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EL RESCATE 
DE LOS 
VALORES 
CULTURALES 

LOS AUTORES Y 
UNA PROGRAMA- 
CION EDITORIAL 
PARA REVELAR 
LAS ARTES 
VISUALES 

TEMATICA Y 
COY UNTU RA 
H ISTOR I CA 

El ser se nos muestra escondie'ndose, insinlia Heidegger. . . 
Acaso la aeleridad de /os wmbios contemporaheos y el rifpido envejecimiento de 

/as formas Sean indicios de la urgencia con que sentimos era necesidad de revelacidn. 

LUIS OYARZUN 

Ediciones Univenitarias de Valparaiso, Editorial de la Universidad Catblica 
de este puerto, a l  entregar a sus lectores e l  presente libro, CHI LE, ARTE 
ACTUAL, no hace otra cosa que reiterar el espiritu y la direccion trazados 
en su Coleccion El Rescate. Esta ll'nea editorial, fundada hace casi dos de'ca. 
das, pretende, por una parte, recoger 10s valores culturales del pasado, obras 
y autores olvidados y,  tambie'n, con mayor e'nfasis aun, descubrir y difundir 
la efervescencia creativa que emerge en el Chile actual. 

Los autores de este libro son 10s conocidos estudiosos del arte Milan lvelic y 
Gaspar Galaz, profesores del lnstituto de Este'tica de la Universidad Catolica 
de Chile. Ellos fueron tambie'n 10s autores del libro LA PINTURA EN CHILE, 
publicado por nuestra editorial en 1981 y que, por su contenido y forma gr6- 
fica, signific6 un hito en la historia de las artes plasticas del pais, ta l  como lo 
fue l a  "Historia de la Pintura Chilena", de Antonio Romera, 30 aRos antes. 
Un trabajo de extensib universitaria, centrad0 en e l  mundo de las artes visua- 
les, no puede hoy en dl'a Iimitarse al  recurso de la comunicacion impresa; debe 
contar, ademas, con 10s medios electldnicos de comunicacion. No ha sido 
casualidad que 10s profesores lvelic y Galaz hayan sido tambie'n 10s realizadores 
del programa televisivo "Demoliendo e l  Muro. Chile: el arte y sus artistas", 
trasmitido por nuestro Canal UCV - TV en el aiio 1983. Posteriormente, este 
mismo Canal edit6 la  serie "En torno a l  video", en 10s afios 1984,85 y 86". 

El libro que hoy presentamos es, virtualmente, la continuacion y la slhtesis de 
todos estos trabajos que se articulan en una verdadera Programacion Editorial 
audio-visual (TV), video-textual (libros), con el  proposit0 de ampliar 10s espa- 
cios de reception de l a  cultura visual de nuestro pais. 

CHILE, ARTE ACTUAL da cuenta del desarrollo de las artes visuales desde e l  
aiio 1957 hasta, pricticamente, nuestros dias. Durante esta etapa la actividad 
artistica adquirio un acentuado dinamismo originado por todo "un contexto 
de transformaciones historicas que han marcado profundamente la creacion de 
nuestros artistas en e l  lapso mencionado. En este aspecto, la vision esencial que 
ordena todo e l  estudio es la 3firmacibn de que e l  arte es una fie1 y vi ta l  expresion 
de l a  vida y que, reciprocamente, la vida, la realidad, es transformada -en forma 
secreta- por el arte. Este ensayo, dicen 10s autores, "se inicia con la  observacion 
y reflexion de las obras. . ."Simultaneamente el ensayo se mantiene vigilante 
"a1 contexto o a las circunstancias que le dieron origen. De ahl'el cara'cter t e s t i -  
monial del arte chileno. De ahl'tambien la honda relacion que se ha dado entre 
la obra, vida y contingencia historica de 10s artistas nacionales". 

Conductor y guionista Carlos Flores. Direccidn: Carlos Godoy. 



LA OBRA COMO 
SIGNO. 
EXPRESIONES 
MULTIPLES 

CRITICA 
INQUISIDORA 
Y CRlTlCA 
CREADORA 

Por otra parte, el libro no ignora las influencias que estos artistas han recibido 
de 10s creadores europeos y norteamericanos. 

La hipotesis de trabajo que 10s autores han adoptado es un modelo socio-semio- 
tic0 (estudio del sentido de las obras como signos sociales o mensajes colectivos) . 
En este sentido 10s autores manifiestan que "a1 considerar la obra como signo 
hemos intentado ingresar en su estructura mas intima. ... acceder a 10s universos 
seminticos elaborados por e l  signo". 
Para hacer posible este intenso impulso hacia la signification, 10s artistas han 
debido ingeniar multiples y diversos procedimientos expresivos y poner en juego 
diferentes tecnicas y medios de comunicaci6n. Asise observa c6mo 10s artistas 
utilizan la  tela y e l  oleo ancestral; luego practican con el acrilico; adoptan el 
grabado, la fotografia, la serigrafia. Ma's tarde adosara'n pastas, maderas, mate- 
riales y objetos diversos con 10s que iran cubriendo la superficie plana; forma- 
ran "collages" o ensambles que comienzan a romper la legalidad de las dos 
dimensiones. Luego, en las "instalaciones" se alcanzara la tridimensionalidad 
al  articularse volumenes y espacios plenos de significado. La pintura geome'trica, 
heredera de Mondrian, evolucionara transmutandose en obras cinkticas, dinami- 
zadas por las fuerzas naturales o por la  energia mecdnica o electr6nica. Llegado 
el momento entraremos -no sin emoci6n- en el ciclo de las "Acciones de 
Arte", suerte de rito y gesto plenos de significacibn. En todo este proceso el 
soporte ha sufrido numerosos cambios: la tela pasa a ser el pavimento de la  
carretera transformado, por ejemplo, en via crucis; en otros casos es el cielo 
atmosferico donde se escriben -io dibujan? - poemas con blanca caligrafia 
espacial. A veces el  soporte es e l  propio cuerpo humano, ta l  como acontece en 
culturas primitivas: indigenas fueguinos. En medio de estas alteraciones, la pin- 
tura, en algun modo, o en parte, mantiene su vigencia y constancia en las formas 
expresivas tradicionales, lo que se ve confirmado en las obras que presentan las 
novisimas generaciones de pintores. 
Se finaliza con una referencia a la escultura en el espacio urbano, problema'tica 
muy vigente que 10s autores abordan en forma sucinta, toda vez que se encuen- 
tran preparando una investigaci6n mas amplia sobre e l  tema. Tal vez en un 
futuro proximo podamos entregar a Uds. un nuevo tltulo de nuestra coleccion: 
LA ESCULTURA EN CHILE. 

Con las primeras luces del lmpresionismo surgen 10s criticos de arte que asumen 
el papel de irbitros-inquisidores; ellos establecian las leyes del juego y castigaban 
o distinguian a 10s jugadores en la medida que estos cumpllan con 10s c6digos 
impuestos. Milan lvelic y Gaspar Galaz dan cuenta que, en nuestro pequefio clima 
cultural, ha existido este tip0 de criticos y rechazan por tanto jugar ta l  papel 
retardatario. Por e l  contrario, participan acompafiando al artista en su trabajo 
conceptual y creador, ampliando a s i  la acci6n emprendida en su tiempo por Luis 
Oyarzun, poeta de la visualidad, o por Antonio Romera, crl'tico de mirada siempre 
alerta sobre el proceso plistico, y e l  poeta Enrique Lihn, entusiasta y poliface'tico 
protagonista de la cultura nacional. La labor de estos intelectuales fue, en ese 
momento critic0 de la dkada de 10s 60, entregar nuevos elementos de juicio que 
permitieron "una comprensibn valorativa del arte contempora'neo". 
lvelic y Galaz pretenden ser criticos "teoricamente productivos", como es el cas0 
del italiano Giulio C. Argan. Es por eso que sus juicios de valor de la  actividad 
plistica ma's inmediata no son rotundos ni inflexibles, ma's bien su intenci6n es 
exponer las coordenadas donde se dan las diversas expresiones poeticas que permi- 
ten acceder a la comprension y contemplacion del fenomeno estetico. Para estos 



APORTE A LA 
LECTURA 
DE LAS OBRAS 

fines elaboran una suerte de catastro de autores y obras; observan, con la delicadeza 
de un cientifico, 10s procesos internos de gestacion de kstas y reconocen sus vl'ncu- 
10s espacio-temporales sin olvidar 10s referentes europeos y extranjeros. 
Cuentan 10s autores con la labor del tiempo que, en su devenir, va elaborando una 
vision mas exacta y trascendente en cuanto a juicios de valor o jerarquI'as mas 
def inidas. 

A nuestro juicio de editores, la destacada importancia de esta obra radica en que se 
atreve a encarar el  fenomeno artistic0 sin escamotear e l  analisis de las difl'ciles 
circunstancias historicas en que e'ste ha fructificado, sin evadir la complejidad, e l  
dramatic0 hermetismo y la heterogeneidad del hacer artl'stico de hoy. E l  libro nos 
sugiere formas de lectura para descifrar 10s significados de las obras, nos "alfabetiza 
el ojo" para que podamos leer 10s contenidos de rica visualidad que comprenden 
este perl'odo. 
Para facilitar la lectura optica del libro hemos llevado a la practica un concept0 de 
diset'io grafico en que la imagen ya no es un "complemento ornamental que enrique- 
ce el  texto", sin0 mas bien se propende a que texto e i'cono se organicen en la 
pagina como una nueva unidad sintactica que conjuga ahora un lenguaje video- 
textual. AI correr de las paginas el  lector encontrara mas de 700 ilustraciones que 
iran fundiendose con la lectura en una secuencia agil y dinamica. Enfatiza el  caracter 
de Rescate Cultural de nuestro libro la incorporacion de una seccion especial de 
DOCUMENTOS: compilacion de articulos de libros, revistas, periodicos, catalogos 
y todo tip0 de informacion que permita al lector tener acceso a las fuentes primeras. 

NU ESTROS 
AUSPl CI AD OR ES 

Ediciones Universitarias de Valparaiso no puede terrninar estas Ii'neas sin dar 
testimonio de agradecimiento a la Empresa MACO-VOLKSWAGEN que ha 
hecho posible l a  edicion de este libro, pues Cree que la presencia del arte es funda- 
mental en una sociedad que busca su identidad. En esta forma MACO-VOLKSWAGEN 
se suma a otras entidades que han colaborado en distintos proyectos e investigaciones 
con nuestra Universidad. 

EL ARTISTA 
VOCERO 

Deseamos dar termino a esta presentacion citando el pensamiento de uno de 10s 
grandes filosofos del arte contemporaneo, R .  G. Collingwood, relacionado con la 
mision del artista en su medio social, palabras que pueden ser certeramente 
aplicadas a todos 10s creadores chilenos: "Como vocero de la comunidad (el  
artista) debe sacar a Iuz 10s secretos de 10s demis. La razon de que esto sea nece- 
sario, es que no hay comunidad que conozca por completo su propio corazon y, 
al no tener este conocimiento, una comunidad se engat'ia a SI' misma en una 
cuestibn en que la ignorancia significa muerte. Para 10s males que trae la ignoran- 
cia, e l  poeta, como el  profeta, no propone remedios, porque ya ha ofrecido uno: 
el remedio es e l  poema mismo. El arte es la medicina de la comunidad para la peor 
de las enfermedades mentales: la corrupcion de la conciencia".* 

DE LA COMUNIDAD 

EDlClONES UNlVERSlTARlAS DE VALPARAISO 

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



Ser hoy empresario, a juicio de MACO, no es solo fundar nuevas industrias 
que contribuyan al progreso de un Chile ansioso de desarrollo y de una mejor 
calidad de vida, ni tampoco preparar mejores tecnicos que aporten sus 
conocimientos para crear una empresa mas dinamica y eficiente. Para nosotros 
el desaf io es aun mas grande; es tambien comprender que formamos parte de 
una sociedad a la cual debemos aportar 10s otros aspectos importantes de la 
existencia. 

A medida que el rol del empresario privado en el mundo actual cobra 
mayor fuerza, tambien revierte mas importancia el que este participe en la 
sociedad en ambitos que antes eran de exclusiva responsabilidad del Estado. 
Ante aparatos estatales anticuados, que se derrumban por su burocratismo 
e ineficacia, en un planeta que se estremece ante la Revolucion Tecnologica 
10s empresarios privados debemos asumir el rol de reemplazo en muchas 
actividades que antes nos eran ajenas o lejanas, Creemos que si no somos capaces 
hoy de sustituir eficazmente al  Estado en muchas de sus funciones, volveran, 
con razon, a tener multiples partidarios aquellos que predican su omnipotencia. 

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

En MACO sabemos que Empresa y Arte tienen una funcion social. 
El Arte es la expresion de como un pais se vio, se siente y se proyecta 

hacia maiana. 
El Arte es una de las formas del lenguaje y, como tal, pertenece a todos, 

ya que en el participan directa e indirectamente todos 10s habitantes de un 
pais que se expresan, por accion u omision, a traves del pintor, musico o poeta. 

La Pintura da felicidad, optimisrno, imaginacion, condena, aceptacion, 
tristeza, refleja 10s sufrimientos y anhelos del pais y, tambien, las visiones de 
su historia y de su futuro. De a l l i  la importancia que el artista siempre se sienta 
libre para pensar y crear. 

Creernos que Gaspar y Milan, en su libro CHILE, ARTE ACTUAL, han 
hecho un valioso aporte a la difusion de la cultura de nuestra patria y nos 
sentimos rnuy orgullosos de estar asociados a ellos, y a la Universidad 
Catolica de Valparaiso, a traves del financiamiento de su magni'fica obra. 

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

MACO 



Este estudio es el  resultado de una investigacion patrocinada por la Direccion 
de lnvestigaciones de la Universidad Catolica de Chile (DIUC, N O  162/85), 
que ha permitido a 10s investigadores analizar detenidamente un perlbdo de 
las artes visuales en Chile (1956 - 1987). Este periodo se caracteriza por la 
acentuada dinamica que adquirio la actividad artistica nacional en un contexto 
de cambios y transformaciones historicas, muchas de ellas dramaticas, cuyas 
consecuencias aun no terminan, y que han marcado profundamente la creacion 
de 10s artistas en estos ultimos aiios. 

Como todos 10s estudios anteriores que hemos realizado, este se inicia, 
igualmente, con la observacion y reflexion de las obras que son la fuente 
esencial de nuestra indagacion. Pero, a la vez, atentos al contexto o a las cir- 
cunstancias que dieron origen a estas obras, con lo que se forma una relaci6n 
indisoluble que le confiere al arte su caracter testimonial. Uno de 10s resultados 
de este trabajo ha sido, justamente, comprobar la afinidad que se ha dado en 
numerosos artistas chilenos entre su obra, su vida y la contingencia historica. 

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

Los analisis y juicios que se proponen en este libro se fundan en criterios 
que van desde lo mas objetivo hasta, probablemente, lo mas subjetivo. La 
seleccion de nombres descansa en el examen de un gran numero de obras y en 
la continuidad de trabajo de 10s artistas, con el  f in de determinar la cohesion 
y coherencia de sus respectivos discursos artisticos. Como no pretendemos 
formular juicios definitivos ni establecer verdades absolutas, este estudio debe 
entenderse como una proposicion, un marco de reflexion o como una lectura 
posible del arte chileno actual. 

Debemos sefialar que en este trabajo la escultura aparece mas bien insinuada 
que desarrollada ampliamente; hemos querido dejar para una proxima investiga- 
cion el estudio en profundidad de la escultura chilena en 10s ultimos treinta afios. 

El modelo socio-semiotic0 que hemos adoptado nos ha permitido ampliar 
10s Iimites habituales del conocimiento del arte. AI considerar la obra como 
signo, hemos intentado ingresar a su estructura mas intima, a sus articulaciones 
mas elementales, a la materialidad de 10s significantes y a 10s universos seman- 
ticos elaborados por el signo. AI mismo tiempo hemos tratado de establecer las 
relaciones intersemioticas del signo artistic0 que nos permitan comprender su 
genesis, funcion y sentido a l  interior de la sociedad. 

Nos ha parecido conveniente incluir, en una seccion especial, algunos docu- 
mentos sobre el  periodo estudiado. Se trata de las reflexiones de tebricos, art istas 
y personas vinculadas con el ar te  a traves de 10s medios de comunicacion social. 



La finalidad es contribuir a que el lector se forme una idea del clima cultural 
imperante y pueda apreciar las polemicas, 10s debates e, incluso, las contradic- 
ciones que han acompafiado al quehacer plastic0 en la etapa estudiada. 

Una publicacion que gira en torno a l  desarrollo del arte nacional no encuentra 
con facilidad interesados en contribuir a su financiamiento; con el agravante 
que 10s sellos editoriales pasan por dificiles momentos en cuanto a su autonomt'a 
financiera, lo que dificulta su actividad. 

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

Queremos agradecer al Departamento de I nvestigaciones de la Pontificia 
Universidad Catolica de Chile por su respaldo y aporte a este estudio; a1 Depar- 
tamento de Estetica de la misma Universidad, donde 10s autores son profesores, 
por su permanente acogida y apoyo; y a Jose Luis Medel, quien recopilo parte de 
la documentacion pertinente en diarios y revistas. 

Agradecemos tambien a1 Taller de Disefio Grafico de Ediciones Universitarias 
UCV por su aporte creativo y por la busqueda de documentos y fotografias, que 
han permitido que este libro tenga una particular riqueza en su presentacion, 
diagramacion y diseiio. 

LOS AUTORES 
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1. EL LEMGUAJE VISUAL 
EM TELA DE JUlClO 

A cornienzos del decenio del sesenta, 10s artistas 
visuales iniciaron un profundo cuestionamiento 
de sus practicas,que abarco 10s sistemas de pro- 
ducci6n de las obras y 10s rnecanisrnos linguisti- 
cos que permitian su rnaterializacion corno 
discurso visual. 

10s lenguajes, particularrnente el de la pintura; 
Bsta asurnid un papel protagonico en la tarea 
revisora,que se irradio, prontarnente,aI campo 
del grabado,el dibujo y la  escultura. Esta 
irradiacion fue tan acentuada que, a rnediados 
de esa decada , facilito la expansion de la graf ica , 
vinculada a un trabajo interdisciplinario y a l  
empleo de diversos procedimientos de ejecucion 
(rnultirnedias). 

Esta revision no fue rnotivada por una 
necesidad exclusivarnente formal respecto a l  
fendrneno plastico,sino que involucrd un con- 
texto rnucho mas arnplio: la realidad politica y 
economics , la situation universitaria, el rol del 
arte en la sociedad y la rnision del artista. Esos 
afios correspondieron a l  inicio de un fecundo 
proceso destinado a problernatizar el lenguaje 
visual en su estructura interna ,en su relacion con 
el discurso tedrico, en su conexion con el acon- 
tecer historico y en su vinculacion con el ambito 
de la cultura. 

Por esos afios comenzo a alterarse el orden 
establecido por una deterrninada rnodalidad 
artt'stim considerada, por rnuchos, inrnutable. 
El concept0 de obsolescencia, es decir , e l  consu- 
rno o desgaste de la obra era practicarnente 
desconocido y 10s rnodos de production ,aunque 
lirnitados, permitian estirar la cuerda, sin que a 
nadie se le ocurriera discutir la validez de tales 
producciones. 

El  bfasis se centro en el replantearniento de 

Aquella alteracion estuvo acornpafiada de 

discursos tedricos elaborados, en algunos casos, 
por 10s propios artistas, o por estetas y profesores 
de historia del arte. Esas prirneras forrnulaciones 
teoricas se han acrecentado en 10s ultirnos veinte 
afios, dernostrando la necesidad de vincular mas 
aun la teoria con la pra'ctica, si se piensa, sobre 
todo, que las artes visuales no descansan , corno 
antafio se creia,en un fundarnento exclusivarnente 
retiniano. 

Aquellas prirneras ref lexiones f ueron activado- 
ras de una conciencia dirigida hacia operaciones 
de estructuracion de 10s lenguajes del arte, perrni- 
tiendo reivindicar la actividad intelectual en el 
que hacer a r t  i s t  ico. 

El trabajo teorico de aquella epoca comenzo 
a entregar a 10s artistas y estudiosos del arte, 
argurnentos y posturas diversas, pero sin consti- 
tuirse en discursos sustentados en el desarrollo 
sistema'tico de una teorl'a. Se estaba consciente de 
10s aportes que llegaban del rnundo desarrollado, 
fuente de 10s escasos trabajos de reflexion 
realizados en nuestro pal's durante la orirnera 
rnitad del siglo X X .  

Este hecho no irnpid ido 
posicion respecto a la s i  tener 
un trabajo de arte,tanto chileno como lattnoame- 
ricano, y la necesidad de conciliar 10s aportes 
externos con la realidad peculiar de este continente 
Asi se podr {an formular proposiciones consecuentes 
con las caracteri'sticas histdrico-culturales de 
nuestros pueblos 

la necesidad de realizar un proyecto latinoarneri- 
can0 destinado a generar un discurso arti'stico 
propio, capaz de englobar la realidad historia del 
continente. Esta aspiracidn tuvo una repercusion 
inrnediata a l  revisarse e incorporarse nuevos 
procedirnientos y materialesal sisterna de la pin- 

A rnediados de la decada del sesenta , se acent ud 
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lien es cierto que provenlan del mundo 
y norteamericano (pop-art ,arte povera, 
mes,etc.),se tratd de adecuarlos o trans- 
IS para que expresaran la verdadera situa- 
Bda sociedad . 
sercidn del context0 histdrico en el arte 
i b i h  a un enjuiciamiento de sus circuitos 
itacion y difusidn (museos,galerlas, 
salones oficiales, concursos). En este 
niento estaba impllcito un rechazo al 
mercantil en que habla caldo la obra, 
o ,a la vez, 10s espacios que le otorgaban 
ter consagratorio. 
esto suponI’a una toma de posicidn del 
ente a SI’ mismo y a su obra; una especlfica 
rente a la sociedad y a la historia. De un 
rsimismado se pas6 a otro comprometido 
empo. Se comenzd a entenderlo como un 
agente de cambios, cuyo papel era funda- 
n el proyecto histdrico que se intent6 
!n 10s aiios sesenta y comienzos de 10s 
Este salto socioIdgico.de una postura 
tlista a otra comprometida ,tuvo reper- 
directas en 10s cambios que hizo en 10s 
de produccidn, para adaptarlos a 10s 
iientos emanados de su toma de posicidn 
arte y la sociedad. 
l e  10s problemas semidticos ma’s impor- 
le trajo consigo la revisidn del lenguaje 
’ue la presencia inmediata , descarnada ,de 
icantes pla’sticos; algunos, como el 
ncontrado”, por ejemplo, se extrajo 
ente de la iconograf la popular. No se 
procesos retdricos destinados a media - 
ar, encubrir o hermetizar la proposicidn 
uy distinto a lo que ocurrid a partir del 
5 en que el artista turn que recurrir a l  
to o a la metaforizacidn de 10s signos, ya 

que sus planteamientos crlticos o testimoniales 
lo obligaron a emplear esos procedimientos en 
una implicita autocensura. 

2. EL NUEVO PAPEL DEL ARTISTA 

El enjuiciamiento de 10s espacios tradicionales de 
exhibicion provoco la bljsqueda de lugares alter- 
nativos que contribuyeran a reunir afinidades, 
postulados y concepciones comunes. En determi- 
naao momento se produjo un aglutinamiento 
basado en un repentino inter& de mostrar todo a 
todos, rompiendo con 10s espacios restringidos 
de [as primeras galenas de arte,al abrirse a gran- 
des espacios f isicos, como el Parque Forestal con 
las Ferias de Artes Plasticas (1983 - 61 - 62). 
A ellas concurrieron cientos de artistas de todas 
las tendencias esteticas y de todas las corrientes 
ideol6gicas. Sin embargo, estas muestras masivas 
se decantaron en la medida que se adopt6 una 
Clara definici6n respecto a l  sentido y la finalidad 
de las artes visuales, lo que provoc6 polarizaciones 
muy agudas. Se plantearon interrogantes fun&- 
nentales iCual era el rol del arte en la sociedad? 
iCcdl era el papel del artista? iEra o no un 
operador cultural relacionado con el proceso de 
cambios que habia que realizar en America 
Latina y en Chile? i Q u 4  sentido y finalidad 
ten (an las escuelas universitarias de arte? 

surgi6 otro perfil del artista. Antes habia 
vivido y actuado como un idealista con resabios 
romdnticos, haciendo del arte un mundo en SI’ 

mismo y buscando, incansablemente, una 
imagen paradightica de la belleza , reconocida 
por 10s circulos universitarios del arte y por la 
elite cultural del pais. Pues bien,esta actitud 

En el transcurso de una decada (1958 - 19698) 
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tuvo un cambio radical: el artista se sinti6 
participe del devenir historic0 y le confirio a su 
quehacer una dimensi6n Yalorativa que rebas6 la 
frontera estdtica, expandiendo su campo de 
acci6n a la actividad educacional, al  trabajo 
callejero en el espacio urbano y participando 
activamente en las instituciones universitarias y 
culturales. Se sinti6 un miembro activo de la 
sociedad e intervino en la toma de decisiones; no 
qued6 aislado ni marginado, sino que conquist6 
espacios de trabajo que le permitieron ,ademas, 
una relativa estabilidad econ6mica para proseguir 
su actividad art ist ica. 

3. EL DESMONTAJE ARTISTIC0 

Con el advenimiento del gobierno militar,en 
septiembre de 1973,se alter6 el mecanismo de 
funcionamiento normal del arte .Los sucesos 
politicos -que afectaron a la totalidad del queha- 
cer nacional- provocaron profunda conmoci6n 
en la actividad art istica. Esta , practicamente se 
inmoviIiz6 en aquellos aiios,ya que una parte 
importante de 10s artistas pla’sticos responsables 
de su promocion, dif usi6n y practica , se alejaron 
voluntaria u obligadamente del pais. La labor 
art ist ica relacionada con las universidades se 
deterior6 como tambien 10s itinerarios peri6dicos 
de exhibiciones en las galerias de arte. Repercuti6, 
igualmente,sobre la actividad cultural que reali- 
zaba el Museo Nacional de Bellas Artes o el 
propio Museo de Arte Contempora’neo de la 
Universidad de Chile. 

De hecho,el nuevo gobierno no planteo un 
proyecto sobre la cultura y no busco las personas 
e instituciones capaces de planificar y hacerse 
cargo de una eventual politica cultural. Todo 
esto, mas otros hechos que veremos, explican ,en 
gran parte, el papel relevante que almnzd la 
empresa privada en la promocidn de 10s valores 
artisticos, particularmente entre 10s aiios 1 9 7 6 ~  
1982. A pesar de la profunda crisis econ6mica 
de 10s aiios 83 y 84, la empresa privada -con 
altibajos- lidera hasta hoy la promoci6n y 
difusi6n de la actividad pla‘stica nacional. 

La relaci6n del regimen militar con la cultura 
f ue distante ,asumiendo un rol pasivo y subsidiario , 
aunque sin descuidar la vigilancia de 10s eventuales 
contenidos que pudieran implicar una crt’tica o una 
denuncia respecto a la situacidn reinante,actitud 
frente a la cual el Gobierno ha sido particularmen- 
te sensible. En shtesis,su valoracidn del arte fue 
subalterna y no tuvo, por cierto, la prioridad que 
se dioa la econom1B,pensando,tal vez,queen la. 
medida que se solucionaran 10s problemas ecood- 
micos, 10s valores artisticos llegarian a la sociedad 
por sobreabundancia como , aparentemente, pareci6 

suceder durante el llamado ’boom econdmico”, 
que se produjo en 10s aiios indicados ma’s arriba. 

La aIteraci6n del funcionamiento de la activi- 
dad ar tk t ica debe insertarse en el desmontaje de 
la institucionalidad vigente hasta 1973. el poder 
legislativo, 10s partidos poli’ticos, las universidades, 
10s sindicatos, 10s colegios profesionales, etc. 
Vale decir,afectd a todas aquellas entidades y 
organizaciones que hablBn sido la base de la 
institucionalidad democratica hasta ese aiio. 

El Gobierno,al no asumir responsabilidad en 
la circulacidn y consumo de 10s productos de 
arte, dejd esta iniciativa en manos de la empresa 
privada, proyectando a l  medio cultural 10s postu- 
lados del neoliberalismo aplicados a la economla. 
En forma creciente,aquella absorbio la funcidn 
del Estado en la promocidn y difusion de 10s 
valores artisticos. A traves de concursos, 
exposiciones, becas y compras de obras se abrid 
un mercado casi inedito en el pais, ta l  como era 
inedita esta absorbente participacidn privada 
en el desarrollo cultural que, historicamente, 
siempre habia desempeiiado el Estado y ,espe- 
cialmente, las universidades; en particular, la 
Universidad de Chile. Por cierto que antes de 
1973 habia participado la empresa privada 
(CRAV y CAP, por ejemplo), per0 su interven- 
cion se habia limitado a financiar concursos y 
exposiciones sin desplazar a 10s organismos 
estatales como promotores culturales . Ahora, en 
mmbio, a l  estar las universidades intervenidas 
y debilitadas en su misidn de extensidn cultural, 
la empresa privada las reemplazd y su poder 
econdmico le permiti6 afrontar este objetivo tan 
ajeno a sus propias finalidades. 

Las universidades, tardiamente ,trataron de 
reconquistar 10s espacios perdidos , promoviendo 
concursos de cara’cter nacional: la Universidad 
de Chile como la Universidad Catdlica , con sus 
respectivas escuelas de arte, organizaron concur- 
sos anuales, la primera, y bienales (de grafica), 
la segunda , per0 sin continuidad. Solo a fines de 
1987, la Escuela de Arte de la Universidad 
Catolica repuso su Bienal de Grafica que tanta 
importancia habls tenido en sus tres convocato 
rias anteriores (1 979,1981 ,1983). 

La crisis de la polt’tica econdmica en 1982 
detuvo las iniciativas particulares, provocando un 
desolador panorama. Debilitada momentanea- 
mente la capacidad economica de 10s grandes 
grupos empresariales, manteniendo el Gobierno 
su distancia frente a l  arte y debatiendose las 
universidades en problemas institucionales, 
presupuestarios y estudiantiles, las iniciativas 
casi desaparecieron para volver a activarse, 
aunque no en la misma medida,desde 1986en 
adelante. Esta ayuda se ha canalizado hacia algu- 
nas galerias y centros culturales, gracias a l  aporte 
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rmanente , de enorme esf uerzo 
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lad en que se sitiran estas iniciativas. 
tacar aqui, la contribuci6n de 10s 
nacionales (Chi leno-Franc&, Chileno- 
an0 y Chileno-Alema'n) en la difusi6n 
In artistica durante todos estos afios. 

4. AL MAR 'titN DE LA PINTURA 

En el transcurso de 10s i 
abandon0 gradual de la 
- - ! . . !L-?-A-  A-  -^^1^^^- pr IVI  leylauu 
a ello la salic 
ha b t'an ten i 
en la Escueli 
impact0 que 
en el decenil 
su modo de 

Entre 10s 
intensa de o 
condujeron 
sus rnljltiple 
a la interven 
nes de 10s sc 
.arte corpor; 
experiencias 

AI rnismc 
campo tema' 
trabajado he 
grandes ilusi 
iconograf t'a 
de test i moni 
in 
ex 
ti: 
al traDajo a r  
visual del ac 
realidad que 
retiene y co 
mientm. 
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ue reprexrrtaci6n visual. Contribuy6 
Ja del pat's de importantes pintores que 
do gran inf luencia como profesores 
3 de Bellas Artes e, igualmente,el 
? tuvo el proceso revisor de la pintura 
D del sesenta , poniendo en tela de j uicio 
representacidn . 
jovenes se produjo la bljsqueda 

tros medios de expresibn,que 10s 
a la experimentacih del grabado en 
s tkcnicas,a la exploracih del dibujo, 
ci6n de la fotograf t'a, a las ampliacio- 
,pones con las acciones de arte y el 
31, incluyendo,adema's, las primeras 
con el video. 

I tiempo, se hizo presente un nuevo 
tico, muy distinto a 10s que se habian 
ista entonces y muy alejado de las 
ones latinoamericanas. Apareci6 una 
desconocida en Chile,que no provenia 
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En esta situacion-li'mite, 10s artistas estuvieron 
mas conscientes que nunca del peso testimonial 

del arte y de las posibilidades de expresar pensa- 
mientos e ideas, vivencias y percepciones del 
entorno; apreciaron la capacidad del lenguaje de 
las artes visuales para comunicar sin 10s I i'mites 
que tiene el lenguaje verbal; hecho especialmente 
d i d o  en contextos restrictivos de la comunica- 
ci6n.que tornan problema'tica la libertad de 
.expresi6n. 

por las promociones que surgieron en el decenio 
del setenta, las llev6 a buscar mecanismos 
semi6ticos efectivos para dar cuenta de la con 
tingencia histdrica que se vivi'a. AI mismo tiempo 
buscaron la manera de renovar 10s lenguajes 
mediante nuevos montajes signicos, la presenta- 
cidn innovadora de ordenamientos sinta'cticos y 
la formulaci6n de ingditos andamiajes semanticos. 

En 10s aiios 1975 y 1976, se comenzd a 
producir la polarizacion de 10s artistas, como 
consecuencia de la revision radicdl que se habia 
emprendido en las artes visuales. En efecto, 
interrogantes que partisn de la definicidn del arte, 
pasando por la funcion de 10s soportes y el us0 del 
bastidor,siguiendo con la validez de la pintura a l  
61eo, la utilizacidn de la fotograf ia , el empleo de 
medios no tradicionales , dividieron e l  ambiente 
artistic0 y provocaron un clima muy pole'mico. 

Se plantearon posiciones te6ricas que ofrecie- 
ron un nuevo enfoque conceptual del arte y de su 
pra'ctica. As;, por ejemplo , Escena de Avanzada, 
denominaci6n dada por Nelly Richard, cri'tico 
de arte,a un grupo de artistas que transformaron 
"las meca'nicas de produccidn y subvertieron 10s 
ajdigos de comunicacidn cultural ", tuvo su propio 
discurso tedrico,en t'ntima relacidn con las obras 
que se ejecutaban , propiciando la teori'a a l  interior 
de la pra'ctica . 

Si observamos, retrospectivamente, el escena- 
rio te6rico entre 1 960 y 1973,kste lo hab (an 
integrado,entre otros, Luis Oyarzljn ,Jorge Elliott, 
Antonio Romera ,Albert0 PBrez. Enrique Lihn, 
Francisco Brugnoli, Miguel Rojas Mix y el 
brasileiio Mario Pedrosa. Cada uno de ellos 
planted sus puntos de vista en relacidn a temas 
como el arte y la sociedad, el arte y las ideologias, 
el arte y 10s cambios histdricos. Alumbraron 
caminos y dieron orientaciones, pero sin llegar a 
estrechar la relacidn entre teori'a y praxis como 
ocurrid en el decenio del setenta . Justamente, en 
la segunda mitad de ese decenio ,esa vinculacidn 
alcanz6 su punto ma'ximo; el propio artista se 
transform6 en el tedrico de su trabajo y surgieron 
grupos que elaboraron propuestas interdiscipli - 
narias como el Colectivo Acciones de Arte 
(C.ADA.1. Otrm buscaron al  te6rico para funda- 
mentar sus proposiciones visuales y,a la inversa, 
aqu4 se asocid a determinados artistas para 
elaborar un proyecto mancomunado 

La investigacidn que seiialabamos, emprendida 
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Entre 10s afios 1977 y 1982 se present6 un 
panorama inusual debido a la participaci6n 
permanente de la reflexi6n y del andlisis critico 
a traves de abundantes textos -de  carecter 
marginal- irnpresos modestamente por no contar 
con sellos editoriales ni con recursos econ6micos 
adecuados. Esta literatura es fundamental para 
conocer y analizar e l  period0 que esbozamos. 
Su redaccidn ha sido obra de Ronald Kay, Enrique 
Lihn, Eugenio Dittborn, Nelly Richard,Justo 
Mellado, Adriana Valdes, 10s integrantes del 
C A . D A .  (Diamela Elt i t ,  Fernando Balcells, Lotty 
Rosenfeld, Ralj l  Zurita) y 10s investigadores del 
Centro de Indagacion y Expresi6n Cultural y 
Artist i ca (CEN ECA) . 
Las reflexiones aportadas por estos discursos no 
tuvieron la repercusion que se esperaba; el pljblico 
interesado fue minoritario y tan marginal como 
la propia marginalidad de esta labor intelectual. 
No se pudo proyectar a 10s rnedios de comunica- 
ci6n y solo logr6 ingresar a restringidos circulos 
universitarios de arte, gracias a la iniciativa 
personal de algunos profesores. 

Si 10s te6ricos de 10s afios sesenta habian 
logrado cierto apoyo fue porque contaron con 10s 
soportes tradicionales: la dtedra, el taller, la 
revista universitaria y la prensa; ellos estaban al 
interior de estos nljcleos generadores o difusores 
del arte. En cambio, ninguno de 10s tedricos de 
10s afios setenta (a excepci6n de Enrique Lihn) 
ejerce en la Universidad. Esta, por su parte, no 
consider6 con atenci6n las reflexiones que se for- 
mulaban o si lo hizo, las desech6 por peligrosas 
para el sistema institucional de la prdctica artistica. 
No obstante, la inquietud prendi6 en ciertos 
sectores universitarios y,prueba de ello fueron 
algunas experiencias realizadas por estudiantes de 
arte,al tenor de esos postulados te6ricos. 

Todo este trabajo de andlisis y reflexidn no 
two, pues, respaldo institucional y lo hecho ha 
sido el fruto del esfuerzo individual o grupal de 
estos analistas. A dicha dificultad hay que agregar 
la precariedad de sus origenes , puesto que naen 
en rebeldia respecto a1 espacio artistic0 mayoritario, 
hecho que les rest6 la adhesidn del pljblico que 
concurre, habitualmente,a las exposiciones; Ate 
no 10s entendi6 o no quiso entenderlos. Incluso,al 
interior del medio. la reacci6n fue muy encontrada. 
Por irltirno, ciertas actitudes excluyentes dificul- 
taron el acceso de otros adherentes a Escena de 
Avanzada. 

5. PERSISTENCIA DE LA PINTURA 

AI finalizar el aiio 1982 comenzaron a perder 
protagonismo las tendencias conceptuales y las 

prikticas derivadas de aqudlas. A su vez, la pintura 
pareci6 volver a reencontrarse consigo misma. 
Per0 la verdad es que nunca se habia perdido: 
muchos pintores,aun en 10s aiios de mayor 
efervescencia conceptual, habian continuado pin- 
tando y definiendo su personal linea pictdrica en 
un proceso ininterrumpido entre cuadro y cuadro, 
entre dibujo y dibujo,que trasuntaba su afan de 
explorar, en forma incansable, esta rnodalidad 
artistica. Estos pintores se cornprometieron con 
un medio expresivo que les ha permitido forjnr iin 
estilo, una personalidad artl'stica; una escritura 
que 10s define y 10s delimita frente a otras 
rnodalidades. 

AI iniciarse la ddcada del ochenta comenzaron 
a llegar algunos artistas que habcan interrumpido 
su labor en Chile desde 1973 y que,al regresar, 
transitoria o definitivamente, vuelven corno 
pintores y sus exposiciones son de pintura. Ellos 
tarnbien han trabajado con ardor en la bidirnen- 
sionalidad del soporte. Por ultimo, muchos jdvenes 
recien egresados de las escuelas de arte han hecho 
de la pintura su practica fundamental. Como 
vemos, esta ha mantenido su continuidad histdrica 
en 10s ljltirnos veinte afios; se trata de un sistema 
de produccidn rnuy definido que ha logrado, pese 
a 10s awtares histdricos y esteticos que han reper- 
cutido en forma rnuy directa en ella, conservar un 
lugar de privilegio en las artes visuales. iSe  justi- 
fica hoy ese privilegio? Noes el momento de 
anticipar una respuesta, lirnitandonos, por ahora, 
s610 a formularla. 

La pintura delimita un campo especl'fico de 
la actividad artI'stica;define una particular rnoda- 
lidad al interior de 10s mecanismos de produccion 
de arte: propone su propio universo signico; 
invita a problematizar sobre el soporte en el que 
se pinta; plantea la cuestidn de la cosificacidn del 
objeto-pintura y , consecuentemente, su difusidn 
y comercializacidn. De esta manera revierte el 
problema mayor del cuadro y parece retrotraer la 
situacidn'al antiguo circuit0 de produccidn, 
distribucion y consumo . Se circunscribe ,as(, un 
campo de reflexion y discusion de la pintura como 
pintura,que pareciera retornar a las viejas 
pol6micas debatidas en la d6cada del sesenta; 
sin embargo,el fendmeno de continuidad que 
plantea obliga a ampliar dicho campo y proponer 
nuevas interrogant@ a la Iuz de su realidad actual. 

Aludiamos en paginas anteriores a la intensa 
labor artistica testimonial y expiatoria, destinada 
a dar cuenta del acontecer nacional y ser ,a la vez, 
un mea culpa por la responsabilidad que cada uno 
tuvo en la perdida de la institucionalidad demo- 
cra'tica. 

Sin embargo ,despu& del intenso trabajo 
reflexivo sobre la realidad nacional ,se produjo 
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-en el retorno a la pintura como discurso hege- 
monico- un debilitamiento ostensible del 
ana’lisis crlzico en torno a 10s problemas inma- 
nentes del arte y ,al mismo tiempo, una puesta en 
parentesis de la contingencia nacional que distan- 
ci6, de manera consciente o no.,al artista-pintor 
de su propio context0 histdrico. Otra causa de 
este fenomeno de ensimismamiento pede 
haberlo provocado la desesperanza histdrica , la 
toma de conciencia de un callejdn sin salida. 
Parecio aflorar una actitud nihilista ,acompafiada, 
tal vez, de nostalgias romdnticas de viejo cuiio, 
postuladas por el antiguo principio del arte por el 
arte. Esta situacion fue especialmente relevante 
en el transcurso del afio 1984: en la mayoria de 
las exposiciones, la pintura exhibida estuvo muy 
alejada de cualquiera problematizacidn de sus 
presupuestos tedricos y practicos, y al margen de 
la contingencia histdrica . 

Si la generacidn de mediados de 10s setenta 
necesitd la mediacidn teorica para definir y 
fundamentar su posicibn, no ha ocurrido lo 
mismo con la promotion que aparece al iniciarse 
10s afios ochenta. Su pintura no necesita ni  
reclama el fundamento te6rico porque parece 
no nacer de la teoria; se origina y se desarrolla en 
la propia subjetividad y emerge en el gesto ra’pido 
o instanta’neo de la mano. La necesidad de lo 
hecho manualmente, la artesania directa, man- 
charse y ensuciarse con 10s pigmentos, el gesto 
vertiginoso, el vitalismo exacerbado, la no 
mediation del intelecto son caracteristicas de un 
hacer que no requiere estar precedido por un 
marco teorico. Hay que considerar,ademas, la 
conexion que se produjo entre este modo de 
hacer y lo que sucedia en la esfera internacional, 
lo que no hizo ma’s que favorecer esa modalidad. 

La generacion de 10s ochenta ha sido testigo 
de todas las practicab y principios de 10s artistas 
solidarios con las tendencias conceptuales; han 
asistido a sus foros y charlas, han leido sus 
catdogos y han concurrido a sus exposiciones. 
Sin embargo,no son continuadores ni, mucho 
menos,sus seguidores. lncluso han adoptado una 
incoherencia discursiva en la que predomina una 
suerte de vitalismo existencial, muy opuesto a 
la coherencia intelectual y a la actitud casi 
as&tica de aquellos. 

iQu6 piensa del arte esta nueva generacion? 
iPor qud se distancia de la teoria y de la reflexion 
estdtica? LA que se debe la variada dispersi6n 
de intereses y proposiciones visuales? 

Es absolutamente necesario resituar a esta 
generacion tan distinta de las precedentes. En 
estas veiamos a un artista situado, comprometido, 
atento a 10s cambios hist6ricos y esteticos. 
Fueron protagonistas de esos cambios, ausculta- 
ron la realidad nacional, buscaron 10s modos y 

10s medios para expresar su inquietud,se unieron 
en trabajos comunes cbn claros objetivos. En 
cambio, con la nueva generaci6n nos encontra- 
mos con artistas que se excluyen de la realidad 
historica, sumergidos en un individualistno a 
ultranza. 

Si revisamos, por ejemplo , la iconcgraf (a de 
las generaciones inmediatamente anteriores, 
observamos su convergencia en torno a proble- 
mas mayores que comprometen y afectan, de 
manera acentuada ,a la comunidad: la pobreza, 
la marginalidad, el desempleo, la violencia. 
Ahora ,en cambio, 10s pintores jovenes se 
distancian de ems vivencias colectivas; adoptan 
una actit ud antif ormalista , expresidn , q uiza’s, de 
un rechazo consciente a todo lo que sea 
estructura organizada, pensada racionalmente 
y fundada en principios te6ricos. Utilizan una 
iconograf ia  recargada por la prof usi6n de signos: 
ima’genes de las tiras cdmicas, figuras hechas 
con plantilla, dibujo y grafica inmediatista con 
figuras -infantiles discordantes , violencia 
cromatica, brillos y destellos,que provocan la 
discontinuidad tkcnica y de lectura. Esta pintura 
se ha transformado en una superficie no reflexiva, 
donde el azar,el accidente y lo inmediato ocupan 
un lugar preponderante. LSe trata de conquistar 
una libertad total, sin condicionamientos, sin 
pre-juicios y sin conceptos? 

6. EL ITINERARIO DE LA ESCULTURA 

La escultura inici6 ,al igual que la pintura, una 
revisidn de su lenguaje y de sus medios materiales 
en la decada del sesenta . Mucho antes, en 10s 
afios treinta,se habia iniciado la renovacidn de la 
escultura al proponerse un principio de indepen- 
dencia del volumen respecto a lo narrativo, 
anecd6tico o representativo. Se buscaron 10s 
elementos expresivos de la forma tridimensional 
en las propiedades sensibles de 10s materiales. 

En la de‘cada sefialada se produjo un vuelco 
profundo, tanto en la concepcidn como en la 
ejecucion de la escultura. El punto de partida fue 
emanciparse de la estktica de la representacidn. 
La preocupacidn se concentrd en la ejecucidn de 
obras cuyas cualidades proven {an de s i  mismas: 
ritmos, proporciones , dinamismo, perforaciones 
y texturas (toscas, lisas, rugosas, pulidas) . 
Se incorporaron ,ademas, nuevos materiales no 
utilizados hasta entonces; en este sentido se 
aproximaron a la intencidn de 10s pintores infor- 
malistas,quienes,en su afa’n de eliminar cualquier 
residuo figurativo, implementaron una accidn 
directa sobre el soporte apoyada en el azar, en el 
trabajo impulsivo y directo con gran cantidad 
de material. Los escultores, por su parte, recurrie- 

21 



ron a materiales como trozos meta'licos, pastas, 
objetos encontrados o madera sobrepuesta . 
Algunos aplicaron las te'cnicas de soldadura en 
metal adhiriendo,a un cuerpo ceotral ,una varie- 
dad de elementos , como planchas recortadas, 
clavos de durmiente , desechos de f undicion . 
Otros trabajaron en la rnisma caja de fundicion 
con el metal Iiquido, incorporando materiales 
muy distintos al original. 

10s codigos narrativos que subordinaban el  volu- 
men a instancias ajenas: el acontecimiento, la 
historia, la biograf i'a o la alegoria, donde el volu- 
men actuaba de medio para vehicular una infor- 
macion. Los nuevos mecanismos de produccidn 
buscaron una "nueva narrativa" basada en el 
6xido de 10s metales, la rugosidad de 10s cortes 
sobre una plancha meta'lica o el apaleo de la greda, 
que el bronce copiara' en la fundicion . Los escul- 
tores se concentraron en la fisicidad del objeto 
para mostrar su propia presencia . 

En aquellos primeros aiios de la de'cada del 
sesenta, la escultura esbozo algunos de 10s caminos 
por 10s que se mueve actualmente. Uno de ellos es 
el que acabamos de indicar: descubrir 10s aspectos 
fl'sicos y sensibles del material y lograr la indepen- 
dencia respecto al volumen descriptivo. Per0 esta 
conquista provocd. un agudo distanciamiento con 
el p6blico. habituado a reconocer personajes 
historicos o miticos en el volumen. Otro camino 
fue el tratamiento de la figura humana,objeto de 
mljltiples enfoques y experiencias tecnicas para 
renunciar, igualmente,a lo narrativo. 

no ha emanado s610 de intereses formales,sino 
que de preocupaciones antropoldgicas y socio- 
Iogicas. Per0 tambien es el fruto del peculiar len- 
guaje de la escultura que,al emplear el volumen 
como su modo de expresion especl'fico, tiene que 
buscar aquellas formas que, por su tridimensiona- 
lidad, Sean aptas para su elaboration escult6rica. 
Por eso es que la figura humana es una forma 
privilegiada frente a otras de la naturaleza que, 
como el agua, las nubes, las montaRas,eI paisaje, 
dif icilmente pueden ser llevadas a un volumen 
pleno. 

Otraalternativa que se ha presentado es e l  
inter& por 10s objetos con 10s cuales e l  hombre 
est6 rodeado. Este camino se aparta diametral- 
mente de 10s anteriores; la atenci6n ya nose centra 
en la problema'tica propia de la escultura y en el 
lenguaje espect'fico del volumen ,sin0 que en la 
arnpliacion de 10s mecanismos de produccidn, la 
materialidad de 10s dispositivos, el ordenamiento 
de 10s elementos en e l  espacio para provocar 
presentaciones espaciales que rompan con la 
manera tradicional de hacer y concebir la escultu- 
ra. Esta vl'a conduce a Droblematizar no solo el 

Estas innovaciones tuvieron como meta superar 

La preferencia del escultor por la figura humana , 

concept0 de escultura,sino que tambien el dearte, 
arrancando a ambos de sus limites norrnales y 
borrando las fronteras especificas de cada lenguaje 
artt'stico, hasta el punto que la denominacidn de 
escultura pareciera no corresponder a cierto tipo 
de obras,a pesar de su tridimensionalidad. 

Este rompimiento de limites ha hecho posible 
la convergencia de expresiones que habl'an 
funcionado en forma independiente y con preci- 
sos Iirnitesen sus respectivos marcos formales, y 
en sus particulares medios de expresi6n. Fue, sobre 
todo,en la decada del setenta, cuando las fronteras 
y 10s ambitos propios.de cada una de las especiali- 
dades pla'sticas se tornaron imprecisas o desapare- 
cieron. En adelante, 10s patrones esteticos tradi- 
cionales destinados a identificar una obra como 
pintura o escultura dejaron de ser pertinentes. 

7. EL ARTE Y EL PUBLICO 

Un recorrido por la ciudad nos enfrenta a un 
panorama desolador: el arte no tiene presencia en 
e l  espacio urbano. No ha contribuido a la educaci6n 
estetica de sus habitantes ni ha sido un agente 
modificador de sus habitos visuales. 

La relacion entre el arte y e l  pirblico es casi 
inexistente; el nirmero de personas que ha logrado 
asimilar una cultura artistica en nuestro pais es 
escasisirno. Es indudable que la educaci6n tiene 
aqui un papel fundamenta1,sobre todo en la nihez 
y en la adolescencia; si se lograra desarrollar una 
formacion en 10s valores artisticos, desde la 
infancia, muy distinta serl'a la situacidn. 

actividad, la mayorl'a se inclina por la pintura y, 
en menor escala, por el dibujo y el grabado. 
En cambio, la escultura es la menos favorecida en 
las preferencias del pQblico. (De las rnodalidades 
artisticas que se apartan de esas expresiones, ni 
hablar). Este hecho afecta las opciones vocaciona- 
les de quienes se sienten inclinados a elegir la 
escultura, agravada por 10s gastos considerables 
que implica su trabajo. El  nirrnero de alumnos que 
escoge esta especialidad en las escuelas de arte es 
mda vez menor. 

La escultura tampoco ha logrado ingresar al 
mercado econdmico como una inversion rentable, 
a diferencia de lo que ha ocurrido con la pintura, 
en especial con la del siglo XIX y comienzos del XX. 
Esta se ha convertido en un rnercado d l ido  y, 
constantemente ,se transa en remates y subastas. 
La escultura,en cambio,nose vende porque la 
rnentalidad del consumidor de arte aun no logra 
incorporarla como un bien econdmico en el esque- 
ma de una economia de libre mercado; aljn no 
logra competir con la pintura ya sea como bien 
transable o como valor este'tico deseable. 

Dentro del escaso nlirnero de seguidores de esta 

Aludiarnos a la carencia de obras escultor.icas.en 
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plauso o en el dinero. 
Esta Iibertad que han conquistado p; 

er su obra, les ha permitido apropiarse 
. .  . 

repertorio semiotioo muy vasto y complejo,al 
margen de cyjdigos institucionalizados o de hdbitos 
adquiridos, lo que no hace ma's que aumentar la 
distancia entre lo que proponen y un ewntual 
pliblico receptor que no posee las claws destinadas 
a la lectura de tales proposiciones. Las obras soli- 
citan un tiempo de reflexion que ese mismo 
pliblico pareciera no querer aceptar. 

Por desgracia, esta situaci6n no ha sido enten- 
dida por 10s espectadores, quienes argumentan 
que lo que estan contemplando no puede ser arte. 
Basados en esta falsa premisa, rechazan la que ven 
y generalizan su juicio negativo a todo arte actual. 
Como no existen canales difusores,educativos, 
estimuladores,el arte continlja siendo una activi- 
dad desconocida o incomprendida. 

Un rol fundamental en el analisis y difusidn 
de sus valores lo constituye la critica,que debiera 
ser una instancia de ref lexidn seria, rigurosa y 
con metodologi'as adecuadas para abordar el 
fenomeno estetico. En nuestro pai's,el veht'culo . 

el espacio urbano. Per0 el problema es mucho mas 
grave: la falta de obras artkticas,en general ,en la 
vida cotidiana de 10s habitantes. Las pocas que 
existen esta'n confinadas en recintos cerrados, 
construidos especialmente para exhibirlas : 10s 
museos. La persona que desee conocerlas debe n de un 
concurrir a ellos. iPero estos espacios no se han 
transformado en una especie de mausoleo que 
guarda y protege el patrimonio sin reactivarlo? 
Estos recintos parecieran esclerotizar-las exhibi- 
ciones,sin entender la dinarnica de cambios y 
transformaciones a que esta sometido e l  arte. 

Un ejemplo digno de destacar es la importan- 
tl'sima labor que realiza el Centro Cultural "George 
Pompidou"en Pari's ,que ha entendido la misidn 
que hoy le compete a un centro destinado a 
promover y difundir el arte contempora'neo. 
Toda su organizacidn esta'al servicio de 10s cambios 
y modificaciones que ocurren ,a diario ,en el arte 
actual; el recinto esta adecuado para mostrar 10s 
trabajos que se ejecutan y tiene la flexibilidad 
necesaria para transformar sus espacios de acuerdo 
a 10s requerimientos de las obras que se van 
exhibiendo. 

Este ejemplo,que solo lo seEaIamos a modo de 
reflexih,sin pretension alguna de emularlo, 
porque estamos conscientes de nuestras limitacio- 
nes, nos situa en nuestra agobiante realidad: la 
existencia de museos concebidos con criterio deci- 
mon6nico. Hasta ahora ,nadie ha tomado la inicia- 
tiva para proponer la construccidn de un recinto 
art(stico destinado a mostrar el ar te de nuestro 
tiempo. Falta voluntad para romper e l  enclaustra- 
miento del arte. No es fa'cil queel pljblico acuda a 
esos espacios; esto se produce en pakes donde se ha 
desarrollado,desde hace muchos afios, una concien- 
cia estktica. No pasa lo mismo en pat'ses como el 
nuestro. Es preciso,pues,que 10s propios producto- 
resartkticos busquen otros caminos para encon- 
trarse con el publico,si se quiere establecer una 
relacidn permanente entre 6ste y 10s valores del arte. 

Las unicas iniciativas en tal sentido han sido 
asumidas por un reducido numero de artistas, 
inquietos y conscientes de su responsabilidad frente 
a la sociedad. Han buscado espacios alternativos 
que, lamentablemente, terminan por transformarse 
en Iugares de encuentro a 10s que acuden 10s mismos 
de siempre. iPor que no han logrado atraer publico? 

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

subalternos,sin importarles "el que diran". No 
son buscadores de pliblico o de compradores y no 
persiguen el Bxito como meta ,expresado en el 
ai 

3ra propo- 

de expresi6n del discurso critic0 ha sido la prensa 
escrita, realizada por personas con mas o menos 
competencia, lo que ha traido como resultado 
opiniones, comentarios y juicios cuya calidad es 
muy discutible. Difieren,ademas,en la escritura 
que utilizan para elaborar sus ideas, influyendo, 
por cierto,su formacion artistica y el medio de 
comunicacion para el cual escriben. Cada medio 
de difusi6n tiene su propio pilblico,y se sabe muy 
bien cual debe ser el lenguaje que hay que emplear 
para que la informacion y 10s mensajes Ileguen 
a 10s lectores. Los diversos diarios y revistas que 
circulan en el pais estan dirigidos a grupos socia- 
les con determinado nivel cultural y capacidad 
emnomica. 

El publico-lector busca aquellos diarios y 
revistas que Stisfagan SUs partiCUhXS intereses e 
inquietudes en 10s diversos planos 
No es dif icil saber que grupos soci 
cual periddico o revista. Esta relac 
de comunicaci6n con el estrato SO 

hace que se conceda mas o menos 
a 10s espacios destinados a inform, 
acontecer art i'stico . En todo caso, 
sea el medio y cualquiera que sea 
espacio dedicado al arte, sea para 
promoverlo, es escaskimo en com 
que se destina a las demas activida 
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1 .  EL MUNDO VISIBLE COMO TEMA UNICO 

Una mirada atenta al  pasado artistic0 de Chile nos 
permite observar una de sus caracterkticas esen- 
ciales: su estrecha vinculaci6n con el  mundo 
visible, con el mundo de 10s seres y las cosas que 
nos ofrece la percepcidn sensible. El contact0 de 
la pintura chilena con la naturaleza ,por ejemplo, 
ha sido particularmente relevante. Basta con mirar 
una amplia coleccion para apreciar el nljmero 
considerable de pinturas que se refieren a nuestro 
paisaje. 

Durante cien afios,que van desde 10s inicios de 
la pintura de paisaje en el pal's (alrededor de 1860 
con 10s primeros pintores romanticos), hasta el 
despertar de una conciencia de autonoml'a del arte 
respecto a 10s modelos proporcionados por el 
mundo visible (a mediados de 1950), predomino 
una concepcidn estrechamente solidaria con aquel 
como motivacion ,apoyo y gul'a. fue el referente 
privi legiado. 

marc6 el proceso de produccidn de las obras. 
Si la sumisi6n era total, la obra se pon ia en lugar 
del modelo, sea este un paisaje ,el mar, un arbol o 
la figura humana. En la medida que se mantuvo la 
adhesion irrestricta ,el proceso de ejecucion tuvo 
que apoyarse en principios normativos que permi- 
tieran la adecuacidn al referente. De este emanaron 
10s ordenamientos sintacticos para que el signifi- 
ante generara una imagen visual capaz de signifi- 
car y comunicar el propio referente ,acerca'ndonos 
a una tautologIs en sentido gnoseologico o a una 
mi'mesis, entendida como semejanza entre dos 
terminos. Esta cuasi coincidencia entre el referente 
y el significante permitio que la obra actuara 
como el sustituto del modelo natural y contribuyo 
a que el publico hiciera suya una concepcidn del 
arte, basada en la adhesion a un modelo determi - 
nado. 

El  grado de compromiso con que fue asumido, 
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Si aplicamos 10s conceptos de la teoria de la 
informacion y consideramos la obra como un 
fenomeno de comunicacion ,se produce,en el 
cas0 que nos preocupa , una intensa redundancia , 
puesto que el espectador conoce ,a priori, una 
vasta informacidn de 10s elementos que integran 
el modelo. AI ser llevado al  soporte de la pintura, 
e'sta emite un mensaje denotativo ,es decir , hace 
directa referencia al objeto o a la realidad de la 
cual partid. 

Es posible detectar una sinta'ctica comun 
(forma de pintar, de delimitar 10s objetos, de 
proximidad o lejania ,de composicidn) que se une, 
estrechamente,a una informacidn semantics 
entendida como informacidn logica ,estructurada, 
traducible. A nivel de lenguaje es un cddigo 
normativizado. Justamente, la Dresencia de este 

Los signos visuales se subordinan a una visidn 
reglamentada, que se aprecia en la solucidn 
compositiva ,en la separaci6n figura-fondo, en e 
empleo institucionalizado de 10s colores. 
La informacidn que se extrae de lo observado 
permite fijar un concept0 que se deriva 16gicamc 
te  de la imagen pintada,avalado por el t i tulo de 
cuadro. 

El espectador ,frente a estas obras, se siente 
dmodo porque navega por aguas tranquilas; est6 
premunido de suf iciente informacidn , aportada 
por su propia experiencia perceptiva, fruto de la 
observaci6n diaria del mundo . Por lo dema's, si se 
le presentara alguna duda sobre e l  significado de 
lo que esta mirando,tiene a su disposicidn el t i tulo 
que acompak a la obra; este le sirve tanto de 
informacidn Dreliminar corno de ratificacidn de lo 

cddigo es lo que caracteriza a estas obras,que 
presentan una fuerte carga denotativa y se rigen 
por normas rigurosas. 

de la percepcion, que estabiliza 10s fendmenos 
sensoriales; nuestros perceptos se fijan ,se conge- 
Ian, para poner en parentesis la f ugacidad del 

que ha visto.'El t i tulo noes un complement0 de 
la obra ,sin0 que se integra a ella,sancionando un 
sentido. Se produce un maridaje entre lenguaje 
visual y lenguaje verbal, lo que no es una novedad 
en la historia del arte. Lo que ahora sucede es que 
este liltimo ha abandonado la superficie de la tela 
-donde se encontraba en otras epocas- como 

Se trata de un codigo basado en una normativa 

, I  I .  - * I  , .  I .  _ '___ _ _ _ _  _.* -.I. .,_I 1.  -1. . . - _.-A! :-- _ _  _. 

enunciado verbal. 
Sinteticemos las caracteristi 

esta modalidad de produccidn 
-En relacion con el significado 

munuo TenO~enlCO. I ouo IO camDiante , IO ines- 
table, lo transitorio queda suspendido, lo que, 
impli'citamente, puede ser una manera de negarlo. 

el habito perceptivo de fijar las caracteri'sticas 
sensoriales de lo que se percibe. A su vez, este 
proceso de fijacion perceptual se vincula con el 
de conceptualizacidn ,que tambien fija y detiene 
el mundo fenomenico gracias a la elaboracidn de 
conceptos. 

Hay, en cierto modo, una extrapolaci6n de 
ambos procesos (perceptivo y conceptual) a i  
fendmeno arti'stico. Una pintura como Costurnbres 
Mianas de Ernest0 Molina, para citar un ejemplo, 
nos ofrece una imagen normativizada de un paisaje 
urbano con un grupo de mujeres que lavan ropa. 

siyriu consriruyenre oei ienorneno piccorico, para 
auxiliar el significado del cuadro mediante su 

Es indudable que detras de esto se encuentra IG 

de 
, e  

considerarse univocas, es decir, a 
significado. Para que esto sea pos 
que el artista proponga, en form: 
significados que no sufran ninguna alteracion para 
que el  espectador 10s reciba de igual forma. Esta 
univocidad otorga a la obra una estructura si'gnica 
cerrada que conduce, necesariamer 
lineal, sin equivocos; segirn la teori 
cion, sin ruidos. 
- En cuanto al tipo de vinculos que 

3s semi6t icas de 
! arte: 
stas obras pueden 
puntan a un solo 
;ible, es precis0 
3 intencionada, ., 

I te,a una lectura 
'a de la informa- 

! tienen estas 
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obras con el referente, se pueden considerar ic6ni- 
cas; en este MSO siguiendo a Peirce- el signo 
iconic0 hace referencia a su objeto,en virtud de 
una semejanza de sus propiedades intrinsecas que, 
de alguna manera, corresponden a las propiedades 
del objeto. Esta iconicidad es la que Morris recono- 
ce, igualmente, a l  considerar la obra como un signo 
ic6nico "que encierra en s i  mismo algunas propie- 
dades del objeto que designa". 

alto en comparacion con otras que presentan 
cierta desintegracion del modelo, que atenlja su 
carga iconica; por ejemplo, Carrerelas en la Vega, 
de Juan Francisco Gonzalez. Para alcanzar el grado 
de iconicidad que las sitira en la ckpide, las obras 
deben cumplir algunas condiciones,que refuerzan 
el rigor academicista de este modo de produccitjn. 
Es precis0 que el artista ofrezca signos reconocibles 
para el espectador; que se establezcan ciertas 
wnvenciones te'cnicas destinadas a mantener la 
correspondencia entre lo reconocible y la manera 
como se representara en el soporte. Adviene, 
as(, un codigo fuerte ,es decir ,el espectador esta 
en condiciones de decodificar la obra con suma 

En estas obras,el grado de iconicidad es muy 

facilidad, puesto que las claves le son familiares. 
Estas obras, consideradas por 10s efectos que 
provocan sobre 10s destinatarios (dimensidn prag- 
matica del signo en la terminologia de Morris), 
son las que ma's atraen al pirblico,justamente, 
porque no provocan ningun problema de lectura. 

Indi&bamos al  comenzar este capi'tulo,que la 
atraccion por la naturaleza fue la motivacidn 
fundamental de 10s pintores chilenos; su utiliza- 
cion como tema mar& su historia durante un 
siglo. Fue el punto de partida de la exploracidn 
del lenguaje pictdrico que se apropid del mundo 
real, de la naturaleza f kica . Gracias a esta relacidn 
que mantuvo el pintor con el mundo visible 
-que origin6 una verdadera escuela paisajista- 
pudo conocer, por primera vez,algunos de 10s 
problemas del lenguaje de la pintura ,aunque sin 
estar todavfa muy consciente de ellos. De hecho , 
no 10s tematizd mmo parte integrante de su 
trabajo como pintor. Sdlo paulatinamente 
comenzd a modificar el motivo tradicional que, 
por tantos aiios, lo acompaiid . 

Su gradual modif icacidn f ue una conquista 
lograda mas por el trabajo en la pintura como tal 

COSTUMBR ES ITA L IA NAS. 
Ernesto Molina. 
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CARRETELAS EN L A  VEGA. 
Juan Francisco Gonzdlez. 

Retrato fotogrifico de Juan Francisco Gonzdlez 

PERFIL DE MUJER. 
Juan Francisco Gonza’lez. 





CASA CON PALMERA. 
Juan Francisco Gonziilez. 

identificarlas. Si antes esa informacidn hablB 
facilitado la recepcidn v el consumo de la obra 
como mensaje se'mantico ,ahora el debilitamiento 
de dicha informacidn favorecid. la intensificacidn 
del mensaje estktico. 

La causa de fondo fue la concentracidn del 
mists en el soporte, como un espacio propicio de , .  . I  I ,  . . ,* , . , 

< 

invesrigacion piasttca .>owe el  etaboro una 
imagen visual que,sin negar su relacidn con el 
referente tuvo, no obstante, la autonomia S u f i  
t e  para contrarrestar el peso ,antaiio desequili 
brante, del modelo real, permitiendo un relati 
equilibrio entre 10s planos del referente v del 
signif icante. 

Un ejemplo concreto lo ofrece la obr, 
Francisco Gonza'lez,quien se distancid ,( 

pronunciada, del mundo visible. No reni 
61, sin0 que lo tom6 como punto de part 
rescatar su estructura que le sirvid de apc 
para situar en la tela elementos fundame 
del modelo,fruto de su eleccidn persona 

La selecci6n de grandes masas de colo 

cien - 

vo 



LA ZAMACUECA. 
Arturo Gordon. 

ORACION DE NAVIDAD. 
Arturo Gordon. 
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RETRATO DE PABLO BURCHARD. 
Oleo de Pedro Lira. 



aquel modelo apareciera muy debilitado en su 
reconocimiento visual inmediato; gracias a la 
presencia de algunos indicios naturales, como &bo- 
les,flores,nubes o cielo,el espectador podt'a 
reconstituir el mensaje semantico. 

El  significante no tuvo aqut' ia adecuacion con 
el modelo; el pintor propuso una imagen que era 
el product0 de un determinado ritmo de la 
pincelada; mas a6n,al interior de la imagen coe- 
xisten variados ritmos que configuran una trama 
visual muy compleja, unida a texturas de distinto 
grosor y densidad, aquella presenta, ademas, en- 
foques y desenfoques visuales. 

linico caracterizo la orientacibn y el trabajo de 

ejemplo de Juan Francisco Gonzalez y sus ense- 
Wnzas a numerosos discipulos contribuyeron, en 

se contrapon ia a las normas dogmaticas, a una 
manera de hacer monopolica, a una conception 
unilateral del arte. Se abrieron nuevos derroteros 
transitados por un contingente importante de 
artistas nacionales: la Generacidn de/ Trece y el 
Grupo Montpamasse prolongaron el gesto libera- 
dor del maestro. 

Algunos pintores que iniciaron su labor al 
advenir el nuevo siglo, como Arturo Gordon, 
Pedro Luna o Pablo Burchard, utilizaron el mode- 
lo exterior solo como motivation inicial; el pro- 
ceso posterior y su resultado final fue el fruto de 
una apremiante necesidad expresiva; un anhelo 
interior por plasmar un sentido de vida en su 
calidad de artistas situados frente a la existencia 

El desplazamiento de la naturaleza como tema 

I muchos artistas a comienzos del siglo XX.  El 

gran medida,a fortalecer esta nueva actitud que I 

Grupo Montparnasse. Para ellos, la naturaleza f isica incorporada como 
paisaje en la pintura era insuficiente en un doble 
sentido: como fedmeno pictorico y como repre- 
sentacion de mundo. Los artistas citados, mas 
otros que se ubican proximos a nosotros (Ximena 
Cristi, Sergio Montecino, Reinaldo Villasefior, 
etc.) enriquecieron el lenguaje de la pintura con 
nuevas gamas cromiticas y ritmos en la pincelada, 
alteraron la perspectiva espacial, acentuaron la 
presencia f i'sica, tactil, del material empleado; 
las formas de la realidad fueron llevadas al punto 
It'mite de su desintegracion. Ya no era la pintura 
la que se adecuaba a la naturaleza ,sin0 que esta 
se adecuaba a la pintura. 

Pedro Luna en su taller. 
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2. LA BUSQUEDA DE UN NUEVO MODEL0 

La incesante y sistemitica exploraci6n del mundo 
visible realizada por la pintura chilena durante 
un siglo, ya sea por el camino del naturalismo o 
rnediante el ejerdcio de una libertad relativa, Ileg6 
a su fin como orientaci6n privilegiada al prome- 
diar el decenio del 50. Pareci6 haberse agotado la 
fuerza motivadora de ese referente: el campo 
chileno,el pueblo rural, 10s barrios urbanos, las 
costumbres y ha’bitos populares e, incluso, 10s 
interiores de 10s talleres de 10s propios pintores 
ya no eran el fundamento icrjnico de la pintura. 
La raz6n liltima ,de este agotamiento fue la renun- 
cia al us0 de un lenguaje referencial , denotativo, 
destinado a articular una relacidn de semejanza 
entre e l  signo pla’stico y lo denotado. 

Esta renuncia se manifesto con n ltidos 
caracteres en un grupo de artistas reunidos bajo 
la denominaci6n de Rectahgulo, quienes asumie- 
ron la iniciativa y fueron 10s portaestandartes de 

, la nueva orientacidn que surgid. en la plastica 
nacional. 

En el cata’logo de su primera exposicion, 
inaugurada el 25 de septiembre de 1956,afirma- 
ron: “No vamos a enumerar 10s factores sociales 
o cientificos que determinan la inquietud y el 
dinamismo de las blisquedas en el terreno de las 
artes pla’sticas contemporaneas. Por otra parte, 
cientos de afios de pintura basada en una copia 
de la realidad exterior o una interpretacidn de 
ella han revelado al artista una naturaleza oculta, 
misteriosa ,abstracts; una realidad que esta’ ma’s 
all4 de lo inmediatamente conquistable. Est0 
explica el rechazo y hasta el desprecio que hacen 
de la naturaleza la mayorls de 10s artistas de 
nuestro tiempo. De una pintura de objetos se ha 
pasado a una pintura en que lo que importa es 
el eco que la realidad despierta en el hombre. 
Lo que impulsa al artista de nuestro tiempo es 
la necesidad de expresar su propio mundo, para 
dar a su epoca,en angustiosa lucha, una expre- 
si6n nueva contra una forma existente. 

derla en el context0 arti’stico que la origind. Es 
conveniente,pues,describir la atmosfera que 
reinaba a fines de la de‘cada del 40. 

implico el enclaustramiento del pal’s con respecto 
al acceso de la informacidn artiktica. Por otra 
parte, la enseiianza del arte en la Escuela de Bellas 
Artes de la Universidad de Chile se mantenia en 
una tradici6n docente que respaldaba el acade- 
micismo intimista,que hund<a sus rat’cesen el ya 
lejano I mpresionismo, cuya asimilaci6n trajo 
consigo una especie de postimpresionismo tardl6. 
Aeste clima docente (en el que parecid consoli- 

Esta renovacion propuesta es precis0 compren- 

No hay duda que la Segunda Guerra Mundial 

LAMPA RAS. 
August0 Eguiluz 

‘S 0 
I -  

10s 

una organ i - 
de Estu- 

, alumnos 
*-.. -. . 

darse una determinada concepcidn del arte) 
ingresaron diversas promociones en el transcui 
del decenio del cuarenta. Gradualmente procL 
raron modificar las’estructuras pedagogicas y I 
mktodos de enseiianza, sin dejar de interrogarse 
sobre la naturaleza del arte y sus fundamentos. 

Estas inquietudes se canalizaron en 
zaci6n estudiantil denominada Grupo 
diantes Pla’sticos, f undada por algunos 
en el aFio 1948 .Sus objetivos eran acrewiitdi su 
f0rrnacid.n artistica con iniciativas y acciones 
destinadas a complementar la enseiianza que 
reciblan en la Escuela. Los medios que utilizaron 
para satisfacer sus aspiraciones fueron: la orga- 
nizacidn de conferencias , exposiciones de sus 
propios trabajos, lectura y comentario de textos 
de historia y teor (a del arte . 
. 
el Grupo de Estudiantes Plakticos 1 redactadas 
por Gustavo Poblete y cuyo texto corrigio el 
escritor Eduardo Barrios. En algunos de sus 
adpites ma’s importantes se afirmaba lo siguiente: 
“La actual generaci6n de estudiantes de las artes 
plasticas, que ha empezado con entusiasmo a 
adquirir las nociones necesarias que le permitan 
expresar sus inquietudes arti’sticas y encontrar un 
camino seguro hacia la verdad , se debate en 
medio de una desorientacibn y una despreocupa- 

Transcribimos algunas ideas sustentadas por 

1 . Entre 10s alumnos queformaron parte de esta organi- 
zacidn estaban: G . Poblete, G . Barrios, J.  Balmes, 
J .  Smith, E. Ca’nepa ,E .  Valenzuela,J .Egenau, R.  Bru, 
J .  Lecar0s.L. Lobo,E.Marti’nez. 



VA LPA RA /SO. 
Camilo Mori. 

cidn que 10s lleva al desaliento y a la inacci6n.o 
a la especulacion fa'cil y al falseamiento de la 
pla'stica". Despue's de esta confesion ,el'manifiesto 
indica 10s prop6sitos que se persegui'an: "El Grupo 
de Estudiantes Plasticos,formado por alumnos de 
la Escuela de Bellas Artes considera que existe 
una obligacidn ineludible para todo aque'l que 
siente,real y profundamente, una inquietud 
arti'stica, de unirse para combatir por medio del 
estudio permanente,de un trabajo sincero y 
constante, ese estado de dejaci6n y falta de preo- 
cupaci6n por su oficio, que est6 invadiendo 10s 
ci'rculos a r t  lsticos j6venes." 

Estas aspiraciones f ueron respetadas y estimu- 
ladas por algunos profesores de la Escuela, como 
Pablo Burchard, quien fix para ellos un maestro 
wliosi'simo,que les enseiid, a "ver la Iuz " , "~~  amor 
al  oficio y a la naturaleza" y ,  sobre todo, les incul- 
15 la libertad de expresi6n artktica. Por su parte, 
Augusto Eguiluz les dio a conocer las orientaciones 
ds awnzadas de la pl4stica internacional. Particu- 
lar colaboraci6n prestaron a 10s estudiantes, 
Camilo Mori, profesor de la Escuela de Arquitectu- 
ra de la Universidad de Chile; Julio Antonio 

G usta vo Pob lete. 
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"U l""" I"" ,,,"II""" "I "I l L l " "  " 'y""."'u "UII.2 -. 
Payr6,quien dict6 un curso sobre Pintura Con- 
tempora'nea. Un acontecimiento relevante fue la 
exposici6n "De Manet a nuestros dl'as", realizada 
ese mismo aiio,que permiti6 a 10s j6venes conocer 
las fuentes originales de la pintura de 10s primeros 
decenios del siglo XX.  En esta breve resefia hay 
que recordar la presencia en Chile del pintor 
argentino Emilio Pettoruti, contemporheo de 10s 
cubistas y de la vanguardia italiana de entreguerras. 
Junto con exhibir una retrospectiva de su obra, 
dirigid un taller en el que participaron pintores ya 
formados junto a alumnos de diversas promocio- 
nes. Su presencia t w o  repercusiones en la forma- 
ci6n y desarrollo del grupo Rectingulo, ya &ado*. 

En el a'mbito latinoamericano se daban ,igual- 
mente, perspectivas favorables de renovacidn 
artistica despuks de la.11 Guerra Mundial. Uno 
de sus frutos fue la inscripcidn de un grupo 
importante de artistas en una orientacidn coinci - 
dente; hecho de la mayor relevancia, ya que fue 
uno de 10s pocos momentos en que pakes latino- 
americanos (esiecialmente del Con0 Sur) se 

I - - - - - - - - .. . _ _  

de partida de su arte geometrico . Esta ultima 
publicacidn fue dirigida por un grupo de artistas 
jdvenes, entre 10s cuales estaban Gyula Kosice, 
Arden Quin ,Tornas Maldonado; colaboraron 
tambien algunos artistas y escritores extranjeros 
como el propio Torres-Garcia, Viera da Silva y 
Vicente Huidobro. 

base absolutarnente geometrica ,que rompca con 
toda la tradicidn que dorninaba hasta entonces. 
En la revista mencionada se diseiiaron 10s postula- 
dos que guiaron a1 grupo denominado Arte Con- 
creto- In vencidn: "1  nven ci 6n contra auto mat is mo . 
Inventar: hallar o descubrir a fuerza de ingenio o 
meditacidn o por mer0 acaso una cosa nueva o no 
conocida". 

Este grupo no se limit6 a recoger las teoriQs 
vigentes en Europa, las de Max Bill y Vantongerloo 
sobre todo, sin0 que hicieron notables avances a l  
crear nuevas formas poligonales para la pintura, 
liberandose del tradicional rectangulo o cuadrado, 
y sosteniendo el planismo y la falta de perspectiva, 

Loquese proponca era unartenofigurativ0,de 

2. Bolivar, Elsa. Orisen y desarrollo de una labor creadora. 
Memoria para optar al grado academic0 de Licenciado 
en Artes Plasticas. Fac. de Bellas Artes. U. de Chile, 
Stgo. 1979. 

3. En relaci6n a Emilio Pettoruti ,ve'ase el ensayo de 
Juan Bay,editado por Galeria Bonino,Buenos Aires, 
1955. 
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Las dos primeras exposiciones de arte abstracto que se realizaron en Chile fueron la de 10s artistas concretos argentinos, 
en 1952 y, luego,en 1953, la del Movimiento de Arte Concreto de Milan (M.A.C.),que incluia obras 
de Bruno Munari y Gillo Dorfles. La fotografia muestra un aspect0 de esta liltima,efectuada en el Hotel Miramar 
por la Escuela de Arquitectura de la Universidad Catolica de Valparal'so. En primer plano,el escultor Claudio Girola. 

para lograrlo colocaron planos yuxtapuestos uno 
al lado del otro, en forma de estructura recortada, 
opuesta a la mera superposicion4. Tal como lo 
dijo Romero Brest , por primera vez 10s europeos 
se interesaron por una rnanifestacion artistica no 
europea,agregando que ,en 1953 Max Bill "llego 
a decirme que despues del grupo dirigido por el, 
en Zurich, sobresalt'a netamente el de Buenos 

- No debe recibir nada de 10s elementos formales 
de la naturaleza, ni de 10s sentidos. 

- El cuadro debe estar construido enteramente 
con elementos plasticos puros. 

- La construcci6n del cuadro,asi como sus ele- 
mentos, debe ser simple y controlable visual- 
mente. 

Aires"5. 
Estos artistas que giraron en torno a la revista 

Arturo6,tomaron la definicidn europea de Arte 
Concreto para sus nuevas expresiones, adoptando 
sus postulados. Los principios basicos de su marco 
te6rico fueron: 

- El objeto del arte es crear un lenguaje universal. 

- La obra debe estar formada y concebida por el 
espt'ritu antes de su ejecucion. 

4. Haber A., Buccellato L., Feldhamer L., Fevre F. 
La pintura argentina. Centro editor de America 
Latina, Buenos Aires, 1975. 

5. Romero Brest Jorge. Elarte en la Argentina. Buenos 
Aires, 1975. 

6. Gustavo Poblete hace un recuerdo de esta Revista con 
ocasi6n de cumplirse 41 afios de la publicacion de su 
primer nbmero. Ver.a 41 aiiosde la aparicion en-BAires 
de la Revista Arturo. Apech N O  1 ,abril/iunio 1985. 

- La claridad de la obra debe ser absoluta7. 

La agrupacih Arte Concreto-lnwncidn se 
presento, por primera vez, en octubre de 1945, en 
la casa de Pichon Riviere. En esta muestra parti- 
ciparon Arden Quin, Kosice, Rothfuss, Eitler, 
Wellington y otros. Sin embargo,surgieron 
disidencias debido a las distintas interpretaciones 
de lo que significaba el arte concreto. Como 
consecuencia de este hecho se form6 la Asocia- 
cidn Arte Concreto-lnwncidn, en la que partici- 
paron T.  Maldonado, L. Prati, M. Espinoza, 
A. Caraduje. E.  lommi,quienes mantuvieron el 
cuadrado, el rectangulo y la composici6n ortogo- 
nal como elementos de base. Su m6xima fue 
exaltar la 6ptica. "Ni buscar, ni encontrar: 
Inventar". Fue ta l  la importancia que le dieron 
al  concept0 de invenci6n,que el manifiesto que 

7.  Haber A .  y otros.Op. cit. 
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La dispersidn de 10s adherentes al  arte concreto 
culmino con la aparici6n del movimiento Mad!' 
con Arden Quin y Kosice,a la cabeza. Este 
grupo no se centro,exclusivamente, en las artes 
visuales,sino que ampli6 el campo de participa- 
cion a otras disciplinas artisticas: poesfa, mljsica 
y danza. Se editaron ocho nljmeros deja revista 
hom6nima, en la que explicaron sus ideas respecto 
a las diferentes artes. En el cata'logo de la primera 
exposicidn, en 1946,escribieron: "Fundar un arte 
de espi'rit u matema't ico , f r ib , di na'mico , cerebra I , 
dialect i co " . 

Lucio Fontana lanzaba su primer manifiesto, el 
Manifiesto Blanco, donde se abanderizaba por una 
pintura cuyo acento debls estar puesto en la total 
Iibertad de expresidn , per0 atento ,al  mismo . 
tiempo,a 10s adelantos de la tecnica y de la 
ciencia,que abrIBn al artista una nueva realidad. 
Los experimentos de Fontana sobre el soporte de 
la pintura fueron numerosos. Tanto la materia- 
pintura como el soporte-tela se modificaron con 
10s nuevos conceptos espaciales: el agredid la 
materia y la tela con perforaciones,orificios y 
cortes. Su obsesidn era objetivar el espacio real, 
incluyendo dentro del espacio ilusorio del cuadro 
el espacio real circundante. 

Aquella convergencia de propdsitos esteticos en 
10s pai'ses del R i b  de la Plata se prolong0 en otros 
de America Latina, como Brasi I ,  por ejemplo, cuyo 
a'mbito artI'stico se remecid con la famosa Semana 

Ese mismo afio,aunque con propdsitos distintos, 

* Referencia del critic0 italiano Romolo Trebbi del 
Trevigiano. Ver, adema's, Catalog0 de "C. Girola, 
Esculturas", Retrospectiva 1945 - 60 en el Museo de 
Bellas Artes, Santiago, 1961. 

de Arte Moderno en Sao Paulo,en 1922,que 
trajo consigo la irrupcidn del movimiento moder- 
n ista . 

La Semana de Arte Moderno de-febrero de 
1922, realizada en Sao Paulo,puso de manifiesto 
la profunda inquietud de artistas jdvenes por 
derribar todos 10s ca'nones que se interponi'an 
entre el artista y la creacion. Este objetivo, 
claramente enunciado, trajo como consecuencia 
una "indagacion permanente, la actualizacidn de 
la inteligencia artl'stica brasilefia y la estabilizacidn 
de una conciencia creadora nacional"8. 

Las tendencias representadas en dicha Semana 
iban del Neoimpresionismo puntillista a l  Expre- 
sionismo. El  objetivo deliberado era conmocionar . 
No habi'a directrices ni certezas,sino,mas bien, 
oscilaciones. Lo importante -para 10s artistas que 
la organizaron - era estar presente . Se trataba de 
mostrar un movimiento de reaccidn contra el 
academicismo. Algunos de 10s artistas que expu- 
sieron fueron Anita Malfatti, Di Cavalcanti , 
Almeida Prado,John Graz,entre 10s pintores; 10s 
escultores f ueron Brecheret y Haarberg. 

Aracy Amaral sostiene que este acontecimiento, 
con todas sus inconsistencias e improvisaciones 
abrid,en forma definitiva,el siglo X X  a la creacidn 
artistica brasilefia. A su juicio, dicha manifestacidn 
fue consecuencia directa del nacionalismo emer- 
gente de la l a .  Guerra Mundial y de la gradual 
industrializaci6n del pai's,en particular de la 
ciudad paulista. A'la vez se relaciona con 10s 
movimientos politico-sociales que se produjeron 

8 .  Amara I Aracy . Artes PJaStiws na Semana de 22. 
Ed. Perspectiva,Sao Paulo, 1979. 
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Cartel de la D6cimoquinta Bienal 
lnternacional de Sa0 Paulo. 

CONSTRUCCION A PARTIR DE UN ANILLO CIRCULAR. 
Max Bill. 

en Brasil,en la de'cada del veinte, contra el 
paternalism0 de la primera Republica. Todos 10s 
modernistas se vieron envueltos en las agitaciones 
de ese decenio que culminaron en la revoluci6n 
del 30. Concluye la autora que,en este contexto, 
la manifestaci6n cultural de la Semana de Arte 
constituye un registro sintomatico de las pulsa- 
ciones del organism0 nacional, anticipando a 
traves del pensamiento la insatisfacci6n que, 
pocos aRos despues, tomaria forma politica 
contra el tradicionalismo aristocritico. 

Otra fecha crucial en la historia del arte 
brasilefio fue el aRo 1951 con un acontecimiento 
de trascendencia mundial: la creaci6n de la Bienal 
de Sao Paulo. En la primera Bienal, celebrada ese 
aRo, se otorgo el Gran Premio de Escultura al 
suizo Max Bill. AI aRo siguiente,el grupo Ruptura 
integrado por Charoux, Cordeiro, de Barros, 
Fejer, Haar, Sacilotto y Wladyslaw, realiz6 su 
primera exposicidn en el Museo de Arte Modern0 
de Sao Paulo y lanz6 su Manifiesto,en el cual 
criticaban las variedades e hibridaciones del 
naturalismo y ampliaban su critica a losexpresio- 
nistas, surrealistas y f igurat ivismos hedonistas, 

product0 de un gusto gratuito que buscaban, 
exclusivamente,excitar el placer. Ellos,en cambio, 
proponl'an expresiones basadas en nuevos princi- 
pios artkticos y en la renovaci6n de valores 
esenciales del arte visual (espacio-tiempo, movi- 
miento y materia). Deseaban conferir al arte un 
lugar definido en el trabajo cultural contempo- 
raneo, considera'ndolo un medio de conocimiento 
(Manifiesto Ruptura,Sao Paulo, 1952). 

Ese mismo aRo se pus0 en circulaci6n el primer 
numero de la Revista Noigrandes, y en Rl'o de 
Janeiro se form6 el grupo Frente. En 1953 se 
realizo en Petropolis la primera exposici6n nacio- 
nal de Arte Abstracto y, en 1956, la primera 
exposici6n de arte concreto en Sa0 Paulo y,al 
afio siguiente,en Rl'o de Janeiro. En estas expo- 
siciones participaron artistas pl6sticos y poetas; 
paralelamente se organizaron encuentros de 
artistas y crl'ticos; entre estos ljltimos estaban 
Mario Pedrosa y Decio Pignatarig. Desde Buenos 

9. Amaral Aracy. Projeto constructivo brasileiro na arte. 
RiodeJaneiro,MuseudeArte Moderno;Sao Paulo, 
Pinacoteca do Estado, 1977. 
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x.,ariwrum at. ~oryt.  nomero orest. 
Dibujo de Antonio Romere. 

F l  cri'tico atyentino Jotye Romero Brest durante su disertacidn, a propdsito d 
Tlaudio Girola y elarte concreto, en Santiago de Chile. 

El Mercurio, 22 de abril de 1961. 

e la obra de 

Aires eran frecuentes 10s viajes y exposiciones 
de artistas concretos argentinos y de crI'ticos 
(Jorge Romero Brest). 

hay que retroceder en el tiempo hasta llegar a la 
obra de Luis Vargas Rozas quien, en su exposicion 
de 1943, en el recinto de Ia'Casa Central de la 
Universidad de Chile, impact6 a muchos jdvenes, 
entre ellos a Ram6n Vergara. En efecto,si se 
considera que estos j6venes practicaban una 
pintura derivada del movimiento impresionista, 
que otorgaba la supremacl'a al mundo real,a 
t raks del toque de la pincelada y de la mancha, 
se podra comprender la distancia considerable que 
ponia Luis Vargas con su proposicion intelectual- 
mente depurada. Su exposicidn debe haber provo- 
cad0 discusiones entre profesores y alumnos de 
la Escuela de Bellas Artes,al enfrentarse a una 
pintura que poni'a el acento en 10s medios plasti- 
cos en s i  mismos, y en una superficie pictdrica 
que perdlQ en forma acentuada -en algunos 
casos,en forma total-su referencia a la realidad 
exterior. E l  trabajo de Hernan Gazmuri, profesor 
de la Escuela de Bellas Artes, tambie'n se habt'a 
orientado hacia la b6squeda de un nuevo paradig- 
ma plastico. 

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

En cuanto a sus antecedentes en nuestro pais, 

P6rez, Al'da Poblete,Sergio Montecino y Ramdn 
Vergara, quienes expusieron juntos en el 
lnstituto Chileno-Francds de Cultura en el aiio 
1943. 

La cristalizacidn definitiw de las nuevas 
preocupaciones pla'sticas se produjo con la fun- 
daci6n del grupo Rectahgulo, que nacid de una 
reuni6n en la que participaron Luis Droguett, 
Gustavo Poblete, Ramdn Vergara y Waldo Vila. 
El 25 de septiembre de 1956 se efectud la 
primera exposicidn 10 acompaiiada de un cata'logo, 
que puede considerarse como un Manifiesto ,al 
dar a conocer sus fundamentos y seiialar 10s 
objetivos que pretendia realizar. Por primera vez 
la praxis artistica estuvo acompaiiada de un 
marco tedrico que orientaba el quehacer de sus 
integrantes. 

La reflexion tuvo aqut'un papel protagdnjco que 
contribuy6 a debilitar la vigencia del antiguo 
referente como modelo de representacidn 
,pla'stica. Este quedd completamente desplazado 
al irrumpir 10s postulados que iluminaban y 
regulaban una nueva manera de ver. 

10. Participaron E. Boll'var, X .  Cristi, U .Grumann, 
A .  Kess1er.M. Lozano,M. Pinedo,M. PBrez, 
A .  Pob1ete.G. Poblete, J .Smith, C. Sotomayor, 
J . Venturelli , R . Vergara y W .  Vila. 
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Las invesrigaciones dpticas y oneticas de Matrlde Perez 
/e  otorgan un Iuggar relevante. E l  rigor composrcronal, 
el control racional del color. el rmpeto a la bidiinensio- 
nalidad IC dicron base para clahorar un sistenia sinra’crico 
vrsual de norablc orden. 





Luis Vargas Rosas. Ramdn Vergara Grez. 

Gustavo Poblete. 

numanas,ya que Se encuentran en el hombre y 
en el mundo circundante". 

Por su parte, Ramdn Vergara no es menos 

I 

I 
I .  



SERlE GEOMETRIA ANDINA. 
Ram6n Vetyara Grez. 

MAZURCA . 
Luis Vatyas Rosas. 



Exposicidn de Arte Geomktrico en la Sala de la Universidad de Chile. 1968. En el recuadro Gustavo Poblete. 

EXPOSICION A RTE SEDE SUR. 

Museo Nacional de Bellas Artes, 1975. 



En el catalog0 de la primera exposicidn de 
Rect;ingUo, se anuncio tambien el nuevo referente: 
"Los integrantes de la muestra ponen el acento 
en un concepto de orden y geometria; trabajan 
con el  dibujo esquemitico y planista que facilite 
la medicidn de las mrtes y la relaci6n de las 
Pa )lazan el toque o la 
Pi el plano de color". E l  
te do " e l  repudio por la 
realldad exterior" y la necesidad de someter "las 
composiciones al rigor de una bien entendida y 
fecunda especulacion intelectual " 12. 

orientacidn estetica de RecrCingulo, se vieron 
respaldados ?on la llegada a Chile de un artista 
cubano, que ya era figura importante en el arte 
latinoamericano: Mario Carrefio .Se radico en el 
pal's en 1958 y present0 ese afio su primera expo- 
sicidn en la Sala Sol de Bronce que diriglB Delia 
del Carril. 

A raiz de esta exposicidn,se realizo un foro 
organizado por Recra'ngu/o,el 11 de septiembre 
del mismo afio. Era innegable la conveniencia 
de realizar este tipo de reuniones con artistas, 
criticos e historiadores de arte ,con el fin de 
aclarar 10s conceptos puestos en juego por 10s 
artistas comprometidos con el arte abstracto: la 
terminologia empleada ,los propdsitos perseguidos, 
las tecnicas utilizadas y el sentido de esta postura 
plastica no estaban a h  aclarados ni, mucho menos, 
asimilados por el pliblico. Por lo demas,en nuestro 
pais no existia la costumbre de realizar este tip0 
de encuentros; no habls tampoco una familiaridad 
con la conceptualizacidn del fendmeno artktico. 
Sdlo en ese momento comenzo a elaborarse un 
andamiaje tedrico destinado a fundamentar una 
praxis. 

Estos principios axioma'ticos que definieron la 

Volviendo al foro,gran parte del debate se 
en t rd  en la definicidn de "arte abstracto ' y su 
diferencia con respecto al 1lamado"arte concreto". 
Simulta'neamente af loraron 10s conceptos de 'arte 
figurativo'ly "arte no figurativo". En sintesis, 
fue un foro que permitid aclarar posturas ambiguas 
y otras no exentas de una dosis pronunciada de 
dogmatisn 

A prop 
algunas idt 

IO. 
'dsito de este en 
?as de M . Carrei . A n  m....*-..."..l. 

cuentro ,retendremos 
io,que reforzaban 10s 

postulados uc ncbturwuitJ. Dijo el pintor ,refirien- 
dose 

- 
a la pintura abstracta: 

ta  , pensada , donde todc 
. .  

i hay, ellos esta'n en razl 
van quedando en la obr 

"Es una pintura racio- 
nalis 3s 10s elementos esta'n 
jerarquizados; no existen factores accidentales y , 
si 10s 
que a, per0 que iran 

6n de que son residuos 

SERIE GEOMETRIA ANDINA. 
Rarndn Vergara Grez. 

desapareciendo a medida que avance en este 
proceso de depuracidn "1 3. 
En cuanto a la aclaracidn de 10s conceptos ,nos 
remitimos a la participacidn de algunos asistentes: 
Antonio Romera,critico de 'El Mercurio", 
precis6 el origen del tdrmino arte concreto ,que se 
encuentra en Kandinsky y a quien citd: "Yo no 
quiero que se me llame abstracto porque trate 
valores espirituales; la pintura es formal ,se puede 
tocar; yo me llamare' concreto"l4. Jose Ricardo 
Morales, historiador de arte y dramaturgo ,aclar6 
el concepto de "abstraccidn *': "Abstraer es 
obtener cualidades esenciales . Podemos abstraer de 
la mesa, el color, la forma, per0 siempre sera una 
mesa; mientras que lo concreto es pintura -pintura, 

13. Foro a traJs de la pintura de Mario CarreRo (Lo 
abstracto y lo concreto). Aevista de Arte No. 13/14. 



ACOMPANAMIENTO AMARILLO, 1924. 
Wassily Kandinsk y.  

TE DEVUELVO EL CUARTEL DE BOMBAS MEJILLONES. 
Ram& Vergara Grez. 
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TROPIC0 DE CAPRICORNIO. 1961. 
Mario CSrreRo. 



Luis Oyarzrin 

I .  - .  

y otras figuras, igualmente, geom8tricas. Cuando 
el pintor pinta un cl'rculo est6 haciendo pintura 
concreta. No se puede llamar abstraccion a una 
cosa que existe de por si"16. 

15. Ibid. 

16.En relaci6n con todas estas definiciones de arte 
concreto, conviene rernitirse a 10s verdaderos origenes 
de este t6rrnino. La denorninaci6n de "arte concreto" 
fue acufiada en 1930 por el pintor holand6s The0 Van 
Doesburg; posteriormente seria utilizado por Max Bill, 
en sus prirneros escritos de 1936, y por Kandinsky en 
1938. Van Doesburg es quien mejor expresa el sentido 
de esta corriente estQica a1 afirmar que la denomina- 
ci6n de "arte concreto" es la Qnica que puede evitar 
10s malentendidos suscitados hasta hoy por otras 
denorninaciones de us0 ma's corriente (arte abstracto, 
arte no objetivo,arte nofigurativo). El pintor holan- 
d8saclata,definitivarnente,en su manifiesto de 1930 
dicho concepto: "Una mujer, un arbol, una vaca,son 
concretos en su estado natural, pero en su estado de 
pintura son abstractos, ilusorios, vagos, especulativos. 
En carnbio, un plano es un plano, una Ihea es una 
linea; nada mas ni nada menos". Es interesante recor- 
dar aqui a George Braque quien, a traves de sus expe- 
riencias cubistas, M a llegar a una conclusi6n similar 
a la que llegaria con posterioridad Van Doesburg. 
Dice Braque: "La pintura no debe reconstituir un 
hecho anecd6tico. sino que constituir un hecho 
pictorico. 

Quien centr6 el problema que nos preocupa, 
desde una perspectiw globalizadora, sitkndose en 
10s orl'genes deesta actitud de blisqueda ordena- 
dora, f ue Luis Oyarzlin. En su calidad de Decano 
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
de Chile prolog6,en 1962,el catglogo de la 
Exposicidn lnternacional denominado Forma y 
Espacio, que mar& el momento culminante de 
la relaci6n de Rectgngulo con otros artistas de 
igual tendencia de Argentina y Uruguay. En dicho 
catdlcgo L. Oyarz6n se refiri6 a las Matemdtibs 
en la especulacidn y praxis humanas: "Alin antes 
que 10s pitag6ricos y plat6nicos dieran forma 
universal rigurosa a l  primado del n6mero y la 
figura geombtrica en la representaci6n del mundo, 
a s i  como en su expresidn y en su operacidn f isica 
o animica, 10s m6s viejos mitos solian ocultar 
simbolos que encarnan el designio de ordenar 
interiormente el propio ser e inteligir las cosas, 
limpiando hasta el propio horizonte el campo de 
la experiencia de toda singularidad caprichosa, 
que pudiera no ser sino escoria adventicia de la 
vida"l7. Y concluia con las siguientes ideas refe- 
ridas directamente a la exposici6n: "Fieramente 

17. Catilogo de la exposici6n internacional Forma y 
Espacio. lnstituto de Extensi6n de Artes Pl6sticas. 
Universidad de Chile. Museo de Arte ContemporSneo, 
Santiago, 1962. 
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El edificio de Bellas Artes en la d h d a  de 10s aiios 50. 

erguidos contra el lirismo expresionista o informa- 
lista ,que suele perderse en una simple anarquia 
interjectiw , estos artistas quieren revalorar el 
gesto inicial de la pintura como voluntad de inte- 
leccidn , es decir , de creacidn en e l  sent ido de 
ordenaci6n del caos”l* 

En el mismo cata’logo, Ramon Vergara volvid 
a delinear 10s objetivos de Rectahgulo,enfatizando 
la necesidad de “incorporar la obra de arte a la 
vida, que se convierta en un elemento de us0 
cotidiano ,que responda a una necesidad imperiosa 
de la sociedad ’”’. 

Este enunciado,que estaba entre las inquietu- 
des de 10s f undadores de Rectdngulo, se f ue af inan - 
do en 10s posteriores planteamientos programati- 
cos. Lo que se deseaba era relacionar la creacidn 
plastica con otras actividades art k t icas,  como la 
arquitectura, la mtjsica,el teatro e,igualmente, 
integrar las obras de arte con el espacio urbano para 
lograr que pasen a ser elementos de us0 cotidiano 
En 1971 ,al conmemorarse el 1 fP aniversario del 
Grupo -desde 1965 se Ham6 Forma y Espacio- 
se explicitaron en el cata’logo 10s objetivos que se 
pretend (an. 

18. lbid 
19. Catalogo de la exposicidn internacional Forma y 

Espacio ,op.cit 

Movimiento FORMA Y ESPACIO, de izq. a der; 
Mora, Piemonte, Bolivar, P&rez, Vergara Grez, 

- Realizar un arte eminentemente conceptual, 
como reaccidn a la actitud emotiva y sentimental 
constante de las artes en nuestro pa I’s . 

traks de medios visuales directos (II’neas,planos, 
colores, etc.). No para representar sino simboli - 
zar la imagen del hombre y el a’mbito de Chile. 

- Una sociedad en que a 10s programas de promo- 
cion social se integrara el arte. Pintura ,escultura, 
arquitectura y urbanism0 convertidos en un 
todo -realidad pla’stica-funcional. Nuew reali- 
dad ambiental para un hombre nuevo20. 

El ingreso del arte geomdtrico constructivo,en 
la d6cada del 50, f ue un hecho art i‘stico de 
innegable importancia en la historia de las artes 
visuales en Chile. Una mirada retrospectiw a aquel 
decenio muestra que ,en efecto, Rectahgulo 
jug6 un papel protagdnico a l  alterar las normas 
plasticas en uso. Sus integrantes renovaron el 
lenguaje artktico,pero sin apartarse de 10s medios 
de producci6n que utilizaba la pintura que ellos 

- Profundizar la imagen de la realidad chilena a 

20. Cat6lcgo de la exposicidn 16 afios. Ediciones Cultura 
y Publicaciones,Santiago, 1971. 
En esta exposicidn participaron 10s siguientes artistas: 
A. Berchenko, E .  Boll’var , M .  Cosgrow ,G . Chellew, 
K .  Herdan, R .  Mora, E .  Mufioz.P.0lee.F. Pdrez, 
C.Piem0nte.C. Rom’n y R.Vergara. 
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CosgroE, Roma'n, Herdan, Chellew, Berchc 
Muiioz. 

criticaban; vale decir , la pintura de ca 
su soporte (tela) y material tradicion; 

Los cambios vertiginosos que se pi 
internacionalmente, en el arte abstrac 
misma Bpoca en que Rectiingulo cons 
posiciones teoricas y afianzaba su pre 
provocaron una acelerada obsolesceni 
obras. Su sistema de producci6n era i 
ble con 10s nuevos requerimientos t& 
el arte abstracto empleaba en otras la 
AdemAs,el marco conceptual en que 
este Grupo para fundamentar sus prir 
sentaba una rigidez que impedia 0, pc 
frenaba una relacion mas flexible enti 

mintai- con 11 

empiricas y el 

!nko y 

ballete con 
31 (dleo). 
rodujeron, 
20 ,  en la 
olidaba sus 
'sencia, 
cia de sus 
ncompati- 
micos que 
tit udes . 
se apoyaba 
icipios pre- 
)r lo menos, 
re teoria 

y pra'ctica. 
Pocos movimientos artisticos se han relaciona- 

do de manera tan f luida con la tecnologia mo- 
derna como la abstracci6n geomdtrica. Incorpor6 
muchos productos de la industria rnanufacturera 1 
como rnotores, circuitos elBctricos, memorias 
programadas,etc. La incorporacion de tales 
productos pus0 de manifiesto la intima relacion 
que podia establecerse entre el arte y la tBcnica 
(industrial) como. igualmente, la vinculacidn de 
10s principios te6ricos de la abstraccion -donde 
el pensamiento maternatico tiene un rol funda- 

os postulados de las ciencias 
apoyo de la informitica. 

Estas relaciones se mostraron fecundas en el 
desarrollo de las tendencias abstractas en Europa 
y Estados Unidos en el transcurso de 10s aRos 
sesenta, como lo demuestra el importante grupo 
denominado Movimiento Arte Concreto (MAX.) .  
Por cierto que este papel preponderante de la 
tecnologia en la arnpliaci6n del campo linguistico 
del artista est$ intimamente vinculado a las 
particulares condiciones de producci6n que se 
presentan en el medio en el cual se inserta. 

En tkrminos generales, el arte chileno est4 
situado en un marco hist6rico muy preciso; sin 
caer en determinismos, no se puede negar la 
inf luencia que ejercen las condiciones econ6mi- 
cas en e l  trabajo artistico. El cara'cter de pais 
en desarrollo, de acuerdo a 10s parametros econb- 
micos con que se califica a Chile, lo hace 
tecnologicamente retrasado y dependiente de la 
importaci6n de productos manufacturados. 
Si consideramos que 10s lenguajes artisticos 
poseen un caracter histbrico, Bstos tienen, nece- 
sariamente, relacion con 10s medios de produccMn 
de cada sociedad. 

Chile no tenia la infraestructura tecnoldgica 
para proveer 10s elementos necesarios que se 
requerian para llevar la pintura abstracto-geomk- 
trica hacia nuevos proyectos de investigation 
visual como serI'an, por ejemplo, el arte bptico, 
cindtico, de computacion, etc., donde la 
tecnologia ya no es un mer0 instrumento, sin0 
que es un momento decisivo de la artisticidad, 
gracias a la capacidad inventiva y transformadora 
que hace el  artista de todos sus elementos y 
mecanismos. Utilizando la terminologia econd- 
mica,se podria decir que a s i  como 10s paises 
superd esa rrol lados prod ucen bi enes man uf act  u- 
rados, su arte tambiBn es un "arte manufactura- 
do"; en cambio,en paises como el nuestro, 
exportador de materias primas, su arte es una 
especie de "arte prima". El arte abstracto que se 
ejecut6 en Chile se movi6 en un espacio derna- 
siado restrictivo frente a las inmensas posibilidades 
que se desprend {an del est udio prof undo de sus 
event uales implicaciones, gracias a 10s recursos 
tecnol6gicos. 

ana'lisis destinado a replantear su pintura a l  
interior del propio sistema (a1 margen de la 
tecnologia) con sus medios tradicionales de pro- 
ducci6n: no forzaron las dimensiones del soporte, 
no innovaron con nuevas modalidades de forrnato, 
no buscaron materiales que sustituyeran o 
complementaran a1 oleo. Esta afirmaci6n queda 
respaldada por el propio R . Vergara al responder 
a la critic0 Maria Luisa Torrens del diario 
"El Pal's"de Montevideo (20 de mayo de 19841, 
quien le pregunta: "LSigues pintando al oleo? " 

Los pintores abstractos tampoco generaron un 
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El pintor responde: "Es una posicidn program& 
tica. El 61eo sigue siendo la te'cnica ma's adecuada 
para la expresi6n individual. Hay un rechazo 
consciente del cultivo de 10s medios tecnoldgicos. 
Por otro lado, ponerme a pintar con acrilicos 
ahora, implicaria realizar ensayos y yo tengo 
urgencias en decir lo que tengo que decir. Hay 
artistas que, como un ref lejo de la ciencia y la 
tecnologl'a, son verdaderos experimentadores del 
material. Mis especulaciones se orientan a un 
plano superior". 

La verdad es que la superficie pintada se 
mantuvo fie1 a 10s principios dictados por el 
referente, elaborandose un lenguaje de i mpecable 
orden sintactico, donde el  repertorio de formas 
geomdtricas se distribuyd segljn una rigurosa 
composici6n, caracterizada por el equilibrio entre 
10s elementos de diferente valor segljn la forma 
o color. 

ron abrir mediante la confluencia de las artes 
plasticas con la arquitectura y el urbanismo. 
Si hubiese cuajado la idea de hacer participar la 
creacion plastica en el espacio urbano ,quizas se 
habria logrado revitalizar las proposiciones de 
la abstracci6n geomdtrica ,al no quedar supedi - 
tada solamente a la tela. Su incorporacidn a la 
ciudad le habrl'a permitido utilizar 10s muros de 
la arquitectura para modificar la habitual aparien- 
cia de la pintura como pintura de caballete. 
En el marco urbano y en el soporte arquitectdnico, 
la apariencia de la obra habri'a sido la de un objeto 
puesto sobre el muro, o mejor ,el desarrollo mismo 
del muro. 

Si este objetiw, ,expIt'citamente indicado por 
Forma y Espacio'se hubiese logrado, no cabe 
duda que se habria producido la desaparicidn del 
cuadro debido a su transformacidn en muro cro- 
matico o en pintura ambiental. iNo aparece 
aqui, por primera vez, la utopia de transformar 
el entorno humano mediante el lenguaje 
ar t  i'st i co ? 

Tal como dijimos en otro estudio,este obje- 
tivo se plante6 tardiamente en nuestro pal's: 
"Para que prosperara esa iniciativa, habrl'a sido 
necesario aunar factores economicos y cultuiales 
en torno a un mismo ideal ,el cual estaba 
ausente en el momento en que se formuld dicha 
iniciativa"21 . Por desgracia ,el aislamiento de la 
actividad pla'stica era y sigue siendo un hecho 
consumado. 
En el transcurso del decenio del sesenta era posi - 
ble prever e l  destino de Forma y Espacio. Si 

Tampoco fructificd el amino que pretendie- 

21.lvelicM.,GalazG.,Le Pinturaen Chile.Ediciones 
Universitarias de Valparako. Universidad Catdlica 
de Valparako,1981 ,pag.260. 

Carmen Piemonte. 

permanecls rigidhmente adherido a sus postulados 
originarios, impermeable a las invitaciones reno- 
wdoras de 10s mismos, terminari'a por congelarse 
desde el  punto de vista estdtico, o se disgregaria, 
debido a que sus integrantes tratari'an de explorar 
por su cuenta nuevos caminos te6ricos y practicos. 
De hecho, varios de sus miembros f ueron aban- 
donando sus filas para buscar una pintura que 
diera cuenta de las vivencias que 10s inquieta; 
ban y que e l  Grupo ya no podi'a satisfacer. 
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ANTENA ABS 92. 
Robinson Mora. 

CUA RTO OBSERVATORIO. 
Robinson Mora. 

Las declaraciones de R. Vergara, formuladas 
al periddico citado, son muy sugerentes. Parte 
indicando que 10s integrantes de Forma y Espacio 
son: M. Cosgrove, C. Roman, F .  PQrez, C. Piemon- 
te y R .  Mora; a l  consultirsele sobre la aceptacion 
queel movimiento ha tenido en el pQblico,al 
cabo de veinticinco afios de labor, responde: 
”Nosotros, 10s pioneros, sobrevivimos como isla 
en un medio indiferente”. Y concluye: ”Curiosa- 
mente, Robinson Mora es el ljnico que logrd 
finalrnente ser aceptado y aplaudido”22. 

Esta aceptacion a la que alude se debe,a nues- 
tro juicio,a rnodificaciones fundamentales que 
R .  Mora introduce en el dd igo de Forma y ESP- 
cio, al ofrecer un lenguaje en que la sintaxis y la 
semintica presentan alteraciones que han estirnu- 
lado a un pljblico renuente a aceptar las proposi- 

22. TorrensMarCa Luisa,op. cit. 
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MUNDOS AFINES. 
Carmen Piemonte. 

Matilde Pkrez. 

ciones de la abstraccidn geometrica en su versidn 
institucional. Su pintura propone una sintaxis 
plastica, cuyos elementos de base ya no son las 
formas usuales de la geometrl'a (el cuadrado y el 
recta'ngulo). El emplea formas circulares y pirami- 
dales que,al convertirse en formas Onicas, con- 
llevan una carga semintica que se objetiva temi- 
ticamente. La forma piramidal se constituye en un 
si'mbolo de mriadas connotaciones: un hito espa- 
cia1 o una figura totemica, un objeto sagrado y 
misterioso que sugiere fuerzas ocultas y migicas. 

Las formas que elabora dejan de estar en 
funcidn de la planitud y no refuerzan la bidimen- 
sionalidad del soporte; por el contrario, ellas son 
tridimensionales, ocupan un lugar en el espacio 
acentuado por la presencia de la Ii'nea del horizonte, 
que divide la tela en un arriba y un abajo. Por 
Oltimo, la Iuz juega un papel definitorio,que 
amarra 10s distintos elementos del cuadro,al 



PlNTURA CINE TlCA 
Matilde Pdrez. 
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iluminar una cara del cuerpo geome'trico y dejar 
la otra en la sombra. Con este contraste luml'nico 
acentira lo corpore0 de la forma, intensificando 
lo tridimensional y lo atmosfkrico en un riguroso 
monocromatismo. Creemos que la obra de R .  
Mora no corresponde,en estricto rigor,al marco 
conceptual de Forma y €spacio,que privilegiaba 
la planitud y la eliminacion de toda sugerencia 
de tr  id i mensi ona I i dad. 

Similar consideracion nos merece la obra de 
Matilde Pe'rez, quien abandon6 Recrdngulo para 
buscar otro camino. Su obra, yn el context0 de la 
pintura chilena, constituye una verdadera excep- 
ci6n; conjuntamente con Carlos Ortljzar quien, 
sin haber militado en Recrdngulo o en Forma y 

Espacio, realiz6 una-obra de particular interes por 
su vinculacih con la tecnologia moderna. 

Matilde Pe'rez le otorgan un lugar relevante. E l  
rigor composicional ,el control racional del color, 
el respeto a la bidimensionalidad, la familiaridad 
con la geometrls plana le dieron la base para 
elaborar un sistema sinta'ctico visual de notable 
orden. 

je la llevaron a Francia en 10s albores de 10s aiios 
sesenta. En ese pa I'S conocio a Vasarely , padre 
espiritual del movimiento cin&ico,quien le 
entrego las orientaciones fundamentales. Luego, 
el artista argentino Julio Le Parc, contribuyo con 

Las investigaciones dpticas y cineticas de 

Sus inquietudes por profundizar en este lengua- 

Retrospectiva de la obra de 
Vasarely, padre del movimiento 
cin6tico, en el Palacio de Bellas 
Artes de Budapest, 1969. 

.Vista general de la misma 
muestra retrospectiva de 
1969. 



Matilde P6rez. 



sus consejos a afianzar mas aun el nuevo amino 
que ella habls tomado y que seri'a definitivo. 

E l  referente fue la tematizacidn de 10s efectos 
dpticos para provocar una gama de efectos visua- 
les,gracias a una integracidn activa del tiempo y 
del movimiento,que ha asumido dos rnodalida- 
des: en una, 10s efectos dpticos se reducen al 
movimiento aparente -wando expone esti'mulos 
estaticos- que origina un cinetismo virtual ,el 
cual se acentlja como sugerencia de movimiento 
por el desplazamiento del espectador frente a la 
obra. En este caso, las obras no abandonan 10s 
elementos tradicionales: soporte de tela o madera, 
dleo o latex y empleo de collage (formas geom6- 
tricas sobrepuestas para producir sobrerrelieves 
reales) . 

Estas pinturas las ejecuta a partir de 10s 
efectos opticos que se producen por la combina- 
ci6n del blanco y el negro , o bien de un reperto- 
rio sintictico mas amplio de colores. LOS proce- 
dimientos que emplea en la formacidn de 10s 
signos son la combinatoria, la simetrfa y la 
interaction croma'tica,es decir,la mutua influen- 
cia de 10s colores. 

En la otra modalidad, introduce el movimien- 
to real mediante una fuente lum<nica,que 
obedece a una rigurosa programacidn de 
caracter temporal. En estas obras cineticas,en 
sentido estricto, la artista se aparta de 10s 
materiales tradicionales, utilizando como ele- 
mentos de base el  espacio, la Iuz y el tiempo. 
Desde el punto de vista semantic0 ,el est I'mulo 
permanente de impresiones visuales cambiantes 
hace desaparecer el tema unico. Por esta razdn 
permite diferentes lecturas perceptivas que 
desplazan la lectura unfvoca. 

perceptivos que no sdlo comprometen al 
espectador ,sin0 que producen transformacio- 
nes en su medio circundante , ofreciendo intere- 
santes posibilidades funcionales que se manifies- 
tan en algunas aplicaciones a l  disefio del entorno 
urbano 23. 

Estas proposiciones visuales crean ambientes 

23.Algunos ejemplos aportados por artistas cin6ticos 
en el medio internacional y que hacen us0 de la 
masavanzada tecnologia son: las fisiocromIssdel 
venezolano Cruz-Diez ,generadoras de atmdsferas 
cromaticas,que se han aplicado a muchas obras 
arquitectdnicas ,asi'como las obras hidrocineticas de 
Kosice o 10s muros cin6ticos de Van Graevenitz. 
Particular resonancia han tenido en la relacion arqui- 
tectura-arte las integraciones arquitect6nicas de 
aluminio de Vasarely,en la Facultad de Ciencias de 
la Universidad de Paris (1966) o la tribuna olt'mpim 
de Grenoble (1 968). Otros ejemplos importantes 
han sido 10s trabajos de Agam para el Centro Cultu- 
ral de Levenkusen.0 las paredesde crista1 trasllicidas 
de Luther en Bachum (1971). Diversas experiencias 

, 

Sin ti'tulo. 
Carlos Ortkar.  

Aludt'amos a la carencia de infraestructura 
tecnoldgica para lqrar una adecuada produccidn, 
al margen de 10s procedimientos tradicionales 
para hacer arte. En este sentido, Matilde PQrez 
ha tenido que recurrir al  "migico alambre" 
(a la chilena) que todo lo soluciona, como el  
empleo de motores y programadores electroni- 
cos,asesorada por personal tkcnico capacitado 
que tiene que adecuarse a un encargo muy alejado 
del q ue hacen ha bit ua I mente24. 

La trayectoria de Carlos Orthzar, interrumpi- 
da por su muerte repentina y prematura en 
198525,ejemplifica tambiQn un trabajo destinado 
a romper el subdesarrollo tecno16gico-arti'stico. 

Sus primeras obras no se vincularon con una 
modalidad productiva basada en la tecnolcgt'a. 
En 10s inicios de 10s aRos sesenta, su inter& se 
centr6 en una pintura matkrica sobre soporte 
duro,cuya realizacion fue paralela per0 . 
diferente a la que estaban desarrollando 10s 

han partido del campo lumfnico, como la forma de 
la ciudad nocturna de Kepes,en la Trienal de Milan 
(1968) ,o  el ambiente luminico para el teatro de 
lngolstadt realizado por Hausmann. El  ejemplo m's 
espectacular ha sido la torre ciberndtico-lumhica de 
Schoff er . 

24.lvelic Milan. MarildePdrez. Catalog0 de Exposici6n. 
Museo Latinoamericano de Arte Moderno, 
Washington,octubre, 1984. 

No. 49, Santiago, agosto ,1985. 
i5.Galaz G ., lvelic M. Carlos Ortcizar. Revista AUCA 
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pintores informalistas del grupo Signo, quienes 
practicaban un informalismo mas ortodoxo. 
OrtOzar,en cambio,empled, lo materico para 
obtener un objetivo muy especl'fico: encarnar 
en la materialidad un conjunto de signos cuyas 

I la signograf I'a 
1 .  Estas obras 
rdenador , a 
iy pronto se 
ipre en soportes 
itica y reempla- 
[os metalicos 
ieiios), combi- 
iitolcgia latino- 

stada en Nueva 
3 School of 
965 y 1966. 

Su permanencia en Estados Unidos le permiti6 
un estrecho contact0 con materiales e instru- 
mentos de las ma's avanzada tecnologl'a,que 
asimi16 sin mayor problema debido a su vocacion 
investigadora: "El arte, en su promo generador, 
no tiene marcadas diferencias con la actividad 
creadora de un cientifico. El artista debe ser una 
persona con profunda capacidad de anelisis y de 
sl'ntesis; debe ser un investigador en el mas 
amplio sentido de la palabra, un individuo 
dinamico y curioso por todo tip0 de fendmenos 
que conforman el campo del mundo que nos 
rodea. Debe ser ,al mismo tiempo, un inventor 
cOmo Edison, Cope'rnico o Marconi . La investiga- 
cicjn es el resultado de su capacidad investigadora 
y de si'ntesis". 

A su retorno del extranjero,se lanzo a una 
investigacion destinada a vincular arte y tecnolo- 
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Monomento a la memoria del General Rene'Schneider, 
en la rotonda de Awnida Kennedy, en Santiago. Obra del escultor Carlos Ortcizar. 
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(a; a l  cabo de alglin tiempo cre6 la dtedra de 
ecnologl'a del Arte en la Escuela de Bellas Artes 
e la Universidad de Chile,de la que se alejd 
iluntariamente ,acongojado por 10s problemas 
ue se produjeron en el pa l's ,a partir de 1973, 

Su investigacidn estuvo dirigida, principal- 
iente,al estudio de las te'cnicas de fundicion, 

las que utilizo en varios trabajos en aluminio 
(cabezas) , complementados con artefactos manu- 
facturados 10s que,al incorporarse a las cabezas, 
se descontextualizaron y dieron lugar a nuevas 
significaciones: el humor y la ironl'a impregnaron 
ems obras. En el context0 de la escultura nacio- 
nal, rompieron con la concepcion y ejecucion 
tradicionales: el artista las intervino con mangue- 
ras que salian de la cabeza , incorporo relojes y 
luces y las guardo en cajas-vitrinas, como si 
fueran piezas exquisitas que debl'an protegerse. 

to y 10s procedimientos para trabajar el acrilico 
y el Plexiglas; estas planchas de colores muy 
llamativos f ueron el soporte de muchas obras, 
tanto cineticas (con motores electricos) como 
estaticas, insinuando el movimiento mediante 
lues electricas o aprovechando la Iuz solar ,a la 
manera de un modern0 vitral. En todas predo- 
mina e l  rigor en el proceso de ejecucion y 
composicih y,especiaImente,en la utilizacion 
del color. Hay una cuidadosa seleccidn cromatica , 
que genera una gramatica ordenada, cuya sintaxis 
serializa determinadas combinaciones de color 
(rojo,azul,amariIlo) ,fruto de una programacion. 
En cuanto a las obras cineticas, la tematizacion 
que hace del movimiento real va ma3 alla'de un 
suceso f isico o sinestesico para convertirlo en un 
problema espiritual . En estas obras con movi - 
miento propio se produce una multiplicidad de 
formas y traspasos de colores a l  ponerse en 
marcha el motor ele'ctrico que mueve las planchas 
de plexigla's. 

La necesidad de desplazar su obra al espacio 
urbano, ljnico lugar a su juicio-donde perma- 
nee viva, adquirio mas y mas urgencia . Corres- 
pondl'a a su deseo de que el trabajo artistic0 
estuviera en contact0 permanente, cotidiano, con 
el habitante de la ciudad. 

En el aRo 1971 se planificd un complejo 
arquitectonico en Santiago,que deberia ser la 
sede del encuentro internacional UNCTAD I I I 
(hoy, Diego Portales). Para este edificio,que 
atraeria la atencion mundial, 10s arquitectos 
invitaron a 10s artistas plasticos; sus obras debl'an 
incorporarse a 10s espacios interiores y exterio- 
res del edificio; ma's adn,si todo este complejo 
arquitectonico pasart'a a conwrtirse, despub de 
celebradas las reuniones de la UNCTAD,en un 
gran Centro Cultural. 

Simultaneamente, investig6 el comportamien- 

Numerosos artistas aceptaron esta inusual 
invitacion. 

zar su obra, una pileta enmarcada por un gran 
c/rculo; en su interior y sobre un basamento 
cilindrico colocd, su obra consistente en dos 
planchas de acero de forma circular que se en- 
trecruzaban en su centro. Cada una de las plan- 
chas estaba perforada por cuatro orificios circu- 
lares. En esta oportunidad no incorpor6 alemen- 
tos mdviles. La escultura de 3,50 metros de 
diimetro, de color azul, invitaba al espectador 
a "circular" en torno a ella y reforzaba el 
diseiio, de igual forma geom&rica, del espacio 
adyacente. Hoy, desgraciadamente, esta escultu- 
ra ha desaparecido. 

En 10s aRos setenta se dedic6 a elaborar 
estructuras muy sencillas, de corte cuadrado o 
rectangular, realizadas en planchasde acero. 
Dos esculturas claves marcan 10s primeros aRos 
de ese decenio: una, a la entrada del Parque 
FISA, formada por dos estructuras laminadas 
que se confrontan y con sus respectivos huecos 
circulares; sobre dos ejes suspendidos estan 
colocados circulos del mismo metaI,que giran 
s e g h  la velocidad del viento. Esta escultura 
funciona como tal,  esten o no en movimiento 
las planchas circulares. Su altura, la fuerza del 
metal laminado y su color hacen que su presencia 
no pase inadwrtida, sobre todo cuando el 
viento arrecia. La obra sefialo el comienzo de la 
utilizacion del prisma como estructura volum6- 
trica: el monument0 a la memoria del General 
Renk Schneider, en la rotonda de Avenida 
Kennedy,en Santiago. Consiste en dos elevados 
prismas verticales elaborados en aero  inoxidable. 
El escultor se desprendio de todo peso represen- 
tativo para ahondar en la esencialidad de un 
crucial aconteci miento historic0 naciona I, 
mediante e l  empleo de una estructura primaria 
(minimal) de fundamental simplicidad. AI estar 
(as formas volumktricas reducidas a estados 
ml'nimos de orden y composici6nI parecen 
acentuar el significado profundo, limpio y 
ascendente de la trayectoria institucional del 
genera I in molado. 

frecuentemente el repertorio material de la 
industria, utilizando componentes manufactura- 
dos. Un ejemplo notable es su escultura cinktica 
en el frontis de la empresa CINTAC,en el 
camino a Melipilla, ejecutada gracias al convenio 
"Arte-Industria" en 1981 . Utiliz6 las estructuras 
metiticas y 10s perfiles fabricados por la empresa 
aludida para realizar una obra a base de un 
modulo, repetido metodicamente. En esta 
escultura, cada parte individual -cada modulo- 

Carlos Ortlizar eligi6 como lugar para empla- 

A lo largo de su vida artistica, Ortlizar emple6 
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no es relevante por SI' rnisrno, sino que lo es 
cuando cada uno se relaciona con el total. Cada 
rnddulo esta suspendido en un eje cornfin sobre 
rodarnientos y la parte mas larga de la vara tiene, 
a partir del eje, el rnisrno peso que la parte mas 
corta, lo que perrnite e l  equilibrio perfecto del 
rnddulo: la rna's rnt'nirna brisa hace que la obra en 
su conjunto adquiera rnovirniento. 

Las estructuras prirnarias a las que aludirnos 
mas arriba tarnbie'n fueron la base de sus pinturas 
minimalistas. Trasladd al soporte bidirnensional 
-a1 plano- lo que ejecutaba en el volurnen. Estas 
obras son otro ejernplo de su rigor, de su lirnpieza 
de ejecucidn y del ernpleo de recursos te'cnicos 
act uales. 

Los ejernplos de Matilde Perez y de Carlos 
Ortuzar son tan excepcionales en el ernpleo de 
tecnologl'a rnoderna,que ponen al desnudo la 
distancia que nos separa de 10s pat'ses industriali- 
zados en cuanto al  ernpleo de nuevos rnedios de 
produccidn artt'stica, y sin considerar 10s aportes 
provenientes de la inforrna'tica y la cornputacidn. 
Estos rnedios,que ya eran habituales en el rnundo 
desarrollado en la de'cada del sesenta,en Chile 
eran pricticarnente desconocidos. Solo en estos 
afios del decenio del ochenta , el pa t's ha tenido 
acceso a esos instrurnentos y , ciertarnente ,de un 
modo todavla rnuy precario. La inf luencia 
mayor que se ha dejado sentir en estos ultirnos 
afios procede de la utilizacidn corno soporte y 
corno rnedio de aquellos aparatos de fijacidn y 
reproduccidn rneca'nica de la irnagen: la rna'quina 
fotografica y el video-tape,que analizarernos 
oportunamente. 

3. LA SUPERFICIE COMO PROBLEMATI- 
ZACION DE LA PINTURA 

AI iniciarse la de'cada del sesenta ,el panorama 
que ofrect'a la pla'stica nacional fue descrito por 
Enrique Lihn en un arti'culo que publico con 
rnotivo del Salon Oficial de 1961 .A  prirnera 
vista, podrl'a pensarse que sus juicios reflejaban 
una actitud beligerante frentea la casi totalidad 
del rnovirniento arti'stico al  afirrnar: "Asl corno 
e l  arte chileno es un rnosaico, una yuxtaposicidn 
eventual de todas las tendencias estili'sticas, un 
rnuestrario de todos 10s estilos del arte rnoderno, 
sin exclusidn de 10s que han periclitado mil veces, 
asl'tarnbien la crl'tica dearte es,se dirla, una base 
de sustentacidn y de justificacidn tedricas de 
todos 10s gustos sobre 10s cuales tanto ya se ha 
escrito"26. Segun d , s e  pueden distinguir tres 

26. Lihn Enrique.Saldn Oficialde Artes Plasticas. 
Revista de Arte No. 16.Santiago. 1962. 
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categorI'as de artistas activos: la prirnera esta 
representada por "una ingenua persistencia en 10s 
rnodos expresivos definitivarnente caducos e 
inoperantes dentro de la econorni'a de la evolucidn 
art l'stica internacional"; la segunda categor t'a la 
integran aquellos "que han tenido el valor y 
tarnbien ,en alguna rnedida, la debilidad de poner- 
s e a l  dI'a en materia de estilo"; por ultimo ,el 
tercer grupo lo forrnan "10s que abrazaron espon - 
tanearnente, con naturalidad , y  desde el rnornento 
misrno de su nacirniento creador, la fe en 10s 
distintos principios que inforrnan el arte conternpo- 
raneo"27. 

Pensarnos que E. Lihn no tenI'a por qu6 rnorige- 
rar sus juicios respecto al  panorama que presenta- 
ba, en ese instante, la plastica nacional. Nosotros 
10s cornpartirnos y asl' lo indicarnos a l  afirrnar 
que la pintura chilena sostenl'a concepciones 
antagdnicas que se fortalecieron en sus carninos 
disl'rniles al  finalizar la decada del 2028. 
Expll'citarnente distinguirnos las posiciones que se 
insinuaban y que se proyectarlsn hasta hoy. 
Sefialarnos que una posicion correspondt'a a una 
pintura que calificarnos de cornplaciente, que no 
arnpll'a la visidn de rnundo,que reitera formulas 
que ya no tienen ninguna significacidn y que se 
parapeta detras del Qxito cornercial que logra, 
debido a que ofrece a l  pirblico rnodelos visuales 
que halagan 10s sentidos y decoran 10s espacios 
interiores de las viviendas. Otra posicion, antago- 
nica a esta, busca incansablernente nuevas posibi- 
lidades tecnicas y expresivas, que le perrnitan reve- 
lar el rnundo por e l  carnino de la creatividad 
perrnanente. Entre arnbas transcurre el itinerario 
de una tercera posicion. una pintura eclectica 
que renueva parcialrnente su concepcidn pictdrica, 
rnediante el us0 de tkcnicas asirniladas a artistas 
verdaderarnente creadores; esta pintura es una 
especie de contagio renovador que lleva a l  pintor 
a asirnilar diversas soluciones tecnicas, per0 sin 
recoger el espI'ritu que las animd, ni las raI'ces que 
la generaron29. 

A cinco afios de 10s juicios que ernitirnos, la 
situacidn no ha variado rnayorrnente y se sintetiza 
en tres conceptos: congelarniento, eclecticisrno 
y creatividad. Algunos podran decir que estas 
posiciones siernpre se dan en la evolucidn histdrica 
del arte; de hecho, las distintas rnanifestaciones 
artl'sticas curnplen solicitaciones de deterrninados 
grupos hurnanos sin que signifique, necesariarnente, 
un arte de encargo, ya que cada uno de ellos se 
relaciona con las obras de acuerdo a sus particula- 

27. Lihn Enrique,op. cit. 

28. Ivelic-Galaz,op.cit. pjg.224 
29. lvelic M.,Galaz G .,op. cit. 



Grupo Signo: 
Eduardo Marthez Bonati, Jose' Balrnes, Gracia Barrios y Alberto Pehz, 1961 

res afinidades. Lo que a nosotros nos interesa es 
el artista verdaderamente creador, un militante 
activo del pensamiento visual, un espl'ritu perma- 
nentemente critico y autocrl'tico. AI buscar estas 
cualidades se tendra que llegar a la conclusidn 
queel nljmero de creadores es mucho mas reducido 
de lo que se Cree. 

Esta postura nuestra no pretende ser excluyente 
ni sostiene una especie de absolutismo estetico. 
Comprendemos muy bien que en la actividad 
artistica siempre van a coexistir las posiciones 
mencionadas. Por lo demas, no hay duda que 
tanto la actitud complaciente como la eclectics, 
han sido y seguirin siendo 10s polos dialecticos 
en la lucha que emprende el artista creador para 
provocar cambios f undamentales en una situacion 
plastica determinada ai reaccionar contra posicio- 
nes conformistas. 

Pues bien ,en el panorama descrito por Li hn, 
se produjo la confrontacidn entre dos concepcio- 
nes antagcinicas respecto a la teorl'a y la praxis del 
arte: por un lado, el grupo Rect5ngulo que ya 
tenia una trayectoria de varios aiios y ,  por otro, 
el naciente lnforrnalismo sustentado por el 
grupo Signo, integrado por Jose' Balmes, Gracia 
Barrios, Eduardo Martinez y Alberto Pe'rez. 

La corriente informalista fue anunciada y 
denunciada ,a la vez por 10s propios miembros 
de Rectingulo.Elsa Boli'var dira'queel aRo 1960 
marca una epoca de crisis para la abstraccidn 
geom6trica: "En ese momento se hace presente 
en nuestro medio ,con fuerza avasalladora, la 
corriente informalista, presentada en una impor- 
tante exposicidn de pintura espafiola en el 
Museo de Arte Contempora'neo. El impact0 de 
Tipies, Cuixart y otros pintores de esta corriente, 
fue causa de grandes dudas sobre su propia posi- 
cion estetica en aquellos pintores de Rectahgulo 
que no estaban sdlidamente identificados con 
10s principios del arte constructivo"30. Ella 
reconoce lo dif I'cil que resultaba ,sobre todo para 
10s jdvenes, tomar partido y asumir una posicidn 
que parecia ,en ese instante, ir contra la corriente. 
Por su parte, Ramdn Vergara recalcd el valor 
de 10s jdvenes queadherian a 10s postulados 
geometricos quienes, "a pesar del ininterrumpido 
toque de las campanas Ilamando a recreo de 10s 
pintores informalistas, han preferido seguir 
trabajando y todavia con mayor fe ,  para dar a 

30. B o l i w  Elsa,op.cit. 
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su arte una nueva y sdlida estruct 
a traves de nuevos ajustes armoni; 
10s nuevos contenidos"31 . 

Con la irrupcidn del lnforrnali! 
un fendmeno inedito en cuanto a 
Ao Inc - ~ t t i m i ~ n + ~ e  er+m'c+:n~o ;n+n 

ura y atrapar 
zaciones, 

rrno,se produjo 
la asimilacidn 

uG I I Ivv I I I1 lGI ILuJ LIJll\ruJ Illlc;rnacionales. 
Por primera vez en la historia de la pintura 
chilena se rompio con el orden cronoldgico con 
que Ilegaban,aunque con retraso,aquellos movi- 
mientos. En efecto,en Europa el Informalisrno 
ocupd la primera plana de 10s movimientos de 
vanguardia entre 10s aiios 1947 y 1960, para ser 
desplazado por la presidn del arte neomncreto 
y sus diversas tendencias (arte dptico, cinetico, 
programado, hard edge). En Chile, paradojal- 
mente.se Droduio el cas0 inverso .es decir, 10s 

) f ueron 
leg6 a /as 

, - -  ._ . I  

principios sustentados por Rectahgulc 
avasallados por el arte joven ,que se p 
filas de 10s informalistas. 

Con el termino de la Segunda Guei 
el panorama de 10s grandes centros ar 
se amplid ,al aparecer en escena, una i 
generacidn de artistas norteamericano 
tom6 conciencia de sus propios valorc: 
les. Contaron ,ademas,con una infrae 
nunca antes vista en e l  mundo del art6 
marchands, publicistas, exposiciones i 
ni ihlionoinnne nim r o r n n l A a r n n  9fi-n- 

Sin tr'tulo. 
Pollock 

Entre ambos movimientos, el norteamericano 
y el europeo, se pueden observar relaciones pro- 
gramaticas comunes que obedecieron a prop6 
sitos similares, como se advierte a l  analizar las 
obras de dos artistas absolutamente innovadores 
del lenguaje plastic0 en la decada del 40: nos 
referimos a Pollock y a Wok. En 10s dos hubo 

31 . Vergara Ram6n. Cate'logo Exposicidn F o r m  y 
Espacio, op. cit . 

?ra Mundial, 
t I'sticos 
mpet uosa 
1s que 
?s cult ura - 
structura 
?: galerfas, 
tinerantes, 

puufl-blvl tG= ,yuG I G=palual 

promovieron a escala nacional e internacional, 
la produccidn arti'stica del pal's del Norte. 

Newmann, Tobey, etc.) dio origen a la corriente 
denominada Expresionismo Abstracto, que se 
planted, como reacci6n a la Escuela de Park y 
bus& modalidades expresivas propias para formu- 
lar su realidad y crear una pintura norteamericana. 

Por su parte, en el  continente europeo tambien 
se produjo un reajuste de las orientaciones, 
fundamentos y finalidades de la pintura. El mo- 
vimiento que definid mas radimlmente la nueva 
pint ura europea f ue e l  lnformalisrno, cuyos 
preambulos 10s establecio Jean Fautrier, cuando 
Parl's estaba aljn ocupado por el ejercito nazi. La 
corriente informal o tachista, como tambien se le 
ha denominado, tuvo entre sus artistas mas desta 
cados a Wok, Mathieu, Dubuffet,Saura,Tipies, 
Cui xart , Burri . 

g ,a, l a l  l~aron y 

Esta generacidn de postguerra (Pollock, Rothko, 

TROPICALISMO, 1948. 
Merk Tobey. 
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Distinta es la situation que se plantea ahora con 
esta nueva pintura.Tanto 10s pintores del expre- 
sionismo abstracto como 10s del informalismo, 
ya no se centraron en problemas de caracter 
puramente formal .Su indagacidn apuntd a un 
problema absolutamente esencial: iQu6 es la 
realidad? La respuesta que dieron fue reconocer- 
la como algo en continua transformacidn; no 
tenia sentido insistir en soluciones plasticas de 
indole formal destinadas a establecer estructuras 
solidas y estables .AI concebirse la realidad en 
constante cambio ,el artista perdid su principal 
punto de apoyo, vale decir ,el mundo exterior 
como referente, incluidas todas las modificaciones 
que las diversas tendencias habian realizado hasta 
comienzos del siglo X X .  

Wols 

CRUCIFIXION 3. 1985. 
Antonio Saura 

32. Mathieu.Au-dela du Tachisme Rene Juillard. 
Paris. 1953. 
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LOS HOMBRES NUNCA LO SABRAN. 
Max Ernst. 

La tarea programatica de estos jdvenes pinto- 
res fue renunciar a ese punto de apoyo para 
volcarse,obsesivamente ,en su propio mundo 
interior ,en las capas profundas del psiquismo 
humano, ruta que ya hablB abierto el Surrealismo 
al conceder particular atenqion a l  inconsciente. 
Gracias a ese movimiento surgid la idea de que la 
formulacidn de 10s estados ani'micos del incons- 
ciente pod (an expresarse espontaneamente en el 
proceso de realizacidn de la obra. Este proceso 
se concibio como una expresidn incontrolada de 
10s niveles profundos del yo arti'stico ,resultado 
de una accion-gesto cuyo antecedente fue la 
escritura automa'tica de un Arp o un Ernst, inte- 
grantes de la primera generacidn surrealista. 
Aquella se tradujo en la ma's radical autoexpresidn 
del pintor e inseparable de su propia autobiograf t'a 

abstracto norteamericano ,es innegable la influen- 
cia de Roberto Matta , quien , conj untamente con 

En el  cas0 espect'f ico del Expresionismo 

CONFlG U RA CION. 1928. 
Hans Arp. 

Ernst, Dali, Masson, Breton, Kandinsky , Mondrian , 
etc., llegaron a Estados Unidos al comenzar la 1 I 
Guerra Mundial. Este e'xodo contribuyd a cimen- 
tar un nuevo centro internacional de arte con 
sede en la ciudad de Nueva York. La importancia 
de Matta entre 10s pintores norteamericanos se 
manifest6 a traves del rescate que 61 hizo de la 
escritura automdtica,del gesto y de la tematiza- 
cion del inconscientd; toda esta experiencia la 
traspasd a dichos pintores en largas conversaciones 
y con el ejemplo de su propia obra. 

tos que analizamos a una "deconstruccidn del 
saber pintar"33, mediante e l  desbloqueo del ojo 
de /os cddigos visuales establecidos y,a la vez,a 
liberar la mano de la educacion t6cni;o-pictdrica 
heredada de la tradicidn occidental. Como 

Todo est0 llevd a 10s artistas de 10s movimien- 

33. Pleynet Marcelin. La enseilanza de la pintura. 
Gustavo Gili, Barcelona, 1978. 



PINTURA EN VERDE Y GRIS. 
Antoni TSpies. 

consecuencia de esta deconstr uccion ,aparecieron 
nuevos modos de production corno el dripping 
(en la pintura de accidn), la mancha pastosa o 
las grandes zonas de color uniforme . 

La presencia de lo informal en la pintura de 
las de‘cadas del cuarenta y del cincuenta permitid 
la internacionalizacion de un sistema pictorico 
que tuvo distintas denominaciones,seglin el 
procedimiento empleado para hacer pintura. 
El  termino ”informalismo”surgid en una expo- 
sicidn organizada por Michel Tapie en Barcelona, 
en 1952 yfue,justamente, la influencia del 
informalismo espaiiol la que se prolong6 en el 
Con0 Sur de nuestro continente. 

Argentina, en la exposicidn de 1959, en 
la Galeria Pizarro; 10s expositores fueron: 
F. Mendez, E. Newbery, M. Pucciarelli y A.Greco, 
consolida’ndose el movimiento ese mismo aiio 
en la Galeria Van Riel. En Uruguay,el informa- 

Los primeros indicios 10s encontramos en 

lismo tambien se hizo presente pero,segun el 
critico Angel Kalenberg,se atemper6 debido a 
que el arte uruguayo pus0 en evidencia una 
suerte de clasicismo, en el sentido de una cierta 
mesura y equilibrio: una produccidn eclectics en 
la que se fundieron 10s aportes matericos del 
informalismo, con lo organizado y constructivo 
del arte concreto, como se pone de manifiesto 
en las obras de Barcala, Espinosa Gdmez o en las 
del escultor G .  Cabrera. A juicio del critico 
citado, e l  “informalismo uruguayo” debe deno- 
minarse “constructivismo organico”, anclado en la 
exaltacidn de la materia34. En nuestro pal’s, la 
primera muestra de quienes adhirieron a esta 
corriente -el Grupo Signo- se realizo en la Sala 

34. Martin-Crosa Ricardo. Panorama de la n m w  
Pintura atgentha en Panorama Benson & Hedges 
de la Nueva Pintura Latinoamericana (Catdlogo), 
Buenos Aires, 1980. 
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ae txposiciones ae la universiaaa ae w i l e ,  en 
1961 . Sus integrantes fueron 10s 6nicos que 
trabajaron al amparo de 10s principios que ilumi- 
naron el Informalismo. 

Per0 el lnformalismo no quedo circunscrito 
so10 a 10s pa t'ses del Con0 Sur, sino que se 
extendio por casi toda America Latina. Masah,  
es posible apreciar una sugerente coincidencia de 
ruptura con el  pasado arti'stico,al hacerse pre- 
sente la abstraccion, ya sea en su vertiente 
geometrica o materia. Precisemos este fenomeno 
de ruptura a la Iuz de 10s analisis que 10s cri'ticos 
latinoamericanos han elaborado en estos dtimos 
aiios. 

El crl'tico argentino Ricardo Martl'n-Crosa 
alude "a 10s dos momentos de ruptura del arte 
argentino": por una parte, 10s movimientos 
concretos que habi'an surgido desde la Revista 
Arturo en 1944 y , por otra, la presencia del 
lnformalismo a partir de 1957. RefiriQndose a 
este QItimo,el crl'tico seiiala que se trato de un 
movimiento dirigido a la libertad del gesto y 
la materia y que sus integrantes queri'an provocar 
una fisura a1 "perseguir la discontinuidad 
creadora". 

En Brasi I, en la decada del 50, las presiones 
abstraccionistas de cufio geometrico o informal 
fueron -seglin el crl'tico Roberto Pontual-el 
punto de partida para un nuevo ciclo artt'stico, 
caracterizado por una apertura a un maxim0 de 
alternativas y experiencias35. El cr i'tico Ronald0 
Brito le concede especial relevancia al neocon- 
cretismo brasilefio que,a fines de 10s afios cincuen- 
ta  y comienzos de 10s sesenta , se encuentra en el 
centro de la crisis y representa un conjunto de 
operaciones para renovar o superar el cuadro de 
referencia exclusivamente constructivo. El plantea 
dos hipotesis de trabajo que pueden orientar 
un discurso en torno a 10s problemas del neocon- 
cretismo: la primera es la tentativa de renovacion 
del lenguaje geometrico contra el caracter racio- 
nalista y mecanicista que antes predominaba. 
Mas especl7icamente,se trataba de revitalizar las 
propuestas constructivas, dando Bnfasis a 10s 
aspectos experimentales de la practica art istica. 
La otra hipotesis es que el neoconcretismo fue 
una importante maniobra de produccidn de arte 
brasileiio,en el sentido de conquistar una 
autonomI'a mas amplia frentea 10s modelos 
culturales dominantes. Su proyecto era renovar 
la vang uardia constructiva36. 

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

Ambiente Cultural Brasileiro en Projeto Construtive 
Brasileiro na Arte.Museu de Arte Moderna do Rio 
de Janeiro, Rio de Janeiro-Sao Paulo, 1977. 

36. Brito Rona1do.A~ ldeologias Construtivesno 

en ecuaaor,ei criTic0 ivianuet iviejia aTirma 
que "10s aiios sesenta significaron la ruptura y la 
blisqueda de una nueva expresion". A su juicio, 
anticipa dicha ruptura Manuel Renddn quien 
descubrio ,desde su particular cubismo, la 
abstraccidn informal. Un momento crucial lo 
constituye el at70 1964 con el aporte, desde 
Espafia, del informalismo catalan gracias a Enrique 
TBbara37 . 

America Central tampoco escapo a esta marea 
renovadora . Asi', por ejemplo, la pintura guate- 
malteca,a fines de 10s cincuenta y comienzos de 
10s sesenta, inicid una nueva etapa ,segun el 
analisis del cri'tico Roberto Cabrera .Sus repre- 
sentantes mas significativos son Roberto Abularach 
Elmar Rojas y Luis Diaz, cuyas obras ponen en 
evidencia la 'lucha entre un arte de contenido 
nacional y una expresion que tiende a l  interna- 
cionalismo,es decir ,a la pintura que surge 
despues de la Segunda Guerra Mundial: el Infor- 
malismo y las tendencias del arte abstracto y 
concreto"38. 

El cas0 mexicano presenta caracteristicas mas 
particulares debido a que la ruptura con la tradi- 
cion pictdrica , representada por la escuela mura - 
l ista, no tuvo corrientes tan especi'ficas. El inves- 
tigador mexicano Jorge A. Manrique sostiene 
que, en 10s aiios cincuenta , un grupo de jovenes 
decidio liberarse de la tirani'a de la escuela 
mexicana: "Partieron de cero, buscaron la aper- 
tura,el deseo de salir del cerco nacionalista 
limitante". Y agrega que "Pedro Coronel, Manuel 
Felguerez, Vicente Rojo, Jose' Luis Cuevas, entre 
otros, acuden cada quien a lo que puede segljn 
su temperamento y personal exoeriencia". Una 
de las tendencias mas destacadas ha sido la de 
10s geometricos, representada por Felguhrez y 
Rojo, ya mencionados, agregandose tambien Helen 
Escobedo y Arnaldo Coen 39. 

El crt'tico Ticio Escobar afirma que en Para- 
guay el movimiento de renovacion de las artes 
visuales se inicio en la decada del cincuenta median- 
t e  la birsqueda de lenguajes apropiados,aunque 
tardt'os, de la estetica europea . En el decenio 
siguiente se lleg6 a la abstraccion geometrica, 
producikndose un retroceso de la iconicidad. 
Segljn 61, "la figura se volvi6 secundaria en un 
lenguaje que privilegio la materia expresiva -el 
informalismo abstracto- las nuevas tkcnicas y 

37. Mej fa Manuel E .  Breve visidn de la pintura 

38. Cabrera Roberto.Guatemala: pintura actual en 

39. Manrique Jorge Alberto. La situaci6n delarte en 

ecuatoriana en Panorama Benson & Hedges,op. cit . 

Panorama Benson & Hedges,op.cit. 

Mdxico. I bid . 
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experiencias de la geometri'a y las preocupaciones 
constructivas"40. 

La decada del cincuenta fue para Venezuela, 
en palabras del critico Juan Calzadilla, "la edad 
de or0 del arte abstracto". Sostiene que el solido 
arraigo de las tendencias constructivistas posibili- 
taron un clima de investigacion, preparando el 
carnino que conducirl'a del abstraccionismo al  
cinetisrno. Per0 hacia 1959, e l  cuestionamiento de 
la abstraccidn rigurosa introdujo un nuevo elemen- 
to de discordia -como aquel que afios antes habia 
opuesto a l  realismo, la abstracci6n - proveniente, 
ahora , del Inf orma I ism0 , 

Este rnovimiento -dice Calzadilla- coincidi6 
en Venezuela con un clima de violencia social, en 
cuyo context0 aflorarl'a una actitud tanto escepti- 
ca corno ironim frente a 10s miores consagrados. 
Concluye el crl'tico indicando que el lnformalismo 
represent6 un movimiento de transici6n entre dos 
Bpocas; fue como un grito de libertad, per0 tambien 
el li'rnite mas alla del cual solo podfan ser tolera- 
dos 10s gestos ref lexivos41 . 

Por su parte, la pintura peruana presentaba 
caracterl'sticas distintas al  c o m h  denominador que 
se observaba en 10s demas pai'ses latinoamericanos, 
a1 iniciarse la decada del sesenta. En efecto, como 
lo plantea el critico Carlos Rodrl'guez, "el Gltimo 
intento de renovacion, como actividad grupal de 
vdnguardia, se produjo alrededor de esa decada, 
cuando las condiciones economicas y socio-pol l'ti- 
cas del pal's parecl'an en marcha -perspectiva que 
se comprobo ilusoria pocos afios mas tarde- 
hacia la transformacih del orden social, una 
arnplia apertura poll'tica y la consolidacidn de la 
econornia. Luego indica que la participacion de 
esa incipiente vanguardia no alter6 el proceso 
normal, discursivo y'lento de la pintura peruana42. 

Cabe preguntarse, ipor que en America Latina 
y particularmente en Argentina y Chile el Infor- 
rnalismo tuvo tanta gravitacion ,en circunstancias 
que en Europa y Estados Unidos era un movirnien- 
to pra'ctimmente desaparecido? De hecho ,tanto 
en e l  Viejo Mundo como en el pais del Norte ,en 
10s aiios sesenta , las compuertas de 10s nuevos 
rnovimientos se habian abierto por cornpleto: 
Pop, Happening, Minimal, coexist l'an con las 
tendencias neoconcretas y trataban de lograr la 
suprernacl'a en las galerias, la critim y el pliblico. 
En Europa sucedfa otro tanto con las primeras 

40. Escobar Ticio. La pldst 
cibn en Panorama Bens 

41 . Calzadilla Juan. La pin) 
Ibid. 

iw paragwya: una aproxima- 
;on & Hedges, op. cit . 
tura en Venezuela: perspectiva. 

62. HodrtgW! Carlos. Peru, pintura contemporhea en 
Catdlogo Benson & Hedges, op. cit. 

experiencias de Y . Klein, la apertura del concep- 
tualismo, el nuevo realism0 de Pierre Restany 
y el arte programado. 

La gravitacion del lnformalismo en nuestro 
pal's se debi6,engran medida,aqueel puente 
que sirvio de nexo entre esa corriente y 10s artis- 
tas chilenosque adhirieron a ella fue la pintura 
informalista espafiola Esta se prolong0 ma's alla 
de 1956, fecha que se considera como tope en 
el  desarrollo del movimiento debido a que en 
Espafia se produjo un fenomeno similar a l  que 
se estaba produciendo en 10s pa i'ses del Cono Sur: 
mientras las posturas neoconcretas en 10s pai'ses 
desarrollados tuvieron amplias posibilidades de 
desarrollo ,gracias a su infraestructura tecnologica , 
ni Espafia ni 10s pai'ses nuestros poseian 10s 
medios apropiados para que sus propuestas con - 
cretas evolucionaran hacia proposiciones muy 
elaboradas. De hecho, la carencia de tecnologia 
adecuada hizo que Espafia no pudiera alinearse 
junto a aquellos pai'ses que avanzaban, 
decididamente, por 10s caminos del arte cinetico 
o del arte programado. Tarnmco-adhirio al Pop 
ya que,al igual que 10s pal'ses latinoamericanos, 
estaba muy alejada del consumismo de 10s pai'ses 
industrial izados . 

Este puente que lanzo el informalismo espa- 
170143 y que cruzaron 10s pintores del grupo Sgno, 
no lo hicieron por un afan de seguir surriisamente 
sus postulados. En ellos habl'a una gran inquietud 

43.0tro antecedente importante que se va a surnar a la 
influencia de la pintura inforrnalista espaEola,fue la 
exposicidn Diez arks de pintura italiana que se realizo 
en el Musm Nacional de Bellas Artes en 10s rneses de 
junio y julio de 1957. A propdsito de esta exposicion, 
la "Revista de prte",publicada por el lnstituto de 
Extensidn de Artes Plasticas de la Universidad de 
Chile, consagrd un ndrnero cornpleto a dicha exhibi - 
cidn. Varios de 10s pintores representados en esa 
rnuestra ya estaban trabajando la abstraccidn infor- 
rnalista,enfatizando el sentido tactil de la materia, las 
pastas, la rugosidad, la violencia del gesto y la 
exacerbacidn del color desprovistos de cualquier 
significado denotativo. Pintores corno Vedova, Birolli, 
Afro, Moreni (este presentado en la Revista por 
Tapies) fueron conocidos por el pljblico chileno y 
nuestros artistas tuvieron la oportunidad de tornar 
contact0 con la vanguardia italiana de ese rnornento. 
AlaRosiguiente,en 1958,enelSalon Oficial se 
exhibi6 un conjunto de telas ejecutadas por jdvenes 
pintores nacionales,en las que se advirtieron carnbios 
irnportantes en relacidn a las que ejecutaban con 
anterioridad: el grado de desintegracion de las f o r m s  
era acentuado. Este hecho nos lleva a pensar que la 
pintura italiana no hizo ma's que acelerar el proceso 
de autonornlB respecto al referente natural; pintores 
corn0 Jose Balrnes (obtuvo el Prernio de Honor en ese 
Saldn), Ricardo Yrarrazaval, Ai'da Poblete. 
Carlos Ortljzar y Gracia Barrios proponian, incluso, 
una pintura f uerternente materia, donde el gesto 
no estaba ausente. 
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cuya meta era encontrar caminos que permitie- 
ran evadirse del callejdn sin salida en el que se 
debat ia gran parte del arte joven. Habia un pro- 
fundo desasosiego en estos artistas, quienes, a la 
vez, eran profesores en la Escuela de Bellas Artes 
de la Universidad de Chile. Como docentes -ha- 
bian iniciado esta actividad en e l  decenio del 
cincuenta- sus orientaciones pedagogicas choca- 
ban con las de 10s maestros mas antiguos y 
anhelaban una renovation teorica y practica de 
la ensefianza del arte. Este objetivo tenia gran 
importancia puesto que, hasta ese instante, 10s 
fundamentos teoricos de la praxis artistica 10s 
habian formulado 10s propios artistas que integra- 
ban el  grupo Rectingulo y 10s que ahora integra- 
ban el  naciente grupo Signo. Comenzaba a apre- 
ciarse la necesidad del discurso te6rico para 
fundamentar las practicas de arte y,a la vez, 
proponer caminos alternativos. 

Giulio C. Argan, con una Clara fisonomia de 
critico, tdricamente product ivo,~ el frances 
Pierre Restany, mezcla de teorico y militante. 
Estos, conjuntamente con otros teoricos, como 
el norteamericano Clement Greenberg, habian 
rebasado la frontera del critico-juez, que se 
limitaba a alabar o condenar la obra de un deter- 
minado autor. 

En Chile faltaban especialistas como el italiano 

TIEMPO Y MURO. 
Alberto Pe'rez. 

De aqui la importancia que tuvo para Signo 
el encuentro con el critico espafiol Jose M.Moreno 
en Barcelona,en 1962, uno de 10s principales 
teoricos y estudioso del lnformalismo y la 
abstraccion europeos. El escribio la presentacion 
del catalogo de dicho grupo cuando exhibid 
en Espafia,ese misma afio. A su juicio, la infor- 
malidad de Sign0 tenia como raz6n de ser una 
toma de contact0 directa con la pint ura misma, 
fuera de toda realidad. El trabajo resultante 
poseia, aunque parezca una paradoja, mas reali- 
dad que la mayor parte de la produccidn pictorica 
que se estaba ejecutando. Esta afirmacidn del 
critico la ratifico Balmesal sefialar que la pintura 
f ig  urat i va que rea I iza ban ha b !'a perdido vita li dad 
y relacidn con la realidad y se estaban quedando 
solo con las apariencias. 

El nuevo proceso de produccidn en el que 
participaban no era para ponerse a la moda o por 
el prurito de revisar gratuitamente el sistema de 
la pintura. Fue la consecuencia de una actitud 
consciente que se manifesto en un malestar, una 
desazon frente a la pintura que realizaban ,fruto 
de una herencia resguardada por una determinada 
ensefianza del arte,que a pesar de las innovacio- 
nes que se le introducian para actualizarla no 
podfa ocultar su capa formal academicista. 
Esa actitud revelaba una autocri'tica que se 
manifesto, expli'citamente, en la "crisis de la 
pintura": una pintura que, Ilama'ndose 
"contemporanea ,empezaba a hacerse un poco 
muerta"44. Era preciso liberarse de la herencia 
que 10s hab!'a marcado en su etapa de aprendizaje. 

Entre 10s afios 1959 y 1961 se produjo la 
conquista de la "nueva realidad". En un comienzo 
el oleo era trabajado como se hacia tradicional- 
mente. Luego,el color aparecid con un cara'cter 
mas simbdlico, mucho mas expresivo,en que el  
oleo podia o no ser oleo. Por ciltimo,al afianzarse 
lo informal, el dleo ya no lo era; ya no exist 1845. 
lntrodujeron el papel ,el cartdn, la madera ,el 
cemento, las pastas de muro con el f in de expresar 
mejor esa "realidad". iDe que realidad se trataba? 

No era, por cierto, la realidad del mundo 
visible: ni la'naturaleza como antafio, ni 10s seres 
u objetos que la pueblan. Para ellos, la realidad 
estaba dada por 10s materiales mismos. No se 
trataba de una ficcidn elaborada mediante la 
representation ilusionista ,apoyada en las tecnicas 
del "trompe I'oeiI",sino que era la presentacion 
del material como tal ,de las cosas tal como son 
en s i  mismas. Por lo tanto, el cuadro ya no 

44.GalazGaspar.Elarte ysucompromisoconla 
realidad. Revista Aisthesis No. 6. lnstituto de 
Estetica , Universidad Catolica . Santiago, 1971 

45.Galaz Gaspar,op.cit. 
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de Balmes: "Se estaba buscan 
medios que nos parecia que p 
mejor esa realidad de la cual c 
cuenta "46. 

Esa bkqueda present0 car 
tas en cada integrante de Sign 
por un mismo denominador: 
de las estructuras formales de 
estetico y su reemplazo por li 
materiaies especi'ficos y muy 
pegadas, pasta endurit, rajadu 
que reorientaron -a1 romper 
la percepcion del espectador I. 
de esta "nueva realidad pintac 
una atencion preferente por I: 
topografica, por el sentido de 
espacio pictorico y su tactitid( 

representaba ,sin0 que presentaba . En palabras 
do una serie de 
odian expresar 
1 uer ia mos dar 

acteri'sticas distin- 
o,aunque unidos 
la desarticulacidn 
I naturalismo 
I presencia de 
notorios: maderas 
iras en el soporte, 
esquemas visuales- 
iacia aspectos 
Ja",que implicaba 
3 organizacidn 
sobrerrelieve del 
ad. 

46.lbid. 

En sl'ntesis,el grupo Signo alter0 substancial- 
mente el us0 corriente de 10s medios pictorims 
y ,  consecuentemente, sus resultados sobre el 
soporte. El empleo de 10s nuevos medios suponfa 
una especl'f ica modalidad expresim, orientada 
por irreprimibles impulsos emocionales que 
desembocaron en la ejecucion instantanea como 
procedimiento de trabajo. AI repensar la pintura, 
abrio las compuertas para que un nbmero consi- 
derable de artistas jdvenes adoptara una posicion 
critica frente al  fendmeno pla'stico, poniendo en 
tela de juicio la institucionalidad del arte. No 
cabe duda que, desde 10s aiios sesenta hasta hoy, 
la rehabilitacidn de la pintura como lenguaje 
activo, dinamizado por la propia pintura,fue 
cambiando la fisonomia de la actividad artistica 
e intensificando la reflexion en torno a las obras 
ejecutadas a tram% de foros, debates y polkmicos 
articulos en la prensa. 

Per0 10s integrantes de Signo no se contenta- 
ron solo con las especulaciones respecto a la 

Encuentro delgrupo SIGN0 con el crilrico espaiiol Jose' M. Moreno, en Barcelona. 1962. Entre otros: Albert0 Pgrez, 
Jose' Balmes, Gracia Barrios: al centro: Jose' Man2 Moreno Galmh, Eduardo Martinez Bonati. 
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materialidad de las cosas como elementos , 
estructurales del cuadro, sin0 que se vincularon 
con el hombre y su contingencia hist6rica hasta 
e l  punto que la practica informal como impulsi- 
vidad y carga materica quedo at&. Por eso es 
que la etapa propiamente informalista fue de 
corta duracidn y no abarcd mas alla de un afio y 
medio. Hacia fines de 1962 estan en una etapa 
postinformal, resituando el fenomeno artistic0 
en el acontecer historico y comprometiendose 
con 61. 

En el decenio del sesenta se gener6, pues, un 
comportamiento artl'stico que ya no estaba orien- 
tad0 por principios inmutables, por posturas 
idealistas o por postulados esteticos puristas. Se 
produjo una urgencia expresiva con inusitada 
rapidez; un deseo de expresarse directa e inme- 
diatamente siguiendo el ritmo dina'mico y 
cambiante de un mundo en constante transfor- 
macion que modificaba la vida cotidiana, las 
relaciones interpersonales y la sociedad, en su 
conjunto. En un mundo tan explosivo y con 
tantas dificultades, especialmente en nuestra 
America Latina ,el artista ya no se intered en 
representar una realidad intimista o en ejecutar 
una pintura esteticista o formal. Le preocupo, 
en cambio,abordar 10s complejos problemas de 
la existencia para revelarlos sin tapujos. 

4. LOS DISCURSOS DE LA CRITICA DE ARTE 

Indicabamos que el debate y la confrontacidn de 
ideas se habls intensificado por esos afios. AI 
revisar 10s testimonios escritos hace ya 25 aRos, 
sorprende leer 10s juicios lapidarios a propdsito 
de las discrepancias entre "arte figurativo" y 
"arte no figurativo". Esta controversia se prolon- 
go por largo tiempo y se escribieron numerosos 
articulos en la prensa,algunos de 10s cuales 
procederemos a analizar. Creemos oportuno 
hacerlo con el fin deapreciar la atm6sfera en que 
se desenvolvia la actividad plastica y , a1 mismo 
tiempo, para conocer 10s principios que ilumina- 
ban 10s discursos de la cr itica. 

Lo cierto es que las posiciones estaban total- 
mente poJarizadas. Por ejemplo , Ramdn Vergara , 
en un articulo titulado "La crisis de la pintura 
actuaI"47 ,extremd su juicio negativo al aludir 
a 10s informalistas: "Donde se patentiza la 
pobreza espiritual del artista actual ,tal vez sea 
en el llamado informalismo". Para fundarnentar 
esta afirmacidn tan categdrica ,alude a la incapa- 
cidad de esos artistas para pensar y expresar sus 

47 .Vergara Ramdn .La crisis de la pintura actual. 
FI hrlorriirln Santiann 1 6  n F + i i h r m d n  l O G l  

ideas: " Cuando el artista no tiene nada que 
decir, busca dar inter& a la superficie de la tela 
con rnateriales extrafios. Por la falta de pensa- 
mientos profundos que comunicar, busca enri - 
quecer su obra haciendo us0 de las pa'tinas o 
cocina pictdrica. Recurre tambie'n a las texturas, 
esperando que estas realicen el milagro de dar 
fuerza y contenido a la expresidn". 

Jorge Elliott, historiador y crl'tico de arte, 
en sucesivos artl'culos publicados entre agosto de 
1960 y mayo de 1961 ,se refirid acidamente a 
la pintura abstracta -la denomind no figurativa- 
y al informalismo. En uno de esos arti'culos, 
quedenomind "La pintura abstracta y la inteli- 
gencia"48 compara a aquella con la pintura infor- 
mal. Alaba la acuciosidad ,el racionalismo y la 
seriedad del pintor abstracto y contrapone estas 
cualidades a las del pintor informal : "Los pri - 
meros se oponen al  accidente ,a la casualidad, 
y proclaman su adhesion a l  orden ,al  control y 
a la inteligencia. Los pintores abstractos sospe- 
chan de toda eferwscencia romantica ,de toda 
emotividad imprecisa ,de todo vuelo emocional 
ajeno a 10s procesos racionales". Elliott consi- 
dera muy seria la actitud de estos pintores y su 
capacidad de iluminar la actividad artl'stica, 
que contrasta con el quehacer de 10s informa- 
listas: "En un mundo en el cual ha llegado a ser 
"chic" lo incontrolado ,el impulso ciego, la 
sensualidad obscura sin motivacion profunda , 
la bljsqueda de un absoluto,de un ideal este'tico 
fundamental no deja de constituir una contra- 
f uerza sa luda ble ''. 

Per0 esta adhesion a la abstraccidn geome- 
t r im es mas aparente que real, porque Elliott no 
siente ninguna simpatia por ella. La verdad es 
que repudia tanto la abstraccidn geom6trica 
como la abstraccidn informal. Por eso es que 
despues de condenar el informalismo, vuelq su 
crl'tica a la pintura geome'trica ,apoya'ndose en 
un critic0 norteamerican0,enemigo de ese 
movimiento: Hilton Kramer. Este afirmaba que 
dicha tendencia, "por su insustancial levedad, 
posels un poder de levitacidn que la mantenia 
en orbita en el mundo del arte". Lo lamentable, 
a su juicio,es queesta pintura situada en el 
"vacio interestelar se hiela y se disocia de lo 
humano,aunque de vez en cuando le lanza un 
chispazo de gracia y de decorativa limpieza 
georn6trica". Elliott remach6 estos juicios res- 
pecto a la abstraccidn geometrica -no olvide- 
mosque Rectzingulo estaba en plena production- 
con esta interrogante: "iPor que han de ser 
esos cuadritos y circulitos, esos ajedrecisticos 

&.Elliott Jorge.Lapinturaabstracta y la inte/@encia. 
FI hhnrmwin Santiann 1 fi anhen do 1 QM 
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arrealos hechns rnn tanta naciencia v nolemni- 
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dad, coloreados con variable buen gusto y,a 
wces, tan graciosamente decorativos, la expre- 
sion de la inteligencia en SI'? iPobre inteligen- 
cia! " 

Nos hemos detenido en esta polemica por la 
gravitacidn que debe hacer tenido entre 10s 
lectores asiduos a la crl'tica de arte mercurial. El 
comentario crl'tico constituye un factor de la 
mayor importancia en el proceso artl'stico que 
va de la producci6n a la recepci6n de la obra. 
La crl'tica de arte, como agente distribuidor, 
como opcion mediadora entre la obra y el pljblico, 
tiene una tremenda responsabilidad en la eventual 
modification y transformacion que pueda sufrir 
la obra por la lectura que propone el crl'tico; 
influye,ademas, en la formacion estetica del 
pljblico por la autoridad supuesta o real de que 
esta inwstido. 

Es dificil medir el impact0 que 10s artt'culos 
de prensa pueden tener en quienes 10s lean y no 
es facil tampoco calcular el nljmero de sus 
lectores. Sin embargo, sea como sea, al  recordar 
10s testimonios crl'ticos a que hemos hecho 
referencia, nos surgen varias interrogantes: 
iHasta que punto esos comentarios y juicios no 
contribuyeron a desorientar al pljblico ,a polari- 
zar las posturas frente a l  arte,situa'ndolas en 
posiciones irreconciliables e incompatibles entre 
SI' y a fomentar prejuicios que hacian imposible 
el didogo? 

sayista, quien con sus 
valorativa del arte 

--,cando respuestas, pensamos que esos 
comentarios influyeron en una elite intelectual, 
aqudla que se relaciona con la actividad art(stica, 
y que no deja de leer las crl'ticas de la prensa, 
aunque por su familiaridad con el arte es posible 
pensar que conocl'an opciones crt'ticas mas 
positivas, o su propia experiencia les permitia 
una lectura personal de esas obras que podl'a 
contrarrestar la presion del discurso crt'tico. 
Entiendase que nos referimos a un micro-ambien- 
te  que en nuestro pal's es extraordinariamente 
reducido. Per0 hay otro pliblico masamplio, 
menos familiarizado con el arte, per0 inquieto 
culturalmente, f ormado por profesionales, 
empleados de nivel medio y estudiantes univer- 
sitarios sobre 10s cuales la crl'tica ejerce una 
influencia directa, quienes al leer estos a r t  l'culos 
y a l  no tener otras alternativas,adhieren a la 
posici6n del critico. Esta opcion se deriva de la 
carencia de fundamentos te6ricos y de formacidn 
artl'stica del pljblico, lo que contribuye a la 
aceptacion acrl'tica de lo que aqu6I sostiene. 
Asumir una posici6n contraria supone defender 
- e n  el cas0 del arte abstracto- una pintura que 
bien podrl'a ser ejecutada por un "chimpanci"49 

49.Elliott Jorge.Action Painting en Estados Unidos. 
El  Mercurio.Santiago.9 agosto 1960. 
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una sociedad. A su jL* * 

se interroga sobre el 1 

tas posibles. Este crfl 
Chile, sup0 situarse r 
cion-no figuracidn y 
racidn las nuevas ten! 
que hizo de ellas. Ub 
controversia , f ue test 
aquellos que renegarc 
particularmente del ii 
de sentido de la pol61 
hoy , cualquiera sea 1; 
finalidad del creador 
total predominio. El 
el que se enfrente a e 
aparte mas que ningi 

lore! 
. Lir 

ser 

“ 

Jevc 

Jal y por la abrigue a simulad 
y valorar el de su existencia” 
I RichonBrunet siempre el arte ni 
ustran muy vanguardia- va a 
Je arte franca - ”El arte ha sido s 
on ID modin- AA.. cm nrrrrl. I-- r 

o por ”i mprovisadores, por decoradores y por 
simples simuladores”50. 

dor de la actitud con la que 10s criticos e 
intelectuales de ese momento enfrentaron las 
proposiciones pla’sticas. No hay duda que no 
colocaron su yo subjetivo en parentesis, para 
evitar las contaminaciones que se producen en la 
apreciacidn y valoracidn esteticas. Es cierto que 
la objetividad absoluta no es posible, per0 el 
crl’tico es quien debe tener la mayor lucidez de 
conciencia respecto a este problema y debe tratar 
de “desnudar el ojo”, hasta donde sea posible, 
de todo prejuicio, de cualquier factor emocional 
o sentimental. 

precisarnente, por el rigor concepti 
amplitud de criterio para ponderar 
fenomeno artl’stico. Nombres comc 
Nathanael Yaiiez o Goldschmidt ,il 
bien una etapa inicial de la cri’tica ( 
mente insuficiente. Ha conspirado l l lbUIV 

cridad de la critica el hecho de que el  espacio por 
el cual transitan sus cultores no tiene Ii’mites; 
esta abierto a cualquiera que se considere con 
condiciones para formular comentarios e impre- 
siones. No se ha entendido que el arte, por su 
intima relacion con el  devenir historico, por su 
permanente revisidn de 10s medios lingui‘sticos 
por su estrecho contact0 con 10s dema’s valores 
humanos, requiere ser analizado y valorado con 
extremo rigor y debe excluirse cualquier juicio 
arbitrario o afirmacidn dogmatica e ,  igualmente, 
el comentario apresurado ,fruto de un ana’lisis 
insuf iciente. 

En nuestro pal’s la cri’tica de arte tiene como 
soporte la prensa escrita -no hay revistas espe- 
cializadas- y quienes la practican deben poseer 
la preparacich adecuada para desempefiar tan 
delicada funcidn: una solida formacion filosdfica 
y estetica, un conocimiento profundo de la 
historia del arte, una metodologl’a adecuada para 
el ana’lisis de las obras y una informacidn al dia 
de las modificaciones y alteraciones del lenguaje 
visual. Pensamos que el cri‘tico debe ser un 
investigador capaz de producir un pensamiento 
estetico y no una persona revestida con las funcio- 
nes de un j uez supremo del arte ,alabando a unos 
y condenando a otros. 

Entre 10s criticos ma’s prdximos al  period0 
que analizamos, cabe destacar a Antonio Romera, 
para quien el arte no fue un epifendmeno, una 
actividad tangencial a 10s verdaderos intereses de 

El  empleo de tales calificativoses muy revela- 

Nuestra tradicidn cri’tica no se ha caracterizado, 

50.Elliott Jorge. Elarte modern0 y la situacidn actual 
de lapinturaen Chile. El Mercurio.Santiago.18 
mayo 1961. 

iicio,ei artisfa es un ser que 
mundo y que busca respues- 
:ico espafiol , residente en 
especto a la polemica figura- 
calibro con mesura y ponde- 
dencias gracias al estudio 
icado en el centro de la 
igo de 10s argumentos de 
sn del arte abstracto, 
nformalisrno . Seiiald la falta 
nica: ”Las artes plasticas de 
I tendencia, la corriente y la 
.son abstractas en casi su 
que este arte sea impopular , 
nergicas repulsas, e l  que se 
in otro de la realidad ,el que 
j ,  no puede anular la verdad 
cidamente observa que 
I -nosotros diriamos la 
puesto en tela de juicio: 

LIuII Dc pIuuuw don el anterior”51 . Cita a l  histo- 
riador espafiol Lafuente Ferrari para explicar la 
razbn por la cual crece la enemistad del gran 
pDblico hacia las formas actuales de la plastics: 
”La masa se siente humillada al  no entender y 
esto produce ese complejo de inferioridad ,esa 
irritacion y ese odio que el critic0 tradicional 
vuelca contra el arte moderno”52. 

y pDblico,trat6 de mediar en esta pugna,explican- 
do que no se puede aplicar la misma clave de 
decodificaci6n para la lectura de todas las obras 
en todos 10s tiempos, verdadero nudo gordiano de 
dicha relacion, ya que siempre existira un arte 
nuevo. ”La expresidn “entender” est2 creando desde 
hace tiempo un equI’voco; yo no entiendo el arte 
moderno,solemos oir. Entender equivale a for- 
marse idea Clara de una cosa , conocer, penetrar , 
saberla con perfeccion. En tiempos de Manet, no 
comprender o entender (se utilizan ambas formas), 
suponia echar de menos las superFicies lamidas y 
e l  modelado suave de 10s academicos. En ?uestros 
dias, cuando se dice ”yo no entiendo” frente a 
un cuadro abstracto,en verdad se quiere decir: 
busco lo que representa y no lo hallo”53. 

Aludimos en paginas anteriores a la actitud de 
algunos criticos respecto a la abstraccion ,en 
particular a la de Jorge Elliott, quien se pronuncio 
abiertamente en su contra, tanto en la vertiente 

Preocupado por la tremenda ruptura entre arte 

51 . Romera Antonio. La situacidn del arte contempo- 
&eo. El Mercurio.Santiago.19 enero 1961. 

52. Romera Antonio,op. cit 

53. I bid. 
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I M e n e s  del artikulo “Abstraccidn y figurativismo o el dilema de la expresividad en la pintura“ de Joge Elliot, 
publicado en la Revista Anales de la Universidad de Chile, 1963. 
Ana’lisis del Tri’ptico del Perugino. 
Exposicidn del trazado geomdtrico regulador; uno de 10s elementos que genera la obra. 73 
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asticas estan enfermas.Su punto de I 

Jes, un diagndstico sumamente pesin 
te  modern0 , provocado por una crisi - -^..^^ s,.mA,.-Am+-l AC "AI ":.-e +ern, 

icto a la tecnologlB ,que 10s h 
laratos destinados a desarroll 
ractica durante un tiempo lin 

I I ,  , I . . I  

geombtrica como en la informal. Los fundamentos 
sobre 10s que descansa su rechazo 10s explicit6 
en un ensayo que 61 public6 en la Revista Anales 
de la Universidad de Chile con el t i tulo Abstraccibn 
y Figurativismo, publicado en 196354. 

I a nrernisa de la a w  Darte es aue las artes 
PI partida es, 
P' i is ta del 
ar s profunda . 
La W U b a  iui iuai i ic i i iai  03 

ha tomado el racionalismo en nuestra civiliza- 
cion"55 y que ha afectado a las artes plasticas. 
Estas -a su juicio- han tenido que ceder e l  ar te-  
fa a transformado en 
a1 ar una f uncion 
PI iitado. Como no 
llevan el  sell0 ae la expresiviaad humana ,se les 
desecha cuando han terminado de cumplir su 
funcidn. El  autor compara esta situacidn con lo 
que IF) siicede a1 artista aue hov .concibe artefactos 
PI ;- 
ti I es 
Y 

de obsolescencia para referirnos a1 fendmeno de 
lo ef i'mero y fugaz, per0 no por ello despreciable 
y condenable, como parece desprenderse de las 
palabras de Elliott. Creemos que el ensayista afiora 
un pasado que reclama angustiosamente: observa 
con profunda preocupacion el desmoronamiento 
de un conjunto de principios y parametros que 
sustentaban a las artes plasticas .Gracias a ellps 

yllu LGL1l~ldgico que 

HI i i i iua i  c>ic c a i u u i v  o i i i p i ca i i i u3~1  L U I I L G ~ L O  

I I .  - - - - - - - - - . . . 

ropios, 10s cuales presentan similares caracteri': 
cas con el artefact0 tecnoldgico: son desechab 
esta'n destinados a desaparecer . 

A I :-:,.:-w -,.+A , . - + ~ ~ A : n  n m n l n - . m m ~  A I  nnnrnnt 

54. Elliott Jorge.Abstracci6n y figurativismo o el Dilema 
de la expresividad en la pintura. Anales de la Universi- 
dad de Chile No. 127, Santiago, mayo/agosto 1963. 

55. Ibid. 

se habi'a logrado la estabilidad de un sistema de 
represent aci 6 n vi sua I , cu ya con t i n u i da d hi st d r i ca 
no alcanzaba a ser trastrocada y cuya estructura 
formal se manteni'a casi inalterada. 

contribuyd a afianzar un paradigma axioldgico 
que se objetivo en lo que se ha denominado la 

Esta permanencia del sistema de representacidn 

El sol brilld mbr 
sdlo la rs tquo d, 
cirio. 

Abstsacci6n y Figusativismo 
o el Dilema de la Expresividad 

en la Pintura 

POT 

Jorgc Elliot 

I 

Seria una verdadera maravilla que bastase determinar la mayor 
o menor validez del arte figurativo o del mal llamado arte abstrac- 
to -que deberia denominam arte 'noJigurativo', pues todo arte es 
abstracto en cierta medida- para que se nos resolviera en forma in- 
mediata y definitiva el problema de la expresividad en la pintura. 
Desgraciadamente no es asf. La controversia a que aludimos no es 
m6s que el segment0 visible de un t h p a n o  gigante. la mayor parte 
de cuya masa yace escondida bajo obscurlsimas aguas. Nada se ga- 
narh con s610 examinar detenidamente el agudo fragment0 que 
asoma a la luz. Nos sere necesario, tarnbikn, sumergimos en el ne. 
gro mar que oculta la m6s grande p o r c h  de su abultado cuerpo, 
si deseamos formamos una idea, aunque vaga, de SUI verdaderas 
dimemiones y su compleja forma. 

La presencia, en nuestro tiempo, de un elemento que entorpece 
la expresividad del artista se hizo notoria apenas Cste comenz6 a 
sentir que no le era posible expresarre con potencia reveladora si se 
,-+a estrictamente a 10s canones de la estetica imperante. Pero no 
~ 6 1 0  el artista plistico ha debido reconom que ya no le es ni fddl 
ni Kndllo m a r  obras significativas y de penemante estocada 

I24 

A la izq.: 
BODEGON. 
Jan Jansz. 

a la der.: 
BOD EGON. 
Abraham Van Beyeren 
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"obra de arte". La tradicidn presiona a l  artista para 
que ejecute una obra dentro de 10s marcos que, 
supuestamente, definen la "obra de arte"; defini- 
cion que, por cierto, proviene de determinados 
grupos elitistas que quieren un arte a imagen y 
semejanza del paradigma que han elaborado. En 
estas circunstancias el artista se ve forzado a 
ejecutar una obra que se adecue a la instituciona- 
lizaci6n vigente,y que posea una lectura lineal 
inequI'voca para que no provoque interferencias 
de comunicaci6n entre el emisor y el receptor. 

actividad artktica permanezca inalterada y 
enmarcada en principios que se erigen en verdades 
inmutables? Aquellas lejanas naturalezas muertas 
de 10s pintores holandeses del siglo XV1156 son 

LEs posible que un quehacer humano como la 

56. Un interes creciente por 10s objetos se desarrollo en 
el transcurso del siglo XIV en ltalia y e n  el siglo XV 
en 10s Paises Bajos,Alernania y Francia. Si el tema de 
la gran pintura o de la pintura de caballete se habia 
orientado hacia la representacidn de escenas religiosas 
o a la evocation de personajes ejemplares, el objeto 
fue,a menudo, situado en el primer plano de la 
composicih. El  introduce la rnirada en el espacio 

ejemplos elocuentes del ingreso a un mundo 
diferente al  de las representaciones religiosas, 
historicas o mitologicas. Fueron las cosas prove- 
nientes de la naturaleza (flores y frutos) las que 
atrajeron a esos artistas ,a pesar de su existencia 
ef I'mera . La desviacion de la mirada hacia otros 
referentes hizo que se detuvieran en un mundo 
minimo ,fra'gil y condenado a desaparecer. Esta 
desviacidn cualitativa de la mirada implico la 
blisqueda de otros horizontes visuales, y esta aven- 
tura esta muy lejos de haberse detenido; afecta no 
s610 la pretendida linealidad historica del arte,  
sino que tambien sus estructuras internas, lo 
que se traduce en una revisi6n de 10s sistemas de 
representacion heredados y, en ultimo termino, 
en un cuestionamiento del propio concept0 de 
arte y, consecuentemente, de la "obra de arte". 

Detras de aquel diagndstico de Elliott, descu 
brimos la influencia que ejercid Hans Sedlmayr 
sobre historiadores y te6ricos del arte, en la 
decada del 50, con su obra La revolucidn del 
arte moderno, publicada en aleman en 1955 y 
traducida a nuestro idioma dos aiios ma's tarde. 
Curiosamente, Jorge Elliot! no menciona a este 
autor, convertido en el portaestandarte de la 
reaccion contra el ar te moderno. 

En el libro citado, Sedlmayr plantea.varias 
interrogantes, apoyindose en 10s conceptos de 
Muller-Armack: iCuales son 10s supremos 
intereses del arte moderno? iCual es su ideal? 

pictorico, sugiriendo el cara'cter de la escena que se 
describe o del personaje que se representa. No obstan- 
te, la naturaleza muerta jugaba aGn un ro l  alusivo. 
El siglo XVI I es considerado el siglo de or0 de la 
naturaleza rnuerta. Es en Alernania y e n  10s Pat'ses 
Bajos donde adquiere su mixima importancia,a dife- 
rencia de Francia,donde la Academia ubico la natura- 
leza muerta muy por debajo en la escala de 10s 
"generos". En Espaiia, por su parte, la practicaron 
grandes maestros corno Velazquez, Murillo, Ribera 
Zurbara'n. E I t6r mi no "natura leza rn uerta " se f i j  6 
tarnbien en el siglo XVl l .  Originalrnente, la expresic 
utilizada era "still-leven" en f larnenco (naturaleza 
inrnbvil) o ''still life" en ingles (vida silenciosa). En 
detriment0 de la traduccion literal, se irnpuso desdc 
1756 el tkrrnino "nature rnorte" en Francia,expres 
que se adopt6, igwlmente, en Italia: "natura rnorte 
en reemplazo del antiguo tbrrnino de "soggetti e 
oggetti de ferma (sujeto y obj6:a en reposo). En Es 
se conservaron 10s nornbres de "f loreros" y "bode 
nes". 

ESCUELA HUNGARA,SZINYEI 
La Merienda. 
1873. 
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iSon esos ideales 10s genuinos del arte? En su 
respuesta encuentra cuatro "ideales": la geome- 
tri'a, la pureza, la tecnica moderna y el inconscien- 
te. Todos ellos son extra-artl'sticos y deben ser 
calificados de "falsos ideales", es decir, de 
" i'dolos"57, considerados ironicamente por 81 
como "las supremas esencias terrenas revestidas 
con toda la dignidad y valor de lo absoluto". 
iCuales son estos "falsos ideales"? 

- El culto del arte en e l  esteticismo 

- La geometrl'a o el cientismo en el que se basa 

- El product0 de la ciencia, la tecnica como 

-E l  absurd0 y el caos: e l  Surrealismo58. 

o emparenta. 

realidad suprema. 

Con la explicitacion de estos "i'dolos" culmina 
su discurso, cuyo punto de partida habi'a sido 
la cri'tica demoledora a l  arte abstracto. Lo atac6 
frontalmente por no representar cosas de un 
mundo real o figurado y,sobre todo, por no 
tener "significacidn". He aqul'el gran problema 
de la pintura moderna: no solo elimina la 
representacion de lo objetivo, sin0 que tambien 
elimina la significacidn59. 

Pensamos que Sedlmayr represent6 ,a nivel 
internacional , una postura este'tica reductora, 
que cerrd toda posibilidad de aprehension de 
ciertos fenomenos arti'sticos desde su genesis, 
es decir, desde las potencias creativas del artista 
hasta el marco histdrico de su gestacidn. No 
vislumbro la riqueza ,amplitud y extensidn del 
campo del arte. iPor que no aludio en su libro 
a 10s expresionistas norteamericanos? iPor que' 
no hay una sola palabra para 10s pintores pop 
que naci'an en ese decenio? i Los habra conde- 
nado a priori? 

El acot6 un espacio sobre el cual el artista 
debl'a jugar, siguiendo precisas reglas impuestas 
y controladas por el mismo.Al.igual que un 
arbitro, vigilaba su cumplimiento y sancionaba 
o expulsaba a 10s que las transgredian. 

Pensamos que en un context0 parecido a 
este se movio Jorge Elliott, como lo demuestra 
el ensayo al que hicimos referencia y 10s artjcu- 
10s publicados en la prensa donde descalifico 

.e l  arte abstracto. Su visidn fue apocalt'ptica y 
su discurso una teori'a de la crisis y decadencia 

57. Sedlmayr Hans. La revolucidn delarte moderno. 

58. lbid , pa'g .205. 

59. Sedlmayr Hans,op. cit .,pa'g. 63. 

Rialp,Madrid, 1957. 

a 

Enrique L ihn, autor del arti'culo "Reflexiones sobre un 
artikulo de Jorge E1liot"publicado en la Revista Anales 
de la Universidad de Chile, 1963. 
El poeta muere en agosto de 1988; vaya nuestro 
homenaje y reconocimiento. 

del arte. Basta con leer algunas frases reiteradas 
una y otra vez: "Las artes recuerdan el  cas0 de 
las enf er medades ne uroveg etat i vas "; "e I art ista 
es un enfermo"; "la postracidn art i 'st ica"~ "la 
tragica encrucijada"60. 

Su ensayo Abstraccidn y figurativismo es un 
texto que clausura la posibilidad de analisis del 
arte que condena. El fue testigo presencial -en 
10s afios 60- de un amplio espectro de propues- 
tas artl'sticas que,emparentadas o no con la 
abstraccidn (problema menor en la plastica 
chilena a partir de ese instante) ,solicitaban 
amplitud de criterio del investigador para anali- 
zar y comprender lo nuevo,sin rechazar prema- 
turamente ta l  o cual posicidn estetica, por 
no ajustarse a 10s principios a 10s que adheria 
el especialista. 

Afortunadamente, la reaccidn al ensayo de 
Elliott nose hizo esperar. Enrique Lihn,en un 
artl'culo publicado en la misma Revista61 , realizo 
un detenidl'simo analisis crl'tico de ese ensayo. 
Aludio a1 tono apocaliptico de aquel en su ataque 
al arte abstracto at advertir que: "Se prepara un 
asedio, desde varios frentes, al arte abstracto, 
como si este f uera, en liltima instancia, e l  fruto 
maligno del arbol de la ciencia"62. Su artl'culo 
termina -con sutil ironl'a- dejando abierta la 
invitacidn para proseguir por otros caminos el 
asedio a1 arte contemporaneo: "Me parece que 
estan ocurriendo vuelcos en el campo de la 
conciencia estetica y de la creacion artl'stica que 
no podrl'an operarse a partir de valoraciones 
tradicionales, ni preveerse desde ellas"63. 

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

62 
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NO cabe uuua que 10s movimtentos que se ertgen 
como avanzadas se sienten capaces de provocar 
instancias de cambio o de ruptura que chocan, 
irremediablemente, con 10s lenguajes establecidos. 
Esta colisi6n entre lo "viejo" y lo "nuevo" ha 
perdido su antigua virulencia en 10s centros 
internacionales. En Chile, en cambio, se presenta 
con acentuados ribetes descalificadores. iC6mo 
se explica este fendmeno7 

Una de las razones es nuestra marginalidad 
respecto a 10s grandes centros artlbticos y a sus 
circuitos de distribucibn. La critica y el pljblico 
de esos nljcleos gravitantes, estan mucht'simo mas 
familiarizados que nosotros con las proposiciones 
que dt'a a dt'a renuevan el lenguaje del arte. Si 
Rauschenberg -nos visit6 en 1985- no estuviera 
avalado por esos centros y promovido por sus 
circuitos, dif t'cilmente habria tenido la acogida 
que se le brind6. La publicidad que recibi6 y el 
hecho de exponer en un recinto consagrado como 
el Museo Nacional de Bellas Artes cooper6 para 
atenuar o silenciar a 10s iconoclastas. 

La otra razon de la agresividad se origina en 
nuestra propia mentalidad cultural hipertrofiada. 
Mientras otros pat'ses han comprendido que el arte 
no es ni culturalmente epidermic0 ni socialmente 
perifGrico, y que debe incorporarse a la sociedad 
a traks de circuitos adecuados que funcionen con 
regularidad, en el nuestro no ocurre, por desgracia, 
lo mismo. Consideremos, por ejemplo, el grado de 
importancia que tiene el arte en la programaci6n 
habitual de 10s canales de television. NO es 
necesario ser experto en estadistica para apreciar 
la bajt'sima frecuencia que tienen en la cartelera 
televisiva. Lo peor es que todo esto se sabe, per0 
nada se hace para remediarlo. No cabe otra cosa 
que pensar que esta subestimacion de 10s valores 
artisticos no es mis que la mnsecuencia de una 
estructura cultural subdesarrollada. Otro medio 
que,sin tener la importancia masiva de la televi- 
sion, es fundamental al interior del circuit0 del 
arte son las revistas especializadas. Ellas acogen 
las ma's diversas tendencias que se presentan en el 
escenario internacional. De esta rnanera el lector 
recibe informacion directa y actual de lo que 
esta aconteciendo en museos y galerl'as y conoce, 
ast', las ljltimas orientaciones esteticas. En Chile 
no hay revistas de arte. Todas, inexorablemente, 
se quedan en el lanzamiento del primer nljmero. 

El arte no debiera ser una actividad excepcio- 
nal para ser aprehendida excepcionalmente: 
requiere la familiaridad y el contact0 frecuente. 
Lo podemos comparar con el ha'bito de la lectura 
que,si se abandona,el lector se retrotraea la 
condicidn de semianalfabeto o de analfabeto. 

ODA LlSCA . 
Robert Rauschenberg 

LINCOLN 
Robert Rauschenberg 
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Las artes visuales necesitan que el ojo se cultive 
y solo puede hacerlo mediante un proceso 
educativo permanente que le permita "ver"64. 

te  que, con gran esf uerzo, ha creado pequeiios y 
modestos circuitos que nunca podran lograr, por 
si'solos, ampliar el campo de accidn. Entre este 
micro-ambiente y el macro-ambiente social hay 
una distancia sideral . El gran pljblico , en su lejan <a 
art t'stica, se siente agredido por las tendencias mas 
recientes e, incluso, con las no tan actuales. 
Muchos ven un verdadero peligro en ellas. 

Es muy ilustrativo un arti'culo de Antonio 
Romera publicado a l  finalizar 10s afios sesenta. 
Este texto es una invitacidn destinada a l  pljblico 
y a algunos especialistas para que reflexionen 
frente a la eventual "peligrosidad del arte"65. 

El critic0 se refiere a i  lenguaje que utilizan 10s 
opositores de las expresiones avanzadas, califica'n - 
dolas con epftetos como: libertinaje, peligrosidad, 
caos y otros conceptos que "encierran un sentido 
de valoracidn moral". El articulista narra una 
ankcdota muy sugerente: "Hace tiempo, un pintor 
veterano y cuyo estilo guarda similitud con el 
naturalismo defines del siglo XIX,puso un cartel 
en su exposicidn del Banco de Chile,en el cual 
aseveraba que 10s jdvenes revolucionarios de la 
abstraccidn pintaban as[' por designio expreso 
del comunismo"66. AI preguntarse por la 

El espacio del arte en Chile es un micro-ambien- 

I I"_. . I1IY.l ""I 

nds,que otra: 
decir,que no i 
rebasa por toc 
con mayor o r 
somos nosotrc 
y la pasidn de 

64.En el homenajeque Jorge Millas rindiera a la memoria 
de Luis 0yarzOn.en la Universidad Austral.aludi6 a 
"la pasion de ver"de este i l t imo.  Sus palabras 
vienen al cas0 para ilustrar el concept0 de "ver''a que 
aludIsmos. A juicio de Millas, "el acto de ver es la 
forma primera y primordial de la existencia humana. 
Solo somos en cuanto algo distinto y distante aparece 
frente a nuestra virada, como siendo a una con noso- 
tros. Y no se trata solo de la mirada de nuestros ojos. 
Ella importa mucho y ya Aristoteles lo reconocio: 
la facultad de la vista nos hace conocedores de muchas 
diferencias de t c d a  especie, ya que es por este medio, 
principalmente, mmo percibimos 10s sensibles cornu- 
no=" M& SAolante dice: "Acto de ver que otra cosa 

cosas mas,existen con nosotros ,es 
sgotamos el ser y,al contrario.6ste nos 
las p 
nenc 1s I 

1s mi vrzh 
wr. 973) 

artes.Todos 10s humanos vemos, 
)r medida , y solo en cuanto vemc 
ismos. . ." (Millas Jorge.Luis Oyi 
El Mercurio,Santiago,7enero 1 

65.Romera Anto -. . . . -  nio. a u p ~ s i a  peiiyrvsruau uei arie. 
t l  Mercurlo,8antiago .29 febrero 1969. 

66.En la Revista BellasArtes,drgano de la Sociedad 
Nacional de Bellas Artes,en un articulo firmado por 
Camille Mauclair, con e l  t i tu lo  "El comunismo 
pictorico",se refiere al Cubism0 y descalifica a sus 
seguidores con tkrminos como: contaminadores, 
abusadores,farsantes, mercachifles y metecos. Para 
el articulista ,el arte nuevo organiza el gran plan de 
destrucci6n intelectual y moral" (Revista de Bellas 
Arfes,No. I,Santiago,octubre 1928). 

VAGABUNDO. 
Enriq ue Za iia rtu. 

peligrosidad del arte nuevo y por 10s supuestos 
riesgos que involucrarlB para la humanidad, 
Romera se responde: "Tomemos 10s nombres de 
algunos pintores jdvenes que por lo menos cultivan 
el arte de avanzada: Matta , Ant h e z ,  Zaiiartu, 
Nljiiez,Vergara,BaImes,YrarrazavaI ,Opazo, 
Castro-Cid,etc." Y vuelve a preguntarse: "Cultivan 
esa forma de arte por un cierto descompagina- 
miento mental, moral o psi'quico? Quienes 10s 
conocen saben de sobra a que atenerse". 

En este punto nos volvemos a encontrar con 
las meditaciones de Luis Oyarzh. Tambikn 
interviene en la polemica para dar a conocer sus 
puntos de vista sobre el problema y,sobre todo, 
para responder a un antiguo articulo de Elliott67, 
que no hablB olvidado. En sucesivos trabajos 
escritos entre agosto y septiembre de 1969, 
planted sus puntos de vista: en primer lugar, 
advierte las prof undas transformaciones al interior 
del mundo del arte,que califica como "un cre- 
ciente operativo de cambios" cada vez ma's rBpidos 
y radicales,que se intensificaron desde el impre- 
sionismo hasta llegar a la "impermanencia de 10s 

67.Elliott Jorge. Elpatetismo falaz y las artes. 
El Mercurio.Santiago.7 agosto 7965. 
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PIED RAS. 
Nemesio Anthez.  

P E RSO NAJE SI L EN CIOSO. 
Ricardo Yrarrdzaml. 

happenings, sucesos y eventos"68. Explica cdrno 
estos operativos de cambio han borrado las fronte- 
ras de las tradicionales definiciones, provocando 
serias dificultades en la identificacidn de un 
determinado objeto corno pintura o escultura. 
A su juicio,es fundamental reconocer esta situa- 
cion para "la cornprensidn valorativa del arte 
contemporaneo", ya que este arte ha alterado las 
"perspectivas axiologicas e histdricas y ha origina- 
do una visidn discontinua de las experiencias 
esteticas que sera siempre un nuevo cornienzo"69. 

El esteta sostiene que se ha perdido la nocidn 
de un solo y privilegiado eje ordenador, con lo 
cual el papel del crt'tico se ha tornado dif t'cil; sin 
olvidar , por cierto, las dif icultades para e l  propio 
espectado r70. 

AI ahondar en la problernatica del arte con- 
temporaneo,OyarzGn se encuentra con el ser y ,  
derechamente, insistiri en la relacidn del ser con 

68 .OyarzQn Luis.Arte moderno: presentimiento y 

69.1 bid. 

70.0yarzdn Luis.At?e moderno: crilicas y obras 

preguntas. El Mercurio,Santiago, 21 agosto 1969. 

maestras. El Mercurio.Santiago.28 agosto 1969. 

el arte, vislurnbrando su t'ntirna cornunion: "El 
ser se nos rnuestra escondiendose, insinGa Heide- 
gger,al modo de Heraclito. El  arte y la filosoft'a 
intentan ,siempre en vano, revelarlo. Tanto en la 
accidn corno en el conocimiento pareciera que el 
ser,a punto deser conquistado,se nos escapa. 
Su presencia huidiza es continuo desaf io, que se 
muestra s610 en este esconderse y problematizarse, 
y de esa manera, y con t a l  caracter, irnpregna a 
la creacidn artt'stica, a toda creacidn humana". 
Agrega, luego, una idea esclarecedora: 
"Acaso la celeridad de 10s cambios conternpora- 
neos y el ra'pido envejecimiento de las forrnas Sean 
indicios de la urgencia con que sentimos esa 
necesidad de revelacidn "71 . 

yista va masalla'de 10s estilos particulares,se 
aleja de tal o cual movimiento para plantearse la 
pregunta sobre el por que' de la existencia del arte 
y su esencial trascendencia. A su juicio , la respues- 
ta  no puede ser mas que rnetaf i'sica: "Queda en el 
fondo un sobrante no iluminado -el ser goza 
ocultdndose- y por eso rnismo se pide al arte, 
cada vez mas,que sea proyectivo,alurnbrador y 

Con estas Gltirnas reflexiones,el poeta y ensa- 

71 .OyatzOn Luis,op. cit. 
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adivinatorio de aquellas tierras incdgnitas ,sobran- 
tes y oscuras. Se pide con eso que cumpla una 
funcidn mayeutica”72. 

En estas ref lexiones hemos intentado presentar 
la atmdsfera intelectual de la e‘poca y la posicidn 
de 10s crl’ticos en su afan de desentrafiar el sentido 
del arte. La decada del sesenta abrid compuertas 
hermeticamente cerradas, permitiendo que la 
capacidad de analisis aflorara con t’mpetu en el 
decenio siguiente,en manos de nuevos cri’ticos y 
tedricos73. 

5. PROPOSICION DE LECTURA 

La abstraccidn, ya sea en su vertiente concreta o 
en su vertiente informal, incluyendo 10s matices 
que se desprenden de cada una de estas It‘neas de 
trabajo, presenta grandes dificultades de compren- 
sion y valoracidn. Por esta razdn , nos parece 
conveniente proponer un modelo de lectura para 
que el lector tenga un instrumento tedrim de 
acercamiento a las obras abstractas. 

momento culminante del debilitamiento de la 
iconicidad de la pintura chilena, producto de su 
referente (el mundo visible), la podemos ubicar 
entre 1956 y 1958. A partir de esas fechas se 
perdid el mntacto con dicho referente y se 
ingresd a la abstraccidn. Simultaneamente ,el 
espectador quedd desprovisto de 10s mecanismos 
de reconocimiento. 

La abstraccidn geomktrica , ta l  como se indicd 
al  aludir a sus principios programaticos,asumid 
la reivindicacidn de la bidimensionalidad del 
soporte, es decir ,se inclind por el espacio plastic0 
entendido y utilizado plani’sticamente. Los 
integrantes de Recrahgulo ejecutaron una pintura 
que se desprendid, paulatinamente,de 10s 
residuos referenciales que aljn la acompafiaban: 
ventanas trabajadas con verticales y horizontales, 
planos que guardaban un resabio con vanos de 
puertas o con superficies de mesas ,esferas que 
conservaban un debil vi’nculo con frutas,y 
ovoides que mantent’an un nexo de significacidn 
con el huevo. AI iniciarse e l  decenio del sesenta, 
estos residuos icdnicos desaparecieron comple- 
tamente, ingresa’ndose ,en propiedad ,a la 
abstraccidn geomktrica. 

Tratando de precisar una fecha que marque el 

72 .Oyarzim Luis. Arte moderno: realidad y trascendencia. 
El Mercurio,Santiago,4septiernbre 1969. 

73. Luis OyarzQn,Jorge El l iott  y Antonio Rornera falle- 
cieron con escasa diferencia,entre 10s afios 1972 y 
1975. 

Carmen Piemon te 

4 I f ren te: 

HOMBRE EMPA REDADO. 
Albert0 Perez. 

AI comenzar este estudio indicamos que,a 
fines de 10s afios cincuenta, 10s artistas iniciaron 
el enjuiciamiento de la pintura en dos frentes: 
uno, producto de una postura teorica todavia muy 
primaria -per0 fundamental para ese tiempo-y 
el otro, originado en la explotacion directa de 10s 
I (mites de la pint ura . 

Pues bien, Recta’ngulo elabord algunos postu- 
lados que sirvieron de soporte conceptual a sus 
proposiciones. Surgieron de la pintura misma 
como consecuencia de la propia evolucidn del 
lenguaje pldstico, desde formas naturalistas a 
formas cada vez mas abstractas. La blisqueda de 
estas liltimas fue producto de la distancia que 
tomaron en relacidn con la ”pintura subjetiva- 
impresionista,” y con 10s contenidos romanticos 
que tanto ha6lan influido en el arte nacional. La 
abstraccidn geometrica quiso establecer criterios 
objetivos que neutralizaran la subjetividad. 

Para conseguir esos criterios se propuso la 
codif icacidn rigurosa de un reducido repertorio 
de signos constituidos en unidades de base 
(formas geometricas), que se ordenan s e g h  una 
sintaxis precis. La forma geomktrica se identifica 
con el significante, mientras que el significado 
resulta de la cohesion sintactica de las unidades 
elementales. Este sistema pictdrico permite 
innumerables a lternat ivas combinatorias, de 
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Alberto P6rer en su taller. 196 

Portada del "'Ensayo sobre 
Hieronymus Bosch", editado 
en 1970. 

'1. 

acuerdo a la mayor o menor complejidad con que 
se emplean dichas unidades. 

La dificultad de lectura radica en que ya no se 
puede vincular el cuadrado o el triangulo con una 
persona o un animal; no hay posibilidad de 
encontrar semejanzas, no hay asociaciones con 
formas externas ni existen, tampoco,figuras 
alegoricas. Si las hubiere significaria que el pintor 
no entendi6 10s f undamentos te6ricos del movi- 
miento. Es precis0 que el espectador asimile un 
nuevo cddigo artistico,exigencia que, por lo 
dem's, se reitera cada vez que adviene un nuevo 
movimiento que ha desarticulado 10s c6digos 
vigentes,si se quiere aprehender el sentido de la 
nueva propuesta visual. 

La instauracidn de modelos de orden hace 
que este c6digo pict6rico genere,a nivel de la 
informacion, tecnicas de redundancia y de previ- 
sibilidad; las primeras se producen por la reitera- 
cion de las mismas unidades de base y,  las segundas 
debido a la al ta probabilidad de utilization de 
algunas de esas unidades (cuadrado, rectdngulo, 
triangulo). El maxim0 nivel de previsibilidad se 
encuentra en el ar te  programado; por ejernplo, en 
algunas obras cineticas cuya sintaxis luminosa 
obedece a un programa rigurosamente preparado. 
Empieando un termino de la termodindmica, 
extrapolado por 10s te6ricos de la informacion, 
diremos que hay una ml'nirna entropls o indeter- 
minacidn . En general, en todo este sistema , la 
entropt'a es bajisima o nula74. 

74.Para medir la cantidad de.informacidn se recurre, 
a menudo ,al conepto de entropiki. De acuerdo a un 
principio de la Termodina'mica ,equivale at consumo 

En cambio, la entropl'a aumenta considerable- 
mente en el inforrnalismo. En su mornento 
culminante (en losafios 1962 y 1963) con las 
obras de Jose Balmes y Alberto Pgrez, por 
ejemplo, el grado de indeterminacidn f ue maxi - 
mo, provocando una aguda crisis en el espectador. 
Crisis muy superior a la de la pint ura abstracta - 
geomdtrica que termind por tolerarse debido a 
la estructura formal de sus signos,a su capacidad 
de pregnancia y,sobre todo ,a la aceptacidn 
social de sus formas aun cuando solo sea por 
habito visual. E l  informalismo,en cambio,al 
radicalizar su ruptura no solo con la tradicidn, 
sino que tambien con el arte geometrico, pus0 
una distancia difI'ciI de franquear. Sus modos de 
producci6n ampliaron 10s recursos materiales y 
manipularon trozos de madera, papeles, trapos, 
pastas, clavos, cartones etc., a 10s que dieron una 
funcion renovada sobre el soporte. Los informa- 
listas se situaron en 10s li'rnites de la pintura, 
aunque sin abandonar uno de 10s componentes 
esenciales del sistema cuestionado: el espacio 
del cuadro. 

distinguir un codigo basado en las relaciones 
formales de las unidades de base,que se someten 

En la pintura abstracta geometrica podemos 

de energl'a que se produce cuando un sistema pasa 
de una determinada condicidn tdrmica a otra. La 
entropl'a sehla la medida del desorden,de desorga- 
nizaci6n a que llega un sisterna en esas circunstancias. 
Aplicando este concept0 a 10s mensajes,su grado de 
informaci6n es equivalente a su grado de organizacidn 
o de desorganizacidn. Asl',entonces, la entropl'a es 
lo inverso de la informacidn y equivale a la medida 
de desorganizacidn del sistema. 
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MONUMENT0 N O  5 
Jose‘ Balmes. 

a esquemas precisos de ordenacion; en cambio, 
en el informalismo,el reconocimiento de un 
cddigo no es Claro ni evidente. A pesar de esta 
dif icultad , algunos teoricos consideran posible 
reconocer la presencia de una regla ,de un sistema 
de referencias,aunque sea muy distinto a 10s que 
estamos acostumbrados. El esteta y escritor 
italiano Umberto Eco indica que la claw la 
proporcionan 10s propios pintores informalistas 

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

no busca significados; ma’s bien busca sentidos 
de configuration que,aun cuando no Sean clara- 

La obra informalista no propone imagenes y 
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porque no satisface el anhelo de encontrar 
significados constantes. A. Moles afirma que la 
pintura informal ha acrecentado la originalidad, 
reduciendo la informacidn semantica75. Por su 
parte, Umberto Eco sefiala queesta reduccidn 
no significa la falta total de comunicacicjn; al 
contrario, comunica, per0 de otra manera. El 
informalismo hizo posible que el espectador 
concentrara la mirada en su propio entorno; en 
10s cortes geol6gicos y en 10s accidentes naturales; 
en las cualidades f isicas de 10s ma's diwrsos mate- 
riales; en la herrumbre y e l  6xido de 10s objetos 
expuestos a la intemperie; en el deterioro de 
miles y miles de cosas que nos rodean en la vida 
cotidiana. Surgi6 una nuew iconografl'a que 
recuerda a la surgida del pop-art y que el especta- 
dor identifica a l  ingresar a un supermercado o al 
obserwr 10s carteles publicitarios en la ciudad, 
que fueron algunos de 10s referentes empleados 
por el artista pop. El informalismo contribuy6 al 
reconocimiento del material como fin y no como 
medio que se ocultaba detrds de la imagen pintada 
Parodiando a MacLuhan diriamos que el medio 
fue la pintura. 

6. LA CONTINGENCIA HISTORICA 
COMO REFERENTE 

En el ana'lisis de la abstracci6n geomktrica y del 
informalismo hemos podido comprobar que 
ambas tendencias se replegaron en el soporte para 

75.MolesAbraham. TMorie de l'informtion et 
pkvpt ion  estMt@ue. Denoel, Paris, 1972. 

eiaDorar sus respemvas propusiciories, i r  ULU de 
una accion sobre 10s signos que eludian sus 
referentes para crear un campo referencial propio; 
se anul6, en cierto modo, el signo en su definition 
usual de "estar en lugar de". Se lograba a s i  la 
autarqula de 10s signos y, consecuentemente, la 
autonomia del lenguaje artistico. 

Esta concentracion al interior del lenguaje 
prom& una intensificaci6h del trabajo en el 
campo sinta'ctico que debilito el campo sema'ntico, 
d e  decir, lo que se conoce habitualmente como 
contenido, cuya coherencia o unidad es suscitada 
por el o 10s referentes. 

Los artistas que adhirieron al informalismo 
tomaron conciencia, prontamente, en 10s afios 
1963 y 1964, de las limitaciones a que 10s podia 
conducir una excesiw formalizacidn de 10s signos. 
Per0 esta t o m  de conciencia estaba unida a una 
particular actitud adoptada por ellos, como 
consecuencia de la revision que hicieron de su 
comportamiento como artistas, su compromiso 

84 



con el arte y su posici6n frente a la contingencia 
histbica. Fruto de esta reflexi6n fue el rol activo 
que asumieron, renunciando a una actitud neutra 
o pasiva frente a 10s acontecimientos hist6ricos 
y rompiendo 10s li'mites que separaban la actividad 
artktica de la vida cotidiana. 

Un testimonio de la posici6n asumida nos la 
ofrece Jose Balmes al recordar que en la trayecto- 
ria del grupo Shno hubo un momento en que 
tuvieron la sensaci6n de que se estaban evadiendo 
de la realidad misma y que era precis0 situarse 
en medio de ella: "Percibir el mundo no en sus 
aspectos externos, descriptivos, lo que es la forma 
ye1 color,por ejemplo,sino queel clima propio, 
el clima humano,el quea uno leesta'tocando 
vivir"76. 

Esta insercidn en el context0 no solo modificd 
10s postulados del grupo,sino que reorient6 su 
labor hacia lo que podriamos llamar un postinfor- 
malismo. Per0 este cambio de rumbo no fue exclu 
sivo de Skno. Paralelamente,otros pintores que 
actuaban individualmente,ajenos a toda vincula- 
ci6n con postiilados preconizados por un determi- 
nado sector, se vieron enfrentados tambie'n a la 
alternativa del compromiso vital con la realidad. 

en una Il'nea de trabajo relacionada con la conti- 
nuidad histdrica de la pintura, per0 no ajenos a 
interrogarse sobre el fenomeno de la representacion 
cualquiera que sea la naturaleza del soporte sobre 
el cual aque'lla se fija77; representacidn destinada 
a poner de manifiesto el protagonismo del hombre 
como referente privilegiado . 

E l  primer-eslabdn de esta larga cadena a h  no 
concluida lo ofrecio la obra de Carlos Faz con 
la tematizacidn del dolor, la soledad y la muerte. 
Desde el afio 1953,fecha de su fallecimiento 
prematuro, hasta mediados de 10s aiios sesenta , 

A estos artistas 10s estudiaremos ma's adelante, 

76.Galaz Gaspar. El a m  y su compromiso con la 
realidad, op. cit . 

77.EI soporte tambien fue considerado como objeto de 
investigacidn y ana'lisis por 10s artistas, como tendre- 
mos oportunidad de wrlo. La supresidn del bastidor 
-el marc0 habt'a sido suprimido en 10s inicios del 
decenio del 60 y sustituido por un lt'mite casi imper- 
ceptible-en 10s afios 70 no signif id, necesariamente, 
una renuncia a la pintura.Tampoco lo fue e l  que el 
artista escogiera c0mo soporte,en reemplazo de la 
tela, trozos de cartdn , una cortina de bafio, una Persian 
de celoslss o el desplazamiento de la tela de su 
"correcta " ubicacidn sobre el bastidor, es decir , coin - 
cidiendo losa'ngulos de una y otro. Con dicho despla- 
zamiento,el bastidor deja de estar al servicio de la tela, 
b que cuelga Iibremente, unida sdlo en algunos tramos 
con aqu61.Otra alteraci6n de la norma lo ofreQel 
montaje de las talas,que rompen la perpendicular 
respecto al pis0 al ser cobadas en dngulos agudos u 
obtusos. 

Autorretrato de Carlos Faz, 
fechado en Veracruz, 1953. 

EL MUNDO PETRIFEADO (Serie, 1965). 
Mario Carreilo. 

a 
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MAD RE E HIJO. 
Carlos Fez (1931 - 1954) 



Nemesio Antljnez Ricardo Yrarrrizamt 

se generd una linea de investigacidn de disi'miles 
orientaciones, per0 todas apuntando al ser humano. 
Mario CarreRo ,en 1965 ,abandon6 la abstraccidn 
geom6trica para retomar la figuracidn e iniciar la 
serie de Los petrificados; Nemesio Antirnez con 
sus Bicicleras y Manreles, luego con las visiones 
del puerto de San Antonio y ,  mas tarde,en Nueva 
York, pintando a l  hombre en el anonimato colec- 
tivo; Toral, por su parte,a su regreso de Pari's,en 
1962, ingresa al Taller 99 (taller de grabado 
fundado por Nemesio AntLinez) , realizando expe- 
riencias innovadoras con la matriz meta'lica 
(cortes, texturas y fuertes terrazas) para luego 
volcarse a la pintura y el dibujo,iniciando su serie 
de 10s Totem. Ricardo Yrarra'zava1,en 1965,con 
su obra Rostro (premiada en el Concurso de la 
CompaRlB de Acero del Paci'fico) inicid el transit0 
de la abstraccidn hacia una reminisencia de lo 
real para culminar ,gradualmente,en la problema- 
tizacidn del ser humano. Rodolfo Opazo, con sus 
grandes telas como Las rentaciones de San 
Antonio, Sala de espera, Presagio, La luna, Te 
quiero mds que a mi vida, ejecutadas con una 
paleta restringida destinada a realzar personajes 
fantasmales; en 1966 obtuvo el primer premio en 
el Concurso de la mencionada CompaRia con su 
obra Papd,mama,papiropegcj. Guillermo NOfiez 
habia asumido una linea figurativa definida con 
un acentuado cromatismo despues de su viaje a 
Nueva York, como lo demostrd con su obra 
Hdroes para recortar y armar, con la cual obtuvo 
el primer premio en el Concurso de la CompaRia 
Refineria de AzOcar (CRAV), en 1969. 

de la obra post informal,^^ estructura sintdctica y 
sem'ntica sufri6 prof undas transformaciones que 
ampliaron el campo de accidn de 10s artistas: 
algunos continuaron investigando el  espacio de la 
pintura como pintura y,otros, comenzaron a 

AI ingresar el context0 humano at plano textual 

Mario Toral 

distanciarse de ella como soporte y como medio 
para afrontar 10s desaf (os provenientes del con- 
texto. Sobre este proceso de des-pintura hablare- 
mos mas adelante. Queremos volver al  trabajo de 
10s postinformalistas y analizar el significado de 
su actividad artktica. 

Podemos f ijar el decenio del sesenta como 
punto de referencia para situar las modificaciones 
que se produjeron en las estructuras politicas y 
econdmicas del pal's, que provocaron una dinamica 
social pocas veces vista en la historia nacionat, 
acelerandose 10s quiebres con la mentalidad con- 
servadora que a h  caracterizaba a muchos ambitos 
instit ucionales. 

No hay duda que 10s aRos sesenta, particular- 
mente el segundo quinquenio,fue prodigo en 
acontecimientos que incidieron en 10s cambios 
de mentalidad y comportamiento frente a la reali- 
dad nacional; se produjo, igualmente, una preocu- 
pacidn acentuada por 10s problemas de America 
Latina y una especial atencidn frente a la con- 
flictiva situacidn internacional. 

Recordemos que en esa decada fue asesinado 
el Presidente Kennedy (noviembre de 1963), 
crimen que provocd una gran desesperanza en el 
ambito latinoamericano,al interrumpir las ex- 
pectativas que habl'a abierto la Alianza para el 
Progreso como instrumento destinado a mantener 
una ayuda econdmica y tecnologica. Con su 
sucesor en la Casa Blanca, el Presidente Johnson, 
la politica que se aplicd a America Latina retorno 
a la antigua indiferencia y desinteres, salvo en 
aquellos casosBn que el pais del Norte se sintid 
directamente amenazado en sus intereses politi- 
cos o econdmicos. Asi ocurrid, por ejemplo, con 
la invasi6n a la RepOblica Dorninicana por 10s 
"marines" norteamericanos. El  gobierno de ese 
presidente se vi0 enfrentado, ademas, a la inten- 
sificacidn de la guerra del Vietnam,que tanta 
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preocupacion produjo en la intelectualidad latino- 
a mericana . 

La muerte violenta del Presidente Kennedy 
f ue seguida ,durante ese decenio, por el asesinato 
de su hermano Robert, el del lider negro Martin 
Luther King y,en Bolivia,el de Ernest0 “che“ 
Guevara. Su muerte pondrl’a en e l  tapete la vieja 
discusion sobre la viabilidad de la lucha armada y 
de la revolucion del campesinado para lograr la 
consolidacidn de las clases populares en el poder 
en America Latina. 

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

en marcha la Reforma Agraria ,se organizo la 
Promocion Popular y se iniciaron las conversa- 
ciones con las grandes compafiIss transnacionales 
del cobre para aplicar la llamada “chilenizacion” 
de esa materia prima,entregandoseaI Estado el 
51 O/o de las acciones. En el ambito universitario 
el decenio del sesenta fue crucial. en 10s afios 
1967 y 1968 se produjo la crisis total de la 
estructura universitaria con sus rigidos esquemas 
academicos que condicionaban toda la mision c;‘. 

la Universidad a la formacion de profesionales. 
Se descuidd el campo esencial de la investigacio,~ 
cientifica humanistica y artistica y no hub0 
intentos serios para crear una planta docente dedi - 
cada , exclusivarnente a las tareas universitarias. 

La iniciativa para modernizar sus estructuras 
partio de las universidades catolims, influenciadas 
por 10s acuerdos de Buga (Colombia), en particu 
lar aquellos del Seminario sobre la mision de la 
Universidad Catolica en America Latirxa cerebrado 

En Chile,entretanto,a partir de 19& se pus0 
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Obras pintadas por las "brigadas muralistas" 
en el muro de contenci6n del rib Mapocho 
y en la fachada de una industria. 
Estas acciones se llewron a efecto entre 
1964 y 1973. 

' 
Y 

Arriba: 
Mural pintado al estilo de las brigadas 
chilenas, realizado despuds de 1973 en la 
Uniersidad Mueva, Bremen, Repbblica 
Federal de Alemania. 

' 

Ijltimos, plebiscitariamente, por un cambio de 
autoridad para iniciar la reforma. Debido a la 
gravedad de 10s acontecimientos provocados por 
la toma estudiantil de la Universidad fue nece- 
saria la participacion directa de 10s docentes, 
representados en un Consejo de Profesores elegi- 
dos p6r sus pares en cada Facultad. Este Consejo 
propuso a la consideracidn del Gran Canciller 
de la Universidad una lista de academicos ,encabe-. 
zada por el arquitecto y profesor Fernando 
Castillo para ocupar e l  cargo de Prorrector. Per0 
la renuncia del Rector, Mons .Alfred0 Silva , 
obligd a la convocatoria del Claustro Pleno para 
elegir a1 nuevo Rector, cargo que recayd en la 
persona del profesor Castillo ,ratificado por el 
Vatican0 en diciembre de 1967. En la Universidad 
de Chile la crisis se desencadend en 1963 y solo en 
noviembre del aiio siguiente ,a1 asumir la rectoria 
el profesor Edgardo Boeninger, comenzd a 
implementarse la reforma. 

90 

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

Con bastante anterioridad a la crisis universi- 
taria se podl'a detectar la insatisfaccion entre 
algunos miembros del cuerpo docente de la Escue- 
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile en 
relacidn a la ensefianza que se impartl'a en ella. 
Francisco Brugnoli, profesor de la Escuela en 
aquella Bpoca, recuerda que el problema se 
agrav6. en 1962: ese aiio se plante6,expll'cita- 
mente, la necesidad de una reforma al interior de 
la Escuela destinada a darle un genuino rango 
universitario mediante la admision exclusiva de 
postulantes que hubieran rendido el bachillerato; 
se consider6 tambien la necesidad de establecer 
una coordinacidn academica coherente entre las 



El pintor Roberto Matta con un equipo de /as 'brigadas 
muralistas", quienes emplearon textos, en primera 
instancia, y si*mbolos m ' s  adelante. 1971. 

distintas 6tedras y talleres y proponer, igualmen- 
te, niveles de exigencia acordes con una Escuela 
universitaria. Se consider6 la conveniencia de 
incorporar nuevas disciplinas relacionadas con la 
teoria y la practica del arte, con el f in de poner 
al d{a a 10s j6venes estudiantes en la multiplicidad 
de cambios que mostraba la actividad art I'stica. 
Todos estos anhelos de modernizacion debieron 
esperar el advenimiento de la reforma universita- 
ria para concretarse. 

La Reforma no fue un proceso aseptic0 desde 
el punto de vista polltico,sino que en su sen0 
se manifestaron diversas posturas ideologicas, 
consecuencia de la aguda politizacion en todos 
10s aspectos del amntecer naciona1,fenomeno 
aceptado y awlado por un marco institucional 
democratico. En este clima participativ0,donde 
cada uno se sinti6 protagonista ,el artista no se 
ais16 ni se mantuvo distante. Un grupo importan- 

Julio Esm'mez inicib un trabajo 
de arte en que 10s muros 
pasaron a ser 10s soportes de 
una pintura directa e inmediata. 

t e  intervino en la contingencia politica, ya sea 
desde la Universidad o fuera de ella. AsI', por 
ejemplo,Julio Esdmez inici6,en 1964, un traba- 
jo de arte por el cual 10s muros pasaron a ser 10s 
soportes para una pintura directa, inmediata, 
destinada a publicitar la campaha presidencial de 
Salvador Allende, inaugurando el muralismo 
urbano. Ese mismo aho y hasta 1973, las "brigadas 
muralistas" dif undieron consignas partidistas , 
empleando textos primer0 y simbolos mas adelan- 
t e .  AI recordar la actividad artistica de ese tiempo, 
ya sea en 10s trabajos sobre la superficie del 
cuadro como en las interwnciones urbanas, o en 
las primeras exploraciones en torno al objeto, no 
cabe duda que el artista estaba modificando de 
manera radical, su actitud frente al arte y la 
f unci6n que 6ste deb(a tener en la sociedad. La 
nueva situation que ofrecia el context0 historic0 
hizo que el artista se re-situara frente a 81 y 
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AM ERICA . 
G racia Barrios. 

replanteara, en consecuencia, e l  sentido y la fina- 
lidad del arte. El analisis crltico a que lo Ilevo 
esta revision le dernostro que no podl'a seguir 
utilizando, linicamente, un lenguaje confinado a 
10s II'mites que la tradici6n habla fijado. Su 
compromiso con la realidad contingente,su 
convencirniento de la necesidad imperiosa de 
cambios en las estructuras poIi'ticas,econornicas 
y sociales y el irnpacto que sobre e'l provocaba 
la miseria y la injusticia social lo llevaron a 
arnpliar el repertorio de signos a utilizar -mu- 
chos extraldos de ese entorno de extrema 
pobreza- y ,  consecuenternente,a emplear 
procedimientos tecnicos ineditos en el arte 
chileno. No se puede desconocer el caracter fun- 
dacional de estos nuevos sistemas de produccidn 
cuyas proyecciones aljn estamos viendo. 

El  fundarnento sobre el cual descanso la 
ampliacidn signica y 10s consiguientes procesos 
de elaboracidn y rnaterializacion de las obras lo 
constituyo el retorno a la "imagen",es decir, la 
reconsideracih del dato visible, lo que irnplicaba, 
aparentemente, un reencuentro con la iconicidad. 
Pero, iqud sentido tent'a esta iconicidad? iSe 
trataba de volver a la pintura representativa? 

La respuesta es negativa si la comparacidn se 
establece con aquella pintura don+ 10s elemen- 

tos que conforman la irnagen estan relacionados 
"naturalmente" para generar una lectura logica. 
La iconicidad que aqut'analizarnos fue el resulta- 
do de un conjunto articulado de significantes 
cuyo origen proventa de 10s rnedios de comunica. 
cion: la fotograf i'a recortada de diarios y revistas 
para rescatar un aconiecirniento o hecho regis- 
trado e impreso rneca'nicarnente. Este registro 
visual retenido y mernorizado por la ca'rnara 
fotogra'fica ingresaba a otra memoria: la de la 
pintura,gracias a la te'cnica del collage; tarnbien 
utilizo textos periodi'sticos corno 10s encabeza- 
dos de las noticias o la noticia rnisrna. Con este 
material de trabajo que aportaba la primera 
significacidn ,el artista procedid a incorporarlo 
en el soporte y lo intervino para resemantizar 
sus primeros significados. 

Por esta orientacidn se movieron algunos 
artistas,quienes ,desde el inforrnalismo o fuera 
de 61, deriwron a un postinformalismo ,algunos 
de cuyos representantes f ueron Balrnes, Mart i- 
nez, Perez,Barrios,Bru, NGez,entre otros. 
Su confrontacidn con el context0 histdrico fue 
el punto de encuentro entre ellos; no asi'la 
formulacion visual ,que present0 numerosas 
variables que irnpedian la agrupacion en postula- 
dos comunes. Lo cierto es que en 10s aiios 65 
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BARRICADA 
Alberto Perez. 1968. 

o 66 ya noes posible hablar de grupos cohesio- 
nados por un ideario comun. La unica excepcidn 
la ofrect'a el grupo Forma y Espacio que habia 
reforrnulado sus principios teoricos al adoptar 
esta nueva denominacion ,abandonando la de 
Rec ta'ng d o .  

La segunda mitad del decenio del sesenta 
presento,como vemos, una atmosfera artistica 
extraordinariamente dinamica, de febril cues- 
tionamiento de la actitud del artista frente a la 
realidad. Fue un quinquenio de incansable 
revision de 10s lenguajes artibticos que trajo como 
consecuencia un nuevo.panorama para el arte 
nacional. Dicho quinquenio fue testigo de las 
primeras instalaciones de Francisco Brugnoli , 
quien radicalizd el enjuiciamiento de la pintura 
y de otras alternativas rupturistas, como el arte 
pobre de Hugo Marl'n, por ejemplo79. Todos 

79.Antonio Romera se refiri6 a este artista en un articulo 
titulado Cuando la pintura no espintura, a proposito 
de su exposicion en el Centro Brasilefio de Cultura. en 
abril de 1963. Le Ilam6 la atencion que hubiese 
abandonado su trabajo habitual con el esmalte: " A l l i  
era la materia vitrificada; aqui la materia en bruto. 
Solo que si alll',en las placas esmaltadas, se conserwba 
naturalrnente la relaci6n con 10s dominios del arte; 
aqui en estas 14 obras, la idea de pintura es cos 
remotkima. Por lo menos en lo que debe entenderse 

ellos compartieron el escenario de la plastica 
chilena con aqudllos que se mantenfan dentro de 
10s lt'mites de la pintura como pintura,desple- 
gando una labor individual at rnargen degrupos, 
caracteri'stica que domino hasta rnuy avanzada 
la demda del 70. 

algunos artistas con el context0 historic0 con el 
fin de distinguir sus respectivas opciones frente a 
ese referente. 

planted. un trabajo de arte situado en el limite 
critic0 entre la pintura, 10s objetos y las instala- 
ciones. En 10s Cltimos aRos de 10s sesenta, despla- 
zo y sustituyo el soporte (tela- bastidor) por la 
reconstitution (como soporte) de un tinglado de 
madera que hizo las veces de tabique de una 
mediagua (habitation marginal); esta superf icie la 
intervino con manchas de color (rojas de preferen- 
cia), la perford en diversos lugares y pego fotogra- 
fias en 10s huecos. Este trabajo dio origen a una 

Analicemos suscintamente la confrontacion de 

Alberto Pdrez,en una actitud proverbial en el, 

de pintura". A su juicio, Hugo Marin practic6 una 
estetica residual: distribuyo en la superficie del soporte, 
trozos de tarros bencineros,fragmentos de calamina y 
de muebles viejos, maderas carbonizadas, cartones 
corrugados, suelas, trapos viej os, hilos, pedazos de 
tubos, puiios de carnisa,etc. 
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Alberto Perez. 

Arriba izq.: INSTALACION 1980. 
Alberto Pgrez. 

AI frente: BANDERA 3 
(Lonque'n. 1984) 
Alberto Perez. 

Abajo: HOMENAJE AL CHE. 
Alberto Pe'rez. 1968. 
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rie titulada Barricadas, caracterizada por una 
tensa carga semantica, debido a que 10s signifi- 
ntes empleados (madera, manchas rojas,foto- 
a f  (as) conservaron las propiedades reales de sus 
ferentes; en algunas obras de esta serie, el artista 
iudiz6 la agresion del tinglado: elimin6 las 
anchas rojas (pincel-oleo) y las reemplazo por 
iujeros reales producidos por balas e incluyo 
ltografl'as80 del rostro del "che" Guevara muerto 
de su cuerpo yacente. El us0 de estos signifi- 
ntes no tuvo por finalidad articular una proposi- 
i n  de simple validez sintactica o de especulacion 

, astim a1 interior del universo semiotic0 de la 
pintura, sin0 que fue la expresion de un compro- 
miso con la realidad historica. 

de 10s medios, evadikndose del "aura" que posee 
la pintura. La pobreza del material, la recons- 
trucci6n con trozos de madera o latbn,eliminaron 
el "trompe I'oeil'" de la imagen pintada que podrl'a 
representar la barricada, reemplazandola por la 
barricada misma para connotar la agresion y la 

Su production de arte se situ6 en la precariedad 

3 brutal. Dicha precariedad estaba asociada 
ilidad, poniendo en tela de juicio otra 
Je la pintura: su duracion como objeto de 
iacion, comercializacion y atesoramiento. 
mismo lo ha puesto al margen de cualquier 
, incluso de aquellos espacios alternativos 
I hemos aludido. Esta total marginalidad 
3 una libertad de acci6n absoluta. El precio 
3 es la no comparecencia de sus obras a la 
ihblica o a la mirada crI'tica; a pesar de 
iacion, la documentacion como registro 
2 su trabajo nos permite dar cuenta de su 
1 libertad a quealudimos le ha permitido, 
, ir de la pint ura a las instalaciones, de e'sta 
./a y de la teorik de vuelta a la pintura, 
ada siempre con el aqui'y el ahora en afini- 
mcional con la obra de Balmes. El caracter 

IIu clulucensurador de 10s trabajos que ejecuta, lo 
an en un espacio clandestino , propiciando, 
ie su reducto, una estetica de la resistencia. 
-0 efI'mero,como nota distintiva,acompafio 
bi6n el trabajo de otros artistas como Juan 

ranln I anolois Valentina Cruz, Hugo Mari'n o 
noli ,aunque las motivaciones no 
ias. Este Liltimo -como lo indica- 
I II'mite-cri'tico para ir mas alla de 
us instalaciones. Por su parte;Hugo 
ina exposicidn,en 1966,de escul- 
o y adobe que denornino Esculturas 

80.AI analizar el papel de la fotografia en el soporte de 
la pintura y,sobre todo, la preponderancia que tuvo 
en el period0 1977-1982,es preciso considerar su 
cara'cter de credibilidad ,que no comparte con ninguna 
de las modalidades de las art= ola'sticas. 

SANTO DOMING0,MAYO 65. 
Jose' Balm& 1965. 

PINTURA 10. 1963. 
Jose' Balmes. 



efheras “porque no podian tener duracidn , sobre 
todo las deadobe,que apenas admitfan e l  traslado81. 
Empled e l  adobe porque era un material que corres- 
pondfa a la situacidn del pais, pobre y subdesarro- 
llado, y al trabajar con materiales pobres adquirlBn 
una particular dimensidn82., 

El postinformalismo de Jose‘ Balmes no siguid 
la direccidn de aqikllos que acentuaron el conflict0 
con 10s medios especi’ficos de la pintura. AI contra- 
rio, recuper6 la pintura como pintura en cuanto 
a su materialidad cla’sica de soporte-tela/madera- 
bastidor-dleo/acrflico; per0 el modo de escritura 
empleado no correspondid a la estructura de la 
imagen convencional, continuando con el proce- 
dimiento del gesto y de la mancha e intensificando 
la elaboracidn grafica. De esta manera desarrolld 
una particular escritura que combin6 la pintura 
con la grafica, el gesto con la imagen y la razdn 
con la pasion, para estructurar un texto cuyos 
referentes procedian de la contingencia histdrica 
y cuyos significantes 10s extrajo de 10s mass-medias. 

En su obra aparecid la imagen del hombre 
(cuerpos, rostros, brazos, manos,ojos) elaborada 
con diversos recursos te‘cnicos: carbon sobre tela 
para 10s fragmentos humanos; dleo o acrilico para 
reforzar la significacidn de la imagen. Otro recurso 
f ue aportado por la propia superficie blanca de la 
tela, cuyo fondo intocado se incorpord a la retdrica 
del discurso visual. Asi’surgieron obras como las 
series Vietnam o la mwae del che Guewra. Todas 
tienen grandes dimensiones (2 50 x 2 50 mts. o 
350 x 2,OO mts.) ,al igual que la de otros artistas 
contemporaneos a 81. Esta ampliacidn del formato 
parecls indicar la necesidad de acentuar el cara’cter 
testimonial de la pintura, incrementando el nivel 
de information como mensaje denotativo. Con 

81.RojasMixMiguel.La imagendelhombre.Analesde la 
Universidad de Chile,abril/junio 1971 ,No1 ,pa’g.82. 

82. Rojas Mix Miguel , op. cit . 

estas amplias superficies,el pintor se margincj, 
adema’s, conscientemente,de 10s circuitos comer- 
ciales que buscan ”el cuadro para la casa o la 
of icina ” , o bvia mente, de format o peq ue fio . La 
mayor extension del soporte permitio, tambikn, 
mayor soltura y desplazamiento corpora1,facili- 
tando la participacion de todo el cuerpo en la 
accidn de pintar. Este dinamismo corporal83 

83.Esta verdadera prolongacidn de todo el cuerpo en el 
acto de pintar o dibujar , puede observarse en el 
video que registrd a Mario Total ejecutando un 
dibujo en e l  taller que ocupaba en Nueva York. La 
grabacion captd, intencionadarnente, m n  ca‘rnara 
fija,todo el proceso: desde la colocacion del papel 
en la pared hasta la firrna del artista en la obra terrni- 
nada. En este documental-video ,se puede apreciar 
la rapidez del gesto ,el desplazarniento del cuerpo de 
un punto a otro del soporte, la discontinuidad del 
trazo y de la rnancha debido a que abordd la elabo- 
ration del dibujo desde distintos puntos de vista. 
En este sentido, la elaboracidn de la irnagen no es 
continua, no sigue un trazado deterrninado. Solo al 
final une las distintas partes para lograr la unidad ’ 

visual. (VBase e l  ciclo de video-documental Demo- 
liendo elmuro. Direccidn Carlos Godoy , conduccidn 
y IibretosGaspar Galaz y Milan Ivelic.Canal5 U. 
Catolica de Valparako,1983). 
El espectador recibe habitualrnente la obra terrnina- 
da. Nunca o casi nunca tiene la oportunidad de 
seguir el proceso de prcduccidn de una obra: 10s 
gestos iniciales, las etapas interrnedias ,sus dudas y 
vacilaciones, 10s arrepentirnientos ,acceder a las 
fuentesde las irndgenes,etc. La historia del arte no 
recoge ni el nacirniento n i  las vicisitudes por las 
que pasa la obra antes de llegar al rnuseo ,a la galeri’a, 
al coleccionista o al pdblico. 
Las artes visuales no tienen la ventaja que tiene la 
literatura o la rndsica al respecto. El rnanuscrito,en 
el primer cas0 ,o la partitura musical ,en el segundo, 
perrniten seguir el proceso de gestacidn: borrones, 
tachaduras, notas mrgina les,facilitan la cornpren - 
si6n del d i f k i l  alurnbrarniento de una obra. 
En carnbio, son rnuy escams 10s testirnonios que 
perrniten vislurnbrar este proceso en las artes visuales. 
Recordernos, por ejernplo , el registro fotcgrif ico 
de Dora Maar.a propdsito de las rnodificaciones 
que sufrio Guernica en sus etapas de elaboracidn. 

Mario I oral ejecuranao un amujo en su tailer ae ~ u e v a  York. La accidn, registrada en un video, muestra todo el proceso. 
En el documental se puede apreciar la rapidez delgesto, el desplazamiento del cuerpo, la discontinuidad del trazo y de la 
mancha, pues el pintor aborda el dibujo desde distintos puntos de vista. La elaboracidn de la imagen no es continua, no 
s&ue un ttazado determinedo. Sdlo el final une las distintas partes para lograr la integracidn visual. 
(Video-documental DEMOLIENDO EL MURO. Direccidn: Carlos Godoy. Conduccidn y libretos de Gaspar Galaz y Milan 
Iwlic. anal UCV. TV. 1983). 
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.miti6 una particular grafia del dibujo, de la 
ncha, del frotamiento, del gesto amplio como 
iduo de una pincelada cargada de vitalidad. 
En 1966, Roser Bru volvio al grabado con su 

.ie Made in Spain. Con una vision artl'stica no 
enta de ironia,anaIiz6 las costumbres y com- 
rtamientos del pueblo espaiiol. A p e w  
e nose comprom 
~ p o  Signo, arribo 
mano por un c a m  
abrid con procedi 
rocedian en un el 

pintura, que era ! 
e sufria la imager 
mo imagen pinta( 
; de la pintura o F 
l e  esos procedimi 
Dijimos que Gui 

leva York,en 19E 
a l ,  Eduardo Mart1 
:ursionado, a su n IOI I W O  , CI I IO LUI I 111 IYCI I u a  

itbrim al trasladar la realidad cotidiana a la 
itura: "Yo no pinto -nos dice-soy una 
iquina registradora de 10s hechos que rechazo 

. , ,. 

SI' 10s muestro84. Un ejemplo elocuente fue 
obra Bandera para ocho.mineros del Salvador, 
yos referentes fueron la muerte de varios mine- 

. -s en un conf us0 i ncidente acaecido en la mina 
cobre de Salvador y el pabelldn nacional. El 

sechd la utilizacidn de la bandera real (bandera 
Ijeto) sustituykndola por una bandera pintada 
le, por su realism0 "trompe I'oeil", remite a la 
ndera real, como si &ta se autopresentara. 
1 este sentido, se mantuvo en 10s I (mites de la 
ntura ,donde el emblema patrio es el referente 
re se transforma en enunciado iconic0 a l  pin- 
rse sobre la tela.  Siguiendo el analisis de 

rtliberto Menna85 sobre Tres banderas (1958) 
del pintor norteamericano Jasper Johns, pode- 
-3s decir que la obra de NGRez tambien oscila 

tre el objeto-bandera y la pintura-bandera. 
!ro,a diferencia del emblema de Johns,el del 
ntor chileno amplia considerablemente la 
rga sema'ntica, lo que no acontece con la obra 
!I norteamericano cuyo trabajo de desestructu- 
cion de la bandera real (tres banderas super- 
Jestas), no sobrepasa 10s Iimites de una reor- 
nizacidn sinta'ctica, sin implicaciones con la 
alidad. Nuestro pintor,en cambio, intervino 
pintura-bandera con la tematizacion de un 
Jevo referente: el minero muerto extendido 
Ibre la f ranja roja del pabellon nacional. 

Guillermo Nuiiez. 

n o4.Romera Antonio. La letra y 10s artistas modernos. 
El  Mercurio.Santiago.10 diciembre 1966. 

85 .Menna Filiberto. La opcidn analitiw en elarte 
moderno. GustavoGili.Barcelona.1977. 
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1. LA UNIVERSIDAD Y EL ARTE 

Nos parece oportuno hacer un parentesis en el 
analisis de las ideas y de 10s lenguajes para 
referirnos al circuito en que se ha movido la 
actividad artktica. 

so de distribucion que promueve,estimula e 
incentiva la confrontacion de ideas,el debate 
pliblico, la polemica, las publicaciones especiali- 
zadas,la critica, la informacion periodi'stica,el 
atesoramiento de las obras en 10s museos o en las 
colecciones privadas y su exhibicion en salas y 
galerias. En fin ,son muchos 10s agentes que, 
como eslabones, van construyendo una larga y 
cada vez mas compleja cadena destinada ,en 
liltimo tdrmino,al consumo del arte. 

sin0 que tambidn hay que considerar &mo se 
traspasa a la comunidad. En el estudio del arte 
es indispensable aplicar hoy nuevos principios 
de pertinencia, que han surgido como resultado 
de una toma de conciencia mas aguda respecto a 
la capacidad que tiene el arte de generar una 
instancia cultural, la que no puede quedar circuns- 
crita a lo que algunos especialistas puedan pensar 
como, tampoco, dejarla recluida entre las cuatro 
paredes de un taller. 

En la desda del sesenta se pudo adwrtir con 
nitidez &mo el  circuito del arte comenzo a 
organizarse gracias a iniciativas promovidas por 
el Estado, la Universidad y la empresa privada . 
En esta participacion tripartita la Uniwrsidad 
tuvo un papel protagonico y en torno a ella gir6 
la colaboracion del Estado y de la empresa 
privada. Aquella goz6 de suficiente prestigio 
como para aunar a 10s artistas y tuvo la infraes- 
tructura 4empre  modesta- capaz de organizar 
y promover la creation plastica en el pais. 

La produccion de arte desencadena un proce- 

Su campo no se limita a lo que el artista crea, 



LU o)Iuuu de Chile con su Facultad de 
Bellas Artes,el lnstituto de Extension de Artes 
Plasticas, la Sala de Exposiciones en la Casa 
Central, el Museo de Arte Contemporaneo en la 
Quinta Normal y la Revista de Arte ofreci6 
un marco de prestigio y seriedad; practicamente 
toda la actividad plastica p a d  por sus manos. 
Fue capaz deautogenerar un circuit0 de arte que 
partia de la Escuela de Bellas Artes como centro 
de formacion y creacion artl'sticos, continuaba 
con 10s recintos de exhibition y terminaba con 
sus propias publicaciones,que analizaban y estu- 
diaban lo que se estaba produciendo. 

Esta capacidad de creacion artistica a l  interior 
de la Facultad de Bellas Artes y su preocupacion 
por la extension fueron posibles porque la 
Universidad de Chile entendi6 cua'l era su verda- 
dera funcion en el ambito social; asl' lo entendio, 
por ejemplo, la primera rectorh de Juvenal 
Hernandez. El Estatuto Organic0 de la EnseRanza 
Universitaria, dictado en 1931 , establecio en su 
articulo primer0 que correspondia a la Universi- 
dad de Chile "el cultivo, la enseknza y la difusion 
de las ciencias, las tetras y las artes", y asi'romper 
"la tradici6n de que las universidades fueran 
organismos de ensefianza profesional exclusiw- 
mente1 . La pol l'tica universitaria f ue de cara'cter 
centrl'fugo, de integracion con el cuerpo social 
que circunda y sostiene a toda entidad cultural- 
mente representativa. En otras palabras,la Univer- 
sidad se proyectd ma's alla de sus muros. 

Esta politica hizo posible que se creara en el 
afio 1945 el lnstituto de,Extensidn de Artes 
PIBsticas, Su misidn fue "estudiar, difundir y 
estimular las artes plasticas nacionales. Atender el 
intercambio artlbtico con el extranjero y ser 

5 .  MiraS rearo. t i  lnstituto de Extensidn de Artes 
Pldsticas. Boletin de Arte No.3,diciembre 1960. 
Facultad de Bellas Artes, Universidad de Chile. 

organism0 t8cnico-consultivo a l  servicio de la 
Universidad"2. Para cumplir con este mandato 
estatutario,el Instituto conto con la Sala de 
Exposiciones mencionada, con la Revista de Arte 
y,sobre todo, con el Museo de Arte Contempo- 
raneo de la Quinta Normal ,fundado en 1947 por 
el artista Marco A .  Bonta,quien fue su primer 
directors. Funciono en el Partendn ,edificio 
construido en el siglo anterior para servir de 
Museo de Bellas Artes ,quedando pra'cticamente 
abandonado al trasladarse en 1973 a l  edificio del 
Parque Forestal, inaugurado en 1910. Casi cuaren- 
ta aRos mas tarde,gracias a la labor tesonera de 
M. A .  Bonta , f ue traspasado a la Universidad . 
Las publicaciones quedaron a cargo de Enrique 
Lihn ,quien dirigid la revista y el boleti'n ,a las que 
se sumaron las monograf tas de artistas nacionales. 

Un recuentogeneral de la labor del lnstituto 
de Extension de Artes Plasticas en el decenio del 
cincwnta permite apreciar una fructi'fera labor 
expresada en numerosas exposiciones nacionales 
e intehacionales. A modo de ejemplo podemos 
citar las exposiciones brasileiias en 1946 y 1957 
con obras de Cavalcanti y Portinari; la dearte 
italiano contempora'neo que trajo pinturas de 
Chirico, Carra' y Morandi; la importanti'sima 
exposicidn titulada "De Manet hasta nuestros 
dfas". Hub0 tambidn periddicas muestras de 
pinturas y grabados de Estados Unidos, Inglaterra, 
Dinamarca, Suecia, Polonia , Israel ,etc. En cuanto 
a envios chilenos a l  extranjero,el Instituto fue 
el encargado de llevar la mayor parte de las 

2. Ib id .  
3. E n 1 962, Nemesio Antirnez reemplazd a M A. Bonta' 

y 10s dem's directores que sucesiwmente dirigieron el 
Museo hasta su cierre definitive en 1973,fueron: 
Federico Assler, Albert0 PBrez, Humberto Soto, 
Guillermo Nitiiez y Lautaro LabbB. 
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G RABADO. 
Pedro Millar. 1979. 

MUTACION I1 
SERlE INGENIERIA BIOLOGICA. 

Jaime Cruz. 

exposiciones a Mexico, Bogota, Buenos Aires, 
Lima, Estados Unidos, Francia,~ a la Bienal de 
Sa0 Paulo. 

En el decenio del sesenta esa labor aument6 
considerablemente y si bien, como todo lo que 
se refiere al arte,se realiz6 con dificultades 
adrninistrativas y econ6micas. contrariedades y 
envidias, polemicas y renuncias, el balance siguio 
siendo positivo a i  desarrollar un programa de 
extension nacional y asurnir la responsabilidad en 
la seleccidn de 10s artistas a 10s certarnenes 
internaciona les. 

para apoyar una polt'tica sistemitica de difusion 
y con rnetas cada vez r n i s  ambiciosas, oblig6 a 
una accion destinada a conseguir ayuda monetaria 
para financiar la organizacion de concursos y 
exposiciones periodicas en el Museo de Arte 
Conternporaneo. Esta iniciativa dio sus frutos con 
la fundacion de la Sociedad "Arnigos del Arte", 
integrada por ernpresas privadas. Esta colabora- 
cion permiti6 iniciar un programa de concursos, 
inedito en el pais,abriendo alternativas frente al 
antiguo y ,  en ese instante, cuestionado Salon 
Oficial de Artes Plasticasque Ilevo al lnstituto de 
Extension, en 1964, a suspenderlo por ese afio 
con el f in de someterlo a una severa revision. 

El presupuesto econornico, siempre insuficiente 

Durante esa decada, algunas ernpresas como "El 
Mercurio", la "Compafit'a de Acero del Pac;fico 
(CAP), la "Compafila de Seguros La Chilena 
Consolidada", la "Compafit'a de Refinerfa de 
AzGcar" (CRAV), la "Ernpresa Editorial Lord 
Cochrane", la "Cornpafiia de Petroleo Esso", 
auspiciaron y financiaron concursos y exposicio- 
nes que comenzaron a ser conocidos con las siglas 
de dichas ernpresas. Los concursos CRAV, ESSO 
y CAP acapararon la atencion del ambiente 
artt'stico,en especial de 10s artistas mas jovenes a 
quienes se abrieron nuevas alternativas para darse 
a conocer4. 

4. Basta con recordar a algunos de 10s prerniados en esos 
eventos durante 10s aiios menta para apreciar corn0 
10s jdvenes hablBn pasado a ocupar las liheas de 
avanzada en el arte nacional: en el primer concurso 
CAP,en 1962, Eduardo Martl'nez Bonati obtuvo el 
Primer Prernio con "El grito";al afio siguiente,el 
galarddn recayd en Guillerrno Nufiez con "AmBrica 
ernpieza ahora". En el afio 1964,el Prernio CAP lo 
obtuvo Carlos Ortljzar. El rnisrno afio ,el Prernio ESSO 
fue para Guillerrno Nljfiez en pintura y para Juan 
Egenau en escultura; entre tanto,en el Concurso 
CRAV, el Premio lo recibid Jose' Balrnes en 1963 y 
Rodolfo Opazo en 1964.En 1965 el Prernio CAP fue 
para Ricardo Yrarra'zaval y el Segundo Prernio para 
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TRANSMATERIA. 1971. 
Jaime Cruz. 

El  decenio del sesent 
la difusidn que se conE 
plano de igualdad cualil 
con respecto a la pintur 
afios tuvo numerosos c i  
la Escuela de Bellas Art1 
Chile y en la Escuela de 
P3tAlii-s Fn arts i'iltimg 

a fue rnuy importante por 
!did al grabado y por el 
:ativo en que se le ubico 
a y a la escultura. Por esos 
iltores que se formaron en 
es de la Universidad de 
Arte de la Universidad 

- I V I , w .  L I I  cIILu u,L,,8,d,el taller de grabado fue 
la prolongacidn del importante Taller 99, creado 

Rodolfo Opazo. Ese rnisrno aiio, la Editorial Lord 
Cochrane,que habia llarnado a un Concurso para su 
calendario "Los signos del zodIBco", recibio un 
Prernio al rnejor libro de arte en la Bienal de Sao Paulo. 
En 1966el Prernio CRAV fue para Ricardo Yrarra- 
zaval y el Segundo Premio para Federico Assler; por 
su parte, Rodolfo Opazo obtuvo el de CAP. AI aiio 
siguiente vuelven a ser prerniados,ahora en el Concur- 
so CRAV Eduardo Marti'nez Bonati y Guillerrno 
NORez. En 1968 el Primer Prernio fue para Maria 
Mohor y el Segundo Prernio para Juan Bernal Ponce. 
La creacidn escultorica tarnbien fue estirnulada y as;, 
por ejernplo,en 1963,con el auspicio de la Chilena 
Consolidada,se organiz6 la Prirnera Bienal de Escultu- 
ra en el Museo de Arte Conternporaneo. El Premio 
lo obtuvo Rosa V i c u k  con su obra "Cuerpo celeste"; 
en la Segunda Bienal el Primer Premio fue para Wilma 
Hanning y el Segundo Prernio para Juan Egenau; este 
obtuvo el Primer Prernio en la Tercera Bienal ,en 
1967, y el Segundo Prernio fue para Sergio Castillo. 

por Nemesio Antljnez a fines de 10s aiios cincuenta. 
Por su parte, la Universidad de Concepcidn 
aport6 tambie'n sus propios grabadores con Pedro 
Millar, Eduardo Vilches y Jaime Cruz,actuales 
profesores de la Escuela de Arte de la Universidad 
Catdlica y sobre cuyo origen hablaremos mas 
adelante. 

Esta activa presencia del grabado fue estimu- 
lada por e l  Museo de Arte Contemporaneo al 
organizar 10s bienales americanas de esa expresidn 
artktica. En la primera,en 1963,uno de 10s 
premios establecidos por la Ernbajada del Brasil, 
el Premio Joao Goulart ,fue concedido a Eduardo 
Mart I'nez Bonati. La calidad de esta Bienal movio 
al cri'tico Antonio Romera a considerarla como 
uno de 10s acontecimientos mas destacados de ese 
aiio. En la Bienal de 1965 hub0 envlbs notables 
de artistas extranjeros como Roberto Rauschen - 
berg, Rufino Tamayo ,Jose' Luis Cuevas y Omar 
Rayo. E l  Premio lo obtuvo Roser Bru. En la 
Tercera Bienal ,el Gran Prernio "Presidente Frei" 
fue para Joseph Albers,artista conocido en nues- 
tro pal's cuando tuvo a su cargo,en 1953, un 
taller en la Facultad de Arquitectura de la Univer- 
sidad Catblica; el Segundo Prernio lo recibio 
Eduardo Vilches. En la Cuarta Bienal de 1970 10s 
envlbs extranjeros siguieron siendo importantes. 
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Eduardo Martinez Bonati en su taller en Madrid. 1983. 

En este certamen obtuvieron premios R a d  Soto- 
mayor (Sotelo) , Pedro Millar y el guatemalteco 
Roberto Abularach. No hay duda que esta Bienal 
consolidd el valor arti‘stico del grabado como una 
manifestacidn va’lida por si’misma ,fruto de la 

satelites en diversas galerias de Santiago,con\ 
tie‘ndose en una verdadera capital del grabado 

En cuanto a nuevos centros de ensefianza, 

ardua labor de 10s grabadores chilenos como de 
artistas de otras especialidades -pintores y escul- 
tores- que tambien practicaban esa expresion 
plastics. En esta Bienal se reunieron alrededor de 
700 obras que llegaron de toda America y,para- 
lelamente a su desarrollo, hub0 exposiciones 
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la 
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otra alternativa universitaria para aquellos 
alumnos que deseaban sequir estudios artkticos 
sistema’ticos. 

Esta escuela nacic ofe- 
sor y artista alema’n Josepn HiDers, ya mencionado , 
y del pintor Roberto Matta,quien tambidn habi’a 
sido invitado a dictar un curso en la Escuela de 
Arquitectura de la misma Universidad. Colabora- 
ron, igualmente,en su fundacion, Nemesio Ant& 
nez y Pablo Burchard (hijo). La Escuela quedd 
vinculada juridicamente a la Facultad de Arqui- 
tectura, cuyo Decano era Sergio Larrain. Sus 
primeros profesores f ueron Mario Carreiio, Josd 
Ricardo Morales, Roser Bru,Alberto Piwonka, 
Jorge Elliott, Doming0 Edwards, Claudio Naranjo, 
Eduardo Vilches y Luis Moreno. 

En el documento de presentacidn de la Escuela 

5 con el patrocinio del pr 
I _ _ _  _I. A I, . . .. 

En 1959 la Universidad Catdliw de Chile fund6 su Escuela de Arte abriendo asr‘una alternativs a /os alumnos que deseaban 
seguir estudios arti’sticos sistemiiticos. 



recidn fundada se indicaba que su "pi 
fundamental era contribuir a l  desarrc 
cultural de sus alumnos, ofrecidndole 
facilitaran la investgacih, la experin 
la orientacidn conceptual". Mds adel: 
mento sefialaba que la "ensefianza ari 
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pintura y la escultura, desde fines del 
hasta nuestra epoca, ha alterado radic 
cinones esteticos y educativos,oblig: 
centros docentes a renovar totalment 
de ensefianza tradicionales, sobre tod 
rnnriarnn a1 Innninin \ , i c , m l ' '  

rop6sitc 

8s medio 
ientacid 
mte el d 
tistica SI 

ya que t 
npo de I 
siglo X 

:a I me ntt 
indo a I( 
e 10s me 
o en lo I 

)(IO visui 
) 

31 Y 
s que 
In Y 
locu- 
2 
?I 
la 
I X  
2 10s 

!dios 
3s 

En la demda del sesenta se cred tambien i 

espacio universitario de reflexion estetica al  i 
rior de la Facultad de Filosof ia y Ciencias de ._ 
Educacion de la misma Universidad,gracias a la 
labor fundacional de Raimundo Kupareo, sacerdo 

An 
nte- 
la 

te dominico de origen yugoslavo que se habia 
radicado en Chile a fines de 10s afios cuarenta. En 
1950 fue invitado por la Universidad Catdlica 
de Chile para dictar cursos de EstBtica y Axiologl'a 

Chile I 
En 

Enriqi 
ciones 

en la Facultad mencionada,que luego ampli6 con 
cursos sobre Estetica de la Poes;a, Novela y Drama. 
Paralelamente ofrecid el primer curso dictado en 

sobre Filmologia y Estetica Coreografica. 
1964,por su iniciativa y la del profesor 
x Gerias, se form6 el Centro de Investiga- 
, Esteticas con la finalidad de guiar memo. 
- iblicar las investigaciones realizadas en 

revistas. De aquisurgid la revista oficial 
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ro, Revista Aisthesis, dedicada a la 
ici6n estetica y que ha cumplido veinte 
ininterrumpida labor. 
b de marzo de 1971 el Consejo Superior de 
rsidad acord6 la creacidn del lnstituto de 
,cuyos objetivos fueron promover y reali- 
jtigaciones en el campo de la EstBtica; 
docencia de acuerdo a 10s fines del Institu- 
IS requerimientos curriculares de otras 
s acaddmicas y efectuar labores de exten- 

slmente esta Unidad Acaddmica forma 
la Facultad de Filosof l'a y ,junto a la 

I que imparte a sus alumnos de Licencia- 
tura en EstcStica y a otros alumnos de diversas 
escuelas e institutos, ha definido las siguientes 
lineas de investigacidn: el estudio de 10s medios 
de comunicacion social con especial enfasis en la 
television infantil, sus valores estdticos y su 
importancia en la formacion del niiio y del adoles- 
cente; otra linea inwstiga especificamente 10s 
medios audiovisuales desde una teort'a estktica de 
su produccion y 10s efectos de su recepcidn , 
enfatizando el cardcter didactic0 de estos medios. 
La tercera linea se ha centrad0 en el ana'lisis 

Ejemplar No21 de la "Revista Aisthesis" (1988). 
Esta publicacidn ha dedicado veintibn atios a la 
investigacidn este'tica. 

estetico de las artes visuales en Chile y Ame'rica 
Latina y,finalmente, una cuarta esta' investigando, 
con mucha atencidn , las manifestaciones art t'sticas 
de la cultura popular,del arte indt'gena chileno y 
de las manifestaciones art kticas precolombinas. 

Continuando con la resefia del movimiento 
artl'stico hay que hacer particular mencion de la 
participacidn de artistas chilenos en concursos y 
bienales en el extranjero ,que permitieron dismi- 
nuir e l  aislamiento e hicieron posible aproximarse 
ma's y mejor al conocimiento del arte latinoame- 
ricano. Muy positiva fue la relacion que se esta- 
blecio con Argentina gracias a la Bienal Americana 
de Arte en la ciudad de Cdrdoba5. 

5.  En la Prlrnera Bienal celebrada en 1962,que tuvo 
curno Presidente del Jurado a1 destacado historiador 
y cri'tico de arte Herbert Read ,concurrid un nutrido 
grupo de artistas chilenos: Antljnez, Balrnes ,Barreda, 
Barrios, Bonati, Bru, Burchard ,Downey,Mori,Ortlj- 
zar, PBrez. En esta Bienal, Ernest0 Barreda obtuvo el 
Segundo Prernio y a Roser Bru le fue concedida una 
Mencion. En la Bienal de 1966 el Gran Prernio lo 
consiguid el venezolano Carlos Cruz Diez, mientras 
que Federico Assler obtuvo el Prernio Gobierno de 
Cdrdoba y Rodolfo Opazo el Cuarto Premio. 
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En Europa,el arte chileno tuvo un espacio de 
exhibicion en la Bienal de Pari’s hasta 1969,aRo 
en que se suprimid ese certarnen. En 1961 ,los 
artistas presentes fueron Balmes, Bonati. Barrios, 
Ortlizar y Perez. Ese mismo aRo Rodolfo Opazo 
exponfa en la sede de la Organizacidn de Estados 
Americanos. Este organism0 internacional , por 
intermedio de la Seccidn Artes Visuales logrd 
formar,gracias a donaciones y compras,el Museo 
Latinoamericano de Arte Moderno, inaugurado 
en 1976,en washing ton,^ que funciona en un 
edificio vecino a la sede de dicho organism06 
Cabe recordar el envio de Valentina Cruz a la 
Bienal de Park en 1965 ,donde obtuviera un 
premio consistente en una beca para estudiar y 
trabajar en la capital francesa con el escultor 
Etienne Martin. La obra premiada titulada 
Vigks, ejecutada en arpillera encolada y con una 
estructura metalica muy liviana, conform6 una 
figura de casi dos metros de altura. El critico 

6. VBase: lvelic Milan. El Museo Latinoarneriwno de 
Arte Moderno. Revista de Educacidn No. 62. 
Santiago, mayo/junio 1977. 

Valentina Cruz. 

Valentina Cruz. 

brasilefio Mario Pedrosa, integrante del Jurado, 
advirtio “un singular patetismo”en la obra en 
cuestion, No hay duda que el material empleado 
y 10s pliegues resultantes del trabajo con la 
arpillera originaron una obra de extrafia aparien- 
cia, sema’nticamente arnbivalente por la presencia 
directa del material y por la sugerencia figurativa 
que emerg18 de Q I .  

2. EL PREMIO INTERNACIONAL 
DE MARTA COLVIN 

La Bienal lnternacional de Sao Paulo ha sido otro 
acontecirniento en el cual Chile ha participado 
desde 1951 ,aRo en que se inicio este certamen. 
Nuestro pal’s aceptd, de inmediato, la invitacion 
de 10s organizadores y f ue, despues de Francia ,el 
segundo pais que adhirio. Para su inauguracion se 
envid un conjunto de 78 obras de diversos artistas 
nacionales. 

La V l l l  Bienal lnternacional de Sao Paulo, 
celebrada en 1965,fue muy importante para nues- 
tro pais, porque Marta Colvin obtuvo el Premio 
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acional7. La representation chilena estuvo 
ida,ademas, por Jose Balmes, Ramon Verga- 
odolfo Opazo en pintura; por Eduardo Vil- 
-I grabado y ,  en un espacio especial, dedicado 
rrealismo y Arte Fantastico", expusieron 
lernal Ponce, Ernest0 Barreda, Federico 
y Mario Toral. Tambih concurrio el escul- 
d Valdivieso presentado por la Seccion de 
disuales dependiente de la OEA, y que 
el crl'tico Jose G6mez Sicre. 
?evisar 10s antecedentes de la participacion 
I a esa Bienal, la seleccion de artistas, ta 
encia y calidad de las obras enviadas, hacen 
en un envio muy cuidadoso, profesional- 
preparado. Hubo,ademas, una cobertura 
istica inhabitual que cubrio el certamen 
su iniciacion, desarrollo y posterior 
usi6n. Basta con leer "El Mercurio" del 
go 29 deagosto de 1965,que dedica su 
a pagina a un articulo escrito por A.  
-a, titulado "Escultura chilena en Bienal 
I Paulo", comentario que aparecio antes 
I Marta Colvin obtuviera el premio. Todo 
2muestra una actitud muy distinta a la que 
erte en estos ultimos afios,donde ha predo- 
3 la improvisacion y una discutible seleccion 

itico brasilefio Frederico Morais al examinar el 
1 Prernio concedido a lo largo de catorce bienales 
la "la hurnillacion constante vivida por 10s latino- 
ricanos frente a Europa y Estados Unidos". La 
ll'stica seRala que Europa ha ganado en doce opor- 
lades, Estados Unidos una vez y lo rnismo ha 
rid0 con America Latina al concederseel Gran 
i io al "Grupo de 10s Trece"de Argentina,justo en 
IO en que se introdujeron modificaciones importan- 
la Bienal,al organizarse por sectores o capl'tulos 

iticos. 
uanto al Premio Bienal de Sao Paulo.galardon que 
I V O  Marta Colvin.forma parte de 10s quince premios 
America Latina ha obtenido en igual nbrnero de 
)siciones.de acuerdo al estudio del crl'tico citado: 
mntina lo ha obtenido en seis ocasiones, Colombia 
Jatro oportunidades.Mexico en dos y Chile. Vene- 
3 y Paraguay s6lo en una ocasion cada uno. La 
roporcion entre 10s continentes premiados sigue 
lo elevada tambi6n en relacion con este Premio, 
to que Europa lo ha obtenido en 58 oportunidades, 
(Japon) en siete ocasiones y Estados Unidos en 
3. Este desequilibrio es consecuencia de nuestra 
icibn periferica que se rnanifiesta en la dependencia 
respecto a las metropolis artl'sticas, las que determi- 

nan el nacimiento y obsolescencia de las corrientes y 
tendencias internacionales, decretan la vida o muerte 
de 10s soportes y de 10s rnedios y sancionan la validez 
u originalidad de 10s artistas marginales o tercermun- 
distas. Si se consider'a la cornposici6n de 10s jurados 
en las bienales de Sao Paulo, se aprecia, igualmente, 
el  desequilibrio: en la VI1 Bienal,el Jurado lo forrnaban 
23 personas.de las cuales solo seis eran latinoamerica- 
nas; en la VI I I fueron 19 y solo cinco eran de America 
Latina. 

Cartel oe aa. aienai ae aao rauio. 7 ~ 0 3 .  

Marta Colvin, vista por Antonio Romera en Sa0 Paul0 en 
et mismo aiio. 
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de artistas y obras8. En aquel rnomento hub0 una 
prensa que inform0 a la opinidn publica ,que 
siguio paso a paso el desarrollo de la Bienal y que 
concedi6 a la actividad arti'stica la atencidn que 
se merecl'a como valor cultural. 

La muestra chilena represent6 rnuy bien las 
diversas corrientes arti'sticas que se confrontaban 
en el certarnen paulista. A cargo del envlb ,en 
calidad de cornisario ,f ue Luis Oyarzun . Antonio 
Rornera, enviado especialrnente por su diario a 
cubrir la exposicidn ,seRaId: "Los tres pintores 
del envlb chileno entran respectivarnente en 10s 
tres estilos que forrnan la cuenca pictdrica de la 
Bienal: el inforrnalisrno con Balrnes,el concretis- 
rno o abstraccidn georne'trica con Vergara Grez 
y el Surrealisrno en 10s nuevos oleos de Opazo"9. 
No pudo ser mas sugerente la decisidn de otorgar 
e l  Gran Prernio al  italiano Burri (informal) y a i  
frances Vasarely (abstracto cinetico). Este 
prernio cornpartido reveld el dilerna en que se 
encontrd el Jurado, cuya indecisidn pus0 de 
manifiesto la incertidurnbre respecto a 10s carni- 
nos que segu1B el arte. Dijirnos en paginas ante- 

8. Dijirnosque la Bienal de 1965 fue un Bxito para Chile. 
Sin embargo. con posterioridad la situacidn no ha 
sido la rnisrna. Es cierto que se suprirnieron 10s prernios 
pero no siernpre 10s envt'os han correspondido a la 
calidad del arte nacional ni tampoco han representado 
10s lenguajes artkticos rna's vigentes. Si bien es cierto 
que 10s organizadores de la Bienal de Sao Paulo la han 
sornetido a revisidn para evitar su anquilosamiento, 
introduciendo carnbios irnportantes sobre todo a partir 
de 1981 ,al establecer la distincidn de las obras segh  
sus especl'ficos lenguajes ,privilegiando las proposicio- 
nes rn6s innovadoras, no se ha logrado superar el pro- 
blerna de las obras ejecutadas a cjltirna hora o de 
aqu6llas rnuy antiguas en su elaboracidn. Muchos 
envl'os se hacen sin la debida cornpetencia por parte de 
10s seleccionadores de cada pal's o bien su cara'cter 
"oficial" lirnita peligrosarnente la intervencidn de 
quienes tienen autoridad y cornpetencia en la seleccidn 
de las obras. Basta observar una rnuestra realizada 
profesionalrnente para apreciar la enorrne distancia que 
se produce con respecto a aquellas obras donde no se 
ha utilizado un procedirniento similar. Este sigue 
siendo hasta hoy el problerna mas grave de la Bienal 
de Sao Paulo y lo que ha hecho disrninuir seriarnente 
su prestigio inicial. 
Antonio Rornera se quejaba en 1967 por el envlb de 
su propio pal's natal: "Espaiia ha fracasado. La politica 
del seleccionador Luis Gonza'lez Robles segh  me 
dicen.de cornpadrazgo,influencias y carnarillas,no es 
justa ni acertada. El  envio espaiiol revela una gran 
desorientaci6n y se pregunta- iquidn elige en Fran- 
cia,en Chile,en Polonia,en Canada,etc.a susrepre- 
sentantes en este Certarnen? iQuien es el delegado 
espaiiol para tener en sus rnanos, desde hace rnuchos 
aiios la responsabilidad de representar a la pintura 
espaiiola con sus caprichos y veleidades". (La Bienal 
de Sao Paulo. E l  Mercurio.8 de octubre 1967). 

Cuatro muestras del arte cine'tico de Vasarely incorporadas 
a la aquitectura y a la vida cotidiana (Grenoble y Mont- 
pellier. Francia. 1966 - fB). 

9. Romera Antonio. Chile en la Bienalde Sao Paulo. 
"El Mercurio", Santiago, 11 de septiernbre 1965. 

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

riores que el informalismo estaba recibiendo 10s 
embates de la nueva figuracidn, del arte pobre, 
de 10s nuevos soportes (el cuerpo y la tierra); por 
su parte, la abstraccidn optaba por el cinetismo 
tanto virtual como real. 

E l  Premio Bienal de Sao Paul0 concedido a 
Marta Colvin fue obtenido en franca confronta- 
cidn con otros escultores de destacada trayecto- 
ria internacional, mmo el  italiano A. Viani, la 
boliviana Marina NOfiez del Prado,el ingles 
V. Pasmore,el colombiano Negret, el sueco 
Grate y el japonks Toyofuku. 

La obra de nuestra escultora es el resultado 
de un encuentro con un sistema propio de pro- 
duccidn de arte. Cuando seiiala que "para llegar 

a esto he debido ausentarme de mi continente y 
apreciar su grandeza en perspectiva", e s t i  
reconociendo que, despues de muchos afios de 
haber asimilado y admirado a 10s grandes escul- 
tores europeos, se dio cuenta que esa realidad le 
habia "impedido ver lo nuestro". Fue decisivo. 
pues, su reencuentro con el mundo americano 
que le permitid elaborar una escritura personal, 
definida e inconfundible. Pero para llegar a esa 
meta f ue necesario un largo period0 de crisis: 
"Mi choque con el nervio artistic0 en Paris tuvo 
acentos dramaticos. Tras un evidente desasosiego 
de naturaleza indefinida, tuve de pronto la 
revelacidn de que ese mundo no era el mio. Me 
sentia desplazada,ajena a realidades que no eran 
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CIMAS. 
(Escultura en piedra, realizada en Francia). 
Marta Colvin. 



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

las que yo vivt'a e intul'a,sin haberlas proyectado 
a h  en forma tangible. Estuve rnucho tiempo sin 
hacer nada. . . " lo .  

Su trabajo lo retorn6 gracias al descubrirniento 
de las raices arnericanas que nutrieron toda su 
obra a partir de 1960. De esta rat'z ancestral surgi6 
su estilo definitivo,que se caracteriza por una 
relaci6n rnuy particular con 10s rnateriales, sobre 
todo con la piedra y la rnadera. Estos rnateriales, 
vinculados de rnanera tan directa con la naturaleza, 
son transfigurados corn0 consecuencia de un 
proceso de intervenci6n sobre ellos; las cualidades 
sensibles propias de la piedra y la rnadera, recono- 
cibles a la percepci6n visual ,quedan envueltas por 
significaciones que enriquecen rnds a h  dichas 
cualidades. Hay un doble proceso de enriqueci- 
rniento: uno proviene de la selecci6n que hace la 

10.Colvin Marta.Analesde la Univenidad de Chile 
No. 134,abril/junio 1965. 

artista de 10s rnateriales que utilizara', obsermndo 
el  color, la textura y la densidad; el otro surge 
del trabajo que realiza sobre cada trozo de piedra 
o de madera, que tal la,  corta o pinta, relacionando 
10s volhnenes entre s i ,  en una estructura articu- 
lada, product0 de la union de cada bloque con 
el otro, orientados wrtical u horizontalrnente, y 
fijados mediante pivotes de acero. 

Es posible advertir el espiritu especulativo y 
analitico de la escultora en el proceso de concep- 
ci6n y ejecucidn de la obra. Sus propios estudios 
destinados a su perfeccionarniento y considerados 
por ella como ba'sicos para su formaci6n tebrica, 
incidieron en aquel espiritu analitico; sin duda, 
sus maestros Etienne Souriau y Jean Cassou, 
estetas e historiadores del arte, le dieron una 
visidn rnds racional del fen6rneno artistic0 que 
ella concili6 con sus impulsos intuitivos. 

Su capacidad de ana'lisis le permitid desmontar 
10s referentes naturales (la cordillera, las configu- 
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raciones rocosas,etc.) y culturales (la Puerta del 
Sol, Machu Picchu, Isla de Pascua, etc.) que estan 
en la base de su actividad creativa , Este desmon - 
taje supone un estudio minucioso de cada referen- 
te: forma,estructura y significado. Una vezagota- 
da esta etapa ,se requiere la si'ntesis para evitar 
la dispersidn. 

La obra de Marta Colvin podri'a insertarse en 
la li'nea de trabajo de 10s constructivistas; el deno- 
minador comlin entre ella y 10s escultores de ese 
movimiento reside en el modo de organizar y 
ordenar la obra desde las partes; sin perder su 
particular estructura formal ,actlian como unida- 
des de base Dara articular e l  volumen como totali- 
dad. Per0 li 
cuando la e 
intervenida 
mediante cbI Lcj.3 LlulGJ ILvI ILaIGa lllb.l 

sione: 
que h 
in con 
co mo 
cuanc 
el vol 
de sus signincaciones naruraies o cuiruraies,es 
decir, no denotan ni la cordillera ni la "Puerta del 
Sol",aunque un residuo formal y semantic0 de 
esos referentes oermanece liaado a l  siano escultd- 
rico. Por eso q i  Zulos 
de sus obras se ? I  
pasado america 'Home- 
najea Hotta M, 

renuevan y vuelven a aparecer frente a 10s asombra- 
dos ojos del espectador contemporaneo. 

I ,  Toqui",etc.LI I I I I L W , ~ ~  IIlayla y c l  I I I I J L G l 1 0 s e  

las galerl'as de arte como espacios de exhibicidn 
y promocibn, per0 tambien de comercializacidn. 
Por su parte, la intensa actividad universitaria y el 
aoorte de la emmesa Drivada confluyeron en 

rsos, bienales y 
I practica y su 

- 0  - - -  - 

este crecimiento mediante concui 
premios destinados a estimular si 
lectura social. . .  

be prouujo en esa epoca un cambio cualitativo 
en ciertos sectores de la sociedad, especialmente 
en aqudlos que tenl'an algljn poder de decisi6n 
(pol l'tico, econdmico, administrat ivo) para 
impulsar actividades culturales. Como resultado 
de esta toma de conciencia hub0 un efecto 
mirltinlimrinr en la h x e  social atie Dermiti6 el 

'or 
IVO, sino 
te superior, 

U ~ I U  IllLdUdL ~ e ~ U U e l d l  t : ~  I I I IL IU~:WJ~LIV  social y 
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1 convergencia constructivista termina 
scultura ensamblada como un todo es 
manualmente en toda su superficie 

acceso a l  arte a sectores no habituados F 
cierto que no se tratd de un ingreso masi 
que de una participacibn cualitativamenl 

~lr+nr t r . v + : ~ - l n o  I, hr\ri-,nn+nloc o i",-. ^^I^. ^^^^^_ A ^ ^  ^^"^"^I ..-..-*-,.-..-A- 

; profundas que acentIjan las direcciones 
a tomado el volumen. Estas intervenciones 
fundibles de la artista ocultan la piedra 
piedra o la madera como madera, sobre todo 

lo,en este liltimo caso,el color policroma 
umen. Estos materiales quedan desapropiados 

cultural de la actividad artt'stica. 
Ciertos grupos sociales de mayores recurso! 

algunos sectores de la clase media (profesional 
e intelectuales) se aproximaron al arte, enten- 
diendolo como un bien de us0 y , sobre todo, 
como un bien de cambio. La posibilidad de tei 

' 
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" ., 
Je no es casualidad que 10s t i  
vinculen con 10s si'mbolos de 
ino: "Aku- Aku". "Ariku", ' 
atua", "Manutara", "Machi 
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3. LA AMPLIACION SOCIAL DEL ARTE 

Este recuento de la de'cada del sesenta es revelador 
del crecimiento que alcanzaron las artes visuales 
tanto de quienes las produci'qn como del circuit0 
que las promovii y difundi'a. Basta con observar 
10s nombres de 10s artistas que estaban en la 
primera Ii'nea de la actividad plastica para darse 
cuenta de su presencia activa, vital y dinamica en 
10s certamenes que concentraban la atencidn del 
ambiente, y que eran promovidos por una prensa 
consciente de la importancia de la cultura. Muchos 
de esos artistas, muy jovenes en ese momento, 
establecieron 10s fundamentos del comportamiento 
artl'stico posterior,que se definirls por un profundo 
espi'rituautocritico y cri'tico,por la libertad para 
escoger el medium adecuado a las inquietudes 
de cada uno y por el compromiso que asumirian 
con la contingencia. 

Los circuitos de d if usidn y promocidn art i'sti - 
cos crecieron en ese decenio con el desarrollo de 

. .  
expresaba en el comentario periodt'stico espec 
lizado, en las paginas sociales de la prensa o er 
entrevista escrita y radial. E l  acceso a la obra 

. .  . . .  . .  

S Y  
les 

ner 
una oora original se vi0 Tavoreciaa por ia pro- 
mocidn y difusidn de 10s "marchands" en sus 
galerl'as, apoyados por una publicidad que 
comdementaba la actividad exDositora Y que se 

ia - 
i la 

original va a sustituir ,gradualmente, la repro- 
duccidn enmarcada y colgada en las paredes de 
las viviendas de esos sectores sociales. Otro fend- 

.meno paralelo fue la consolidacidn del coleccio- 
nista que,en nuestro paI's,se ha inclinado por 
coleccionar pinturas del siglo XIX y comienzos 
del XX. La adquisici6n de obras contemporaneas 
quedd en manos de la empresa y de la banca, 
como consecuencia de 10s auspicios y financia- 
mientos de 10s concursos que les permit l'an 
adquirir las obras premiadas. Varias de estas 
colecciones han debido subastarse debido a las 
quiebras de algunas de esas empresas e institucio- 
nes bancarias,acaecidas entre 1982 y 1983. 

4. DE CEZANNE A MlRO 

La expansion de 10s espacios destinados a la 
dif usibn de las artes visuales tuvo su momento 
culminante en la Exposicion "De Cezanne a 
Mird". La podemos considerar como una especie 
de sl'mbolo de la participacibn del arte en la vida 
social ,acompaiiada por la presi6n psicologica 
provocada por una masiva y persistente campaRa 
publicitaria verdaderamente excepcional. En 
cierto modo la asistencia a esta Exposicion se 

112 



Arriba: 
DESNUDO ACOSTADO. 
Amedeo Modigliani. Marc Chagall 

YO Y EL PUEBLO. 

A la der., arriba: 
EL BELLO PAJARO REVELAMDO 
LO DESCOMOCIDO A UNA PAREJA. 
Joen Mird 

A la der.: 
COMPOSlClOM EN NEGRO, BLANC0 Y ROJO. 
Piet Mondrian. 



convirtid en un peregrinaje y el Museo de Arte 
Contemporaneo en un templo del arte consagrado 
por la historia. El nlimero de "peregrinos" que 
visitaron el recinto alcanz6 a la increi'ble cifra 
-en  n uest ro med io - de 220 .OOO personas q ue 
asistieron entre el 21 de junio y el 17 de julio de 
1968. La presion del pliblico obligoa prorrogar 
por tres dias la fecha de clausura de la muestra. 

Esta Exposicion de caracter itinerante,que 
recorrio las caritales de Araentina. Chile Y Vene- 

foros, proyecciones f I'lmicas y diapositivas que 
giraban en torno a la Exposicion. 

la radio y la television provoco un contagio colec- 
tivo,que se tradujo en un inter& desusado por las 
artes visuales y , sobre todo, por saciar la curiosidad 
que despertaba un acontecimiento tan publicitado. 
Delegaciones de todas las regiones del pat's concu- 
rrieron a visitarla y , como cas0 anecdotico, cabe 
seiialar la presencia de una delegacidn de estudian- 

La persistente campaiia publicitaria en la. prensa, 

4rte Modern0 de Nueva York 1 1  . Entre 10s 
;tas representados estaban, entre otros, 
_I__.. CAaar-+ I?-,maa;- \ I - -  Crmh Din-*-- 

., 
zuela . exhibid 54 obras de la coleccion del Museo 
de C 
3 r t i s  
C e ~ i  ii it:, aeui at , uauy uii I, v ai i uuy i  I, i i w s s w  , 
Matisse, Mondrian, Modigliani,Miro, Dall', ChagaII, 
Chirico, Ensor, Ernst, Kandinsky, Klee, Magritte, 
Monet, Rousseau y Tanguy. 

Le correspondid a i  Museo de Arte Contempo- 
raneo recibir la muestra y preparar su recinto 
para la adecuada exhibicion. Fue necesario el 
reacondicionamiento de las salas, siguiendo las 
"A, ,we..,.,. -"+,.Ll,.,.:,-l-,. ..A" le" n,...nn:I 
I iyui usaS ~ i i u i ~ . ~ c . ~ u i i e s  csiauieuuas p w i  IUS cspcua- 

listas del rnuseo neoyorkino. No solo se refacciono 
y readecuo el edificio,sino que tambie'n todo el 
espacio extern0 adyacente. El  diario "El Mercu- 
rio",como auspiciador ,tuvo a su cargo la cobertu- 
ra periodi'stica y contribuyd a su financiamiento, 
organizacion y desarrollo. 

el artista Federico Assler , establecid horarios y 
turnos especiales para hacer frente a la gran de- 
manda de visitantes. Por las maiianas el ingreso era 
gratuito y destinado a 10s colegios, universidades 
e instituciones culturales. Por las tardes habt'a 
cuatro turnos, renova'ndose cada dos horas /os 
visitantes que,en ncjmero de 300. inaresaban en 
cada turno. Se establecic 
nocturno Dara 10s trabaj: 

E l  Museo de Arte Contemporaneo,dirigido por 

.^ 

cc 
La exposicion gener 

implementarias en lo! 
: re - nxc hl,. ..+fie m""; nr 

u 
$ 1  

institutos culturales municipales (Providencia y 
Las Condes) y en el Museo Nacional de Bellas 
Artes. Todos f ueron escenarios de conferencias, 

11 .En un articulo de prensa titulado Unaexposicidn 
para Chile, Nemesio Antlinez ,quien se desempekba 
en ese momento w m o  Agregado Cultural del Gobierno 
de Chile en Estados Unidos,escribe refirie'ndose al 
impact0 que tendra'en nuestro pal's la Exposicion 
"DeC6zanne a MirO".Seiiala Antlinez queThomas 
Messer ,Director de la Guggenheim, le ha dicho que 
la Exposicion debera ser exhibida en el Metropolitan 
Museum a su weka de la gira por Buems Aires, 
Santiago y Caracas ,porque hay muchas pinturas que 
no se han expuesto en Nueva York y otras se han 
exhibido muy pocas veces. ("El  Mercurio",Santiago, 
23 mayo 1968). 

tes bolivianos procedentes de Potosi'. Bolivia no 
estaba en la ruta de la Exposicion al igual que 
Perli. El linico registro fi'lmico que quedo fue un 
documental filmado por Emelco con la direccion 
de Alvaro Covacevic. 

El diario "El Mercurio"afirmo en su editorial 
del 19 de julio de 1969 que habia "llegado a su 
termino uno de 10s acontecimientos culturales 
mas importantes de la historia del pal's". Este 
juicio valorativo delimito y enmarco el suceso 
bajo un parametro axiologico que dif i'cilmente 
admitirt'a otros analisis destinados a establecer 
juicios distintos del que le merecen al editorialista. 

Si se trata de medir el exito por la asistencia 
de publico , la E xposicion fue todo un Bxito; si 
se mide por la cobertura periodt'stica tambien lo 
fue. En igual termino hay que referirse a su 
organizacion o a l  comportamiento de 10s asisten- 
tes. Per0 todos estos factores no explican por que 
esta Exposicion debe ser considerada como uno 
de 10s acontecimientos mas importantes en la 
historia del pat's. 

Siesta Exposicion la identificamos con una 
matriz cultural que genera un modelo especl'fico 
de promocion artt'stica -el gran evento- que 
cada cierto numero de afios nos visita para sor- 
prender e impactar al paI's, creemos que dicha 
matriz es insuficiente .A  nuestro juicio ,el proceso 
cultural supone la continuidad en la elaboracion 
y proposicion de valores. No se entiende como la 
suma periodica de sucesos discontinuos de valores. 
No se entiende cOmo la suma periodica de sucesos 
discontinuos que,supuestamente ,nutrir~'an de 
cultura a una sociedad, Ciertamente que no se 
trata de oponerse a esos acontecimientos; pero , 
por desgracia ,nos hemos acost umbrado a consi- 
derar la cultura como la suma de determinados y 
puntuales sucesos que se realizan cada cierto 
numero de aiios. Estos debieran formar parte de 
un proceso continuo, donde el antes anticipa y 
prepara el despues, lo que supone una proyeccion 
permanente hacia el futuro destinada a lograr 
comportamientos humanos mis y mas cultivados. 
Esta proyeccion fue, precisamente ,la que no se 
produjo con motivo de la Exposicion que se 
analiza: no se aprovecho un publico cautivo para 
proseguir el proceso de asimilaci6n de 10s valores 
artt'sticos que ofrecieron las obras expuestas y 
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prolongar la experiencia con el  arte nacional que, 
a l  fin y a l  cabo,es el  arte que vemos todos 10s 
dias. El extraordinario esfuerzo que se hizo para 
preparar y organizar la Exposici6n merecl'a un 
esfuerzo similar de 10s agentes educacionales y cul- 
turales (Ministerio dc 
rnuseos, institutos CL 

vivo el interes por lo: 
logrado romper con I 
conciencias dormidar 
ples sedantes de la SL,,,,,,~, I 

la motivacion despertada. 
En efecto ,consiguio movilizar a l  gran pljblico 

graciasal ambiente que se creo a trav6s de 10s 
rnedios de comunicacion y a las expectativas que 
se derivaban de una muestra de arte de 10s grandes 
pintores de Occidente . La E xposicion encarnaba 
un rnodelo cultural que tenl'a hondas raices en 
Chile. No hay que olvidar que la actividad artis- 
tica nacional tuvo como modelo ejemplar al arte 
europeo . Este paradigma ,geograficamente distan - 
te, llegaba por fin a nuestro territorio. Las obras 
de Gzanne, Picasso, Dall' o Miro que parecl'an 
inalcanzables estaban ,ahora, frente al pljblico 
chileno. No se puede soslayar ,en la actitud reve- 
rente que asumi6 ,el respeto a valores consagrados 
universalmente (aunque no entendiera bien por 
que), Se recibl'a una visita ilustre provista de una 
aura de tanto prestigio y valor,que se le coloco 
otra ma's encima. [Tendria una exposicion del 
Tercer Mundo, de America Latina, por ejemplo , 
realizada en Europa o Estados Unidos, la rnisma 
repercusion que tuvo "De Ce'zanne a Miro? Aqul' 
quedan en evidencia dos fendmenos concomitan - 
tes: la transferencia cultural y el monopolio del 
circuit0 de arte .Somos tributarios del primero y 
sstamos marginados del segundo. 

Por eso que la tarea interna es estimular e 
incentivar 10s valores culturales en la cotidianei- 
dad,en el trabajo diario ,con la participacion 
constante de la prensa ,la radio y la televisidn para 
prornover nuestros propios acontecimientos plas- 
ticos. Cuando a veces se consigue algo ,ocurre 
fatalmente que toda la labor realizada se desmoro- 
na y el arte retorna a su microambiente y se 
aleja de la vida cotidiana del ciudadano .Se trata 
de superar el peligro que encierra la idea del 
"barniz cultural " .fendmeno epidermic0 y discon 
tin mente tenemos que reconocer 
qu In de la cultura es una constante; 
en turales se esgrime como saldo 
favorable la cantidad de sucesos episddicos y 
espora'dicos que se han realizado , ta l  vez como una 
manera de justificar 10s cargos o adquirir "imagen". 

u r , v v u u ~ r v  

uo. Lamentable 
e esta concepcid 
10s balances cut . .  . . .  

? Education, universidades, 
iIturales,etc.) para mantener 
; valoresesteticos.Se habl'a 
la apat l'a , movilizando 
j o alienadas por 10s multi - 
ihri i l t i  trs 11 nn cn anrniiorhA 

Edificio del antiguo Museo de Arte Contemporaneo que 
fue escenario de mdltiples actividades artisticas. En 196% 
sirvio de sede a la importante Exposicidn "De Cgzanne a 
Miro". El pintor y escultor Federico Assler, a la sazdn 
Director del Museo, organizd turnos especiales para acoger 
a /as 220.000 personas que acudieron a la cita con /as 
obras maestras originales. 

Federico Assler. 
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LA VlSlTA DE MATTA Y OTROS 
ACON TECIMIENTOS 

A proposito de visitas ilustres,en enero de 1961 
llego, procedente de Pari's,el pintor chileno 
Roberto Matta ,quien cumpli'a cincuenta aiios de 
edad . 

La Universidad de Chile,por intermedio de la 
Facultad de Bellas Artes encabezada por su 
Decano Luis Oyarzljn ,recibid a Matta en el Saldn 
de Honor. La comitiw de recepcidn la integraron 
Camilo Mori , Nemesio Antljnez, Ramdn Vergara 
y Jorge Elliott 12. E l  homenaje que recibia el 
artista era el reconocimiento a su dilatada labor 
que iniciara en 1933,en Europa,en el taller de 
Le Corbusier,cuando aun crel'a que su vocacidn 
era la arquitectura,que habl'a estudiado en la 
Universidad Catdlica de Chile. 

El acto de recepcion no sdlo se limitd a l  
homenaje,sino que permitid que 10s asistentes, 
entre 10s cuales habia artistas,cri'ticos e historia- 
dores de arte, pudieran dialogar con el y conocer 
de sus labios ideas y experiencias artkticas. Por 
10s antecedentes que tenemos ,ese dialog0 no 

12.Romera Antonio. Robeno Matta en la Uniwrsidad. 
"El  Mercurio",Santiago 17 enero 1961. 

Reproduccirh de la publicacidn 'Ultramar", que incluye 
un reportaje griifico relacionado con Matta trabajando en 
el moral para la Universidad Tgcnica del Estado. La obra 
se titula: "Vivir enfrentando las flechas '*. 
Fotografiks de Rebeca Yiriez. Santiago, 1961. 

fue ni fa'cil ni fluido debido a su concepcion del 
arte y del hombre muy alejada de lugares comunes, 
de conceptos repetidos y de posturas rutinarias. 
Sus intervenciones en el debate rompieron esque- 
mas r l'gidos, empezando por q uebrar la idea del 
artista como un ser encasillado en un modo de 
expresidn especl'f ico . Se esperaba escuchar a un 
pintor que hablara de pintura y se encontraron 
con un interlocutor que hablaba del hombre,de 
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poesia, de las flores, del verano . Estas interven - 
ciones hicieron que mas dealguien dudara de su 
capacidad como pintor o rnejor , de su insercidn 
en el a'rnbito de la pintura 13. 

nos interesa seiialar aqui la importancia y el 
significado que tuvo aquella sesion en el Salon de 
Honor y que fue la expresion concreta del reco- 
nocirniento a su trayectoria internacional. Por 
esta misrna raz6n resulta incornprensible que ,a 
p e w  del tiernpo transcurrido,de las rnljltiples 
demostraciones de su calidad artistica,avaladas 
por criticos e historiadores internacionales ,de la 
presencia de sus obras en la mayoria de 10s museos 
de arte rnoderno, no se le haya otorgado aljn el 
Premio Nacional de Arte . En par&tesis, dicho 
Premio habrl'a que revisarlo completarnente , desde 
su reglarnentacion hasta 10s procedimientos para 
concederlo. 

Terminamos este recuento con un suceso rnuy 
lamentable que se produjo a fines de la decada 
del sesenta: el incendio del edificio de la Escuela 
de Bellas Artes ubicado detrss del Museo Nacional 
de Bellas Artes y con el cual conforrna un solo 
cuerpo arquitectonico. El siriiestro se produjo el 
10 de julio de 1968 y 10s dafios y perdidas fueron 
cuantiosos. Junto a 10s dafios que sufrio el edificio 
Ise destruyeron rnaquinarias y materiales de 10s 
talleres de grabado,escuItura, tecnologl'a ,conjun- 

Como de la obra de Matta hablarernos luego, 

tarnente con caballetes de pintura y rnesones de 
croquis. La Biblioteca fue consurnida por el 
fuego en mas de un ochenta por ciento . 

Muchos artistas-profesores se vieron afectados 
por la p6rdida total o parcial de sus obras, ya que 
tenjan sus talleres personales en la Escuela. JOG 
Balrnes perdio toda su obra anterior a 1950; 
Gracia Barrios, Matilde Perez y Sergio Montecino 
perdieron algunas pinturas; 10s ma's afectados 
fueron Ramon Vergara y Julio Antonio Vasquez, 
que perdieron el trabajo de toda su vida 14. 

Ese misrno aiio asurnio Nernesio Anthez la 
direccidn del Museo Nacional de Bellas Artes en 
reernplazo de Luis Vargas,quien lo hablB dirigido 
durante casi 20 aiios.Al asumir AntOnez la 
orientacion del Museo va a carnbiar radicalrnente 

14. Vasari Jorge.Actividades en lasartesplistiws. 
El  Mercurio,Santiago, 17 julio 1969. 

13.Elliott Jorge. Roberto Matta, ipintor o poeta? 
"E l  Mercurio",Santiago 17 enero 1961. 

Nemesio Antunez, a1 asumir la direccidn del Museo de 
Bellas Artes en 1969, expresd: "Este hermoso edificio 
se transformad en un Centro Cultural vivo. . .'I 
El resultado m L  importante de su gestidn fue la 
construccidn de la Sala Matta. 



para transformarse en un centro de arte activo, 
dinamico, centrad0 en un objetivo fundamental: 
atraer at pirblico. El nuevo director tenia muy 
Clara la finalidad que debia cumplir un muse0 
moderno: ” Este hermoso edificio se transformara 
en un centro cultural vivo, con toda clase de 
actividades: no habra solo pla’stica , sino que l i te- 
rat ura, mhica , baile , cine ,arquitectura . 
AI mismo tiempo se remodelara e l  edificio,se 
calefaccionaran las salas, habra una cafeteria y 
un meson de ventas de publicaciones de arte, 
mhica y obras de pintores y escultores,especial- 
mente seleccionados”. No hay duda que su opti- 
mismo super6 la cruda realidad de 10s presupues- 
tos econdmicos. No obstante,no se puede desco- 
nocer la inyeccion de vitalidad que administro 
a un muse0 que languidecia. 

El resultado mas importante que se obtuvo 
durante su gestion administrativa fue la cons- 
truccion de la Sala Matta, destinada a dar cabida 
a todas las exposiciones transitorias, nacionales 
e internacionales. Este nuevo espacio f ue funda- 
mental en la organizacion y desarrollo de incon- 
tables exposiciones y concursos a lo largo de 
toda la dkcada del setenta y comienzos de 10s 
ochenta. Esta Sala, inaugurada en 1972, introdujo 
en el antiguo edificio un espacio multifuncional, 
con buena iluminacion, muy amplio, que se ha 
constituido en un recinto adecuado para acoger 
el arte contemporaneo. Esta Sala, unida a una pro- 

Lily Garafulic, sucesora de Nemesio Anthez,  en la 
direccidn del Museo. 

Indicamos mas arriba que el caracter protagdnico 
del Museo Nacional de Bellas Artes se prolong0 
por un decenio ,awlado econdmicamente por la 
ayuda privada. El papel del Estado,como sostenedor 
e impulsor de la labor que desarrollan 10s museos ha 
sido, historicamente, muy precario, limitandose a 
entregar un reducido presupuesto que sdlo alcanza 
para evitar su extincidn total. Salvo entre b s  aiios 
1969 y 1972,al remodelarse el Museo, ni antes ni 

do se ha preocupado de mejorar 
de funcionamiento y moderniza- 
re.este tipo de instituciones. 

nta f ue la Universidad de 

la d6cada siguiente la asistencia de un publico numeroso,que no 
visitante habitual del Museo. Los artistas jdve 
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i. I Primeras notas para una reflexibn 

istas primeras nota: 
Ipuntes, bocetos o i 
tproximarnos a la le 

i deben considerarse corno 
ntentos prelirninares para 
ctura del texto artistico de 

3oberto Matta. Por esta raz6n nuestra escritura, 
in estas paginas, es fragmentaria, porque las ideas 
e interrumpen, titubean, porque desconocemos 
a eventual clave que nos pudiera llevar,sin riesgo 
iIguno,al develamiento certero de su obra. 

iC6mo ingresar a su universo artistico-poetico? 
’ostularemos como metodo de aproximacion “ir 
I las obras mismas” y escogerernos, entre su nume- 
osa produccion en mas de 50 aRos de laborlfj, 
ma obra: El v6rtigo de Eros (oleo sobre tela, 1.9 
( 2.51 m) expuesta permanentemente en el 
vluseo de Arte Moderno de Nueva York, desde 
,u adquisicion en 1944, poco tiempo despues de 
iaber sido ejecutada. Dudamos que haya otra 
)bra de Matta mas vista por el publico y m6s 
Pnrndiiridn fntnnrdf immmtP en lihrns \I t%\lictns 
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Nena Ossa, quien sucedio a Lily Garafulic en la direccidn 
del Museo. Ellas hicieron participar a la empresa privada 
como agente activador de la vida artiitiw del museo. 

1 

) 
patrimonio artI’stico que constituye la memoria 
visual del pal’s. r 

La participacion de la empresa privada, como 
agente activador de las funciones del Museo, tuvo 
particular relevancia a partir de 1975. Gracias a 
su ayuda economica fue posible que Lily Garafu- 
tic y Nena Ossa, sucesoras inrnediatas de Antunez 
en la direccidn del Museo, pudieran proseguir la 
tarea iniciada. Se readecuaron nuevos espacios, 
como la Sala Jose Miguel Blanco y la %la de 
medios audiovisuales, anexa a la Sala Matta; 
tambien se reacondicionaron las salas destinadas 
a exponer la colecci6 
chilena y durante var 
manera sistemat 

S 
k 

r-,-. __-_ _- . _  . ._, ..” - 
Por cierto que la seleccidn de esta obra, para 

iniciar la reflexion, no obedece al numero de 
espectadores que la han visto o a su continuidad 
expositiva en el Museo aludido,sino quea una 
conviccion o -para satisfacer a 10s espi’ritus que 
busmn el rigor cient(fic0-a una hipotesis: pos- 
tulamos su cara’cter de obra-clave y sin aceptar 
a fardo cerrado el juicio de autoridad *ratare- 
mos de probar nuestra hipotesis por otros proce- 
dimientos- queremos citar la opinidn de algunos 
especialistas en relacidn a esta pintura: el cri‘tico 
norteamericano Alfredo Barr la consider6 una 
etapa obligada en el  devenir del arte moderno; 
James Thrall Soby, Director del Departamento de 
Pintura y Escultura del Museo de Arte Moderno 
de Nueva York la mlificd como una obra maes- 
tra de comienzos de 10s aRos 40. A juicio del 
Director de ese Museo,Williarn Rubin,esta tela 
y las otras de su perlbdo neoyorkino (1940 - 
1948) representan el liltimo manifiesto de impor- 
tancia mayor concerniente a las potencialidades 
de una “pint ura - poesia ” salida del movirniento 
surrealista antes de su disolucidn ,a fines del 
hecenio del cuarenta. AI mirar El Vertigo de Eros 
-dice Rubin- no me sorprende que Marcel 

C 

nente de pintura 
se realizaron, de 

concursos nacio- 

15.Mattanacioel11/11/1911 ,a las11 deldl’a, 
seglin 81. No sabemos si esto es parte de su sentido 
del humor. Nuestros datos indicaban que habl’a nacido 
en 1912. Aceptando el aiio 191 1 corn  fecha de su 
mcimiento,su actividad en el campo del arte (como 
pintor,dibujante y grabador) ,debe situarse en 10s 
primeros a h  del decenio del 30, cwndo decide 
viajar a Europa (1933). Habl’a estudiado arquitectura 
en la Universidad Catdlica de Chile. 
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Ma tta, ina w urando su " A  utoapo w lipsis". 

Duchamp haya podido referirse a Matta como 
el pintor mas profundo de su generacidn 16.  

Vayamos, derechamente,a la obra: 
Advertimos en ella la recuperacidn de la es- 

critura gestual inaugurada por Kandinsky. el 
poder de la mano como gesto y no como mera 
prolongacion instrumental o a1 servicio de otros 
intereses. La reconquista del gesto le permitid a 
nuestro artista explorar las posibilidades del 
pincel como II'nea-color ,piano-color o transpa- 
rencias, mecanismos de una escritura automatica 
que articula signos de distinta valencia segun 
cual sea el grado de control o descontrol de la 
propia mano. 

das tradicionales de la pintura, cuyo referente 
es la tridimensionalidad que se proyecta en el 
soporte bidimensional gracias a 10s procedimien- 
tos de la perspectiva (II'nea del horizonte, punto 
de fuga) . En Bsta y en las dema's obras de Matta 
esa concepcion espacial -incluyendo la manera 
de situar las cosas en el-se desintegra. 

Su renuncia a la perspectiva geometrica la 
just i f id asi: "Siempre se us6 geometrias. Con la 
geometrt'a euclidiana se ven las cosas desde un 

La espacialidad no seapoya en las coordena- 

16. Rubin William.Matta aux €tats-Unis. Une Note 
personnelle en Matta, Les Classiques du X X  siecle. 
Centre Georges Pompidou, Paris 1985. 

- 
Jad: mientras se observe una 
jiversos puntos,ella set4 ma: 
-3rnnn +.e.. n..:rln..+n "I,* I_._. 

punto. TerlGrllua4ur! usar otra qeometria para la 
realic realidad desde 
mas ( 

me Paiow la11 CVIUCIILC,UUC DUI ,,l'ende aue se 
sig; 'a 
i m; 
a ti j n .  

j completa . Esto 

3 usando este punto de vista 6nico,cuando I 
3gen mas completa de la realidad se obtiene 
r a k s  de un maximo de puntos de observacic 
nnnnnmne nnr ninrnnla nI n-r-3in A n  I I ~  M- Su~vIlyullIvo,yvl ~ , G 4 8 + , l u , G l  yaxlJG u= ull wllieta 

desde la tierra; su observacih, desde este 6nico 
punto de vista, va a ser unilateral. Situemonos, en 
cambio, con Einstein, para verlo desde la tierra, 
as{ como desde 10s diversos puntos de observacidn 
del espacio estelar y aun desde dentro del cometa 
mismo, y entonces veremos lo necesario para saber 
todo acerca de ese cometa. De este modo habremos 
comunicado la realidad misma del fen6meno.Asi 
ocurriri tambien con 10s lazos afectivos, de 10s 
cuales, al dar una imagen, tendremos que darla cono- 
ciendo lo que crea esos lazos afectivos"l7. 

La diferencia con Kandinsky es que Qste se 
detuvo en la especulacion morfologica de 10s ele- 
mentos que forman parte de una pintura o un 
dibujo, per0 no asi' en el espacio en el cual estan 
dichos elementos. En sus primeras obras,a partir 
de 1910, utiliz6 un fondo plano,denso como pin- 
tura e importante como color,de tal manera que 
ese fondo plano fue utilizado y expuesto como 
bidimensionalidad. 

La tercera dimension, sugerida en el primer 
Kandinsky, no radica en la investigacion del fondo 
como problema por resolver (especulaci6n de las 
distancias), sino que en 10s elementos constituyen- 
tes de la forma. Son Bstas (en el grosor o delgadez 
de las Ii'neas,en la cercanI'a o lejania de un plano 
respecto a otros e, incluso,en las cualidades cromd- 
ticas) las que asumen el protagonismo total en la 
obra de Kandinsky. 

Matta toma la relacion figura-fondo, per0 
anulandola en su distinci6n ,de tal  modo que se 
disuelven las relaciones de distancia , tamafio y peso. 
Su mundo figural queda suspendido en un espacio 
inconmensurable, donde 10s parametros "naturales" 
ya no tienen sentido. 

Observamos en la tela formas consistentes e 
inconsistentes que gravitan en el espacio pla'stico. 
Las primeras instalan un modelado tradicional (luz 
y sombra, degradacion) ,que contrasta con otras 
formas planas y recortadas que parecen provenir 
del sistema de produccidn de la pintura geom6- 
trica. Hay cuerpos geometricos que se desarticulan 
y se evaden de la geometrt'a euclidiana para pro- 
vocar una especie de vaci'o espacial que se llena de 
formas trasl0cidas.en un juego de opacidades 

17. Matta . Dar un cuadro de la realidad sin mentir. 
Pro Arte. Santiago, 3 - 21 junio de 1954. 
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EL VERTIGO DE EROS 
(1.9 x2.51 m) 
Roberto Marta. 

ESTUDIO PARA UNA PINTURA MURAL. 1914. 
Wassily Kandinsk y 
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(corno cuerpos solidos,de volhnenes netos y 
densos) y transparencias. 
La desintegracion de las figuras georn6tricas pasa a 
ser la proyeccion de sus caras en el plano; algunas 
se proponen corno planos opacos y otras son 
transparentes y dejan a la vista las Ifneas que 10s 
lirnitan y que ponen en evidencia el orden y 
control del trabajo en sectores deterrninados del 
espacio plastico. 

en expansion, centrffugo,forrnado por fragrnen- 
tos cosrnicos retenidos de rnanera fugaz: las for- 
mas planas y visualrnente pesadas que estan recor- 
tadas en 10s rnargenes de la tela sugieren la posi - 
bilidad de ser continuadas por todos sus bordes, 
donde parece rnostrarse sdlo un segrnento de un 
espacio infinito e indeterrninado. 

De este espacio surgen "sisternas planetarios" 
autonornos, per0 relacionados unos con otros 
por centros energeticos,dinarnicos, rndviIes,que 
se entrecruzan y reparten sus energias corno si se 
tratara de un gran sisterna de redes interdependien- 
tes  y cornunicantes entre si'. "Hay que presentar 
10s cuadros corno rnapas de la naturaleza hurnana 
y de sus energfas", nos dice Matta . 

La estructura espacial nos conduce a un espacio 

Cada uno de estos sisternas es el resultado de 
un gesto especi'fico que 10s diferencia,forrnal y 
emocionalrnente: en algunos, investiga las posi - 
bilidades gestuales de la mano al poner, con el 
pincel, pequeiias rnanchas individuales ,sepagadas 
por una distancia minima; en otros, la rnano 
cornprornete la rnuiieca y el brazo en una accidn 
gestual mas cornpleja o bien ,es todo el cuerpo 
el que participa con trazos largos y pinceladas 
cargadas de pigrnento cuya lurninosidad y color 
(rojo y arnarillo) parecen adelantarse. 

En una observacion detenida ,el cuadro nos 
plantea las diversas variables escriturales que nos 
ofrece la pintura. Sin proyectos previos,el artista 
estudia las posibilidades de la rnanufactura lineal 
y crornatica y su eventual coexistencia; aqul',tal 
vez,es donde se juega su escritura autornatica, 
a cornienzos del decenio del cuarenta: recuperar 
la actividad 16dica de la rnano en su paso por la 
superficie del soporte, entendida corno un juego 
de Ilheas y forrnas que inventan sus propias 
reglas,fruto de una actividad libre en i'ntirna 
relacion con una bljsqueda perrnanente que tiene 
en el ser su ljltirna rnorada. En una entrevista 
que le hicirnos en febrero de 1983 insistio en 

~ 
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un cuerpo falico direccional (la flecha as 
indica) que fecunda el espacio, energizar 
mientras que otra f uerza fecundante, en 
mo superior izquierdo, irradia,a su vez, 
energia nutricia. Ingresa a la obra un ele 
idnico que,sin alcanzar todavia la carac 
de una figuracion narrativa, nos introduc 
mundo de las formas organicas de la nat 
( la estructura de una flor o de 10s organc 
les femeninos). 

E l  t h l o  del cuadro nos esta delimita 
campo de significaciones; en cierto mod1 
pone al espectador al invocar dos ideas: 
y "eros". No obstante, ambos terminos I 
asociarse en una lectura visual 16gica y u 
es aqui donde el concepto de "obra abie 
aplicarse,aunque con la limitaci6n que 1 
de un ti'tulo que no es caprichoso ni gral 
Como sucede con gran parte de la obra ( 
el espectador puede asociar 10s distintos 
antes, de acuerdo a su propia capacidac 
tativa, poniendo en practica una teoria ( 
recepcion no condicionada por 10s preju 
la estetica de las bellas artes (en el sentic 
cional y convencional en que ha cai'do). 

El v6rtigo de Eros apunta a vivencias 
que tienen su raiz en la genesis del munc 
h-mhrn n v n v n r o A r \ r  nn I _ =  eficmnnnn {QC 

que era 
geograf i 
paisaje ( 
pintaba 

La rr 
rior de I 
dial en e 
manera 
g6nica c 
r:r+nme 

un artista paisajista, per0 no del paisaje 
ICO,  sino del paisaje ontoldgico, del 
Jel ser. En la entrevista recalc6 que no 
un paisaje,sino que un "ser-saje"18. 

iancha luminosa situada en la zona infe- 
a tela parece sugerir lo informe, lo primor- 
?stado bruto,el principio germinador a la 
de la gran nebulosa (en la teoria cosmo- 
ie Kant y Laplace), punto de origen del 

J iaLc i i i a  planetario solar: desde esa mancha surge 
;l' lo 
idolo, 
el extre- 
su propia 
mento 
zter i'st ica 
3e a l  
ura leza 
1s sexua- 

Indo un 
0 ,  predis- 
"vertigo" 
no pueden 
n ivoca , y 
Nrta" puede 
iroviene 
:uito. 
le Matta, 
signifi- 
I interpre- 
l e  la 
icios de 
lo institu- 

humanas 
l o  y del 

I IuII Iutc, r;Apr;xluvJ b.vJIIluyulIla; miticas 
y prolongados en 10s simbolos creados por la 
cultura. El mundo se crea, se constituye, toma 
forma,se expande,suscita energias y,a la vez, 
provoca antagonismos. 

I .  

5.2 Los limites de la rnirada: 

En su trabajo artistico, el dibujo no es una practica 
menor ni un ejercicio memoristico: es una actitud 
paralela a la de la pintura. Matta le ha otorgado 
independencia como lenguaje y le ha dado un 
status de invenci6n y descubrimiento esenciales. 
Tanto es asi' que no es aventurado afirmar que 
muchas de sus pinturas descansan en una estructu- 

18.V6ase e 
cap. v. 
gui6n d 
Valpara 

I ciclo de television Demoliendo el mum, 
Direccion de Carlos Godoy; conduction y 
e G. Galaz y M . Ivelic. Canal 4 UC de 
is0 . 

ttiana: sus amplios format1 
spectador y lo minimizan 
cos "personajes". Cabe des 
++ore, Il...w.:~- -1 c & - - ~  / A  

I _ - . . - .  ,..-- ---." -.-P1. .-- , .. 
sis el cuadro de caballete rompid tambien 
i una prictica de la pintura en la que,corporal- 
n t e ,  solo la mano y el brazo estan comprome- 
os en el acto de pintar. AI enfrentarse con 
iortes que son verdaderas pantallas gigantes 
i o  comprometer todo su cuerpo en la praxis 
, .  . .  . 

ra dibujl'stica de acentuada visibilidad, como si  
traspasara a la pintura la grafia lineal de sus dibujos. 

Un ejemplo, entre muchos otros, lo ofrece la 
obra X-Space and the Ego (oleo -tela 2.02 x 
4.57 m 1945. Centro G.  Pompidou, Paris), 
cuyas di mensiones f ranca mente mon umenta les 
para una pintura , destacan otra singularidad 
ma 3s que sorprenden 
a l  c frente a sus gigan- 
tes , t a m  aqui'otra 
pinLula. tlullttlla c t  t 1 c ~ ~ ~ p ~  j-t.0 x 8.0 m 1975. 
Colecci6n particular, Italia) , pintada exactamente 
30 afios despue's de la obra mencionada mas 
arriba, reiterando su extenso formato, per0 amplia- 
do,ahora,a la dimension del mural. 

El concepto de pintura de caballete hizo crisis 
en 81 a mediados de la de'cada del cuarenta; mas 
aGn,eI concepto de cuadro,en su sentido habitual, 
poco y nada tienen que ver con el trabajo que 
realin snhw snnnrtps mnncimmtnlw AI nnnw en 

cr i 

me 
t id 
so I 
del 
art 1st ica y poner en J uego un potencial de energ la, 
movi 
gene 
10s a 

En efecto, 10s artistas jovenes,en particular 10s 

de la generacion de Matta (corno Pollock) , prdxi- 
mos a 10s 30 afios de edad , q uedaron i mpactados 
por su personalidadlg; su entusiasmo hizo el efecto 
de un cataclismo en rnedio de la depresidn que 
exist t'a entre 10s artistas norteamericanos, recuerda 
Motherwell,y aRade: "Era el mas ene'rgico,el mas 
po&ico,el m's encantador y el mas brillante de 
10s artistas jovenes que me ha tocado conocer'20. 
William Rubin, ha resaltado la influencia de Matta 
sobre Arshile Gorky, Mark Rothko o William 
Baziotes y lo califica como el apdstol del automa- 
tismo,tkcnica que influyo y transform6 la practi- 
ca artktica de una promocidn norteamericana (8). 
Hoy no cabe duda que Matta f ue uno de 10s 
maestros del Expresionismo abstracto. 

La monumentalidad de su pintura contrasta 
con la pequefiez de sus dibujos; mientras el for- 
mato de Qstos permanecid estable (50 x 70 d 45 
x 68 cms.), la pintura necesitd un soporte cada 
vez mayor para que pudiera ingresar no sdlo su 
iconograf Is, sino que tambien su cuerpo como 
impronta gestwl. AI observar su trabajo en la 

co I 

miento y vitalidad que arrastrd a toda una 
raci6n de pintores norteamericanos durante 
fios de la Segunda Guerra Mundial. . . I  . I ,  

19. Se perdi6. 

20. R u bin W i I liam . Matra aux frats - Unis, op . cit . 
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ILUMINA EL TIEMPO (4.00 x8.00 ml 1975. 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 

X -SPACE AND THE EGO (2.02 a4.57 m) 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 





COIGITUM. 1972. (4.0 x 10.2 mJ 

Su pintura requirid un soporte wda vez mayor para que 
pudiera ingresar no solo su iconografih, sin0 tambi6n su 
cuerpo como impronta gestual. 

' Rohertn Matta 

mesa de dibujo con el papel desplegado vernos 
que dibuja velozrnente, per0 el cuerpo se rnantiene 
pasivo, rnientras la rnano se mueve y se agita sobre 
la superficie del soporte. Con la pintura ,en carnbio, 
no ocurre lo rnismo porque el cuerpo participa 
intensa y cornpletarnente en el acto de pintar 
corn0 si estuviera,fI'sica y espiritualmente,al 
interior de la obra. 

arnplid y amplio las dirnensiones de la tela y ,  
simultanearnente,elirnind el concept0 de cuadro: 
es irnposible hablar del "cuadro de Matta" cuando 
estarnos frente a Coigitum, por eiernplo, con sus 
4.0 x 10.2 m. Per0 la capacidad visual del 
ojo no le perrnitio continuar con esta arnpliacibn, 
ya que era imposible que el espectador pudiera 
abarcar con su mirada y aun con su desplaza- 
rniento corporal la totalidad de la obra: la mirada, 
necesariamente, se fragrnenta. 

En este proceso de investigacidn de 10s Ii'rnites, 





5.3 Del cuadro a1 cub0 

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

El  espectador debia ingresar a l  interior de este 
cubo con sus seis caras interiores pintadas, las 
que rodearfan a l  visitante. Per0 t a l  como observa 
M. Pleynet, "el cubo, la envoltura total,se mani- 
fiesta muy pronto como materialmente irrealiza- 
ble e impracticable. Aunque admitieramos que 
el visitante caminara sobre la superficie que sirve 
de suelo a l  cubo (entiendase que camina sobre la 
obra) , serl'a preciso, ademas, que una de las 
superficies del cub0 se abriera para permitirle 
entrar y luego se cerrara; ademas,seria necesario 
que una vez en el interior del cubo una Iuz pro- 
veniente de alguna parte lo iluminara; tambien 
seria preciso que ese visitante olvidara que es 
un visitante, a saber, que ha entrado en el cubo 
y que saldra de el''21 . 

La utopl'a del proyecto como rnaterializacion 
nos conduce a una postura eminentemente 
conceptual, entendida corno la no realization de 
la obra y como propuesta a nivel puramente 
teorico. A proposito de esta conceptualizacidn, 
nos parece que su capacidad inventiw, proyectiva 
e intelectual rebasa 10s limites de la pintura y del 
dibujo; este hecho nos permite entender mejor 
su negativa a ser considerado o calificado como 
pintor. 

De hecho, sus entrevistas, declaraciones y 
escritos nos revelan a un creador que escapa a 
10s Iimites del lenguaje de la pintura y que puede 
poner en prictica otros recursos expresivos con 
la misma intensidad y sin que se debilite su 
inventiva. 

lleva a reclamar contra tal calificativo porque 
-seglin 81- no se siente en esa identidad: "Soy 
mas bien como un instrumento que griia y grita 
en nombre de tantos que no pueden hacerlo". Y 
agrega : "No s6 lo que soy, per0 que es eso de ser 
pintor. iNo! Lo que a mi' me interesa es el verbo 
ver, no pintar, y entonces soy mis bien algo cOmo 
un "vertor". Trato de detectar donde estan 10s 
esca'ndalos, las cadenas, las trampas. Y no se trata 
de pintarlo: la gente debe aprender a abrir 10s 
ojos, no a mirar pinturas. Y s i  yo pinto, no pinto 
al61eo, pinto al ajo. Asi'es como se hace la ensa- 
lada: con oleo y con ajo"22. 

Este problema de su identidad como pintor lo 

21. Pleynet Marcelin. La enseifanza de la pintura. 
G.Gili,Barcelona 1978. 

22.Az6car Pablo. Un tal Matta. Revista "Hoy", 
Santiago, agosto 1985. 

tr la retina cOmo aeropuertos -dice Marta- ta 
o entran y salen 10s aviones, 10s signos entran 
en Dor la retina *'. 

I 

El neologismo que inventa (como tantos otros) 
para designar lo que QI es, lo fundamenta en el 
hecho de que la mayor parte de 10s seres humanos 
son ciegos. A su j uicio, existe una cantidad de 
cosas escondidas, invisibles,que no son invisibles 
por misteriosas,sino porque no las sabemos ver. 
Lo que hay que hacer es tratar de ver 10s fenome- 
nos que estan escondidos: conjugar, pues,el verbo 
ver. Matta nos dice que lo que hace corn0 pintor 
es tratar de ver lo inexplicable, no para perderse 
en ello, sino para explica'rselo, para hacer una 
antropologl'a. La cuestion del arte es iluminar las 
"escondideces", porque sin Iuz no se ve. AI pre- 
guntarsele c6mo se puede pasar a otras "escondi- 
deces", responde que alli'esta el cuento, por hay 
"ceg uedeces " int enciona les : " Es enceg ueciendo 
que t li t iranizas"23. 

der,a la vez el desvt'o radical que tom6 su obra 
art(stica respecto de 10s caminos trazados por la 
practica habitual y,sobre todo,su renuncia total 
a proponer imagenes destinadas a complacer la 
retina del espectador por "bonitas" o faciles de 
leer o porque estan "bien hechas". Lo que importa 
-afirma- es proponer una morfologIs, imagenes 
del espacio difi'ciles,muy difi'ciles; para que la 
gente se acostumbre a ver dif l'cil y no a ver facil. 
"Tlj propones cosas faciles y eso entonta a la 

Comprender algunas de estas ideas es compren- 

23.Revista Araucaria ,Segunda wnwrsacidn wn.Matta. 
Madrid 1982. 
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Fie1 a su identidad de 
%rtor”, Matta entendid 
el Surrealismo no como un 
movimiento para hacer cosas 
fantiisticas, sino para ”ver” 
de otra manera. . . 
Hay una opcibn dtica en este 
planteamiento puesto que el 
verb0 ‘5aiv ’* es una voz que 
descubre realidad y, a su 
juicio, mientras mds se 
profundiza en ella miis se 
proteje uno contra la 
mentira. . . Por eso es que 
“hacer ver’lse constituye 
en la mejor funcidn del 
artista. 
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roponer cosas 
i aprender mate- 
ieto de arte es 

gente,fabricas cliches en vez de sacudir,de 
despertar y de producir remezonpe en PI anaratn 

del entendimiento. . . Hay que p 
muy dificiles,ast'como es dificil 
maticas o estudiar m6sica. E l  ob ,_._ . . . .- _. 

una ocasion para iluminar en la gente la capacidad 
de ver , de entender, de conoce 

La proposicion del cubo,al 
es precis0 situarla en este contc 
que asumio respecto al fendme 
la praxis de la pintura y al sop( 
pinta, cuya expresion estetica 1 
cuadro; todo esto conectado, F 
hombre en una relacidn compr 
y vida. 

Planteo un proceso de prod 
culo la homogeneidad del siste 
alterar la tecnica de ejecucidn 
te, las imagenes resultantes, las 
despliegan en formatos inusual,,. v y v o , L v  

que lo llevo a esta problematizacion del CI 

origin0 en su obsesidn por transgredir la ' 
que nos acecha en las coordenadas espacic 
rales de la existencia que no nos permiten 
rar una sobre-existencia , cuyas coordenaddb 103 

pueda fijar el propio ser humar a su ca- 
pacidad imaginativa . . 

La imaginacidn es,para Q I , v ~ t a i , ~  qderemos 
representar esta sociedad y este mundo. "Una 
persona que cultiva su imaginaniAn n= nqn-7 A,, 

representarse,seguir segundo F 
grano de trigo cuando se mete 
lo con la primera humedad, cu 
brotar; seguirlo y seguirlo con 
hasta que esta creciendo, cuani 
con la Iluvia; llueve tanto que I 
de nuevo se seca el terreno; y I 
con la imaginacion, hasta que 
de tener un mapa de todo esto 
conciencia -explica Matta- del necno de que la 
tierra estd en constante germin 
cion, y en un estado incesante 
choques y conf lictos, la concie 
imaginacion a penetrar en ese I 

surable, donde todo est6 unidc 
se contradice, y donde nada tic 

Es justamente este poder df 
capaz de constituir sus propias 
que 41 busca con intensidad. A 
resuena su voz para provocar e 
cambio de conciencia y una ac 
campo perceptivo e imaginativ 
salir de la "trampa", desenclaL 

r ,de aferrar. . ...24. 
udida mas arriba, 
zxto. En la posicidn 
?no pictdrico,a 
ir te sobre el cual se 
la constituye el 
)or cierto, con el 
ometida entre arte 

uccidn que desarti- 
ma del cuadro al 
y , consecuentemen- 
que,adema's,se 

IPC FI nrnnhcitn 

70 gracias 

..:+-I ,.: -. 

alla de las paredes de una existencia banal, y libe- 
rar todo el potencial energetic0 que habt'a quedado 
aprisionado en la tupida malla de las coordenadas 
socio- culturales impuestas. 

De aqui se deriva su proyecto del cubo. El 
espectador ingresa a 81 como quien penetra al in- 
terior de la pintura, desprovisto de 10s hitos de 
tiempo y lugar como referentes existenciales y 
culturales. Debe imaginar,ahora, una nueva coor- 
denada -como 10s a priori kantianos de la sensi- 
bilidad- para establecer su propia relacion con el 
nuevo entorno al cual ha ingresado. 

Quiza si aquiesta uno de 10s aportes funda- 
mentales de Matta al movimiento surrealista,en la 
decada del cuarenta: vitalizar la imaginacion. 
Tiene razon Jose M. Moreno Galvin cuando afirma 
que,si bien es cierto que la imaginacion se sirve 
de imagenes,el objetivo de nuestro artista sera 
siempre aquella potencia (la imaginacion) sin 
confundirla niinm cnn Psta nrpsenria It:, imanenl 

Jadro se 
'trampa " 
)-tempo- 
avizo- 

Y agrega que no hay un menosprecio de la imagen 
sino que su supeditacion a la imaginacion 26. Con 
esta idea el critic0 espaiiol alude, impII'citamente, 
a la diferencia que hub0 entre la renovacion que 

I ^ ^  I-" hnh.'-- pm-l:-,-A- -_ I- AAn-A- A-1 Imp 

LIUI I CSJ w p a L  UG 

)or segundo ,el 
en la tierra , seguir - 
ando comienza a 
la imaginacidn 
do empieza a brotar 
mi se pudre, per0 
o sig ue , y lo sigue 
3s pan. Y se trata 
"25. AI tomar 

I ,  , * 

acion y ordena- 
de encuentros, 
ncia impele a la 
Jniverso inconmen- 
I a la vez que todo 
me f in ni principio 
? la imaginacion, 
coordenadas, lo 
I mismo tiempo 
n el espectador un 
tivacion de su 
p que le permita 
strarse, mirar ma's 

PI.-. .-. ---. .- . . .- . .- .- .- .  .-..,- --. 
pret6 como sobre-realizar, o mejor, como adivina 
Adivinar es simplemente ver. Es adivino quien ve 
el desarrollo de una situation o de un fenomeno 
natural y lo conoce. 

Hay una opcidn Qtica en todo este planteamier 
to,  puesto que el verbo ver es un verbo que descu- 
bre realidad y,a su juicio, mientras ma's se profun 
dim en ella, mas se protege uno contra la mentira 
contra 10s aduladores que hacen creer que todo 

1iauia11 I G O I I L ~ ~ V , C I I  ia ucwua UGI V G I ~ I L G ,  1 u 3  

surrealistas con Breton a la cabeza y la que,en 10s 
aiios cuarenta, propuso Matta. Fie1 a su identidad 
de "vertor", entendid el surrealism0 no como un 
movimiento para hacer asas fantasticas, sino que 
nara vpr rip ntra manprn FI nrpfiin " s i r "  In inter- 

r. 

l -  

la mejor funcion del art ista.  

invitacidn ontologica porque es un ver para ser, 
es decir, para ser uno nuevo, para hacer una nueva 
manera de ser. Ser creativamente y no servilmente 
Despertar para que cada uno sea un creador, el qu  
cada cual tiene en s i .  Poseer un yo vivo en lugar 
de un yo meramente aprendido, un yo imitador 
o un yo miedoso. Lograr un yo que busque, 
febrilmente, todas las relaciones con las cosas. 
Destapar las cosas para saber lo que son y ver hast 
donde es capaz de llegar la imaginacidn. Fomentat 
su vitalidad, no en el sentido del consurno, no la 
imaginacion para comprarse una corbata o un 

Esta invitacion etica,es,aI mismo tiempo, una 

.. 
e 

a 

24. Revista Araucaria,op. cit. 

25. Revista Araucaria, op. cit . 
26. Moreno Galvdn Jose Marla. Matte. 

Galerfa Aele,Madrid, 1974. 
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LCICVIDUI ,D I I IU  ~ U C  pala UCSLUUIII I I IOD y Ilia: 
es el ser hurnano. 

5.4 La errancia del.ojo 

Postulamosi como hi 
_____ !  _ _  _ _  - .  - - I  -. 

Je 10s aiios cuarenta , esta relacic 
2jecucidn paralela de cientos de 
i o  formato. La fuerza expresiva 

A i h n , ; n c  f 8 m  +-n n r n f o m A 3  noo, 

CADA VER EXQUISITO. 
Tanguy, Gordon Onslow, 
Andre' Breton. 1939. 

; cdrno la materia Y de la pi1 

ipdtesis,que las Bnorrnes 
uiiiierisiunes que amnzo su pintura ,a mediados 
( mada con la 
f dibujos de peque- 
i que alcanzaron 
suJ uIuu,vJ , uc I p,vI uI lua Matta , consciente 
o inconscienternente, tuvo que forzar su pintura 
para alcanzar e l  status de pintor y no quedarse sdlo 
como dibujante. Por eso es que,aunque resulte 
paradojal, la gian ruptura como dibujante no se 
produjo al  interior del dibujo -prueba de ello es 
que sigue dibujando en 10s mismos formatos- 
sin0 que tuvo lugar en el momento mismo en que 
se propuso ser pintor; para superar su propio 
dibujo tuvo que superarse como pintor y realizar 
las alteraciones que hemos comentado al intei 
de la estetica del cuadro. 

iPor que es tan relevante el dibujo mattiai 
No deja de llamar la atencidn que 10s jdver 

artistas nortearnericanos ,que se relacionaron con 
81 durante su estada en Estados Unidos, hayan 
manifestado su admiracidn por sus dibujos. De 
hecho ,Gorkv Y Motherwell se impresionaron mas 

Este ljltimo las 
echas en Nuem 

por estos qu i  por sus pint uras . t 
consider6 las obras mas bellas hl 
York en esa epoca. 

El  nrowsn de trahein nile de 

ntura. Arnbas caminan por 
vlBs paraleias. La articulacidn del discurso lineal 
se efectQa en el aislamiento y la soledad,en la 
concentracih absoluta y en la meditacidn; es un 
trabajo de laboratorio que le permite indagar en 
la profundidad de su mundo interior y ,a la vez, 
en la relacidn entre el yo y 10s otros. 
iPara indagar que? Para indagar lo otro del yo 
y de 10s otros; vale decir , para develar y revelar las 
capas ontoldgicas del ser inrnersas en las honduras 
o recubiertas por una corteza de realidad fraguada 
en la rnentira, 10s prejuicios, la hipocresfa y el 
miedo. Como el rnismo lo afirma,todo esto "for- 
ma el ejercito invisible,a menudo mercenario, 
contra e l  cual las guerrillas interiores de cada uno 
de nosotros habran de emprender la lucha por la 
libertad creadora. Mientras mas conciencia mas luz. 
Mientras mas Iuz mas conciencia" 27. Concluye 
esta Oltima idea -con su particular manera de 
expresar su pensamiento- diciendo que "es nece- 

lto corn0 una sociedad 
re.  Y lo trernendo es que 
ntandose de desperdi- 

rior 

l o?  
ies cios"28. 

sario comer Iuz. Tan pron 
deja de comer luz, se mue 
la mayorlB esta aljn alime 

__. nih,#:*r \ I  nin+3r  n e  ne 

-.  I ~ ,- l _ _  --sarrolla Matta 
con sus dibujos obedece a una retdrica de la linea 
a bastante distancia de la retorica del color, de 

Ford, Ma Itta, 

viuujai p i i i ra i  61, develar, iluminar 
la vision sobre el hombre y el mundo; abrir lo 
hermeticamente cerrado para descubrir lo que se 
oculta; mostrar la otra cara, la que nunca vemos, 

27. Rubin Williarn.MarraauxEfafsUnis,op.cit. 

28.Matta Roberto. Discurso Primer Congreso de la 
Culrura. La Habana, 1968. 
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Sin trfulo (0.32 x 025 m) 1938. 
Dibujo sobre papel 
Roberto Marta. 



SANJORGE Y EL DRAGON. 1965. 
Dibujo sobre papel. 
Roberto Matta. 

D'ANGER. 1979. 
Dibujo sobre papel. 
Roberto Matta. 

VIETNAM. 1967. 
Dibujo sobre papel. 
Roberto Matta. 
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psibuico 0, mejor, trato de encontrar un microscopio para encontrar el espiritu del hombre': 

para poner en evidencia todas las capacidades 
humanas. 

iCdmo objetiva en el dibujo esta compleja 
i ndagacidn? 

Sus primeros trabajos como Horbscopo (Iapiz 
de color y grafito sobre papel 0.31 x 0.49 cms. 
Noviembre, 1937. Col. particular, Chicago) definen 
muy bien su bljsqueda personal,a 10s 25 afios de 
edad. Este dibujo nos revela a un joven situado en 
un espacio cultural de enorme dinamismo y gravi- 
tacidn en el arte de nuestro siglo: el Surrealismo, 
conviviendo con Bretdn, Ernst, Dall'o Duchamp. 
De hecho,este dibujo tiene,a nuestro juicio,como 
referente, una cita plistica de Max Ernst: €/rapto 
de Europa y aparece una especie de fosilizacion de 
elementos vegetales. 

Su dibujo replantea a lipiz lo que Ernst realiza 
en pintura, proponiendo formas organicas que se 
alejan de cualquier realism0 o naturalismo descrip- 
tivo. En otro dibujo del mismo aRo (sin tl'tulo, lapiz 
de color y grafito, 0.50 x 0.65 m 1937. Col. particular, 
Park), plantea una investigacidn destinada a per- 
forar el espacio con tenues Il'neas que se curvan y 

que parecen hundirse o sobresalir en un contrapunto 
entre lo interno y lo externo. Es el comienzo del 
quiebre con las coordenadas espaciales de lo arriba/ 
abajo e, igualmente, la superacion de la representa- 
cion en perspectiva: horizonte, punto de fuga, 
ordenamiento gradual de las imagenes en pianos 
consecutivos. Una de las consecuencias de la desar- 
ticulacidn de este sistema de proyeccion espacial 
es que la lectura de las imagenes deviene ambigua 
por lo inhabitual del espacio plastico propuesto. 

En dos dibujos de ese mismo afio (ambos sin 
tl'tulo,'tkcnica mixta. Pierre Matisse Gallery, Nueva 
York) ,el trabajo lineal es una sintesis de lo que se 
acaba de describir e incorpora una iconograf ia 
tomada en parte de Picasso y de Tanguy. Este 
ljltimo es de nuevo citado en otro dibujo (sin tlZulo, 
t6cnica mixta,0.45 x 0.57 m, 1938. Pierre Matisse 
Gallery, Nueva York). En 10s aiios que wn desde 
1936 hasta su viaje a Nueva York en octubre de 
1939, Matta transit6 ,arduamente, por el vocabula- 
rio plastico surrealista: las metamorfosis de Tanguy, 
la apropiacion iconogrifica de Ernst y su te'cnica 
del frottage o la utilizacion del espacio daliniano, 
como reposicidn de las coordenadas tradicionales. 
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HOROSCOPO. 1937. 
Dibujo sobre papel. 
Roberto Matta. 

En todos estos dibujos aparece una red fini'sirna 
de It'neas que,a rnanera de constante,se manifiesta 
en nurnerosas obras, incluyendo rnuchas pinturas. 
En Eronisme (oleo sobre tela, 0 .El x 0 80 cms , 
1943. Col. particular, Parl's.) , por ejernplo, una 
fina red lineal como una telaraiia cubre toda la 
superficie 29; se trata de una trama elaborada a 
base de raspaduras sobre la capa de pintura , sacan - 
do el material y negandolo corno tal en un 
contrapunto entre e l  hacer y el deshacer ,entre el 
pintar y el despintar; entre la afirrnacidn de la 
pintura y su negacidn. La raya corno significante 
connota la tachadura ,destapa lo que esta debajo, 
ocultando o velando la superficie que,ahora .se 

29.Para algunos estudiosos de su obra, la red de Il'neas 
negras en su pintura es el sistema nervioso que nos (leva 
a Freud. James Thrall Soby establece una relacion entre 
estas obras y un tema privilegiado del  Surrealismo: el 
laberinto del Minotauro. Mas precisamente, la red de 
hilos en la pintura de Matta -mmo el hilo de Ariadna 
en el mito-designa 10s repliegues del psiquismo. 

EUROPA DESPUES DE L A  LLUVIA. 1942. 
(Fragtnento) . 
Max Ernst. 

tacha; pero, a la vez, la raya es propuesta tarnbien 
corno escritura y no solo corno negacidn de otra 
escritura. Su legibilidad le perrnite a Matta acentuar 
la presencia de una trama grafica ,que ya no es 
incisih,sino que, lisa y llanarnente,dibujo: Ii'nea- 
color que se superpone a la propia pintura ( E/ 
Onix de Electra, 1.27 x 1.83,1944. Museo de 
Arte Moderno,Nueva York).  
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ERONISME (0.6 x 0.8 mJ 1943. 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 

Las citas de 10s pintores surrealistas que men- 
cionamos mas arriba se van haciendo cada vez mas 
residuales hasta su llegada a Nueva York, en 
octubre de 1939. A fines de ese mismo aiio ,en un 
dibujo -para nosotros especialmente importante- 
titulado Gustavo Adolfo (lapiz de cera y grafito 
sobre papel, 32 5 x 50 crns. Col . Particular, Par is) 

marca su encuentro con una manualidad y una 
factura ,fruto de una modulacidn expresiva perso- 
nal. En este dibujo adquiere particular relevancia la 
manera cdmo la Il'nea logra riqueza de matices 
(del blanco al negro, pasando por 10s grises), 
conformando una iconografia potencial que se 
activa s610 en parte y dejando intervalos espaciales 

Max Ernst y Matta en 1971. 
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Tuando se abre la boca, 
lo que se dice no depende de la oreja, 
sin0 de la fertilidad de la conciencia, 
la palabra es semen que no siempre germha, 
hasta que entra en el pecho 
como un fuerte corazon". 

FANGO ORIGINAL, OJO CON LOS DESARROLLAL 
Roberto Marta 
Moseo Naoonal de Bellas Artes. Santiago. Chile. 

'%reo que el papel del pintor es el de buscar no la 'otra'realidad sin0 'la 
aute'ntica'realidad. Es con el ojo mental, creando un gesto pogtico, como 
puede reconstruirse la verdad. '' 



\ 

- I 

"Quiero que la 
gente se de' cuenta que 
tiene un 'ojo-ser' no 
para rnirar las obras, 
sin0 para mirar la 
realidad de nuestro 
rnundo ". 

t. 
4 



- 

"'La cultura es como la agricultura, 
trabajo constante, vigilancia dura, 
para que cada uno, en simismo y en 
la vida colectiva, crezca como la 
planta, como el fruto, de manera 
que la vida tenga un sentido para 
todos, es decir, para cada uno. 
Asi, buscando un sentido, el hombre 
se convierte en el artesano de si'mismo, 
y luego en el artista -es decir el 
creador- de si'mismo. Y yo creo que 
quien pone en el trabajo, como un 
artista, un yo claro y sincero, provoca 
una simpatih colectiva que est& en el 
origen de la unidad''. 

- 



ETRE A VEC 
Roberto Marta 
Oleo sobre tela 
12.2 x 4.57 rnl 
1945 



“‘Siempre he creido que la funcion del artista en la sociedad 
es la de denunciar el escai.rdalo. Yo quiero inquietar a1 
espectador de mis cuadros, conseguir que en lugar de 
poseer el cuadro, sea el cuadro el que lo posea a 61. 
Bombardearlo con hechos de conciencia. . . Leonard0 
decia que la pintura ‘es cosa mental: Lo que significa que lo 
que ve el artista, el poeta, el pintor, debe mirarse con el ojo de 
la inteligencia, de la conciencia. . .” -- 







EL ONlX DE ELECTRA ( 1 2 7 x  1.83ml 1944. 
Roberto Matta. 

GUSTAVO ADOLFO (0.32 x 0.50 m) 1939. 
Roberro Matte. 137 



no comprometidos Iinealmente. E l  blanco del 
papel juega, en adelante, un rol protagonico y se lo 
debe entender no como un vaclb, sin0 que como 
un espacio ilimitado al que cada espectador le 
pondra 10s Ii'mites que estime conveniente de 
acuerdo con la lectura que haga de la obra. La 
superficie blanca del papel no es, pues, el soporte 
neutro de una forma vilida por SI' misma, inde- 
pendiente de aquella; a l  contrario, el blanco es 
parte constitutiva y,tal vez, la mas fundamental 
a l  presentarse como espacio ilimitado y no como 
fondo neutro. Este descubrimiento que hizo Matta 
a traves del dibujo se prolong6 tamb ih  en la 
pintura.. iDe que manera? 

Volvamos a Vgrtigo de Eros. Para lograr 
aquella sugerencia de espacialidad ilimitada,al 
contrario del papel blanco -permanentemente 
intocado como superficie unitaria- en la tela lo 
consigue con una primera capa de pintura que 
modulara cromaticamente, seg6n sus necesidades 
plasticas; vale decir, hay aqui una pintura que 

cubre o recubre el vaclb para generar una super- 
ficie Ilena,de estrictos limites bidimensionales, 
mensurables,que tiene que convertir en espacio 
ilimitado, inconmensurable, sobre e l  cual penderin, 
ingravidas, las formas. 

Nuestra experiencia espacial no corresponde, 
por cierto, a la proposicion que Matta nos plantea. 
Nuestra vivencia del espacio esta apoyada por 
coordenadas naturales, siendo,la primera nuestro 
cuerpo como hito de nuestra ubicacion en el 
mundo; a partir del propio cuerpo nos situamos y 
nos proyectamos. Pues bien,el artista transgrede 
esos parametros a l  poner en parentesis nuestra 
experiencia espacial basada , ademas, en un ojo 
situado, calculador, que mide distancias y estable- 
ce relaciones apoyado en una 16gica establecida. 

En la experiencia espacial de la pintura tradi- 
cional siempre estabamos af uera' como obserk- 
dores de un espectaculo que se daba frente a 
nosotros y no con nosotros. (Recordemos, una 
vez mds,el cubo pictorico que obligaba a ingresar 

CIENCIA, CONCIENCIA Y PAClENClA DEL VITROL. 
(2.00 x 4.50 m) 1944. 
Roberto Matta. 



a su interior con el fin de participar en la espacia- 
lidad de la pintura,es decir ,estar dentro de ella). 

En V6rtigo de Eros nuestras coordenadas 
quedan inutilizadas y fracasa todo intento de 
buscar otras que satisfagan el anhelo de encontrar 
una unidad espacial; claro que es posible que 
mediante una vision fragmentada podamos ingre- 
sar a zonas del cuadro donde, sutilmente, Matta 
nos recuerda la "ldgica" espacial con planos 
horizontales, verticales y puntos de fuga. Per0 
este resabio no alcanza para armar o integrar una 
totalidad coherente desde la perspectiva de nues- 
tra experiencia habitual: el ojo no puede inmovili- 
zarse ni quedar fijo frente a un punto determinado. 
Creemos que quien observe una de sus pinturas no 
podra detener la mirada y postulamos, en conse- 
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espacialidades,por las que el ojo transita tratando 
de dilucidar esta vagancia cdsmica de la mirada. 

5.5 La anrropornorfh rnatriana 

Mediante el dibujo Matta explord las posibilidades 
que la Ihea le ofrecia para inventar sus "person: - 
jes"; &os comenzaron a aparecer en sus soportss 
durante 10s aiios de residencia en Nueva York. 
AI principio no ocuparon un escenario contingente 
(histdricamente hablando) ,sin0 que se situaron 
en la intimidad de las relaciones humanas,en espe- 
cial en las erdticas: Lesdebirs (1941); Lossuici- 
dados (1 943/44); La baralla de Eros (1 946) , cuya 
aproximacidn a Giacometti pasa por la forma en 
que Matta sitira a sus personajes en el "vacio espa- 
cial". 

La morfologI'a paradigmatica del personaje 
rnattiano se aprecia nt'tidamente en XSpace and 
the Ego, donde el dibujo es la estructura visual 
que sustenta la narrativa del cuadro; aquel da vida 
a 10s personajes que adoptan poses espect'ficas, 
unidas por una misma rat'z: el erotism0 y la agre- 
sividad. La factura del dibujo de cada personaje 



es identica: ICnea continua en que la mano y brazo 
parecieran no haberse levantado del soporte hasta 
completar la figura de cada personaje. Esta Ii’nea 
aparece superpuesta a la pintura per0 sin subordi- 
nar una a la otra: Ii’nea y color tienen historias 
distintas y procesos productivos propios, lo que 
no significa que no puedan convivir en armonica 
relacion. 

En otra obra , Ciencia, conciencia y paciencia 
delvitrol (2.00 x4.50,1944.Col.particular, 
Parts), la distincidn entre dibujo y pintura no se 
produce a la manera del cuadro recien citado. 
En este la llhea es color y su factura depende de 
10s grosores de 10s pinceles,de la cantidad de 
pigmento y de la presion del brazo sobre la tela.  
La trama ICnea-color inscribe un espacio laberi’n- 
tic0 cuya red lineal amarra y desamarra planos 
y personajes; provoca al  ojo un conflict0 mucho 
mayor, donde la errancia es radical a l  no contar 
ni con un punto de inicio ni de termino. Solo el 
vitro1 +I que mira a traves- pareciera tener su 
punto de observacidn para contemplar, desde el 
mismo espacio laberi’ntico ,el caos humano expre- 
sad0 en situaciones-li’mites de cautiveri0,tortura 
y autoagresion. Esta pintura ,ejecutada en 1944, 
si 
n 
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Parl’s) y de la agresion del hombre contra el 
hombre. Un ejemplo relevante de esta situacidn 
essu obra Etreawc (220 x 457,1945. Park). 
Nos sorprende con un trabajo de pintura some- 
tida a l  ca’lculo y a l  control de la mente y de la 
mano. La pintura como tal esta constrefiida a las 
formas y a 10s planos que la Ii’nea delimita. 



Pareciera que Matta nos propusiera ahora -sin 
romper con su produccion habitual- una obra 
sintacticamente cohesionada en relacion armoni- 
ca entre personajes, planos y fondos. Todo esto 
configura una morfologia de la agresion,donde 
cada cuerpo esta en actitud extrema y parte de 
sus miembros son punzantes y penetrantes. Es 
posible vislumbrar una correspondencia directa 
entre esta obra y el holocausto de la Guerra. 

Matta se comprometid, ,de manera definitiva, 
con una pintura figurativa; 10s personajes que ha 
creado son el centro de su narrativa visual y 
remiten ,a l a  vez a la contingencia hist6rica y a la 
problema'tica existencial del hombre. Ellos asumen 
una definicion morfol6gica y un perfil particular 
que 10s relaciona con hechos,acontecimientos y 
circunstancias del devenir historic0 . Dejo atras la 
bhqueda de las posibilidades de la escritura auto- 
matica que le ofreci6,sin duda ,la libertad que 
necesitd para consolidar su camino artl'stico 
como, igualmente ,su adhesi6n al Surrealism0 que 
habla hecho posible la liberacion de su imaginaci6n 
y fantasl'a. 

Pareciera que Matta persiguiera con obsesibn 
dar con un arquetipo capaz de sintetizar 10s 
comportamientos humanos. Per0 tiene que con- 
sentir en la imposibilidad de reunir en una sola 
morfologia tantas y tan disl'miles conductas del 
hombre. De aht'que el personaje mattiano esta en 
permanente y continua transformacion ,adecuSn - 
dose a las situaciones a que lo lleva su creador: 
puede ser agresivo o premonitor; puede presentarse 
como t6tem o como hombre sacrificado; como 
polict'a o astronauta. Ast', por ejemplo ,en How 
Ever (1947),los personajes retornan a una situa- 
cion magica y mitica,donde la huella del mundo 
precolombino se hace presente en la mascara, la 
"diablada", la pintura-tatuaje sobre 10s cuerpos; 
es posible advertir un cruce cultural y estetico con 
la obra del pintor cubano Wilfred0 Lam. En 
Crucifixhim (1947) reaparece la agresividad cani- 
balesm y el erotism0 exacerbado con seres auto- 
devoradores. En Les roses sont belles (1951) ,el 
personaje multitudinario tiene,esta vez, una apa- 
riencia hieratica, robotizada,en que se anuncian 
escenograf r'as crlticas, conformadas por grandes 

CRUCIFIXHIM (1.49 x 1.95 m) 1947. 
Oleo sobre tela. Roberto Matta. 



LES ROSESSONTBELLES (2.01 x2.81  m) 1951. 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 

planos horizontales y verticales que dan origen a 
enormes cajas que -como veremos-seran objeto 
de todo un trabajo posterior. En La bana/e de 
Venise (1956) regresa a morfologIss ya propuestas 
pero ,ahora , acentlja el humor, rasgo que en e1 no 
es ocasional, sin0 que permanente. Por eso es 
que siempre lo pone en practica hasta el punto de 
que su mecanismo pictorico es,en apariencia, mas 
un mecanism de humorista que un mecanismo 
de pintor. En el, el humor es mas una naturaleza 
que una actitud. Es una consecuencia de su mane- 
ra de buscar la realidad. El cri’tico Jose M. Moreno 
GalGn recuerda , al respecto, lo que Matta le dijo 
en cierta ocasion: ” No te cases nunca con una 
millonaria norteamericana: Salen carisimas a la 
hora del divorcio”. Esta afirmacion ,a juicio del 
critic0 espaFiol, no era un chiste, sino que expre- 
saba una realidad que pasaba por su sangre 30. 
En su poliptico Etre Atout (1960) compuesto por 
cinco 6leos,el panel central nos ofrece personajes 
encapsulados, mmo si estuvieran dentro de 
sarhfagos, con una abertura que parece simular 

30. Moreno Gal& Josh Maria, op. cit. 

el ojo del vitrol. En sus obras siempre hay un 
personaje-observador , auscultador , un ser -testigo 
de lo que le ocurre al  hombre y a la naturaleza. 

Muchas veces su particular atencidn a la natu- 
raleza lo lleva a poner en un lugar secundario a sus 
personajes o a anular su presencia .Surgen ,en 
mmbio , esferas, discos, espirales, planos, en t’ntima 
relacion morfolbgica con el reino vegetal, per0 
amplificado. Esta ampliaci6n Matta la justifica 
para dar cuenta de la extra& belleza de la natura- 
leza. Segirn 4, se destacara’ con mas f uerza si la 
traduce por la representacidn gigante de un detalle, 
del d l i z  de una flor o de la pata de una pulga . Hay 
que saber mirar estos detalles -nos dice- porque 
son el espejo del Universo31 .Tal es el cas0 de su 
enorme pintura Les puissances du desordre 
(2.98 x 9.93 m, 1964/65): estarnbres, petalos,ova- 
rios,androceos y pistilos sustituyen a sus persona 
jes, saturando el espacio plastic0 como consecuen- 
cia de una creaci6n explosiva y expansiva en la que 
la naturaleza manifiesta su poder de crecimiento. 

31 .Dufour €mile. Ante 10s cuadros de Matte. Pro Arte, 
Santiago, 24/6/1954al 12/7/1954. 
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LA BANALE DE VENISE (2.04 x 3.05 m) 1956. 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 

Per0 no s6lo la naturaleza se encarga de exiliar 
al  hombre; Bste tambien se autoexilia para ceder 
su lugar protag6nico a las maquinas de la muerte: 
Burn,Baby Burn (298 x 981 cms., 1965/66). 
Durante toda la dBcada del setenta Matta pareciera 
soslayar la presencia del hombre -no asi'en 10s 
dibujos- para concentrarse en un trabajo pictorico 
que recupera su antigua potencia gestual en telas 
de grandes dimensiones. En el decenio del ochenta 
retoma sus personajes: La naissance de I'homme 
(1 982) o Le palais du solei1 (1 982) con un perso - 
naje morfoldgicamente arcaico, con reminiscencias 
ml'ticas, recortado y delimitado por un grueso 
trazo negro. 

5.6 La pintura como pmktiw de la libertad 

La pintura que nos propone en la de'cada del ochen- 
ta no hace mas que prolongar una experiencia 
pict6rica que viene desde muy atras. Hemos hablado 
del dibujo,de su importancia analitica en la apro- 
piaci6n y fijacidn de la irnagen interior; a la vez, 
hemos hecho mencidn del contrapunto entre el 
dibujo y la pintura .Mientras aqudl tiene un terri- 
torio conquistado,e'sta ha tenido que ganar espa- 
cios a f uerza de extralimitar la motricidad corporal, 

violentar 10s formatos de la tela, utilizar la mano 
como si fuera una gran brocha que deja una escritu- 
ra directa, cuya graf (a no es el producto de un 
mandato cerebro-motriz unico e invariable,sino 
que el resultado de un complejo proceso de 
produccidn, nunca concluido,que la superficie 
del soporte recoge como producto residual para da; 
cuenta de las mas variadas modalidades expresivas : 
pintura gruesa (texturas) sobre capas de color de 
base, tachaduras, chorreos (habitualmente provo- 
cados a la inversa de la direccidn normal de la 
tela),que ponen en evidencia las mliltiples con- 
ductas manuales y corporales,emocionales y racio- 
nales que estan en la base de su pra'ctica arti'stica. 
El  pintor Gordon Onslow Ford ,antiguo amigo de 
Matta, recuerda que en una visita que Bste le 
hiciera en Suiza, le pidio que realizara una pin- 
tura. Matta, sin vacilar, hizo un gesto rapido sobre 
la tela en blanco y, como no quiso utilizar 10s 
pinceles limpios,trabajd la pintura con 10s dedos: 
un dedo para el amarillo,el otro para el rojo, 
etc. Esta primera acci6n con la pintura al 61eo 
repercutiria hondarnente -como lo vimos- entre 
10s jdvenes pintores norteamericanos en 10s afios 
cuarenta. Lo que 10s impresion6 f ue el aspect0 
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Una de sus bltimas obras, LES PLAlSlRS DE L A  
PRESENCE, es un buen ejemplo de la vitalidad de Matta 
quien, a 10s 76aiios de edad, shue demostrando su 
juvenil dinamismo en la inwstigacidn de /as posibilidades 
de su propio lenguaje: la mancha, el chorreo, la renuncia 
al wballete para imprimir toda la huella corporal en la 
tela desprovista de bastidor, desplegada en el piso o colgada 
en el muro para permitir el desplazamiento corporal 
En este punto, Matta y Pollock se encuentran. 
En las tres fotografihs de la derecha vemos a Pollock en 
plena ' k t i o n  painting", nombre que utiliza el critico Harold 
Rosenberg para definir e l  modo de pintar de Pollock, 
" identi f iwndo su esencia como pintor con el mismo acto 
de pintar''. 

LES PLAlSlRS DE L A  PRESENCE ( 3 . 1 0 ~  7.30ml 1984185 
(Fragmento) 
Roberto Matta. 
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tecnico aei automatismo, la iaea ae que se poaia 
pintar libremente, sin aprendizaje particular o 
proyecto preconcebido. 

Su trabajo es tan direct0 e inmediato que todo 
el proceso queda expuesto como parte del sentido 
de la obra, soporte registrador y testimonial de 
una modulacidn existencial que pone en ejercicio 
la libertad plena. Este fundamento libertario es el 
que le impide constrefiir, limitar o "borrar", 
autocensurdndose lo que ha puesto sobre la tela. 
El no tapa nada, no corrige y, si lo hace, est0 
queda formando parte de la obra, tra'tese de una 
pintura o un dibujo. 

Una de sus ljltimas obras, Lesplaisirsde la 
pnikence (3.10 x 7.30 m, 1984/85. Col.particular. 
Italia) , es un buen ejemplo de la vitalidad de 
Matta, quien a 10s 76 aiios de edad sigue dernos- 
trando su juvenil dinarnisrno en la investigacih 
sin pausa de las posibilidades de su propio len- 
guaje: la mancha,el chorreo, la renuncia al caba- 

LE CUBE OUVERT. 1949. 
Oleo sobre tela. Roberto Matta. 

iiete para imprimtr toaa la nueiia corporal en ia 
tela desprovista de bastidor, desplegada en e l  
piso o colgada en el muro para permitir el despla- 
zamiento corporal. La falta de bastidor lo lleva 
a manipularla a su eleccibn, ya que su flexibilidad 
le perrnite levantarla de uno u otro lado para que 
escurra la pintura en la direcci6n deseada. En 
este punto, Matta y Pollock se encuentran. 

En la obra Le cube OUWH (1949) ,el ejercicio 
de la pintura en lag modalidades indicadas estaba 
ya claramente planteado. Per0 observamos, 
ademas, una nuem constante tematica que no 
s610 explicita en sus pinturas y dibujos, sino que 
tambidn aparece en sus declaraciones, entrevistas 
y escritos personales. 

En paginas anteriores vimos su proyecto 
conceptual de 1966 donde intent6 proponer, 
idealmente, un cub0 pintado por todas sus caras 
con el fin de que el espectador ingresara, mas 
que a la pintura ,a un espacio inddito. Per0 esta 
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SCIE LE DESIR 11.12~ 1.45rn) 1957. 
Oleo sobre tela. 
Roberto Matta. 

idea no tuvo su punto de partida en dicho pro- 
yecto, sino que su origen se remonta a trabajos 
realizados en la dkcada del cuarenta. Uno de 
ellos, Le cube ouwrt, nos sitl ia en la interroga- 
cion mattiana destinada a des-cubrir lo que en el 
ser humano est6 reprimido, sofocado, refrenado 
u oculto. Para Bl,el cub0 es,simb6licamente, la 
caja que encierra aquella parte del ser que no ha 
sido registrada en el mapa ontol6gico, porque 
no ha sido descubierta o bien nos ha sido encu- 
bierta o negada por quienes no quieren que 
asumamos plenamente nuestra naturaleza y 
ejercitemos nuestras capacidades humanas a tra- 
vis del ejercicio de la libertad y de la activaci6n 
de la potencia imaginatiw . Abrir el cubo para 
descubrir y hacer un mapa del ser es el objetivo 
que e‘l ha emprendido. 

A juicio de Matta, la labor del pintor es inven- 
tar un sistema de signos que permita proyectar la 
sensibilidad fuera de uno para ofrecerla a 10s 
dema’s. Asi es como podemos entendernos por 
intermedio de las imagenes,~ entender,a la vez, 
las relaciones prof undas que unen las cosas entre 
sty  10s componentes del Universo. Asl’es como se 
llega a trazar una especie de mapa, hecho con 
signos pictoricos que sirven deguta. Matta describe 
asl’este proceso: ” Los objetos me emocionan y me 
chocan con formas y colores que yo percibo a mi 
modo personal y fami1iar.y que trato de enfocar 
en una especie de mapa del mundo, donde 10s 
signos son 10s sl’mbolos de mi propia representa - 
cion. Esos signos esta’n destinados a impresionar 
la retina,y mas alla,al cerebro del espectador. 
Usar la retina como aeropuertos. Tal mmo entran 
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t n  esre ir y venir ae Tuerzas conrrapuesras,se 
produce la obra: son 10s planos, las Ii'neas, las 
manchas, las texturas las que se hacen fuerzas 
contrarias en SI' mismas, donde 10s recursos graf i - 
cos y pictdricos las encarnan . 

Esta dialkctica provoca ,a la larga, una si'ntesis 
que podemos observar en obras ejecutadas en 10s 
decenios del sesenta y setenta. Ejemplos de esta 
si'ntesis destinada a conciliar 10s mundos opuestos 
mediante la "mostracidn del ser ", de un ser en 
gestacidn, en germinacidn o en crecimiento, 10s 
encontramos en Eros semens (parte de un t r ip t i -  
co ,1962/64); Les puissances do desordre (1 9641 
65 1 ; Semeur d 'incendies ( 1 967 ) ; Ilumine le temps 
(1 975); Les plaisirs de la pm'sence (1  984/85). 

rero esra si nresis no es, necesariamenre, el 
resultado de una conciliacidn,sino que mas bien 
el de una explosidn que desintegra 10s Ii'mites 
epistemologicos, logicos,eticos y esteticos de 
cercarniento habitual del ser. Matta intenta des- 
situar al ser de las coordenadas culturales en que 
ha sido colocado, provocando con ello la desinte- 
gracion de 10s sistemas que la civilizacidn se ha 
dado para amarrar al ser. 

Su preocupacidn por esta sujecidn ontoldgica 
del hombre lo Hem a asumir una actitud denun- 
ciante frente a todo aquello que manipule y 
sojuzgue 10s derechos f undamentales del hombre: 
la vida humana debe p a w  por el ejercicio pleno 
de la libertad. 
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Uno de 10s problemas esenciales de las artes 
visuales en Chile,en el momento actual, lo 
constituye el enjuiciamiento de 10s lenguajes 
artisticos en su capacidad de comunicacion social, 
en un marco institucional autoritario y en una 
sociedad polarizada que no encuentra un camino 
historic0 comOn, planteando a 10s artistas un 
enorme desaf io.  

La preocupacion fundamental de un nljmero 
importante de artistas chilenos es establecer una 
relacion intima entre la obra y e l  contexto en que 
ella se origina. Para ellos, 10s problemas relaciona- 
dos con la fruicidn estetica, la actitud hedonista, 
las especulaciones formales, no tienen ahora la 
misma gravitation que tuvieron en el pasado. 

El peso de la contingencia historica parece 
acentuarse en Dalses como el nuestro, debido a 
la carei royect os h ist6r icos ca paces de 
ofrecer bilidad digna a la existencia huma- 
na. Ha ina especie de indeterminism0 
hist6riiu, ayiavado por la desesperanza colectiva 
frente a proyectos frustrados, fracasados o no 
consumados. E l  artista,ante esta situacion crltica, 
registra con particular sensibilidad una vision 
angustiada del hombre dada la imposibilidad de 
participar en su propio destino. 

Busca,en el mismo contexto en que E 

serto, la reformulacibn de aquellos refere 
(politicos , economicos, socia les, cult ura I 
pongan de manifiesto la situacion probk 
en la que se encuentra la comunidad nac 

Ha reorientado 10s lenguajes visuales ( 
tradicidn habia mantenido inalterados - 
sistemas de representacion- hasta comie 
la decada del sesenta. Los analisis que se 
realizado al interior de esos lenguajes y I: 
tigaciones semioticas del contexto estan 
mente relacionados con 10s orof undos ca 
q 
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La necesidad de cambios al interior del 
hizo cada vez m's consciente durante el go 
de Jorge Alessandri y se acentw durante la 
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yd a polarizar las opciones ideol6gi 
dad chilena, de acuerdo a como cac 
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definida frente a 10s agudos problemas de Am6ri- 
ca Latina . Una de sus expresiones fue la novela 
latinoamericana, con el protagonismo de seres 
que perfilaban a un hombre distinto cuya identi- 
dad no pasaba, necesariamente, por 10s paradigmas 
anglosajon o europeo occidental. 

Se presion6 para que America Latina adqui- 
riera una fisonomls propia; se acufio y se utilizo 
el concept0 de "dependencia"econ0mica , poli'tica 
y cultural, tomandose como argument0 de lucha 
la reivindicacion y la autonomia. 

Se intento dar la espalda a esos paradigmas, 
que se introducl'an en todos 10s ambitos de la vida, 
con el f in de observar,atenta y detenidamente, 
10s signos reveladores de una eventual identidad 
propia. No fue por casualidad que 10s artistas plas- 
ticos se volcaran,obsesivamente,a la bkqueda de 
tales signos primordiales. Tampoco fue fortuit0 el 
inter& creciente por profundizar en el conocimien- 
to  de la obra poktica de Pablo Neruda, en la mrra- 
tiva de Garcl'a Marquez, en el ideario politico de 
Marti o en el folklore esencial de Violeta Parra. Se 
acrecento el inter& por estudiar el valor proyectivo 
de la obra de Roberto Matta, del mexicano Rufino 
Tamayo o del cubano Wilfredo Lam. 

La nueva actitud de 10s artistas provoc6 una 
alteracihn de la funci6n del arte; la opci6n crl'tica 
asumida frente al context0 chileno y latinoameri- 
can0 implicd una practica del arte muy distinta a la 
establecida. No se situaron a l  margen de 10s proble- 
mas cruciales que aquejaban a la comunidad, y no 
f ueron observadores neutrales de espectdculos des- 
tinados a una exploracion puramente visual o a una 
especulacion solo formal. Se ubicaron en e l  centro 
mismo de 10s problemas para abordarlos desde el 
arte. 

artisticos distintos al  de la pintura al recurrir a la 
combinaci6n sintactica de elementos procedentes 
de la marginalidad social, poseedores de una carga 
sem'ntica reveladora de la desvalidez e indigencia 
socia les. 

AI optar por un camino que iba "masalla de la 
pintura", estos artistas se alinearon en una posicion 
estktica especl7ica y se comprometieron con un 
trabajo de arte que les permiti6 dar cuenta de su 
"mirada"sobre e l  mundo. Fue un grupo que se 
contamin6 con la realidad que observaban crt'tica- 
mente. Para ellos, "ir masalla' de la pintura" 
consistid en ir mas alla de las apariencias para 

E l  objetivo fue proponer modos de produccidn 
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En el decenio del sesenta se vi0 que el discurso latinoamericano fue la liberacidn politica y econdmica. 
En esta decada surgid entre escritores, artistas e intelectuales, una toma de conciencia muy definida 
frente a 10s problemas del continente: buscaban /os skynos reteladores de una identidad propia. 
Se produjo un interis creciente por la obra de Neruda, Garelk Mdquez, Jose' Marti, o empaparse en 
el folclor esencial de Violeta Parra. A la vez, se conocid mejor a Roberto Matta, Rufino Tamayo Y 
Wilfredo Lam. 



ingresar a la drbita de 10s problemas humanos mas 
candentes. 

Como este context0 es de enorme amplitud, el 
artista tuvo que seleccionar y fragmentar aspectos 
de la realidad con la que deseaba vincularse. Por eso 
es que escogi6 aquellos que por su capacidad docu- 
mental, su fuerza testimonial, su carga semantica y 
su iconicidad significativa permitieran dar cuenta 
de la marginalidad social, de la precariedad de vida 
y,en definitiva,de las carencias fundamentales. 

2. EL ITINERARIO RECORRIDO 

El trabajo con 10s objetos ha sufrido importantes 
modificaciones desde sus afios iniciales hasta hoy 
Los supuestos ideologicos que lo han fundamenta- 
do han tenido variaciones radicales. 

AI intentar su itinerario podemos establecer 
sus comienzos en el afio 1963 con la exposicion, 
ya citada , de Hugo Mar in. 

Francisco Brugnoli inici6,en 1965, una labor 
sistematica con 10s objetos; ha utilizado hasta hoy 
distintas estrategias retoricas que lo ubican como 
un artista claramente definido y orientado, con una 
precisa linea de investigacion que partio con la 
aplicacion del concept0 collage hasta llegar a las 

Pablo Langlois, 
?nta , presenta apre- 
niento sintactico 
obedecea una 
3cidad de un len- 
,que se repliega 

a contingencia 

enta ,el Museo de 
Jto de Arte Latino- 
nizaron exposicio- 
abrieron las 

ano, dependiente de 
Jniversidad de Chile, 
1970, segun Decreto 
raron a esta institucion 
ension de Artes PI&- 
nericano. Vease: 
, lnstituto de Arte 
1 .  

puertas a las instalaciones y a las nuevas direccio- 
nes que tomaba la escultura2. 

Una de estas exposiciones ,con el t i tulo La 
imagen delhombre (1971) mostro,como caracte- 
ristica sobresaliente, el rompimiento con la presen- 
tacidn usual de una exhibicion. En esta oportuni- 
dad no fue el muro e l  que soportaba a la obra ,sin0 
que esta se ubico en diversos lugares de la sala para 
activar la participacion del espectador ,quien tenia 
que recorrerla y armarla visual y conceptualmente, 
ya que estaba formada por diversas piezas disgre- 
gadas en un amplio espacio. 

Un ejemplo lo ofrecio Vi'ctor Hugo Nifiez con 
una obra titulada Poblacidn, un montaje integrado 
por objetos y materiales recogidos de espacios 
sociales marginales. Tambien la obra de Carlos 
Peters con el titulo de Viiias, pintura recortada 
sobre carton que incluia un conjunto de objetos. 
Lo mismo acontecio con las obras presentadas por 
Francisco Brugnoli, Hugo Mari'n y Monica Bunster 

Las profundas modificaciones poli'ticas e 
institucionales que afectaron el pal's a l  caer e l  
gobierno del Presidente Allende, hicieron que el 
itinerario objetual perdiera continuidad y se 
replegara en SI' mismo debido a que el sustrato 
ideologico que lo fundamentaba y la finalidad que 
persegula eran incompatibles con el discurso 
politico de la autoridad militar 

Uno de 10s efectos inmediatos del cambio de 
rdgimen fue la aparicion de un fenomeno comple- 

2. En el mes de mayo de 1970 se inauguro en el Museo 
de Arte Conternporaneo una exposicion denorninada 
"America no invoco t u  nornbre en vano",organizada 
por el lnstituto de Extension de Artes Plasticas,el 
Centro de Estudios de Arte Latinoamericano y 10s 
alumnos de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
de Chile. En esta exposicion,el objeto y las instalaciones 
tuvieron una presencia importante con trabajos de 
Francisco Brugnoli y Vtctor Hugo Nuiiez,entre otros. 
El escultor Ricardo Mesa present6 una de las prirneras 
aculturas realizadas en polyester a tamaiio natural. 
Segun sus organizadores "la id= basica de la exposi- 
cion era llevar al artista a un encuentro con la realidad, 
a una toma de conciencia de si  el arte es epigonal o 
surge del rnundo en que se esta viviendo". Vease: Sa i l  
Ernesto, Escenografr'a para el hambreRevista Ercilla , 
Santiago.20 -26 mayo 1970. 



Un fendmeno inkdito se hizo presente en elimbito amhtico: la censura. En 1975, Guillermo Ndflez presentd una exposicidn 
con jeulas de p&aros y en su interior encerrd diwrsos objetos. La exposicidn fue clausurada, el artista detenido y luego 
expatriado. 

tamente ine'dito en la actividad del artista: la 
censura . Uno de 10s prirneros afectados fue 
Guillermo Nljiiez quien,en 1975,presentd,en el 
lnstituto Chileno-France's de Cultura, una expo- 
sicidn con jaulas de pajaros en cuyo interior 
encerrd diversos objetos como pan,flores, la 
reproduccidn de la Monna Lisa, etc. AI dia 
siguiente de su inauguraci6n fue clausurada por 
las fuerzas de seguridad y su autor detenido, 
debiendo abandonar e l  pais al cabo de algunos 
mess en prisidn. 

Ese rnisrno aRo se convoaj a un concurso 
denominado Senogtafh, con el sen0 femenino 

como tema. De este concurso destacamos una 
obra titulada Nperchero,que le permitid a su 
autor, Carlos Leppe, tematizar su propio cuerpo 
mediante la reproduccidn fotogrdfica. ' 
ampliadas a tamaiio natural y conserv 
dos planchas de acrl'lico herme'ticamei 
se transformaron en objetos expuesto 
colgadas como si se tratara de ropa qL 
en un perchero. 

En 1977 Catalina Parra expuso en 
Epoca sus Imbunches, cuyo objeto de 
material de trabajo fue,entre otras co 
" El Mercurio". Su atenci6n se concer 

' Las TOTOS, 

adas entre 
nte cerradas, 
sal ser 
le se cuelga 

Ga ler ia 
' analisis y 
sas, el diario 
i trd en la 
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Uno de 10s "imbunches"de Catalina Parra. La 
obra se refiere a la autopublicidad del diario ',El 
Mercurio" con su slogan: "'diarlamente necesa - 
rio". La artista procedio a desmontar el codiqo 
visual-textual para elaborar un nuevo montaje 
(1977). 

a utopub I i cida 
de un desayui 
" Diariamentc 
riguroso desrr 
para elaborar 
I. . 

Id de dicho diario gracias a la imagen 
IO preparado y un texto que decia: 
? necesario". La artista procedid a un 
tontaje de ese &dig0 visual y escrito 
un nuevo montaje, utilizando el 

aiario como referente y significante a la vez. 
Entre 1977 y 1982 10s concursos auspiciados 

y financiados por las empresas y la banca privada 
fueron aprovechados por algunos artistas para 
proseguir sus investigaciones en torno a1 objeto. 
Algunos escultores como Mario Irarra'zabal y 
Herna'n Puelma, interesados en esta linea, modifi- 
caron radicalmente su lenguaje y se orientaron por 
el amino de las instaladones. 

Sin entrar todavia al ana'lisis valorativo de estos 
taron el interes de la mayoria 
Je seiialar que permitieron la 
guajes. La Sala Matta del 
ellas Artes fue durante seis 
2giado donde se mostraron 
ba la pla'stica chilena3. 

concursos, que conci. 
de 10s artistas, hay q i  
confrontacion de len! 
Museo Nacional de B 
aiios e l  espacio privilt 
10s rumbos que toma 

3. Paralelamente comer 
vos corno Galeria Crl 
sus cortas vidas (1 97 

izaron a surgir espacios alternati- 
omo y Galeria Cal; a pesar de 
7-1979) fueron muy importantes 

En estos concursos se presentaron,afio tras aiio, 
pricticamente todas las modalidades de production 
artistica (salvo la practica corporal): el arte obje- 
tual, las instalaciones, 10s procedimientos de la 
grafica, incluida la fotograf ia, el video, la pintura 
y la escultura que nunca dejaron de estar presen- 
tes a pear de su relativa pdrdida jerarquica. 

Con el tdrmino de 10s concursos auspiciados 
por la empresa priwda se debilit6 el espacio museal 
mmo recinto expository espacio polkmico de 
confrontaci6n (la censura incluida). Si el Museo 
de Arte Contemporaneo de la Quinta Normal 
habia sido gravitante en 10s afios sesenta y comien- 
zos de 10s setenta ,el Museo de Bellas Artes lo fue 
durante 10s seis afios de vida de esos concursos 
(1976-82). A partir de este Liltimo afio la actividad 
expositora se traslado a las galenas de arte. 

Algunas galeri'as que habian nacido de gestiones 
estrictamente privadas asumieron ,en ese instante, 
funciones mas amplias que la simple exhibicidn y 
venta de obras y se convirtieron en lugares de en- 
cuentro,de convergencia de grupos de artistas que 
adherian a determinados postulados y concepcio- 
nes en relacion con el arte. En estos recintos se 
generaron discusiones (foros y mesas redondas) y . 
circularon folletos y textos que f undamentaban 
las obras que se exponian Se produjo una escritura 
critica que,al quedar marginada de 10s circuitos 
editoriales, debio recurrir al precario a'mbito artl's- 
t ic0 para imprimir muy modestamente 10s trabajos 
que surgian de la ref lexidn . 

3. LA SEMlOTlCA DEL OBJETO 

3.1 La visita de Rauschenberg4: 

La visita de Robert Rauschenberg a Chile, en 
agosto de 1985, nos permitid conocer su propuesta 
artistica iniciada al finalizar 10s afios cincuenta. 
Habt'a alterado prof undamente 10s mecanismos de 
representacion a l  proponer modalidades de pro- 
duccion visual que desarticulaban por completo el 
sistema semiotic0 de la pintura. Este neodada' 
-como fue llamado en su tiempo- replanted el 
protagonismo del objeto en su corporeidad f isica, 
seleccionandolo del entorno cotidiano: af iches, 
envases, fragmentos de textos,recortes publicita- 
rios, etc. El artista norteamericano 10s articulo 
gracias a un montaje simulta'neo que integrd ima'ge- 
nes y objetos disimi1es.a veces contradictorios, 
en insolita convivencia. Surgid una obra visual 

4 

mmo espacios expositores de las nuevas orientaciones 
en las artes visua les. En estos czntros aparecieron 10s 
primeros textos tdricos de las obras expuestas. 

Galaz G ., lvelic M . El objeto en el arte. Revista AUCA 
No. 50/51. Octubre 1986. Santiago. 
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que no hizo mas que confirmar y reafirmar el 
coIlage,cuya aparici6n se remontaba a las expe 
riencias cubistas. 

Dicho montaje fue posible poTun proceso pre- 
vi0 de desmontaje de 10s distintos universos semid- 
ticos pertenecientes al amplio espectro de signos 
que caracterizan la iconograffa de nuestra 
civilizacion: el mensaje publicitario,, el registro 
fotogr8fico. el objeto de consumo,el desecho urba- 
no, 10s codigos de circulacibn vehicular, 10s perio- 
dicos y las revistas, etc. 

E l  artista ais16 estos signos de sus respectivos 
mntextos y cada elemento se constituy6 en un 
significante cuyo significado quedd suspendido , 
como si su carga semantica quedara latente para 
reactivarse en el nuew montaje elaborado . 

iQue ocurri6, entretanto ,con 10s significados 
primarios de 10s objetos e im'genes descontextua - 
lizadas? iSe perdieron en la nueva organizacion 
sintactica propuesta por el art k t a ?  iAparecieron 
nuevas significaciones? 

Las respuestas a estas interrogantes no son 
simples ni f6ciles.Aunque el artista emplee el 
mismo proceso en la producci6n de sus obras,no 
utiliza , necesariamente , 10s mismos ordenamientos: 
puede exaltar la presencia de un determinado 
objeto o bien velarlo (con pintura, por ejemplo) 
para ocultar su identidad. Cada obra problematiza 
el ingreso del ojo a la lectura de estos textos, 
planteando una estetica de la recepci6n que debe 
reconocer dos hechos: por una parte ,q@ 10s 

objetos que integran la obra -por muy aislados 
que esten- proceden de un context0 que contri- 
buy6 a darles un sentido y una funci6n; y por 
otra,que el ojo que mira no es aseptico ,sin0 que 
posee un trasfondo cultural que orienta y marca 
una determinada forma de decodificacion de las 
imagenes y objetos. Vale decir ,el espectador esta 
implimdo en lo que mira y participa en las rese- 
mantizacion de la obra. 

Rauschenberg y sus compaiieros de ruta, 10s 
artistas pops, trabajaron en la trilogia formada 
por el cuadro,el cuadro-objeto y el objeto. El se 
ha movido, indistintamente, por esta trilogi'a y ha 
contribuido a ampliar 10s limites del territorio 
artistic0 y,en consecuencia, el horizonte visual 
del espectador . 

A pesar de las transgresiones a la instituciona- 
lidad art istica, el mermdo absorb% estas propues- 
tas por intermedio de sus excelentes mecanismos 
de publicidad y venta. Tal vez esta absorcidn no 
se hubiera producido si las obras no presentaran 
un modo de ser que las hizo susceptibles de 
ingresar al mercado del arte. Los primeros "assem- 

5.  El termino "pop" hace referencia a la expresi6n 
inglesa "popular art", propuesta en 1955 por Leslie 
Fiedler y Reiner Banham. La expresi6n se referia 
a un arnplio repertorio de indgenes populares integrado 
por la publicidad, la television,el cine, la fotonovela, 
10s comics; es decir , el conj unto de iconos de la cultura 
urbana de masas. 

Arriba: OBJETO INSTALACION. 
A la derecha: COMBINE-PAINTING. 

Obras de Robert Rauschenberg, presentadas 
en el Museo Nacional de Bellas Artes, 1985. 
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enjuiaar la estructura misma del cuadro como 
objeto "sagrado", la intencionalidad pop termino 
en un perfecto conformismo estetico que refreno 
cualquier asomo de irreverencia o rebeldia. 

Los testimonios de 10s propios artistas son 
elocuentes: Lichtenstein ha declarado que el 
"pop-art mira a l  mundo; parece que acepta su 
medio ambiente,que noes bueno o malo,sino 
que diferente,otro estado de animo". Rosenquist 
se refiere entusiasmado al mundo que origina Cos 
mass- media, relacionandolos con la sociedad libre. 
Indiana seiiala que es el sueiio americano,opti- 

mista y generoso. Es el mito americano. Por eso 
es el mejor de todos 10s mundos posibles. El 
propio Rauschenberg ofrece nuevas luces: "Mi 
obra nunca fue una protesta contra lo que estaba 
sucediendo" 6. 

3.2 iE I  Pop Chileno? 

La exposicion de Rauschenberg nos permitid 
comprobar directamente la distancia infranquea- 
ble que separa el pop norteamericano de un 
supuesto "pop chileno",etiqueta que hizo su 
aparici6n en la VI I Feria de Artes Pldsticas reali- 
zada en e l  Parque Forestal en diciembre de 19657 

AI margen de la indignacidn del p6blico. de 
la miopia de muchos artistas, reacios a aceptar el 
ingreso del objeto en el arte, conviene que nos 
detengamos a analizar las causas de su incorpora- 
ci6n en e l  ambito de la actividad artistica chilena. 

La dra'stica ruptura emprendida por un grupo 
pequefio de artistas respecto a la pintura o a la 
escultura, no turn como causa fundamental una 
reflexion puramente formal sobre el lenguaje del 
arte destinado a renovarlo, sin0 que la intencibn de 
fondo f ue una transgresi6n consciente con 
aquellas obras. 
Lo que proponi'an era su eliminaci6n como filtra- 
doras de la realidad. La finalidad era trabajar con 
las cosas mismas, capaces de autosignificarse, y de 
proponer nuevos significados sin necesidad de 
utilizar la "obra de arte" como intermediaria. 

6. Marchdn Simbn.Delarte objetualalartede wncepto, 
op ~ cit . pdg .52. 

7. Lopez Jose Pablo. Elarte pop hizo su estmno. Revista 
Ercilla,diciembre 1965. Estearticulo a rnuy elocuen- 
te de las reacciones que tuvo el pljblico frente a las 
obras y por eso transcribiremos algunos de 10s pa'rrafos 
mas sugerentes' " Las risas y 10s comentarios abierta- 
mente ir6nicos del pdblico se 10s llevd el grupo "Los 
Diablos", encabezado por Francisco Brugnoli, profe- 
sor de la Escuela de Bellas Artes,con sus cuadros 
"pop",a !a dltima moda de Park, Londres y Nueva 
York. Los comentarios del pljblico eran risueiios o 
indignados. La furia de 10s expositores la encabezo un 
pintor,que lleg6 hasta el local de la secretarls a exponer 
su reclamo, exigiendo el retiro de ese grupo de la Feria. 
La noche del sibado llevd una lista de firmas,elevando 
por escrito la misma peticion ,diciendo: Los abajo 
firmantes, participantes de la Feriade Artes Plasticas, 
reclamamos de la ofensa a l  pudor,sin ningQn ingenio, 
del stand de "Los Diablos" y exigirnos de 10s organi- 
zadores su retiro. Su indignacidn no tuvo frutos ,sin0 
parcialmente. Pedro Labowitz hizo retirar varios 
montajes fotograficos calificados de "pornogrdficos" 
y Hernan Edwards hizo lo mismo con un cuadro 
"pop", donde aparecia un artefact0 dom6stico sucio, 
"por tratarse de algo de mal gusto". "Esto no es 
protesta ni rebeldia,sino una forma distinta de arte" 
4 i j o  a Ercilla- un diablo que no quiso identificarse. 
A cada cuadro retirado, ellos pusieron ,sin embargo, 
su protesta escrita sobre una tira de toallas de papel". 
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Esta actitud subversiw frente a la instituciona- 
lidad artistica no podria entenderse si nose inserta 
en la situacidn historica que la origin6. En paginas 
anteriores dijimos que la conciencia sobre la 
marginalidad social se habia acentuado en amplios 
sectores de la comunidad, incluyendo a muchos 
artistas plasticos. Estos comenzaron a establecer 
un vinculo critico y testimonial con el entorno 
cotidiano: interrogaron 10s signos de la pobreza, 
de la cesantia y de la injusticia social; los hicieron 
suyos para procesarlos como significantes de sus 
respectiws practicas de arte. 

Uno de esos significantes fue el desecho,que 
se convirtid en unidad elemental de articulacion 
del nuew discurso visual. Por cierto que el pop y 
el arte pobre8 lo habian utilizado, per0 su empleo 
habia sido muy distinto. En nuestra realidad,el 
desecho no puede entenderse en su acepcion de 
objeto manufacturado dado de baja, o de pieza 
o rnecanismo de ma'quinas degradadas por su 
obsolescencia tecnica o por su diseiio anticuado. 
Nuestro context0 socio-economico marca su 
"comportamiento": nunca es verdaderamente 
desechable. Siempre est6 en condiciones de servir 
y f uncionar, de acuerdo a una escala social des- 
cendente, en la que cada miembro de la sociedad 
w dejando a otro un objeto mas y ma's residual. 
Loquequeda,en definitiw,es un simulacro del 
objeto original y cuando el artista se apropia del 
desecho, este ya ha sido intervenido por la propia 
sociedad que ha creado,a trads del uso, connota- 
ciones insospechadas. En terminos semioticos, ha 
originado un nuevo significante del significado del 
objeto. 

El objeto se ha desnaturalizado de tal manera 
que deja de significar lo que es y para lo que fue 
hecho,e ingresa a un campo semantic0 definido 
por la miseria y la privacion. Este es el  material 
que el artista toma como unidad elemental; ya 
no es,en estricto rigor, una camiseta vieja o un 
overoll manchado, un piston oxidado o un par de 
mpatos viejos. E l  desecho ahora reaparece como 
mudo testigo de una vida de carencias y de nece- 
sidades insatisfechas. 

La gran diferencia con el pop o con el arte 
pobre radica en que la apropiacidn del desecho no 
est5 destinada a la elaboracidn de un producto 
acabado ni es un objeto neutro basado solo en su 
impersonal pragmatismo, sino que se vincula a la 
vida,a la realidad social y economica como un 
producto mi I veces usado y jama's desechado. 

8. El arte "povera" (pobre) es un concepto amplio, 
referido a una nuew modalidad en el empleo de 10s 
objetos.El t6rmino tuvo su origen en ltalia hacia 
1968, a traves de la obra de G . Celant y se consagro 
en la Exposici6n del Museo Civic0 de Turin,en 1971. 

Lasobrasde Brugnoli de losaiios 1965-68,por 
ejemplo, esta'n muy alejadas de aque'llas de 10s 
representantes del arte "povera ", como Merz, Pis- 
toletto, Serra, Calzorali o Kounellis. En el artista 
chileno queda excluido cualquier intento formal 
destinado a maquillar o cosmetizar el significante; 
tampoco le interesa apoyaise en su estructura 
fi'sica con el f in de hacerlo atractivo por sus cuali- 
dades f I'sicas. 

3.3 Las constantes del objeto 

En el marco de nuestra realidad sociologica, la 
relacion del artista chileno con el objeto esta 
marcada por cuatro constantes que interactuan 
entre SI'. 

El significante,en su materialidad ,esta afectado 
por la fragilidad que trae, como consecuencia, una 
existencia precaria, puesto que ningun elemento 
de apoyo o de sustitucion puede reforzarlo o reem- 
plazarlo. Justamente,se trata de no utilizar meca- 
nismos retoricos sustitutivos, porque lo que el 
artista pretende es desnudar la problematica que 
le interesa con el significante seleccionado. 

A la vez, la fragilidad y la precariedad del 
objeto interactlian para poner de manifiesto otra 
constante: la marginalidad respecto a cualquier 
circuit0 habitual de exhibicidn y venta. Por ultimo, 
en I'ntima relaci6n con esta constante surge el 
caracter efr'mero del resultado de esta experiencia 
arti'stica. Lo efI'mero,convertido en principio 
ideologico por el artista , impide que la obra se 
independice del proceso que ha establecido su 
autor. Gracias a este caracter ef I'mero se torna f ugaz 
y no alcanza a generar una vida propia , permitiendo 
su control desde su genesis hasta su desaparicidn. 
En otras palabras, se clausura la manipulacidn 
mercantil y se elimina el concepto de permanencia 
como notas distintims de las obras de arte. 

Estas son las constantes que,a nuestro juicio, 
estaban en la base de 10s trabajos con'kl objeto" 
entre 10s artistas testimoniales de la segunda mitad 
del decenio del sesenta , y que no se han modificado 
substancialmente en estos ultimos aiios. 

Quienes se han marginado de 10s medios de 
produccion tradicionales y de 10s circuitos esta - 
blecidos por el proceso de distribucidn y consumo 
y han optado por el objeto,se han comprometido 
con una prdctica basada en una mirada critica que 
da cuenta de la desvalidez e impotencia de vastos 
sectores de la sociedad nacional. 

4. ANALISIS DE UNA TRAYECTORIA 

A menudo se pueden reconocer tendencias ar t is -  
ticas muy puntuales ,de corta vida ,transitorias y 
circunstanciales. Sin embargo ,cuando se analiza 
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Grupo del teller 
de Artes Visueles 
de Francisco Brugnoli. 

"Es mis fiicil crear la comuniwcidn a traks del objeto 
corriente que se introduce en la tela -dice Brugnoli- 
que a ttaks de la pinoelada". 
Juan Carlos Castillo, Pedro Millar y Francisco Brugnoli. 

con detention la incorporacih del objeto en las 
practicas de arte, se llega a la conclusion de que no 
ha sido ni puntual ni circunstancial .Se advierte, 
desde 1963, una continuidad tanto en su proble- 
rnatizacion como en su adecuacion a nuevos 
rnarcos estktico-especulativos ,que pasa por la 
tematizaci6n del contexto historic0 nacional . 

encerrada en sus propios limites,sino que ha 
provocado un impact0 considerable en otras 
rnodalidades de la plastica; sobre todo en aquBIlas 
que tambikn han optado por buscar su derrotero 
r n i s  all6 de la pintura: la grafica,el video-arte o 
las acciones de arte. 

Como vimos, a l  citar un articulo periodistico 
que aludia a la presentacion de "obras pop" en la 
VI I Feria de Artes Plasticas, 10s comienzos de este 

La dinarnica de esta indagacion no ha quedado 

didos -situation que hoy no ha cambiado rnucho- 
y rechazados con agresividad y violencia - 

na del espectador, la presentada por Francisco 
Brugnoli provoc6 particular rechazo: convivian 
mamelucos pegados,textos irnpresos,fotografias 
de niRos pobres, trozos de diarios y otros objetos 
dificiles de clasificar; per0 con la misma caracte- 
ristica: eran desperdicios. 

lando que en esta nueva actitud influyo "el arte 
popular (10s carros alegoricos de Berruguete y la 
imagineria colonial)". Recuerda que fueron violen- 
tamente discutidos por el pirblico; hecho positivo, 
a su juicio, "porque irnplicaba que la comunicaci6n 
se habia restablecido, no importando si era negati- 
va o positiva". Aiiade que era rnuy importante 
tambien e l  comprorniso politico y su inter& por 
"la relacion del objeto y el 0bservador.y la trans- 
forrnaci6n sem'ntica del objeto al ser carnbiado 
su contexto". Consideraba que era "ma's fa'cil crear 
la comunicacion a trads de un objeto corriente 
que se introducia en la tela, quea tradsde la pin- 
celada"9. 

por la imagen para volcarse a la presentacion de las 
cosas mismas , descontextualizadas de sus circuitos 
corrientes,forzandolas a ingresar a un nuem 'con- 
texto. Se trataba de proponer un nuew soporte 
conceptual a 10s objetos que,en su cotidianeidad, 

Entre las obras expuestas que golpear6n la reti- 

E l  artista 10s denomin6 10s "pegoteados",se%- 

Desde ese instante dej6 de lado la reptesentacicjn 

9. Rojas Mix Miauel. La imesen del hombre. Anales de la 
trabajo con el objeto fueron totalmente incompren- Universidad de Chile,Sankago 1971, p6gs. 75/76. 
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Brugnoli dejda un lado la repre- 
sentacidn a travks de la imagen 
para volcarse, en sus "pegoteados", 
a la pmsentacidn de las cosas 
mismas. divorciiindolas de sus 
circuitos normales para hacerlas 
ingresar en un nuevo contexto. 

Las obras de Brugnoli golpearon 
la retina del espectador; en ellas 
convivh: mamelucos pegados, 
textos impresos, fotografias de 
nifios pobres, trozos de diarios 
y otros objetos ... todos definidos 
por una misma wracteristica: 
eran desperdicios. 

estan en f unci6n del hogar, del espacio urbano, de 
la cornunicacion o de la publicidad. 

car el dislocarniento de la rnirada,acentuado por 
el hecho de que el objeto no ingresaba a un rnarco 
andogo o relativarnente cercano, sin0 que a uno 
consagrado por la historia del arte y, consecuente- 
mente, rnuy respetado: la galerlB o sala de arte. 

En efecto,en 1967 Brugnoli expuso en la Sala 
Universitaria de la Universidad de Chile un conjun- 
to  de obras que ,a pesar de rnantener las orienta- 
ciones' de sus trabajos anteriores, se organizaron 
sintacticarnente de otra manera: un tratarniento 
distinto de 10s rnateriales, una seleccion ma's rigu- 
rosa y un rnontaje rnucho mas anali'tico; tal vez 
para aproxirnarse mas a 10s problernas netarnente 
plasticos e incidir asi en la mayor eficacia estetica 
del signif icado . 

En esta exposicion el artista ordeno las obras 
siguiendo una especl'fica concepcidn espacial con 
el fin de reconstituir un entorno marginal, para lo 
cual empled tres Ii'neas de accion. 

En una, el objeto propiamente tal (marneluco), 
lo intervino con pintura plateada o dorada (objeto 
cubierto). Esta intervencion le otorgd un sentido 
agregado: por una parte,el rnameluco,a pesar de 
su carnbio de contexto y de la pdrdida de su f uncidn 
original, no perdid su sentido primario. su relacidn 
con el obrero y el trabajo, por otra parte ,el brillo 
plateado y dorado sobre la prenda de vestir lo 
resemantizd,sugiriendo,a nuestro juicio,el trabajo 
productor del obrero que se derrama hacia 10s 
otros, quienes se benef ician de su esf uerzo . 

Este carnbio radical de contexto tenl'a que provo- 
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A rriba: 
REPORTAJE 
Francisco Brugnoli. 

A la izq.: 
LA GALLINA DE 
LOS HUEVOS DE ORO. 
Francisco Brugnoli. 

Brwnoli o~yanizd sus trabajos 
utilizando una nueva sintaxis: un tratamiento 
diferente de 10s materiales, una selecci6n miis 
rigurosa y un montaje con dnfasis en el anilisis; 
tal vez con el propdsito de obtener asi-una 
mayor eficacia estdtica del significado. 
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En la otra II'nea de acci6n,reconstituy6 la facha- 
da de una vivienda marginal y la pequeiia caseta 
del jefe de obras que siempre se levanta a la entrada 
de una nueva construcci6n ,con su muro pintado y 
la puerta de tablas clavadas y cerrada con cadena y 
candado; sobre ella ,el letrero "No hay vacantes", 
aludiendo a la cesant l a .  Frente a la puerta pus0 un 
mameluco cortado a nivel de la cintura que intervino 
con colores azul en su exterior y roio en su interior 
para acentuar el dramatismo de la marginalidad 
mas absoluta: sin trabajo,sin vivienda y sin alimen- 
tos. 

de una vivienda "callampa" como si  se tratara de 
una vivienda real trasladada a la Sala de exposicio- 
nes. Esta reconstitucidn apelaba a l  realism0 gracias 
a una cuidadosa observacion y seleccidn de objetos 
que se identificaban plenamente con la vida mar- 
ginal: el brasero y la "choca",el gastado banderin 
del Colo-Colo,el vetusto catre sobre el cual 
estaba sentado un "personaje" (pantalon y camisa 
encolados e interwnidos con pintura roja). 

Todos 10s significantes utilizados por Brugnoli 
apuntaban a l  reconocimiento de la realidad socio- 
economics concreta que presentan 10s grupos huma- 
nos marginales. Todas sus obras (de 10s aiios 60,70 
y 80) rechazan las connotaciones optimistas y 
conformistas con que se cargan 10s objetos de 
consumo en una sociedad que persigue ,obsesiva- 
mente, su posesion . En esta recuperacidn socio- 
antropol6gica del desecho ,del objeto gastado y en 
franco deterioro, reafirmd su rechazo a cualquiera 
manipulation transable o mercantil de su trabajo 
e,igualmente,a la idea de pernanencia,en el senti- 
do de obra coleccionable o atesorable. 

En estos ultimos winticinco afios no ha abando- 
nado el marco conceptual en e l  que ha transcurrido 
su trayectoria. En 10s aiios ochenta , por ejemplo, 

La tercera Il'nea fue la reconstitucidn del interior 

realizo varias exposiciones individuales y particip6 
en muestras colectivas. En ellas fue dejando tes- 
timonio de la renovaci6n de su repertorio sintac- 
tico, per0 sin variar su postura ideologica. Hay SI'. 

una relacion mucho mas estrecha con las corrien- 
tes conceptuales que ingresaron al pais en 10s 
aiios setenta, junto con las especulaciones linguis- 
ticas y semi6ticas. 

titulada Paisaje, septiembre de 1983, Nelly 
Richard afirmo que el artista se mantent'a en la 
misma linea de investigacion plastica y no se 
percibl'a "ningljn aceleramiento del recorrido ni 
adelantamiento de trayecto". Sostuvo que la 
"exposici6n se le aparecl'a, inclusive, datada: 
seria hasta plausible que la obra datara de 10s aiios 
65". Estas obras de Brugnoli las confronta con 
otras pertenecientes a la Escena de Avanzada y 
afirma que dicho artista "ignora deliberadamente 
las coordenadas chilenas de actualidad plastica y 
no recurre a ninguna de las seiiales de produccidn 
susceptibles de relacionar la obra con las estkticas 
vanguardistas" 10. 

El seguimiento que hemos hecho del itinerario 
de Brugnoli nos permite rectificar la apreciacion 
de que la obra presentada en 1983 podrlB inscri- 
birse en el afio 1965. Lo que s i  creemos que est6 
fechada es su decision de recorrer una senda rnar- 
cada por la problematica antropoI6gico-socia1,que 
lo ha llevado al  encuentro de un corpus signico 
completamente distinto del corpus habitual de las 
artes visuales e, incluso, de las manufacturas que 
estan en la base de la Escena de Avanzada. 

A propbito de una de sus ljltimas exposiciones, 

lO.Richard,Nelly. Desde eland&. Cuadernos de/para el  
analisis No. 1. Santiag0,diciembre 1983. 

Obras de Francisco Brugnoli. 
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socia I. 
Hay una datacion que no puede ser fijada 

retroactivamente, a diferencia de lo que piensa 
Nelly Richard. Basta con observar 10s registros 
fotograficos que han quedado de sus obras de 10s 
afios 1965 6 1967 y compararlos con 10s del afio 
1983 para apreciar 10s indudables cambios sintac- 
ticos al interior de su sistema de produccion: la 
articulacidn de 10s significantes,en las obras de 
este liltimo afio, presentan un grado de intelectua- 
lizacion muy acentuado,que conlleva una modifi- 
caci6n de 10s significados ljltimos En efecto, 
instalan y disponen un conjunto de objetos 
(significantes) de acuerdo a un riguroso ordena- 
miento espacial , ocupando 10s muros y el piso de 
la Galerls. 

Las obras de 10s afios sesenta y comienzos de 
10s setenta estaban I'ntimamente relacionadas con 
10s grupos sociales postergados, 10s signif icantes 
seleccionados veh i cu la ban mensaj es denotat i vos 
que apuntaban,sin rodeos ni retoricas eli'pticas, 
a situaciones de vida concretas y reales. En cambio, 
en las obras de 1983 el problema social queda 
subsumido en otro mas englobante que es vehicu- 
lado mediante mensajes connotativos, lo que supo- 
ne una cierta metaforizacion de 10s significantes. 
En otros tdrminos,estos ultimos ya no hacen 
referencia directa a determinados signif icados, 
sin0 que obligan a una lectura detenida para decc 
dificarlos debido a su alejamiento de aquhllos. 
Hay que agregar,ademas, la intervencidn del 
artista que interfiere el significado propio del 
objeto al cubrirlo con pintura dorada o plateada, 
indisponidndolo respecto a su propia semantica. 
De esta manera lo cubierto queda suspendido en 
cuanto a su significado original y la significacion 
se retrotrae a l  material cubriente. 

Para comprender mejor el complejo lenguaje 
que emplea en terminos de la teoria de la infor- 
macidn habrlB que hablar de un codigo de'bil- 
extrapolemos algunos conceptos del campo de la 

"Convocatoria sobre 10s Derechos Humanos, Viwn'a de 
la Soliohridad". ARCHI VO DE REFLEXION PUBLICA, 
1978. Grupo T.A. V. Conwnto de San Francisco. 

pintura,que son de frecuente recurrencia en las 
artes plasticas. 

Podrlsmos aplicar a sus obras anteriores a la 
decada del ochenta, Sean objetos o instalaciones, 
10s conceptos de representacidn e iconicidad 
porque las cosas expuestas remiten, de inmediato, 
a fragmentos de realidad 11 .En cambio, muchos 
de 10s elementos de base que estructuran sus 
liltimos trabajos, no estan referidos a un signifi- 
cado unl'voco; de ahl'su polisemia y ambiguedad. 
La decodificacion solicita una lectura anali'tica 
destinada a redefinir 10s signos que estan en la 
base de su sistema para intentar una hermeneu- 
tics, vale decir, una interpretacion, per0 no 
aislada como si  10s signos fueran autosuficientes, 
sin0 que buscando sus vinculaciones con el  
context0 social que continlja siendo el objetivo 
de todo su trabajo de arte. 

ta porque no todos 10s significantes pertenecen 
al mismo codigo semiotico (automotriz, medico, 
constructivo, etc.) , producie'ndose una aka 
indeterminacion semantica. Los factores de 
redundancia y pregnancia disminuyen mucho 
lo que debilita la informacion. La lectura herme- 
neutica debe conducirnos a la busqueda de esa 
informacion en el propio medio socio -economico 
cultural, con el  fin de vincular 10s significantes 
con nuestra experiencia, con la eventual huella 

La ambiguedad de estas propuestas se acrecien- 

11 .Los objetos utilizados pueden tener un significado 
asociativo elevado como. por ejernplo, marnelucos, 
mfiscaras, piezas meca'nicas, fotograf (as, palabras 
impresas o significados rnenos especificos, indicia- 
les,que pueden afectar a 10s mismos objetos y a sus 
modos de transformaci6n. 
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objetos. En otras palabras,el modelo he 
tic0 que se utilice debe establecer estrec 
ciones entre las propuestas de Brugnoli ' 
sociedad: el texto artktico y el context1 
son inseparables. 

* I  - 

que la sociedad va dejando en 10s signos como 
I os - - .A:- . ."-A-- -  A-1 ..^:.-I-- -:.-,.LAl:-- A -  

rmeneu - 
:has rela - 
v la 
3 social 

t n  sus obras mas antiguas ofrecia una unidad 
visual sintactica y semintica. En cambio,en las 
mas recientes,aparece una polaridad estructural 
rnanifestada en la dicotomt'a entre algunos obje- 
tos que vehiculan mensajes denotativos y otros 
que portan mensajes connotativos. Aquellas se 
articulaban en soportes que agrupaban a 10s difc 
rentes objetos en una unidad compacta y confi- 
guraban obras murales que las aproximaban a I E  
modalidad del cuadro como superf icie bidimen 
c inni l  F n  rrrnhin lic rn&c rnr inntnc ninrrlnn 0 1  

I 
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soporte que les daba unidad y 10s objetos se 
reparten en el muro y en el  piso. AI plantear 
una nueva organizacion espacial rompe con el 
puntode vista unitario. 

En estos ultimos trabajos vislumbramos una 
estructura dialectica que se manifiesta en el 
intento por develar,globalmente, mundos con- 
trapuestos, disimiles y contradictorios. En esta 
tension de fuerzas antagonicas asoma un leit- 
motiv que emerge y envuelve toda su actividad: 
el falso rostro de la sociedad que oculta sus 
contradicciones en el esplendor de las apariencias 

En la exposicion simultanea realizada en 
Galerl'a Sur y Galert'a Bucci en septiembre de 
1985,que reunid a siete artistas (Brugnoli, Davi- 
la, Dl'az, Dittborn, Duclos, Errazuriz, Leppe) 
con el tl'tulo Fuera de Serie, Brugnoli present6 
dos trabajos (uno en cada galeria) que titul6 
€scenarios. En ambos alter0 el sentido implicito 
en sus trabajos anteriores y prolong6 un modo 
de presentacion que patentiza su particular escri- 
tura dearte. 

En estos escenarios en cuyo montaje intervi- 
nieron variados materiales (tableros de madera 
pintados,fieltros,azulejos blancos,ampolletas, 
brillos dorados y plateados, pintura refractante) 
present6 y tematizo sus propios sistemas de 
produccion, siempre moviles y susceptibles de 
cambios. No pretendio convertirlos en modelos 
estables y definitivos, oen gestos detenidos a la 
manera del sistema de producci6n de la pintura. 

En estas obras explicit6 una teort'a de la 
produccidn asociada al  caracter experimental 
del mundo en que vivimos,sometido a cambios 
y transformaciones que alteran las estructuras 
de 10s organismos e instituciones politicas, 
sociales y culturales. 

Esta teorl'a debe situarse en el context0 de 
la realidad nacional. El pais se ha transformado 
en un vasto laboratorio de ensayos y experi- 

mentos pollticos y economicos destinados a 
consolidar un determinado modelo, sin que 
sea posible vislumbrar el desenlace de todos es- 
tos experimentos. Entretanto,eI pal's vive 
basado en ensayos que se aplican o dejan de 
aplicarse,segDn 10s resultados que se obtengan. 
Todo esto conduce a un modo de vida interro- 
gativo que genera una acentuada inestabilidad 
y desesperanza. 

Si en sus obras ma's antiguas era posible resca- 
tar 10s significados en la evidencia directa propor- 
cionada por el objeto, permitiendo una lectura 
casi monoskmica del sistema visual propuesto ,no 
ocurre lo mismo con las obras mas recientes. En 
10s €scenarios, 10s significados ni siquiera alcan- 
zan a ser provisorios; podriamos decir que hay 
una especie de puesta en parentesis, de suspensidn . 
iComo podrt'an activarse 10s significados frente 
a la experiencia de la realidad como incdgnita? 
Los significantes no alcanzan a vehicular signifi- 
cados precisos y comparecen como piezas moviles 
y sustituibles de un andamiaje provisoriol2. 

5. UN CAMINO PARA L E L 0  

Virginia Errizuriz ha acompafiado a Francisco 
Brugnoli en las liltimas exposiciones en Galerls 
Sur (1984 - 85) y tambikn en Galeria Bucci (1985). 
El paralelo entre ambos itinerarios no es, necesa- 
riamente, coincidente; ella procede a reducir a su 
ml'nima expresidn 10s elementos que articulan su 
trabajo de arte. 

rigurosa y analftica de 10s materiales de base 
caracterizados por su precariedad: objetos dese- 
chados, residuos industriales, planchas de chol- 
guan y cartdn. 

Con estos materiales dio origen a su obra 
Paisaje, presentada simultaneamente con la obra 
homonima de Brugnoli en Galerls Sur (1984). 
En sus trabajos de 1985 acentud mas a h  la par- 
quedad y economls de 10s materialesal reducirlos 
a largas y delgadas tablillas de madera cepillada 
disponiendolas en cuadrados, rectangulos y trian - 
gulos; otras tablillas fueron ordenadas vertical- 
mente y cubiertas con mhimas pinceladas de 
color en una extrema reduccidn del hacer pictd- 
rico. 

Su economls productiva la lleva a una seleccidn 

12.Coincidimos con Nelly Richard cuando se refiere a 
atas obras de Brugnoli y a la que exhibio Virginia 
Errazuriz en la misma exposicion.SeRala que el signi- 
ficado de las obras permanece incompleto, en estado 
de desarme o de preestructuracidn. 
Vehe Catdlogo de la Exposicidn Fuera de Serie,sep- 
tiembre 1985. Richard Nelly./nfertexto. Galert'a 
Sur y Galerls Bucci. 
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En la Serie de la MEMORIA, Virginia Erra'zuriz intenta fQar 
un ordenamiento sint5etico de 10s materiales con el propo- 
sit0 de registrar, de maneta testimonial, la desaparicion de 
un grupo de conciudadanos. 
(1980) 

Pensamos que la teoria que fundamenta su 
proceso es la tematizacion critica del sisterna de 
produccidn de la pintura al tratar de desmontarlo, 
partiendo de la ideologia que lo sostiene hasta 
la manualidad quefija y detiene,de una vez para 
siernpre, la imagen pintada. 

Corno contrapartida a la irnagen fija y deteni- 
da de la pintura propone una obra que, parodian- 
do el tratarniento riguroso e impecable del que- 
hacer pictorico, sornete a l  misrno cuidado 10s 
elementos constitutivos de su trabajp, tanto 
en su materialidad como en su ordenamiento. 
un neumatico gastado se ubica juntoa trozos de 
ge'neros deshilachados; frente a ellos y apoyadas 
contra el muro se ubican planchas de cholguan 
semi-cubiertas con brochazos de pintura blanca. 
El  mismo cuidado ,per0 llevado a una extrema 
intensidad, se advierte en las obras que expuso 
en 1985 con las tabillas de madera ya menciona- 
das . 



SEPTIEMBRE 1983. 
Viwinia Erm'zuriz. 
(En Galerh Sur). 

l _ _  -_ - - -.. -,-- I - - -  
ificarse en forma permanente; la n 
xibilidad sintactica impiden la det 
ion de una estructura determinada 
.: _Ar  -:..--I- I^ -L-- ^..^ ̂ _^^^_ 

La paiuuid I I I I ~ I I L ~  cri ei rriurriemo que renun- 
cia a la detenci6n y conclusi6n del p r o m o  que, 
en la pintura, concluye con la obra terminada. 
Los montaies Dermiten ~ I I P  In< PlPmPntos puedan 
mod novil idad 
y fle enci6n y la 
fijaci . En Galeria 
BUCGI, ~ U I  CJCIII~IU, Id UUld quc prsserlto tenl'a 
muchas versiones, todas validas y fueron registra- 
das fotograficamente antes de que la artista optara 
por una de ellas como DroDosicion Dara e l  pirblico. 

A Dbservar 
que I nplo, 

. .  
,I revisar trabajos anteriores podemos I 

a serie de la Memoria (19801, por ejer 

ai contrarlo ue sus obras mas recientes, intenta 
fijar un ordenamiento sin'tactico de 10s materiales 
y,al mismo tiempo, detener una imagen cuya 
permanencia facilita la aprehension del significado. 
La causa de esta fijaci6n y detencion es consecuen- 
t e  con el referente del cual parti6 y orient6 su 
proDosici6n: reaistrar v conserwr. de manera tes- 
tin- le conci u- 
dac en bolsas 
de ?tas y tex- 
tos a l t la l~u IC DII VICI UII Udld ladistrar un 
aco xiedad 
chi 

u -  I - -  -- - I -- 
ionial, la desaparicion de un grupo d 
ianos: tierra guardada y conservada 
polietileno, malla de alambre, etiquc 
nr,.ri+na q mrrnn I n  ..:wt*:-"-- ma.... r-" 

lntecimiento de enorme impact0 en-la s( 
lena . 
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6. OTRA IMPUGNACION AL 'POP CHILENO" 

En un articulo de Antonio Romera publicado en 
junio de 197313,el criticoafirmaba que la 
"reaccidn contra la pintura abstracta y el informa- 
lismo produjo el predominio neofigurativo, donde 
una de estas ljltimas tendencias ha sido el estilo 
Pop". Ma's adelante decl'a que son dos 10s artistas 
que en Chile "cultivan la tendencia Pop: ellos son 
Francisco Brugnoli y Juan Pablo Langlois". 

En pa'ginas precedentes hemos aclarado por 
que no se puede situar a Brugnoli en el movimien- 
to  Pop. Nos haremos cargo,ahora, de la obra 
de Juan Pablo Langlois (Vicuiia) para demostrar 
que tampoco lo alcanza esa identidad artistica y,  
adema's, porque su obra es un hito valioso dentro 
de lo que hemos denominado la semiotics del 
objeto. A esto se agrega su posici6n f rente a l  arte, 
sus circuit os (museos, ga ler (as, coleccionistas , mar - 
chands) y , sobre todo, su concepcion frente a su 
practica: "Un acto de Iiberaci6n de todo prejuicio 
sobre el arte,sin pretensi6n pla'stica alguna y sin 
intencidn pirblica"l4. Esta frase la escribio en 
1969 para f undamenfar su exposicion Cuerpos 
blandos en el Museo Nacional de Bellas Artes. 

13.Rornera Antonio. Obras de Juan Pablo Langlois. 

14.Vicuiia. Textos 1968- 1983. Recopilacidn. Fotocopia , 

E l  Mercurio, Santiago, 24junio 1973. 

Santiago, 1984. " U n  acto de liberacidn de todo prejuicio sobre el arte, sin 
pretensidn pla'stica alguna y sin intencidn pciblica ". 
Esta frase expresa la posicidn frente al arte de Juan Pablo 
Langlois (Vicuiia) y el sentido con que plantea sus obras. 
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CUERPOS BLANDOS. 1969. 
Vicuna (Juan Pablo Langlois). 
En el Museo Nacional 
de Bellas Artes. 

Dicha exposicion consistio en la instalacion de 
bolsas de polietileno rellenas de papel de diario, 
unidas entre SI' hasta formar una manga de apro- 
ximadamente 200 metros de largo,que recorria 
las salas del Museo y se prolongaba por una ven- 
tana hacia la calle, hasta quedar amarrada a una 
palmera situada en el frontis del edificio. 

si cion? 

en e l  catdogo. El  resultado de su actividad no 

iQu6 pretendia el autor con tan insolita expo- 

El mismo se encargo de aclarar sus propositos 
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FILODENDRO, 1981. 
Vicufia (Juan Pablo Langloisl. 

estaba destinado a crear una obra de arte, sino 
que su valor residia en la acci6n creadora como 
expresidn de un concepto. El material usado no 
tenia valor como medio para comunicar una id= 
el oficio no ten ia mayor i mportancia porque la 
idea podia ser ejecutada por otro. En este sentid 
la obra-material era ef i'mera: podi'a desaparecer ( 
bien ser modificada. Lo que se pretend t'a era rew 
10 "inhabitual",gracias a un acto de desubicacidl 
o de rompimiento con el context0 normal o con 
la 16gica de 10s objetos. En palabras del artista: 
" Una bolsa llena de papeles en una vereda es un 
habito urbano. Una bolsa llena de papeles en un 
Museo es un concepto"l5. 

Esta manga de 200 metros de largo fue realiz, 
da con la colaboracion de personas anonimas, 
quienes rellenaron gran parte de las bolsas, siguic 
do la idea "del trabajo colectivo, industrial, impc 
sonal, en contra de la factura personalista del art 
tradicional. Esta actitud ilumino la recoleccidn c 
diarios,el relleno de las bolsas y el envoltorio de 
polieti leno" 16. 

15.lvelic Milan.La Escultura Chilena. Santiago 1981 

16.Vicufia.Op.cit. 

3 ;  

0 .  
1 
?lar 
n 

a -  

m - 
?r - 
e 
je 

S i  este trabajo se hubiera presentado en distin- 
tos lugares de la ciudad, como plazas, calles o sitios 
eriazos, se habr ia confundido con 10s desperdicios 
urbanos y el pljblico jamas lo habria asociado con 
el arte. Su ingreso at Museo,espacio arti'stico cali- 
ficado, le otorgaba un marco consagratorio. 

La exhibici6n de las bolsas de polietileno llenas 
de papeles a l  interior del Museo genera una cadena 
de interrogantes que ponen en tension el espacio 
museal, /os objetos que se exhiben, la actitud y 
cornportamiento del pliblico y,en definitiva ,el 
propio concepto de arte:En esta situacidn cri'tica, 
aquella afirrnacidn del artista de que una bolsa 
llena de papeles en un Museo es un concepto, 
adquiere toda su significacion. Esta tension que 
genera una situacidn est6tica limite esta marcada 
por una provocacidn cuyo f undarnento descansa 
en un modo inhabitual de hacer arte, privilegiando 
la idea por sobre su rnaterializacion: "La idea es 
ma's irnportante que la materia"17. 

Esta pra'ctica conceptual del arte inunda toda 
la obra de Vicufia y da lugar a continuas interro- 
gantes que involucran a todo el circuito arti'stico 
desde la production hasta la recepcidn. 

17 .Vicuiia. Op. cit . 
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Bocetos para la escultura "El Queso''. Serie 10s 
Monumentos, 1971. 

Una de las interrogantes es: iComo entender 
la relacidn del p6blico con estas obras? Para el 
artista, el p6blico deja de ser un mer0 espectador 
pasivo y pasa a convertirse en activador de la obra, 
pudiendo desplazarla de lugar, modificar su forma 
o apoderarse de ella en un acto de apropiacidn. 
Esta activacidn es,al mismo tiempo, un acto de 
comunicacion. 

Otra interrogante se refiere a l  status del objeto 
arti'stico: iEs o no trascendente? i E s  o no perdu- 
rable? iSe integra o no a 10s circuitos de distribu- 
cion y consumo? Vicuiia esta muy consciente de 
la extrema fragilidad de sus obras,de su perecibili- 
dad y fugacidad; estas caracteristicas son buscadas 
por Q I  y estan presentes en sus planteamientos 
arti'sticos: ' I  La obra material no es trascendente. 
Mis obras tienen un destino perecible a corto plazo 
ya que estan ejecutadas en materiales perecibles. 
Las caracter kticas de cualidad y permanencia 
involucran la idea,en nuestra cultura,dequeel 
tiempo es una determinante importante en el 
valor del arte-objeto. A 10s objetos de cincuenta 
o cien aAos se les otorga un valor cultural y ,  por 
lo tanto, econdmico mayor, ya sea por su sola 
antiguedad o porque su permanencia en ese lapso 
creo la aceptacion generalizada de sus estilos o de 
sus imagenes. Ninguna de esas caracterhticas de 

" L a  obra 
un destir; 
en mater 
permaner 
el tiempc 
I I r tD "hi- 

I no es trascendente. Mis obras tienen 
ble a corto plazo, ya que estan ejecutadar 

ma teriai 
IO perecir 
iales perecibles. Las caracterrstiws de cualidad y 
acia involucran la idea, en nuestra cultura, de que 

es una determinante importante en el valor del 
" I L *  "",=to (. . .) 
Ninguna de ems caracterriticas de la materializacidn del 
arte me parecen importantes: n i  la estabilidad, ni  la perma- 
nencia del objeto%eiiala Vicuiia. 

RETRATO, 1973. 
Vicuiia. 
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- 4  S A N T I A G O  
I nadando en mi c a r n e t  

t e  espero  vida mia 

V I C U N A  N O M a l I  

e m p l e a d o  P y b i I S ! O N  

i f e l i z  c u m p l e a n o s  ! 

........... 1980 I ...._..... . ... . 

"Ducharnp no hizo otra cosa que sacar de su context0 un deterrninado objeto y elirninar 
provisoriarnente su funcidn". 
"Objeto descontextualizado y desfuncionalizado = Ready -Made ". 
' E l  espiritu 'dada"esta' presente en la obra de Vicuiia". 

Obras de Vicuiia en el Cata'logo: "Ultirnos objetos", 
de octubre de 1983 

la materializacion del arte me parecen irnportan- 
tes. ni la estabilidad ni la permanencia del objeto 
Creo -seiiala VicuAa-que el tiempo posterior y~ 
no interesa a nadie"18. En esta concepcion de lo 
perecible, 10s objetos que expone estan al marger 
de la conservacion (como obras de arte) y han 
renunciado a integrarse a 10s circuitos comerciale 
' I  Est& f uera del negocio", nos dice. 

Este carscter perecible tiene distintas connota 
ciones entre 10s artistas del objeto. La obra de 
Brugnoli no es absolutamente perecible segcin 10s 
terminos propuestos por VicuAa. Si bien es ciertc 
que una parte de su produccion posee intri'nseca- 
mente ese rasgo, otra parte no ha quedado total- 
mente afectada por esa caractert'stica. la ha con- 
servado en su poder (no como pieza de museo o 
de coleccion) o la ha reciclado para formar parte 
de nuevos montajes como en las obras de 1985. 

Para Carlos Leppe, el caracter perecible y ef i-  
mer0 no se desprende del propio objeto, sin0 quc 
de una actitud cultural de la sociedad. iQue se 
conserva y que permanece en museos,galer t'as y 
colecciones privadas? Ciertamente que no se 
mnservan ni coleccionan objetos e instalaciones 

realizadas por quienes se han colocado en franca 
ruptura respecto a 10s c6digos linguisticos de las 
artes plasticas. Lo efi'mero y perecible se origina, 
a su juicio, por la falta de un destinatario que las 
asuma, llarnese institution universitaria, museal 
o privada. 

Este problema sitlja a la reflexion arti'stica en 
un punto neuralgic0 porque apunta a una seria 
realidad de nuestra sociedad: la carencia de pro- 
yeccion cultural que impide ver en estas obras 
una proposicion Glida y legi'tima de nuestro 
tiempo. Por el solo hecho de no adecuarse a una 
normativa estetica,a una institucionalidad arti's- 
tica,a una estetica y gtlsto dominantes,quedan 
excluidas de la memoria cultural de un pueblo. 
Leppe seAala, con raz6n , que en otros pai'ses se 
ha producido esa asimilacion cultural y obras 
corno las de Mario Merz, Michelangelo Pistoletto, 
Walter de Maria o Joseph Beuys forrnan parte de 
las mas importantes colecciones europeas y nor- 
teamericanas. 

iCuantas obras objetuales, instalaciones o 
mciltiples han desaparecido en nuestro pal's? No 
precisarnente por su fragilidad,sino porque nadie 
se intereso por ellas y 10s artistas no podjan con- 
servar las indef inidament e. E I unico testimonio 

18.Vicuiia. Op. cit. 
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que queda es el registro fotografico que las fechd 
en el instante de su exhibicion. 

7. ARTE Y CONCEPT0 

La obra de Vicufia es un buen ejemplo para iniciar 
una reflexidn en torno a l  arte conceptual. Pensa- 
mosque su obra tiene indudable 
movimiento que abrid ,en 10s af i  
senda caracterizada por una inte 
bre el arte en el mismo moment( 
arte. 

Esta orientacidn conceptual I 
zamiento del objeto por la idea, 
por el marco tedrico que fundan 
montaje de 10s sistemas de prod( 
Se produjo una devaluacidn de li 

resultado final del proceso e ,  igu 
timacion como entidad f t'sica manuracruraaa. HI 

concentrarse el interes en 10s procesos format ivos, 
el ana'lisis textual adquirid particular interes,es 
decir ,el estudio del complejo universo semidtico 
que actua al interior de la obra: ordenamiento 
sintactico, unidades de base, relaciones sema'nticas , 
articulaciones o desarticulaciones a que da lugar. 

Esta devaluacidn de la obra como resultado f i  - 
nal del proceso 0 ,  mejor , la eliminacidn del objeto 
artktico en sus modalidades reconocidas de pintu- 
ra y escultura quedaron expresadas en la siguiente 
ref lexi6n de Vicufia: " El of icio no me interesa . 
La idea puede ser ejecutada por otros". 

Esta afirmacion nos recuerda las iniciativas de 
Moholy Nagy quien ,en 10s afios 30, ordenaba 
por telefono la realizacidn de una serie de obras. 
A mayor abundamiento, muchas iniciativas de 
Vicufia han q uedado como proyectos, entendidos 
como enunciados conceptuales. Entre ellos cabe 
mencionar el de dos esferas de plumavit ,de 
grandes dimensiones, unidas por un hilo invisible 
y que correrI'an libremente por el desierto de 
Atacama movidas por el viento; o bien la instala- 
cidn de tres grandes bandas de plastic0 celeste 
que, como cascadas,caerian desde la cordillera 
hacia el desierto; o la arborizacidn del desierto 
con arboles ficticios de polietileno,ocupando una 
hectarea de terreno. 

Se trata, pues,de una proposicidn como des- 
cripcibn de un hecho m5s que de su ejecucidn; 
desplaza el Bnfasis hacia e l  proyecto y su concep- 
cion, y realza la conducta imaginativa ,ref lexiva 
y creativa del receptor: "No puedo perder las 
energIBs de la creacidn arti'stica entendida corno 
ejecucidn de obras, las que puedo dedicar a las 
ideas"; a su juicio,el trabajo artesanal le resulta- 
rl'a tedioso y costoso en un material estable y 
tradicional (bronce, madera ,etc.). 

Joseph Beuys, 
artista alernan y 
Ii'der reconocido de 
la vanguardia europea. 

Obras de J.  Beuys. 
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les "nobles" y emplea materiales precarios y 
effmeros sobre 10s que esboza las ideas: "No he 
tenido ningljn compromiso (sensitive) especial 
con el material y , por lo tanto, tampoco pacien - 
cia mayor para el. En cambio, con el papel de 
diario y el engrudo he podido plantear una Canti - 
dad enorme de variados movimientos a tra&s de 
veinte o treinta figuras de hasta tres o cuatro 
metros,en un tiempo justo para que las ideas se 
desarrollen apoyadas unas en otras. Por otra 
parte se ha pretendido que permanezcan solo el 
tiempo indispensable para establecer la cadena de 
ideas que se ha generado". 

Estas ljltimas ref lexiones corresponden a 10s 
aiios 1974 y 1975, cuando realizaba esculturas 
de figuras humanas,casas,Brboles ,caballos y 
autom6viles en tamaiio natural ,ejecutadas con 
papel de envolwr y diarios que conformaron 
verdaderos paisajes urbanos. 

El arte conceptual hace suya la postura de 
Marcel Duchamp de que el arte es una operaci6n 
mental que privilegia la funci6n y no su morfolo- 
gia,  desinteredndose de las apariencias . Esta 
operaci6n mental est4 en la base de 10s trabajos 
de Vicufia ,quien procede a ejecutar desmonta- 
jes anal iticos de ciertas estructuras establecidas 
-la escultura ,por ejemplo- para reducirla a uno 
de sus elementos de base. 

Este proceso lo realiz6 en 1970 -71 con una 
serie de objetos que denomin6 Monumenfos; a l  
respecto escribi6 lo siguiente: " Existe el habito 
de ver 10s pedestales soportando esculturas, pero 
si en un acto creativo separo la escultura de su 
base y muestro , por un lado, la escultura directa- 
mente sustentada en el suelo y , por otro ,el pedes- 
t a l  solo como otra escultura,se le crea al observa- 
dor una situaci6n conflictiva al trastrocar su mane- 
ra habitual de mirar. Cada acto creativo se ubica 
en un limite que involucra la ruptura con una 
situaci6n corriente. Frente a dicha creacidn ,el 
hemhrn An,nre..:.+n n,.m411nA:Ae C I  -n+n iiviiiuic x a i c i i ~ c  u c a p i v v i ~ i u ,  w i i ~ u ~ ~ u i u v .  LI  abw 

de separar la escultura de su pedestal y hacer con 
ello dos esculturas es un acto creativo. iQu6 difi- 
cultad puede haber +.e pregunta-en aceptar 
pedestales (con la misma forma que 10s pedestales 
habituates) construidos de plumavit o de gdnero 
y hacerlos livianos, desplazandose sobre ruedas, 
y que su base pueda abrirse como la tapa de un 
sarchfago y el interior sea hueco y oscuro? 
Estos son -concluye-actos de libertad frente a 
un objeto" 19. 

19. Vicuk,Op. cit. 
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Arriba: 
un 'hady  made"de Man Ray 
repmsentantes del "dada": 

(1917). uno 

8. LA INSTALACION COMO ESPACIO I 

CRITIC0 I 

I 

t 

La incorporation del objeto, a mediados de 10s 
aiios sesenta, permiti6 extender el territorio aco- 
tad0 por la pintura, principalmente. La opci6n 
por e l  objeto impliaj renunciar a1 i1usionismo.a 
la elaboracih de imigenes en un soporte bidimen- 
sional colgado del muro, a mediatizar el mundo 
fenomenico pot' la via de su representacibn. 

do su profundo inter& por situarse en medio de 
las cosas, en contact0 direct0 con la realidad. E 1 
'us0 que hicieron de diversos materiales a s i  lo 
demostr6. Per0 no bast6 el maridaje entre mate- 
riales de representacion y materiales de presenta- 
cion. Se fue derechamente a las cosas en una espe- 
cie de fenomenologl'a del objeto,que ponia en 
parentesis su elaboration pict6rica a l  neutralizarlo 
como discurso pict6rico. 

A fines del decenio del sesenta la familiaridad 
con ellos permiti6 sobrepasar 10s limites impues- 
tos por sus propios mecanismos semi6ticos para 

Los propios artistas informales habi'an declara- 

de lor 

*07* vicuna y su oora; C I  yuwv . ~ ~ ~ L I ~ I I I U I G  I J I  I .  

introducirlos a un universo mucho ma's amplio, 
creado por la inwntiva del artista. Esta apropia- 
ci6n creativa del objeto ha tenido en la 'Tnstala- 
ci6n" su ambito mas definidoa. 

2O.Sus antecedentes historicos son muy variados. Nos 
limitaremos a reseiiar 10s ma's importantes. En 10s 
ready-made, Duchamp no solo declaraba un objeto 
como obra dearte,sino que irnplicaba que perdt'a su 
cara'cter cerrado para convertirse en una parte de un 
contexto espacial circundante. Poco tiempo antes .el 
Futurism0 (1909) habt'a formulado la idea de intro- 
ducir al espectador en el cuadro, y si esto era imposi- 
ble de realizar literaImente,quedaba abierta la invita- 
cion de crear una plastica ambiental. Poco despues, 
Schwitters con la construccidn "rnerz" desembocd en 
ambientes construidos con objetos encontrados cuyo 
objetivo fue la obra de arte total, haciendo desaparecer 
la alternativa arte-no arte mediante la integracidn de 
todos 10s materiales imaginables con sus relaciones 
posibles dentro de un espacio. La gran exposicidn su- 
rrealista de 1938 ofrecio importantes ejemplos de la 
extension de la practica del objeto en e l  espacio (10s 
maniqul'es de Dali', por ejemplo) . La instalacion actual 
af lord en e l  contexto del neo-dada' y del arte pop y 
tuvo en Kaprow a uno de sus prirneros realizadores 
(1958). Este defini6 la instalacidn confrontdndola con 
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El termino "instalacidn" (environment - 
ambiente) no es un concept0 que pueda defi- 
nirse restrictivamente; alude mas bien a una 
accidn por ejecutarse en un espacio o ambiente 
especifico y que asurne un papel protagdnico 
debido a que sus dimensiones f t'sicas adquieren 
una carga significativa que supera su funcionali- 

La actitud pasiva frente a la pintura y a la 
escultura con sus enmarques aisladores (marco y 
pedestal) ,se confront0 a la actitud participativa 
del pljblico con estas nuevas manifestaciones ar- 
tt'sticas. No solo es invitado a participar, tambier 
a reordenar (real o imaginariamente) 10s elemen- 
tos que integran la instalacidn. Se produce la que . .  . . . .. . . * . I  .. I. , , ,, , I  I 

I 

VU" " " p a U Y ' U I  "".I"I"II". - ... "."I 
un espacio que nos envuelve y d 
transitar entre 10s objetos. El arl 
espacio determinado e "instala" 
relaciones multiforrnes con 10s c 

Como la instalacidn no es un 
dimensiones colgado de la pared 
por un marco, ni tampoco un ok 
nal que descansa y se separa de I 
pedestal,no queda limitada ni ai 
sobre el piso o colgada, per0 sier 
tinuum objeto-espacio que envL 
y que puede estar formada por t 
les posibles; y por una decisidn ( 
culada deabandono del oficio. 

Esta decision se vincula, igua 
nnsir iAn r r i t i r a  fronto a1 r r r 6 r t o  

dad ocnariai mti r i iana I a inctalaclon es, pues, 
onde podemos 
ista manipula un 
un sistema de 

ibj et os. 
objeto de dos 
y circunscrito 

)jet o t r id i mensio - 
os dema's por un 
islada. Puede estar 
npre es un con- 
ielve a l  espectador 
odos 10s rnateria- 
:onsciente y cal- 

lmente, con una 
pa ,.,- cLlluy.u r mercantil en 
que ha cat'do la obra de arte. Cabe recordar las 
palabras de Kaprow,a propbito de su valor de 
cambio como objeto duradero y atesorable 
(coleccionable): "No hay ninguna razon funda- 
mental del porque deba ser un objeto durable 
para ser colocado en una caja cerrada. El espltit 
no requiere las pruebas del embalsamador. No e 
necesario traspasar una obra a 10s hijos bajo la 
forma de un bien econdmico; basta con transmi 
tir las actitudes y valores que encarna"21. 

el  "assernblage",afirrnando que "son ,en el fondo, 
una rnisrna cosa y la h i c a  diferencia es de tarnafio. 
Mientras que uno puede manipular un assemblage o 
carninar alrededor de Bl,se t h e ,  necesariarnente,qL 
penetrar en un environment" (Kaprow Allan.Envirc 
ments, happenings, assamblages en Vostell: e l  huevo 
Docurnentacion, Docurnenta 6 Galeria Epoca. Sant 
go 1977). Hay que mencionar ,adernas, la influencia 
del grupo Fluxus a comienzos de 10s 60 (su repercu- 
sion en nuestro pais se hizo sentir con la exposicidn 
\ , - - A - , , - - P - * - - , - P  __._ .n-.-.\ s I I s vusieii eri u 
instalacion p 
De acuerdo i 
esta en relaci 
pensarniento 
cuabuier ele 
desconocido 
(1958-59) ai 
instalaciones 
cotidiano soi 
actitud neod 
"dado" y act 
dad. Otros ai 
decisiw en k 
Kienholz tan 

21. Kaprow AI 
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Kaprow iiamo la metamortosts constante , vale 
decir, la permanente modificacidn como conse- 
cuencia de la relacion obra/pljblico 

Este marco te6rico nos permite situarnos en 
esta expresion de arte en Chile. No obstante, hay 
que ser muy cuidadoso cuando se trata de estable- 
cer la relacidn entre esta pra'ctica (0 cualquiera 
otra 1 generada en latitudes distantes y su ingreso 
a nuestro medio. Con demasiada frecuencia se 
suele descalificar,sin fundamento alguno, ciertas 
prgcticas y postulados tedricos por el solo hecho 
de su origen foraneo. Juicios tan precipitados ha- 
cen tabla rasa de los modernkimos mecanismos 
de comunicacion por 10s cuales circula la informa- 
cidn cultural y artistica. Se insiste en el  naciona- 
lismo de 10s valores culturales como si  fuera posi- 
ble etiquetarlos,a la manera de 10s productos 
manufacturados tip0 "Made in Chile" o "Made 
in Taiwan". 

En algunos artistas chilenos,enJos ljltimos 
decenios,advertimos una apropiacion crt'tica de 
10s sistemas de arte y no un sometimiento o una 
sumisidn incondicional. Dicha apropiacidn supone 
la recontextualizacion del paradigma al ingresar 
a una historia espect'fica: nuestra propia historia. 

Quienes han optado por 10s mecanismos de 
context ua I i za cidn - recon te  xt ua I i za ci 6 n med ian te e I 
objeto o la instalacion, las acciones de arte y e l  
empleo de multimedias s i n  omitir la labor de 
algunos pintores y escultores- han dado origen 
a una instancia crt'tica entendida en una doble 
acepcidn: como anelisis y reflexion de la pro- 
blema'tica histdrico-cultural chilena y como 
estudio e investigacidn de nuevas modalidades 
de produccion y presentacidn arti'sticas. 

9. ALGUNAS INSTALACIONES 
de 

aieria cpoca, i y i i i  y ei ernpieo ae ia 
lam articular una visidn del arte y del rnundo. 
I la estetica de Vostell de que "toda cosa 
ion con todo", no hay una accidn , un 
o UR objeto que no pueda vincularse a 
rnento imaginable, provocando efectos 
s en nosotros. En su obra La pieza oscura 
iunci6 la estructura fundamental de sus 
: objetos tornados del dorninio de lo 
I relacionados unos con otros en una 
adai'sta ,vale decir , preferencia por lo 
sptacion literal de fragrnentos de la reali- 
rtistasque han tenido una participacidn 
I creacidn de instalaciones son Segal y 
nbi6n en la dBcada del sesenta. 

Ian. Op. cit. 

La obra de Brugnoli -coma vimos-se inserta en 
esta opcion crt'tica. Su trayectoria n 
que confirmar una It'nea inclaudicab 
gaci6n de la realidad nacional con u 
inquisitiva, denunciante e inconforn 
aqut'reafirmar su trabajo en e l  ambi 
laciones,enunciadas por el como "a 
debido a la imposibilidad de consoli 
posicion de vida en ima'genes permai 

o hace ma's 
lle de investi- 
na mirada 
iista. Nos cabe 
to  de las insta- 
ctos fallidos", 
dar una pro- 
nentes y 

definitivas. 
En su Oltima instalacidn en Galer 

noviernbre de 1985,titulada Trama 
-18 Bucci , 
- Destrarna , 
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INSTALACION EN TIL-TIL,  1984 
Francism Brwnoli. 

A la der : 
INSTALACION 
Fmncisco Brugnoli, Galeria Sur, 1983. 

Abajo: 
INSTALACION. 
Francisco Brugnoli, Galeria Sur, 1984. 

present6 la “demolicidn” de trabajos que habta 
expuesto en exposiciones anteriores: trozos de 
madera envueltos en polietileno ,amarrados con 
cordeles y separados del piso por una superf icie de 
azulejos blancos; varas de madera , ampolletas, 
tableros pintados de rojo distribuidos por el piso 
o apoyados en 10s muros completaban un paisaje 
de signos residuales,estructuras deshechas, paro- 
diando una historia desmoronada . 

de fotografias de una instalacidn a l  aire libre 
ejecutada en el w a n 0  de 1984 en un paraje 
desolado,entre 10s cerros cercanos a Til-Til: el 
linico y mudo testigo eran las vlBs del ferrocarril. 
En un terreno previamente desmalezado por 61 
mismo, delimit6 un cuadrado de 5 x 5 metros 
orientado en el eje Norte-Sur; dispuso sobre el 
ladrillos, piedras y desperdicios ordenados cuida- 
dosamente, simbolizando un eje historic0 (refe- 
rente) en cuyo trayecto se ha instalado la historia 
poll’tica como historia del poder ,expresada en 
la trama urbana del barrio civic0 cuyo centro 
lo constituye la sede de gobierno. 

En la misma exposicion mostrd un conjunto 
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TRAMA - DESTRAMA 
Francisco Brugnoli. 
Galerr2 Bucci. 1985. 

Con esta instalacidn pr 
al empleo de 10s espacios I 
Ya vimos que su obra sien 
al margen del circuit0 con 
atesoramiento, per0 no se 
recintos expositores. Ahol 
pone en la soledad del can 
crlticos, ni periodistas. La 
completa men t e inadvert id 
par el registro fotografico 

ovoca un corte respect0 
habituales de exposicion. 
ipre ha b la q uedado 
iercial y de su eventual 
habia desligado de 10s 

?a,en cambio,se pro- 
npo .sin publico, ni 

la si no hubiera sido 
instalacidn pudo pasar 

En el 60 Concurso de la Colocadora Nacional 
de Valores, realizado en 1980 en la Sala Matta 
del Museo Nacional de Bellas Artes, Hermn 
Puelma present6 algunas instalaciones. Con estas 
obras el escultor interrumpid su labor con el 
volumen para realizar sus primeras experiencias 
en el marco conceptual-pra’ctico de esas manifes- 
taciones. 

Sobre un cuadrado de bloques de adobe de 
3 x 3 metros colocd una cantidad de zapatos 
inservibles, irremediablemente destrozados y sin 
posibilidad de ser reparados. Las mutaciones 
generalmente lentas que impone la naturaleza a 
las cosas aparecieron de improviso en el museo, 
mmo consecuencia del procedimiento de descon- 
textualizacion. La utilizaci6n del adobe y del 
desecho tuvo connotaciones est6ticas y sociol6- 
gicas: entre las primeras, proponer una modalidad 
de hacer arte que significaba afrontar el riesgo 
por apartarse de 10s procesos habituales, 10s h icos 
que otorgan -en  nuestro pais- status y prestigio 
a quienes 10s practican. Entre las segundas, la 
relacidn simbdlica de la instalacidn (el adobe 
mmo material de construcci6n de bajo cost0 y 10s 
zapatos gastados por el us0 reiterado) con la des- 
garradora realidad socio-econ6mica. 

Her& Puelma interrumpi6 su labor con el wlumen pars 
realizar sus primeras experiencias en el marc0 conceptwl- 
pmktico de nuevas instalaciones. Sobre un cusdrado de 
adobes c0loc6 una cantidad de zapatos usados. 
1980. Museo Nac. de Bellas Artes. 



Otra de sus instalaciones estaba integrada por 
tres catres infantiles de hospital pintados de rojo 
yen cada uno sold6 sendos tubos de oxl'geno. 
Los catres estaban sobre carbones 10s que,a su vez, 
cubrI'an una plataforrna forrada con polietileno 
negro. 

Esta obra plante6 -como todas las demas- 
una lectura abierta, dif ici l  de canalizar en forma 
univoca; no hay una clave h i c a  que permita 
decodificar la proposition visual debido, entre 
otras razones,al hecho de que la contiguidad de 
10s objetos no se basa en una relacion semantics 
comun: entre el carbon y el catre no hay una 
mdena asociativa que 10s eslabone Iogicamente. 

El caracter denotativo de cada uno de 10s 
objetos seleccionadps -podr t'amos decir que son 
figurativos- invitan, en una primera aproxirnacion, 
al encuentro de sus respectivos significados 
(carbon= combustion y catre clI'nico=enfermo). 
Pero, como vimos, la instalacion es un ordena- 
miento interserniotico. donde 10s signos de cada 
universo interactiran con 10s de otro para provocar 
un fenomeno de resernantizacion del conjunto. 
Este fenomeno intersemiotico io  intertextual) 
obliga a confrontar 10s distintos signos entre SI' con 
el fin de descubrir las eventuales relaciones que 
permitan el acceso a una lectura global y unitaria. 

En esta obra hay un contrapunto con distinto 
signo entre 10s catres infantiles pintados de rojo 
(anula o cubre el color blanco original) y el carbon 
sobre el cual esten situados. Los catres con su 
carga denotativa remiten a un recinto hospitalario, 
a l  cuidado y reposo del nifio, o bien,al nacimien- 
tode un nuevoser. El  carbon,por su parte,es 
material fosilizado e inerte. Estos significados. al  
ingresar a l  nuevo circuit0 sernidtico propuesto por 
Puelma ,amplI'an su potencial semantic0 conno- 
tando la relacion vida- rnuerte expresada sirnboli- 
carnente en el ciclo vital que va del nacimiento 
hasta la extincion de la vida. 

Otro escultor, Mario Irarrazabal, present6 en 
el mismo Concurso una instalacion realizada con 
objetos provenientes del mundo infantil, facilita- 
dos por una fabrica de muebles y juguetes. 
Reunid 33 caballos de balancl'n pintados de blanco 
y 44 sillas para parvulos, la rnitad pintadas de azul 
y la otra mitad pintadas de rojo, al centro del 
grupo de sillas azules ubico una sola silla blanca 
para sirnular, con el ordenarniento, la bandera 
nacional. 

El ernblema patriu, presentado en una versi6n 
tan poco usual,esta en la linea de otras versiones 
queya hernosvisto (J.Johns,G.NGfiez),que la 
han analizado como signo en su estructura formal, 
en la ritualidad que conlleva o en sus irnplicaciones 
rnl'ticas o historicas. La investigation culmina con 
la desarticulacion del codigo ernblematico como 
si el signo quedara, virtualmente, despojado de 

sus contenidos simbolicos y poniendo en crisis 
su mensaje institucionalizado. Sobre 10s resabios 
de su estructura formal (cornposicion y color) 
el artista establece nuevas lecturas. 

Irarrazabal propone un signo forrnado por 
objetos y colores ,ambos inscritos en distintos 
universos semidticos.aue se entrecruzan e inter- 
actk 
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recl'a 
un n 

E 
el esl 
coen 
neut 
en e l  
r6 la 
naria 
la ca 
disci 
integ 
enric 
rio , E 
y se c ._ _ . _ _  _ _  .__ J _ -  _ _ _  
La crl'tica de arte es gestora fundamental de este 
fenomeno. No cabe duda que,en nuestro pal's, 
la interpretation de estos actos por la critica 
"establecida" ha pecado por omision 

rrazabal, 10s signos conservan un caracter figura- 
tivo,son estrictamente iconicos a pesar de las 
estrategias de descontextualizacion y desarticula- 
cion, lo que les permite que no quede abolida del 
todo su substancia ccgnoscitiva ,est0 es, 10s 
contenidos de conocimiento ya depositados en 
la conciencia debido a las relaciones epistemold- 
gicas previas al  desplazamiento semiotic0 que trae 
consigo la instalacion. 

En otras palabras,la configuracion de las 
sillas y caballos sirnulando la bandera solo es 
posible gracias a aquel residuo cognoscitivo que 
proviene del conocimiento previo de la estructura 
formal del pabellon nacional. Per0 ahora esta 
f l'sicamente ausente y se rehace en la presencia 
de sillas y caballos como simulacro y soporte 
parodic0 de un pal's en que se detuvo la evolu- 
ci6n biologics de sus habitantes: pais encantado 
que vive inocentemente el presente como puro 
presente. Es precis0 contextualizar esta obra 
en el aqui y ahora de su instalacion: se vivia con 
gran alborozo el "boorn"economico en su 
maxirno punto ascendente. 

nacional y en el territorio linguistico del arte 

En ambos trabajos,el de Puelma y el de Ira- 

La doble intervencion en el context0 historic0 
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Mario Irarrhabal present6 una instalacidn realizada con 33 caballos de balancih pintados de blanco y 44 sillas de paivulos, 
la mitad pintada de ezul y la otra mitad pintada de rdo; al Oentro se ubicd una sola silla blanca para simular, en el ordena - 
miento, la bandera nacional. Sala Matta. 1980. 

provocan tambien una doble tension: la realidad 
como contingencia es sornetida a un escudrifia- 
miento riguroso e infatigable para desentrafiar su 
sentido ma's oculto , velado por la manipulacidn 
de la information que hace el poder en 10s medios 
de comunicacion , y por la propia enajenacion de 
la conciencia colectiva. 

Se trata de un proceso critico ininterrumpido 
para desmontar , de la escenograf ia nacional , 
aquellas seiiales,signos y simbolos que, por su 
capacidad comunicativa y sus significados, son 
seleccionados para ser instalados en nuevos 
montajes. La carga ideoldgica que transportan 
se pone al descubierto gracias a un mecanismo 
de rearticulacion de eSas set%les,signos o simbo- 
10s que conforman el escenario estructural del 
pais. La otra tensi6n deriva del modelo o c6digo 
de montaje que se utiliza para encarar el referen- 
te que entra en pugna con tos ajdigos consagra- 
dos . 

Esta doble tension alcanz6 un peso conside- 
rable con la instalacion y el trabajo gra'fico de 
Catalina Parra presentado en Galerl'a Epoca, 
en octubre de 1977, titulado Irnbunches. 

Esta exposici6n se nos presenta hoy como 
instancia de trabajo amplificada de 10s medias. 
En este aspect0 rebas6 10s It'mites de la 

instalaci6n como unidad expositiva at incluir 
trabajos procedentes de diferentes sistemas de 
produccion. A pesar de la variedad de medias y 
sus particulares significados, la exposicion con- 
vergi6 hacia un sentido global y unificado. Esta 
ampliaci6n fue sintoma'tica del inter& por supe- 
rar aquellas practicas limitadas formalmente por 
soportes y medias restringidos. 

Una de las claves para acceder a la lectura de 
la exposicion la ofreci6 su propio titulo: "imbun- 
ches". Este termino tiene su origen en la voz 
mapuche "ivunche",que designa un antiguo 
mito chilote. Narra la transformaci6n del hijo 
de una madre noble (cristiana) raptado por 10s 
brujos y convertido en imbunche por el siguiente 
proceso: borrar e l  bautismo mediante bafios 
sucesivos en un traiguen (caida de agua que tiene 
la propiedad de borrar ese sacramento); dieta 
especial que consiste en comer carne de nifio de 
menos de un afio de edad; transformaci6n f isica 
a l  coser todos 10s orificios (boca,ojos,ot'dos y 
ano); quebrarle una pierna y coserla a la espalda 
con lo cual queda con tres extremidades; cortar 
su lengua en sentido longitudinal, de ta l  modo 
que solo pueda gritar o grufiir,pero no hablar. 
Las funciones del imbunche son cuidar la cueva 
del Quicavi y presidir las reuniones de 10s brujos, 
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EN IMBUNCHES, 1977, Catalina Parra organiza una 
instalacidn en que, a pesar de utilizar una variedad 
de "medias", la exposicidn logra con wrger hacia un 
sentido global y unificado. Galeria Epoca. 

convirtidndose en un instrumento del mal 22. 
iQue relaci6n tiene el imbunche con la obra pro- 
puesta? 

Catalina Parra revivio y reactivo el mito para 
proyectarlo a una realidad desgarrada y remen- 
dada precariamente. Eugenio Dittborn emplea 
terminos muy reveladores en el catalogo respec- 
tivo a l  seblar que "10s imbunches de la artista 
son la memoria sismogra'fica de una perturbacion 
sin termino"23. La precariedad de 10s remiendos 
sobre el cuerpo social ponian al descubierto la 
fragilidad de las suturas que tfataban de unir 
10s trozos del ser colectivo. El mapa del pal's 
colgado en uno de 10s muros de la Galeria, cui- 
dadosamente enmarcado, contrastaba con las 
rasgaduras que tenia, cosidas con hilo y aguja 

22. Blume Jaime. Cultura mftica de Chilm'. Coleccion 
Aisthesis. Dpto. de Est&ica, Universidad Catolica, 
Santiago, 1985. 

23. Dittborn Eugenio. lmbunches Cataline Parra. 
CatAlogo Galeria Epoca. Santiago 1977. 
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IMBUNCHES, Cataha Parra. 
Galerib Epoca. 1977. 

para tratar de sujetar, con dificultad, 10s 
pedazos de un pars imbunchado. 

Una cuidadosa selecci6n de objetos cotidia- 
nos le permitieron aear una atmosfera dolorosa 
al interior del espacio expositor. Cada objeto y 
cada trabajo de gra'fica (intervencion de soportes 
impresos) representd, a escala reducida, la 
transformacidn del cuerpo social. Se wl i6 de 
imigenes fotograf iadas e irnpresas en peri6dicos 
y revistas; se apropid de estas "ima'genes encon- 
tradas"que,dia a dia,sirven dealimento visual 
al lector quien, una vez vistas, las desecha a l  
igual que el soporte sobre las que esta'n impresas. 
En estas ima'genes que la artista interviene, nos 
propone una re-visi6n y una re-lectura debido al 
desplazamiento de la imagen de su coordenada 
semantica normal a l  practicar sobre ella el ritual 
transformador que conduce al imbunche. 

del diario "El Mercurio"que se autopublicitaba 
con la siguiente frase: "Diariamente necesario" 
y con la imagen de un MSO de leche y un trozo de 
pan de molde. La artista unid y cosio con cordel 
una numerosa cantidad de ejemplares del diario 
hasta lograr un voluminoso fardo que prenso entre 
dos planchas de acrilico transparentes,atravesadas 
en sus esquinas por cuatro pernos de acero con 
sus correspondientes tuercas-mariposas. E l  ritual 
del imbunche se repitio al clausurar sus pa'ginas y 
la informacion,al suspender su funcidn,al 
transformar la estructura del diario, negando su 
identidad como medio de comunicacion. 

Carlos Altamirano, por su parte, tematizo el 
orden establecido,vale decir,todo lo que regula 
el comportamiento humano. En 1977,en Galeria 
Cromo, instal6 grandes paneles de madera cubier- 

Algo similar se produjo con un aviso comercial 

La artista unid y cosid con cordel una cantidad impor- 
tante de ejemplares del diario " E l  Mercurio"hasta lograr 
un fardo que prensd entre dos planchas de acri'lico trans- 
parentes y atravesadas por cwtro pernos. El ritual del 
imbunche se repitid al clausurar sus phinas, negando su 
identidad como medio de comuniwcidn. 

tos con l a t h  brillante y remaches a la vista. El 
soporte duro desplazo a la tela sobre bastidor y 
pus0 en crisis, igualmente,el concept0 de cuadro 
de caballete 24. 

La fotografls es un rnedio fundamental en la 

24. La asepsia conceptual y visual de su instalacion presenta 
afinidades con las performances de Carlos Leppe como 
veremos mas adelante. La regularidad expresada en la 
cuadri'cula de 10s latones se anticipa al doblez que 
delimita 10s modulos en e l  pliego de papel que soporta 
la pintura postal de Eugenio Dittborn ,que analizaremos 
oportunamente. 
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Carlos Altamirano tematizd 
el orden establecido insta- 
lando grandes paneles de madeta 
cubiertos con l a t h  
brillante. El  soporte duro 
desplazd a la tela sobre 
bastidor y pus0 en crisis 
el concept0 de cuadro de 
caballete. 
(1977, Cromo). 

La fotogtafib es un medio funda- 
mental en la g6nesis de le icono- 
grafib de Altamimno: elpaisaje 
urbano que presentd fue registre- 
do por la c5mata fotogm*fica en 
su recorrido por la ciudad de 
Santiago (Galerib Cromo, 1977). 



a) INSTALACIONES 
Carlos Altamirano, (Cromo, 1977). 

b) ACCION EN EL ESPACIO URBAN0 

c y d) TRANSIT0 SUSPENDIDO 

Carlos Altamirano, (1979 - 1980). 

Carlos Altamirano,, Galerih Sur 
Av. Providencia. 1981.  

genesis de la iconografia de Altamirano: el paisaje 
urbano que present6 fue registrado,en primer 
lugar, por la ca'mara fotografica en su recorrido 
por la ciudad de Santiago; las fotos seleccionadas 
las peg0 al laton a manera de citas visuales y,a la 
vez,fragmento algunas mediante e l  recorte y las 
traspaso a l  mismo soporte usando pintura sintetica 
negra. El resultado fue una imagen plana -una 
verdadera sombra- cuyos bordes limitaban con 
el brillo del latdn. Junto a esta iconograf t'a de 
sombras ejecutadas con matrices pinto el camino 
de cebra peatonal sobre el latdn y lo prolong0 
hasta el piso de madera de la propia galeria. Sobre 
esta prolongacion pus0 una barrera de peligro, 
igual a las que se emplean en la ciudad, pintada con 
10s mismos colores (blanc0 y negro). 

Esta instalacidn parodiaba la reglamentacion 
de la conducta humana simbolizada por el cddigo 
urbano que regula la circulacion peatonal. El 
orden establecido , expresado en 10s signos urbanos, 
fue el escenario de las transgresiones provocadas 
por las protestas callejeras registradas en el testi - 
monio fotografico25. 

25. Sobre esos signos callejeros, pero no representados 
corn0 lo hace Altarnirano (pintura sobre iaton) ,sin0 
que directamente en el signo pintado en la calk actuara' 
Lotty Rosenfeld, cuatro aRos despues. 



Fotografi'e de Jowe 
laniszwski publicade en 
la primera &ina del 
diario "tar Ultimas 
Noticias', de lor artistas 
por la democracla. 
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Abajo: 
INSTALACION de Victor Hugo Co 
"En el nombre del padre"', Cinico traoajo auroorogtarrco 
con la imagen paterna. Eti el televisor se reproduce un 
video de las calles de Santiago, cuendo busca a EU padre, 
1982. 

Victor Hugo Codocedo ingres6 al  lenguaje de 
las instalaciones casi sin pasar por una practica 
de la pintura o del dibujo. Pertenece generacio- 
nalmente a un grupo de estudiantes egresados de 
la Escuela de Bellas Artes, a fines de 10s afios 70 
(Hector Achurra, Fernando Allende, Leonard0 
Infante, Milton Gonzalez). Quedaron situados 
entre la fuerte presi6n que ejercia la Escena de 
Avanzada y la continuidad de la pintura, - 
cuyos nuevos representantes eran Samy Benma- 
yor, Carlos Maturana (Bororo), Omar Gatica, 
lsmael Frigerio,Jorge Tacla y otros. 

Por eso es que al buscar en e l  complejo lengua- 
je de las instalaciones y del video su modalidad 
discursiva, lo hizo f uera de 10s marcos teoricos de 
aquella Escena y sus proposiciones han sido, mas 
bien,el resultado de una labor y reflexion solitarias. 

Sus primeros a bordamientos tematicos est uvie - 
ron relacionados con determinados problemas de 
la realidad nacional y latinoamericana. Presento, 
por ejemplo, un sac0 de cemento solidificado y 
atravesado por fierros de construcci6n; en otro 
trabajo titulado Retorno exhibi6 una tela conti- 
nua que recorrl'a muros y pilares de la Galeria 
Sur (1983) e imprimio sobre ella el kodalit de una 
foto aparecida en la portada del diario "Las Ulti- 

Victor Hugo Codocedo fallecib prematoramente a la edad 
de 34 ailos en momentos que este libro entraba en prensa, 
el 27 de agosto de 1988. 

mas Noticias" donde un grupo de artistas se 
reunio en la escalinata de la Biblioteca Nacional 
exhibiendo un cartel que exigia el retorno a la 
democracia. 

Con posterioridad a Bsta y a otras instalacio- 
nes y acciones de arte ( En el nornbre delpadre, 
instalacion-video autobiografico; El entiefro de 
la bandera, video grabado en el frontis del Museo 
Nacional de Bellas Artes, plegan'dola hasta hacerla 
desaparecer) , Codocedo ha reorientado su labor 



Portada del CettVogo de la 
VI11 Bienel lnternacional de 
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Nancy Gewolb. 1987. 
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jado atris las practicas realizadas entre 
1981. 
nodificado su estrategia analitica y su 
a sobre la contingencia por una orienta- 
ie apela mas a lo sensible y emotivo, a tra- 
nstalaciones escenograf icas como Eclipse, 
srla Bucci, 1985. Utili26 tresfuentes como 
s basicos de instalacion: e l  cine de horror, 
iotecnia y la propia galeria, per0 como 
desmontado. En otra obra titulada Wurlit- 

bajo colectivo con Humberto Nilo, HBctor 
3 ,  Milton Gonzalez, Fernando Allende y 
I se distanci6 tarnbign de la estructura de 
lacidn, de la estetica del objeto o del video, 
indose con recursos escenograf icos que 
mbigua, por el momento, su inscripcion 
mbito especlfico de las artes visuales. 
instalaciones que hemos resefiado fueron 
[ado del trabajo aislado y personal de 
artistas como instancia transgresora de 

iacer habitual, cuya periodicidad ha teni- 
ados altibajos en estos Dltimos A n t e  
un period0 inicial - e n  10s afios sesenta- 

ilemico y minoritario como practica de 
iui6 otro de casi total ausencia de la 
idn entre 10s afios 1972 y 1979, donde 
.xploraci6n conceptual de Brugnoli tornd 

--'- --'A'zi esta modalidad al  marginarla total- 
su exhibici6n pDblica. Su resurgimiento 
o a fines de 10s afios setenta y su prin- 
,cia de exhibicidn fue el Museo Nacional 

uu yuIlu.. Artes, con el auspicio de la Colocadora 
Nacional de Valores. 

Estas practicas f ueron el resultado de iniciati - 
vas personales de 10s artistas, insertas en sus 
particulares iniestigaciones y no en una expltcita 
invitacidn a elaborar "instalaciones ' I .  

De ahi la extrafieza que nos na provocaao 
la convocatoria de la liltima Bienal lnternacional 
de Valparaiso (1987) ,al invitar a 10s artistas 
chilenos a presentar esculturas e instalaciones, 
abriendo un campo de tiro al  blanco para cual- 
quier francotirador,estuviese o no cornprornetido 
con el  marc0 conceptual, la estructura y la estra- 
tegia de las instalaciones. 

No deja de ser sugerente que las obras ma's 
logradas en la articulacion de sus significantes e 
intensidad en sus contenidos hayan sido aqudlas 
que no hicieron mas que prolongar un trabajo de 
mrios afios como, por ejernplo, 10s trabajos de 
Juan Pablo Langlois, Mario Irarra'zabal o Nancy 
Gewolb. 

El primer0 con una obra que se instal0 en un 
espacio delimitado y cerrado para evitar su 
confrontacidn con el espacio f isico y para aislarse 
de las dernas obras exhibidas; organizd su propio 
lugar al interior del espacio total de la muestra, 
lo que perrnitid la concentracidn del espectador 
en 10s objetos elaborados por el artista,elirninan- 
do cualquier factor distractor. 

Su instalacidn prolongaba un trabajo anterior 
presentado en Galert'a Plastica 3 durante el afio 
1986. Partiendo de la elaboracidn en plasticina 
de ciertos rnodelos (pollo faenado, lechuga , mas- 
cara, pata de pollo y de chancho, cabeza griega , 
etc.), llego a una estricta representacidn tridirnen- 
sional, parodiando el mas radical realisrno, per0 
utilizando rnodelos de extrema banalidad que 
desrnitificaban la idea del rnodelo "adecuado" 
para ser representado arttsticarnente. 

Toda esta elaboracidn ,aparenternente seriali - 
zada, pon fa en escena una parodia de la obra de 
arte entendida como original y ljnica, cuestiona- 
da ahora con r6plicas sucesivas hechas a rnano; 
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cada obra se repitid cinco veces y se las ubi& 
sobre pliegos de papel cuadriculado. Forzo su 
mano a repetirse varias veces para hacer de cada 
ejemplar,no una replica en sentido literal ,sin0 
que una continuaci6n del modelo prirnero. Se 
oblig6 a repetir ,a copiarse a s i  mismo ,para 
mostrar gracias a l  “trompe I’oeil”,lo que supues- 
tamente eran cinco patas de pollo o de chancho, 
lechugas, ma’scaras, etc. 

Fue la reiteracidn del ilusionismo secular de 
la pintura de Occidente ,sobre el cual se ha sus- 
tentado la mayor parte del imaginario de la est6- 
tica del realismo. El constante simulacro de la 
realidad, la engaiiadora apariencia de 10s seres y de 
las cosas en la ficcidn de la pintura se trasladd, 
en una nueva estrategia discursiva ,al espacio de 
la instalacion, donde las piezas se dispusieron 
rigurosamente en el suelo,elirninando el muro y 
e l  pedestal como soportes habituales de exhibi- 
cion. Este modo de presentacidn obligaba a 
observarlas desde arriba hacia abajo,y no a mirar 
frontalmente como se acostumbra en las exposi- 
ciones. 

Esta modalidad de distribuci6n y exhibicidn 
tuvo tambien otro representante en el fot6grafo 
Claudio Bertoni. Distribuyo en e l  suelo y en un 
espacio descubierto cientos de zapatos rescatados 
y recogidos, uno a uno,en las playas del sector 
Conc6n- Refiaca. Quiso recuperar la historia impli- 
cita en cada uno de estos objetos y, a la vez, su 
experto ojo fotogra’fico descubri6 las particulari- 
dades f isicas de cada zapato cuyo uso, desgaste y 

VI11 Bienal lnternacional de Arte, Valpararko. 

deterioro les otorgaban una marcada individualidad 
sensorial. AI misrno tiernpo, cada uno daba cuen 
de su inserci6n hist6rica en la moda del calzado 
masculino y fernenino,en su funcionalidad de 
zapato de fiesta, de calle o de girnnasia,en la ide 
tificacidn de las rnedidas de un pie de nifio o de 
adulto,en la calidad de su confection con cwro 
pla’stico o madera, en el status socio-economico 
de sus antiguos y anonimos duefios. 

E l  fen6rneno de la repetici6n,en ambos caso! 
fue otro hecho convergente a l  plantearse una 
estdtica de la reiteracidn que ponia a prueba el 
modelo h i c o  corn0 obra cerrada y clausuradora 

Sin embargo, la afinidad entre Langlois (Vici 
y Bertoni fue s6lo circunstancial y no se prolonc 
ni al marm conceptual ni al proceso de producc 
el prirnero propuso una instalacion con objetos 
elaborados por 81 rnisrno; el segundo, en carnbio 
recogi6 deterrninados objetos con ojo explorado 
y selector de indudable agudeza, ya que debian 
sostenerse a SI’ rnisrnos en sus respectivas singula 
ridades y , sobre todo, en su relaci6n con 10s den 

La obra presentada por Mario Irarra’zabal pro 
long6, igualmente, un antiguo trabajo ya mrnen 
tad0 con caballos-balancines y sillas infantiles, 
y propuso una obra titulada Suba no m’s yexw 
rimente el w*rt&o del poder. E I escultor cont in u6 
su linea de investigacibn de rnateriales,ahora con 
la madera, utilizando tablas recortadas, superpues- 
tas o pegadas unas con otras, desbastadas o talladas; 
incluy6, aderna’s, maderas torneadas y piezas de 
metal en un proceso de elaboracibn cercano a l  

Claudio Bertoni distribuyd en el suelo cientos de zapatos y su oio experto de fotdgrafo descubrid las 
particularidades fisicas que otorgaba a cada uno una marcada individualidad sensorial (1987). 
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'RIMENTE EL VERTIGO DEL. 
ai. 1987. 
nacional de Arte, 

(a y a l  trabajo en serie con el 

Jn j uego de simulacros y 
lr que le dieron a su instala- 
q sarcktico. 
su parte, capturd el paisaje 

le modulos de madera ubi- 
otro para configurar la con- 

ia aei relieve andino. Este se prolongaba 
otra cara del modulo, rompiendo la exigen- 
Aicional de la frontalidad e invitando a su 
do tota I. 
trabajo con modulos se reenmentra con 
interiores que han establecido una constan- 
u obra, basada en la serializaci6n con moldes 
3 de su brazo y mano y haciendo de su 
cuerpo el modelo aprisionado por el molde; 
ha permitido innumerables copias de su 

etenida como si se tratara de un gesto fosi- 

FMANTICA DE LA ACCION 

o libro dijimos -refirikndonos a las acciones 
?en nuestro pak-que la practica artistica, 

iu obra s&nificd unjuego de simulacros del poder que 
:onfirieron a su instalacidn un tono sarmktico. 

n sus condiciones de produccicin o en su modo 
e representaciGn, habia tomado otra direccion 
I abolirse la realidad material de la obra para ser 
?emplazada por la presencia directa del propio 
rtista. 

Este se pone en escena,se auto-presenta como 
iedium provisorio de un proceso tedrico y pra'c- 
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xma de documento 
fotograf la texto 
le la accion 26. 
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s expresivos. Hay 
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surgieron de las obras de 10s post-minimalistas y de 
las tendencias conceptuales que salieron a la Iuz en el 
Body-Art (arte corporal), Land-Art (arte de la tierra) 
y en el Process-Art (arte del p romo) .  La inf luencia 

. . . . . . . . - I - - -  - ,. . , 30s 

26. lvelic M .,Gala2 G .  Op. cit . 
27. La palabra "performance",en ingl6s.s refierr 

cualquier clase de presentacidn pdblica. En las 
visuales este termino se emplea para denotar di 
tipos de "arte en vivo" y "arte de accidn". Des 
10s aiios 70 esta palabra se usa , de manera ma's 
ma'tica y regular.en conexion con e l  "nuevo pc 
mance". movimiento cuvos conceotos v rnettoc 

de este movimiento, ya sea en su versidn europea 
(performance) o en su versidn norteamericana (new 
performance), se extendi6 a todas las regiones occi- 
dentales u occidentalizantes del mundo ,desde Europa 
hasta Australia, Israel y Jap6n, incluso America La- 
tina. Ma's a h ,  la palabra misma "performance" ha 
quedado incorporada tal cual al vocabulario de las 
lenguas respectivas. El significado ma's prdximo en 
Castellano,de dicho termino es "actuacion". En 
lengua inglesa +om0 se seiiald- performance alude 
a toda actuacidn en pdblico; todo ejecutante o actuan- 
te es un "performer". Los antecedentes ma's prdxi- 
mos del "performance" se encuentran a fines del siglo 
pasado en Alfred Jarry,considerado como el creador 
del perFormance moderno. Los primeros "performer" 
propiamente tales en la vertiente corporal (Body- 
Art) fueron Ben Vautier (1959-66) y Bruce Nauman. 
El primer0 realiz6 actividades sencillas que denomind 
Pantalla, Vdmito, Sue170,Sonrisa ante un auditorio 
select0 cuya foro-documentacidn fue incorporada 
posteriormente. En cwnto a Nauman .realizci sin 
d s  compafil'a que la Ca;mara, mvimientos b&icos 
con su cuerpo, titulados De pb,Sentado, Inclinado, 
Agachado, En cuclillas, Acostado, fechados en 1986. 
Muchos lo consideran el iniciador del arte corporal y 
del nuevo performance.En cambio,otros t86ricos 
consideran que Yves Klein habrls iniciado el arte 

Patricio Rojas prosaue su trabajo de serializacidn con 
moldes de yes0 de su brazo y mano. Hace de su propio 
cuerpo el modelo aprisionado por el molde. 
Galerib Drugstore. 1980. 
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En una sociedad tan compleja como la nuestra, 
el cuerpo ha disebado mhltiples formas de mos- 
trarse y darse a conocer; la gran mayorl'a estin 
convencionalizadas y codificadas. En cambio. las 
acciones corporales que estudiaremos se evaden 
de las convenciones y de 10s c6digos y exigen, 
necesariamente, un andisis semantic0 para discer- 
nir 10s conceptos puestos en juego, establecer el 
nivel de proposiciones en que la acci6n se enuncia 
e inferir 10s argumentos en que se articula la estra- 
tegia. En este tipo de acciones la semantica marca 
la actividad del sujeto que las realiza; en otras 
palabras, el discurso que desarrolla a traves de su 
accion corporal esta referido a l  protagonista 
como sujeto activo,quien lo proyecta al interior 
de un determinado context0 seleccionado por 81 28.  

28 

corporal en 1962,en Niza.Su obraSaltoal wcrb, 
lanzandose a la calle desde lo alto de un edificio 
habria marcado su inicio. 
La consagracion del performance se produjo en la 
Documenta 5 de Kassel,en 1972,en la que se destino 
una secci6n especial a sus ejecutantes: Acconci, Fox, 
Oppenheim, De Dominici, Penone, Yoko 0no.Gilbert 
& George, Rainer,Scharzkogler,Pane). 
Vease Kontova Helena. Los artistas del nuevo perfor- 
mance. Revista Artes Visuales No. 24,MBxico. 
Mayo 1980. G6ngora Leonel.Ane/Performance. Ibid. 
G lusberg Jorge. Introduction aux langage du corps: 
I'art corporel et les performances. En Journees inter- 
disciplinaire sur I'art corporel e t  performances. Centre 
National d'Art et de Culture Georges Pompidou. 
Park 1979. 

lvelicM.,GalazG. 0p.c i t .  

Para comprender mejor esta praxis, que se 
inicid, en Chile en 1974, con la obra Happening 
de /as gallinas de Carlos Leppe, "performance" 
realizada en la Galeria Central, precisaremos 
a lg unas ideas . 

El arte ha sido un puente entre el yo y el no 
yo, una especie de intermediario entre el hombre 
y el mundo. Es decir,el artista ha mediatizado 
su relacion con el mundo gracias a la expresion 
art istica, generando una i magen sobre un soporte 
f isico cuya existencia material no depende de 81. 
AI incorporarse el objeto al campo artl'stico se 
produjo la Ii beracion respecto a 10s soportes, per0 
nose modifico el caracter mediador que segut'a 
acompabando al arte objetua1,aunque se haya 
acortado la distancia con la vida. 
Pues bien, la nueva modalidad que ahora ana- 
lizamos marc6 un hito tanto o mas transgresor 
que el que habia marcado,en su oportunidad,el 
objeto. El empleo del cuerpo como soporte y 
significante a la vez alter6 profundamente el 
quehacer artt'stico, sus materiales y procesos de 
elaboracion,su sentido y finalidad. El artista 
abandon6 cualquier soporte mediador para rea- 
firmar la inmediatez de un soporte vivo: su pro- 
pi0 cuerpo. 

Asi como la tela en blanco -soporte de la 
pintura- puede ser activada por el trabajo que 
el artista desarrolla sobre ella al pintarla, anulan- 
do su condicion primera para imprirnirle la con- 
dicidn de la pintura, tambien el cuerpo (del artis- 
ta )  en "blanco" -corn0 cuerpo historicamente 
condicionado- puede activarse para devenir so- 
porte art istico de autopresentacion. 

Las acciones corporales en nuestro pal> se iniciaron con la obra HAPPENING DE LAS GALLINAS, de Carlos Leppe,en 1974. 
Estos actos requieren necesariamente de un ana'lisis sema'ntico para discernir /os conceptos puestos en juego. En este tipo de 
"performances" la semgntica marw la actividad del sujeto que las realiza. Galeria Central, Carmen Waugh. 
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La coincidencia de la tela y del cuerpo como 
soportes tiene, no obstante, una radical distinci6n 
en el plano de la temporalidad: la tela, una vez 
pintada queda como pintura, obra hecha, dotada 
de indefinida permanencia temporal y arrastra 
consigo una existencia separada a la del artista 
y vive su propia historicidad. En cambio, cuando 
el cuerpo del artista pasa a ser e l  soporte, la 
"obral'es ef imera: e l  cuerpo retorna a la condi- 
ci6n de cuerpo (en blanco), una vez finalizada 
la autopresentaci6n. 

Este queda potencialmente en condiciones de 
volver a ser activado como una pintura que,al 
borrarse, vuelve a ser tela (en blanco) y se puede 
pintar de nuevo sobre ella. El unico medio de 
rescatar el arte corporal es con el registro visual 
(cine,video,fotograf1B) ,que adquiere las mismas 
caracter(sticas de mediacidn que la pintura o la 
escultura. 

tros parciales, insuficientes,que no retienen la 
totalidad de la accidn corporal. Nunca podra ser 
fotografiada,fiImada o grabada en su totalidad 
por muy perfeccionados que Sean 10s instrumen- 
tos meca'nicos o electrdnicos. 

En una pintura el ojo es libre para mirarla 
cuantas veces quiera porque la obra siempre esta 
a su disposicicjn (puede ir al museo cuando guste) 
No ocurre lo mismo con el arte corporal porque 
una \RZ realizada la accidn no hay relecturas: es 
irrecuperable. A h  ma's,si somos testigos directos 
su propia complejidad linguktica hace dif i'cil su 
lectura y es imposible v o l w  atra's para releer el 

Per0 la fotograf fa, e l  cine y el video son regis- 

"El artista ingresa a una zona de peligro" -dijo con mucha 
exactitud Cristign Huneeus al referirse al trabajo corporal 
de Carlos Leppe. A170 1975. 
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uien leyo completamente la propuesta 
Je Leppe en Sala de espera t1980) o en 
D me qoiem (1981 I ?  
rpo humano ha sido protagonista de 
‘ituales de contenido magico-mitico: 
tatuado, mutilado o pintado para apa- 
IS dioses o para ofrendarse,o para vin- 
in 10s poderes de la naturaleza . El cuerpo 
jo -sellado para siempre-fijo una 
, un rol, un status o una funcion al 
e la sociedad. Ciertas intervmciones cor- 
)mo la circuncision, por ejemplo, deter - 
insercion de una persona en una 
I comunidad racial y religiosa. 
3loracion simbolica del cuerpo se ha 
) en el mundo occidental a l  cubrirse 
instrumentalizarse despues. Su funcidn 

dora ha qued‘ado desplazada y muy 
la debido a que el hombre ha encontra- 
j medios para comunicarse. Ha sido el 
I solo en las artes visuales) quien ha 
lo el cuerpo y reactivado su funcion 
dora , desentendiendose de 10s modelos 
y de 10s estereotipos que lo han hecho 
nento comunicador alienado. 
? corporal ha permitido el reencuentro 
1 con su propio cuerpo como “corps 
Lo reivindica como posibilidad ,=hi’- 
,orte,alterando su semantica habitual. 
srpo encontrado” presenta analogias 
ady-made“de M. Duchamp; recorde- 
?ste Oltimo planted un problema esteti- 
‘to: el objeto (ya hecho) se autopresen- 
legar en otros la tarea de su propia 
icidn (ni a la pintura ,escultura o foto- 
nucho menos a la escritura). La analo- 
de aludimos se produce porque el  

I I I J L I ~ ~ I ~ V G I I  G J L I ~ L ~ ~ I O  pini iai ia - 1 1  

inimalista- pudiendo activar esta 
I minimalista (como Ben Vautier o 

I .. . . .  

sujeto y ob 
rse en otra 
I _. -2- h1 

artista se encuentra con su propio cuerpo (ya 

cuerpo m 
condici6n 
Bruce Nauman) o llevarlo a un grad0 de crecien- 
te complejidad, en la medida que el cuerpo inter- 
actba con otros contextos (culturales,sociales, 
poli’ticos, sexuales,etc.) como ocurre con las 
propuestas corporales de Leppe. 

El artista es,al mismo tiempo, 
de la accion. No necesita prolonga 
para establecer una relacion con el rnunuw. IVO 

existe aqui e l  reconocimiento residual por impreg- 
nacidn de materiales que dejan la huella del artis- 
ta -como en la pintura-sobre el soporte. 

Algunos autores consideran que el arte corpo- 
ral continlia el proceso antiilusionista que ha 
caracterizado a las vanguardias de nuestro siglo. 
Los valores tactiles,acusticos, motrices ya no se 
sugieren mediante 10s instrumentos ilusionistas; 
se muestran como son y en lo que son. Se preten- 
de dar cuenta del flujo total de 10s datos percep- 
tivos que provienen de la presencia plena del 
artista. 

Hay un anhelo de reivindicar el cuerpo propio 
como soporte de expresiones humanas. Tal como 
lo sefiala M. Merleau-Ponty,eI cuerpo es un reper- 
torio de significaciones vivas y no, nemriamente, 
de significados invariables y fijos. Nuestro cuerpo, 
como sistema de potencias motoras o de potencias 
perceptivas, es un conjunto de significaciones 
vividas que enriquecen nuestros esquemas corpo- 
rales y mentales. 

El filosofo nos dice que la mirada es capaz de 
obtener mas o menos cosas segh la manera &mo 
las interroga; aprender a ver 10s colores es adquirir 
un cierto estilo de vision, un nuevo us0 del cuerpo 

hedo)  ccne+;+n & ; A n  nn nc+ri  or+, or- nr;mnc;q -on 

jet0 
cosa 

humano ha sEdo protagonista de acciones rituales de contenido miigicomrtico: lacerado, tatuado, mutilado o pintado 
de apacguar a 10s dioses o para vincularse con las fuerzas naturales, como es el cas0 de nuestros abori&enes fueguinos. 
do Occidental esta valoracidn simbdlica del cuerpo se ha debilitado e inhibido. El arte corporal ha permitido el 
P del artista con su propio cuerpo: ‘%orps trouve”. 

Maroela Serrano, 1979. Elr‘as Adasme, 1980. 
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de lo olfativo y gustativo. Per0 lo reprobable va 
en aumento cuando se trata de las funciones 
fisiologicas. El  punto culminante de la reprobaci6n 
se produce en torno a la sexualidad y 10s 6rganos 
genitales. Se trata de un ocultamiento social 
destinado a velar determinadas f unciones corpo- 
ra les. 

S e g h  Barilli, el universo del ilusionismo repre- 
sentativo,en el que participa el sistema tradicional 
de las bellas artes, se ha apoyado en la represidn 
de 10s impulsos instintivos. Frente a ello la van- 
guardia ha tratado de invertir esta ruta mediante 
la eliminacion del principio de conservacion y 
atesorarniento de la etica occidental. Esta superacior 
de lo conserwdo y atesorado supone un retorno a 
10s or I'genes,a la inspiracidn en 10s ritos y mitos 
de [as sociedades arcaicas 30. 

Sin embargo,este retorno a lo ancestral no es 
ni romantic0 ni mucho menos sagrado. El arte 
corporal s610 rescata el cuerpo como soporte,sin 
b m p a f i l s  de las connotaciones m6gicas 
sas del cuerpo ancestral. Con razon J . G lusberg 
habla de "ceremonias sin Dios v rituales sin creen- 

E l  arte corporal en la cultura de 10s indios onas. " E l  cuerpo 
-dice Merleau-Ponty- es comparable con la obra de arte''. 
Este redescubrimiento de lo corDoral se hach necesario para 
superar la represidn a que la cultura occidental lo habih 
llevado, agrega garilli. 

religio- 

propio. De esta manera 10s datos de la vista se 
integran a una nueva entidad sensorial, se orientan 
a una significacion mas r i a  que no estaba hasta 
ese momento indicada en nuestro campo percep- 
tivo. En este sentido Merleau- Ponty compara el 
cuerpo con la obra de arte. En la pintura o en la 
m6sica -nos dice- la idea no puede comunicarse, 
sino que por 10s colores o 10s sonidos, y lo mismo 
ocurre con la poesI'a vehiculada por la palabra. El 
lenguaje -agrega-significa no solo por las pala- 
bras,sino que por el acento,el tono, 10s gestos y 
la fisonomI'a,revelando no solo la fuente del pen- 
samiento de quien habla, sin0 que tambien su 
manera fundamental de ser. 

Una novela, un poema, una pintura son seres 
en que no se puede distinguir la expresi6n de lo 
expresado; el sentido no es accesible; podra serlo 
por un contact0 direct0 que irradia significacion, 
sin abandonar su lugar temporal y espacial. Es as; 
como el cuerpo es comparable con la obra de arte 29. 

A propdsito de esta reivindicaci6n del cuerpo 
propio, R .  Barilli afirma que este redescubrimiento 
corporal se hacl'a necesario frente al ocultamiento 
y represion ai que la cultura occidental lo habrB 
Ilevado. 

mas atenta a l  principio de la conservaci6n,al 
atesoramiento de las experiencias. Lo que no se 
puede conservar pertenece a 10s estratos inferiores 
y degradantes del hombre. De aquise derivaria, 
por ejemplo, e l  caracter " bajo" e irrecuperable 

A su juicio, nuestra cultura siempre ha estado 

29. Merleau-Ponty Maurice. Ph6nomdnologiede la 
perception. Gallimard ,Park 1945. 

cias"; emplea estos terminos no en el sentido de 
censura moral o denuncia por falta de fe,sino que 
en el empleo del cuerpo como soporte va'lido de 
intervenci6n art I'stica. 

tiva habitual del artista de utilizarlo solo en parte 
a trav6s de un hacer que conduce al objeto-obra, 
independiente de el. Ahora es todo el cuerpo el que 
participa en el rescate programado de todas sus 
capacidades, de sus intervenciones en el rnundo. 
Dicha apropiacion supone, en primera instancia, 
tomar conciencia del cuerpo propio como "cuerpo 
encontrado" y ,  luego, prepararlo para que asuma 
la funcion de "cuerpo-obra". 

AsI' como el pintor se prepara para ejecutar la 
pintura,asitambien quien se dedica a trabajar con 
el cuerpo debe conocerlo a fondo para dar curso 
a su puesta en escena ,sin olvidar que el cuerpo, 
como texto del discurso visual, requiere del con - 
texto que lo sitira histdricamente. 

do de sus comportamientos codificados,rituales 
estandarizados y gestos urbanizados,frutos de la 
normativa social y cultural de su medio y de su 
tiempo. 

mos-es efI'mera: concluida la accion corporal 
el cuerpo retoma su existencia institucionalizada. 
Es lo mismo que acontece con el actor teatral , 
aunque con una diferencia: el actor asume el rol 
de otro,encarnandose en un personaje que no es 

Esta apropiacion del cuerpo sobrepasa la tenta- 

El cuerpo-obra debe entenderse como despoja- 

La existencia del cuerpo-obra -como lo diji- 

30. Barilli Renato. Informale Oggetto Comportamento. 
Giangiacomo Fetrinelli ,Mila'n 1978. 
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4,n i  biografica ni histdricamente. El  actor se 
esfuerza por apropiarse del ser del otro y trata por 
todos 10s medios que su yo empi'rico no lo avasa- 
Ile. Su destino es apoderarse de un personaje dis- 
tinto en cada obra de teatro y olvidar, por cierto, 
a aqu6llos que ya ha encarnado. En este sentido 
no se borra a SI' mismo, borra al personaje de su 
actuacibn3l. Por otra parte, el cuerpo-obra carece 
de la sucesidn temporal que presenta la represen- 
tacidn teatral que puede repetirse cuantas veces 
sea necesario. El arte corporal se inscribe en un 
tiempo distinto, inmediato, instantheo, de una 
sola funcion,que le otorga la cualidad de "pieza 
irnica". 

Indica'bamos que el cuerpo-obra tiene una 
existencia limitada y su permanencia nose pro- 
duce como obra; su recuperacion es el resultado 
de medios mehnicos de registro (cine,fotograf (a, 
video) ,que alteran o modifican el sistema semio- 
tico del arte corporal, abriendo, a la vez, un cor- 
pus semiotic0 propio que origina un nuevo texto 
ilusionista: se ha recuperado la imagen del euerpo, 
per0 el cuerpo se ha perdido. 

El arte corporal, al contrario del teatral (que puede 
repetirse) se inscribe en un tiempo inmediato, instantheo, 
condicibn que le otorga la cualidad de ';Oieza Gnica". 

El ojo meca'nico,al reproducir las imagenes, 
no sustituye el ojo humano,sino que potencia la 
vision. close- up, zoom, primeros planos, amplifi- 
cacion,fragmentacidn,etc. Cualquiera que sea el 
procedimiento de rnanipulacion de la imagen, 
pone de relieve algunos aspectos que pasarl'an 
desapercibidos para el ojo desnudo,asi como 
elimina otros. No olvidemos que el registro meca- 
nico lo realiza una persona que esta detras de la 
dmara y aunque lo dirija el propio artista, no 
puede despojarse del todo de su propia capacidad 
selectiva visual que obedece a determinados 
esquemas culturales: es su versi6n. Por eso es que 
el registro no sdlo documenta, sin0 que tambikn 
recrea. 

El  arte corporal y las performances radicaliza- 
ron mas airn la alternativa que se les habt'a presen- 
tad0 a 10s artistas a mediados de 10s aRos setenta. 

Ya no se trataba de optar entre la figuraci6n o 
la abstraccion ,que era una opcion planteada al 

31. Algunos acto 
referido a la r 

interior de un mismo sistema. Lo que estaba en 
juego en el decenio del setenta era si se continuaba 
pintando o si se adoptaban lenguajes a l  margen 
del sistema de la pintura e, incluso,de la escultura. 

La presencia del objeto en la dkcada anterior 
habt'a abierto la brecha por la cual se infiltraron 
aquellos discursos cuyas retoricas disolvt'an tajan- 
te  y enfaticamente 10s sistemas productivos ilusio- 
nistas. Ya sea con el  objeto y su ordenamiento 
espacial, con el empleo direct0 del cuerpo o dife- 
rido por la repraduccion meca'nica, o con las 
acciones de arte llevadas a1 espacio urbano, el 
escenario del arte nacional se convulsion6 ante 
la combativa irrupci6n de estas manifestaciones, 
apoyadas por una fundamentacion te6rica de 
cara'qer analhico que superaba por su rigo: las 
bases te6ricas en que se apoyaban la pintura y la 
escultura. 

1 1 .  EL CUERPO DEL ARTISTA 
res y actrices del teatro chileno se han 
,elation que han tenido m n  10s persona- 

jes que han encarnado a traves de sus respectivas ca- 
rreras artisticas: Anita K lesky, al aludir a sus persona- 
jes ha dicho: "Uno 10s busca y 10s sufre en el period0 
de ensayo y 10s encuentra y 10s ama durante las fun- 
ciones. Cada uno de ellos ha sido parte nuestra en 
determinado momento. Per0 una vez que la obra 
termina, esos personajes nos abandonan. Por mucho 
que nos hayan,importado quedan a un lado, mmo 
libros de una biblioteca. Y es bueno que asi sea, ya 

El trabajo corporal de Carlos Leppe es el fruto de 
una tension entre su yo t'ntimo y 10s parametros 
culturales que regulan el comportamiento social . 
Hay una diale'ctica ininterrumpida entre su modo 
de production de arte (cuerpo-obra) y el modo de 
reaccidn de la comunidad social (cuerpo social). 

Podrl'amos hablar de una tension este'tica entre 
dos modalidades de compresidn del fendmeno 

que seria horrible cargar con ellos de por vida". 
Jaime Azocar. por su parte ha afirmado que la "in- 
f luencia de 10s personajes son cosas que pasan mientras 
haces la obra, per0 que no dejan secuelas". 

art l'stico: la que propone el artista y la que el 
publico entiende como arte .Aquel propone la 
subversion radical de 10s para'metros esteticos res- 
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guardados por la institucionalidad cultural ,acep- 
tados y respetados por la mayorls del pu'blico .De 
ahique --entre otros efectos- la presentacion de 
su trabajo se convierte en un rito privado en la 
intimidad de una galeria. Como bien dijo 
Cristian Huneeus,el artista ingresa a una "zona de 
peligro"3 al exponer su cuerpo a la mirada pliblica. 

Per0 dicha tensi6n tiene un trasfondo antropo- 
16gico que afecta a l  artista ma's alla' de su yo este- 
tico. Es ,justamente ,ese trasfondo el que develara 
su yo estetico al hacerse signo corporal ,cuyo refe- 
rente fundamental es la propia biograf (a del artista . 
Su cuerpo-signo ingresa a esa zona peligrosa porque 
se introduce en areas muy perturbadoras para la 
sociedad: si Bsta ha sido impactada por su modali- 
dad de producci6n ,el impact0 se acentuara' al 
advertir que lo que se expone ,corresponde a aspec- 
tos del ser que se ocultan: e l  problema de la iden- 
tidad sexual, la relacidn trauma'tica entre madre e 
hijo, la transgresi6n del cuerpo por continuas inter- 
venciones. 

Corno el referente de su accidn corporal es su 
propia biograf ia ,el cuerpo se hace autorretrato 
y desoculta la intimidad que se protege tan celosa- 
mente. La preocupacidn por mostrarse, por revelar 
el yo profundo,tiene una larga data en la historia 
del arte. 

En muchas oportunidades 10s pintores han re- 
currido al autorretrato para indagar en s( mismos; 
observaron su propio cuerpo y ,sobre todo ,el 
rostro. Ni uno ni otro son objetos de la reinciden- 
cia de nuestras miradas en la vida cotidiana. La 
verdad es que no 10s percibimos: estamos siempre 
detras del rostro o dentro del cuerpo . Pensamos 
que tanto en el autorretrato pintado como en el 
arte corporal hay un intento por auscultar la inti- 
midad del ser mediante la propia mirada personal. 

SI' misrno a traves del estudio y conocimiento de 
su propio cuerpo con el que realiza una larga serie 
de intervenciones; son capitulos de una autobio- 
graf (a que muestran episodios de una obsesidn 
por infringir las normas individuales y colectivas 
que hacen tabljes determinados comportamientos 
h umanos . 

En el primer trabajo de esta naturaleza, El 
happening de lasgallinas, 1974, su autopresenta- 
ci6n se limit6 a mostrarse sobre una tarima, 
sentado en una silla y vestido con ropa corriente. 
Su puesta en escena consisti6 en permanecer 
inmdvil con una corona funeraria alrededor de su 
cuello, mientras el pirblico lo contemplaba en 
silencio y circulaba entre gallinas de yeso, obser- 

Leppe realiza una observacidn profunda de 

32. Hunneus C.Cuatro aiiospor el cuerpo de Leppe 
en Reconstituci6n de escena. Cata'logo Galena Cromo. 
Santiago, noviembre 1975. 

. /  

Cristia'n Huneeus, 
'%uya patria 
fundamental es, 

' la del lenguaje". 
1 (Bernardo Subercaseaux). 

vando,ademAs, un viejo ropero con objetos perso- 
nales y muchos huevos que,conjuntamente, con 
un violoncello completaban un espacio irreal, 
cuidadosamente ideado. 

En este primer trabajo, su intimidad permane- 
ci6 oculta; no emergi6 con el impetu y la violen- 
cia con que lo haria ma's tarde. En esta oportuni- 
dad, el cuerpo como signo corporal se present6 
en un ambito muy conceptualizado, donde la 
idea que vertebr6 la acci6n fue mas que la expo- 
sicion directa del cuerpo. 

de morir poniendo un huevo abri6 la primera in- 
terrogante pljblica respecto a la crisis de la identi- 
dad sexual. Su tacita confesibn planted, aquella 
tensi6n a la que nos referimos entre el cuerpo 
privado del artista y e l  cuerpo institucionalizado 
de la sociedad. E l  conflict0 se objetiv6 en el gesto 
del pirblico de apoderarse de las gallinas de yeso 
y comerse 10s huevos 33,arrasando con la instala- 
cibn de objetos que acompafio su acto. 

A partir de esta obra, el autor ha desarrollado 
un programa cuyo eje medular ha sido la temati- 
zacibn de su identidad sexual mediante su cuerpo 
como ser sexuado. Nos introduce en una proble- 
ma'tica perceptual y situacional del cuerpo humano, 
considerado no como estructura biologics ,sin0 
que como signo cultural, hist6ricamente situado. 

aparece como soporte originario de la existencia 
y no como simple envoltorio del espiritu o como 
un cuerpo pensado por las ciencias. Siguiendo a 
Merleau-Ponty, nos encontramos con las adqui- 
siciones ma's durables del psicoana'lisis. Segljn 
este fil6sofo, cualquiera que hayan sido las de- 
claraciones de principio de Freud, las investiga- 
ciones psicoanalt'ticas concluyen, no a explicar 
al hombre por la infraestructura sexual, sin0 que 

La fecundidad frustrada mediante el simulacro 

Tal como la fenomenologt'a lo indica,el cuerpo 

33. Richard Nelly. Cuerpo correccional. Santiago 1980. 
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Io es- puede tener un significado econdmico, 
politico,moraI,religioso,etc. Per0 mda uno se 
entresignifica en la unidad del acontecimiento 
social. Es imposible reducir la vida interhumana 
solo a las relaciones econdmicas, jurI'dicas, morales 
oartisticas como es imposible reducir la vida indi- 
vidual sdlo a las funciones corporales o al conoci- 
miento que tenemos de la vida. 

No obstante, en cada cas0 , uno de esos ordenes 
de significacidn puede ser considerado como do- 
minante. En el arte corporal de Leppe la insercidn 
de su cuerpo,en el marco sociologico y cultural 
de nuestro tiempo,no debilita ni menosanula lo 
que debemos considerar como su gesto dominante: 
Io sexual. Ciertamente debemos tener presente 
que en su acci6n se producen interrelaciones entre 
su cuerpo intervenido y el cuerpo social; entre su 
cuerpo biografico y el cuerpo social histdrico; 
entre su cuerpo como ser sexuado y 10s otros 
cuerpos sexuados. 

Con Nperchero (1975) intensificd la temati- 
zaci6n de la sexualidad. Sometid su cuerpo a las 
primeras intervenciones que se harihn ma's y mas 
complejas a medida que esas experiencias le 
proporcionaron nuevas posibilidades de autopre- 
sentacion. Por otra parte, la complejidad del pro- 
blema abordado lo llevd a recurrir a variados 
procedimientos semidticos para vehicular la 
semantica de sus acciones. 

En €/perchero,su cuerpo como matriz,como 
soporte desnudo, fue interferido y bloqueado 
con vestidos, vendas y gasas, que cubrieron y 
disimularon su identidad sexual y simularon al 
mismo tiompo, un acto de castracidn. 

La lectura de este cuerpo-obra no es la resul- 
tante de la decodificacidn que se haga del cuerpo 
en su presentacidn directa ,sin0 que de las foto- 
graf t'as tomadas 36. Aquel es sustituido por tres 

36. A mediados de la ddcada del setenta , la fotografia 
se convirti6 en un mecanismo usual de registro en 
lasartes visuales. Su masiva irrupcion provoco un 
desajuste en el itinerario historico de la pintura; 
algunos han visto en esta irrupcibn, la "configura- 
cion de un fenomeno por su valor de convergencia" 
(Vease, Richard,Nelly. Puntualizacidn de algunos 
elementos crtliws para la discusidn acerca de la 
incorporacidn de la fotografi'a en la p&tica de 10s 
artistas. Fotocopia.Santiago 1981. Dicha afirmacion 
se fundamenta en la "convergencia expositiva" de 
un grupo de artistas (Parra, Dittborn, Bru, Smythe, 
Altamirano, Leppe) que exhibieron en Galeri'a 
Epoca y e n  Galeria Cromo en 1977. Esta conver- 
gencia tuvo c o r n  causas el propio desarrollo de las 
artes visuales en Chile, en una situaci6n poli'tica muy 
precisa, unida a una particular asimilacibn de ciertas 
corrientes internacionales que se sintetizaron en e l  
movimiento conceptual. 

EL PERCHERO, 1975. Carlos Leppe. El cuerpo del 
artista, como matriz y soporte desnudo, fue interferido 
con wstidos y vendas que escondieron su identidad 
sexual y simularon al mismo tiempo, un acto de 
castracidn. 

34. Merleau-Ponty Maurice.Op.cit. 

35. lbid.pig.185 
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fotograf (as en tamaRo natural ,enerradas cada 
una entre dos planchas de pla'stico transparentes, 
dobladas a nivel de la cintura y colgadas en un 
perched. Cada fotograf fa corresponde a una pose, 
a una simulaci6n,a un travestismo,que deja un 
"seno" o 16s dos al  descubierto; en la tercera 
fotograffa posa desnudo, per0 con 10s "pechos" 
y 10s 6rganos sexuales cubiertos. 

En galert'a Cromo realiz6 una exposicion 
titulada Reconsritucibn de escena (1 977) en 
la que su cuerpo, nuevamente fotografiado, 
fue el centro de su especulaci6n visual y con- 
cept ua I. ' 

Considerernos el  desarrollo del arte nacional. Dijirnos 
que en el decenio del sesenta, la fotografia habia 
cornenzado a ser utilizada corno lmagen, pero adhe- 
rida al texto pictdrico; vale decir, no alcanzo auto- 
nornls ni mrno lenguaje n i  mrno imagen indepen- 
diente. Sin embargo, su presencia en el soporte de 
la pintura fue rnuy significativa, puesto que tuvo 
corno finalidad afianzar la representach, la carga 
ic6nica e,  incluso, 10s textos escritos que se incorpo- 
raron para reforzar la carga sendntica de la imagen. 
No olvidemos que esta incorporaci6n se produjo con 
la pintura informal y su distanciarniento respectoa 
la representacidn ilusion ista. 
E l  reencuentro con la fotografia en 1977 correspon- 
di6,a nuestro juici0.a una reutilizacion ya no 
arnparada por el rnarm f kico o conceptual de la 
pintura ,sin0 que adquiriendo plena autonornia 
corno soporte,gracias al tratarniento especffico que 
hizo el artista sobre la irnagen fotogra'fica. De esta 
manera se instal6 en el arte chileno y abrio un nuew 
campo de investigacih idnica.analltica y estructu- 
ral. La fotografia fue rnotivo de irnportantes refle- 
xiones en el rnarco te6rim de las artes visuales pro- 
piciadas por Nelly Richard y Ronald Kay. 
En cuanto a la situaci6n histdrica del pais. no hay 
duda que el artista activ6 su rnirada critica sobre la 
realidad chilena y lo hizo con especial enfasis. E l  
trabajo de arte se concentrb en este referente que 
estirnuld una especulaci6n linguistics de bastante 
rigor debido a las necesidades inherentes de una 
cornunicaci6n critica y protestataria y al velamiento 
forzoso de las irnagenes. Esta especulaci6n encontr6 
tarnbien un carnino propicio a1 interior de la gra'fica 
corno rnodalidad artistica, alcanzando irnportantes 
resultados entre losaiios 1977 y 1982. 
Por irltirno, lo que ocurria en el arte a nivet interna- 
ciona1,ingred al pais por distintos circuitos: las 
revistas de arte, 10s viajes de algunos artistas a 10s 
centros de mayor efervescencia vanguardista, algunas 
exposiciones extranjeras realizadas en la Sala Matta 
del Museo de Bellas Artes (El  Surrealisrno, 1972 y 
la Escuela de Chicago, 1975), h confrontacion de 
ideasen serninarios,foros y mesas redondas. Lo rna's 
destacado fue e l  enorme irnpulso que alcanz6 la 
ref lexidn , la preocupacion por el discurso te6rico 
para fundarnentar algunas exposiciones de deterrni- 
nadasgaleriasdearte (Epoca,Cromo,Cal y Sur) a 
partir de 1977. Los catalogos rornpieron con el 
forrnato tradicional para presentar a 10s artistas y se 
transforrnaron en verdaderos discursos criticos que, 
a la rnanera de ensayos, intentaron lecturas rigurosas 
sobre las propuestas visuales. 

Carlos Leppe, 1987. 

AI  frente: video "Las Cantatriais" 
que forma parte de la 
obra T a l a  de espere': Galerib Sur. 1980. 

SALA DE ESPERA, 1980. Carlos Leppe. En est8 
el autor renuncid a la presentacidn directs de su c4 
frente el p~blico; prefirid utilizer el mgistro del fo 
Jaime Villaseiece. 
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t e  unitaria (tres fotos sobre una estructura de 
madera) para constituir un objeto-fotograf la ,  
en Reconstitucidn de escena el caracter obje- 
tual se desvanecid del todo. Su recuperacidn ha 
sido posible gracias al catdogo con su texto y 
reproducciones fotograficas. 

de espera (1 980). Tanto en esta como en la 
anterior renuncio a la presentacidn directa de 
su cuerpo frente a l  pliblico. Prefirid utilizar la 
ca'mara fotogra'fica para que un habil fotdgrafo 
(Jaime Villaseca) registrara sus acciones corpora- 
les: fue un enfrentamiento solitario con la 
ca'mara; un trabajo de taller donde el fotdgrafo 
tuvo gran responsabilidad porque debid aplicar 
su conocimiento tecnico para recrear fotogra'fi - 
camente el cuerpo vivo del artista. Este se pre- 
sent6 como modelo direct0 de representacidn 
fotogra'fica e hizo frente a todas las exigencias 
de cada una de las poses. 

Una de sus obras ma's complejas ha sido Sala 

t i  resuiraoo fue una secuencia fotogra'fica 
seleccionada por el artista para mostrarla y 
diagramar el catalogo. En ambos casos, cada 
fotograf (a entrd a formar parte del montaje en 
un proceso que podrlB homologarse al de las 
tecnicas gra'ficas: sobre un soporte (papel, 
cartulina) ordend las fotograf ias y 10s objetos 
que participaban en la reconstitucion de escena 
(sala de bafio, transformador electrico,gasa, 
etc.) mmo, igualmente, 10s textos escritos. 

ducidas para estructurar la exposicidn e incor- 
porarseal catdogo37. Suautorl8,juntoa Leppe, 
la compartieron N. Richard,C. Hunneus y A. 
Valdes, quienes propusieron sus propias lecturas 
del corpus artI'stico.AqueI ,por su parte,recogio 

Una vez ordenadas las imagenes fueron repro- 

37.1 
I 



algunas frases claves de esas lecturas y las insert6 
en las matrices grificas reproducidas como 
paginas del catalogo. 

Aqui'nos encontramos con una situacidn 
renovadora de la relaci6n artista-tedrico. En 
general, dicha vinculacion se habi'a dado y se 
sigue dando a mucha distancia; e l  encuentro en- 
tre ambos se produce con la obra terminada y 
expuesta en la galer (a o en el museo . En cambio , 
en la situacibn que comentamos,aquella distan- 
cia no existe. El teorico no solo conoce,tambGn 
se involucra en el proceso de produccidn , discute 
Inc  nlantnaminntnc pnn nI art icta a n ~ l i 7 a  riiirla- 

provocada por la exacerbaci6n del yo bi 
simbolizado en la prisi6n de su cuerpo F 
ortopkdico que lo envolvia casi totalme 
do parte del pecho y vientre descubiertc 
simbolo de lo potencialmente femeninc 
que aparecid en 10s tres televisores insta 
la sala de exposici6n. La tensi6n aumen 
0 1  ~ , i a r n A  i n m n \ t i l i 7 D A n  i n t a n t X  mntmpr I r  

Tanto en esta ultima obra como en Sala de 
espera se produjo una atmdsfera expresionista 

iograf i co , 
lor el yeso 
nte, dejan- 
1s como 
I, i magen 
lados en 
t6 cuando 

buGlpu ll l l l luYl l lLLIUV I I ILsu I Iu  I I I V v G I  ,JS brazos 
en un gesto que se torn6 a h  ma's patetico por el 
dramatic0 intento de gesticular. La b o a ,  entre 

o a un instrumen- 
3 .  Toda esta escena 

tanto, permanecia abierta debid 
to  metalico que impedia cerrarli ACCION DE ART€ - ESTRELLA, 1979. 

Carlos Leppe. 
Galeria Cal. 
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estuvo acompahada con lifimagen de la madre, 
quien desde otro televisor hablaba de su hijo y 
describia su vida familiar. 

Nos ha parecido oportuno describir esta per- 
formance porque al  romperse 10s sistemas tradi- 
cionales de production se quebrant6 tambien el 
modo de mostrar las obras en un espacio de arte. 
Cuando 10s cuadros cuelgan de las paredes no 
parece necesario describir el recinto y lo queahi 
acontece. Per0 la situacion es muy distinta cuando 
se transgreden aquellos sistemas y se expone 
de una manera totalmente distinta. Hay aqui una 
indudable convergencia con 10s artistas que traba- 
jan la instalacion. 

En la obra a la que aludimos, el espacio f ue 
intervenido en su totalidad mediante la colocacion 
de tubos de neon de 40 watts en el piso, paredes 
y techo, dejando a la vista todas las conexiones 
electricas. El visitante de la galeria,se encontro 
con esta atmdsfera artificial de iluminacibn: frente 
a la entrada lo recibl'a un televisor sintonizado a 
un determinado canal comercia1 y al programa que 
transmitia en ese momento. A su derecha,tres 
televisores con sus correspondientes reproductores 
mostraban a l  artista enyesado, su rostro femenina- 
mente maquillado, con una apariencia sexual 
equl'voca y parodiando a una cantante de opera 
(las cantatrices) 38. La banda sonora que se escu- 
chaba selection de operas de Wagner- habia 
sido alterada provocando un asincronismo entre 
imagen y sonido; este ljltimo surgls como un grito 
visceral que inundaba la saIa,asGpticamente ilumi- 
nada, y se entrecruzaba con la voz de la madre 39. 
En el piso, un objeto de adobe simulaba un apara- 
to  de television sin pantalla. En su interior un 
pequeho escenario a la manera de la construccidn 
de una "animita" con una imagen de la Virgen del 

38.EI video Las cantatricesfue un trabajo colectivo con 
la participacion de especialistas en television ,en mdsi- 
ca y en traumatolcgi'a. La direccidn-video fue de 
Juan Enrique Forch y Nelly Richard; la asistencia 
traumatologica del Dr. Vl'ctor Henrl'quez y la seleccidn 
de operas a cargo de Cesar Secchi y Carlos Leppe. 

39 .Ella,en la pantaIla,repetia incesantemente: "El nacid 
un 9 de octubre de 1952, diez para las siete de la 
maiiana.Elpudo nohabernacido.Nisecomonaci6. 
El medico queri'a que yo tuviera un parto normal por- 
que penso otra cosa, GI creyo que yo tenia mas vida 
de matrimonio.Total no tuve ninguna dilatacidn y 
sufrt' lo indecible. Ya estaba perdiendo sangre y el no 
naci'a.Si yo hubiera sabido todo loque iba a sufrir no 
me hubiera casado por ningdn motivo. Per0 yo quiero 
lo h i c o .  Me comi'a todo el calcio. Se me iban cayendo 
10s dientes de a uno. Total lo mt'o ,aparte del cariiio 
que le tengo, lo llevo a mirar mmo un accidente bio- 
Iogico no m's .  Toda la sangre que tenia en e l  cuerpo la 
perdi y la perdi'dos veces.Nacio con forceps, horrible: 
un cuerpecito inmensamente grande. . ." 
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Tanto en ACCION DE ARTE- 
ESTRELLA, 1979, como en 
EL D I A  QUE ME QUIERAS, 
198  I ,  el cuerpo de Carlos 
Leppe retornd directamente 
como protagonista de la 
performance frente al 
pliblico. 

En la segunda,que se 
muestra en estas pa’ginas, 
se produjo una interaccidn 
semidtiw entre el cuerpo- 
sgno del artista y la imagen - 
signo de la television. 
En ambas obras se produjo 
una atmosfera expresionista 
provocada por la exaoerba- 
cidn del yo biogra’fico del 
autor. 



Carmen, fotos de la nifiez del artista junto a su 
madre y algunos objetos de su infancia. Muy cerca, 
una m'quina proyectora mostraba diapositivas de 
su ambit0 familiar. 

Fue muy difl'cil permanecer indiferente en este 
espacio resemantizado por Leppe. El  desafio para 
el espectador f ue encontrar una lectura que le 
permitiera relacionar 10s multiples signos que 
articulaban la puesta en escena . Como este tipo 
de proposicidn visual posee una naturaleza extre- 
madamente fragil, sdlo pudieron intentar la 
lectura quienes visitaron la galerta en el instante 
rnismo de la presentacidn del artista. Hoy solamen- 
te  se conservan 10s videos de Las wntatrim y de 
la madre. 

Sala de espera no hace mas que reeditar la 
dramatica tensibn entre su cuerpo y el cuerpo 
social. Coincidimos con Ana Maria Foxley cuando 
afirma que "la relacidn entre individuo y sociedad 
no conduce a ninguna salida: ta l  como su cuerpo 
enyesado,el cuerpo social esta tieso, reprimido, 
paralizado. El  artista se limita a mostrar e l  proble- 
ma en una,quizas,dolorosa autoinmolacidn, 
ridiculizacibn y humillacidn publicas" 40. Se trata, 
en el fondo, de una verdadera encrucijada, de un 
callejdn sin salida. 

Para describir la ultima autopresentacion de 
Leppe nos remitiremos a la descripcidn que hizo 
Enrique Lihn para "Diario 16" ( I O  febrero 1987) 
con ocasidn de la muestra cultural Chile vk,reaIi- 
zada en el Cl'rculo de Bellas Artes de Madrid. 

En dicha muestra el artista present0 una 
compleja instalacidn cuyo eje central era una au- 
tdntica mediagua acompaiiada de innumerables 

llamaba Acuarelas, dedicadas a nombres y oficios 
injustamente olvidados- era la preparacion en uno 
de sus zapatos de una inf usibn de pigmentos de 
acuarela, cada vez de un color distinto. La bebia y 
la escupia en un lavatorio ,despu& de hacer girga- 
ras,sugiriendo el v6mito. Limpiaba el recipiente 
de 10s colores con gasas con las que iba vendando 
su pierna desnuda. La regularidad,el orden mania- 
tic0 de la diagramacibn ,enmarcaba episodios 
guturales protagonizados por subseres mas proxi- 
mos at cuerpo que al mundo, extremadamente lo- 
cales o loca1izados.de esos que se retuercen en el 
umbral del lenguaje y de la historia". 

Portada del 
Catglogo de 
la Exposicidn 
CHILE VIVE, 
realizada en 
Espaiia en 
1987. 

objetos residuales, signos y sl'mbolos de nuestro . .  I ,  - I  .I . 

esos 
!s bien , 
3 accidn el 
,I': "Leme 

espacio social y cuiturat ,acompanaao con m a s  
artisticas internacionales usurpadas por reseman - 
tizadas, devolviendo la mano a 10s proc 
invasores del colonialismo cultural. Pue 
esta instalacidn fue completada con Uni 
dia 28 de febrero que Lihn describid as 
trabaja a favor de sus carencias y excesos f I'sicos, 
fisiolrjgicarnente ,con una vigilancia puntillosa de 
unas y otros. Trabaja con el t ic ,  la voz, el soplo, 
10s nervios, la transpiracibn . Brota de el ,en la 
accicjn iinn vnhnmrin rip In t'rltimn mnminalidad 
de Chi 
matria 
nes- a 

iQ 
a una : 
exhibii 
materi 
prelud 

, I 

40. Fox 
Sanl 
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signo,origino uno nuevo que tom6 la forma de 
una cruz o el signo "mas" de la suma aritm6tica. 
Meses despu&,en junio de 1980 ,esta interven- 
cion se mostro en el mismo lugar en dos monito- 
res gigantes de televisidn y en una enorme pan - 
talla de cine a 10s asombrados automovilistas que 

41. Los integrantes eran Fernando Balcells,sociologo; 
Juan Castillo,artista plastico; Diarnela Elt i t  ,escritora; 
Lotty Rosenfeld,artista pldstica y Raljl Zurita, poeta. 

circulaban por la autopista. Esta accidn de arte se 
denomin6 Una milla de cruax sobre elpavimento4 

iComo y por que' surgieron estas acciones de 
arte? 

Para comprender estos trabajos y su ruptura 
con el concepto habitual de arte, con sus modos 
de produccidn y sus mecanismos de difusidn ,es 
necesario referirse a algunos aspectos del contex- 
to  historico. 

Cuando aparecieron en escena estos trabajos 
del Colectivo de Arte,entre 10s aiios 1978 y 1981, 
e l  pais vivia una etapa econdmica iluminada por 
el modelo de li bre mercado. Durante esos afios 
se produjo la mas ortodoxa aplicacidn de ese 
modelo economico que trastroco por completo 
el comportamiento individual y social frente a la 
adquisicion de bienes. El principio de la libre 
competencia y el rol subsidiario del Estado, la 
disminucion progresiw de 10s aranceles aduaneros 
y el tipo de cambio fijo por casi cuatro afios 
permitieron un escenario econdmico proclive al 
ingreso de miles de productos importados que 
invadieron el mercado nacional. 

nal, si querls sobrevivir,debfa adecuarse a estos 
requerirnientos; tuvo que modernizarse y solicitar 
creditos con el fin de adquirir la infraeitructura 
adecuada para fabricar productos que pudieran 
competir con 10s importados. 

de comunicacidn golped 10s ojos y oidos de cada 
chileno: del rico para que comprara mas y mas 
mercader (as y del pobre para que accediera, por 
primera vez,al voraz circuit0 del conrIlmnnll0 
le habls estado vedado . 

El vuelco transformador que trajo 
imperativo economico consumista afc 
fundamente, la capacidad reflexiva y 
la sociedad en su conj unto. Las voces 
apenas tuvieron resonancia. La econo 
a ser una especie de trascendental on1 
en torno al cual giro toda la actividad 
el ser se def ini6 y actu6 conforme a e 
trascendental descubierto por una ger 
jovenes economistas neo'li berales. 

Ingreso al espacio humano un cliv 
que aparentemente mejoraba la calidad de vida 
de 10s chilenos. Pero este concepto se entendio 
cuantitatiwmente y se expreso en unidades, 
porcentajes y cosas. El verbo tener se conjugo 
masivamente. 

provocaron una reaccion en cadena que afect6 

La capacidad competitiva de la industria nacio- 

Como nunca antes, la publicidad en 10s medios 

Las expectativas economicas que se abrieron 

42. Respecto a toda la obra de Lotty Rosenfeld, v6ase: 
Brito M. E., Elt i t  D.,Muiioz G ., Richard N .,Zurita R . 
Desacafo. Ed. Francisco 2egers.Santiago 1986. 
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PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE, 1979. 
Colectivo de Acciones de Arte (CADA). Un grupo de 
artistas generd esta acci6n de arte gracias a un trabajo 
colectivo e inter-disciplinario. Arriba, una secuencia 
fotogm-fiw de 10s actos que conformaron la obra. 

A I  frente: tenemos primer0 la distribucidn de leche 
en una poblacidn, luego una pagina de informacidn 
de arte en la Revista Hoy. 
En la Galeria Espacio Siglo XX se depositan 40 bolsas de leche 
en una caja de acrillico que se sella. Se emite un discurso 
en wrios idiomas sobre el hambre, titulado "No es una 
Aldea", en el  espacio extern0 del edificio de las Naciones 
Unidas en Santiago. 
Videotapes: Desde la planta Soprole 10 wmiones lecheros 
inician un recorrido programado por la ciudad; a1 fin se 
detienen en el frontis del Museo Nacional de Bellas Artes. 

En la fachada se extiende un gran lienzo blanco que 
clausura la entrada del Museo. 1979. 
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a la sociedad al generarse una psicosis de pose- 
si6n. de exhibicionismo consumista, de vocacion 
rnercantilista. El paisfue un gran mercado persa. 
No hub0 interes ni tiempo para meditar y refle- 
xionar sobre 10s problemas reales que parecian 
ocultarse detras del torbellino consumista y de 
la espectacularidad del "milagro econ6mico". 

Se debilitd tanto la conciencia politica y la 
solidaridad social que toda acci6n emprendida 
en tal sentido no t u w ,  practicamente, ninguna 
repercusion. Parecid disolverse la capacidad de 
percepcion de la realidad nacional. Todo lo que 
se hicie.ra para recuperarla era irrelemnte y no 
concitaba el menor interes. No habia necesidad 
de controlar , a lo menos visiblemente, el com- 
portamiento individual y colectivo. 

rimos se originaron en este context0 y propo- 
nian un discurso sideralmente alejado de esa 
"realidad chilena". Fue, en verdad, un contra- 
discurso que surgi6 de un marc0 te6rico 
comirn ,fruto del esfuerzo intelectual e interdis- 
ciplinario,que intent6 un programa que abarcaba 
la discusidn del concept0 de arte y su circuito, en 
intima relacion con el comportamiento ciudadano 
y la realidad del pais. 

Este contradiscurso no produjo, paradojal- 
mente, ninguna reacci6n oficiaI,a diferencia de lo 
que habia ocurrido antes del llamado "boom 
econ6mico". De hecho, 10s artistas ampliaron 
10s limites de sus espacios de trabajo y, mientras 
reino el espiritu trlunfalista, ocuparon museos, 
galerl'as, calles y plazas y,simboIicamente,todo e l  
territorio (C. Altamirano, E. Dittb0rn.G. Mezza, 
J. Castillo, X.  Prieto, L. Rosenfeld). 

at especta'culo que ofrecia el pat's,evitando las 
luces, 10s brillos y el maquillaje que lo envolvlsn 
y lo disfrazaban. Ad revisar articulos periodisticos 
en dlarios y revistas encontramos algunos que 
aludian justamente a este fenomeno. En una 
entrevista el folklorista Eduardo Peralta dijo que 

Pues bien, las acciones de arte a que nos refe- 

Se trato de una posici6n que se resituaba frente 

lnstalacion en el Metro de Nueva York. 
Alfred0 Jaar. 

se habia cansado del espectaculo y que habia una 
gran proposicion rondando el ambiente: "Des- 
espectaculizar el espectaculo. Es decir, reconvertir 
elarteen loqueera, la convivencia,el hecho tribal: 
el arte de la gran paya, de la gran conversacion'' 
Y agregaba: "Noto una impresionante pulsion 
por la expresidn que requiere espacios adewados 
para manifestarse. Espacios de comunicacion 
real,que implican a lagente,que no la hacen 
receptaculo de una awlancha subcultural que se 
expande sobre el escenario, que para mi gusto 
es lo que est6 haciendo mucha gente hoy. Des- 
espectaculizar significa tambien demitificar al 
artista, abandonar lo mesianico para buscar 
juntos"43. Este anhelo se reitero en diversos 
sectores del arte (mOsica, teatro, plastica) para 
remover la conciencia adormecida del pljblico 
y reanudar la comunicacion. Los integrantes 
del Colectivo de Arte enunciaron con claridad 
sus objetivos: "Realizar trabajos de arte en 
forma colectim, obviando 10s nombres propios; 
trabajar con el video y el  cine como mecanismos 
de produccion de arte; trabajar con un medio de 
comunicacion masivo como vehtculo de infor 
macidn de arte; alterar el sensorio ciudadano, 
rompiendo su cotidianeidad mediante la reorga- 
nizacion de sus mismos elementos ciudadanos; 
trabajar, preferentemente, fuera de galerias, 
privilegiando 10s espacios abiertos y pOblicos" 

nuevo soporte: la ciudad. Esta no actuo como 
simple instrumento,como medio,sino que fue 
medio y f in a la vez. Por esta razon, la primera 
exigencia f ue la investigacion del soporte, es 
decir, de la ciudad y de quienes viven en ella; de 
su trama y del comportamiento ciudadano; de 
10s signos urbanos y de 10s codigos que regulan 
la conducta social 44. 

El trabajo que proponian lo realizaron en un 

43. Rivera Anny. Eduardo Peralta: reconvertir el arte 
en conviwncia. Revista Apsi No.86,Santiago 
novldic 1980. 

44. Estos artistas meditaron sobre la ciudad y su'habi- 
tante, y se apropiaron de sus signos mas distintivos 
para desapropiarlos de sus sentidos restrictivos y 
limitantes. Asi se entiende lo que ellos mismos 
escribieron: "La ciudad es una escritura. Un texto 
para ser leido por todo aquel que se mueve por ella. 
Un semaforo en rojo, una Ihea amarilla, un paso de 
cebra constituyen unidades significantes. Nos move- 
mos a traves de la ciudad respetando cada uno de 
sus signos de puntuacidn , cada uno de sus parrafos. 
Nos movemos leyendo la ciudad ,acatando su sinta- 
xis. La desobediencia, la transgresion de esa norma- 
tiva tiene tambien su I'cono: la calavera con las 
tibias cruzadas. La subordinacidn a un esquema, la 
obediencia a una regla impuesta encuentran ,en el 
transitar por la ciudad , un buen paradigma, La 
ciudad, entonces, es tambien una buena metafora de 
nuestra vida colectiva. Regida, mecinica y contro- 
lada . 
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El grupo CADA renuncio, pues,a 10s soportes 
tradicionales de produccidn de arte y a 10s espa- 
cios habituales de exhibicion. Se margin6 como 
respuesta a l  enjuiciamiento que hicieran del lengua- 
je del arte y sus circuitos de difusi6n e investig6, 
desde ese margen, el comportamiento social para 
expresarlo a traves de nuevos sistema de produc- 
ci6n y dif usion artisticos. 

Asi ocurri6 con el trabajo Para no morir de 
hambre en elarte, donde se emplearon distintos 
medias que nunca antes habi'an tomado parte de 
una acci6n de arte. Por ejemplo, la utilizaci6n de 
una pigina de la Revista Hoy con la frase que ya 
citamos y que "incitaba a efectuar un trabajo 
mental creativo de reconocimiento y participacion". 
AI incluirse dicha pagina, la revista alter6 su pre- 
sentacion habitual y sorprendi6 al lector con un 
texto que no formaba parte de la estructura normal 
del discurso periodfstico. El texto escrito no era 
un complemento de la accidn de arte, sino que 
formaba parte de ella, hecho que provocaba una 
ruptura con la practica del artista visual acostum- 
brado a elaborar imageries pictdricas o dibujisticas. 
La pzigina de la revista era el soporte de un texto 
que invitaba a l  lector a fabricar sus propias ima- 
genes, a transformarse en coprotagonista de la 
accion dearte. La invitacidn a imaginar era una 
incitacidn para que abriera su imaginaci6n y activa- 
ra su reflexidn frente al  problema que se le propo- 
n (a. 

Los autores fundamentaron la inserci6n en la 
revista afirmando que "la pagina, mas que un me- 
dio de information masivo,se convierte en un 
medio de arte masivo que cumple dos objetivos: 
"Primero, la leche accediendo a todos como infor- 
maci6n mental y,segundo, la informacion distri- 
buyendose y consumiendose como proteinas". 

El  texto escrito en la Revista Hoy se interrela- 
ciono con un "texto ambulatorio" cuyo soporte 
fueron diez camiones lecheros que un dia (mie'rco- 
les, 17 de octubre de 1979, a las 1 6.30 hrs.) 
hicieron un recorrido desde la planta industrial 
hasta el Museo de Bellas Artes. Cada camion Ileva- 

Entonces, i po r  qu6 no el arte sobre la ciudad, sobre 
el pavimento? iPor qu6 no el arte sobre ese espacio 
pljblico corno nuestra vida social? 
Alterar,violentar la puntuacion de la ciudad, corno 
una forma de decir: esta es nuestra vida regida y 
controlada. Como un modo de invitar a transformarla 
por otra vida ,de la que searnos dueiios, es tarea del 
arte. Porque es tarea del arte buscar y mnocer para 
cambiar la vida por rnedio de sus descubrirnientos: 
la calle como lugar de arte hoy. Lo pljblico, lo comljn, 
como objeto de trabajo de arte". (Vhse: Gi l  Antonio. 
Lotty Rosenfeld: una milia de cruces sobre el pavimen- 
to/Una milia de cruces sobre el arte/Una milia de cru- 
ces sobre Chile. Revista Apsi No.78, Santiago jul/agos- 
t o  1980). 

ba el logotipo de la industria y la publicidad de sus 
productos en la carroceria: "Queso campo, leche 
sabor,crema,quesillo, mantequiIla,ycghurt". 
Los transektes obsermron sorprendidos el paso 
lento de esta flota de camiones que no solo rompia 
10s esquemas de circulaci6n vehicular, sino que, 
ademas, provocaba atochamientos. Los camiones 
en fila contribuyeron a que 10s textos de sus res- 
pectivas carrocerias se hicieran reiterativos, psico- 
ldgicamente como reflejos condicionados, justo 
a la hora del te. 

cimiento de las carencias en vastos sectores de 
la poblacion a invertir,simboIicamente, 10s 
espacios para que la ciudad se transformara en 
el Museo (clausurado con un lienzo blanco) ex, 
positor de la marginalidad e indigencias sociales. 

El propdsito perseguido era provocar el jrecono- 

Accidn de Arte, INTERACCIONESSOBRE EL PAISAJE 
CHILEN0,de Ximena Prieto y Juan Castillo, 1982. 

Video lnstalacidn de Juan Castillo, I N  VESTIGACION 
SOBRE EL ERIAZO. 1 9 8 1 .  Elartista trabaja en 10s sitios 
eriazos. "A veces 10s muros que rodean esos lugares dejan 
entrever emrituras semi-borradas . . ."Sobre ellas Castillo 
sobrepone una escritura intencionada, busw en este acto 
dirigir "la atencidn sobre el eriaro de nuestras conciencias". 
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Otro ejem,: 
cultural fuc 
en 1981.S 
Santiago. € 
propia vide 
time en la 

,lo de este anhelo de ensanchar el espacio 
? AY SUDAMERICA.acci6n realizadapor CADA 

Otro texto escrito impreso en la Revista 
Apsi se incorporo, igualmente,a la accidn de 

eis aviones arroiaron miles de volantes sobre 
3 texto de estos enfatizaba sobre el valor de la 
I y el papel protagdnico que todo ser humano 
existencia. 

3 situada frente al  paisaje 
ie apareci'a escrita la frast 

xesa en 
eso de inter 
ideo de la 
! se iba 

... 

arte , intetacciones sobre el paisaje chileno, eje- 
cutada por Ximena Prieto y Juam Castillo. Una 
parte de esta obra fue la separata incorporada a 
dicha revista como documento de arte, disekda 
y diagramada en forma especial y rotulada como 
"Apsi- Creation". Esta separata imi 
papel couch4 incluyd fotos del proa 
vencion del paisaje y grabacidn en vi 
plancha de acrI'lico transparente que 
quemandc ? cordillerano, 
yen la qL 2: "El montaje 
eterno". 

La liltima imagen rotograna incorporada 
correspondid al instante mismo en que la plan- 
cha se quemaba totalmente. AI quemarse por 
completo, paradojalmente no quem6 nada; sdlo 
se consumid el artificio,el simulacro,el texto 
escrito ("El montaje eterno") sobre el acrilico 
que se interponi'a entre nosotros y la naturaleza. 
AI consumarse e l  simulacro, reaparecio e l  paisaje 
natural que reafirmo su perdurabilidad y con- 
firm6 la eternidad sustentada en el texto. La 
naturaleza fue considerada por 10s autores de 
este trabajo "como teldn de fondo para que se 
vuelquen y se materialien esos campos dormidos 
de nuestras creencias" 45. 

45. Revista Apsi No. 11 1 . Apsi-Cr&widn. Santiago, 
jul/egosto 1982. 
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AI utilizar una revista se intentd, una vez ma's, 
ampliar el espacio de circulacidn del arte, conec- 
tarlo directamente con la vida cotidiana y com- 
prometer a l  publico en una reflexidn destinada 
a ensanchar y enriquecer su horizonte cultural. 

Otro ejemplo de este anhelo fue Ay Sudame'- 
rim, accidn de arte realizada por el CADA,el 
doming0 12 de julio de 1981 . Desde seis aviones 
arrojaron 400 .OOO volantes sobre diversos puntos 
de Santiago (Pudahuel, La Granja, La Florida y 
Concha IO . 

el valor de la propia vida y el papel protagdnico 
que todo ser humano tiene en la existencia, 
cursando una invitacidn: "Cada hombre que 
trabaja,aunque sea mentalmente,por la amplia- 
cidn de sus espacios de vida , es un artista "46. 
Para ellos,el arte no es un f in en SI' mismo, ni el 
artista un ser especial; el trabajo de arte se con- 
funde con la transformacidn de la existencia en 
',;s lclgares de labor cotidiana. No tenia sentido, 
:'3r lo tanto, privilegiar ciertos espacios, ya sea 
nara ejecutar o contemplar las obras. 

Esta postura no invalida ni  clausura otros 
modos de hacer o de pensar el arte y la posicidn 

El texto del volante llamaba la atencion sobre 

46. Brito Maria Eugenia.Cuando elatte cae 
delcielo. Revista Apsi No. 105,agosto 1981 

del Colectivo es muy Clara al respecto: "Nuestro 
intento ha sido ampliar 10s espacios que le son 
asignados a l  arte, y por eso no estamos en la 
discusion estdril de que si es va'lido o no pintar, 
esculpir o escribir un libro, para nosotros ese es 
un problema ficticio47. Si alguien quiere pintar 
que lo haga ,es necesario dar cuenta de la realidad 
a ese nivel. En Chile ha habido intentos por cen- 
surar !as pricticas tradicionales de hacer arte, 
creemos que es un error; lo ma's importante, a 
nuestro juicio,es lograr que la incidencia de las 
obras sea categorica y, de ese modo, logren actuar 
junto a todas las estructuras sociales, conforman- 
do un todo homogdneo"48. 

47. Esta afirmacion hay que entenderla en el context0 
de 10s aiios 1977 - 82, pert'odo en el cual la pol6mim 
entre la validez o no de determinados lenguajes de 
artefue muy intensa. Se produjo una fuerte polariza- 
cion entre artistas y teoricos que defendian la legiti- 
midad del us0 de nuevos medios de expresi6n y so- 
portes como. igualmente, la funcion e importancia 
del discurso teorico que acornpaiiaba y complementa- 
ba la pt5ctica de arte, y 10s que consideraban que 
la pintura, la escultura y el dibujo seguian teniendo 
vigencia . 

48. Brito Maria Eugenia.0~. cit. 
A proposito del t i tu lo  "Cuando el arte cae 

del cielo,que encabez6 el articulo citado al igual 
que e l  titular "El arte desde las alturas" (Revista 
Hoy), Nelly Richard adum una ambigSedad en las 
seiiales de lectura que provienen desde la propia 
obra AySudam6rica. Seghn ella, "el alcance pljblico 
de dicha ambiguedad esta presente en 10s dos titulares 

UNA MILLA DE CRUCESSOBRE EL PAVIMENTO 
Lotty Rosenfeld 
A la izq.: en Santiago, 
Av. Manquehue, foto de Rony Goldschmit, 1979. 
Abajo: frente a la Cam Blanca, Washington USA. 
Foto de Ana Maria Ldpez. 1982. 



y mental -3 1 .  

Por su parte,el poeta R a d  Zurita tambien hizo 
suya esa necesidad de ampliar 10s soportes y afirmd 
que la escritura poktica no M a estar sobre las 
pa’ginas de 10s libros, sino que sobre las paginas de 
la naturaleza52.. El 2 de junio de 1982 cinco avio- 

t L  FA V l M t N  I U en la ClUUaU Ul? NUeM YOrK. 3-U ODjefIVO 
era “copar distintos espacios pbblicos“. . . “‘hasta haoer de 
este nuevo signo un elernento reconocible. . .““en una 
intencidn de modificacidn a la vez paisajlbtiw y mental“. 

de las revistas en que se inserta; coinciden en ejecutar 
una misma torsidn de sentido e inflexiones de lectura, 
que desfiguran o tergiversan e l  sustrato productivo de 
10s trabajos para forzar su pertenencia a 10s discursos 
finalmente idealistas que sustenta dicha prensa” 
(Vease: Nelly Richard . Una mirada sobre el arte en 
Chile. Santiago, octubre 1981) . 
Cabe preguntarsefrente a esta ambiguedad que denun- 
cia N. Richard: LComo evitarla? La alternativa serls 
el control total de 10s art istas de todo el proceso que 
va desde la produccidn de la obra hasta 10s circuitos 
de comunicacidn que la relacionan con e l  pliblico. 
Per0 sabernos bien que la obra siempre queda expuesta 
a las variables interpretativas de quienes actljan en d i  - 
chos medios (criticos y periodistas). La eventual posi- 
bilidad de significados unl’vocos establecidos por el 
artista y su analoga receptividad por 10s medios de 
comunicaci6n y por e l  pliblico ,significa desconocer 
las variantes interpretativas en la lectura de las obras y 
suponer la presencia de una est6tica de la recepcidn en 
un solo sentido. 

49. Eltit Diamela.Sobre lasaccionesde arte: un nuevo 
espacio criltico. Santiago 1980. 

50. Rosenfeld Lotty. Una rnilla de cruoessobre elpavi- 
rnento. Ediciones CADA. Santiago 1980. 

51.Eltit D iamela.0~.  c i t .  

52.Aninat Francisca. RaCjlZurita. Mi obra es rnigran 
confesionario. Revista Cosas No. 236. Santiago, 
octubre 1985. 

Nelly Richard 
Tedrica y cri’tica de arte, autora de nurnerosos textos de 
reflexidn sobre el lenguaje de /as artes visuales. 
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es frente a una comunidad: ”Era tan r 
sruano, boliviano, chileno, colombianc 
cho de tener una lengua y una rat’z cor _. * . .  I 

nes especialmente acondicionados escribieron 
sobre el cielo de Nuem York (Barrio Queens) 10s 
versos de su poema “La vida nuem”,incluidos en 
su obra Anfeparaibo 53- Para el poeta ,el cielo 
siempre ha sido el soporte de una escritura natural 
y el  hombre,en cualquiera e‘poca, ha mirado hacia 
el para tratar de leer esa escritura .Junto a este 
caracter ml‘tico del cielo mmo soporte le intereso 
rendir un homenaje a las minorias hispano-parlan- 
tes de Estados Unidos, escribiendo 10s versos en 
Castellano.Al dirigirlos a esa comunidad lo hizo 
pensando en que las fronteras polilicas son muy 
ddbil n hi mo 

al  he1 n lin 
Eso constituia una patria mas ampiia y mas COI 

creta “. 
no 

gratuita. Corresoondk a una uauiria eri uue 
diarian to  
de Occ in i 
cosmor dC 
occidental y oriental. En ella se toman las gram 
decisiones polt’ticas y economicas; en ella se 
originan y se imponen las nuems orientaciones 
de la moda, de la publicidad, del comercio, del 
arte. Sobre este cielo (pre)potente,autosuficientc 
y tremendamente conf lictivo por sus contrastes 
raciales y conductuales, Zurita escribio estos vers 

pc 3 ,  frente 

La eleccih de la ciu( 
3 -  - - - -  - I -., - . _ _  .. 

iente se escribe, en cierto modo, la his 
idente. Sobre ella deambula una cornu 
)olita, una galerib de retratos del munc 

. . _  .. 

s 

os : 

E l  poeta RaGl Zurita escribid 10s versos de su poema “La 
vida nuelm’’, de su obra “Anteparaiio“, utilizando como 
sopone el cielo de Nueva York. Estos textos escritos por 
aviones, en wstellano, fueron concebidos tarnbien como 
un homenaje a las minorias hispano-parlantes de EE.UU. 

53. Zurita RaGl .Anfeparai’so. Editores Asociados. 
Santiago 1982. 
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”Mi Dios es hambre / Mi Dios es &ncer / 
Mi Dios es mclb / Mi Dios es ghetto / Mi Dios es 
niew / Mi Dios es hombre / Mi Dios es dolor / 
Mi Dios es. . . mi amor de Dios. . .“ Estas fueron 
algunas de las quince frases escritas con hum0 
blanco por 10s aviones y que alcanzaron una 
extension de 7 a 8 kilometros. 

AI escribir en el cielo abandon6 las pa’ginas del 
libro que solo permiten la lectura individual y 
cuya escritura queda protegida por la tinta indele- 
ble. E l  cielo como pa’gina de escritura se abrio a 
la lectura colectim; pudo ber leida simulta’nea- 
mente por miles o millones de eventuales lectores. 
Per0 esta escritura f ue ef imera, f ugaz, porque 
estaba escrita con hum0 que el viento se encargo 
de borrar 54. 

cos y circuitos de comunicacion, Juan Castillo 
cleambulo por sitios eriazos, por zonas despobla- 
das y por espacios degradados. Selecciono muros 
que cubrio con pintura blanca, borrando sus 
inscripciones anhimas, velando el graffiti colecti- 
vo para proponer su propia escritura y sus ima’ge- 
nes alusiws a la marginalidad. 

El  texto que escribi6 en el muro fue muy 
directo: ”Sefialando nuestros ma’rgenes”. Esta 
accion la efectud sobre muros envejecidos, dete- 

En esta busqueda de nuevos recursos linguisti- 

54. La escritura en 10s cielos de Nueva York fue grabada 
por el artista y videi’sta Juan Downey,quien realizo 
un trabajo personal a partir de esa accion. 
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INVESTIGACION SOBRE EL ERIAZO 
Juan Castillo. Santiago 1979. Valpararko 1980. 
El muro se transform6 en matriz de una grabacidn -video 
que hizo posible su exhibicidn en museos,galeri$s o vitrinas 
comerciales. 

riorados o semiderruidos -mudos testigos de la 
marginalidad social- utilizados por el pueblo 
como paginas de una escritura de esperanzas, ilu- 
siones y amores, per0 tambien de consignas, pro- 
testas e improperios. 

Castillo reactiv6 el muro como soporte de 
escritura pljblica con nuevos significantes (capas 
de pintura blanca, fotograf {as, textos escritos) 
ordenados de acuerdo a una intencionada sintaxis. 
Bloqueo la antigua escritura, fruto de actos espon- 
taneos a plena luz del.di'a, o de actos clandestinos 
en la oscuridad de la noche. 

E l  muro o la pandereta se transformaron en la 
matriz de una grabacibn-video que document6 
toda la accihn y permitid su posterior exhibici6n 
en museos o galerl'as o -como Q I  lo hizo- en vi- 
trinas comerciales, alterando la mirada f uncional 
del espectador que observa. D. Eltit se refirio a 
este hecho a l  aludir al ojo del transeunte,quien 
"para encontrar el objeto deseado (en la vitrina) 
debe traspasar primeramente un objeto de arte, 
generandose asi' una mirada creativa en el trans- 

currir ciudadano. Es un intento de extender sin- 
tagmaticamente el espacio propio y convencional 
del arte". La mirada que se transgrede est$ desti- 
nada a crear un instante de reflexion en e l  piblico, 
cuya vision orientada al consumo (por la vitrina) 
es interceptada por una imagen (de la grabacion- 
video) que le muestra un espacio de carencias. 
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AI analizar el trabajo de L. Rosenfeld no men- 
cionamos el cara’cter doloroso que connota, en su 
ritualidad, Una milia de Qrucessobre elpavimen- 
to: ” Un dolor que se desahoga en la ingenierl’a 
de un vl’a crucis colectivo”55. 

Su presencia corporal -no para tematizar su 
cuerpo- patentiza ese dolor a l  trabajar ininte- 
rrumpidamente el pavimento para desapropiar e l  
signo del transit0 de su significacion codificada 
y convertirlo en reiteradas cruces que simbolizan 
sucesivas expiaciones en el espacio pliblico, y que 
involucran a la sociedad en un sufrimiento y dolor 
mmunes. 

La expiacidn se transformd en el eje tematico 
de uno de 10s trabajos de Diamela Eltit realizado 
en 1980. Su cuerpo se convirtio en cuerpo expia- 
torio y sacrificis156. al asumir la culpa y el dolor 

55.Foxley Ana Maria. Cruoes de suma y dolor. Revista 
Hoy,Santiago, 18/24junio 1980. 

5 6 . s ~  cuerpo se hizo efectivamente cuerpo expiatorio y 
sacrificial a1 quemar conscientemente sus brazos y 
realizar sus acciones con 10s brazos alin lacerados. 
Las cicatrices son hoy las marcas indelebles de su 
intensa relaci6n con el dolor colectivo. 

colectivos. Transitd por prostibulos, ca’rceles y 
hospicios que design6 como “zonas de dolor”. 
En estos lugares ley6 trozos de su novela ”Por la 
patria”, proyecto su imagen (en diapositivas) 
sobre las paredes de esos recintos y lavo sus vere- 
das . 

En su calidad de escritora ,todas estas acciones 
fueron la prolongacidn de su trabajo literario y 
las incorporo como registro visual a su texto de- 
finitivo. Estos trabajos 10s denomino “arte de la 
in tenc ih”  y 10s fundament6 asi’: “Desde 10s 
prostibulos mas viles,sordidos y desamparados 
de Chile, yo nombro a mi arte como arte de la 
intencidn. Yo pido para ellos la permanente i lu- 
minacion: el deswri’o. Dig0 que no seran 
excedentes, que no seran mas lacras, dig0 que 
relucientes seran conventos mas espirituales aun . 
Porque son mas puros que las oficinas publicas, 
ma’s inocentes que 10s programas de gobierno mas 

La expiacidn se transformd en el eje tema’tico de uno de 
10s trabajos de Diamela Eltit realizado en 1980. Transitd 
por prostl’bulos, wkales y hospicios (‘‘zonas de dolor’l 
leyendo sus escritos, proyectando su imagen en /as 
paredes y lavando sus veredas. 



"Desde 10s prostibulos mas viles, sordidos y 
desamparados de Chile, yo nombro mi arte 
como arte de intencion. Yo pido para ellos la 
permanente iluminacion: el desvarlb. Dig0 
que no seran excedentes, que no seran mas 
lacras, dig0 que relucientes seran conventos 
mas espirituales aun. . ." 
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idos. Porque sus casas son hoy la plusvali'a 
istema: su suma dignidad. Y ellos definitiva- 
:e marginados, entregan sus cuerpos precarios 
umidos a cambio de a l g h  dinero para alimen- 
. Y sus hijos crecen en esos lupanares. Per0 
restra intenci6n que esas calles se abran a l g h  
' bajo 10s rayos del sol se baile y se cante y 
;us cinturas Sean apresadas sin violencia en la 
a,y que sus hijos copen loscolegios y las 
?rsidades: que tengan el don del sueiio noctur- 
nsisto que ellos ya pagaron por todo lo que 
ron travestistas, prostitutas mis iguales". 
ste texto pone de manifiesto su decidida 
icidn de vincularse con 10s espacios-ll'mites - 
le las situaciones hurnanas alcanzan la degra - 
jn mas radical. Aqui, precisamente ,sit l ia su 
PO, su imagen y su palabra, mientras lava la 
, purifica'ndola ,en un acto simbolico de 
tencia y arrepentimiento colectivos. 
sta ampliacidn de 10s espacios crilicos reper- 
5 en algunos artistas jdvenes, insertos en el 

a'mbito universitario. Fue el caso, por ejemplo, 
de Mario Soro, estudiante de la Escuela de Arte 
de la Universidad Catdlica,quien prolong6 sus 
experiencias del taller de grabado en el espacio 
p cib I i co . 

Utilizo el patio-jardi'n de la Escuela como 
soporte de las imagenes: cuadriculo la superficie 
y sobre la tierra,el cesped y las plantas imprimio 
cien cruces, vaciando yeso sobre una plantilla 
cuyo negativo era una cruz. AI fondo del patio 
ubicd una "animita",en cuyo interior pus0 
fotografias de personas anonimas. 

Esta accidn efectuada en 1981 revel6 el interes 
de algunos estudiantes por investigar las nuevas 
modalidades. Este hecho hay que destacarlo debido 
a que las escuelas de arte no se caracterizaron, en 
esa epoca, por desarrollar I I'neas e'xperimentales 
destinadas a investigar y ampliar el repertorio 
semidtico de las artes visuales. 

te  del grabado, per0 a l  margen de sus matrices 
ortodoxas (piedra, madera, metal) y renunciando, 
iguaImente,a su soporte habitual (papel). Por otra 
parte, se aproxim6 a las acciones de arte a1 interve- 
nir mediante las cruces blancas,el us0 y el signifi- 
cado del patio de la Escuela, provocando un 
cambio semantic0 del espacio: el patio como lugar 
de esparcimiento y descanso se transform6 en un 
cementerio. 

Soro utiliz6 el concept0 de impresion provenien- 

Mario Soro,estudiante de la Escuela de Arte UC. utilizo 
el patio de su escuela como soporte de /as im&enes. 
lmprimid sobre la tierra cien cruces de yeso. Se genero 
un wmbio semgntico del espacio: el patio jardin se 
transformd en cementerio. (junio de 1981). 



13. EL VlDEOARTE'57 

13.1 El instrumental video 

Un pais como el nuestro, carente de tecnologi'a 
avanzada, que no posee centros de investigacion 
cientifica aplicada a la electronics industria1,difI'- 
cilmente puede compararse con aquellos pal'ses 
que tienen el  liderazgo indiscutido en esa especiali- 
dad como Estados Unidos y Jap6n. 

En estas circunstancias, cuando se produce una 
vinculacih entre arte y tecnologi'a, es precis0 no 
olvidar nunca la situation de dependencia en la 
que nos encontramos respecto a la infraestructura 
que se requiere pa!a utilizar 10s aportes de la 
tecnologia con fines arti'sticos. 

E l  empleo de la ca'mara-video por 10s artistas 
pla'sticos chilenos coincidi6 con el perlbdo de 
importacion masiva de toda clase de bienes econ6- 
micos; entre ellos, un considerable nljmero de 
receptores de television en color que, conjunta- 
mente con 10s autombviles, ocuparon 10s primeros 
lugares en la estadt'stica de productos importados. 
El  ingreso de la television en color en 10s canales 
chilenoss aceler6 el cambio de 10s antiguos recep- 
tores en blanco y negro armados en el pai's por 10s 
nuevos aparatos importados, en su mayorfa de 
fabricaci6n japonesa. AI finalizar 10s afios setenta, 
el salto cuantitativo de aparatos de television fue 
espectacular: el pal's se'poni'a al dta en el consumo 
de programas de television en color. 

E l  aumento del nljmero de receptores, unido 
a la efervescencia consumista (no solo de televisores) 
que se produjo por esos afios (1978 - 1982) favo- 
recio ,en forma especial ,a la actividad publicitaria 
debido a la dimension que alcanzo la masa consu- 
midora conectada a l  aparato de television: habia 
que promover 10s productos en la pantalla chica. 

Las agencias de publicidad que habian estado 
vinculadas a 10s medios de comunicacion impre- 
sos debieron readecuarse prontamente a las nuevas 
exigencias. Tuvieron que adquirir e instalar el 
equipo electrdnico que exigt'a la grabacion de 10s 
avisos publicitarios que demandaban las empresas. 
Tambi6n tuvieron que contratar a personas espe- 
cializadas en el lenguaje audio-visual, lo que per- 

57. Vbse: Galaz G ., lvelic M. El video arte en Chile (Un 
nuew soporte artr'stico). Revista Aisthesis No. 19. 
Departarnento de Estetica, Universidad Catolica de 
Chile.Santiago. 1986. 

58. No deja de ser sintornatico que la prirnera transmisicin 
en color haya sido el Festival de la Cancion de Viiia 
del Mar realizada por el Canal Nacional en febrero de 
1978 ,espectaculo sobredimensionado por 10s rnedios 
de cornunicacion y consurnido rnasivarnente por la 
poblacion chilena. 

miti6 a cineastas y artistas pla'sticos ingresar a un 
sistema semiotic0 no habitual para ellos. Gracias a 
esta participation en e l  medio televisivo el artista 
plastico se encontrd con un soporte audio-visual 
que le permiti'a experimentar un lenguaje nuevo 
y llevarlo a l  terreno del arte. 

Per0 estas experiencias no las pudo hacer con 
equipos propios debido a 10s altos costos de la 
ca'mara de video con su correspondiente grabador, 
ambos portatiles, sin considerar el instrumental 
que se necesita para el trabajo de edicion . Por 
eso es que Eugenio Dittborn tiene razdn cuando 
afirma que el artista plastico ha tenido querela- 
cionarse con sus amigos publicistas para realizar 
trabajos art(sticos en video. La amistad y el inter- 
cambio de obras como retribuoion han estado en 
10s ori'genes de esta incipiente actividad. Acota 
Dittborn que el trabajador de video en Chile 
esta marcado por la precariedad de 10s medios 
con que opera y sin poder dedicarle todo el 
tiempo que quisiera. Cita el cas0 de Juan Downey , 
videi'sta chileno radicado en Nueva York,quien 
puede dedicar diez horas diarias al video porque 
cuenta con la infraestructura requerida y puede 
vivir de su trabajo arti'stico. 

cia que todos podemos hacer video; que todos 
tenemos acceso a la imagen para reproducirla, 
registrarla o manipularla; al contrario del cine, 
cuyo proceso f ilmico, por su complejidad ,requie- 
re de especialistas para producir la imagen .En el 
mundo del video, la invencion del aparato domes- 
tico independizo la realizacidn del trabajo visual 
y populariz6 el us0 de las dmaras de grabacion: 
us0 individual y masivo cuya practica permite el 
ingreso de un gran pljblico a este nuevo lenguaje. 
S e g h  el cineasta y videkta Carlos Flores,el cine 
tiene una actitud prepotente frente a 10s dema's 
lenguajes artkticos (avalado por el indudable 
desplazamiento que ha hecho de la fotograf t'a, 
del teatro y de la novela); considera que hoy el 
video es un lenguaje alternativo frente al cine 
debido a su enorme simplificacidn como mecanis- 
mo de rqistro direct0 de imagenes y a su us0 
i n d iscr i mi nado . 

La ca'mara porta'til rompi6 con el viejo mito 
de que 10s medios televisivos son inalcanzables 
para la mayoria por la complejidad de su funcio- 
namiento. La verdad es que todos podemos ser 
videl'stas, ya que al hacer us0 de un instrumental 
totalmente electr6nico estamos en condiciones 
de apropiarnos, sin dif icultad, de lo real. La 
television comercial , consciente o inconsciente- 
mente, mantiene vigente el viejo mito al aludir a 
un trabajo de equipo especializado, al esfuerzo y 
sacrificio que demanda un programa envasado, 
al  grupo de personas que detras de las dmaras 
hacen posible la realizaci6n del especticulo. 

La invencion del video portatil pus0 en eviden- 
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isuales; per0 esta definicidn es 
msideramos al emisor. La 
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se limita solo a la grabacion con la ca'mara ,sin0 
que presta particular atencion a la edicidn. 

Fue preciso esperar que 10s artistas pla'sticos 
se ocuparan del medio televisivo para que el 
trabajo sobre la imagen accediera al primer plano. 
De hecho,a6n antes de que apareciera la ca'mara 
porta'til o el reproductor de video, 10s artistas ya 
habl'an puesto atencidn a las posibilidades creati- 
vas de este medio. 

Asl',por ejemplo,el coreano Nam June Paik y 
el alema'n Vostell coincidieron cronologicamente 
en sus primeras experiencias (1959) y tambien 
en el lugar en que las realizaron: la WDR-TV 
(West Deutsche Reindfunk) de Colonia. Ambos 
empezaron a pensar en las posibilidades creativas 
de la tecnologlQ televisiva. En 1963 mostraron 
pljblicamente sus trabajos con televisores: Paik 
10s incluyo en su exposicidn "Music-Electronic 
Television", en fa GaleriB Parnass de Wuppertal, 
Republica Federal Alemana; por su parte Vostell 
10s present6 como protagonistas en una instalacidn 
titulada "6TV-De-cdllages",en la Galeria Samo- 
lin de Nuem York. 

El primer0 exhibid trece receptores cuyos 
circuitos internos se hab(an modificado para 
provocar variantes o distorsiones de la imagen; 
en otras palabras, intervino la queaparece nor- 
malmente en el televisor, per0 sin crear todavia 
sus propias ima'genes. Esta intervencidn fue una 
de las primeras transgresiones a la linealidad y 
homogeneidad de las imagenes emitidas por 10s 
canales comerciales al bloquear sus mensajes. Es 
muy sugerente que esta intervencidn se exhibiera 
en una Galerl'a de Arte,iniciativa que permitid 
;u insercion en un circuit0 artl'stico. El artista 
3lemdn, a su wz, enfatizo el concept0 de instala- 
:ion, vale decir, la dimensidn objeto-escultura 
Jel mueble-televisor; sus manipulaciones electrd- 
picas fueron mas simples que las de Paik, per0 
/os muebles-televisores fueron transformados en 
;u aspecto externo: recubiertos de pintura, 

C 

V., 

cor 
ma. 
cor 
de 

def 
-..~ 

inicidn queniega esas caracteiistims. QU 

ilorar el lenguaje televisivo buscando su E 
cidad y su eventual relevancia. Mas aun, 
,̂. -*+- -",.4,.-A- I ^  -",.l.l-...-4:--n:A- A-1 

.," "- -, ,.,"...." ...,, ""." " ,, ,-,, ,.", 

isciente o inconscientemente, violenta o diplo- 
t i  ca mente a la television i nstit uciona I i zada 
i su linealidad, homogeneidad, banalizacion 
la imagen y facil consumo. 
Ahora bien .el video-arte se aDroxima a una 

iiere 
en). ?spe- 
cifi el 
vidau-dr L t :  p l t~tal lut:  Id pluulallldtILaLlUII UCI ojo 
mediante el trabajo creativo de la imagen que no 

59.1 'argier, Jean Paul. Video: un arr L 

Art PressNo.47.Park,abril 198 
le moins. Revue 
1 .  En /a foto, uno de /os pioneros del video-arte , el coreano 

Nam June Paik . 
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amarrados con alambre de p6as,envueltos en 
desechos 60. 

El  primer trabajo en video-registro lo hizo 
Nam June Paik, el 4 de noviembre de 1965,al 
grabar,desde un taxi ,  la figura del Papa Juan 
XXI I I en su visita a la ciudad de Nueva York . 
Aparentemente esta grabacidn no parecid reves- 
t i r  mayor importancia pues se trato de registrar 
un acontecimiento. Sin embargo,tuvo relevancia 
porque aparecio en la pantalla de un televisor 
esa misma noche,en el Cafe'au GO-GO de Green- 
wich ViIlage,dentro de una serie de actividades 
organizadas por Robert Watts y George Brecht 
(del Grupo Fluxus) con el t i tulo generic0 de 
" Monday Night Letters". 

Se considera que fue e l  primer cas0 de us0 
individual y artl'stico de un equipo porta'til de 
video. Paik sefialo en una hoja de presentation 

manera en que la tkcnica del collage reemplaz6 a 
la pintura aloleo,el tub0 de rayos catodicos 
reemplazara' a la tela". 

fundacional en e l  video-arte. En noviembre de 
1965 hizo su primera exposicion en la Galerl'a 
Bonino de Nueva York presentando su robot, sus 
televisores y sus primeros video-tapes. A partir 
de ese momento emprendio una de las carreras 
ma's personales dentro de la prictica del video con 
video-registros, video- performances, video-escul- 
turas, video-objetos, instalaciones en circuit0 
cerrado, obras para la televisi6n comercial y tele- 
visidn por cable. Confiesa que su objetivo es hacer 
us0 de la gran maquinaria televisiva para aprove- 
char sus sistemas pero, a la vez, para modif icar 
sus discursos. ' 

El ha sido pionero y su obra ha tenido cardcter 

Se trata de un ingreso crl'tico a la imagen tele- 
que se distribuyo durante la sesion: "Es 
necesidad historica, si es que hay necesidad 
historica en la historia, que una nueva dkada 
de television electronica suceda a la anterior 
dkcada de mirsica electronica. De la misma 

60. Bonet E., Dois J ., Mercader A. .  Muntadas A .  
En tornoal video. Gustavo Gili,Barcelona 1980. 

visiva de 10s canales comerciales,entre 10s que se 
encuentran 10s nuestros, por muy universitarios 
que Sean jur(dicamente. En este sentido algunos 
califican el video de anti-television, ya que el 
concept0 que uno y otro tienen del receptor, canal 
de comunicacion y mensaje emitible son antag6- 
nicos. 

un medio que,ejercitado masivamente, podrlQ 
Para 10s canales de television el video resulta 

A la izq.: Nam June Paik; arriba: video-tape delartista y 
un mosaic0 de viiietas de un Cat6logo de Paik. 
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rse muy conflictivo debido a que son muchos 
le pueden realizar sus propios programas y 
, en su casa con su familia y amigos frente al 
:or. En esta situacidn la television comercial 
? ver alterado su monopolio que es,esencial- 

cuantitativo, al verse confrontada con una 
;ion dom6stica. Mas conflictiva es todavla 
lacion al confrontarse con el video-arte rea- 
) por artistas plasticos, cineastas, poetas, . 
:os,etc. Se produce aqui un enfrentamiento 
que aqu6Ila puede salir muy mal parada. 
que la television comercial no ha facilitado 
reso del video-arte a sus pantallas? 
Jchos han insistido que su lugar es la galerfa 
e,el museo, 10s festivales familiares de cine 
20,auspiciados por alguna institucion cultu- 
n sintesis, espacios muy reducidos destina- 
un pliblico minoritario, lo que contribuye 
?ar la verdadera audiencia que podrla o de- 
tener el video-arte. No es Qste quien provoca 
ismo; es la consecuencia de su rnarginacion 
; circuitos masiws de comunicacidn cuyo 
lpolio lo detenta la televisidn comercial. 
1s encontramos aqui, una vez mas, con una 
I cultural a l  reves,que,en nuestro pal's,se 
cho habitual. Pareciera que 10s criterios 
jgicos destinados a jerarquizar 10s valores 

se hubieran trastrocado para marginar lo autenti- 
camente valioso como forrnacion cultural, 
ampliation de la vision de mundo y desarrollo 
de la capacidad de reflexion y crltica. Los intere- 
ses comerciales,el control del medio y la medio- 
cridad conspiran para que esto no ocurra. 

porque es una alternativa w'lida frente a 10s men-. 
sajes televisivos habituales. Coincidimos con 
Fargier cuando afirma: "'El arte video no essino 
un laboratorio de televisidn: plantea cuestiones 
de television que la televisidn no plantea". 
Sostiene que su lugar no es la galeria de arte o su 
exhibicion en el espacio de las artes plasticas,sino 
que debe ser la television. 

Esta posicion ha sido compartida por Canal 4 
de la Universidad Catolica de Valparai'so, linico 
canal en la historia de la television chilena que ha 
acogido el video-arte en su programacion dandole 
un horario estelar. Con su programa "En torno a l  
video", con la conduccidn y guion de Carlos Flores 
y la direccion de Carlos Godoy,el Canal inicid en 
1984 un ciclo de ocho programas de una hora de 
duracion cada uno. AI aiio siguiente continuo con 
trece programas y ,en 1986, curnplio tres aiios de 
aparicion consecutivos. 

Gracias a este espacio, un pliblico rnucho mas 

Nos parece que el video-arte no puede recluirse 

El coreano Nam June Paik y elalemah Vostell coincidieron 
cronologicamente en sus experiencias en 1959. 

NAM JUN E P i  



El Canal 4 de la Uniwrsidad Catolica de Valparario 
ha sido el Qnico Canal en la historia de la television 
chilena que ha acogido el video-erte en su programacih 
y dandole horario estelar. 

nurneroso que el  que frecuenta una galeria de 
arte tuvo la oportunidad de conocer, por prirnera 
vez, lo que significaba un trabajo de video-arte. 
Los responsables del prograrna seleccionaron obras 
claves de la historia internacional del video (corno 
las de Narn June Paik o de Juan Downey) e, 
igualrnente, rnostraron y analizaron obras de 
videistas chilenos residentes en el pais, invitando- 
10s a l  estudio para que explicaran a l  pliblico 10s 
trabajos que habian realizado: el poeta Ralil Zurita 
se refirio a su escritura en el cielo de Nueva York; 
Lotty Rosenfeld y Diarnela Eltit describieron sus 
rnotivaciones; Eugenio Dittborn explicd la sinta- 
xis de su Historia de la fiiica. 

1. 3.3 El artista plaktico y el video-arte 

Por que algunos artistas plasticos se han intere- 
ido por este rnedio registrador de imagenes? 

El artista visual siernpre ha trabajado con 
&genes fijas, detenidas,inrnovilizadas en la tela 
en el volurnen e, incluso, cuando se apropia de 

)s objetos o propone una instalacidn esta rnos- 
.ando realidades estaticas. 

'EL Y 

2 24 

No obstante, s i  recorremos panora'micamente 
la historia del arte en 10s liltimos cien afios obser- 
varemos que en las obras de Monet o Pissarro, . 
por ejernplo, la realidad es concebida en perma- 
nente rnodificacion y cambio. Los futuristas, 
encabezados por Marinetti , Severini o Balla, vieron 
el objetivo de su labor arti'stica en el rnovihiento. 
Marcel Ducharnp,con su "Desnudo bajando la 
escalera" y sus trabajos de fotograf ia ,elaboro 
experiencias esenciales para segmentar el rnovimien- 
to'de una rnujer ,de un atleta o de un caballo en 
carrera. Por su parte Pollock transgredio el sopor- 
te  para expresar el rnovirniento de su propio 
cuerpo en el acto de pintar: la pintura como hue- 
Ila o residuo de su gesto corporal. Mas adelante 
el arte cinetico de Vasarely , Calder o Jesljs Soto 
fue rna's lejos,al dejar atra's el movimiento virtual 
y mnquistar el movirniento real. 

La obsesion por el movimiento no es, pues, 
algo nuevo en las artes visuales; si bien hemos 
recurrido a ejemplos mas proximos a nosotros, no 
olvidernos que en el arte del pasado rernoto mas de 
un ejerndo confirrna el interes por la investigacidn 
del movimiento (Leonard0 o lvliguel Angel). 
Siglos despues Rodin y Degas tambikn se preocu- 
paron del fenomeno pero,al igual que todos, 
estudiaron el rnovimiento en otros cuerpos y en 
otros seres sin Doder Drolonqarlo indefinidamente. 
AI f in y al cabo 10s medios de producci6n de 
irnigenes detuvieron e inmovilizaron el gesto libe- 
rador. PodrI'amos decir que todos estos artistas 
trabajaron contra el tiempo: tuvieron que dete- 
nerlo para indagar las etapas en que transcurrt'an 
10s fenomenos y como se alteran o modifican en 
la sucesidn temporal. Con 10s materiales que utili- 
zaban no habt'a posibilidad de realizar o de prose- 
guir el movimiento: ni el dleo, la greda o el bronce 
podI'an hacerlo. Las experiencias de Calder fueron 
las que permitieron dar movirniento a las formas 
tridirnensionales, ya sea por la accidn de la 
energia eolica o electrica. Fue precis0 incorporar 
un elernento "extraiio" en la obra, un implement0 
ajeno al corpus artistic0 tradicional para satisfacer 
tan anhelada obsesih. 

iQue habrt'a hecho Degas con una ca'mara 
portatil de video frente al espectdculo m6vil y 
dinarnico del ballet? A lo rnejor habria retardado 
a voluntad (en ca'mara lenta) e l  movimiento de 
una bailarina para observar cada rnomento de 
tension y distensidn de su sistema muscular. 

al disponer,en 1965,de un equipo de video que 
instal6 en su taller y que le permitid, registrar sus 
propios rnovimientos corporales, hecho considera- 
do corno uno de 10s prirneros antecedentes del 
video-performance. La duracion de esta grabacion 
fue de sesenta rninutos,el tiernpo completo de la 
cinta de grabacion-video. 

Esta observaci6n fue la que hizo Bruce Nauman 



De aqul' podemos deducir dos caracterl'sticas 
propias del video: en primer lugar, la instantanei- 
dad, es decir, la posibilidad de registrar cualquier 
fenomeno directamente y en e l  momento que sea; 
en segundo lugar, la duracibn, o sea, la posibilidad 
de grabar ininterrumpidamente. En este sentido 
la imagen-video no tiene ll'mites, no tiene fin. 
Est0 nos permite concluir que el trabajo con el 
video no es contra el tiempo, sino que con el 
tiempo. Tal como lo sostiene Fargier, "la imagen 
electromagn6tica es tiempo, nada mas que tiempo" 
Dice que cuando explica a sus alumnos la natura- 
leza fl'sica de las imagenes electromagneticas que 
funda el video, 10s invita a elaborar un discurso 
vertiginoso en lo infinitamente pequeho del 
tiempo, porque millonesimas de segundo se trans- 
forman en imagen"61. 

Quiza si la dimension temporal de la imagen- 
video dificulto las primeras experiencias de 10s 
artistas plasticos,quienes poseen una practica 
prolonyada de la dimensi6n espacial avalada por 
siglos de trabajo artl'stico en Occidente. El tiempo, 
en cambio,sbIo en las ljltimas decadas ha comen- 
zado a ser explorado de manera sistema'tica. La 
falta de experiencia en esta dimension explica ,en 
gran parte, la incapacidad para controlar el ritmo 
temporal en 10s primeros videos que se realizaron. 

61. Fargier J .P., Op. cit . 

En la foto de arriba, 10s realizadores del programa 
"En torno el video". A la izq., Carlos Flores conductor 
y guionlsta. Derecha: Carlos Godoy, director del programa. 

En la foto de abajo, Eugenio Dittborn. Carlos Godov 
y Magaly Meneses en el programa "En torno al vldeo ** 
realizado en el Canal 4 de la Unitemuad Catdlice de 
Valparar'ro (UCV-TV) en lor aAos 1984,85 y 86. 

EL SALON DE DANZA EN LA OPERA. 
Edgar Degas. 



Per0 una vez familiarizados con el medio y 
con sus enorrnes posibilidades de manipulacion y 
control de la dimensidn temporal, 10s artistas des- 
plegaron su capacidad creadora para transgredir 
la rutina del tiempo lineal .Si el video-arte es 
"inherentemente subversivo"62, en palabras de 
Juan Downey ,se debe a que el artista hace us0 de 
un aparato electronico que le permite manipular 
y subvertir la continuidad temporal ,entre otras 
variables. 

13.4 Algunas practicas videiltas 

Un ejemplo que nos perniite ilustrar ta l  transgre- 
sion lo ofrece Eugenio Dittborn con su video- 
arte titulado Historia de la fibica (1983) ,diez 
minutos de duracidn. 

das por dos medios: uno, proveniente de la tele- 
vision cornercial (Canal Nacional) ,al grabar en 
direct0 la presentacion personal en Santiago del 
cantante norteamericano Franckie Lane, y la pelea 
de box entre Tomy Hearns y Sugar Ray Leonard 
por el t i tulo rnundial. La otra f uente provino de 
las grabaciones programadas por Dittborn ,con 
m'rnara fija,que registrcj las siguientes acciones: 
la irnagen del artista derrarnando 120 litros de 
lubricante quemado en la arena del Desierto de 
Tarapad63; al  percusionista Santiago Salas tocando 
las tumbadoras; a la nadadora y campeona de 
Chi le,Claudia Cortes, nadando en la pi leta de la 
Universidad de Chile y ,finalrnente, la grabacion 
del nacirniento de la hija del artista. 

entre s i  presentan una convergencia: son practicas 
corporales extrernas en las cuales el ser humano 
esta sometido a esfuerzos y tensiones maxirnos. 
Se trata de acciones corporales-lirnites. 

fortuita y Dittborn la busco conscientemente 
para establecer su programacion: Franckie Lane 
canta, esforzando al  ma'ximo su voz gastada por 
10s afios; el derrarne de la mancha de aceite 
implica esfuerzo fkico y muscular para vaciar 
sobre la arena 120 litros de lubrimnte, con el 
agregado de la aka temperatura del aceite expues- 
to  al  sol ardiente del desierto que provoco fuertes 
dolores en las rnanos del artista. La pelea de box 
no requiere mayores cornentarios. Claudia Cortes, 
por su parte, debio nadar incansablemente, de 
acuerdo a las exigencias irnpuestas por Dittborn; 

Las f uentes videogrsficas fueron proporciona- 

Todos estos hechos aparenternente inconexos 

Por eso es que la eleccion video-terna'tica no es 

62. Roman Jod. El video-artees inherentemente 
subversivo. Revista Apsi.julio 1984. 

63. Esta acci6n estaba vinculada a un trabajo anterior 
del artista destinado a replantear 10s mecanismos 
de la ointura. 
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Derrame de lubricante quemado en el Desierto de Tampam.. 

Pelea de box entre T .  Hearns y Scgar Ray Leonard. 

Nacimiento de la hiia de E. Dittborn. 

LA HISTORIA DE LA FISICA. 1983. 
Eugenio Dittborn articula seis actos -aparentemente 
inconexos- en una ~ convetyencia muy precisa: se trata 
de prakticas corporales extremas en 18s cuales el ser 
humano estd sometido a esfuerzos y tensiones miximos. 
Los actos son: el veterano cantante Frankie Lane, la 
pelea de Box entre Tommy Hearns y Sugar Ray Leonard, 
el derrame de 120 litros de lubricante en el desierto, 
el percusionista Santiago Salas, la nadadora Claudia 
Cort6s y, finalmente, el nacimiento de la hga del artista. 







con la trampa de una cosmetica que sdlo maqui- 
Ha, per0 que no cambia la autentica realidad. 
Justamente el mdrito de este video es mostrar a 
trave's del comportamiento del ojo (social ,tecno- 
logico y cultural), la manipulacidn que cada uno 
haw de las im'genes para organizarlas y articular- 
las. Creemos que este video-postal ,entendido 
como envios y reenvlbs a distancia ,abre una 
posibilidad de encuentro y confrontacidn cultu- 
ral entre 10s pakes. 

En el conjunto de la obra de Lotty Rosenfeld 
reviste particular importancia Una mi/h de cruces 
sobreelpavimento (1979). No solo fue el primer 
trabajo individual de intervencidn y transgresidn 
del espacio'ciudadano ,sin0 que se ha convertido 
en la matriz fecundante de las demas practicas 
de arte que ha realizado hasta hoy. E l  video tiene 
aqul'una funcion primordial que supera la crdnica 
o el simple registro de un suceso o acontecimiento. 

iCua'l es el papel de video en sus acciones de 
arte? 

UNA MlLLA DE CRUCESSOBRE EL PAVIMENTO. 1979. 
En esta obra de Lotty Rosenfeld, el video tiene una 
funci6n primordial que supera la crdnica o el simple 
registro de un suceso. 



En un primer andlisis se podria afirmar que se 
trata de un video-registro, wle decir, una ca'mara 
"inocente" no comprometida con ninguna mirada 
correctora frente a lo que registra. Per0 esta afir- 
macibn deja de ser categdrica si el ana'lisis lo 
trasladamos a lo que se es t i  grabando (0 filmando) 
La acci6n que ella ejecuta esta pensada para ser 
registrada e,implicitamente, supone la adopcion 
de una pose: la relacibn accibn-grabacibn no es 
accidental ni gratuita; compromete tanto a quien 
graba (Ignacio Aguero) como a quien es grabada 
(Lotty Rosenfeld). No es un video-registro, enten- 
dido scjlo como acontecimiento reproducido; 
aunque no se puede desconocer que, con ese 
cardcter, retorna a la conciencia cada vez que 
vemos el  video como grabacion de un suceso (aun- 
que inhabitual) detenido en la memoria electrbni- 
ca que impide su desaparici6n (la acci6n como ta l  
ya no exlste) y se constituye en una fuente testi- 
monial (de la ejecuci6n personal de las cruces). 

E l  fundamento estktico que no lo hace simple 
video-registro reside en el operador de la caimara 
que interviene la accion de Lotty Rosenfeld,gene- 
rando otra version de aqudlla que se ejecuta directa- 
mente en la via pbblica. Consideramos la grabacion- 
video Una milla de cruces sobte el pavimento 
como video-arte, cuya ret6rica particular es puesta 
en accion para manipular el tiempo, 10s cortes de 
escena, la seleccion de sucesos y, por 6ltimo,el 

UNA M I L L A  DE CRUCES SOBRE EL PAVIMIENTO.1979. 
Lotty Rosenfeld 
La accidn de arte al ser asumida por el ojo-video se 
conviette en la obra final de otra obra. 
A la izq.: lnstalacidn/Proyeccidn de videos, Bolsa de 
Comercio, Santiago de Chile. 1982. 
Arriba: frente a La Moneda,Santiago. 

ordenamiento de todo el evento,aIterando,espacial 
y temporalmente, la acci6n realizada por la artista. 

El video,al seleccionar, excluye necesariamente 
partes de la acci6n que se ejecuta, las que quedan 
f uera de la historia. En este sentido el video-arte 
es un corrector, ya que al recibir el original (la 
acci6n de arte), lo corrige a l  traspasarlo a otro sis- 
tema semiotico, a la manera de una "pasada en 
limpio". El video-arte se convierte en la obra final 
de otra obra. 

Tal como lo dijimos antes,esta acci6n se ha 
transformado en una matriz fecundante a partir 
de la cual se han desencadenado otras obras debido 
a la reutilizacidn de dicha acci6n (cruces en el pavi- 
mento) como significante. Entre esos trabajos des- 
tacamos la delimitacion de un tramo del Desierto 
de Atacama, al intervenir la Carretera Panamerica- 
na que lo atraviesa (marzo, 1981 1; la sefializacibn 
como limite americano de la ciudad de Washington, 
interviniendo un signo del transit0 frente a la Casa 
Blanca (junio, 1982); el establecimiento de otro 
Iimite americano en la ciudad de Santiago a l  inter- 
ceptar el curso normal de las actividades de la Bolsa 
de Comercio con la instalacion y proyeccion en su 
interior de dos video tapes en el instante mismo en 
que se efectuaban las transacciones bursatiles. 

Cada una de estas acciones f ue grabada en video 
y con este material visual la autora rearticulo las 
imdgenes y sonidos, produciendo un nuevo trabajo 
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l u I I G 1  del Cristo Redentor) y de Alemania Fede- 
ania Democratica (el muro de Berlin). 
ies obtenidas por grabacion-video y 
(tecnica utilizada en la ejecuci6n de las 

iterior del t h e 1  y en el cruce del muro 
las entrecruz6 en el video e introdajo 
sonora con voces de locutores hablando 
?n diversos idiomas. 
i5 realizd un video de 3 minutos de du- 
dado La inmolacidn de un padre64 cuyo 
iue e l  testimonio fotografico de la prensa 
iuerte del trabajador Sebastian Acevedo, 
idid fuego a su cuerpo frente a la lglesia 

64. Este video fue presentado en la Primera Bienal de 
Video en Tokio y obtuvo Premio Especial del Jurado. 

L A  INMOLACION DE UN PADRE. 
1985. 
Lotty Rosenfeld. 
El referente de esta obra fue el 
testimonio fotogrifico de la prensa 
sobre la auto-inmolacidn de 
Sebastia'n Acevedo, quien se prendid. 
fuego frente a la lglesia Catedral 
en la ciudad de Concepcidn. 
Ella grabo las fotografi'as y las 
relaciond visualmente con /as 
cruces sobre el pavimento. 

Catedral,en la ciudad de Concepcidn. Ella grab6 
en video las fotograf t'as y las entrecruzd con las 
cruces sobre el pavimento, matriz que vuelve a 
citar. En esta obra dosific6 10s tiempos deaparicidn 
de cada imagen mediante una sintaxis precisa,rigu- 
rosa, inexorable, denunciadora del drama de un 
padre, impotente frente a la muerte de sus hijos. 

Durante 10s ljltimos seis afios el trabajo de Lo- 
t ty  Rosenfeld ha sido la apropiacion constante de 
un signo urbano: el trazo discontinuo que separa 
dos vl'as de circulaci6.n. Ella lo interviene, lo 
interrumpe y, en definitiva, lo transgrede. AI selec- 
cionar dicho signo ingresa a un c6digo internacio- 
nal, puesto que su reconocimiento y validez se da 
en t'odas las ciudades del mundo , como parte de la 
iconograf l'a del paisaje urbano. De aqul' las enor- 
mes posibilidades sema'nticas que se derimn de 
este signo del transit0 convertido en adicion o en 
cruz; se trata de un significante disponible a nuevos 
usos, a nuevas significaciones, de acuerdo a las rela - 
ciones que la autora establezca con otros textos 
(intertextualidad) y su insercidn en un context0 
determinado. La inteligibilidad funcional del signo 
no se altera, aunque la artista lo traslade a otros 
espacios geograficos y a otros marcos culturales; 
per0 entendiendo que la funcionalidad queda 
virtualmente suspendida en el momento mismo de 
la intervencidn.Se pone en juego un nuevo meca- 
nismo de lectura, crhico de la institucionalidad, 
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denunciante de injusticias humanas y tematizador 
de graves problemas del hombre. 

El mismo afio de realizacidn del video La in- 
molacidn de unpadre, Lotty Rosenfeld y Diamela 
Elt i t  realizaron, conjuntamente, un video titulado 
Materiales de ctimara, de 45 minutos de duracidn. 
Esta obra fue el resultado de una seleccidn de 
grabaciones-entrevistas sin que haya habido, pre- 
viamente, un plan trazado de lo que se queria 
h a w .  Podrfamos hablar de grabaciones "en bruto" 
Este material disponible (de archivo) fue aprove- 
chado por ambas artistas para elaborar un video 
que no tuvo, practicamente,trabajo de edicidn. 

Con frecuencia se sostiene que el  video-arte 
requiere de un afinado trabajo de edicidn,donde 
no estin ajenos 10s efectos especiales, la seleccidn 
cualitativa de las ima'genes ("las mejores") ,la 
sincronizacidn imagen-sonido ,etc. Pues bien, nada 
de est0 ocurre en el video que examinamos. Su 
valor no reside en la manipulacidn tecnica del 
material grabado o en la depuracidn sintactica de 
las imagenes,sino en la presentacidn s i n  artificios 
televisivos- de una realidad humana dolorosa y 
cruel sobre la cual cae la ca'mara sin concesion 
alguna. En la pantalla aparecen homosexuales,tra- 
vestistas, vagabundos que han negociado, previa - 
mente,el precio para aparecer en ca'mara (en la 
televisibn comercial ,el precio es un secret0 celo- 
samente guardado). Son seres en situacidn-limite, 
pertenecientes a espacios de radical marginalidad 
que marcan la frontera de un mundo infrahuman0 

La f uerza del video descansa en ese "mundo 
encontrado" cuyos personajes f ueron "puestos 
en grabacion" sin recurrir a instancias ret6ricas 
basadas en las tecnicas sofistimdas de la electr6- 
nica. Fue una grabaci6n con dmara fija -en  
manos de Lotty Rosenfeld- directa y continua, 
con empleo de primeros planos, con escasa utili- 
zacion del travelling. Los personajes se autopre- 
sentan y hablan de SI' mismos en un diBlogo con- 
ducido por Diamela Eltit. La dmara no hace 
concesion alguna frente a lo que graba: no encu- 
bre ni oculta, no sublima ni idealiza. lmagen y 
sonido se conjugan para poner al  descubierto, dra- 
d t i c a  y dolorosamente, seres y situaciones 
humanas que estan ocultos a 10s ojos de la socie- 
dad y en 10s margenes de 10s espacios habituales 
de frecuentacidn social. 

La precariedad de 10s medios de produccion 
del video-arte def inen una modalidad productiva 
y marcan una practica en nuestro pal's. Esta pre- 
cariedad se contrapone con el trabajo de Juan 
Downey , artista chileno residente en Estados 
Unidos desde 10s afios sesenta, y dedicado a l  
video a partir de 1967. Ese afio surgi6 su interes 
por dicho medio a l  conocer el video-tape que 
eliminaba el procesado del cine, ya que el mismo 
juego con las irnigenes se podia hacer ahora con 

reproduccih y retroalimentacion instantineas. 
Ademas ofrecia una espontaneidad que el cine no 
tiene; por Gltimo, pod I'a ser reproducido simulta- 
nea e inmediatamente65. 

Mientras 10s videl'stas que trabajan en Chile 
careen de la infraestructura indispensable y 
tienen que recurrir al prestamo para conseguir 
10s equipos, Downey,en cambio. no tiene ese 
problema: posee la infraestructura adecuada, 
cuenta con la colaboraci6n de instituciones patro- 
cinadoras que le permiten dedicarse profesional- 
mente a la investigacidn y realizacion de obras 
con ese medio electronico. 

Su trabajo con el video supone un proceso 
interdependiente entre realizacion (grabacion de 
imageries) , escritura (elaboracion de textos) y 
dibujo (documentacion visual de las ideas). Este 
proceso concluye en la mesa de edicion, instancia 
fundamental para 81: " Es un placer editar, paso 
horas y horas editando, convirtiendose Bsta en 
una experiencia mas mental que f isica". 

tinuidad entre SI', lo que le permite serializarlas 
alrededor de un titulo generico. Por ejemplo, la 
serie titulada €1 ojopensante contiene 13 partes, 
cuyo eje central es la interaccion entre el espacio 
y la mente que invita a comparar percepciones, 
lenguajes y culturas con el f in de tomar conciencia 
de sC mismo y de la particular situacidn espacio- 
temporal de cada comunidad. En la serie Transa- 
m6rica elabora un mapa del continente americano 
con una documentacion-video que registra distin- 
tos grupos Qtnicos y paisajes geograficos que 
cruzan horizontalrnente las Americas ("El caiman 

El resultado son obras que presentan una con- 

65. Foxley , Ana Marls. El video, una ilusidn. Revista 
Hoy,julio 1984. 

Ana Marl2 Foxley. 
Periodista de Revista 'Ho y ", ha realizado una perrnanente 
reflexion y divulgacion en torno a las artes viruales desde 
10s rnedios de comunicacion. 
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lowney opina que el video es un medio de wptar la percepcidn humana a 
6 de conciencia insospechados debido a que " la electrdniw est5 mis 
tada al sistema nervioso que las imigenes proyectadas (por el cine). El video 
bte como imagen: es una forma que construimos en el cerebro,es una ilusidn 
pro yeccidn ". 

Portada Cat5logo. 1987. En "La @nus del espejo',, Juan 
Do wne y cita la ceVebre pin tura 
de Velizquez, desmonta su 
primitiw estructura. rearma 
su propio discurso y propone 
UM n ue M wrsidn personal. 
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de la risa de fuego" sobre 10s indios yanomamis de 
la selva venezolana; "El chabono abandonado" 
que continira su investigacidn sobre esa comunidad 
indi'gena; la isla de Chiloe' y el  valle del rI'o Loa son 
otros tantos videos que integran esta serie) . A  juicio 
de su autor,esta serie permitira' la comunicacidn 
horizontal entre 10s diversos grupos culturales. Un 
procedimiento para lograr este objetivo consiste en 
la grabacidn de una comunidad indt'gena situada en 
un determinado lugar , para mostrarlo luego a otra 
comunidad ubicada en otro punto geografico y 
grabar ,a la vez, las reacciones que se producen en 
quienes observan el video. El sentido de la vida y 
la muerte, 10s ritos, las fiestas, la mitolog I'a de 10s 
grupos tribeles quedan grabados en las cintas que 
conforman la serie Transqmeiica. 

Entre las dos series aludidas observamos impor- 
tantes diferencias , product0 del ernpleo de recursos 
muy distintos en cada cas0 ,que revelan intenciones 
distintas. En el primer0 ,El ojopensanre,el ojo que 
gulB la ca'mara es cuestionador de lo real, manipu- 
lador e interventor de realidades dadas. En Las 
Meninas o en La Venus delespejo(que pertenecen 
a esta serie) se apropia de dos klebres pinturas (son 
ahora dos citas plasticas), que le sirven para des- 
montar sus respectivas estructuras, rearmar su 
propio discurso y proponer una versidn personal 
de cada una deellas.En cambio,en TransameiiCa 
nos parece que hay un plan de trabajo diferente, 
cuyo objetivo es revelar una realidad antropologica, 
apropia'ndose, documentalmente ,de dicha realidad 
para construir un discurso lineal y descriptivo: la 
ca'mara,en travelling o en close-up,sigue una 
escena en ilaci6n continuada, interferida por 
imagenes que,aunque pertenecen al mismo contex- 
to  ,alteran la Iinealidad (aspectos de la vida cotidia- 
na de 10s yanomamis), pero sin afectar la coherencia 
narrativa . Su caracter documental no significa , por 
cierto, un registro pasivo; justamente, uno de sus 
me'ritos reside en la revitalizacidn del video-docu- 
mental: es otra manera de entenderlo gracias a un 
ojo descubridor que explora situaciones a nivel de 
la gestualidad, del habla ,del rostro ,del baile y del 
rito ,que lo alejan de un ojo naturalista. 

Volviendo al Ojo pensante nos encontramos 
con una serie que nos invita a repensar, porque nos 
propone una nueva manera de mirar.Analicemos, 
por ejemplo ,su video Las Meninas, en color, 20 
minutos de duracion. El famoso cuadro de Vela'z- 
quez (1599 - 1660) es la cita de su investigacion- 
video que indaga.de manera particular, la visibili- 
dad e invisibilidad de 10s reyes espaiioles. En efecto 
en la pintura del maestro espafiol observamos,al 
fondo de la pieza, un espejo, solo, rodeado de 
cuadros, como un pequeiio rectingulo reluciente 
que es visibilidad, per0 -como dice Michel Fou- 
cault- "sin ninguna mirada que pueda apoderarse 
de ella, hacerla actual y gozar del fruto ,de pronto, 

rnaduro de su espectdculo"66. El espejo registra la 
presencia de la pareja real, Felipe IV y D o k  Maria- 
na,quienes parecen estar fwra del cuadro, posando 
para el pintor. Este, por su parte, con una mirada 
que desborda 10s Il'mites del recinto parece observar 
a 10s reyes, interrumpiendo o deteniendo el 
de pintar. Frente al artista, una gran tela, er 
no vernos n i  veremos jam& lo que Vela'zque 
pintando; s610 el espejo del fondo nos prop 
la clave de lo que estamos condenados a no 
sobre el gran lienzo. 

Aqul'es donde el  ojo pensante de Downc 
actlja a f in de otorgar existencia "real" (en 
imagen-video) a 10s reyes de EspaRa, supue! 
te 10s rnodelos del pintor. El artista chileno 
en escena frente a la ca'mara 2 una pareja de 
wstidos rigurosamente a la usanza de esa Bp 
como si  hubieran salido del espejo o ingresa 
recinto desde el lugar de pose para situarse t 

cuadro y observar lo que acontece en su intl 
Es una ficcidn renovada -con medios electr 
de una ficcion pictdrica. 

Juan Downey replantea la estructura cor 
del cuadro de Vela'zquez basada en la tensi6 
tenida entre lo visible y lo invisible. No obsl 
a l  igual que en la obra pictdrica, no puede d 
la tension: el cuadro mira a 10s reyes y Bsto: 
cuadro. Lo que SI' logra es que wamos -por 
vez- lo que esta'barnos condenados a no ver 
decir, a 10s reyes de EspaRa. Pero esta presei 
es presencia pictorica, sino que electrdnica, 
una nueva ilusidn de otra ilusidn. 

66.Foucault. Michel. Laspalabras y las cosas. 
Siglo XXI, MBxico 1984. 

M ichel Foucault . 
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A partir de 1978 fue tan considerable el ncimero de "Videiftar" que en 1981 pudo organizarse el Primer Encuentro de 
Video-Arte Franco-Chileno. Desde el primer encuentro quedd en evidencia que la orientacidn de franeser y chilenos era 

"-*inta. Los primeros pre ferenciaron la ordenacidn de estructuras sinra'ctiws, /os segundos indagaron en nuestra 
rearraaa, buscando /as zonas de marginalidad social e individual derivadas de nuestra propia situacidn humana. 

13.5 Encuentros de video-arte 

La prictica del video, en nuestro pais, se ha 
arnpliado de manera considerable a partir de 1978, 
aiio en que se iniciaron, pricticamente, las primeras 
experiencias. 

En el lapso de cuatro afios f ue tan considerable 
el nbmero de practicantes,que en 1981 pudo orga- 
nizarse el Primer Encuentro de Video- Arte Franco- 
Chileno organizado por el lnstituto Chileno-Fran- 
&s de Cultura,gracias a la iniciativa de Jean Michel 
Solonte,Jefe del Servicio de Extension Cultural de 
la Ernbajada de Francia en Chile en esa Bpoca. Este 
encuentro, sin precedentes en el pal's, duro diez 
dias y permit% conocer las obras de videistas 
franceses y chilenos. 

En el Primer Encuentro se pus0 en evidencia 
que la orientacion de franceses y chilenos era muy 
diferente. Los primeros mostraron una orientacion 
basada en una bljsqueda formal, donde el  juego de 
luces, colores y sonido era el product0 de una 
rnanipulacion electronica en la mesa de edition. 
Esta indagacion no se invalida, ciertamente, por el 

hecho de privilegiar 10s aspectos sinticticos del 
discurso audio-visual, opci6n que se vincula con 
una valoracion del medio cuyos parametros estan 
en consonancia con la estructura tecnoldgica y 
cientifica propia de las sociedades opulentas. En 
este sentido tiene razon Downey cuando afirma 
que: "Hay una oposicion entre estructura y conte- 
nido, ya que en e l  arte alemsn, norteamericano e, 
incluso,en el franc&, lo que interesa por sobre 
todas las msas no es e l  contenido o el tema, sino 
que interesa la organizacion de 10s distintos ele- 
mntos puestos en juego. Lo que interesa,entonces, 
es la ordenacion misma; en la conciencia sudame- 
ricana eso es imposible. Pensamos de otra manera 
porque lo que a nosotros nos interesa es descubrir 
las relaciones entre mntenido y estructura". 

El video chileno ha optado por vincularse con 
nuestros propios comportamientos, en marcos 
individuates y sociales perifBricos, marginates, con- 
secuentes con 10s parametros derivados de nuestra 
propia situacidn humana aqui y ahora. 

de 10s videos realizados en Chile: Lotty Rosenfeld 
Este referente ha concentrado la mayor parte 
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con Una milla de cruces sobre e 
Diamela El t i t  con Zonas de doi 
reponiendo en escena Sala de es 
me quieras; Eugenio Dittborn o 
Corona; Alfredo Jaar con Viva 1 
Flores con El Estado soy yo. 0 
z6 el esfuerzo que significa hac6 
pal's fue Claudio Di Girolamo q 
cion del ICTUS, present6 Toda 
ypalabras. AI referirse a ese esf,,. 
habia trabajado "a pura pana, corazdn y iieque". 

tro aflor6 la orientation conceptual , fendmeno 
que sintonizaba con lo que ocurria en las artes 
visuales a fines de 10s aAos setenta. La presencia, 
por ejemplo, de 10s propios artistas en m'mara co- 
mo componentes del discurso que articulaban: 
Marcela Serrano con Autocriticas; Gonzalo Mezza 
con Cruz del Sur; Carlos Altamirano con Artista 
chileno. 

En noviembre de 1983,en e l  Tercer Encuentro, 
qued6 corroborada aquella diferencia a que aludl'a- 
mos; mientras 10s franceses insistieron en la elabo- 
racion de estructuras sinticticas ,los chilenos 
continuaron indagando en las zonas de la margina- 
lidad: el qu6 decir orient6 la operacion. 

El invitado de honor el frances Patrick Prado 
defini6 claramente e l  trabajo del Viejo Continente: 
"En Europa se utiliza una compleja tecnologla, 
incluyendo la computaci6n y el  us0 de la colabo- 
racion a partir del azul (bleu syncron) o de las 
gradaciones del blanm y negro". Est0 quedo en 

En algunos videos presentados al Primer Encuen- 

^..:A^--:- ^^ -I......-- ..:Ae-- ,,.I," U*^ I ^I 
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invitados a1 castillo de Jean Louis Tacon o El sol 
de Van Gogh del propio Prado o La Liltima analo- 
gi'a antes del digital de Jean Paul Fargier . 

En la muestra chilena habl'a varias obras de la 
Compaiiia de Teatro ICTUS que ,en 10s ultimos 
afios, ha utilizado el video mmo un rnedio que 
prolonga sus experiencias teatrales en realizaciones 
pr6ximas al lenguaje fl'lmico. En el Primer Encuen- 
tro e l  ICTUS ya habia presentado algunos videos, 
demostrando que 10s teleteatros pueden tener 
contenidos valiosos sin necesidad de caer en lugares 
comunes y en sentimentalismos convencionales 
como ocurre con la mayorl'a de las telenovelas de 
la televisi6n mmercial . 

Los videos de esta Compafil'a partieron de un 
programa de televisi6n titulado La Manivela, que 

10s propios actores dirig {an y protagonizaban: fue 
una "experiencia autoral ,actoral y de pdblico", 
en palabras de Delfina Guzman. La Maniwla fue 
uno de 10s primeros programas nacionales que, 
a tra&s del humor ,se plante6 crl'ticamente frente 
a la televisi6n y al pljblico ,experiencia que se 
interrumpid en 1973. 

P. PRADO. PLANETARIUM, 1979. 

Abajo: 
En el Tercer Encuentro en 1983, la muestra chilena fue 
intqrada por varias obras de la Compaiii'a ICTUS. Los 
videos se iniciaron con "'La Manivela", programa de 
televisidn que fue "Una experiencia autoral, actoral y de 
piiblico". Palabras de Delfina Guzmin, quien aparece 
en la foto con Nissim Sharim y otrm actom del ICTUS. 

lmgen que caracteriza 
a1 ICTUS. Diseeilo de 
Claudio D i  Girolamo. 

. .  
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Sin embargo ,el grupo no se conform0 solo con 
su trabajo teatral e intentaron incorporarse de 
nuevo a la television mediante una imagen podero- 
sa, de mayor sintesis que la del teatro filmado. 
Seglin Nissim Sharim ,el objetivo era "entregar 
contenidos que balanceen la television chilena"67'- 
Quisieron llegar a un pljblico masivo con progra- 
mas de calidad, "tener una caja de resonancia, una 
respuesta indispensable para que el artista crezca, 
per0 sin hacer concesiones". Claudio Di Girolamo 
explicit6 mas estos objetivos: "Queremos hacer 
arte ,que en su medula significa un cuestionamiento 
del ser humano". Pues bien ,esta experiencia les 
permiti6 que vieran sus programas alrededor de 
25.000 personas en un solo afio (1982), gracias a 
un sistema de distribucion que incluy6 el dialog0 
y la discusi6n colectiva sobre cada video presenta- 
do en la Sala La Comedia. 

E l  Quinto Encuentro, celebrado en 1985, tuvo 
como invitado estelar a Jean Paul Fargier quien, 
al evaluar las obras presentadas, distingui6 dos 
clases entre 10s videistas chilenos: aquellos que 
hacen video porque no pueden hacer cine y aque- 
110s que hacen video porque creen en el6*. 

En este Encuentro, junto a videistas conocidos 
como Diamela El t i t  y Lotty Rosenfeld (Mareriales 
de c h a m ) ,  Claudio Di Girolamo (Sexta A, 79@), 
Juan Downey (Yanomami healing one), Carlos 
Altamirano (La pintura de), Eugenio Dittborn 
(Historia de la Fisica), se presentaron videistas 
mas jovenes como Magaly Meneses, con su Diario 
de viaje, trabajo que realizo en Paris como invitada 
del gobierno f ran& a prop6sito de estos encuen- 
tros. Ella habia obtenido, coniuntamente con 
Sybil Bintrunp,el Primer Premio en un Concurso 
de Videos organizado por la Administracion de la 
Plaza Mulato Gil de Castro, con la obra Comida, 
en color y 17 minutos de duration. En este video 

tualidad que emanaba de la preparacih de una 
comida basada en mariscos. La dmara grab6 las 
manos que se introducian, incansablemente, en 
las cavidades de las conchas para extraer su carne, 
producikndose un contrapunto acentuado entre el 
ritual de la preparacion y el ambiente cromatico 
blanco-rojo de la mesa y del lugar. La banda sono- 
ra, entretanto , intercalaba el silencio con el ruido 
del cuchillo que cortaba la concha y el que produ- 
cia el dedo al extraer la carne. AI terminar el 
ritual de la preparaci6n. 10s comensales procedian 
a comer lo que habl'an preparado, inicia'ndose un 

MILIA. 7983. V d e o  de Ma9aly Meneses Y sVb// B/nrrunp la dmara (,-on Cristian Lorca) se detuvo en la ges- 
ca*man, de Cristiah Lorw prinlegio /as imagenes ototgah- 
es un valor visual propio el maven de la banda sonora. 

67. Fo xle y Ana Maria . Pw la Nca a/temtiw. 

68.Fargier Jean Paul. €rernelChili. Le Journal des 

Revista Hoy.abriI 1982. 

cahiers. Park, 1986. lfina Guzman junto a Nissim Sharim. 
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ritual de convenciones y rutinas,que contrastaba 
intensamente con el caricter brutal del corte y 
penetracion del ceremonial preparatorio que ,en 
su banalidad cotidiana connotaba,ahora, la viola- 
ci6n de la intimidad. 

El privilegio que otorg6 este video a la imagen 
constituyo una de sus cualidades sobresalientes. 
Por la experiencia diaria de la television comercia1 
sabemos que dsta apoya la imagen con el texto 
(verbal o musical) y el sonido tiene el mismo papel 
que en la radio; vale decir, que si el telespectador 
deja de ver las ima'genes accede, igualmente,al 
mensaje televisivo al escuchar la banda sonora . 
En cambio,en el video que comentamos la ima- 
gen poseia tal fuerza que concentr6 toda la 
atencion del espectador. 

Otra joven exponente proveniente del video 
y no de las artes plasticas fue Sandra Quilaqueo. 
Para ella el control riguroso de todo el proceso es 
condicidn esencial de su trabajo creativo. Ser 
sujeto-autor significa "decidir que' se construye, 
15mo se articula el discurso y bajo que' condicio- 
nes se desarrollara la produccidn "69. 

Jean Paul Fargier aprecid su trabajo en este 
Encuentro,en particular su obra 700planospara 
Kafka, en blanco y negro y 20 minutos de dura- 
ci6n ,que consider6 como "una excelente tentativa 
de ficci6n-video que utiliza todos 10s recursos 
materiales de esta tecnologt'a para desestabilizar la 
narraci6n cinematogra'fica"70. En efecto,en esta 
obra la autora se apropia del lenguaje audiovisual 
del video y consciente de sus posibilidades procede 
-antes de grabar-a preparar con minuciosidad 
la estructura de la obra mediante el dibujo ,diagra- 
ma las secuencias y estudia 10s encuadres de sus 
objetivos con la fotograf ia . Estos pasos previos 10s 
documenta en un cuaderno de apuntes que tiene 
una funci6n parecida a una partitura que solo falta 
interpretar. Esta analogt'a no es caprichosa porque 
el cuaderno de apuntes contiene un verdadero 
programa para ser ejecutado electr6nicamente. 
La information viene dada segundo a segundo, 
entre encuadre y encuadre ,entre imagen e imagen 
y entre ksta, el sonido y el texto. Aqui'se produce 
un interesante fendmeno de interpretacidn y 
recreaci6n de la obra-video, puesto que no resulta 
impensable suponer que otros artistas tomen esa 
partitura y realicen su propia version de 700 
planospara Kafka. Se pone en juego la ideolog (a 
del realizador, quien podra adecuarse o alterar la 
proposition del autor. 

De hecho, ella cuestiona la estructura institu- 
cionalizada de producci6n del video: subordina 
la ideologia del sistema establecido (narratividad, 
continuidad y artificios de elaboracidn) a su 
propia ideologia que la lleva a plantearse critics- 
mente frente a l  sistema ,gracias a la discontinuidad ' 
narrativa y la intercepci6n de la banda sonora en 
su continuidad sincronica sin ocultar ,por otra 
parte, 10s procesos retbricos que articulan su dis- 
curso. 

encuentros fueron: Max Donoso con su video 
Homenaje a Parra (1984) ,Juan Enrique Forch 
con Gracias por el favor concedido (1 983) y 
Diego Maqueira con €1 juguete nuevo. 

En el 70 Festival Franco-Chileno realizado en 
1987 hub0 importantes modificaciones. Como 
seiiala Michele Goldstein ,Agregada Cultural de la 
Embajada de Francia, "para mantener la unidad 
y la coherencia del Festival hemos resuelto presen- 
tar solamente las obras francesas y chilenas de 
cualquier g6nero (video-documento, video-ficcidn , 
videc 
cia da 
vi dec 
j urac 
juntc 
ce dr 
a exy 
d ucc 
llado 
cons 
estak 
nos r 
a laf  
reval 
proa 
estas 
leg ia 
alero 
ria rr 

E 
neck 
Ren.6 
Ca mi 
Dittt: 
Pablcl u v i r i  rcn er wmrnoi, mares LIIIO rrerperuoi, 
Pepe Maldonado (Szena), Octavio Meneses (Valen- 
tino), Luis Gaspar Mora (En el mar de 10s Satyazos), 
Sergio Requena y Herna'n Gonzilez (Corazbn sus- 

Otros jovenes que se dieron a conocer en estos 

69.Quilaqueo Sandra. Acerw del video de autor en 
Cinco videos de autor. 
Santiago, noviernbre 1985. 

7O.Fargier J.P.,op.cit. 

71 .Goldstein Michele.Siefe &os. Cat; 
Festival Franco-Chileno de Video 
noviernbre 1987. 

72.Mellado Just0 Pastor. Pcesentacidn 
Chilena al Skptimo Festillal Franca 
Video Arte. Op. cit . 

dlogo del 7 O  
Arte. Santiago, 

de la Seleccidn 
I -Chileno de 
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pendido en elreino), Paula Rodriguez (La vuelta 
de carnero) y Juan Francisco Vargas (Biroca). 

Nos hemos detenido en el analisis del video- 
arte como un lenguaje especifico donde la imagen 
en la pantalla del televisor es la unidad linguistica 
fundamental de este medio. Analizaremos ahora 
algunos trabajos en que el  video como registro,el 
mueble del televisor y sus accesorios se integran 
a otros objetos para ingresar juntos a un marco 
espacial soportante y configurar una instalacion- 
video. En esta interactljan diversos medias prove- 
nientes de la fotograf t’a, del cine, del arte corporal, 
del video, de la grafica y del objeto como tal. Se 
produce, pues, un fenomeno de intertextualidad 
por la acci6n coordinada y simulta’nea de multi- 
medias. 

Conviene recordar que la instalacion- video 
coincidi6 con el clima revisor que se. produjo en 

las artes visuales a fines de 10s aiios setenta -cotno 
ya vimos- y para comprender su aparicion es 
precis0 insertarla en ese contexto. 

En estas instalaciones el video-arte es despla- 
zado por el video-registro que puede tener diversas 
modalidades de presentacion: puede ser una imagen 
fija y detenida acompafiada de otros registros 
visuales (fotograf {as, por ejemplo) o una secuencia 
continua de hechos y acontecimientos. Se trata 
de resituar la imagen-video para relacionarla con 
otros significantes que forman parte de la instala- 
cion; vale decir, la imagen-video noes autonoma, 
pues se incorpora a una estructura mas amplia que 
solo adquiere cohesion sintactica y coherencia 
semantica al articularse todos sus componentes. 

Un ejemplo lo ofrecen 10s video-instalaciones 
Cruz del Sur y Deshielo Venus; el primero, pre- 
sentado por Gonzalo Mezza en el 60 Concurso de 

DESHIELO VENUS. 1980. 
Video-instalacidn de Gonzalo Mezza presentado en el Segundo Encuentro de A m  Joven. La Csimem gmbd el traslado de 
bsrras de hielo a un espacio de arte; en el interior de las barras el artiste introduio fotografihs de la Venus de Milo, la8 
qw se liberaron al derretirse el hielo. 



Nacional de Valores (1980) y,el 
20 Encuentro de Arte Joven (del 
n Cruz del Sur el video registr6 y 
a acci6n corporal realizada por el 
iue se mostr6 y repitio permanen- 
ugar de exposicion, junto a amplia- 
’icas de su cuerpo con 10s brazos en 
ierpo sefial-en el momento precis0 
itaba hacia cada uno de 10s puntos 

_Iur I Iy Iu l .  ...,, ntras la fotografi’a detuvo e inte- 
rrumpi6 su trayectoria e inmovilizd su cuerpo el 
video, en cambio, registro e l  recorrido de su cuerpo 
mientras fijaba dichos puntos. En Deshielo Venus 
la ca’mara grab6 el traslado de barras de hielo a un 
espacio de arte (el lnstituto Cultural de Las Con- 
des); en e l  interior de dichas barras el artista intro- 
dujo fotograf {as de la Venus de Milo, las que se 
liberaron de su encierro al derretirse el hielo 73. 

En diciembre de 1981 ,en el 20 Encuentro 
Arte- Industria, present6 un trabajo titulado 
Instalacidn Xerox Sur- Norte, Este- Oeste de Chile . .  . .  . .  . 

CRUZ DEL S 
Con este video-insraacion caonzaio Mezza resirua ia rmaaen- 
video para relacionarla con otras s$nificantes i 
parte de la instalacidn; vale decir, la imagen vic 
autdnoma, pues adquiere cohesidn sinta’ctica si 
articularse con todos sus componentes. 

que utiliza en la elaboracidn de las obras 
estrechamente relacionados con 10s instr 
mec5nicos de reproduccidn de las imigei 
graf fa, fotocopia, video), integrandolos t 
unidad significativa. En este sentido des 
proceso intersemiotico basado en el emc 
simultaneo de distintos medios de reproc 
de la imagen. En el trabajo que se comer 
vechd 10s recursos del copiado en seco pi 
rar fotocopias en color. Estas reprodujer 
ces fotograficas referidas a 10s li’mites de 
el Desierto de Atacama , e l  territorio Ant 
la Cordillera de 10s Andes y el OcSano Pi 
Cada limite con un color particular: rojc 



al ruido de la maquina fotocopiadora al imprimir 
las copias74. 

En la muestra dearte y cultura "Chile Vive", 
en Madrid,a la que ya aludimos, present0 un 
video-instalacion titulado AI Este del Sol, a1 
Oeste de Arnkriw del Sur, donde confront0 dos 
culturas: la pascuense y la japonesa. La prirnera 
representada por su escritura ancestral expuesta 
en una enorme arnpliacion fotografica y ,  la 
segunda, por la escritura moderna y tecnif icada 
del computador. La convergencia entre ambas 
se produjo por la asociaci6n a trav6s de un video- 
tape entre el holocausto atomic0 que arras6 a 
Hiroshima y la amenaza latente de la destruction 
de lsla de Pascua 75. 

I 

74.lvelic Milan. Cat5logo 20 Encuentro Arte-Industria. 
Museo Nacional de Bellas Artes.Santiago 1981. 

75.ivelic Milan. Artes Visuales: una mirada crrtica. 
Catalog0 Chile Vive.Madrid 1987. 

RIA DE MIS INTERVENCIONES EN EL 
VO. 1972 - 1986. 
1. 

de septiembre de 1987 expuso en 
4ctual un trabajo que titulo 
ciones basada en el neon y la foto 
)mo unidades basicas del discurso 
adas de citar practicamente todas 
riores del artista y proponer otras 
ta instalacion la "polaroid", por 
'ivindicada de su caracter de registro 

.__...__ ".,.  protagonismo de un operador hu- 
mano y cuyo us0 se ha vulgarizado tanto que 
dificilmente se la acepta corno material de 
base para articular una proposicion art(stica. 
Un ejernplo de dicha reivindicacion fue Cemen- 
terio nuevo/cero crud cero lipida/cero cadaver, 
texto p k t i c o  de Nicanor Parra, ilustrado por 
Mezza en una secuencia de "artefactos" pola- 
roi d j6.  

En el 70 Concurso de la Colocadora Nacional 
de Valores, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld 
presentaron una instalacion- video titulada Tras- 
paso cordillerano en la que plantearon, una vez 
mas, su postura critica. La instalacion estaba 
formada por una plataforma de 12 metros cuadra- 
dos, mas o menos, recubierta con azulejos blan- 
cos a la manera de un espacio clinico,quirbrgico 

76.lvelic Milan. Meo(n)instalaciones. La Epoca, 
Santiago, 30 septiembre 1987. 
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y asgptico; sobre ella se alinearon cuatro recepto- 
res de televisi6n unidos por cinco tubos de neon 
curvados y encendidos -como fragiles conexio- 
nes nerviosas- a una grabadora de sonidos situada 
en el extremo opuesto. 

Para articular su discurso, ellas partieron de un 
analisis del video como significante y procedieron 
a desmontar su caracter narrativo y secuencial, 
aproximando la imagen televisiva a la fotograf fa 
como irnagen inmovilizada. En efecto, en las 
pantallas aparecio una panoramica de la Cordille- 
ra de 10s Andes,segmentada en cuatro partes 
(una por cada televisor) y reiterada indefinida- 
mente al quedar fija y detenida. De esta rnanera 
rornpieron el esquerna de produccion y reception 
de 10s mensajes televisivos habituales, caracteri- 
zados por imagenes en constante movirniento. 
La ruptura propuesta incornod6 a 10s espectado- 
res y mas de alguno se pregunt6 s i  no estarl'a 
fallando la recepcion de la irnagen. Esjustamente 
esta "falla" la que juega un papel importante en 
el citado trabajo: las autoras utilizaron, conscien- 
temente, la imagen detenida que vibraba 
en forma muy tenue como si estuviera dotada 
de un hatito vital y la unieron con delicados fila- 

669 VARIACIONESSOBRE LA VENUS DEL ESP 
Gonzalo Mezza, 1987. 

rnentos de neon a una banda sonora, que regi! 
traba una operacion a l  cerebro en el instante I 
su trepanacion: el paisaje cordillerano como 
espacio social, quirbrgicamente intervenido. 

En ese mismo Concurso Alfredo Jaar insta 
un set de television (una sil la, un rnicrofono 
conectado a una ca'rnara de video unida a una 
grabadora y Qsta,  a su vez, conectada a un mo 
tor de television). El pliblico que concurrid a1 
Museo Nacional de Bellas Artes podfa ingresa 
set, tomar asiento frente a la ca'mara ,aparece 
pantalla y contestar la pregunta previarnente 
grabada que le formulaba el artista: iEs Ud. 
feliz? 

E l  pliblico se transforrnd en modelo del ar 
pero no para pintarlo o dibujarlo manualmen 
sin0 que para enfrentarlo a una ca'mara de grs 
cion que retuvo su imagen ,sin mediacidn art( 
del pintor o del dibujante. Este modelo no fu  
sornetido a poses determinadas, no f ue contrc 
por el artista; solo se le pidio que contestara I 
pregunta. El pliblico c,ue habls concurrido al 
Museo a rnirar pinturas y esculturas con su pr 
bial pasividad se transforrnd ,de pronto,en 
imagen observable de s i  mismo, incitado ,qui 
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Diamela Eltit 
instalacidn- vi1 
En cuatro Rat 

por el vedet 
"salir en la 1 

No se t r i  
talla del tek 
una pregunt 
ojo implacal 
servd la ima 
(kmara ind 
para no con 
otros recurr 
poses televi: 
sos" de la t c  
hicieron un: 
hava sido la 

y Lotty Rosenfeld presentaron la 
de0 TRASPASO CORDILLERANO. 
itallas apareci'a una visidn de la Cordillera 

nagen en el espe 
ue durd la pose I 
I+- n_ - n A : f : , 4  

tismo que se produce por el hecho de 
:ele". 
itaba solamente de mirarse en la pan- 
?visor, habla que contestar tambie'n 
a dirigida a su intimidad,expuesta a l  
ble de la cimara grabadora que con- 
gen sin que el p6blico lo advirtiera 
iscreta). Algunos evadieron la respuesta 
iprometerse ni mostrarse interiormente; 
ieron a respuestas fri'volas o adoptaron 
sivas, imitando a 10s "personajes famo- 
!levisidn comercial; no faltaron 10s que 
3 verdadera confesion . Cualquiera que 
actitud, el art ista intent6 des-cubrir 

al ser humano en el ejercicio narcisista de su 
in  

ql 
esLa I I u  IIIuuIIILu ni alterd encuadres,distancias, 
IL nograficos: inalterada y fija, 
rE 
dt,,, , 

Como muchos trabajos actuales de arte,el de 
Alfredo Jaar es un proceso y no una obra termi- 
nada (posel'da y consumida). No es el video final 
que mostro a cada persona contestando la pregun - 
ta lo ljnico que puede ser considerado como obra, 
entendida como permanencia, objeto-video o 
mercancl'a. E l  hecho de clue el set se desmonte y 
se t 
con tes indisociables del 
dixulsu. Ld I l l d Y U I  u IIIWIUI duracidn temporal 

io del televisor. En el tiempo 
3e 10s modelos frente a la dmara 

ente a quien se pusiera por 

rdnicos no 10s invdlida 

ices o marcos esce 
iprodujo directa m 
nlantn  

I -  

rasladen 10s equipos elect 
io productores e integran 

I --~.-.. _^^^.. 

de 10s Andes inmovilizada; deliwdos filamentos de 
nedn las u n i h  a una banda sonora. lmagen fga y sonido 
articulaban el discurso. Museo Nacional de Bellas Artes, 198 1. 

fe cada uno de 10s componentes de la instalacidn 
! s t i  en directa relacidn con 10s universos semioti- 
:os a 10s que pertenecen: el set de televisidn 
Iermanecio mientras durd la exposicidn en la 
;ala Matta ,alrededor de 18 dias; las respuestas 
jel pliblico frente a la ca'mara variaron entre 1 y 3 
ninutos; en cambio la grabacion que registro las 
nte rven ci ones del pljb I i co p uede act ua I i za rse 
:uantas wces se q uiera . 

La instalacion-video e incluso el video arte 
Ilantean una situacidn que desmorona o,al menos, 
lace tambalear el concept0 tradicional de autorIs 
tjercitado en el oficio manual ,en lo hecho a mano, 
. 1- - . I _  - 1 - 1  - . ._ I  __^_I r- __*_ ^^-^-A- 

I 

c 

F 
t- 
E 

en ia arresania UBI queridcer . cii esie ituevu supur te 
cabe preguntarse: iQu6 es lo que hace,efectiva- 
mente, e l  artista? 

Ciertamente que no es un ejecutor manual. 
Es un programador que prepara un plan de trabajo 
cuyas etapas estan predeterminadas y sus secuen- 
cias interrelacionadas; este programa obedece a 
un marco conceptual donde se definen las ideas y 
se ordenan 10s significantes que van a estructurar 
el sentido del discurso. La puesta en ejecucidn 
supone un trabajo de inter-medias en que se 
combinan, de acuerdo a una estrategia retorica, 
sistemas de representacih me&nicos de la imagen 
con otros de muy diversa naturaleza. 

Esta practica de arte pone en crisis el procedi- 
miento de representacibn empleado por 10s medios 
tradicionales de las artes plasticas: el protagonismo 
del artista como hacedor de imagenes, como 
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Altamiranc 
la television CI 

del video -no 
lo inescrupulc 

En otra sa 
la pantalla de 
Juan Francisc 
el Cerro Sant: 
transcurso de 
del recorrido 
Nacional hast 
frontaban do: 
ela boraci ones 
de Santiago. E 
Gonzalez repr 
tad0 como irr 
que el otro vi( 
rrumpida del 
bando con la 
simultaneame 
Esta liltima gr 
ma deliberade 
movimiento,: 
para evitarlas 
cualquier arti 
ve's de este nu 
cuerpo. Ver e 
restringir e l  G 
tiene una ven 
acotada, punt 
E l  registro vis 
nora en la quc 
del artista dur 

Esta confr 
sentacion , cor 
produccidn, n 
mirano' en G; 
tadores que d 
chilena y en ( 
ob ra Trinsito 
TOT E, I oni I i i A c  
I C  

7: 

no atenu6 su agresividad frente a 
omercial : "Lo que i ntenciona I izo 
IS dice-es la voracidad del aparato, 
)so de su apetito, su alma carrofiera77 
la, dos televisores se enfrentaban: en 
uno, la imagen fija de un cuadro de 
:o Gonzdez (Vista de Santiago desde 
3 LuciaJ; en la pantalla del otro,el 
un acontecimiento: la grabacion 

a pie del artista desde la Biblioteca 
a la Galeri'a Bucci. En rigor, se con- 
; concepciones, dos sistemas, dos 
distintas de un mismo dato: la ciudad 

f I  paisaje urbano de Juan Francisco 
.oducido televisivamente f ue respe- 
iagen fija (como pintura), mientras 
Jeo desarrollo una secuencia ininte- 
propio Altamirano caminando y gra- 
ca'mara en el hombro mientras miraba 
'nte su trayecto en el visor del aparato. 
.abaci6n pus0 de manifiesto,en for- 
i ,  las fallas propias de un registro en 
;in utilizar ningun recurso tecnico 
Se trataba de desnudar la escena de 

Ficio para registrar la caminata a tra- 
levo ojo que parecia integrarse al 
I mundo mediante la ca'mara significa 
3mpo de visidn, pero esta limitacidn 
taja: entrega una informacidn visual 
ual ,sin equi'vocos ni ambiguedades. 
ual sincronizaba con una banda so- 
? se escuchaba la respiracidn agitada 
ante su caminata. 
ontacion entre dos modos de repre- 
i sus particulares mecanismos de 
IO es la unica que ha realizado Alta- 
3leri'a CaI,primero, pidid a 10s espec- 
ieran su opinidn sobre la pintura 
;alerla Sur, posteriormente, con su 
suspendido (1 981 ) , procedid a reite- 

du ,,,,,,,,Jmiento a la pintura chilena. Esta 

7.Altamirano Carlos. Cataloao Exoosicion GalerlB Bucci. 

-a su juicio- ofrece un camino demasiado transi- 
tad0 y ,  a l  confrontarla con el video, se pone en 
funcionamiento una reflexion cri'tica que compara 
y valora ambos sistemas a la luz de 10s recursos 
tecnologicos y electronicos de que dispone hoy el 
hombre. 

El  artista propone, impIi'citamente,eI desplaza- 
miento de un sistema por el otro, per0 no gratuita- 
mente,sino que entendiendo la practica del arte 
como una instancia revisora de sus propios cddigos 
en el marco histdrico-social de sus procesos. Este 
desplazamiento no es solo de un sistema a otro; 
involucra tambien la propia existencia del artista, 
quien se autopresenta en su corporeidad mediante 
el indicio audible de su respiracidn jadeante y por 
la imagen del televisor que-lo muestra en su lugar 
habitual de trabajo como vendedor de arti'culos 
elect ricos . 

Mientras la pintura se consume en su propia 
picturalidad,en su silencio y quietud,exiliando a 
su autor, el video de Altamirano proyecta su exis- 
tencia individual por intermedio del cuerpo y su 
insercidn socio-econdmica en el espacio laboral de 
un negocio de electro-dom6sticos. De esta manera 
prolonga e involucra su trabajo de arte a su propia 
realidad cotidiana. 

E l  video, en sus diversas modalidades, tiene en 
10s artistas que hemos analizado a algunos de sus 
mas importantes representantes. Ellos han abierto 
una nueva posibilidad a l  arte mediante un sistema 
de produccidn que genera el video-casette como 
resultado. 

tra en ningun espacio cultural que permita al. 
publico conocerlo directamente. El video arte no 
se exhibe en ninguna galeria ni menos en el Museo 
Estas obras aun no ingresan a un circuit0 de difu 
sion porque nadie -a nivel de instituciones cultu- 
rales- se ha preocupado de acoger esta modalidad 
de expresion arti'stica, promoverla y conservarla 
como un valor cultural que representa leg12imas 
inquietudes encaminadas a ampliar 10s soportes 
tradicionales de arte y proponer ,a la vez, una 
instancia crltica de la imagen televisiva comercial 
y de la propia realidad en la que estamos insertos. 

Lamentablemente este product0 no se encuen- 
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1. LA CONTINUIDAD DE LA PINTURA 

Las artes visuales abrieron numerosos caminos a 
lo largo de tres decenios, como lo hemos visto en 
10s caprtulos anteriores 

La pint ura observo, no sin temor, como su 
liderazgo era sometido a dura prueba por /os 
nuevos mecanismos y modos de produccion que 
se apartaban completamente de la estktica del 
cuadro. No obstante, a pesar de esta situacion tan 
critica, 10s pintores no dejaron de pintar y la pin- 
tura no ha dejado de practicarse hasta hoy. 

El clima para su sobrevivencia y persistencia en 
nuestro pal's ha sido siempre favorable una fuerte 
institucionalizacion de la propia pintura como 
product0 art I'stico privilegiado, una abundante 
"mano de 0bra"formada en las escuelas universi- 
tarias de arte e institutos privados, orientada mayo- 
ritariamente at quehacer pictorico, 10s propios 
circuitos de distribucion (museos, galerl'as, crl'ticos, 
periodistas) han solidarizado con la estktica del 
cuadro, por Gltimo,el pbblico ha asimilado pasi- 
vamente la pintura dentro de 10s limites sanciona- 
dos por la tradicion y la costumbre I 

Per0 su presencia permanente no significa que 
la pintura se haya mantenido inalterada hasta hoy. 
Justamente,su capacidad de sobrevivencia descan- 
sa en el trabajo creador de algunos pintores, que la 
han mantenido viva como instancia de investigacion 
de sus procesos, soportes y referentes, y de su 
relacion con el medio social circundante. 

circunscritos a sus limites formales, aceptando 
acriticamente una herencia cuyo continuismo les 
asegura un status y una ubicaci6n precisa de sus 
obras a l  interior de un proceso de producci6n. En 
otras palabras, se incorporan a un sistema de arte 
cuyas esteticas de produccion y recepcion se 
mantienen inalteradas. Se trata de un "soporte" 

Mientras que otros, a1 practicarla, han quedado 
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trabajado por otros, transitado ininterrumpida- 
mente, consumido en sus persistentes lecturas y 
 nil^ w rpitera una y otra vez. 

; circunstancias esta practica se torna 
Dorque hay una evidente evasion de la 
ntingente; se asimila un sistema elevado 
adigmatico que queda abstrardo de 
3ciones historicas y que se reactiva sin 
icias que tuvo en su genesis y desarrollo. 
ue circula por esta via despoja a su acti- 
s referentes historicos y pone en juego 
que prescinde de toda reflexion sobre 
dad. 
:hacer no permite generar un ambito 
ue prolongue un pensamiento mas alla 
tes visuales, lo que sl'genera,efectiva- 
in objeto que ingresa al circuito de 
berado de todo riesgo a l  no poner en 
ninguno de 10s elementos que lo inte- 
bras se complacen en mirarse en el 
3 historia de la pintura, olvidando que 
ha sido posible gracias a aqubllos que 
se complacieron con lo hecho, sin0 

m,  inventando. 
3 1  continuismo pictdrico esta la continui- 
int ura, vale decir , su propia historia 
?so crt'tico de sus mecanismos de pro- 
stribucion y consumo, y como formula- 
igativa de su sentido y finalidad en el 
0 -  historic0 de su tiempo. - 
rcicio de la pintura es e l  que nos interesa 
'n nuestro pal's para precisar su capacidad 
? como acrecentadora de mundo, su 
nsgresora respecto a las convenciones y 
su respuesta en la dialectica arte-socie- 

; ultimas de'cadas hernos asistido a una 
3 momentos cri'ticos que han derivado 

G 1 l  u1vc13a3 opciones. Vimos cdmo un grupo de 
artistas abandon6 la pintura ,transitoria o definiti- 

vamente Esta renuncia fue el product0 de la falta 
de fe en su eficacia comunicativa ,en su lejania con 
la realidad nacional ,en su inevitable vinculacidn a 
un circuito determinado de consumo Algunos 
optaron por explorar otros sistemas comunicativos 
que no cayeran en las debilidades que se denuncia- 
ban. 

Per0 solo algunos artistas tomaron esta determi- 
nation; otros replantearon la pintura desde su pro- 
pi0 ejercicio y la sornetieron a una interrogacidn 
sistematica en todos sus niveles. Cada una de las 
promociones (del sesenta ,setenta u ochenta) ha 
querido hacer la pintura de nuevo. Esta nunca se 
agoto, ni siquiera en 10s momentos de mayor crisis, 
en 10s ljltimos aRos de 10s setenta. Este fendmeno f ue, 
por lo dema's, de ocurrencia internacional aun en 
plena ebullici6n de las tendencias conceptuales. 

Per0 la pintura no ha sido la 6nica manifesta- 
cion artl'stica que ha perdurado, cualquiera que 
hayan sido sus vicisitudes. Junto a ella o con/en ella 
el dibujo y el grabado, como practicas autdnomas o 
como tecnicas compartidas, han tenido y tienen 
una presencia incuestionable en el medio nacional 
y no es posible soslayarlas. 

La necesidad de rescatar estas practicas se hace 
mas imperiosa que nunca debido a un medio deses- 
timulador del quehacer arti'stico general. En Chile, 
las obras se retiran rapidamente de circulacidn 
porque su circuito culmina y termina ,a l  mismo 
tiempo, con la inauguracidn expositiva s i  es que 
la hay- en una galerl'a de arte. La verdad es que 
las obras n i  siquiera alcanzan a ser consumidas por 
la lectura especializada, supuestamente la mas cerca- 
na y mas atenta a su aparicidn. 

Las obras ni siquiera tienen como expectativa 
integrar 10s espacios museales. Si un eventual visitan- 
te quisiera conocer el desarrollo de las artes visuales 
en Chile en estos liltimos treinta aRos,se encontra- 
rl'a con que no existe un espacio art ktico que le 
ofrezca una vision de conj unto, articulada y coheren - 
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te. Tarnpoco existe el buen habito de la reproduccidn 
fotograf ica, f t'lrnica o televisiva de las obras que 
circulan para distribuirlas en libros, revistas y cata- 
logos. En otros pat'ses existe una reactivacidn cons- 
tante de las irnagenes al ser reproducidas e irnpresas 
en tirajes rnasivos, apoyadas por textos de analisis. 

No queda mas que la resignacidn -no sin violen- 
tarse- frente al hecho de que vivirnos el arte en 
espacios vact'os. iDonde puede el lector confrontar 
lo let'do en este libro? iCdmo podra dialogar con 
nosotros si no tiene acceso direct0 a las obras que 
aquI'se citan o se analizan? iComo podra corrobo- 
rar o recusar lo que afirmarnos? Estas interrooantes 
que no tienen respuesta por ahora, no hacen mas 
que reafirmar el rnicroclirna en que se desenvuelve 
esta actividad y el caricter cornpletarnente familiar 
y privado del espacio artistic0 iNos vernos y nos 
leernos entre nosotros, ya sea como artistas o 
corno teoricos! 

La produccion arti'stica en estos ljltimos afios 
no puede cornprenderse a t raks  de una lectura 
lineal, diacronica. El  analisis tiene que efectuarse 
en el plano sincronico, donde las obras se entre- 
cruzan y se interceptan, por muy distintos que 
Sean 10s sisternas que las generan y las bases idio- 
logicas que las fundamentan. Ciertamente que 
esta dimension sincronica del analisis dificulta un 
posible ordenamiento cronobgico debido a la 
sirnultaneidad de las propuestas, por la misrna 
raz6n. 10s eventuales ordenamientos de obras y 
artistas son imprecisos y 10s lirnites inciertos. 

2. LA SUPERFlClE COMO SOPORTE 

AI hablar de la bidirnensionalidad del soporte debe 
entenderse hoy,en un sentido rnuy arnplio: no se 
trata, exclusivamente, de la tela sobre bastidor, 
sin0 que de toda superficie, cualquiera que sea 
su naturaleza ft'sica o su procedencia fabril. 

debe entenderse corno un procedirniento ljnico, 
definido por un medio espect'fico de expresion. 
El  soporte bidirnensional se ha transformado en 
una superficie disponible para ser utilizada indis- 
tintarnente por la pintura,grafica, tecnicas rnixtas 
o rnultimedias. 

Parece aconsejab le t ransgredi r 10s habit uales 
"generos art t'sticos" y superar clasif icaciones que 
han contribuido a lirnitar las posibilidades de 10s 
rnedios y a rigidizar jerarqut'as. Es un hecho incues- 
tionable el entrecruzarniento de rnedios de expre- 
sibn en el soporte bidirnensional. Cada uno se 
enriquece y enriquece a 10s otros en la rnedida 
que se proponga corno texto disponible para las 
intervenciones de 10s demas, perrnitiendo ampliar 
la capacidad sintactica y sernintica de las propues- 
tas. 

La escritura que se ejecuta sobre ella tarnpoco 

No obstante, no podernos llevar este fen6rneno 
a una generalizacion absoluta. Persisten artistas 
que han preservado rigurosarnente 10s It'rnites, 
intentando la investigacion de la imagen a traves 
de la estructura de un rnedio especifico de expre- 
sion que nos lleva a la estetica del cuadro. 

Sobre estos lenguajes espect'ficos y ,  en particu- 
lar, sobre la pint ura ha ca (do todo el peso de un 
cuestionarniento crt'tico que pretendt'a sefialar su 
ineficacia y su externporaneidad frente a las 
demandas puntuales del rnornento historico. Esta 
confrontacion fue muy intensa entre 10s afios 
1975 y 1982 debido a la radicalizacion de la con- 
troversia basada en postulados que se plantearon 
corno marcos tebricos estrictos y cerrados respecto 
al  corno, para que y para qui& debt'a trabajar el 
artista. 

Sin embargo, pese a todo, el artista de la bidi- 
mensionalidad sobrevivio, per0 10s plantearnientos 
crt'ticos no dejaron de remecer sus esquemas 
esteticos y sus procedirnientos tecnicos. Muchos 
han revisado su trabajo a nivel de sus respectivas 
poeticas para conseguir una efectiva recuperacion 
del lenguaje bidimensional. 

3. LAS VARIABLES DEL SOPORTE 
BlDlMENSlONA L 

La continuidad del trabajo artt'stico en la super- 
ficie del soporte no se presenta de rnanera unifor- 
me. Las variables que entran en juego no son 
faciles de deterrninar y 10s criterios para discer- 
nirlas nos pueden llevar a proponer tantas varia- 
bles corno artistas existen; en este cas0 tendria- 
mosque inventariar todo el arte nacional o ,a  la 
inversa, intentar la bljsqueda de una rnatriz 
6nica, cuyo efecto reductor -por prepotente y 
autoritario- exiliari'a a un nljrnero importante 
de artistas. 

Los criterios que emplearemos para estudiar 
el presente capi'tulo no han sido establecidos 
apriori. Son el resultado de una investigacidn 
ernpl'rica, basada en un trabajo de lectura directa 
de las obras, procurando reconocer el caracter 
distintivo de 10s signos que utiliza cada artista, 
vale decir , su ideolecto y ,a la vez , descubrir la 
intertextualidad entre obras y artistas diferentes 
sin descuidar el context0 como rnarcador de 
posturas ideologicas para enfrentar e l  trabajo de 
arte. 

Tarnpoco hernos perdido de vista que las 
variables no se presentan, necesariarnente ,aidadas 
sino que interactcan e influyen en el proceso de 
produccidn y en el sentido de la obra. Con fre- 
cuencia nos encontraremos con artistas que 
transitan por diversas variables e ,  incluso, pueden 
escapar a aqudlas que ahora propondrernos. 
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otros procedimientos que veremos al analizar a 
algunos artistas implicados en estos procesos. La 
calidad del imaginario X o m o  invencidn de ima- 
genes-es tarnbien otro parametro de este discur- 

La tercera variable es el discuko cn'tico provo- 
so. 

cado por el enjuiciamiento de la irnagen en el 
soporte bidimensional . 

pecto a las estructuras establecidas del lenguaje 
artI'stico, sus modos de articular 10s signos y el 
circuit0 que genera para su distribucion y consu- 
mo. Se trata de una actitud interrogativa que se 
pregunta por la validez y la vigencia de todo el 
proceso, desde la produccidn de la obra hasta su 
recepcion final. 

Las propuestas resultantes provocan una acen - 
tuada movilidad en 10s procedimientos de elabo- 
racibn, consecuentes con la actitud cuestionadora 
de 10s sistemas establecidos. Nos encontramos 
aqui  con artistas que estan en permanente movi- 
miento, en experimentaciones continuas que 
dif icilmente concluyen porque seri'a contradicto- 
r io con la position asumida No hay paradas ni 
estaciones y cada indagacion conduce a otra y 
esta a otra y a s i  sucesivamente. Cada una es una 
fase o una etapa de un proyecto ininterrumpido. 

E l  punto de partida es la reflexion crjtica res- 

MUCHACHA 
Roser Bru. 
(0.60 x 0.50 m) 
1967. 

E l  trabajo artfstico no se define en el cierre, 
se define en la continuidad: en la capacidad 
proposicional de las etapas se puede ewluar el 
grado de profundidad a que ha llegado este 
discurso. En el ejercicio crt'tico de su retorica 
pone en entredicho el caricter 6nico de la obra 
su permanencia como objeto durable y atesorable, 

Roser Bru en su taller. 1980. 



4. 'I La exhumacibn de la memoria 
(o una historia sin tiempo) 

Roser Bru relaciono desde sus primeras obras, 
a cornienzos de 10s afios sesenta,el dibujo,el 
grabado y la pintura. Entrecruzar distintos rnedios 
signif ica entrecruzar procesos rnanuales para gene- 
rar una figuracion ingdita. Ella planteo su derecho 
a discrepar de 10s sisternas de produccion que 
encasillaban la actividad artt'stica. 

Esta discrepancia expresada en la transgresion 
de esos Iirnites no tiene,en su caso, una justifica- 
cion puramente analltica, entendida como la. 
necesidad de estudiar el lenguaje en SI' mismo Su 
opcion critica se origina en su pensamiento sobre 
el hombre (este es su "campo de concentracion", 
en palabras de Enrique Lihn),que le exige buscar 
el rnarco IinguI'stico adecuado para hablar del ser 
humano. La transgresion se produce en la busqueda 
de sentidos que provienen de la exhumacion de la 
memoria individual y colectiva 

Los significantes se ordenan para articular una 
imagen que se encuadra dentro de las tecnicas 
de representacion que la pintura ha privilegiado 
pone en escena una irnaginer I'a que se apropia de 
10s datos del rnundo visible Pinta y dibuja cuerpos, 
rostros y objetos que delatan sus respectivas cargas 
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denotatims. Per0 a l  concluir esta etapa comienza 
otra que pone en crisis la estabilidad de la repre- 
sentacion mediante la borradura, la tachadura 
(grafica sobrepuesta a la pintura), el cubrimiento 
(exhumar y luego volver a enterrar), la inclusion 
de signos como cintas negras o 10s colores de la 
bandera chilena y espafiola, fotos y textos escritos 
que se incorporan a 10s anteriores para cubrir 
significados o descubrir otros. 

iComo se explica esta paradoja de proponer 
una imagen que se articula siguiendo precisas 
normas de representacion para despues desandar 
el a m i n o  y borrar las huellas? 

Creemos que elige este proceso para hacer 
comparecer personajes (Gabriela Mistral, Miguel 
Hernandez, Franz Kafka, Ana Frank, Aldo Moro, 
la Infanta Margarita, Velazquez, Frida Kahlo,etc.) 
en su apariencia fisicgnomica La exhumacidn 
de la memoria pasa, obligadamente, por el rostro, 
10s ojos y 10s rictus faciales. Aqul'se constituye 
el t'cono,el dato que la memoria ha rescatado. 
comparece el fantasma. 

entrar a aquel context0 que mencionabamos 
anteriormente y que es la consecuencia de la 
actitud revisora de la artista frente a la pintura 
De ah I' que no sea una sorpresa que comience 
pintando y dibujando sobre tela con bastidor e 

' s ,  textos, procedimientos graficos, 
m t o  renuncie al bastidor (CEDLA, 
ndo la tela con tachuelas a una plan- 
,a. El soporte ha perdido SLI  estatuto 
, sacralidad y conservacidn para 

\a zona muy inestable como objeto 

Per0 &e, una vez que ha comparecido, debe 

. I  

- - - - _ _  , --J ljn 10s parametros ha bi t  ua les 
este trabajo con 10s significantes hay 

:ionarlo con el eje que vertebra su obri 
ria,su fragilidad y su incapacidad de 
sicion total.  AI no poder recomponer 
be acudir a signos sustitutivos que, por 
m,vinculan la imagen con el texto. Hay 

Ldll lUlt3l un trabajo conceptual que prolonga el 
discurso visual, emanado de la lectura de un 
verso, de un nombre o de una fecha Estos elemen- 
tos no consignados en el lenguaje especi'fico de la 
pintura no son sdlo nuevos signos,sino que, 
igualmente, indicios y sekles para que el pliblico 
se reencuentre con una historia o con una biogra- 
f(a que encarnan aspectos de la problematica que 
investiga. 

Su obra est6 inserta en precisas coordenadas 
historicas unidas a referentes culturales que hacen 
ma's compleja la mirada sobre la obra; el especta- 
dor debe situarse en esas coordenadas y conocer 
esos referentes si quiere aprehender su discurso. 

Para Roser Bru, la pintura es un soporte refle- 
xivo sobre la vida y la muerte, polaridad siempre 

FRANZ KAFKA (De la Serie 'Destinados''). 
Roser Bru. 

1984. 

presente en su trabajo. Pareciera que no hay una 
memoria detenida , f  ija para siempre, la revisa 
incansablemente desarmando eventuales estructu- 
ras que pretendan inmovilizar la revision cri'tica, 
protestataria o denunciadora de 10s datos de la 
memoria. Vuelve una y otra vez a l  pasado como 
si fuera presente, ubica'ndose ella misma en el 
lugar de 10s hechos. 

El pasado es siempre un trabajo de la memoria 
ast' como el presente es un trabajo de registro,de 
recoleccidn, per0 tambie'n de recorte y fragmen . 
tacion a trav6s de una retdrica que privilegia la 
figura metont'mica. En este trabajo,pasado y 
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produccion que llama la atencion y que nos 
parece importante destacar: en la medida que 
profundiza en la historia del hombre sus recursos 
pictbricos se simplifican, llegando a desvestir la 
superficie de la pintura de 10s recursos de la 
representacion y de 10s procedimientos de la 
ilusion. S610 queda un brevisimo texto o una 
mancha que parecieran figurar una reedicion a 

Podr ia  
a un t e  
por co 
irnico ( 
pintur: 
a un t e  

Pen 
la max. - _ _  - _ _ _  - _ _  _ _  a-- - - - - , - -  
gica y el punto mas alto de comunicacion interna 
con el espectador. 

En otras oportunidades pareciera que se con- 
cede algunas licencias que la llevan nuevamente 
a la pintura, haciendo un alto en su concentrada 
forma de mirar y,sobre todo,de recordar. En 
este ir y venir entre la pintura como pintura y.la 

reflexion sobre e l  hombre, esta la 
sencia del color cuya claw la pode- 
en la serigraf {a, donde aborda una 

mas que desarrolla en la pintura y 

Observamos en su obra un doble proceso de 

-: ̂ +. ...̂ ^^ -- 

jraf (as el color es actor principal, 
orma plana la superficie y poniendo 
una estrategia cromatica caracteri- 

tura timbrica y por el caracter de 
e el propio sistema serigrafico supo- 

1 IG. ucapiaLa dl resultado del color estampado 
sobre el papel y lo lleva a la tela utilizando el 
acrilico: serie sobre Espaiia, a proposit0 del estu- 
dio que realiz6 sobre Las Meninas (El proceso 
de Margarita, 1975, La usura del tiempo, 1975, 
Npresentimiento, 1975). Otro ejemplo es su 
serie sobre la vida de Frida Kahlo. 

tante, nunca agota la investigacion y vuelve a 
retomar la imagen del hombre y sus circunstan- 
cias de vida, porque siempre esta alerta y vigilante 
a cualquier acontecimiento que delate su modo 
de ser. 

Per0 como el ojo de la artista es un ojo expec- 

contiene en el  rondo un facto inquietante 
que, si bien se mueve en el dialog0 estetico, deja 
traslucir unos estados de animo profundos, naci- 
dos de la angustia, la lucha y e l  rechazo"1. 

4.2 El rescate del presente 

La mirada de Jose Balmes esta concentrada en el 
presente. No hay recuerdo ni rememoranza. Los 
hechos que observa son demasiado dramaticos y 
no puede arrinconarlos en un olvido voluntario. 
No puede dejar que ios acontecimientos que mar- 
can su existencia queden sin revelarse. Como bien 
lo dice Bernard Teyssedre: "Las crueldades de su 
tiempo marcaron su vida y su pint ura. El dolor 
noesalgoque sedescribe.Esta'allt'o n o y  cuando 
esta, duele"2. 

Entre el rescate de la memoria en Roser Bru y 
el rescate del presente en Jose Balmes surgen, por 
la vl'a de la comparacibn, interesantes diferencias. 
Ella establece un itinerario entre el presente y 
el pasado y vice-versa ,en un constante viaje 
mediante el cual repone y reubica personajes y 

1. 

2. 

Giralt-Miracle Daniel. Roser Bru. Una mirada des de 
foya. Catalogo. Palau de la Virreina, Barcelona 1986. 

Teyssedre Bernard. Mirada pbblica. Catalogo. GalerlBs 
Epoca, Plastica 3,Sut e lnstituto Chileno- Franks de 
Cultura. Santiago, septiembre 1984. 
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NERUDA AHORA. 1982. (Fragmento). 
Pintura acrt’lica y collage sobre tela con incorporacidn de 
una serigraft’a de Ernest Pignon. 

acontecimientos, donde lo recordado es parte de 
una cicatriz personal y bjografica; Balmes,en 
cambio, registra el acontecimiento en su inmedia- 
tez y lo ofrece detenido a la mirada pliblica. la 
obra se va haciendo memoria. 

AI  apropiarse del context0 polit ico y social que 
le ha tocado vivir, su obra se inscribe en una vision 
testimonial y crjtica de 10s comportamientos 
humanos: la guerra, la violencia, la represion, la 
injusticia y la muerte son sus grandes preocupa- 
ciones. Su finalidad no es suministrar una infor- 
macion expllCita a proposito de un acontecimien- 
t o  actual divulgado por 10s medios de comunica- 
ci6n social; su intencidn es dar cuenta de un 
estado de conciencia: al abrir el espacio del arte 
sobre un mundo que denuncia, reorienta la refle- 
xi6n del espectador y pone en tela de juicio la 
situation mental de indiferencia colectiva. 

iC6mo articula su discurso testimonial? 
Hay, indiscutiblemente, una herencia que 

proviene de su perlbdo informalista y que es la 

Balmes en su taller de “ L a  Ruche“. Part’s 1984. 

conservacion de un repertorio amplio de signifi- 
cantes. La reorienta,cicjn sintactica y semantica a 
que son sometidos constituye la base de su trabajo 
en estos irltimos quince aiios. 

Los signos basicos de su vocabulario son el 
gesto como color, como materia y corn0 represen- 
tacion, incluso frases, letras y nlimeros’. lncorpora 
tambien recortes de periodicos donde la fotogra- 
f I’a tiene un papel preponderante. Todos estos 
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-0 U t  UN HOMBRE. 1968. Jose Balmes. 
Pintura acrilica, esrnalte y papel sobre tela. 2.00 x 1.60 j .  

signos le permiten disefiar estratcylaa ICLUI  cas 
cuya base de sustentacion son el color y las tecni- 
cas graf icas conj ugadas por el mismo verbo. el 
gesto. 

E l  gesto registra, recupera y reorganiza 10s 
datos que selecciona de la realidad y 10s proyecta 
empaticamente en el soporte, no ya como datos 
fr lbs,  neutros e impersonales, propios de la croni- 
ca, sin0 que contaminados y conmocionados. 

y cruel hace que el soporte se transforme en un 
campo expedito, abierto a todas las estrategias 
tecnicas destinadss a evitar que el gesto se vea 
trabado o frenado en su acelerada graf 18 para 
detener con la maxima urgencia el trozo de vida 
seleccionado. En este aspecto el gesto grafico 
(dibujo a l  carb6n) se caracteriza por una especie 
de automatism0 senso-motriz que lo desbloquea 
de cualquier freno normativo o formal y permite, 
a la vez,que aflore. lo instintivo y emotivo como 
gesto culpable. Tambien hace posible que ingrese 
el dato - e n  caracter de elemento figurativo- al 
soporte como imagen de una realidad recortada, 

Su mirada sobre un entorno humano violento 

Balmes en su taller 
La Ruche , Pa rii .  1984. 

mil veces fragmentada (restos humanos, bolsas 
de basura, rincones urbanos, etc.). 

E l  gesto intenta la recuperaci6n del dato,que 
es el fragment0 de una historia, un suceso o un 
hecho determinado, per0 sin presentarlo exhaus- 
tivamente en una escritura plastica de representa- 
cion. Podr18mos decir que el mensaje,a nivel 
semantico, est6 reconstituido a medias; mientras 
que el mensaje,a nivel estetico, presenta toda su 
riqueza operatoria al desocultar 10s procesos y la 
trayectoria que la mano-carboncillo origin6 comr, 
residuo (trazos y planos negros) de la accion cor- 
poral. 

Por su parte,el gesto-color tiene especI'Ficas 
funciones y cumple varias finalidades: puede 
exacerbar la materia en su calidad sensorial o 
puede bloquear, tapar, borrar o desfigurar even- 
tuales imagenes en una especie de ritual de la 
muerte y tambien puede convivir con planos de 
color cuya funci6n connotativa 10s convierte en 
simbolos especificos: el color rojo como peligro 
o sangre. 

Los objetos que ingresan al soporte, tales 
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como bolsas de polietileno, hojas s e a s  de 10s 
drboles, recortes de peri6dicos. volantes, etc., 
conservan antecedentes de su procedencia original, 
per0 resemantizados en este proceso recontex- 
tualizador para servir,al mismo tiempo, de nuevos 
vehiculos denotativos para reforzar la significa- 
ci6n de las obras. 

Lo mismo acontece con la incorporaci6n de 
textos ejecutados mediante distintos procedi- 
mientos: carbonciIlo,spry, plantilla o pintura. 
Cada uno obedece a determinada reconstrucci6n 
de escritura a partir de 10s mecanismos empleados 
en la vida real por aqukllos que escribieron en 10s 
muros de la ciudad. Cada escritura remite a un 
determinado autor,a un tiempo de ejecuci6n y a 
un espacio cultural preciso: puede remitir a la 
autoridad cuando es el resultado de una caligraf I'a 
ejecutada con plantil la como, por ejemplo, "DQ- 
fense d'aff icher", advertencia caracter t'st ica de 
105 muros de Part's; o puede remitir a una escritu- 
ra clandestina, a su elaboraci6n nocturna, elu- 
diendo la vigilancia policial, donde el spry es el 
instrumento adecuado para ejecutar una graf t'a 
veloz. En otros casos la escritura se superpone a 
otras (borradas, veladas, corregidas, transforma- 
das) como resultado de manos anhimas que 
hacen del muro el testigo de sus esperanzas o de 
sus frustraciones. 

El texto actlia como una imagen ic6nica que 
refuerza el sentido y,en muchos casos, lo confir- 
ma. Lo mismo ocurre con la fotograf I'a en su 
papel de significante fuerte, utilizado por Balmes 
desde hace mas de veinte afios. En mas de alguna 
de sus obras es la Ijnica evidencia precisa y obje- 
tiva de la contingencia humana (Pintura NO 10, 
1963 o Desechos, 1985). No puede esquivar la 
realidad; no es un pintor de ficciones. Aquklla 
lo presiona hasta el punto que necesita incorpo- 
rarla directamente,sin pasar por la mediaci6n de 
la imagen manual. En este sentido entiende que 
la fotcgraf I'a es una reproducci6n mucho m6s 
"real" y "verl'dica", la que recoge de 10s propios 
medios de comunicacidn y la utiliza como un 
I'cono visual cotidiano que contiene,ademas, 
toda la informaci6n que precisa. 

La fotograf I'a es particularmente importante 
cuando su escritura (gesto pictorico grdficoj ha 
borrado todo residuo icdnico y necesita reponer 
aspectos de la realidad, pegando el dato fotogra- 
fico sobre e l  soporte,cuya informacidn y credibili- 
dad permiten orientar la mirada del espectador. 

En estas escrituras emplea una estrategia del 
ocultamiento que bloquea parte del texto y obliga 
al  pliblico a completar la lectura, comprometie'n- 
dolo a pensar sobre e l  problema propuesto. Este 
cardcter inacabado de 10s textos se relaciona, 
igualmente, con lo incompleto de la fotografi'a o 
con lo interrumpido de un trazo. Pareciera que se 

A rriba: Abajo: 
REMINISCENCIAS PIN TURA 
Jose' Balmes. Jose' Balmes. 
1981. Galert'a Epoca. 1986. 

instala en una estetica de lo inconcluso ,obras a 
medio camino en calidad deapuntes,de primeros 
bocetos. Boceto por lo indeterminado, product0 
de un quehacer inmediato, impulsivo. per0 
-mmo veremos- anal I'tico en cuanto a las estra- 
tegias utilizadas. Las obras las entendemos como 
bocetos porque no existe el retoque o la remode- 
laci6n de lo hecho; bocetos porque las sentimos 
obras en tr6nsito ,abiertas a todas las sugestiones 
y conexiones que se producen entre ellas. Per0 
tambien son apuntes por la urgencia expresiva 
que da cuenta de una premura que no es solo de 
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un tiempo que se precipita; premura tambien de 
una actitud clandestina que no tiene todo el 
tiempo a su disposicidn. 

Se puede inferir un sistema de produccidn que 
no jerarquiza medios ni soportes,que no estable- 
ce distancias infranqueables entre pintura y dibujo 
o entre aquella y las tecnicas graficas,excluyendo 
todo purism0 estetico Aplica a cualquier soporte 
(tela, papel, madera, muro) su modalidad de pro- 
duccion y combina, intercambia y entrecruza las 
diferentes tecnicas. Est0 le permite desplazarse 
de un soporte a otro sin necesidad de poner en 
practica una modalidad determinada que pudiera 
entrabar el libre ejercicio de s11 mirada. El soporte 
es un campo libre de exploracidn. 

que parecl'an quedar ocultos por el i'mpetu y la 
fuerza del gesto Sin embargo, una observacion 
atenta de su obra nos permite poner en evidencia 
la tramasubyacente que controla y compone las 
unidades de base que,aparentemente, movilizaba 
una retorica 6nicamente impulsiva y gestual. De 
hecho, hay un control racional de la organizacion 
espacial, de la ubicacidn que ocupan 10s elemen- 
tos en el soporte y de 10s sectores en que ha d i -  
vidido y delimitado la superficie 

En algunos de estos sectores predomina el 
color plano entrecruzado por trazos de carbon y 
por un texto; en otros, limitados por un trazo 
negro,solo esta el gesto-color-materia y e n  
algunos -a veces de dimensiones mayores- 
esta el gesto grafico, invadido levemente por un 
"chorreo" de pintura que proviene del sector 
contiguo. Vale decir que en cada sector de la 
obra conviven, en proporciones variables, todos 
10s recursos utilizados 

iPor que esta sectorizacion del espacio? iPor 
que su fragrnentacion y delimitaci6n precis con 
un trazo continuo7 (Homenaje a Julio Cortgzar, 
1984/85). 

Se pueden formular varias hipotesis para res- 
ponder a estas interrogantes: una hipotesis es que 
la obra se sectoriza para recortar la escena en 
varios capl'tulos, cada uno con su propio tiempo 
y su propia situaci6n espacial, como sucede en 
sus dipticos y trl'pticos (Aujourd'hui, 1978) 
Otra hip6tesis es que cada fragment0 pertenece 
a distintas situaciones de vida o a diversos aconte- 
ci mientos. 

Cualquiera que sea la hip6tesis que se formule, 
nos parece que hay una directriz que comanda la 
organizacibn composicional: presentar una escena 
que, por muy fragmentada que sea, converja hacia 
una unidad tern6tica y plastica cuya lectura sea el 
resultado de la libre circulaci6n del ojo. Gracias 
a las tenues huellas que Balmes coloca entre una 
zona y otra,entre el color y el trazo, entre la 
foto y la mancha,entre la plantilla y el objeto, 

Aludimos a ciertos procedimientos anali'ticos 

G uillermo Nljiiez. 

1 1  SEPTIEMBRE 1973. 
Guillc 
0.77 
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4.3 L a m  

'nea y el brochazo, el ojo puede deambu- 
punto a otro,  sin descanso, en busca de 
ones. 

lirada culpable 

Guillermo NOAez,aunque no pertenecio al Grupo 
Signo,adhiri6 a la pintura materica entre 10s 
aiios 1961 y 1965 al igual que Roser Bru. Utilizo 
gruesa materia sobre soporte duro para trazar 
morfologIQs que definieron el ambito y las cir- 
cunstancias de su imagineria: la figura humana. 

ma de trabajo que defini6 con nltidos rasgos, un 
product0 artht ico emancipado de 10s territorios 
linguisticos acotados por 10s conceptos de pintura, 
dibujo y grabado. Esta transgresion de 10s limites 
fue una de las claves del arte chi leno por esos 
aiios,que Ilevo a preguntarse si la pintura estaba 
trabajada gra'ficamente o era la grafica la que se 
elaboraba pictorica men te. 

Hub0 una enorme movilidad respecto a 10s 
territorios antaRo rigurosamente demarcados, lo 
que permitio el desplazamiento de unos en otros 
hasta fusionarse entre SI'. Tal como lo dijimos, 
parecia que la realidad que se queria entregar era 
tan apremiante que 10s medios propios de cada 
territorio eran insuf icientes para abordarla. 

de sentido han incentivado a muchos artistas a 

Compartio con 10s artistas analizados un siste- 

La revisi6n linguistica del arte y la producci6n 

Sin titulo. De la Serie: 
LA SUITE DE BOESSES. 1985 
Guillermo Nuiiez. 
0.97 x 1.30 m 

DE EST€ DOLOR UNA MAmANA. 1977. 
G uillermo N Diiez . 
1 .62x1 .30m 
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entre lo irnaginario (las bolsas de basura pintadas) 
y lo real (la autentica bolsa de basura). AI estrechar 
la relacion entre ambos permitio que aflorara un 
significado de segundo grado ligado simbolicarnen 
te a las bolsas de basura corno desechos humanos. 

Per0 no solo 10s territorios se desplazan ,sin0 
que tarnbikn pueden abandonarse. Recordernos 
la exposicion de Guillerrno Nufiez,en 1975,en el 
Instituto Chileno-Franc& de Cultura. Present6 
un conjunto de jaulas y trampas que encerraban 
diversos objetos: pan,zapato,flor,grabado,pin- 
tura. Los recursos de la bidimensionalidad 10s 
consider6 insuficientes para plantear el problema 
de la privacion de la libertad y se instal0 directa- 
mente en la semiotica del objeto. 

Corno podemos obserwr ,el texto art i'stico es 
llevado a un proceso de contextualizacion del 
cual no sale indemne, como consecuencia de una 
irrenunciable necesidad de conectar la practica del 
arte con problemas humanos ineludibles. En estos 
ultimos afios el discurso del arte se ha situado en 
el centro mismo de 10s acontecimientos historicos 
y no puede leerse sin considerar sus referentes. 
Son obras que exigen e l  conocimiento de la reali- 
dad historica para develar sus estructuras y sus 
mensajes. Se trata de una pra'ctica de arte corno 
resultado de lo que podriarnos llamar una estetica 
de la emergencia enfrentada a situaciones que 
fuerzan, por e l  caracter li'mite que tienen ,a pro- 
poner una vision en directo y casi al instante de 
lo que esta ocurriendo. 

Guillermo NOfiez ha estado alerta a estas con- 
mociones que son el objeto mismo de su trabajo 
arti'stico. La imagen que nos proporciona del 
hombre nos muestra la intensidad de su dolor 
expresado en una especie de diseccidn anatomica 
que reduce la irnagen del ser hurnano a fragmen- 
tos oseos y trozos de cuerpos mutilados. 

imagen-impact0 que violenta al espectador en 
sus zonas ma's sensibles desde el punto de vista 
perceptual y psicologico. La escena visual no se 
propone como un rnundo en si',autosuficiente en 
su afirrnacion purarnente formal ,sin0 que como 
prolongacion de una realidad que existe. 

Despues de su breve paso por la est6tica del 
objeto -que tantos problemas trajo a su propia 
vida- volvio a la pintura la que ,en verdad, nunca 
abandon6. Aceptd su soporte porque consider0 
que segui'a siendo vdlido. No obstante esta' cons- 
ciente de la escasa capacidad de circulacidn del 
cuadro corno obra h i m ;  por eso es que recurre 
con frecuencia al grabado (litograf ia y serigraf ia) 

para masificar la distribucidn. Ha realizado gran- 
des tirajes (2.000 ejemplares) con una sola matriz, 
interviniendo cada uno con fotograf (as, textos, 
rnanchas de color, timbre y sobreimpresiones. 
PodrlBmos hablar,en estricto rigor, de dos mil 

Su iconograf i'a se presenta corno una verdadera 

Pin tura. 
Guillermo Nbiiez. 1970. 

ampliar 10s significantes mas a l l i  de las fronteras 
de cada lenguaje, para darles mayor consistencia 
como entidades productoras de significacion y 
corregir su caracter tradicional de simples media- 
dores de significado. 

Durante 10s afios sesenta el entrecruzamiento 
lingui'stico fue el resultado de una rnaniobra 
retorica de 10s artistas para alejarse de la practica 
de la bidimensionalidad entendida como simula- 
cro, ficci6n o representacibn. Este alejamiento 
implico poner en practica un modo de produc- 
cion que permitiera hacer de la obra algo tan 
real como la realidad misma. Una proyeccibn 
actual de esta aspiration la entreg6 Jose Balrnes, 
en septiembre de 1986,en la Galert'a Carmen 
Waugh, donde expuso, entre otros trabajos, una 
pintura-grdfica sobre tela con irnagenes de bolsas 
de basura. AI eliminar 10s bordes (del cuadro) , 
las bolsas pareci'an reales debido a la presencia de 
una verdadera bolsa de polietileno que se despren- 
drB del soporte. 

un trasfondo ideologico,que nose quedd en la 
especulacion formal del problerna de la irnagen 
pintada y de la realidad denotada. Como dijirnos 
antes, una urgente necesidad de aproximar el arte 
a la vida hizo que Balrnes estrechara el vhculo 

Esta propuesta aparentemente rnagritteana tuvo 

264 



rfa expuso obras ejecutadas entre 10s aRos 1984 y 
1986. Aqul' las telas se cubrieron enteramente de 
color y aparecieron figuras humanas dislocadas, de 
apariencia fetal o con gigantescas mandibulas 
trituradoras. La intensidad del color hecho figura 
o paisaje traiciono una actitud y un gesto irritados 
y exasperados frente al espectaculo de la vida. En 
cuanto a 10s dibujos incluidos en la muestra tambien 
f w r o n  la respuesta a su mirada sobre el hombre: en 
una especie de regresion infantil de escritura dibujo 
personajes y aves con la lengua af uera - e n  una 
extrafia mutacion de sus respectivas naturalezas- 
entronizando la anormalidad como normalidad y 
sancionando lo absurd0 como si fuera 16gico3. 

3 1  

4.4 La amplitud de la mirada 

La amplitud de la mirada define el trabajo de 
Eduardo Garreaud. .Su mirada recorre al hombre 
en la diversidad de sus comportamientos: intimos 
y sociales; aislado, en pareja o en grupo; en la 
distraccion o en el recogimiento; y ,  sobre todo, 
en el doior, la angustia y la desesperanza. 

Su mirada atenta y reflexiva se ha posado, con 
especial inter&, en el paisaje urbano: esquinas, 
calles, parques, barrios, sin considerarlos espacios 
aislados y aislantes, mis  bien poblados y definidos 
cualitativamente por la presencia del hombre y sus 
conductas eroticas, agresivas o degradadas. 

3. lvelic Milan.Guillermo Ndkz:  retornoa Ohile. 
La Epoca,26agosto 1987. 
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Esta mirada ti6e todo lo que observa en un 
proceso de internalizacion de lo observado no 
sdlo a nivel de comportamientos del hombre,sino 
que incluyendo el marco espacial que deja de ser 
simple exterioridad o pura escenograf ta para 
ingresar conjuntamente con el ser humano en una 
sl'ntesis de interioridad y exterioridad. Por eso es 
que sus imagenes, junto con plantear aspectos de 
la condicidn humana (crisis,soledad,angustia, 
etc.), se insertan en una atmdsfera plastica de 
sensaciones, sonidos, luces y texturas. Su singular 
proceso captador y plasmador integra lo senso- 
perceptual con lo conceptual. 

Consecuente con la amplitud de la mirada, 10s 
recursos que pone en juego se caracterizan por la 
extensidn a que ha llevado 10s procedimientos, 
superando, igualmente, las marcaciones lingut's- 
ticas de algunos sistemas. Una de esas caracterk- 
ticas es la interaccidn sistematica de las tecnicas 
graficas en el proceso de ejecucidn: planos de 
tinta china y la'piz de color sobre papel en contra- 
punto con zonas ejecutadas Iinealmente con lapiz 
de color o zonas extensamente achuradas con 
plumilla o dibujos con lapiz de grafito. En otros 
casos superpone distintos soportes transparentes 
(vidrios) con sus propias imagenes,que se intercep- 
tan e interact can. 

Cada uno de estos procedimientos genera una 
huella particular que se desvincula de la imagen 
que produce, presenta'ndose como una trama signi- 
ficante que,al alcanzar un alto grado de autonomia, 
ofrece una segunda lectura,distinta a la que le 
corresponde como participacion en una imagen- 
significado. Cada una de las tramas es el product0 
de variadas texturas y escrituras de un gesto manual 

Grgfica. 
Eduardo Garreaud. 1986. 

controlado y circunscrito a determinadas zonas 
del soporte que dibuja y lo  imprime,dejando a l  
descubierto e l  acto manual operatorio (Serie de 
Los cines). 

do procedimientos heliogrif icos sobre extensos 
formatos (1,20 x 1,70 mts.). Esta modalidad de 
ejecucidn se basa en una matriz o soporte inicial 
de papel diamante (transparente) sobre el cual 
incorpora medios mixtos, tales como la interven- 
cion fotografica y el dibujo manual. Una vez con- 
feccionada la matriz se pasa por una fotocopiadora 
que imprime una copia del mismo formato que el 
original. Este irltimo proceso,a diferencia del tra. 
bajo sobre la matriz, bloquea el gesto porque e l  
proceso fotomeca'nico ,al  mediatizar la ejecucidn 
manua1,deja diferida la riqueza textual del trabajo 

iPor que'el artista privilegia la copia y no el 
original? 

En obras mas recientes (1983/84/85) ha emplea- 
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Serie: ROCK - H UDSON D ESCA L CE. 1988. 
Eduardo Garreaud 
Tkcnica mixta (grdfica) 
1.10 x 0.80 m 
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Serie: ESPON TANEO. 1984. Eduardo Garreaud 
Tgcnica: grabado heliogrifico 

Se podrls responder que ta l  hecho caracteriza 
todo trabajo de impresion: en litograffa se exhibe 
la lamina impresa y no la piedra y en la xilografta 
se exhibe, igualmente,el papel y no la matriz de 
madera. Per0 ambos casos son distintos a lo que 
sucede con la heliograf l'a. En el grabado tradicional 
el papel se apodera de todas las cualidades cromati. 
cas, texturales y gestuales de la matriz; en cambio 
la fotocopiadora, al menos en el procedimiento 
utilizado por Garreaud, uniformiza y elimina esas 
cualidades lo que debilita, necesariamente, la 
inmediatez de 10s procesos comprometidos con el 
ejercicio manual. 

Otra caracterl'stica que se debe considerar es 
el empleo de la serie que le permite desarrollar una 
problematica reiteradamente, que muestra el 
caracter evolutivo de la imagen al  plantear otros 
procedi mientos tecnicos y situaciones humanas 
entre obra y obra y profundizar analrticamente 
10s procesos y 10s significados4. La serie le permi- 
te ahondar una determinada situaci6n o aconte- 
cimiento, no en su encadenamiento logico,aun- 

4. Garreaud Eduardo. Notas sobre creacidn grtffiea. 
Facultad de Bellas Artes. Universidad de Chile. 
Santiago 1979. 



que s ien su fragmentacibn e interrupcibn secuen- 
cia1 para forzar a l  espectador a una lectura atenta 
y analitica y ,a l  mismo tiempo, para proponer 
distintos significados de la realidad que investiga. 

E l  trabajo de algunas series como la De /os 
ciegos, De /os parques, De /os cines est uvo acom- 
paRada por un bloqueo espacial con el color 
negro que cubri6 la noci6n de profundidad y que 
Garreaud denomin6 ’^a fondo perdido”. AI mismo 
tiempo propuso una composicibn segmentada 
con varias lecturas en un solo espacio, una especie 
de multivisi6n percibida en tiempos diferentes. 
Aparecen ima’genes discontinuas retenidas en una 
accibn particular, vistas de frente o de perfil o 
detenidas en un precis0 detalle. 

La serie de Lasprotestas incide en problemas 
puntuales de la realidad nacional a s i  como la de 
Rock Hudson descalce esta motivada en el impact0 
que provocb la muerte del actor y,sobre todo, 
por la enfermedad que lo Ilev6 a la tumba. En 
esta serie recupera la manualidad del dibujo directo, 
prescindiendo de las mednicas de impresibn que 
hemos descrito y que habia utilizado en estos 
bltimos afios. 

Apoyado en tintas de aer6grafo. t inta china y 
ldpiz grafito recobra la pulsi6n del trabajo directo 
y reinserta una textura-trama-color que reivindica 
las cualidades sensoriales del dibujo, per0 otorgan- 
do a (as obras de esta serie una agobiante atm6sfe- 
ra psicol6gica. E l  descalce al que alude el t i tu lo  
estd determinado por un doble prop6sito: provo- 

Serie: LOS CIEGOS Y LOS PARQUES. 1974. 
Eduardo Garreaud. 
Tgcnica mixta (gra’fica). 
1.10 x 0.80 m 

LA MUJER. 
Eduardo Garreaud. 
Esmalte sobre metal (la parodia del cuadro) 
1988. 
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misiles, retratos de la vida social,oradores,etc. 
Por su parte el polo anaIi’tico,entendido como 
fuerza estructurante, organiza 10s signos icdnicos 
sinta’ctica y sema’nticamente. Este proceso sobre 
las imagenes va desde la acentuacion de las te‘cni- 

5. lvelic Milan. Dispersiones y convergemias. Chile: 
nuevas generaciones (Catalogo). Museo Sivori. 
Buenos Aires, septiembre 1987. 

PAISAJE URBANO. Gracia Barrios. 1987. 
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MADRE E HIJO. 
Gracia Barrios. 1987. 
Galerh UC 

cas de representacidn, con el t in  de lograr un 
simulacro de cronica o reportaje visual -parodian- 
do la representacih fotogra'fica en blanco y 
negro- hasta el velamiento u ocultamiento de 
las imsgenes con la mancha, la borradura,el trazo 
y el color. Con estas maniobras puede exponer 
completamente el gesto manual en un paradojal 

cambio de giro estrate'gico que torna ambigua la 
actitud anall'tica porque lo gestual provoca conno- 
taciones que no estaban previstas por aquella. 

Las imagenes se disponen sobre la superficie en 
espacios recortados o lugares demarcados con el f i n  
de precisar su pertenencia a determinadas coorde- 
nadas espacio-temporales. Estos recortes y frag- 
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mentos se trabajan con fines composicionales y 
plasticos y, simultaneamente, expresan la dialecti- 
ca que se produce entre situaciones de vida polares 
(particularmente en 10s 6Itimos afios): la guerra 
y la paz, la opulencia y la indigencia ,el exilio y 
el retorno. 

AI mismo tiempo que dispone las ima'genes, 
introduce factores de redundancia mediante la 
palabra escrita, 10s nirmeros o ciertas sefiales 
(cl'rculo rojo, por ejemplo) destinadas, a nuestro 
juicio,a reforzar el significado. En este sentido 
sus obras debilitan acentuadamente la ambiguedad 
que caracteriza a gran parte de la produccidn 
artfstica contempora'nea. 

Es pertinente volver aqui'al concept0 de figu- 
racidn narrativa que empleamos antes y que con- 
viene explicitar. Nos parece que la elaboraci6n y 
organizacidn de las imagenes se orientan a estable- 
cer un puente de comunicacidn entre la obra y el 
receptor que sea lo suficientemente franqueable 
para que se produzca e l  proceso de comunication. 
La artista recupera la capacidad comunicativa de 
la pintura que parecI'a haberse perdido en la 
efervescencia especulativa sobre SI' misma. 

DE LA CALLE 1. 1984. 
Gracia Barrios. 

sn: 1968. 
Gracia Barrios 
1.40 x 1.50 m. 







DE LA CALLE. 1984. 
Gwcia Barrios. 

5. EL DISCURSO EN EL CUADRO 

5.1 El marc0 tebrico 

E l  soporte bidimensional esta disponible para 
proponer variantes discursivas seglin cual sea la 
estrategia semiotica que se emplee. Esta afectara', 
en primer lugar ,a 10s modelos de representacidn; 
en squndo lugar, a 10s procesos de elaboracidn 

de las imagenes ,que pueden imponer una adecua- 
cidn entre el significante y un referente dado 0 ,  

por el contrario, procesos de produccion arbitra- 
rios (libres) que no imponen adecuaciones estric- 
tas a los'significantes; en tercer lugar, a 10s niveles 
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de lectura de la proposicion visual como fenomeno 
de production , signification y comunicacion . 

iSe puede encontrar un denominador comljn 
en e l  discurso en el cuadro a pesar de la diversidad 
de est rategias? 

Creemos que se pueden establecer ciertas con- 
vergencias siempre y cuando se las entienda como 
provisorias, temporales y , sobre todo, revisables. 

Una de esas convergencias es que el discurso 
en el cuadro no puede prescindir del subjetivismo 
individual de quien lo articula, cualquier intento 
de fundar un analisis con rigor objetivo queda 
neutralizado por la contaminacibn subjetiva del 
artista,fruto de la opci6n de su mirada. Por cierto 
que esto no impide la reflexion y el estudio de 
este discurso apoyado en la comprobacion empt'ri- 
ca de determinados modelos de representacion. 

Otra convergencia es la especificacion de un 
t ipo  concreto de signos que F 
c o m h :  la de construir una ir 
situaci6n particular de proces 
ponde a aquella que define y 
del cuadro. 

En tercer lugar hay una es 
cia entre el plano del signifia 
significado,es decir, hay una intima reiacion entre 

inquietado a 10s artistas, formulados como pre- 
guntas por responder o desaflbs por resolver. 

Las variables que estan en juego en el discurso 
en el cuadro corresponden tanto a obras que se 
adecuan al  referente seleccionado ,fendmeno 
equivalente a lo que se podria denominar una 
este'tica del espejo, como a obras en las que actua 
un referente internalizado y un imaginario i n e n -  
tado,fruto de un trabajo autarquico ends pintura. 
Son 10s contrastes que se manifiestan concreta- 
mente situa'ndonos en 10s extremos-entre la 
obra de Claudio Bravo y la de Bororo, por ejemplo. 

sas variables, diversas pra'cticas de la estetica del 
cuadro cuyos procesos de elaboracidn pueden 
tanto debilitarla como reafirmarla. Estas variables 
provocan enormes dificultades para establecer 
modelos clue permitan aproximar el conjunto de 

para'metros mas o 
Dlema se agrava porque 
.a el mayor nlimero de 
iduales muy marcadas, 
;istema de la lengua. 
contact0 entre ellos 
to estetico comlin. Por 

Entre estas dos polaridades se mueven numero- 

eso es que careen de reterentes teoricos expl I'citos, 

ioseen una f uncion 
nagen dentro de una 
iamiento que corres- 
caracteriza la este'tica 

trecha corresponden- 
mte y el plano del 

obras de distintos autores a 
menos homoge'neos. El pro1 
en este discurso se concentr 
artistas, con opciones indiv 
que alteran y modifican el I 
Trabajan aisladamente, sin I 

y sin generar un pensamien 
e .  I . e  



PLANTAS. 
Claudio Bravo. 1975. 

que asistimos a1 mds notable triunfo de la represen- 
taci6n debido a la maxima eficacia del oficio como 
modo de producci6n y metodo de apropiaci6n de 
la realidad visible. 

iPero esta mimesis se agota totalmente en el 
sirnulacro que ha realizado? 

Si la interrogante la planteamos mirando una 
reproduccion fotogrdfica en blanco y negro de 
cualquiera de sus obras, la respuesta es afirmativa. 
Porque la pintura o el pastel desaparecen como 
tales y s610 vemos la fotografia de un modelo de- 
terminado. Para hablar del hiperrealismo de Claudio 
Bravo hay que estar frente a 10s originates. Alguien 
podria decir que este requisito debe cumplirse cada 
vez que se quiere analizar una pintura. iPor supues- 

275 



Ma’s que hablar del sentido de la pintura de Bravo 
deberiamos hablar de su significado, ya que 
Qste requiere el llamado a l  objeto mientras que 
el sentido puede prescindir de 81. 

delo, requisito previo de su labor, porque su “pues- 
t a  en escena” es la condici6n sine qua non de su 
practica. E l  pintor frente al modelo defineesta 
practica que extenderemos a otros pintores nacio- 
na les. 

Para Jaime Bendersky el modelo no es lo real, 
sino que la fotograf ia de lo real previamente seleccio- 
nado por 81 y cuya toma fotogrif ica tambiQn le 
pertenece. Es un ojo registrador a t r a k s  de un me- 
dio mecinico que atrapa el modelo, habitualmente 
urbano, produci6ndose un doble traspaso: de lo real 
a la fo to  y de la foto a l  cuadro, reafirmando dos 
veces lo real o distancia’ndose doblemente del objeto. 
Cualquiera que sea la alternativa que se escoja, lo 
cierto es que hay una saturaci6n de la informaci6n 
visual; en t8rminos de la teoria de la informaci6n 
hay redundancia informatiw y cero entropia6. 

Aludimos a la elecci6n de un determinado mo- 

6. En algunas tendencias del realismo, rnientms mayor sea 
la inforrnaci6n que proporciona e l  cuadro rnenor es el  
conocimiento que tenemos de esa realidad. 

Jaime Bendersky. 1979. Oleo - tela. 

MADEJAS D E  LANA. 1973. 
Claudio Bravo. 
Oleo. 

to! Per0 hablamos de una pintura que, por sus 
caracterkticas, es facilmente disimulable como 
pintura al ser fotografiada, convirtiendose en una 
foto de la realidad. En cambio, con cualquiera otra 
pintura siempre sabemos que estamos frente a una 
pintura fotografiada. 

mos que detras del simulacro de lo real e s t i  la rea- 
lidad de la pintura como estrategia de representa- 
cion,que se inicia en el momento mismo en que 
elige el modelo, seleccionado por sus complejidades 
o simplicidades estructurales; implicitamente, supo- 
ne wn desaf 1’0 para el ojo y la mano del artista, 
quien tiene que extremar la observaci6n para trans- 
ferir a l  soporte la individualidad del modelo. La 
pintura como ta l  se convierte en un durazno, en 
una f lor, en la transparencia de un vaso, en las 
arrugas de un mantel, en las texturas y reflejos de 
una mesa de mirmol  o en la piel de una mujer. No 
es s610 el pintor el que se ausenta animicamente, 
tambien es la pintura; al cumplir su funci6n de 
representacidn cede su lugar a esa representacih. 

AI contemplar una de sus obras originales pensa- 
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Jaime Bena 
Oleo -tela 
Exposicion 

Si bien 
modelo co 
ciado al pr 
modelo ni 
una imagir 
redlidad. S 
rencia de I 
siempre st 
aplica este 
son e l  pro( 
pequefios 
tarde, se tt 
veracidad I 

produccio 
ellas apare 
efect ivamc 
la origin6. 

La puei 
imag inaciC 
realidad e 
sistema de 
Controla e 
luces y sor 
Deahl’el ( 
graf 18 en c 

‘ersk y 

de 10s realistas. 1988. 

I Ernest0 Barreda se ha apartado del 
mo requisito indispensable, no ha renun- 
oceso de produccion del realismo. Sin 
apunte previo, sin fotografl’a, presenta 
iert’a que pasa por real sin existir en la 
#us paisajes no tienen referentes,a dife- 
a pintura habitual de paisajes donde 
2 pinta lo que se esta observando; el no 
principio; sus casas, parques y paisajes 

jucto de su imaginacion proyectada en 
spuntes que va tomando y que, mas 
-ansforman en pinturas y acuarelas. La 
de las ima’genes reside en el sistema de 
n elegido, permitiendo que cada una de 
zca como real como si nos remitiera, 
:nte,a un supuesto dato concreto que 

sta en escena pictdrica esta’en su propia 
)n a traves de un juego dialectic0 entre 
irrealidad y en la confrontacidn entre 
produccidn e imagenes producidas. 

8 1  proceso de la pint ura, propone colores, 
nbras que no proceden del mundo real. 
:aracter ambiguo que surge de la icono- 
:ontraste con la de Bravo, por ejernplo , 

que surge de la captacion directa del modelo. 

en la rnayori’a de estos artistas ,se produce una 
apropiacion de las cosas, per0 respetadas en su 
estructura natural ,en sus funciones y en sus rela- 
ciones habituates o normales con las demas cosas 
del mundo. Estas no se alteran en su ordenamiento 
dado (natural o cultural) y contin6an siendo,a n i -  
vel denotativo, lo que eran al pasar al soporte de 
la pintura. 

En esta variable del discurso visual, como 
simulacro y simulacion, podriamos decir que el 
lenguaje de la pintura se apodera de las cosas y las 
deja ser lo que son. 

En terminos generales se puede afirmar que, 

5.3 Hermengutica de lo simbdlico 

El  lenguaje de la pintura tambien puede alterar o 
modificar el mundo de 10s seres y de las cosas 
debido a la proyeccidn del artista sobre dicho rnun- 
do para recorrerlo e interpretarlo. 

introducen modificaciones al sistema de la pintura, 
per0 respetando la nocidn de cuadro. En este senti- 
do, podrl8mos hablar de un lenguaje transitivo, 

Quienes se han orientado por esta variable 
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~ U I N T A  EURIDICE. iw5. 
Oleo. 1.50 x 1.20 rn. 
Ernesto Barreda. UL T I M 0  VERANO. 1985. 

Oleo. 1.60 x 1.60 rn. 
Ernesto Barreda. 

sometido al cambio y a la variaci6n de acuerdo a 
la modalidad proyectiva con la que cada artista 
sintoniza con el mundo. Esta proyeccion supone 
una relaci6n empatica entre aque'l y e'ste ,entre su 
lenguaje y las cosas, entre lo interno y lo externo, 
elimindndose la neutralidad ani'mica. 

En esta variable -retomando las nociones de 
discurso y escritura- la escritura se contamina con 
la discursividad de quien propone el fenomeno 
art I'stico, con lo cual genera nuevas referencias que 
permiten, mas que mostrar un mundo,abrir otros 
nuevos. 

E l  problema reside en la comprensidn de esta 
escritura p i c to r i a  a i  disminuir la fuerza semantica 
de 10s referentes por la debilidad de su compare- 
cencia. lgualmente ddbil es el factor discursivo 
que impide advertir la intencionalidad del autor. 
Creemos que la comprensidn debe buscarse en el 
espacio semgntico del texto (en su escritura) 
mediante la formulacidn de una hipotesis de 
sent ido . 
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Esta hipotesis de sentido debe formularse a 
partir de una hermene'utica de lo simbdlico porque 
consideramos que,en esta variable,el significante 
no remite a un significado precis0 o a un referente 
identificable,sino que reenvla a algo ma's alkide 
Io dado o conocido y esta plusvall'a semantica es 
la que debe ser interpretada. Estamos en el domi- 
nio del sl'mbolo, entendido como una referencia 
no expresada que se presenta siempre de una ma- 
nera condensada, es decir , como expresion abre- 
viada de una multiplicidad de ideas'. 

artistas que,a nuestro juicio, ejemplifican una 
estetim de lo simb6lico,donde el simbolo esta- 
blece relaciones que no son directamente expresa- 
bles,actuando como vehiculo de la intuicion para 
acceder a la bljsqueda de un sentido que esta mas 
alla de la referencia inmediata. 

En capi'tulos anteriores sefialamos la importan- 
cia que tuvo la obra de Mario Carreiio como ejem- 
plificadora de una conception aniconica de la 
pintura, desde una solida estructura abstracto- 
geomitrica. 

A mediados de 10s afios sesenta, casi como 
retomando la estructura y las situaciones plasticas 
que habia dado a la figura en 10s afios treinta, 
vuelve al cuadro para insistir en la figura humana 
y su entorno e interrogarse sobre el destino del 
hombre. 

Ejecuta una pintura que combina dos escritu- 
ras,a la manera de un entrecruce de sistemas 
plisticos: por un lado,el retorno a la figuracion, 
donde 10s cuerpos y 10s objetos (fruteros,sandIBs, 
caracolas) adquieren una consistente tridimensio- 
nalidad corporea y, por otro lado, 10s planos de 
color organizados en sutiles perspectivas para 
"armar" la escenograf l'a; en algunas obras, la luna, 
por ejemplo, como circulo geomktrico, otorga al 
cuadro una atmosfera que evoca una sensacion de 
tiempo detenido: un trabajo pla'stico y simbolico 
con el tiempo. 

De hecho,en toda su irltima obra (desde 1973 
hasta hoy), incluida la naturaleza muerta, 10s 
procedimientos plisticos son llevados a simbolizar 
la suspension del devenir, del acontecer, del trans- 
currir. En otras palabras, la figura humana y su 
entorno o la curiosa simbiosis entre partes huma- 
nas y objetos (fruteros,flores,guitarras) ofrecen 
a la mirada una dimension imaginaria que alude 
a una temporalidad-otra,a una metaf kica picto- 
r im del tiempo que se aparta de las coordenadas 
espacio-temporales del f luir de la existencia hu- 
mans. 

A continuation analizaremos la obra de algunos 

7 .  Marshall Urban Wilbur. Lenguaje y realidad. 
F.C.E.MBxico 1952. 

Mario Carreflo. 1976. 

Mario Carreflo. 1984. 
0.56 x 0.42 m 



TOTEM SlGLO XX.  1973. 
Oleo sobre tela 
0.85 x 1.20 m. 
Mario Carreiio. 

AURORA DE VOLCANES. 1974. 
Oleo sobre tela. 
0.85 x 1.20 rn. 
Mario Carreiio. 



En la obra de Ro 
en su repertorio siml 
gica de lo absoluto c 
realidad que - c o m o  
momento del aconte 
con lo permanente, I 
dial s610 se podia alc 
acto creativo y poeti 
y liberado de la cont 

Esta bljsqueda in 
tada con la cruda re: 
un espacio conflictib 
vez mas. La crisis al 
que producirse tarde 
cuencia de su propia 
del conflicto: entre 
minaciones y I t'mite! 
de lo absoluto. 

La crisis se manil 
y exasperacidn, pro( 
espacio pla'stico, ror 
que habia caracteriz 
de la decada del set€ 
jo un period0 critic1 

0- - - I  -- - - -  -- 
lucidez y toma de conciencia 

la existencia, con sus deter- 
;, y el horizonte trascendente 

'est6 con cara'cter de irritacidn 
zdiendo a fragmentar el 
npiendo la homogeneidad 
ado su obra hasta mediados 
mta. En ese decenio se produ- 
o al romperse el ligamen con 

las fuentes mt'ticas y po6ticas y a l  distanciarse de 
una iconograf ia inconfundible: sus fantasmales 
personajes blancos, vagando sin rumbo f i jo,  caren- 
tes de identidad, habitando espacios MCI'OS o 
encerrados en hermeticas cajas. La melancoll'a 
inherente a estos personajes quedd expresada en 
una tristeza vaga , profunda , sosegada y permanen - 
te. 

Esos personajes fantasmales,al margen de la 
contingencia ,f ueron suplantados, de improviso, 
por seres agresivos cuya identidad es revelada por 
el color que act& como reconocimiento esceno- 
grafico y espacial. Aunque no muestra personajes 
identificabk 
bles por sus 
motoristas, 
no f ue arbit 
crltica frente a l  exitismo tabricado por 10s medios 
de comunicaci6n con "idolos" elevados al altar 
del culto multitudinario en una indudable sobre- 
dimensi6n de ese mundo. 

raz6n mas profunda que radica en la percepcidn 
conflictiva que Opazo tiene de la sociedad. Esta 

J 

Per0 esta eleccion obedeci6,en el fondo,a una 

2s en su individualidad, son reconoci- 
vestimentas y sus acciones: tenistas, 
baiiistas. La eleccidn de deportistas 
raria o gratuita; reflejd su actitud 

. . .  . 

nace IVI .  rouwuit ue ia iiieidiiwiid id U U U I ~ I  

leer en las imag 
melancol <a es u 
la languidez de 
de 10s espiritus 
cular que estos extienden sobre las Imagene: 
las cosas, por la viscosidad de la sangre que 5 

arrastra dif icilmente por 10s vasos,por el est 

ue 
a mos 

enes que elabora 0pazo:"La 
ina unidad simbdlica formada por 
10s f luidos, por el oscurecimiento 
animales y por la sombra crepus- .~ 

de 10s vapores que se han vuelto negruzcos, 
tereos y acres, por funciones viscerales que z 

i de 
;e 
3esor 
dele- 
;e han 
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GENERATTIO. 1979. 
Rodolfo Opazo. 
Oleo. 

282 





el espectador carece de hilo conductor, de I 

rencia explI'cita que le permita alcanzar la s 
caci6n ,guiarse por 10s personajes genericos, o ) l l l  

rostros, situados en espacios fragmentados que, 
a su vez,fragmentan 10s cuerpos. 

El cuerpo humano sometido a tensiones, tor 
siones y deformaciones es el protagonista iconic0 
de toda su obra: ofrece un cierto perfil del dolor, 
de la pesadumbre, del abatimiento y de la soledad 
que se traducen en manifestaciones de un senti- 
miento obsesivo de la muerte. 

ta la distorsion y alteracion del cuerpo humano 
en su estructura anatomica. Su figuracion dislocada 
desarregla 10s organos corporales tal si se tratara 
de un mecanismo fisioldgico sometido a convul- 
siones que ha perdido toda su espiritualidad. 
Aquella tristeza vaga, profunda, sosegada y per- 
manente se torna sombria y oscura; proyecta su 
monoman I'a en las imigenes de 10s seres humanos, 
de la naturaleza y de las cosas. La cordillera apare- 
ce como referente involucrado en el drama del 
hombre al  iaual aue la nube Dresaaiadora. 10s 

En sus dibujos se torna particularmente violen- 

Carmen waugh.sant iago 1~8b.( I ex to  i n e ~ i t o ~ .  
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PASEO AHUMADA 
Ricardo Yrarrrizaval. 1983. 

EL PRAGMATIC0 VISITANTE. 
Ricardo Yrarrgza vat 
0.59 x 0.44 m 

Su lenguaje simb6lico oscila entre la realidad y 
la ficci6n y , si  bien el si’mbolo supone una parte 
de realidad y otra de ficcidn , Opazo inclina mas el 
pkndulo hacia la ficcidn. 

La obra que Ricardo Yrarrazawl ha desarrolla- 
do desde 10s afios setenta hasta hoy nos permite 
advertir maniobras pla’sticas que se aproximan o 
se alejan del st’mbolo, y son el resultado de estra- 
tegias simuladoras o deformadoras que introduce, 
en proporciones variables,en su pintura. 

Las primeras lo acercan a la vision realista y,en 
cierto modo, a las proposiciones de Bravo o Barre- 
da,pero su objetivo no es el mismo. El quiebre de 



a visual y conceptualrr 
1 u ivoco . 

, n ~ r n  ri -p-n...z+:-- 

la homogeneidad de lo simulado se produce por la 
deformacidn, surgiendo el contrapunto entre la 
representacidn de una cosa que se asemeja a la 
cosa misma y nos remnite a ella, y la representacidn 
de otra cosa. intencionadamente deformada ,que 
nos apart iente de un sign if i - 
cado inec 

En su Luau1 u L I  prayrrtairc,u visitante, por 
ejemplo, la camisa pintada es inconfundible en su 
identidad de camisa y su posible deformacion no 
nos sustrae de la idea de camisa. En cambio ,el 
cuello y la cabeza del personaje no presentan la 
misma evidencia en cuanto a lo que son en la 
realidad. La relacion +orno st’mbolo-se juega, 
pues, en lo que se hace pasar por realidad (la 
camisa) y la ficci6n (la cabeza). 

Los mundos antagonicos son reunidos en el 
st‘mbolo para expresar la crisis de identidad encar- 

en 
IS nada en comportarnientos humanos como pura 

apariencias que se exteriorizan, de preferencia, 
10s ritos sociales y que incluyen ,entre otros,el 
. _^L _ A _ _  - - A _  . .  ̂ *.^.L..^ . . * - A -  ^..^ “A- ^I- 
Vt!>LUdl 10 LUlllU IllUUd y >LdlU> y LUUd >Ut51 L t :  Ut: 

con ven ciones urba nas . 
Un aspect0 de la obra de Yrarrazaval que nos 

interesa Drecisar es su eiercicio de la Pintura como 
nisma, 
a n t e  
de la 

practica. Creemos que constituye por SI’ r 
en su manualidad y pastosidad, un signifi 
autonomo en su fisicidad (independiente 
4.....-n - , a n  n * + v , , m + , # r n \  _,In :n+n*\,;nnn en_ 
I V I l l l a  quG uLLulo, yLaG I I I Lc I  vIc I IG Lullio tal en 

el proceso de significacidn. En el caplzulo anterior 
ana I izamos exhaust i vamente las condiciones de 
signif icacih, vale decir, 10s diferentes tipos de 
estructuras y procesos relacionados con la pro- 
duccion de significado. 

ha sido una constante en la obra del pintor que 
nos preocupa. El empleo exclusivo de la espatula 
le ha permitido obtener un modelado especi’fico 
de las formas,que se ocultan o se muestran gracias 
a un control minucioso de la luz y de la sombra. 
Estos procedimientos te‘cnicos le permiten conse- 
guir intensas formas corporeas ,que sobrepasan 
el nivel de lo purarnente visual observado como 
superficie, para sugerir imagenes volumetricas 
que invitan a tocarlas. 

Esta aparente corporeidad volume‘trica de las 
formas permite, paradojicamente,que la aparien- 
cia de lo real se haga ficcion al manipular la mate- 
ria pictorica para organizar un mundo figural que 
niegajo real por las deformaciones que introduce. 
Sus obras no pueden leerse en su relacion de seme- 
janza con aquel , sino que deben leerse en la 

Esta presencia de la pintura en su materialidad 

Pinturas y esculturas. 
Exposicidn de Ricardo Yrarrizaval en Galerib Casa Li vga, 1986. 
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relacion que se produce entre 
Esta liltima esta en franca I 

obras mas recienteslo , consecl 
orientation distinta para abori 
na, aproximandose al retrato ( 

sensible y sin pasar por estratc 
destinadas a alterar la fisonorr 
tratado. 

A partir de su exposicidn e 
Museo Nacional de Bellas Artt 
1980, Yrarrizaval inici6,a n k s l l u  JUIUU, UIICI 

nueva etapa destinada a vincular imagenes reali- 
zadas manualmente con las que proporciona la 
fotograf fa, en particular la fo to  instantinea pola- 
roid y las captadas en travelling por la cimara de 
television. 

Creemos advertir una intencion parodica que 
reedita aquellas imagenes mechicas con procedi- 

10.YrarrAzaval Ricardo. Exposici6n en Galeria Plistica 3, 
Santiago 1984.y en Galeria del Cerro, Santiago 1986. 

Serie: CAUTIVAS DE PIEDRA. 1976 - 1977. 
Mario Toral. 













I 

aUpllEl08, IrlpllCdUd U IIlUltllJllLdUd Id I l Y U I d  

humana o parte de ella. Estas obras,ejecutadas 
entre 10s afios 1975 y 1978, presentaban la imagen 
torturada del hombre y compartian un espacio 
plastic0 vacio con otros seres muy semejantes 
entre SI'. 

Hacia el afio 1979 la imagen del hombre ya no 

est2 soia, aparecen otros personajes, se incorporan 
objetos y surgen las escenograf i a s ,  montajes y 
desmontajes espaciales a la manera de un set de 
televisi6n o de un escenario teatral que se arma y 
se desarma El  cuadro contiene en su interior otro 
cuadro +itas de la historia de la pintura-que 
pareciera ser e l  tema central y junto al cual posan 
y actuan como espectadores personajes extra i'dos 
de aqueila histof ial l  . 

En estas obras se conjugan distintos tiempos 
aportados por las propias imagenes extrai'das y 
citadas de la historia de la pintura: la figura recor- 
tada, por ejemplo, de-la esposa de Arnolf ini ,en el 
celebre cuadro de Van Eyck ,quien parece estar 
presentando una gran tela,  donde el pintor c i ta a 
la Perla de/ Mercader, conocido cuadro de Alfredo 
Valenzuela Puelma, acompafiada, a su vez, por !a 
equI'voca presencia de una mujer, cita de una obra 
de Juan Davila, junto a esta, La bafiista de lngres 
y , en el primer plano, un personaje de Ricardo 
Yrarrazaval. Detras de la gran tela ,con multiples 
citas que rodean al pintor autorretratado, ironica- 
mente santificado -figura reiterativa- compar- 
tiendo el mismo espacio que la esposa de Arnol f i -  
ni, se abre un paisaje de amplia perspectiva que 
pareciera parodiar e l  cub0 escenografico de la 
ilusidn espacial. Se trata de espacios limitados por 
muros y tabiaues clue simulan falsos salones,don- 
de el artista 
huecos I)or 

11 .Gala2 Gas 
Epoca, Sa 

Gonzalo Cienfuegos en su taller. 
1988 289 



G onzalo Cien fuegos 
Oleo - tela - 1987 

imaginario, recordado o sofiado; en algunos insta- 
la una bandera chilena que certifica la rnanufactu- 
ra nacional de la pintura como un nuevo "made 
in Chile". 

El pintor distribuye seres y objetos en estos 
espacios, midiendo el posible alcance sinestesico 
de las abruptas disrninuciones en perspectiva que 
se producen a uno u otro lado de cada cuadro, 
justamente donde la pared queda interrumpida. 
Mientras tanto, 10s personajes recortados de su 
propia historia son obligados a ingresar a un esce- 
nario que no les corresponde; retornan a la circu- 
lacion al  ser pintados de nuevo, conviviendo con 
otras historias del pasado 
torsion temporal y espacii 
ficcion en ficcidn; per0 ta  
disrninuidos ciclistas que clGl lGlluGll 

una marca comercial , aboliendo las diferencias 
entre el personaje reverenciado por la cultura de 
elite con aquellos reverenciados por la cultura po- 
PU 

LuIuIGa ut: 

y del present6 en una 
31 que 10s transfiere de 
mbien conviven con 

-1n4:nmrlnm I-.. n-I-*?..- A n  

lar 
En las obras que realiza actualrnente sustituye . . ,  _ _  -. _ _  I -  - , . - I  I r\ la f iccion por ia reaiiaao. uesrnonra su escenario 

LAS MENINAS. 
Gonzalo Cienfuegos. 
Dibujo. 1980. 

citacional y la recurrencia a I 
ra para utilizar,en funcion d 
contingencia nacional; se ree 
y la pintura asurne las rnisma 
tuales que el dibujo, Io que t- 
formal de sus obras anterior6 
t e  alterada. 

En efecto,el recurso al di 
t o  en su escritura grafica con 
provocan cambios fundamer 
sus personajes; se rornpe la p 
caracterizada por la pose rig1 
detenida. E l  gesto dinamiza I 
10s bordes, derribar 10s rnurc 
paisajes idl'licos por otros de 
aparecen corno paisajes desn 
de la prepotencia del poder F 

Benito Rojo se ha rnanter 
del sisterna de la pintura; se I 
Q I  y su obra ratifica tal actit 
del espacio se ha convertido 
tante de su investigacion visi 
derla rnejor recurrirernos a SI 
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o m ,  exhibida en la Sala BHC,en noviembre de 
I Y O L , L U I I  

Con m i  
recupera p 

e l  f in  de ejemplificar e l  analisis. 
'nimas estrategias representacionistas 
ara la pintura sus espacios ilusionistas 

rnor, --- 

~ U C  puvUcan tensidn entre el plano y el volumen 
La obra a la que aludimos es rnuy simple; cada 
elemento pintado ocupa y tiene una determinada 
. . .  
tuncion de acuerdo a un plan preestablectdo. 

Se trata de una posicidn anali'tica sobre las 
posibilidades ilusionistas de la propia pintura que 
desarrolla mediante unidades de base anicdnicas. 
Una de ellas es la esfera y su sombra cuya repre- 
sentacidn volumetrica reafirma la ilusion tridimen- 
sional de la pintura. Este volumen sobre un plano 
de color -como otra unidad de base-establece, 
de inmediato, e l  contrapunto entre dos factores 
fundamentales en la estructuracidn de la obra: la 
representacidn del volumen (ficcidn espacial) y la 
presentacidn del plano (realidad de la pintura) 
Otra unidad de base es el propio pigrnento que 
comparece simplernente en calidad de materia 
pictorica autopresentativa, ubicada en e l  centro de 
un signo gestual realizado como un graffiti median- 
te pintura spry. Por I j l t imo,el color como tal esta- 
blece distancias opticas por las intensidades crorngti 
cas de cada color y sus interacciones. 

En la obra de Patricio de la 0, los procesos 
de produccidn son acentuadarnente anali'ticos. No 

Arriba: Gonzalo Cienfuegos, pintura 1986. 

Abajo, der. : RETRATO 
Gonzalo Cien fuegor 
Oleo - tela - 1987 

Abajo izq.: REUNION EN LEYDA CON FLORA, ANTE 
OLlMPlA 
Gonzalo Cienfuegos - Oleo - Tela (1.6 x 1.4 m - 19831 

esde'un comienzo, con el lienzo en blanco. Su 
intura es e l  f ruto de un laborioso proceso de 
iediaciones cuyo punto inicial marca ,a priori, e 
, P , , l + m A n  f : n m l  C r + A  ;-",I, '*:+- 1- nnnn:n_n:* ",rn<.: 

trabaja como la mayorl'a de 
d 
P 
rT 

%Jui iauu  I I I I ~ I .  L a L a  I I I I ~ I I L I  

sible de un resultado, avalad 
trol  impuesto en todas las el 

E l  punto de partida es la 
rnaqueta en la que se fija el 

10s pintores enfrentado, 
ienzo en blanco. Su 
orioso proceso de 
cia1 marca ,a priori, el 
ta la conciencia previ- 
la por el exigente con - 
tapas de ejecucidn. 
confeccidn de una 
mot ivo -habit ualrnen - 
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POLIPTICO DE LA CORDILLERA 
Acrilico sobre tela. 
Patricio de la 0. 

Pintura 
Patricio de la 0 
1984 

matericas. Este pulido se traduce en la homogenei- 
dad de la superficie al quedar neutralizadas las 
texturas con lo cual niega, programaticamente, la 
pintura como sensualidad materica. 

representacion directa de un modelo -habit0 de 
la pintura-al realizar una "pintura de paisaje" 
sin el modelo original: el suyo es un verdadero 
trabajo de Iaboratorio. Por otra parte, parodia la 
profundidad ilusionista al confrontar su paisaje 
"desnaturalizado" -mental en su proceso de 
ejecucion- con una red de planos y franjas de 
color que aluden a una estructura abstracta, cons- 
tructivista, puramente composicional detras de la 
cual se "proyecta" su paisaje. 

mente relacionado con el problema de la fiction 
espacial que trata de obviar, de eliminar como 
recurso pero, a la vez, de mantener como recuerdo. 

Los traspasos que hemos descrito cuestionan la 

Este planteamiento visual- plastic0 est6 i'ntima- 

5.5 Mitologias cotidianas 

Otro de 10s problemas que advertimos corresponde 
a la temati7acion de comportamientos que involu- 
cran una mirada indagadora y cri'tica que va desde 
la ironfa y el sarcasm0 hasta la poetizacion de las 
acciones y habitos humanos. Se trata siempre de 
comportamientos cotidianos, intrascendentes, 
hanales y,en muchos casos, vulgares; son las ale- 
grias y rrliserias diarias de la vida,que al repetirse 
una y otra vez en la rutina tediosa pasan inadverti- 

das, y en contadas ocasiones han llamado la aten- 
cion como temas de pintura o dibujo 

En Nemesio AntGnez la pintura adquiere un 
caracter narrativo relacionado con las denotacio- 
nes propuestas por las imagenes. camas con parejas 
que duermen, parejas que bailan tango, volantines, 
nadadores, estadios y , como constante iconica, la 
omnipresencia de la naturaleza. 

Su pintura es "cuadro" y en 61 podemos situar 
una optica "intimista", per0 no entendida a la 
manera de Bonnard o de Matisse. Mas bien debi4ra- 
mos hablar de una pintura de la intimidad,donde 
la materia plastica se encarga -sobre todo en las 
obras de estos ljltimos aiios- de construir e l  Glti- 
mo refugio a la pareja humana la evasion en el 
otro como instancia de sobrevivencia en un 
acontecer enajenado. 

Nemesio A n t ~ n e z  -En Galena Casa Larga, 1987. 
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VOLCAN 
Nemesio A ntunez 

El r i to del cuadro que ampara y hace ver cier- 
tos rituales humanos pareciera estar ajeno a toda 
uiia corriente de arte que exacerba el racionalismo 
y adopta una postura despectiva frente a ellos. 
Para Antlinez, en cambio, esos rituales amorosos 
conservan hasta hoy un lugar en el arte a pesar del 
cara'cter banal e innecesario que otros ven en ellos. 

En su obra, la manufactura miniaturista, de to- 
que delicado, de transparencias y de dibujo 
como a escondidas, no esta destinada a realizar 
y afirmar una semi6tica de la practica art/stica 
como objeto del hacer hicamente, sin0 que 
dichas estrategias son mediadoras de mirltiples 
metiforas de acercamiento, de incansables miradas 
sobre el ser humano. 

Andres Garia ruriipe ia iuririatiuau ut: ia piritura 

AI frente: 

TANGUERA EN VALPARAISO. 
Nemesio Antbnez. 
1982 

CAMAS. Nemesio AntBnez. 

a un imaginario clandestino de graffiti, de paredes 
y puertas de baho pOblico, de mirada desinhibida 
y desenfadada, de desglorificacion y desublimacion 
de la pintura y al margen de 10s hero/smos humanos. 

Su obra esta atravesada por el humor, la satira 
y la ironfa. La morfolog1B de 10s cuerpos esta 
exagerada o deformada, Ileva'ndola muy cerca de la 
caricatura, hecho que la torna conflictiva como 
pintura (a1 oleo). AI incorporar el humor la desviste 
de sus notas trascendentes y se margina del discur- 
so basado en la mano anali'tica-racional; se salta 
estas vallas y captura las imagenes por la vl'a de la 
simplicidad retorica y la estructuracion informal. 

Sus personajes parecen estar detenidos en poses 
fotogra'ficas tomadas "a la mala", como ca'mara 
indiscreta, lo que le permite sorprender a la pareja 
humana~en la intimidad o mostrar zonas erdticas en 
:I l imite precis0 --si es que hay II'mites precisos- 
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Sus personajes parecen estar detenidos en poses fotogra‘fil 
”2 la mala”, corn0 product0 de una torna desde la ’%5rnar, 
indiscreta”, lo que le perrnite hacer visible la parte oculta i 
cornportarniento hurnano. 

Obras de Andrh  Gana (arriba, abajo y al frente abajo) 

1984 -85 -86 

Andr6 

para evitar su exhibicidn pornografica. La mirada 
ingresa furtivamente a 10s patios traseros,a 10s 
bafios, a la cocina, al  dormitorio, sorprendiendo 
10s actos y comportamientos que se ejecutan en 
esos espacios. 

la atencion de Enrique Matthey,quien situara en 
ellos a sus personajes en acciones traumaticas y 
truculentas, provocando el instintivo repudio 
visual de 10s espectadores. Imageries tales como 
la de una mujer que, con gran satisfaccion, come ur 
cerebro humano, o la de otra mujer que clava una 
enorme jeringa hipodermica en un seno, o un 
hombre-rana que flagela mujeres al interior de 
una tina. 

Sus personajes se regocijan en la violencia, lo 
que hace mas compleja la situacidn humana porque 
plantea una paradojal relacidn entre la felicidad y 

Tambien son recintos de intimidao 10s que traer 

cas 

del 
3 

s Gana 

1 

1 

la tortura. iSe trata de un sadc 
iCrisis de la degradacidn del hc 
lo que esta implI’cito es el aguc 
cuanto a la reacci6n humana , e  
ficcidn de las ima’genes y la vi0 
mundo: mientras el hombre pa 
a esta Qltima, rechaza y conder 
imagen del cuadro. 

Matthey confirma una vez I 

imagen, su capacidad de provol 
de denuncia. La eficacia visual 
de su proceso al ocultar el olec 



gesto para aproximarlo a la te'cnica del aerdgrafo, 
utilizado tanto por 10s pintores que se acercan al 
realism0 como por 10s publicistas, quienes necesi- 
tan imagenes convincentes para cautivar el ojo del 
espectador, Con su modalidad tkcnica oculta el 
proceso de ejecucion y la imagen pareciera mas 
real, poniendo en parkntesis la ficcidn como 
representacidn, hecho que se acentlia por el enfo- 
que y encuadre de /os personajes ubicados en 
espacios restringidos que favorecen la mirada 
cercana. 

es el medio habitual de expresidn de German 
Arestizabal. No es el proceso, sin0 el resultado 
quien nos lleva a 10s significados de las imagenes 

El dibujo,en su forma de lenguajeautonomo, 
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nes. Cada una conserva el sentido denota 
a la vez, ese sentido esta interferido por c 
gen anexada o f usionada que, a su t urn0 , 
fica y transforma por la cercania de otra 
sucesivamente en una cadena ininterrumr 
fusiones, entrecruzamientos y mutacione 
provocan continuos trastrocamientos en 
habitual de 10s signos visuales. 

Las imagenes provienen de la vida cot 
de sus vivencias y recuerdos, de su deamk 
Santiago y por 10s puertos de Valparai'so 

Antonio: boleros y tangos, Gardel o 10s mariachis, 
auromoviles antiguos, barcos y palmeras, playas 
y baRistas,etc. integran un imaginario poetic0 
que Cautiva la  mirada del espectador. 

La creacidn de este mundo imaginario no se 
constituye en una transrealidad como en Opazo, 
por ejemplo,sino que nos sitlia de otra manera 
en la realidad anunciada como deseo frustrado, 
anhelo incumplido, recuerdo aRorado o aconteci- 
miento evocado. En este sentido la lamina blanca 
se cubre de imagenes provenientes de un artista 
ensimismado que se refugia en ella por una rela- 
cion muy fntima entre arte y vida que lo compro- 
mete vitalmente. 

La obra de GermanArestizabal esta centrada 

Enrique Matrhey 
Oleo - tela - 1986 

I 

Abajo: 
L A  LECCION 
DE ANA TOMIA 
Oleo sobre tela 
1.00 x 1.00 m. 
En riq ue Ma t they. 



Enrique Matthey 
Oleo - tela - 1985 

Presenta ha bit  ua I mente d i b uj os en for mat os 
rnuy extensos que se pueden comparar con 10s 
grandes formatos de la pintura. En sus primeras 
exposiciones estaban adosados a 10s muros, mien- 
trasque en la ultima (Galeria Visuala, 1986),el 
papel lo coloco sobre un bastidor de madera 
12,20 x 1,40 mts.) que tuvo,ademas, una funcion 
complementaria: no solo sirvio de soporte del 
papel, sin0 que adquirio presencia propia comp 
objeto, aproximandose conceptualmente a una 
instalacion. 

La opcion por esos formatos esta en directa 
relacion con su necesidad de aprovechar el blanco 

de las laminas de papel como zonas de igual impor- 
tancia con aquellas cubiertas por el dibujo, en 
otras palabras, el papel blanco como tal coprota- 
goniza su conception del dibujo. 

Las imagenes que elabora corresponden, en 
parte,a una cita del dibujo acadkmico e, iconica- 
mente, se enlazan, en ciertas ocasiones, con obras 
celebres de la historia del arte como N nacimiento 
de /a Primavera, de Botticelli, o con obras de 
Rubens. Per0 esta escritura academica se inserta 
en un proceso dibujl'stico mucho mayor que 
transforma a la pintura en dibujo al descontextua- 
lizar la cita,fragmentar la imagen y cubrirla con 
maskin-tape, o borrarla con la goma o chorrear 
pintura sobre el papel. 

Las imagenes comparecen en un nuevo context0 
- . .-. I * _  - I .  ..L. __.A _.A__A_ _1_1:_1_ - I ^  . _ _ _ _  

entes. 
Patricia Figueroa se instala 
IO en la pintura y utiliza d 

1 i - : -  A -  ,.-I,. 

que resuira auri riias cwrirrastarire ueuiuw a ia i i i c w i  - 
poracidn de motociclistas v mujeres desnudas 
Yac 

tanto en el dibujo 
con i ver sas te cn i cas 
( g r s l t t ~ . w I ~ U l I .  IdUlL Lulur,t inta china,agua- 
di tc.) para tematizar 
131 I su produccion: 

y la amenaza ato- 

. .  
3s,  collage, textos escritos, e: 
roblemas recurrentes en tod: 
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mica. 
Su proceso art istico esta d 
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estinado a deses- 
L I  ULLUldI Id> IUI I I I ~ ~  Y U ~ :  I I ~  tumado de la realidad 
mediante una especie de negacidn del dibujo como 
definidor de formas claras y evidentes. Podriamos 
hablar de un desdibujo en la medida que clausura 

COLCHON AMATORIO. 
German Arestiza'bal. 

Germin Arestiza'bal. 
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Patricia Vargas 
Dibuio (fragmentol 
1986 

esa posibilidad definidora,gracias a una extrema 
concentracion en 10s significantes que debilita la 
orientacion contenidista que ha tematizado. 

les utilizadas por Eva Lefever. Rescata 10s proce- 
dimientos tecnicos utilizados en otras epocas por 
determinados artistas a1 igual que sus particulares 
iconograf {as, per0 trasladadas a nuestra contempo- 
raneidad y a su particular posicidn este'tica. 

La recuperacion que hace del dibujo renacen- 
t ista (Leonardo, por ejemplo), no solo restablece 
el privilegio de una Il'nea resuelta como contraaca- 
demia,sino que profundiza a traves del sistema 
lineal su investigacion centrada en 10s rostros de 
10s personajes. Per0 no solo hace volwr a la circu- 
lacion el pasado mediante la cita histdrica y tecni- 
ca -desde Leonardo a Goya- tambien se instala 
en el presente para avizorar 10s problemas del 
hombre contemporaneo con 10s mismos recursqs 
puestos en juego, es decir, el lapiz sobre el papel 
o el lapiz graso sobre la piedra litogra'fica. En 
ambos casos estan forzados a convertir la practica 
del dibujo en I'conos, en representaciones conte- 
nidistas; esta finalidad significa mediatizar la escri- 
tura dibujktica que no habla por si'misma, que 
lo hace en y por la imagen. 

El  dibujo y el grabado son las tecnicas habitua- 

La permanencia de la figura femenina a modo 

PUNK 
Eva Lefever 
Litografia (6.3 x9.1  m) 
7985 

AI  centro: Acrilico sobre papel 
Patricia Figueroa ( 1  67 x 2.00 n 
1986 

de constante iconica es el campo tematico c 
Carmen Aldunate. 

Tanto en pintura (oleo sobre tela y,en I( 
liltimos afios,oleo sobre placa de madera) c 
en dibujo, las alteraciones que ha sufrido la 
gen son mljltiples,aunque ha conserwdo ur 
focal clave: el rostro femenino. Su presenta 
en el soporte tiene una doble direccidn. est; 
integrado a un context0 que lo relaciona co 
entorno (paisaje, recintos u otras figuras) o 
aparece aislado, recortado de cualquier mar 
rencial en una especie de acermmiento en c 

La representacidn femenina se logra mec 
e l  control total de la II'nea,donde la mano E 
herramienta o instrumento dirigido por la ri 
el dibujo es la expresidn objetivada de un C( 

deliberado de la manualidad,que recupera ( 
olvidados paradigmas este'ticos que, en su rr 
to,  definieron la belleza clasica. 

La sucesion interminable de rostros mue 
su obsesion destinada a desocultar las masa 
que impiden ver el rostro directamente. Seg 
ella, el ser humano nunca "da la cara ": "Si 1 

hombre se sacara todas las ma'scaras que usa 
cotidianamente y quedara desnudo, morirlB 
media blemente" . 

El rostro est$ vinculado con el ropaje qu 
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Carmen Aldunate en su taller. 

igualmente, una coraza, una amarra o una mortaja 
que tampoco deja ver el verdadero ser que cubre. 
E l  vestuario, como engaiio o simulacro de un ser 
que no es,que vive y existe en la pura apariencia 
lleva a la artista a desarrollar una estetica de la 
sirnulacion. Paradojalmente ,esta estetica actira 
sobre ella y sobre su trabajo porque el refinamiento 
de su dibujo -aplaudido por unos y condenado 
por otros- expresado en la factura , vuelve a tapar, 
a recubrir la indagacion y la problematic3 del ser. 
Su modalidad dibujktica actua como mascara 
que cubre y que impide la profundidad de la 

Pintura 
Carmen Aldunate, 1977. 

Dibujo. Carmen Aldunate, 1982 



EL BURDEL - Carmen Aldunate - 1983 

mirada: su propio proceso ,tan expuesto y tan 
vedettista, interfiere doblemente la propuesta 
interrogadora de identidad. 

5.6 Mitologias colectivas 

La trayectoria artistica de Eugenio TQIlez se ha 
desarrollado en el extranjero, primero en Europa, 
luego en Estados Unidos y , actualmente ,en 
Canadi, pais en el cual reside. En Chile ha realiza- 
do s610 dos exposiciones: la primera ,en Galert'a 

Central en 1 9 N  y,recientemente,en 1986,en 
Casa Larga. 

Fue muy importante una visita que hizo en 
1979 al relacionarse con el Taller de Artes Visua- 
les dirigido por Francisco Brugnoli y desarrollar 
un Seminario sobre las tecnicas del fotograbado, 
basadas en la sensibilizacion de la plancha de cobre 
a partir de la placa fotogrefica Kodalit . Tom6 
contact0 tambien con Juan Castillo, Raljl Zurita 
y Lotty Rosenfeld, futuros integrantes del grupo 
CADA, con auienes sostuvo conversaciones sobre 
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Obras de E ugc 
Expuesras en 
Julio 1986. 

la performar 
1972, unido 
formado por 

Estas exp 
tas mencion: 
realizar un ’ 
vamente al n 
una poblacid 
tiempo que : 

Como se 
fue sumamei 
futuros obje 
del at70 197s 
Richard parE 
mance en G; 
partkip6 de: 
acci6n de an 
julio de ese i 

Como no 
performance 

?nio Tdlez 
Galeria Casa Larga, 

ice en la que venia participando desde 
al grupo canadiense ”Maple Sugar” 
poetas y artistas plisticos. 

eriencias las dio a conocer a 10s artis- 
jdos y les planteo la posibilidad de 
‘operativo” destinado a ingresar masi- 
iedio social mediante el reparto ,en 
m,de un vas0 de leche ,al mismo 
;e leia un poema. 
puede apreciar, la presencia de TQllez 
i t e  importante en la gestacidn de 10s 
tivos del grupo CADA. En esta visita 
2 fue invitado, igualmente, por Nelly 
I dar una conferencia sobre la perfor- 
ileria CAL.  En 1981 ,en otra visita, 
;de un avi6n en la filmacibn de la 
:e Ay Sudamkrica, realizada el 12 de 
if70 y que ya analizamos. 
tenemos el registro visual de sus 
s realizadas en Canada:, nos limitare- 

mos a analizar su exposicidn de pinturas en Casa 
Larga en 198 6. 

Sus experiencias en el arte conceptual ,el video 
y la performance contribuyeron a acentuar el rigor 
de su pintura. Concibe la tela como una pagina 
por llenar y a la pintura como un tiempo de 
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Pintura 
Patricia Israel - 1987 

reflexion. La problematica que intenta dilucidar 
es la conciencia de recuperacion de la historia 
basada en la idea de la invencion del Nuevo Mundo, 
metaf6ricxmente presentado en un mapa (impreso 
y pegado a la tela) de Sudamerica. Esta cita-colla- 
ge del mapa,como carta geografica,es intervenida 
mediante diversos recursos: puede ser objeto de 
borraduras y tachaduras tal un continente en 
extincion o bien redefinir sus contornos y limites 
como tierra recuperada, 

de la situation hist6rica y geografica de America 
Latina (el mapa del continente,el aborigen, la 
serpiente, e l  papagayo, el platano ,etc.) procede 
a contrastarlos con signos igualmente identificato- 
rios per0 negativos, que simbolizan el destino 
tragico de esta parte del continente (guerras, armas 
de fuego,victimas,etc.). Ambos conjuntos de 
signos entran en colisi6n y articulan una simbolica 
de America Latina: continente agredido y colapsa- 
do 0 continente recuperado y redimido. 

La efimcia de 10s significantes plasticos esta en 
directa relaci6n con las simbolizaciones connotadas 
por 10s I'conos. Estos se resuelven en la superficie 

Recurriendo a una serie de signos identificatorios 

de la tela o del papel gracias a una manufactura muy 
directa e inmediata donde el gesto actua sobre el 
dibujo Q la pintura, provocando 10s descalces y las 
fracturas de 10s (conos que se citan Los entrecruces 
entre pintura y grafica, la utilizacion del blanco que 
ocupa extensas superficies del soporte y la frag- 
mentaci6n en algunos casos o su separacidn en 
otros, convergen en la articulacidn de un discurso 
visual sobre el destino de Ame'rica Latina 

con la realidad latinoamericana ,entendida en su 
contingencia historica ,en su f icci6n literaria propor- 
cionada por la novela y la poesia que toma como 
fuente icdnica la recuperacion mi'tica y legenda- 
ria del Dasado americano Sus pinturas y dibujos 
proponen imagenes del conquistador y conquistado, 
del invasor e invadido, del exterminador y extermina- 
do, teniendo, como teldn de fondo ,la utopI'a latino- 
americana de liberaci6n y autonomia. 

AI pintar temas concretos de la realidad del con- 
tinente 10s t I'tulos de sus trabajos no son arbitrarios 
ni seleccionados caprichosamente; mas aun, la 
inteligibilidad de las imagenes se completa con ellos: 
La negra noche de Amdrica, El fin de 10s pehuen- 

La obra de Patricia Israel esta tambien vinculada 
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ches, Batallas y sacrificios, Aurelie Antoine o 10s 
que quisieron ser reyes. Los bocetos que ejecuta er 
pequefios format0s.a la manera de borradores de 
una obra que se pasara en limpio, fijan las imagene! 
que se articulan por sus relaciones informativas 
l.̂ "+  ̂- rl.^ :--- . .^  +̂ ...,̂  ..:-..^I I..^ -:--:s:-- I^ +:+..I^ 
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ib ,sin0 como 
que la rodea . 

rcera variable 
i t e ,  al ambito 
e con el discur 
lial optaba, en 
cepto de 
marametros de 

L ' A  R RI VEE DE PRIM TEMPS 
Patricia Israel 
Oleo - tela 
1.48 x 1.40m 
1985 

MANUEL RODRIGUEZ. 
Patricia Israel 
Oleo tela 
1.40x2.00m 
1985 

su est6tica espect'fica, 10s artistas del discurso crl'tico 
f le xi b i I i za n rad i ca I meat e 10s proced i mien t os p Vest os 
en juego en la produccion de sus obras gracias a un 
trabajo intersemiotico que entrecruza disl'miles 
sistemas significantes hasta el punto de anular la 
obra en su identidad pictdrica En este sentido hay 
una evidente aproximacion con 10s artistas que 
han optado por las instalaciones,el arte corporal, 
las acciones de arte, e, incluso,el video para abordar 
el fenomeno art I'stico . 

E l  discurso crltico esta vertebrado por un con- 
junto de estrategias cuyo punto de partida es su 
rigurosa planificacidn: siempre hay un plan de tra- 
bajo a trav6s del cual se organizan las etapas de 
produccion de las obras. Desde distintas disciplinas 
(sociologia, psicolog1B,semi6tica,antropolog18, 
historia del arte) e, igualmente, desde diferentes 
recursos materiales y tGcnicos, el empleo de la 
cita extral'da de la historia del arte, la sintactica 
del comic o 10s diversos recursos grificos y obje- 
tuales,el desarrollo de la obra sigue 10s pasos es- 
tablecidos en el plan inicial; ello demuestra el 
control consciente que el artista tiene sobre todo 
el proceso. 
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GOYA CONTRA BRUEGHEL. 1974. 
Eugenio Dittborn. 

El  resultado de este control es que aumenta la 
capacidad de manipulaci6n de 10s elementos que ha 
seleccionado, permitihdole transgredir a vo I untad 
un determinado sistema de production de obra y 
pasar, sucesivamente, de un lenguaje a otro sin 
tener el problema o sin que se produzca el conflict0 
de resguardar su identidad de pintor,escultor, gra- 
bador o dibujante. Es aqui  donde el concept0 
de artista, en su acepci6n mis tradicional y restrin- 
gida, se derrumba. 

Por otra parte esta posici6n esti  vinculada con 
cierta "mirada" del artista que ha pasado a ser 
introspectiva y cuestionadora, consecuencia de 10s 
falseamientos y ocultamientos que se producen en 
el discurso artistico. En esta revisi6n critica surge 
aquella denuncia de Nietzsche respecto a 10s en- 
mascaramientos del lenguaje segOn la premisa de 
que el signo constituye una interpretacib: en ly l  
con el lenguaje hemos heredado ya una interpre- 
taci6n de la realidad. Se plantea, pues, la necesidad 
de someterlo al andlisis y lo mismo debe ocurrir 
con e l  signo artistico, que ha sido empleado por 
otros sin pensarlo ni someter-lo al andlisis crt'tico, 
sin examinarlo y sin tener conciencia que encubria 
una interpretacibn y que no era un mer0 signo 
aseptico, naturalmente dadol2. 

12.lvelic Milan. Una mirada crt'tiw. Catailogo Chile Vive. 
Madrid 1987. 

DELACHILENAPINTU RAHlSTORlA 
Eugenio Dittborn 
Dibujo tinta - 1975 - 7 6  

El discurso critic0 interrumpe una larga tradicidn 
de transferencia de signos utilizados en 10s centros 
internacionales del arte, sin quedar sometidos a 
una critica rigurosa al  ser traspasados a nuestro 
medio. 

analit im que le permite dejar al descubierto la 
ideologia subyacente en 10s procesos de armado 
de 10s componentes que estructuran la obra. 

En cambio, la nueva actitud tiene una postura 
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6.1 De la chilenapintura historia 

Uno de 10s artistas mas analiticos es Eugenib 
Dittborn, quien ha llevado a una profunda ref le- 
xi6n e l  problema de 10s medios y 10s flnes del 
trabajo de arte. 

da",vale decir,dejando que la mano provista de 
un lapiz corriera libremente sobre el soporte; la 
mano emotiva-subjetiva fue reprimida y reempla- 
zada por una "mano ortopkdica" - e n  expresion 
de Enrique Lihn- con la cual emple6 el instru- 
mental del dibujo tkcnico (regla T,escuadra, 
cercha fija y flexible, rapido-graff) para bloquear 
el gesto manual en su inmediatez. La causa de 
este bloqueo fue tomar distancia entre lo que 
senti'a y lo que hacia, debido a una obsesion de 
control riguroso para evitar lo impremeditado, el 
azar o el accidente. Tambikn por una necesidad 
de eliminar las academias en la practica del dibu- 
jo, loque equivali'a a denunciar o suprimir el 
manual del dibujante. 

Sin embargo,el proponer un dibujo con el 
instrumental indicado provoco un nuevo rompi - 
miento, porque su dibujo no correspondid a l  
resultado previsto con esos medios te'cnicos debido 
a un proceso de doble desarticulacion que despla- 
zd el dibujo academic0 por el dibujo tecnico y a 
&e de sus objetivos propios,es decir ,de la matri- 
zacion de las formas basadas en e l  rigor de las 
medidas. 

El fundamento de esta estrategia dibuji'stica es 
su crI'tica frente al dibujo de arte en su elaboracidn 
y sentido. La retdrica de su discurso es una verda- 
dera comedia de equivocaciones sobre el soporte 
bidimensional del papel' emplea el dibujo tgcnico 
para ejecutar una iconograf ia que no corresponde 
a su utilizacidn habitual; intenta forzar el instru- 
mental tkcnico para obtener un dibujo arti'stico 
cuya iconograf l'a tampoco corresponde a la que se 
espera de un dibujante,sino que pertenece mas 
bien al ambit0 de la caricatura la que,a su vez, 
ingresa a un espacio que no corresponde tampoco 
a su ambito normal. Parodias y forzamientos que 
generan un dibujo-otro, de falsas perspectivas, de 
alteraciones en la lectura por el rompimiento con 
la asociaci6n 16gica de las ima'genes y por la 
dislocation de la normativa de la Iihea. 

torias del dibujo se dirigieron a priorizar 10s pro- 
cesos como fendmenos de signif icacion. Con 10s 
dibujos y pinturas de esa epoca (1973/76), D i t t -  
born se apart6 de la interpretation humanista por 
la cual e l  texto arti'stico habla de preocupaciones 
humanas y cuyo prcgrama es arrojar luz sobre 10s 
problemas del hombre. Reorient0 la labor artlbtica 
no hacia el significado aportado por 10s contenidos 
tema'ticos, sino que hacia las estructuras que pro- 

En 1974 decidi6 no dibujar mas "a mano alza- 

Nos parece que todas estas maniobras explora- 

JAPl BERTZDEI CHUMINGO OSORIO 
Eugenio Dittborn 
Oleo - tela 
1975 

ducen el signif icado; e'ste no es la f uente de la 
verdad. El efecto de'l j uego de lenguaje es, ahora , 
la base fundamental de su praxis. 

El proceso de desconstruccion impll'cito en su 
labor invierte el orden jera'rquico de la pareja 
significante-significado y pone en crisis la domi- 
nancia del significado que habi'a reprimido u 
ocultado la presencia del significante. AI asumir 
e'ste un rol que antes no tenia, provoca un resque- 
brajamiento y un escurrimiento del sistema del 
dibujo hacia un dibujo-otro. 

do lo lleva, consecuentemente, a la inversion 
iconica al desbaratar el orden jera'rquico que la 
historia del arte habi'a impuesto a 10s temas aborda- 
dos por 10s artistas. Dittborn recopila una icono- 
grafia que proviene de 10s a'mbitos culturales y 
sociales ma's antagonicos: un personaje de la 
historieta como "Condorito" junto a un pintor 
como Goya, Pedro Lira o Valenzuela Puelma 
(Serie De la chilenapintura historia). Su iconogra 
f i'a es el resultado de retazos de historias recorta- 
das de revistas, diarios,afiches y libros. 

Uno de sus descubrimientos icdnicos ma's 
importantes se lo ofrecid la fotografi'a impresa 

La inversion de la pareja significante-significa- 
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TODAS LAS DE L A  LEY 
Eugenio Dittborn (lrnpresidn fotoserigra'fiw sobre ocho 
rnddulos de wrtdn piedra adheridos a madera - 1 . 6  x 1.0 m) 
1979 -80 

A la izq.: DEBE LLAMARSEA LAS QUE FALTAN 
Eugenio Dittborn. 

en 10s medios gr6ficos de comunicaci6nl3. 
En e l  dibujo habi'a dejado al descubierto 10s pro- 
cesos; lo mismo hara con las fotograf t'as que 
selecciona segljn el plan que se ha trazado. Estas 
son refotografiadas y ampliadas para ser nuevamen- 
te  impresas en soportes de distinta naturaleza. 
La ampliacidn no tiene como finalidad mostrar la 
foto en un tamafio mayor, la intenci6n es poner 
al descubierto las unidades visuales elementales 
que hacen posible la imagen fotografica provocan- 
do la inversidn del orden medio-fin. La trama 
suplanta a la imagen y,a la vez,ella misma pasa a 

13."Debe sus dibujos a sus modelos: fotografias traspa- 
pebdas en revistas chilenas que sucumbieron a la 
historia; debs sus dibujos a esas fotcgraf cas porque 
esas fotograf (as son actos fallidos; el autor debe sus 
dibujos a esos actos fallidos porque e m  actos fallidos 
son transgresiones, son irrupciones ,son roturas". 

1979 -80 



nes, rompiendo con la jerar 
uno de 10s terminos. Dittbc 
oposici6n a l  cuestionar la j e  
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ser imagen, con lo cual e l  medio (trama fotografica) 
se convierte en el f in de la produccion art ist ica. 

La estrategia general que puede inferirse de su 
trabajo esta basada en la inversion de las oposicio- 

quizaci6n que privilegia 
irn desconstruye la 
rarqut'a establecida. 
les realiza sus practicas 
dos grupos: aquellas 

.,-- -y.uI. .,, vvI I  -I comportamiento huma- 
no y las que estan relacionadas con 10s procesos 

sen juego en la elaboracih de las imagenes. 
'as primeras estan las oposiciones triunfo- 
3 ,  victoria-fracaso, vida- muerte; entre las 
las: manual- mecinico, manchar-desmanchar, 
je-desmontaje, pintura-despintura ,anverso- 
), positivo-negativo. Ambos grupos est& 
nanente relacion, per0 ubicindose en 10s 
, mismos de su inversi6n como estrategias 
IS y tacticas de sistematico acosamiento a 
nportamientos establecidos, a 10s conceptos 
dos, a 10s textos en su inmutable linealidad o 
bjetos en su habitual instrumentalidad. 
, por ejemplo,el "cuadro de honor" que da 
de 10s "mejores", se convierte en la obra 

:born en una galeria de delincuentes, mal- 
es y prostitutas; 10s textos escritos que 
afian a las imagenes son sometidos a sustitu- 

' lnes que rompen la matriz linguistica original: 
istemente cblebre" se sustituye por "dolorosa- 
nte fragil". Siguiendo con el proceso descons- 
tctivo entre imagen y texto, no se produce la 
'respondiente relaci6n Iogica que busca el espec- 
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VTURA AEROPOSTAL. 1986. 
lerh Sur. 
genio Dittborn. 

tador; un ejemplo lo ofrece un texto que aparece en 
varios trabajos,donde la figura central es un nada- 
dor y que dice: "Azul es e l  l iquid0 amniotic0 de las 
prefiadas" o "Azul es la pus de 10s perros". 

Uno de 10s acosamientos mas intensos y siste- 
maticos lo dirige a la pintura, en su acepci6n mer- 
cantil de cuadro, como transaccion y bien atesora- 
ble; y tambien la acosa en sus procedimientos de 
elaboracidn y en sus formas de ser. Sus liltimas 
obras ponen de relieve esta opci6n critica al presen- 
tar tres sacos sobre bastidor unidos entre SI' por una 
costura a mano y cuya iconografls es proporciona- 
da por textos impresos que informan de su conte- 
nido (trigo, cacao, cafe). Los sacos exhiben, 
ademas, 10s remiendos que han tenido a lo largo 
de su vida ut i l .  E l  artista se limita a imprimir 
serigraficamente,en un sector de la superficie, (as 
matrices fotograficas de rostros de delincuentes, 
poniendo de manifiesto una nueva oposicion ,esta 
vez de cara'cter tecnico: en vez de cubrir, imprimir, 
reemplazando la ejecuci6n manual por la meknica. 

Con sus Cltimas obras que denomina "pinturas 
aeroposta les" 14continlia desarrol lando su discurso 
crl'tico sobre el ser de la pintura ,rompiendo -esta 
vez- con el circuit0 habitual de distribucidn. 

14.EI termino "pintura" (aeropostal) no proviene de la 
obra misma en su naturaleza f kica de pintura,sino 
que de la denominacidn que el propio artista le da a 
estos trabajosque envia por Correo. 



Propone un soporte plegable (papel) que puede 
introducirse en un sobre y ser enviado como 
correspondencia por medio del Correo. El papel 
lo pliega en 16 m6dulos iguales, mda uno de 10s 
cuales da origen a un espacio para ser utilizado a 
la manera de un polt'ptico dividido en igual numero 
de paneles. Una de las caracterhticas de estas 
obras es la exhibici6n del sobre en el recinto expo- 
sitor como parte integrante de la obra; s: se traslada 
a otro lugar exige un nuevo sobre que va quedando 
como testimonio del itinerario recorrido ydonde 
se conservan las seiias del destinatario. Puede 
ocurrir,ewntuaImente,como en Galeria Sur 
(19851, que 10s sobres sirvan de soporte para elabo- 
rar una escritura crl'tica. 

En estas obras hay un acentuado desplazamiento 
de la mano del artista debido a mediaciones te'cni- 
cas provenientes de la reproduccidn mem'nica de 
la imagen (impresidn serigrafica sobre papel) ,de d i -  
bujos ejecutados por otros (su propia hija y enfer- 
mos mentales) o extrai'dos de manuales de dibujo 
de comienzos de siglo. Conjuntamente con estas 
mediaciones agrega materiales de diversa naturaleza 
como plumas, lana,aceite quemado y textos. 

AI exhibir estas distintas mediaciones en te'rmi - 
nos de pintura postal, reincide en su estrategia 
destinada a suplantar su propia manualidad ,su 
oficio, desplazdndose el mismo como autor mate- 
rial para privilegiar una autoria conceptual de pla- 
nificador y programador que manipula diwrsos 
universos semidticos e instancias te'cnicas que situa 
en un soporte que no les pertenece. Origina una 
convivencia conflictiva porque todo ese mundo de 
ima'genes, objetos y textos exige del receptor una 
particular capacidad de ana'lisis para descifrar esta 
singular escritura. 

6.2 Historia sentimental de la pintura chilena 

Los artistas de este discurso plantean n u e m  pro- 
blemas en cada experiencia , consecuencia de la 
actitud crlZica e interrogativa que han adoptado, 

Gonzalo D h r  y Francisco Srnythe frente a su taller en 
Florencia, Italia, febrero de 198 1 .  

sin conformarse con 10s postulados tedricos y con 
10s procedimientos t6cnicos sancionados por la 
act ividad art l'st ica ha bit ua I . 

es el resultado de nuevos enjuiciamientos a 10s 
sistemas, procesos y contextos OIR dl mismo habk 
recorrido y propuesto en lase: 

,La crl'tica general de 10s procec 
tura y,sobre todo, la autocrit i 
prdcticas hace que cada una de 
se presente como un desaf 1'0 p, 
el publico. 

Nos parece que su program, 
ultimos aiios, est4 orientado a l  
la pintura y al desmontaje cri t  

Cada una de las exposiciones de Gonzalo Diaz 

KILOMETRO 104 
Gonzalo Diaz 
Triptico - 1985 
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ilena. Ambas orientaciones lo han llevado a 
mer en crisis su propia herencia como pintor. 

Una obra fundamental para comprender su 
!SVI'O criticoes LoshQosdela dicha (1980). 
5 trata de un trl'ptico al oleo protegido por 
clrios, hecho este l j l t imo que pone en el tapete 
! la discusion el caracter exhibicionista de la 
ntura y pre-anuncia la radicalizacion de su pos- 
ra en trabajos posteriores. En el panel central 
ta' citado el d e b r e  cuadro de Rubens, El rapto 
1 /as hijas de Leucipo (1 6171, remodelando la 
Ira original a la manera de un boceto que capta 
movimiento y la direccion de 10s personajes 
volucrados en la escena; al no transcribir la cita 
imo lo harI'a un copista, connota una "falta de 
speto" hacia la obra consagrada. Es su propio 
write del Rapro lo que presenta como obra 
?finitiva (y que Rubens no pudo hacer con su 
.opia obra) . 

El caracter aparentemente inacabado del panel 
intra1 como, igualmente, de 10s paneles laterales 
onas con tela a la vista,aguadas, pruebas de 
)lor) plantea una abierta transgresion no solo 
)n la obra de Rubens; tambidn con su propia 
Ira anterior (La serie del Para/so perdido) que 
le parte del juego formal de su herencia p ic tor ia .  

La coherencia del tr ipt ico (en la tradition) esta 
Irturbada por la discontinuidad tematica ya que 
Ida panel resuelve, a su modo, su particular 
onografIs. Solo el t i tu lo  actlja como referente 
i itario para cohesionar semanticamente la obra, 
mque sea contradictorio con las imagenes que 
!mos: noes, precisamente, la dicha lo que se 
uestra. Esta contradiccion (entre t i tu lo  e image- 
?s,en este caso) sera una estrategia habitual de 
I discurso cuya finalidad es ironizar, parodiar 
ridiculizar tanto 10s comportamientos conven- 
onales del hombre como aquellas pra'cticas que 
rastran tambidn a la pintura hacia las convencio- 

En Los hQos de la dicha se produce, ademas, 
un quiebre respecto a la unidad de ejecucion: la 
cita de Rubens se nos hace pintura porque el ojo 
la reconstituye como tal,avalada por la historia 
del arte, aunque la ejecute como apunte o boceto. 
El panel de la izquierda es pintura propiamente t a l  
con utilization de colores planos saturados, y el 
panel de la derecha presenta una ejecucion proxi- 
ma al  lenguaje de la grafica. 

La acentuacion de su postura crt'tica se puede 
apreciar en su extensa obra La historia sentimen- 
ta/ de la pintura chilena (1 982), cuya matriz 
iconica es una imagen femenina impresa en el 
envase de un detergente (Klenzo), de us0 habitual 
en la limpieza de la vajilla. 

La reflexion ahora se puntualiza (regionaliza) 
en la problematica particular de la historia de la 
pintura chilena, residuo historic0 de la historia 
de la pintura occidental. Frente a la pintura euro- 
pea,que puede nutrirse de un imaginario acumu- 
lado por siglos de historia del arte, y consagrado 
universalmente por una comunicacion cultural 

. que traspas6 todas las fronteras gracias 
medios de reproduccion de las imagene 
circuit0 economicamente poderoso, ca 
guntarse: iCual es el pasado imaginaric 
nuestra pintura? 

Como dicho imaginario parecieranc 
propone uno tomado de la figura feme 
detergente como imagen propia que se 
en todos 10s hogares no como hecho o 
ral, sin0 que como detergente para lavi  
obstante,a la vez,esta matriz iconica c 
nuestra situation de dependencia (ecor 
cultural), puesto que aqudla pertenece 
mujer holandesa vestida con su traje t I' 

?S . 
GARRAFA D E  VlNO T I N T 0  
F A M I L I A R  n S A N T A  CAROLINA)> 
( ~ ~ P O R  CONVICCION Y OOCTRINA, 
BEBA S A N T A  CAROLINA*>). 
(OtseRo de etiqueta aprox 1930' 

dgenes publicitarias de productos cotidianos que son llevados al 
abajo de arte por Gonzalo Diaz. 

nLcruu, PULIDOR D O M E S T I C 0  
(Disefio aprox. 1930) 

CAJA DE FOSFORDS 
(Modernizaci6n de diselo 
original aprox. 1930) 



incorporarla a la iconograf <a de la pintura chilena, 
la "nifia del Klenzo"se convierte en marca regis- 
trada y ,  como dirt'a Carlos Altamirano,ya es una 
imagen transitada por avalada y garantizada. 

Esta imagen -alterada permanentemente en 
sus dimensiones- es sometida a continuas interven 
ciones que traen , como consecuencia, deslizamien - 
tos semanticos para connotar signif icados ajenos 
a dicha matriz (en su funcidn publicitaria). La 
nifia del Klenzo es llevada a l  papel como tema de 
pintura y,a la vez,negada en su pura condicidn 
pict6rica al ser interceptada por mljltiples recursos 
graficos (impresion , dibujo al carbdn , repintura, 
gesto desmatrizado como signo de color, textos 
elaborados con plantillas) ,que quedan expuestos 
como procesos ylo resultados. Todos estos recur - 
sos instalan una escena que se convierte en la 
protagonista de la pintura chilena: "Querida ma- 
donna: he puesto en t i . .  .ojos,querida pintura 
chilena"; "Puse, querida ,(os ojos en t i .  Perdida , 
yo podri'a tambien amarte". 

La imagen de la nifia del Klenzo como madon- 
na, tercitorio virgen sobre el cual se construye 
el espacio cultural de la pintura chilena; la imagen 

como amante (querida) que simboliza el afecto, 
el carifio y sentimiento por una pintura (la chilena) 
que se vende al mejor postor en el comercio de la 
pintura chilena. 

E l  ambito artkt ico en que esta obra se insertd, 
coincidio con una situacidn muy polemica debido 
a la resistencia de 10s grupos conceptuales por la 
pra'ctica de la pintura. La estrategia retdrica de 
Dl'az fue situarse en un punto intermedio al reuti- 
lizar el aparataje conceptual (sistema de produc- 
cion) en la planificacidn y puesta en practica de 
la plantilla de la niRa del Klenzo,trasladdndola 
desde su envase al soporte bidimensional 
para ser "pasada por arte",de acuerdo a las 
argucias del desmontaje crjt ico de la pintura chi- 
lena. 

En la I l l  Bienal deGrafica,organizada por la 
Escuela de Arte de la Universidad Catolica,en 
1982,esta matriz continuo su ciclo, per0 presen- 
tandose, por liltima wz,como i'cono hegemonic0 
(ocupando la totalidad del soporto) ya que, pos- 
teriormente, io ocupara con otros i'conos. 

Fueron 58 impresiones de la matriz,cada una 
de ellas intervenida, incluyendo algunos objetos 

LA HISTORIA SENTIMENTAL DE L A  
PINTURA CHILENA. 1982. 
Gonzalo DtBz. 
Primer Premio en la 111 Bienal de Grdfiw. 
Escuela de Arte de la Universidad Catdlica. 



como un tub0 de nedn, percher0 ,guatero, inter- 
venidos tambikn pictoricamente. Un texto con- 
tinuo a lo largo de toda la obra sefialaba lo siguien- 
te: "De esta carta abierta esta nota a l  margen 
como cinta sin f in y kilometrica ,alegoria 
histor ia sentimental de la pintura chilena para 
que en las tres veces interrumpia y repeticidn 
de silueta dejes la ocasion de penetrar en el 
corazon de, corazdn en el mtb en R contorno 
de perdido puse 10s ojos para subirte a la lirica. . ." 
(Hay que hacer notar que se trata de un texto 
recortado al igual que la imagen,sin puntuacion 
y con una particular sintaxis). 

na, Gonzalo Diaz ingred, criticamente, a 10s me- 
canismos del sistema de produccion de la pintura 
mediante la inversion del proceso: el texto escrito 
en lugar de la imagen; lo descubierto en vez de lo 
cubierto. De esta manera se instal6 con su obra en 
una zona ambigua en cuanto a su naturaleza de 
pint ura . 

Es imposible no reparar en una inclination nihi- 
lists a b sombra de Nietzsche y en una irreverencia 
iconoclasta que lo aproxima a Duchamp. Pensamos 
que el eje Nietzsche- Duchamp vertebra, ideologi- 
camente, sus postulados pla'sticos. 

Hay un mecanismo conceptual analogo al ready- 
made en la desestructuracion del detergente Klenzo, 
vale decir, de un envase tridimensional impreso por 
ambas caras con la figura femenina de una lavandera 
de la cual se apropia y la traslada al soporte bidimen- 
sional mediante plantillas que han alterado sus 
proporciones originales; al mismo tiempo desf un- 
cionaliza la imagen de su cometido publicitario 
para hacer de ella un campo de reflexion crt'tico 
sobre la pintura. La banalidad del modelo elegido 
y su traspaso meca'nico al soporte desarticulan el 
sistema sobre el cual la pintura se ha instituciona- 
lizado: el culto a la representacion manual, la eje- 
cuci6n "bien hecha", la idolatria del objeto, la 
atraccion por la naturaleza y el valor de cambio 
del cuadro. 

kildmetro 704 (Galeria Sur, 1985) sin considerar 
el proceso involucrado en la produccion de esta 
obra. Son seis serigrafias de 2,OO x 1,50 mts. ejecu- 
tadas sobre titania, papel Geller y papel de fondo 
fotografico, cubierto con un pliego transparente 
de mica. En esta Serie concluye e l  proceso de reali- 
zaci6n manual sustituido por transferencias m e d -  
nicas: el trabajo de corte y recorte sobre una 
variada iconograf ia  nos hablan de un artista recolec- 
tor y seleccionador de imagenes extraidas de las 
d s  diversas fuentes de la imagineria impresa. 

de libros,folletos y catailogos, un conjunto de 
figuras que estaban insertas, originalmente, en un 
contexto de historia, zoologia, turismo, ciencias, 

Con La historia sentimental de la pintura chile- 

No se podria entender la serie que compone €1 

Reitera la rnanipulacion de imdgenes al recortar 

QUE HACER 
Gonzalo DiBz 
lnstalacion Galeria Sur. 1984. 

arte, etc., cumpliendo determinadas funciones y 
con significados precisos. Se encontro, pues, con 
imagenes hechas -imageries ready- made- las que 
recort6 y desf uncionalizo, transfiri6ndolas a un 
nuevo contexto que las transform6 en signifi,cantes 
que daban cuenta de un proceso ma's que de una 
resemantizacion del significado primero. 

Hizo convivir,en el mismo soporte, imigenes 
tales como mdquina fotografica, tu&n,el frontis 
del Museo Nacional de Bellas Artes, un avibn,etc. 
Cada i magen seleccionada y recortada pertenect'a 
a un determinado sistema de irnpresidn, meca'nico 
o manual; cada una fue fotografiada produciendo 
un negativo (pelicula) que permiti6 el traspaso de 
la imagen a una nueva impresi6n (serigrafia). 
Gracias a este proceso de corte y rec 
pudieron convivir las reimpresiones ( 
fotograficas con las reimpresiones de 
de origen manual (dibujo impreso): 
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signos ( + )  y (-1. 

Esta modalidad 
generar impresione: 
siones propone un 1 
A m h i A n  - I  nii;ahrn 

genes. NO 
desde la p 
contenidc 
se. Justarr 
trabajo es 
te la neutt 
anula la le 
Museo de 
- ..*x.. ~ ~ 

de produccidn destinada a 
j ,  reimpresiones y sobreimpre- 
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la lectura ldgica de las im6- uGuluu o1 q u l G u l G  

s plantea e l  problema de su inteligibilidad 
erspectim de la lectura tradicional de 
)s que,a nuestro juicio,no puede plantear- 
iente, una de las finalidades de este 
bloquear la lectura contenidista median- 
-alizaci6n sem6ntica de las imagenes que 
'aura asociativa: el sintagma visual 
Bellas Artes-t uca'n -avidn-ca'mara fo to -  

graTica-cabeza invertida,signos ( + )  y (-),se 
anula a simismo como cadena signifimtiva. 
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representacion, ya que las imagenes lmpresas 
meca'nicamente tienen un alto grado de verosimili - 
tud por su realismo, por su simetria visual con 10s 
referentes respectivos y por su simetri'a conceptual 
con sus significados; esta doble simetri'a nos remite 
a la tautologt'a: e l ' t u d n  impreso en la obra es la 
"impresion" de un tuca'n (seguimos aqui'a Magritte 
cuando propone el dibujo de una pipa que un 
contratexto niega). En otras palabras, presenta (no 
representa) imprimiendo (proceso meca'nico) 10s 
recortes iconogra'ficos (imagenes encontradas) y 
pone en crisis la representacidn hecha a mano. La 
obra es verosi'mil (en cuanto reconocemos el i'cono) 
sin necesidad de recurrir a 10s artificios manuales 
de la estetica de la representacidn . 

En otra obra, ejecutada en 1983 (Galeri'a Sur), 
y enviada a la Bienal de Sidney (Australia), 
reiter6 10s procesos de corte y recorte, calce y des- 
calm que empled en El kildmetro 104. En este 
envlb interfirio el sistema de produccidn de la 

15.Mellado Justo. El block m&im de Gonzalo Dhz. 
Santiago, julio 198'5. 

pintura con las tecnicas del estampado serigra'fico 
y se apropio de diversos i'conos que descontextua- 
lizo de sus soportes publicitarios: el mozo que 
corre con una bandeja (extrai'do de la etiqueta de 
10s vinos Sta. Carolina) sobre la que lleva la cabeza 
de Frida Khalo, recitando el tema central de una 
exposici6n de Roser Bru realizada en la misma 
Galeria Sur; reitero,ademas,el i'cono de la etiqueta 
del detergente Klenzo, logotipo privado que 
reemplazo su firma, y el paisaje de la Cordillera 
de 10s Andes tomado de la etiqueta de la Compa- 
iii'a Chilena de Fosforos. 

Con su irreverencia iconoclasta habitual paro- 
dia,satiriza y critica tantoa las estructuras artisti- 
cas, cualquiera que sea el medio linguistico 
posean (pintura, performance) como a sus ti 
cas (paisajes y retratos). Este desmontaje pa 
y cri'tico lo concentra en la figura, enormerr 
amplificada del mozo corriendo con la band 
asociado a un texto escrito que dice: "Here 
The Chilean performance". A su vez, el pais 
(de la pintura chilena) est6 parodiado por la 
ta  de la Compaiiia de F6sforos. 

lncorpora tambikn un tub0 de ne6n,eler 
reiterativo en su obra, con una triple signific 
parodia a la pintura como luz-color, negada 
por la serigraf t'a; parodia su caracter exhibic 
como pintura-mercancia y,finalmente, la p 
como gesto. Junto a 10s iconos sefialados, i r  
sos en permanente descalce (desfase habitua 
pintura chilena respecto a 10s centros intern 
nales), incluye un personaje en impresi6n dc 
zada (corrido) que imita la "performance" ( 

mozo de Sta. Carolina; este personaje es trai 
mado en escultura de madera policromada c 
ubica fuera de la obra,frente a ella, liberadc 
"trampa bidimensional". Por 6lti mo, todos 
iconos esten impresos en el soporte (blanc0 
no actira como fondo pict6rico, sino que pe 
nece en la m5s absoluta neutralidad. 

En junio de 1984,en Galeria Sur, G o n n  
Diaz se distanci6 de su trabajo habitual sob1 
portes bidimensionales para trabajar en el ai 
de las instalaciones. 

Para iniciar el andlisis de esta nueva obra 
gemos la invitaci6n del texto Modus operan 
que dice: "Esta escritura no es solamente pz 
o anexa a la obra, sino el andamio que les pc 
ponerse de pie y presentarse". Conviene rec 
ciertos conceptos que fueron puestos en jue 
la instalacibn misma y cuya hip6tesis sefiala 
"Alza primate esta red del privado como tra 
del espacio pbblico". 
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3 ra le la 
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oger 
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ba : 
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16.Acuerdo Diaz-Mellado. Pmrocolo. Santiago, junio 
1984. 
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El primer concept0 puesto en juego fue "alza 
primar",es decir, "levantar alguna cosa con la 
alza prima" ("pedazo de madera o metal que se 
pone como cufia para realzar alguna cosa"). En 
intima relacidn con este elemento de la cons- 
truccidn habia otros dos instrumentos que deben 
precisarse: el nivel, instrumento para averiguar la 
diferencia de altura entre dos puntos o compro- 
bar si tienen la misma altura, y la plomada, pesa 
de plomo o de otro metal, ciII'ndrico o cdnico, 
colgado de una cuerda que sirve para sefialar la 
linea vertical. 

tambien lo son, a su manera, de la pintura. En 
efecto, de acuerdo a sus practicas usuales, la pin- 
tura obedece a leyes constructivas y exige un 

Estos instrumentos, propios de la construcci6n,, 

andamiaje de pasos previos: tintas, media-tintas, 
estructuras lineales (verticales, horizontales). En 
este sentido,el alza prima ,'la plomada y el nivel 
metaforizan 10s procesos constructivos de la pro- 
pia pintura y son 10s elementos visibles con que 
articuld su instalacidn en Galerla Sur: pies dere- 
chos de madera, muros de ladrillo ,encof rad0 de 
10s pilares de la propia galerla, instalacidn de una 
red electrica que unio la totalidad de la instalacion. 
Un texto confeccionado en neon recorri'a las alzas 
primas en toda su extensidn con el enunciado de 
la hip6tesis. 

cion fue una metifora polltica formulada por 
Lenin: "El partido es el andamio". E l  artista la 
trasladd Iiteralmente a la galeria para elaborar un 

E l  punto de partida conceptual de esta instala- 

PINTURA POR ENCARGO 
Sol13 pinta a Gonzalo Dlaz por 
encargo de dste, a propdrito de 
la Exposicidn "Fuera de Serie". 
Galeria Sur, 1986. 

Cartel 'Superman IV" en el frontis 
del cine Santa Luctk, Santiago, 
pintado por Solir. 
Agorto, 1988. 



doble proceso de desconstruccidn: ideoldgico y 
pictdrico. 

estrictamente las formas de operar de la ideologt'a 
y de la pintura: al trabajar con estos elementos 
iniciales del proceso constructivo se despoja y se 
desnuda el cuerpo del partido e, igualmente, el 
cuerpo de la pintura. Esta dt ima quedd reducida 
a un muro de ladrillos atravesado por un tub0 de 
neon: metdfora de la luz-color. El unico cuadro 
pintado en el espacio de la instalacidn estaba atraf 
vesado por siete cuchillos que cortaban la tela, 
"matando" 10s efectos il usionistas. Finalmente, 
un refrigerador, con dos prensas que lo aprisiona- 
ban y en cuyo interior se guardaba carbon piedra 
-energfa conservada que puede reactivarse en 
cualquier momento-fue utilizado como st'mil de 
la manipulation ideoldgica . 

En septiembre de 1985,en la misma galeria 
expuso una obra titulada Pintura por encargo, en 
el marco de una exposicion colectiva denominada 
"Fuera de Serie", te'rmino que aludia al  recono- 
cimiento de "star" del grupo expositor (E.  D i t t -  
born, G. Diaz, C. Leppe,J . Da'vila, F .  Brugnoli, 
V .  Errazuriz y A. Duclos). 

E l  t l tu lo  Pintura porencargo es absolutamente 
coincidente con el procedimiento utilizado por 
el artista,quien encargd efectivamente a un pintor 
de carteles publicitarios de cine (Solls), la ejecu- 
cidn de su propio retrato. 

Sin embargo no posh directamente le envio 
un retrato fotografico con una escenograft'a de 
taller que simulaba su propio espacio cotidiano de 
trabajo. Para este efecto se trasladd con todas sus 
pertenencias al taller Filmo-Centro, donde el 
fotbgrafo Jaime O'Ryan procedid a las tomas 
fotograficas, seleccionando, posteriormente, 
aquella que masse acercara a un fotograma de un 
f i lm,  considerando que el ejecutor manual de su 
retrato elabora 10s carteles publicitarios utilizando 
la fotograf t'a (tomada de un fotograma) como 
modelo. 

pintor a l  encarqar la eiecucidn de su retrato a un 

E l  alza prima, el nivel y la plomada reglamentan 

Se produjo e l  desplazamiento del artista como 
- 

especialista en hacer imagenes publicitarias captu- 
radas por la fotograf i'a. Esta iniciatiw txrrnitiri 
que Sol is ingresara a un espacio dc 
nunca habri'a podido llegar si no h 
por dicho desplazamiento y sustit 
a un lado). Este hecho provoco, a 

obra no sea ejecutada por un "v 
conflicto que se agrava aljn mas 
ejecucion como un acto intransl 
actitud que asume "la Di'az" (a1 
ductora cinematografica) se vinc 
lados conceptuales que axiomat 

f l icto estetico por lo inusitado qui 
interior de la estetica de las "bella 

er 
si 
let 
10 

:U 

izan la autoria ae 

~ .- _-  ~ - 
? ar te al que 
ubiera sido 
ucidn (hacerse 
idemas, un con- 
I resulta, al 
IS artes", que la 
dadero artista", 
se considera la 

-ible. Esta 
ra empresa pro- 
la con 10s postu- 
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las ideas y no, necesariamente, su realization ma- 
terial. 

escena de la pintura como modelo pintado por 
Soli's,gesto que hay que destacar, porque en su 
contact0 con las tendencias concept uales adopt6 
una posici6n que no lo subordin6 a esos postula- 
dos, sino que amplio considerablemente sus 
Ii'mites. Quien sabe s i  su inclination por la pintura 
hizo que Bsta mediara con aquellas tendencias. 
Paradojalmente, esta posicion hace abn mas com- 
plejo el acercamiento reflexivo de la lectura debido 
al enriquecirniento de 10s procesos y significacio- 
nes . 

AI elegir a Solis para ejecutar su retrato, no lo 
hizo gratuita ni casualmente. Este es un gran exper- 
t o  en carteles realistas pintados sobre lienzos que 
el pljblico ve colgados en e l  frontis de 10s cines 
(Santa Lucia, por ejemplo). La interrogante que 
surge de inmediato es: iPor que Soli's noes pintor 
cuando pinta carteles y SI' lo es cuando pinta a 
Diaz? 

AI elegirlo, el trabajo del artista se desplaza 
hacia afuera, hacia el espacio callejero. A la inversa, 
e l  cartel ingresa, por primera vez,a un espacio de 
arte y lo hace con solemnidad y consagratoria- 
mente, puesto que el retratado es un pintor "fwra 
de serie". 

Solk lo representa sentado frente a una pintura 
de su primera epoca, con 10s pinceles sobre la mesa. 
Es decir ,el pintor est$ en su taller con todds sus 
elementos de trabajo. Aquel p 
su destreza manual, practicada 
activando la mas tradicional t 6  
sentacion ( perspectiva, modelaao en inconrawes 
carteles al servicio de un verismo destinado a 
exaltar una escena determinada para atraer al pl j-  
blico. Corno sus carteles se ubican en pleno Centro 
de Santiago (un espacio urbano privilegiado que 
cualquier artista envidiaria), en forrnatos gigantes 
(12 x 8  mts., por ejemplo),debe desarrollar una 
tdcnica de reDresentaci6n al  servicio de la Dublici- 
dad y de la 3 ,  vehiculan 
escena claw por toda la 
anuncia. 

El productor de la idea de la obra se pone en la 

Imaainerllua U U ~  Id situacion se wdiera inwrt i r  

propagand: 
3 que habla 

--^I.... I.. 

one en juego toda 
l por aiios, 
cnica de la repre- 

b ,  . . I ,  

do siempre una 
pelicula que 

y que 6 i a z  solicitara, al administrador del cine 
Santa Lucia, el frontis del edif icio para colgar una 
de sus pinturas (con las mismas dimensiones que 
emplea Sol is en sus carteles). iQu8 pasaria con este 
trabajo? Ya sabemos que el cartel de Soli's pintan- 
do al artista pas6 por pintura; es probable que la 
pintura de Diaz, colgada en el frontis del cine, pase 
por cartel. 

Per0 "la productora Diaz" no plane6 s610 el 
retrato del artista al interior del cuadro, sino que 
tambien fuera de 81. En efecto, a un costado del 
cuadro apafece su figura recortada, en tarnaRo 
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matriz de su obra C/ nirurnerro 104, el signo (t 1 
empleado tarnbidn en obras anteriores) y la 
incorporacidn de 10s personajes que aparecen en 
las etiquetas de 10s envases de Klenzo y Sta. Caro- 
lina,aunque esta vez estan pintados y enormemen- 
te ampliados. 

6.3 Un proceso desmitificador de la pintura 

Si en e l  analisis de la obra de Eugenio Dittborn y 
Gonzalo Dlaz se pudo apreciar una puesta en 
pardntesis de la intimidad del yo, consecuente 
con la metodologI'a analitica implicita en sus 
respectivas practicas de arte, no se advierte el 
mismo abordamiento en la obra de Juan Divi la. 

raci6n del lenguaje pictorico estan presentes en 
su trabajo, per0 aparece simultanearnente una 
proyeccion del yo intirno que contamina auto- 
biograficamente toda su propuesta visual. Este 
desnudamiento del ser que pinta al abrir su int imi- 
dad al ojo publico no es frecuente entre 10s artis- 
tas chi lenos. 

(ch ilenal 

Los procedimientos anallticos de desestructu- 

LlBERAClON DEL DESEO = LlBERAClON SOCIAL 
Juan Domingo Da'vila - 1982 
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Pintura, Juan D. Da’vila 
Oleo - tela - 1982 

Su obra es e l  product0 de una doble actitud: 
por un lado, desmonta el sisterna y 10s procesos de 
la pintura y, por otro, procede a desmontar su 
propia intirnidad; arnbas estrategias de deshubri- 
miento son sincronicas y convergen‘a un rnisrno 
resultado final: la crl’tica de la pintura. 

El estatuto iconografico de su obra esta basado 
en imagenes poseedoras de un irnpactante realisrno 
como aqud que esta presente en ciertas historietas 
o carteles de propaganda cinematograficos. No se 
trata de analogias con las historietas comicas, 
sino que con aqu4las de caricter sentimental o 
policial, ejecutadas por dibujantes que han hecho 
suyos 10s modos de production de la pintura corno 
representacibn. Con estos procedirnientos elaboran 
10s recuadros y concehtran el ellos el drama senti- 
mental o pasional corno si mda uno sintetizara, 
aisladamente,toda la trarna o la accibn. Las histo- 
rietas de amor, policiales, eroticas o bklicas coin- 
ciden en el grado de realismo de la imagen con el 
f in  de que el mensaje sea claro y evidente hasta el 
punto de que se puede prescindir de textos escritos 
porque la imagen contiene toda la informacion. 

Divila ha acentuado deliberadamente, tanto 
te6rica como practicamente, las tecnicas de repre- 
sentacibn, lo que le permite proponer una icono- 
grafia capaz de ofrecer imagenes veracese inequivo- 
cas, cualquiera que sea el formato de sus telas 
(habitualmente de grandes dimensiones). Estos 
procedimientos evitan la ambiguedad en la infor- 
maci6n (una liga es una liga, un zapato de mujer 

es un zapato de rnujer, una navaja es una navaja 
(a pesar de Magritte) 1 .  

la manera de articular las imagenes de base, impi- 
diendo que se constituyan en la afirmacion del 
dato real (corno en el hiperrealisrno) Hubo una 
etapa en su trabajo (1978 - 1980) en la que intento 
conseguir la representacion plena de seres y objetos 
en una puesta en escena que 10s abarco por comple- 
to,  sin recortarlos o fragmentarlos En cambio, en 
sus obras posteriores (1980 -86) desmonto su 
propio sistema de trabajo, recortando y fragmen- 
tando sus personajes para hacerlos convivir con 
otros frsgmentos pertenecientes a citas pictoricas 
extra(das de la historia del arte; simultineamente. 
las auto-citaciones biograf icas y las citaciones 
pictoricas se hicieron mas y mas frecuentes. Si 
bien cada icon0 vehicula separadamente un men- 
saje denotativo, la relacidn de 10s i’conos entre SI‘ 

anula dicho mensaje o lo torna ambiguo; pero 
tarnbien invita a descubrir connotaciones ocultas 
o veladas por el significado primero de cada una 

No obstante,su realismo queda superado por 

Pinturar de Juan D.  Da’vila en Galerb Sur, 1980 -84 
Santiago. 
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MISSSIGMUND - 1981 (2.00 x2.63m) 
Juan D .  Da'vila 

RATMAN, 1980 
2.00 x 2.63 m 
Collection National 
Gallery of Victoria. 
Juan D .  Da'vila 
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NOW, MES PETITS. POUR LA FRANCE 
L ichtenstein 

Juan D. Da'vila, se apropia de fragmentos de 
pintura extraidos de sus respectivos contextos, 
como es el cas0 de la utilizacidn de una pintura 
de Lichtenstein. 

uuf I unri T ,  

Juan D .  Da'vila 
(2.00 x 2.00 ml 

de las ima'genes. Est0 es posible porque el artista 
entrecruza o intercepta 10s siqnos icdnicos para 

a un campo de acci6n distir 
pintura oriclinal. AI citar a I 

i t o  a l  que tenia en la 
- Lichtenstein, por ejem- 

provocar una segunda lectura-o un segundo n i w l  
de signif icacion que se genera por asociacion , 
contiguidad o superposicidn. 

lar un discurso crl'tico que se plantea,en primer 
lugar, como proceso de desublimacidn de la p intu- 
ra mediante la tematizacidn de relaciones sexuales 
aberrantes, donde el travestismo, mediante el dis- 
fraz y el maquillaje,alteran violentamente la iden- 
tidad sexual de 10s personajes propuestos por el 
pintor. El recurso a poses sexuales, vedadas social- 
mente, estructuran un context0 pictdrico que 
trabaja con la pornograf {a mostrada en revistas 
"especia Iizadas'en el tema "17 

En segundo lugar, su discurso es un proceso 
desmitificador de una pintura chilena hecha en 
base a transferencias citacionales. Este fen6meno 
lo expresa mediante el us0 muy personal de 
citas recortadas de la historia de la pintura contem- 
pora'nea -el pop, en particular- per0 distorsio- 
nando la cita original, ya que el traspaso no es 
literal; lo citado sufre una torsidn al  ser transferido 

Todas estas estrategias estan dirigidas a articu- 

17. Richard Nelly. La cita amomsa. Ed. Francisco ------ 
Santiago 1985 o Hysterical TearsJwn Da'vila. 
Paul Taylor,Victoria (Australia), 1985. 

plo, la cita no ingresa tal cual es,sino que es 
reformulada como coprotagonista de actos de 
sodomt'a junto a la imagen del propio pintor citado 
por escrito: "Davila". 

Uno de 10s aspectos impactantes para cualquier 
espectador es la constante utilizacion de 10s 
recursos ilusionistas para proponer una represen - 
tacion lo mas aproximada al dato concreto. E l  
pljblico puede acceder sin problema alguno a la 
lectura directa atrat'do,ademas,por el estt'mulo 
voyerista que implica la iconograf18 del artista. 

En la mayort'a de sus obras se produce la 
coexistencia entre realidad y f iccidn protagoniza- 
da por la figura masculina en su ma's cercana 
representacih naturalista, haci6ndola pasar por 
el hom6logo de la figura real y conviviendo en 
actos de sodomia con fragmentos de pintura 
extrat'dos de sus respectivos contextos ( Lichtens- 
tein, Irnmendorf, D'Arcangelo,Allen, Longo, 
Salle, etc.). Da'vila 10s hace actuar como figuras 
violadoras no ya de la propia pintura, sino que 
del propio pintor. 

que tiene a 10s ojos del pljblico - a h  hoy dia- 
la reDresentaci6n naturalista de la figura humana, 

ta  o f ragmentada . Pero junto a 10s 

Es indudable que sabe rnuy bien la importancia 
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uuraa uc r r a i i l r i a l r u  c.rrrythe 
1984 - 85 - Acri’lico sobre 
tela y papel. 
Expuestos en Galeria Arte 
Actual, 1986. 
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TENERO, DOLCE, FUF 
Francisco Smythe - 198t 
Instalacidn acrillico sobrt 

visual entre represent 
t o  a trozos reales de c 
por envases sellados c 
E l  dibujo academic0 
en el mismo soporte F 
muchos espectadores 
exponerse en la Sala I 
Artes, en 1980. Estas 
nuncia ecologica expi 
nea de dos fendmeno 
sentacidn y la present 
la cosa como problem 
cia de la imagen y la c 
como un llamado a la 
ambiente. 

E l  nombre del arti 
vista,a la opini6n pot: 
realizado en el marco 
Industria, realizado er 

Present6 un trabaj 
basado en la estructur 
de playa, ubicada sob 
con planchas de fierrc 
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PTICO, Humberto Nilo (1.0 x 3 m )  1981. 

us natural y una piramide metalica. La inten- 
I perseguida f ue proponer una obra basada en 
iguroso estudio cornposicional en SL- 

!a, cuyo trazado quedo a la vista sobre la 
aforma. Por razones circunstanciales, esta 
3 qued6 ubicada provisoriamente en el espacio 
?rior adyacente al Museo de Bellas Artes y 
doc6 el comentario negativo de Enrique La- 
a d e ,  a la sazon comentarista de television en 
anal Nacional. Deesta manera, la "Silla" pas6 
r conocida por la opinion pirblica y comenza- 
a salir reportajes y entrevistas en todos 10s 
6dicos con 10s mas diversos comentarios. 
enomeno de la "Silla"fue muy demostrativo 
poder y del alcance de 10s medios de comuni- 
6n social cuando quieren destacar algbn 
i o  o acontecimiento. Es lamentable que esos 
lios concedan particular atencion al  arte solo 
ido  el tono de la polemica alcanza ribetes de 
ndalo, aunque sea artif icialmente provocado 
'or cierto que nadie aludio a la innegable 
ci6n de aquella obra con el Minimal-Art o 

"estructuras primarias". No se entendi6 que este 
lenguaje estrictamente geom6trico se distanciaba 
de cualquier intento de lectura contenidista. El 
repertorio materia I utili zado , intima mente vin - 
cutado a la industria,ten(a por finalidad la bljsque- 
da de estados de orden con 10s m ini mos medios 
posibles a trav6s de una estructura morfologica 
y perceptiva autonomas. 

Sus obras mas recientes, cuyo analisis vamos 
a diferir hasta tener mayores antecedentes de su 
actual investigation, las expuso en la Galeria de 
la Plaza en marzo de 1987, y en la Galeria PI&- 
t ica 3, en mayo del mismo a6o. En la primera 
retom6 el papel como soporte y recuper6 su 
escritura gestual con la mancha. En Plastica 3,en 
cambio, propuso una nueva exploracion al 
utilizar un soporte transparente (polietileno), 
de grandes dimensiones, suspendido entre dos 
estructuras de aluminio. 







1. PRECARIEDAD DEL CIRCUIT0 DE ARTE 

La mayor parte de 10s artistas jovenes, entre 10s 
veinte y 10s treinta y cinco aAos de edad,estan 
dedicados a la practica de la pintura dentro de 
10s limites de la estdtica del cuadro. 

do junto a aquellas pricticas que transgredian, 
entre otras cosas, el sistema de la pintura. 
Tambien es un hecho que se han distanciado de 
10s marcos teoricos destinados a fundamentar la 
labor artistica. En este sentido se han concentrado 
en la propuesta visual como ta l ,  que no sintoniza 
necesariamente con fundamentos teoricos que 
den cuenta del proceso de produccion o del circui- 
t o  de recepci6n. 

Las causas de estos hechos son bastante com- 
plejas y es precis0 ampliar el analisis con el f in 
de conocer todos 10s antecedentes que permitan 
comprender la situadion artt'stica en la que viven 
10s jovenes. 

De partida,es necesario relacionarla con el 
context0 internacional de las artes visuales, ya 
que no se puede desconocer nuestra dependencia 
y el caracter periferico del arte nacional,que tor- 
na asimetrico cualquier proceso de intercambio. 
Este fenbmeno nos parece de fundamental impor- 
tancia en el estudio, comprensibn y valoracibn 
de nuestras pricticas artisticas; no sacamos nada 
con lamentar ta l  dependencia, sino que debemos 
considerarla como un referente hist6rico-cultural 
insoslayable. El mundo contemporaneo esta 
completamente interconectado y serl'a absurd0 
proclamar una independencia cultural basada en 
principios nacionalistas con el afan de preservar 
una supuesta originalidad. Per0 reconocer el hecho 
significa reconocer tambien que este mundo 
interconectado no es t i  reciprocamente k terco-  
municado. Hay una evidente incapacidad de parte 
nuestra para lograr una sintonia internacional 

Es un hecho que estos j6venes no se han alinea- 

que nos permita proyectar, por ejemplo, nuest 
valores artkticos. No poseemos 10s medios y ,  I 
que es peor, demostramos debilidad cada vez q 
se nos presenta la oportunidad de destacar a 
nuestros artistas. 

El poder hegemonic0 de 10s centros interna 
cionales posee medios poderosos para penetrar 
en la periferia sin contrapeso' la periodicidad 
ininterrumpida de sus revistas de arte cubre am 
mente la produccion del mundo desarrollado, 
instalando sus obras como modelos y consagrando 
a sus artistas; lo mismo acontece con las teorl'as 
elaboradas por 10s criticos y especialistas de arte 
destinadas a fundamentar y respaldar tales obras; 
a la vez, dichas teort'as se extrapolan a nuestros 
paises para analizar y valorar la produccion artis- 
tica propia; hay que agregar, ademas, la concesion 
de becas de estudio y perfeccionamiento en tal le-  
res y escuelas de arte con estadas que pueden 
prolongarse por varios ahos o terminar con la 
residencia definitiva del becario fuera de su pais. 

Cualquiera que Sean 10s medios, nuestros artis- 
tas estan perfectamente informados de lo que est$ 
ocurriendo en esos centros. Contrasta con esta 
situation, la desinformacion que se tiene del 
acontecer art I'stico entre 10s pa ises lat inoameri - 
canos, st'ntoma inequ(voco de la precariedad del 
circuit0 para relacionarse entre SI y de la subesti- 
macion del arte latinoamericano entre 10s propio 
pakes del continente No deja de ser sugerente 
que algunos de ellos concentren su esfuerzo en 
mantener con 10s centros expeditas vias de comL 
nicacion con el f in  de estar presente en el escena 
rio estelar; un ejemplo lo constituye Argentina, 
vinculada activamente con el arte europeo y , ma! 
recientemente, con e l  arte norteamericano. 

Pues bien, la recuperacion de la pintura, como 
practica mayoritaria entre 10s jovenes artistas 
chilenos, debe situarse en este fendmeno de la 
periferia y debemos interrogarnos sobre la influen 

; 
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y las revistas que llegaban a l  pal’s informaban de 
una practica de arte centrada en la pintura ,y 
nombres como Clemente, Chia ,Schnabel ,etc., 
comenzaron a ser conocidos entre 10s artistas 
jdvenes. Entre ellos intercambiaban la informa- 
cidn que Ilegaba en forma cada vez ma’s abundan- 
t e  desde comienzos de 10s aiios ochenta. 

No se puede dejar de relacionar la preferencia 
de 10s artistas jovenes por la pintura, con el retorno 
al pais de varios artistas que siempre habl’an sido 
y seguian siendo pintores (AntOnez, Balmes, 
Barrios, Israel, Niriiez, Toral) y de otros que han 
visitado ocasionalmente e l  paI’s desde 1980, y las 
obras que exhiben son pinturas (Ariztia,Azbcar, 
Bonati, Gana, Srnythe,Sotelo,ZaFiartu). Todos,sin 
excepcidn, vienen pintando y/o dibujando; algunos, 
como Balmes, Toral o A n t h e z  presentaron verda- 
deras retrospectivas que han permitido conocer un 
trabajo de muchos aiios, en un reencuentro con el 
ambiente artistic0 chileno y en un verdadero 
encuentro con j6venes que no 10s conocl‘an. 

vino de 10s propios artistas noveles; algunos de ellos, 
como Samy Benmayor, lsmael Frigerio y Jorge 
Tacla viajan a Nueva York; coincide su permanen- 
cia con la eclosibn de la pintura que les interesa y 
que venian practicando como alumnos de la Escue- 
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Lo 
que ven en Estados Unidos se puede considerar 
como el equivalente a un contradiscurso respecto 
a la vanguardia. 

El contradiscurso se estaba preparando en 10s 
cl’rculos internacionales desde 10s aiios setenta, 
sobre todo en la arquitectura. Esta oponia, a la 
noci6n de progreso y a la referencia a un modelo 
h i c o ,  un proyecto imaginario de otra realidad, 
donde las energias de lo arcaico, del simbolismo y 
de la afectividad encontraban su expresion .As{, la 
arquitectura postmodernista denunciaba las trampas 
reductoras del urbanismo, la tirania de la geome- 

Otra causa que incidi6 en esta preferencia pro- 
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tri'a,el orden del calculo,que habian originado la 
estetica prograrnada de 10s grandes conjuntos. 

El postrnodernismo planteaba proposiciones 
alternativas de reactivacion de arquetipos que haci'an 
referencia a rnodelos vernaculares. Se oponia al  
principio nivelador del estilo internacional que pro- 
ducia -corn0 lo ha indicado Michel Ragon-el 
mismo t ipo de ciudad-maquina para un hombre- 
rnaquina. La arquitectura postmoderna haci'a un 
llarnado a la subversion de lo irnaginari0.a la tea- 
tralizacidn del espacio habitable, a la libertad indi- 
vidual con el f in de combatir la planificacion a 
ultranzal . 

E l  postmodernismo propone una conception 
estetica que pretende inyectar proposiciones equi- 
vocas, interrogaciones nostalgicas y modelos eclecti- 
cos en la sociedad tecnocrata , que otorgue a las for- 
mas conocidas una nueva significacidn. Estas rnis- 
mas caracterl'sticas pueden aplicarse a las nuevas 
tendencias pictoricas que cornenzaban a protagoni- 
zar el escenario internacional en esos rnismos aiios 
setenta. 

En Chile,entretanto,en la segunda mitad del 
decenio del setenta, un nljmero importante de 
jovenes artistas eran activos participantes o adheren- 
tes al  modelo conceptual (Carlos Altamirano, Eli'as 
Adasme, Vi'ctor Hugo Codocedo,Alfredo Jaar, 
Carlos Gallardo, Patricia Saavedra, Mario Soro). 
No obstante, la capacidad de convocatoria de 10s 
protagonistas de este modelo -la Escena de Avan- 
zada- no alcanzo a todos 10s jdvenes, hecho que 
hay que analizar detenidarnente por las repercusio- 
nes que ha tenido en el actual panorama del arte 
chi leno . 

3. ANALISE DEL CONTEXT0 

La comprensi6n de la actividad art t'stica en 10s 
aRos setenta pasa por el conocimiento de un perib- 
do hi sto r i co q ue co nd i cio no f ue rte ment e e I t ra ba j o 
de 10s artistas, reorientando ,a la vez, 10s carninos 
que se habl'an abierto en 10s aiios sesenta. 

En efecto, tal como lo hernos visto en 10s capi'- 
tulos anteriores, una atmdsfera de anti-galeria, de 
enjuiciamiento de 10s lenguajes vigentes, de b k -  
queda de nuevos universos semidticos preocupaba 
a muchos artistas por esos aiios; todo ello sintoni- 
zaba -aunque con d6biles fundarnentos tebricos- 
con las poeticas conceptuales. Recordernos 
a Vicuiia con sus primeras especulaciones sobre 
el concepto de arte o a Brugnoli proyectando 10s 
significantes de su discurso al cuerpo social. 

PINTOR COMO UN ESTUPIDO 
Carlos Altarnirano - 1985 
Galena Bucci 

Carlos Gallardo. 
Esta fotografi;? pertenece a una secuencia que da cuenta de 
la accion: "Desplazamiento del grabado ", realizada en 1980. 
Este trabajo consistio en desplazar uno de 10s conceptos 
ba'sicos delgrabado, en este cas0 espect7ico se trata del 
concepto de "edicion", el subtttulo del trabajo fue 'Edicidn 
es: 10 rnuertes con igual procedimiento '*, homologando el 
proceso de editar copias delgrabado, con elproceso de matar 
en serie que existe en estos recintos lmataderosl . Ya no se 
trata de repetir imagenes,sino de repetir un rnelodo para 
matar o beneficiarganado. 
Este es uno de varios trabajos en que,por ejernplo, se desplazd 
el concepto de soporte, de matriz, etc. 

1 .  Tronche Anne. Le post-modernisme. Reviste Opus 84, 
Paris. 
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pirblicos y privados mas irnportantes del pal's 
(Museo Nacional de Bellas Artes, instituciones 
bancarias, institutos culturales rnunicipales, gale- 
rl'as cornerciales y universidades) . , .  1 ^ ^^^^^^:A- A ^  I. ̂ ^^^ I A ^  ^.... A^ ^^^^^ -.,.,. 
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' /o  de perfeccionarniento en el extranjero), 10s 
irernios en dinero efectivo en concursos auspicia- 
10s por ernpresas privadas, el pago a 10s artistas 
iara participar en deterrninadas exposiciones en 
I espacio urbano, el auspicio para publicaciones 
ales corno libros y catalogos, 10s convenios entre 
rtistas e industrias para realizar trabajos en 10s 
ecintos industriales, 10s encuentros anuales de 
r te  joven, las bienales de grafica de la Universidad 
latolica auspiciadas por entidades bancarias, etc., 
onfiguraron una situacion in6dita en el pais,a 
nucha distancia de aquella modesta participacion 
rnpresarial de 10s afios sesenta que describimos 
n capitulos anteriores. 

En este rnarco econornico se cruzaron las pro- 
juestas visuales que iban desde las transgresiones 
nas radicales hasta la mantenci6n de la pintura . ,,  

Y 
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de caballete. Las prirneras se alzaron corn0 et 
portaestandarte de la vanguardia, mediante un 
discurso que se pretend% hegerndnico y excluyen- 
te, caracterl'sticas que preanunciaban la futura 
debilidad de su poder de convocatoria, unido a 
una puesta en escena de la avanzada cuyas estructu- 
ras linguisticas -no asl'sus contenidos ideologi- 
cos- estaban desfasadas de sus fuentes internacio- 
na les. 

hubiese dado, historicamente, la autosuficiencia 
o,a lo rnenos, una desconexion irnportante de 
10s centros artl'sticos internacionales. Per0 el 
desarrollo de la Escena de Avanzada es coinciden- 
t e  y se superpone al discurso del postrnodernisrno. 
Un ejernplo destacado lo constituye la propia pre- 
sentacion de la Escena en la Bienal de Parl's, en 
1982,que se efectuo en el Museo de Arte Moder- 
no. Dos hechos llarnaron la atencion. la ubicacion 
de la rnuestra chilena en un espacio anexo al edi- 
ficio central ( io t ra  rnuestra del neocolonialisrno 
cultural del Centro? )3 Y la rnasiva exhibicion de 
pintura que ocupaba la totalidad del edificio cen- 
tral.  La exhibition chilena forrnada por fotos y 
textos mas la performance de Leppe, ponla de 
rnanifiesto el descalce lingut'stico de Escena de 
Avanzada en su presentacidn internacional. 

y eclecticisrno,se situd en abierta oposicidn a l  
discurso conceptual, unitario, precis0 y estricto 
en su aplicacion. Quizis resida aqut'una de las 
causas del distanciarniento de 10s artistas jdvenes, 

Este desfase no habrla sido problernatico si se 

E l  discurso postrnodernista ,en su arnbiguedad 

3. Richard Nelly. Chile en la XI1 Bienal de Pari's. 
Revista Separata N O  6. Santiago,julio 1983. 
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AMANECER EN SANTIAGO 
Sarny Benmayor -acrt'lico sobre tela - 1986. 

quienes se sintieron cercados por una rigurosa 
argumentacion; por la presentacidn de un conjun- 
t o  de significantes que encerraban una especie 
de norma interna, unida a una coherencia opera- 
tiva que se transformaba en la razon de la obra. 
Rigor y mdtodo que estaban al servicio de una 
retdrica que transgredl'a 10s soportes habituales 
de las artes plasticas, y cuya exigencia de argu- 
mentacidn solicitaba del operador arti'stico una 
amplitud epistemoldgica que hacl'a necesario su 
ingreso a campos del conocimiento como la 
semiologla,antropologl'a,sociologiB, psicoanalisis, 
estructuralismo y teoria de la informacidn. Como 
se puede apreciar, se produjo una estrecha relacidn 
noetico-practica que extendid y amplid el campo 
operativo de lo que se entendfa por artes plasticas. 
Parecia que lo importante en el dominio del arte 
se producla fuera de la esfera pictdrica o esculto- 
r i a ,  escapando de las limitaciones impuestas por 
las def iniciones clasicas de cuadro y escult ura . 
Algunos artistas jovenes han declarado que no se 
sintieron c6modos con este proceso operativo 
que,a juicio de ellos,actuaba en diferido; vale 
decir, mediatizando la experiencia directa de la 
rea I idad. 

V A  CACIONES 
Sarny Benmayor -acrilico sobre tela (15 x 1.4 rn) ; 1987 

vivencia econdmica. [Que artistas de Escena de 
Avanzada vendieron sus instalaciones, videos o 
acciones de arte? Pudieron realizar sus trabajos, 
en gran parte,gracias a la ayuda monetaria que 
recibieron de instituciones privadas en la epoca 
de la "bonanza" econdmica, o bien , por 10s hono 
rarios percibidos como especialistas en comunica- 
cidn en agencias publicitarias. Pudieron vivir y 
realizar practicas de arte sin preocuparse de cana- 
lizar el product0 artlstico por I n c  r;rr l l i+f ic  h ~ h i -  

tuales de comercializacidn. 
Pero,a partir de 1982 des 

t ip0 de ayuda. Las becas se r 
10s concursos desaparecieron 
venios dejaron de realizarse. 
a la "normaIidad",es decir , t  

otros medios de sobrevivenci 

4. PRESENCIA PUBLICA 

Exposicion en el Centro de Enseiianza de la Ar -  
quitectura (CEDLA) en 1979; participa un grupo 
de alumnos que estaba a punto de egresar de la 
Escueia de Bellas Artes de la Universidad de Chile. 

Tampoco se puede desconocer,en este distancia- como un hito marcador de la presencia pirblica 
de adherentes jovenes a la pintura (Samy Benma- 
yor, Carlos Bogni, Victoria Callejas, Alvaro Cortks, 

miento,el papel que juega el mercado dearte y, 
sobre todo,en nuestro cas0 particular, la sobre- 
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El vigor de la joven pintura comparece al iniciarse la 
d6wda de /os 80. 
Obras de Samy Benmayor 

Eva Lefever, lsmael Frigerio,Omar Gatica, Rodri- 
go Pascal, Jorge Tacla y Mami Usui) . 

Se trata de una promoci6n que hizo del ejerci- 
cio de la pintura el centro de su actividad, presidi- 
da por un sustrato vitalista que se proyect6 emo- 
cionalmente sobre el soporte en un reencuentro 
con la pintura basado en su relectura y reutiliza- 
ci6n, liberada de cualquier sacralidad y marco 
te6rico que pudiera constrefiir su ejercicio. 

El  objetivo era escapar de las limitaciones y 
prohibiciones que sancionan las practicas artkticas 
para proponer sus propios fundamentos y utilizar 
referencias provenientes de sus personales biogra- 
f (as como contenidos temiticos, privilegiando la 
propia subjetividad, entendida como el propdsito 
de mirltiples vivencias que no estan unificadas ni 
ordenadas; son vivencias, en estado bruto, que 
af loran intensa y violentamente, alejandose de un 
plan consciente y de una fundamentacion teorica 
en la elaboraci6n de la obra pict6rica. 

respecto a eventuales marcos te6ricos, revierte la 
situaci6n de la pintura a aquella antigua puesta en 
escena desprendida de apoyo te6rico que la justi- 
ficara como proposici6n visual consistente y dl ida.  

A 10s pintores j6venes 10s podemos distinguir 
y diferenciar de acuerdo al grado de madurez a 
que han llegado en su trabajo de arte. Hay un 
grupo,entre 10s que se'puede incluir a Benmayor, 

La distancia que han puesto 10s pintores j6venes 
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Mati'as Pinto D 'aguiar. 
Seiiala que la mayor parte de sus obras no tienen titulo, 
'Quiero que la genre se cornunque directarnente con rnis 
pin turas ". 1985. 

Bororo, Frigerio,Gatica, Lay, Miranda, Pinto 
D'Aguiar, Tacia,entre otros, que presenta una 
practica continuada en la pintura. Estan familiari- 
zados con la teorla del arte y han conocido el 
discurso de la Escena de Avanzada. Como lo indi- 
camos antes, su distancia respecto a esta ljltima 
no f ue por desconocimiento de ese discurso, sin0 
que fue el resultado de una opcion distinta que 
10s llev6 a la pintura como una zona de creaci6n 
pretendidamente m& libre. e independiente de la 
sujeci6n a estrategias ret6ricas planificadas. 

Este grupo generacional, nacido a fines de 10s 
afios setenta, se ubic6 en una relaci6n ambigua 
entre teorI'a y practica e intent6 Iiderar un nuevo 
concept0 de artista-pintor, a mucha distancia de 
lo que podrl'amos llamar un operador cultural o 
un manipulador de signos. Este artista-pintor se 
propuso recuperar una practica manual que habl'a 
enfrentado a otras practicas que -como vimos- 
habl'an conquistado nuevos soportes y medios para 
el arte a traves de la fotografI'a.el video, la instala- 
cion,etc. 

La promocion que senaiamos na optaao, pues, 
por la recuperaci6n de la pintura, de lo hecho a 
mano, del color como gesto, de la calidad t i c t i l  y 
del signo cromatico. Han querido volver a lo que 
otros habt'an .hecho y que algunos habt'an sobre- 
pasado a l  renunciar a la pinti 
por SI' mismos lo que era ser 
itinerario de la pintura. No q 
trabajo donde otros lo habl'a 
partir de la fotografl'a, de la 
objeto, desean transitar port  
por otros. Ouieren retomar E 
arte porque lo consideran, ademas, "entretenido"; 
porque es un quehacer con el cual se sienten 
plenamente vinculados como actividad sensorio- 

per: 
motri:, niin Inc nnrmitn'mnictrir C I I C  \ i i \ t n n r i i c  

ura. Les interesa saber 
pintor y recorrer el 
iuieren proseguir el 
n dejado; no quieren 
performance o del 
31 camino recorrido 
!I caracter IOdico del 

;onales. - . ,  
t s t a  generacion no constituye un grupo homo 
eo, unido por explicitos objetivos comunes, 

I .  I. I I * . * .  .... 8 _ _ _ _  
gen 
hecno que na impeaiao que aigun reorico se naga 
cargo de sus propuestas con el f i n  de relacionarlos 
dentro de un marco comljn. E l  individualismo v 
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nico, estos jovenes 
rectamente con el 
cuentemente, con 
cidn y consumo dc 
mis que reeditar L 

tuvieron en su t ier  
Zaiiart u , Toral , Dc 
Bravo, Valdivieso, 

r I ,  

I l l D L l  umlmb 

carbdn) < 
residuo g 
gran forr 
na de uni 

I I. I 

i han optado por vincularse di-  
arte norteamericano y ,  conse- 
su poderoso circuit0 de distribu- 

? I  arte. Con su actitud no hacen 
in gesto similar que otros artistas 
npo: Matta, Colvin, Antljnez, 
iwney , Castro- Cid , Parra , TeI lez, 
Casti 110, Davila , Smythe, etc. 

t n  sus esporaaicos viajes a Chile, Jorge Tacia ha 
presentado sus obras en diversas exposiciones. Las 
tecnicas puestas en juego son constituyentes efecti- 
vos de la imagen y no desaparecen al construir la 
forrna,ya que son parte de ella. Sus obras muestran 
10s procesos ejecutados y el gesto pictorico o 
dibujistico es t i  presente en todas sus alidades y 
pone de manifiesto las diversas motricidades que 
quedan como verdaderos residuos del gesto. Cada 
inf+rlImnnto utilizado (pincel, la'piz de cera,grafito, 

jenera su huella particular, su especifico 
iestual- matkrico. Este gesto recupera e l  
nato por una necesidad corporal que ema- 
3 intensa carga anl'mica,que requiere una 

rnoaaiiaad expresiva adecuada a la energia desple- 
gada en un trabajo de enorme actividad f I'sica y 
ps iq ui ca . 

Es el mismo gesto corporal que se observa en 
las liltimas obras de "Bororo" a l  trabajar en forma- 

tos de grandes dimensiones que le permiten compro- 
meter su propio cuerpo en el acto de pintar, hasta 
el punto que su taller se transforma en el soporte 
global de una verdadera gimnasia pictorica. 

Benmayor no esta ajeno a esta valoracibn de la 
subjetividad que, en su caso, son vivencias infanti- 
les y juveniles de su entorno familiar y social. En 
este sentido desarrolla una estktica de lo fragmen- 
tario mediante retazos de la memoria y ,  gracias a 
una ret6rica del corte, articula una simbdica del 
recuerdo al entrecruzar espacios y situaciones de 
distinta naturaleza. Son distintos tiempos y diver- 
sas circunstancias que se vuelven simultaneos en 
el espacio pictorico mediante una escritura que cita 
la grafia caracteristica del nifio de corta edad. E l  
artista se esf uerza en pintar y dibujar e intenta 
recuperar una manualidad infantil libremente 
accionada. 

En una segunda etapa se concentra en el cuerpo 
femenino, reducidndolo a una erotizacidn mediaw 
t e  la invencidn de un signo iconic0 elaborado a 
partir del torso y sel sen0 femenino que se trans- 
forma en biberdn,falo o boca ,en un ejercicio 
semiotic0 que incorpora otros signos para elaborar 
una problematica de la pareja humana en el juego 
erot ico . 
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Carlos Maturana ('Bororo"') en su taller, 
y sus obras de 1987 -88. 
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LA CAZUELA 
Carlos Maturana ("Bororo ' 
Acrilico - tela ( 1  89 x 150 

Abajo: 
S/T. 
Carlos Maturana ("Bororo 
Acrilico - tela - 1985 

la mirada, su interrupcic 
a rnirar de nuevo en la t 
sivamente. Se puede cor 
estructura del comic, pe 

En Benmayor no se I 
tinuidad tematica o de I 

una deterrninada Droble 
in 
h# 

1 1  

la 

)P 
)a 
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Jorye Tacla - 1987 

En su ljltima exposicion individual ,en agosto 
de 1986,en GalerI'a Plastica 3,integro estos 

AUTORRETRATO SIN PAmALES (Detalle 
Jorge Tacla 1985 
T6mpera sobre papel 10.3 x 0.3 m )  

espacio de pintura. t n  cualquiera de estas varia- 
bles se produce la fragmentacidn de la rnirada, 
porque el ojo ya no esta circulando a1 interior de 
una misma obra. Se produce la discontinuidad de 
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son desechados al ser cubiertos con capas de pintura 
que ponen en evidencia su propia materialidad. 

Aludt'amos en pa'ginas anteriores al acelerado 
gesto expresivo de Jorge Tacla. Sin embargo, en 
su ljltirha exposicion en Galeri'a Arte Actual en 
1987, pudimos cornprobar que ese gesto se hablB 
aquietado. 

Hoy pinta en Nueva York ciudad en la que 
reside desde hace varios afios, con frecuentes 
viajes imaginarios, de rai'z ancestral ,a Damasco 
y La Meca o a l  continente negro,y ocasionales 
visitas reales a nuestro pal's: nomadismo destinado 
a recuperar la memoria tercermundista antes de 
que Nueva York la transforme en un bloque amne- 
sico. 

Riesgoso nomadismo que ha hecho caer a 
muchos artistas del Tercer Mundo en el "africa- 
nismo" o "indigenismo", s e g h  cual sea la raI'z 
Btnica del continente de origen y que constituye 
no s610 una especie de pasaporte exotico para 
ingresar a 10s centros artisticos internacionales, 
sino que tambien se ha utilizado para asegurar la 

AUTORRETRATO CON PAIOALES, 1 ~ 7  
Jorge Tacla 



LARGO VIAJE 
Rafil Sotomayor (Sotelo) 1984 - Oleo -tela 

africanizacion o latinoamericanizacion de la pin- 
tura. 

expuestas habia algo mis que el intento de reafir- 
mar un origen a partir del muy usado expedien- 
t e  de recurrir a l  pasado remoto. Los trabajos que 
exhibi6 eran el fruto de experiencias vividas en 
la trastienda cosmopolita de las minorias raciales 
en la ciudad neoyorkina, asociadas a las vivencias 
de marginalidad existencial y ,  sobre todo, pictdrica, 
que la megalopolis norteamericana se encarga de 
Doner en evidencia. 

Pero este no fue el riesgo de Tacla. En las obras 

Las pinturas que mostro fueron una inversion de 
lo que se supone que deberia pintar un artista de 
un pal's del Tercer Mundo que vive en una de las 
capitales del arte. Su respuesta iconografica surgi6 
del mundo marginal por el que viaja, real o imagi- 
nariamente. Pus0 en escena un imaginario simbolico 
basado en un personaje de amplias lineas morfol6- 
gicas sobre fondos de colores puros que lo aislaban 
espacialmente. 

Podriamos hablar de un contradiscurso iconico, 
como consecuencia de un retorno a 10s margenes 
de una historia perifdrica que se encarn6 en un 
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el caracter de miniatura de su grafica-pictdrica 
o de su pintura-gra’fica. El artista forzo el ojo del 

en el soporte 10s problemas senso-perceptuales 
que descubre a cada momento en su transitar coti-  

espectador para situarlo a corta distancia del 
soporte y asideterminar con exactitud 10s diversos 
componentes que articulaban la obra. Contrasta 
este hecho con aquellas obras que invitan, justa- 
mente,a realizar el proceso contrario,es decir, 
alejarse para recomponer y reconocer las imagenes 
propuestas. En cambio, Lay solicita a l  espectador 
la concentracibn maxima del ojo a traves de la 
mirada cercana, Onica posibilidad de aprehender 
el imaginario que ha elaborado. Hasta este momen- 
t o  su trabajo artt’stico se ha orientado a resolver 

CKABLILLA lpolipticod 1985 -86 
Selgio Lay (7.7 x 77 cm) 

diano. 

En la obra de Sergio Lay aludiamos a una fuer- 
t e  presencia de la grafica como parte de su escritu- 
ra. Pues bien, un artista joven ,eminentemente 
grafico,es Enrique Zamudio. Su trayectoria artis- 
tica tiene como caracteristica fundamental la 
distancia que ha establecido con las convenciones 
que fuerzan a que 10s soportes y las tkcnicas se 
ajusten a precisos Ii’mites formales e ,  incluso,a 
deter m inadas moda I idades t6cn i co- expresivas . 
En este sentido Zamudio no es un grabador en 



Alvaro Oyarzbn. 1985 
A cnlico sobre tela 

Sergio Lay. 1986 
Tgcniea mixta sobre rnadera irnprimada 
( 0 . 6 ~  1.5m) 

SUPREMA CABRlS . Sergio Lay. 1986 
Ticnica mixta sobre madera (0.3 x 1.5 m) 

acepcion estricta ni tampoco un dibujante qu imi-  
camente puro. 

Su capacidad indagadora le ha permitido un 
trabajo de exploracion y experimentacion conti- 
nuado que culmina en obras abiertas,disponibles 
para nuevas investigaciones visuales y experimen- 
taciones tkcnicas que van configurando un corpus 
ligado, sin etapas concluidas n i  tematicas agotadas. 
Quizas si una de las causas fundamentales de este 
caracter abierto, exploratorio e investigador sea 
su vinculacion esencial con la fotograf I’a que actlja 
como referente cultural, meca’nico, tecnico y 
tematico en su proceso creativo. 

Su fotograf fa, registro permanente de image- 
nes y selector inagotable de comportamientos 
humanos,no se deja encerrar en parametros con- 
dicionantes. Obliga at ojo del artista a un esfuerzo 
permanente para reactivar lo registrado y readecuar 
sus mecinicas de produccion. En sintesis,su 
practica de arte descansa en una permanente 



CUANDO WALT DlSNEY LLEGO A LOS CERRILLOS. 1941 
E. Zarnudio. 1984. 
Litografia en piedra (0.30 x 0.45 rn) 

RAUL ‘SHOW”MOREN0 Y LOS PEREGRINOS DEL 
VALLE CENTRAL DE CHILE 
E. Zarnudio. 1983 
Serigrafi‘a (0.7 x 1 .O rn) 

intervention grafica de la fotografl’a mediante el 
empleo de 10s procedimientos tecnicos del grabado 
(Iitografi’a y aguafuerte), del dibujo, de la serigra- 
fi’a e, incluso, del oleo, per0 renunciando en todos 
estos casos a l  imperio del color. 

Su obra, sin llegar a ser un collage en terminos 
estrictos,es,en cierto modo, un collage-montaje 
entendido como transferencia recontextualizada 

,icamente) en un 
a) que disemina 
tual emplazamien- 

cjtil, extraida de 
fersas instancias 

. - - . - . - - - - 
de la fotograf i’a (ternatica y t6cn 
nuevo soporte (papel,fieltro, tel 
e l  prestamo fotografico en su ac 
to .  

La fotograf fa, como modelo 
diarios y revistas, ingresa por dib 

344 



Obrar de lgnacio Valdds 
1987 - 88 

tkcnicas (soporte emulsionado, procedimiento 
heliogra'fico,sistema offset) a una condici6n distin- 
ta  a la de simple reproductora. El artista monta 
un proceso que refleja, modifica y cambia seman- 
ticamente la significacion fotografica. El montaje 
artesanal (manual) construye una nueva realidad 
donde cada elemento incorporado (linea, mancha, 
composicion) rompe la continuidad del discurso 
fotogra'fico y lo lleva a una doble lectura: la del 
fragmento percibido en relaci6n con el texto de 
origen y la del rnismo fragmento incorporado a 
un nuevo conjunto. Est0 es posible porque,en la 
estrategia de articulacion de su discurso artistico, 
Zamudio tiene especial cuidado en conservar la 
especificidad visual de la fotografi'a,sin velarla u 
ocultarla. A la vez,aplica ese mismo cuidado para 
conservar la identidad de una linea como linea o 
de una mancha como mancha. 

Desde la perspectiva semiotica,aqui'tiene ple- 
na validez el hecho de que 10s significantes y 10s 
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signif icados estan separindose continuamente y 
unikndose de nuevo en otras condiciones; ello re- 
vela la flexibilidad de 10s primeros para ingresar 
a ineditas posibilidades de significacion. 

de arte est4 en directa relacion con su objetivo de 
b6squeda de elementos de reconocimiento nacio- 
nal; sin desconocer su herencia tributaria del pop 
norteamericano y del arte conceptual, est5 
consciente de la necesidad de recontextualizar ' 
las transferencias internacionales a nuestro especl'- 
f ico entorno vivencial y cultural. Por eso es que 
su opci6n temitica est6 marcada por una huella 
paisajl'stica recurrente,que actha de marco o 
espacio vital para situar personajes pertenecientes 
al mundo de la musica popular, o para retener 
comportamientos o escenas que tipifican habitos 
rurales o urbanos 0 ,  en f in,  para protagonizar la 
desgracia colectiva (inundaciones, terremotos) 
acompaRada de la proverbial resignation del 
chileno frente a las catastrofes7. 

Con lgnacio Vald6s queda en evidencia una 
pintura que delata no solo su nexo con el expre- 
Sionismo actual; muestra ademas un deliberado 
enfasis para que su iconograf {a sea el product0 

La inquietud de fondo que impulsa su proyecto 

La pintura de Omar Gatica es una autobiogra- 
fl'a ininterrumpida. No necesita recurrir a ima'genes 
prefabricadas para elaborar su imaginario: le bas- 
tan /os murales callejeros, 10s graffitis clandestinos 
para proyectar su mundo en la condensacion de 
la mancha, en la concentracion de la materia 
pictorica y en la retencidn del gesto. 

Estos procedimientos utilizados para pintar no 
dejan de tener serios riesgos porque, empleados 
sin filtros cri'ticos,suelen conducir a una peligrosa 
academia de la mancha y del gesto, y no han sido 
pocos 10s que han caI'do en esta trampa al reiterar 
la misma escritura pictorica, sometidos al peso de 
las of ertas t ransvang uardistas y neoexpresionistas. 

La obra de Gatica transgrede ca'nones y normas 
tecnicas mediante una irreverencia dibuj kt ica y 
pictorica que hace que las figuras y 10s objetos se 
plieguen a sus pulsiones psicologicas: "Mis pintu- 
ras muestran estados alterados de crisis desenfre- 
nada", nos dice. Sus pinturas estan marcadas por 
una estetica de la violencia, del desgarro y de la 
desesperanza que nos plantea una real e inquietan- 
te situacion que se basa en la interpretacidn que 
hace de la violencia y de la incertidumbre como 
problemas cotidianos de nuestra existencia8. 

7. lvelic Milan. Foro(gr.SfiwJ. Santiago, 1988. 
(Text0 inedito). 

'N 

- , -  - - - -  ,- . _ _  ,- [ores se ha produ- 
cido un tacito inter& en interrogarse sobre la 
pintura, sus mecanismos de produccidn y ,  sobre 
todo, intentar su desacralizacion por la vja del 
hacer a1 cuestionar toda normativa que pretenda 
imponer procedimientos te'cnicos o modelos teo- 
ricos. 

solo se da en la praxis,en el quehacer, ya que 
todo comienza en el acto mismo de extender la 
pincelada sobre el soporte. Esta practica invoca 
tambien la posibilidad de trascender 10s limites 
espacio-temporales de su practica y de su situa- 
cion h is to r ia  a1 intentar reivindicar +or este 
a m i n o -  la permanencia del yo,aprisionado en el 
soporte por el gesto corporal. Se trata de una 
captura del propio ser que pinta,quien pareciera 
quedar cautivo en el tejido pictorico por la vital 
inmediatez que se produce entre ese gesto y la 
materia que lo vehicula y lo detiene. 

materia la que revela y muestra el ordenamiento 

8. lvelic Milan. Ni una pizw de condescendencia. 
Diario La Epoca,Santiago, 12 agosto 1987. 

Para ellos, una eventual definicidn de la pintura 

Es, justamente, esta relaci6n entre el gesto y la 

Ernesro Bandera. 1987 
Gran Prnmin A 0  %Ihn N a r  th Cm'fir- I IP 
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que hace el yo de aquella, tornando dif i'cilmente 
definible o descriptible su plasmacion en la tela. 
Tal vez tenga razon Benmayor cuando seRala 
"una posible conexidn con el alma",es decir, con 
las potencias afectivas y pulsionales del yo, y que 
= n?ostrarian precariamente por otros medios 

no fueran 10s del arte. 
Zreemos que esta generacidn de 10s ochenta 
nta dar respuesta a otro t ipo de motivaciones 
t imulos que no pertenecen a aqu6Ilos que 
ntaron la labor de la generacidn precedente. 
que ahora estudiamos se sabe situada en una 
oria social y politica muy particular y conoce 
'ectamente 10s caminos recorridos por el arte. 
mieron el riesgo de practicar la pintura en un 
nento en que se pon ia en tela de j uicio su 
jez y vigencia; tuvieron conciencia de lo que 
ificaba pintar desprovistos de cualquier meta- 
iuaje destinado a fundamentar sus proposicio- 
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jus intereses se orientaron a la practica sistema- 
de la pintura: "pintar,pintar a toda maquina, 
srejuicio alguno -enfatiza Benmayor- para 
:ubrir lo personal y salvar lo pasional del acto 
no de pintar". En otras palabras,se trataba de 
indicar el caracter introspectivo del arte como 
xonocimiento y,a la vez, revelarlo con toda 
Jerza de quien es capaz de mostrarse. 
-a segunda promoci6n del ochenta la integra 
jrupo de jovenes que van de 10s veinte a 10s 
itiocho aRos de edad ,entre 10s que se cuenta a 
lo Barhechea,  Rodrigo Cabezas, Roberto Di  
Yamo, Diego Hernandez, Bruna Truffa, Pablo 
glois, Roberto Danemann y otros. Aparecen en 
xena artistica en 10s aRos 1983,1984 y 1985 
m,en cierto modo, tributarios de la promocion 
se acaba de analizar. 
3 tos  j6venes se han encontrado con un ambien- 
iuy poco propicio para el desenvolvimiento 
us inquietudes vocacionales, como consecuen- 
j e  un espacio artistico deprimido por la falta 
ipoyo econ6mico que no ofrece estimulos ni 
da de ninguna especie. 
)or cierto que esta situaci6n no es ninguna nove- 
en nuestro pais, exceptuando la situation pro- 
ida entre 1978 y 1982 cuando hubo una impor- 
e participaci6n empresarial de ayuda a 10s 
mes artistas. Desaparecida Qsta, qued6 el agra- 
:e de no contar tampoco con apoyo estatal que 
nitiera continuar el trabajo de arte con un 
limo de estabilidad. El alero universitario ,que, 
bricamente, habia cobijado a muchos artistas 
sados de sus escuelas de arte , hoy no t iene esa 
bilidad. 
\Jos parece que la actual promocion de 10s mas 

jovenes est2 completamente desamparada, entrega- 
da a 10s vaivenes del mercado del arte y luchando 
dramdticamente por la sobrevivencia. La primera 
consecuencia de esta situaci6n es la deserci6n de 
numerosos jovenes que no han podido mantenerse 
con su trabajo artistic0 y que han debido dedicarse 
a otras actividades; o bien han decidido abandonar 
e l  pais y buscar en 10s pat'ses desarrollados a perso- 
nas o instituciones que tengan la capacidad de 
valorar su trabajo creativo. Todo esto nos hace ve 
con pesimismo el futuro del arte nacional. 

Dificultades de todo t ipo han obligado a estos 
jovenes a ampliar sus espacios de trabajo; la pract 
del arte ya no se reduce a una especializacion en 
pintura,escultura o grafica, sin0 que han vinculac 
la creatividad con la vida cotidiana, con el quehacer 
de todos /os dias, sin jerarquizar ni separar el traba- 
jo artistic0 de otras actividades que, por su caracter 
funcional o pragmatico, se consideran ajenas at 
arte. Han ampliado el campo de su quehacer en el 
diseRo grafico, la escenograf ia  teatral,el mural 
comercial, el diseiio de vestuario, etc. 

Estas ampliaciones les han permitido liberar su 
produccion artistica de las ataduras restrictivas que 
imponen 10s espacios consagrados a la promocion 
y comercializacion del producto. AI mismo tiempo 
han ocupado campos reservados a determinados 
especialistas (disefiadores, publicistas, escenogra- 
fos,etc.) con lo cual reactivan la antigua polemica 
entre el arte "desinteresado" y aquBI que se con- 
tamina con elementos funcionales y pragma'ticos. 
Estos j6venes no ven la separacion entre el trabajo 
de todos 10s dlas y la inventiva artI'stica con fines 
no utilitarios. 

La ampliacion del campo de la actividad artib- 
tica debiera llevar a una detenida reflexidn a escue 
lase institutos de arte para diversificar el trabajo 
en 10s talleres y extender la docencia y la invest' 
gacidn con el objeto de superar 10s Ii'mites que 
constrifien la expansion de la capacidad creativz 
El antiguo modelo de escuela de arte pareciera 
haber entrado en crisis cuando vemos que sus pro 
pios alumnos han quebrantado 10s Il'mites de las 
especialidades artisticas en 10s que fueron formados 
Tal vez ha llegado el momento de revisar la organi- 
zacion curricular de 10s establecimientos de ense- 
Ranza art istica con el f in  de incorporar 10s nuevos 
medios y tecnicas resultantes de la evoluci6n del 
propio lenguaje artistico. Esta revision es aun mas 
imperativa en pal'ses como el nuestro,donde el 
artista dif icilmente puede sobrevivir de su trabajo 
como pintor, escultor o grafico. Estas opciones 
debieran ser el resultado a posteriori de una ense- 
Ranza destinada a estimular las capacidades creati- 
vas, imaginativas y de invencidn del alumno. 
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Capitulo 6 

ESPACIO 



Frontis'de la Escuela de Bellas Artes, Universidad de Chile, 
hoy Museo de Arte Contempor5neo U. de Chile. 

1.  MEDIOS ECONOMICOS Y PRODUCCION 
A R TISTICA 

Uno de 10s aspectos que mas llama la atencion en 
la practica de la escultura en Chile es la inexorable 
disminucidn del nljmero de artistas dedicados a1 
trabajo tridimensional. 

En la dkada del cincuenta surgio una promo 
cion no so10 numericamente elevada, sino tambi6n 
cualitativamente importante. Sergio Mallol, Rosa 
Vicuiia, Juan Egenau, Teresa Vicufia , Mat t'as Vial, 
Humberto Soto, Ral j l  Valdivieso,Wilma Hanning, 
Abraham Freifeld, Carlos Ortljzar, Luis Mandiola, 
Sergio Castillo, Federico Assler, Ricardo Mesa; 
a ellos deben sumarse dos escultoras de la genera- 
cion anterior como Li ly Garafulic y Marta Colvin. 
En la d6cada del 60, en cambio, su numero dismi- 
nuye notoriamente: Mario I rarrazabal , Hernan 
Puelma, Francisca Cerda , Gaspar Galaz, para men- 
cionar a 10s que se han mantenido activos 

Esta situacion es aljn ma's cri'tica en 10s aAos 
setenta y 10s nombres se reducen practicamente 
a tres. Francisco Gazitlja, Osvaldo PeAa y Patricia 
del Canto, sin considerar a Aura Castro, quien 
reside desde haw varios afios en Espaiia. 

En 10s aiios ochenta solo vislumbramos a algu- 
nos i6venes escultores recikn egresados de las escue- 
Ii 
F 
P 
kIu 
trabajo escult6rico. 

tra que e l  peso de esta actividad qued6 entregado 
a las promociones de 10s aRos cuarenta, cincuenta 
y sesenta: muchos de sus integrantes se mantienen 
en plena actividad . 

Este grave problema se ha transformado, de 
hecho,en un circulo vicioso. Por una parte dismi- 

ilimero de escultores y, por otra, son cada 

irias: El ias Freifeld, Marcela Correa, 
jiiez, Carlos Ferna'ndez, Elisa Aguirre, 
I ,  Claudio Kocking, Albertina Garate; 

l l luy  dif ici l  asegurar su continuidad en el 

Este panorama, franmmente desolador, demues- 

3s universitz 
'rancisca N i  
'ablo Rivera 
nr- n r  m, ,%, 

nuye el r 
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2. LAS ARTES PLASTICAS EN LA CIUDAD 

J 
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lntentar una reflexion sobre las artes plasticas y su 
presencia e incidencia en la ciudad, y en el hombre 
que la habita,nos (leva, obligadamente,a pensar 
en las condiciones que tiene en la actualidad nues- 
t ro  entornol . 

Deberiamos entender la ciudad como una 
creacion que surge de una coherente dinamica 
de vida, fruto de mbltiples relaciones interperso- 
nales. Sin embargo, las ciudades,en su gran mayo- 
ri'a, crecen y se desarrollan inorganicamente y 
parecen no obedecer a ningljn plan de estructura- 
ci6n previamente diseiiado . 

Su rapido y desordenado crecimiento, debido, 
entre otras razones, a la tremenda explosi6n de- 
mografica, ha llevado a una declinacidn del entor- 
no tanto urbano como natural. E l  medio en el 
cual nos movemos y realizamos nuestras activida- 
des deberlB tener las cualidades adecuadas para 
fomentar el encuentro del hombre con el hombre, 
es decir, contribuir eficazmente a humanizar. 

Per0 la realidad es muy distinta. La ciudad 
acelera el proceso de desintegracion social. Vemos 
con impotencia la perdida gradual de la propia 
identidad. iNuestras ciudades estaran hacie'ndose 
para acelerar el individualismo ,el egoism0 y la 
ignorancia! Pareciera que la ciudad se rige por la 
ley de la selva, lo que nos Ileva a pensar en una 
especie de determinism0 urbano que desemboca 
en fatalismo; este se manifiesta en una actitud de 
resignacihn, fdcil de confundir con la indiferencia 
y el conformismo. 

problemas de la sociedad. E l  conformismo esta 
Tal ciudadano no reacciona frente a 10s grandes 

1. Galaz G ., lvelic M. iLas artesplgsticas en la ciudad? 
Revista "Auca" No. 37, Santiago,agosto 1979. 
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en las antlpodas de las posiciones creativas e inhibe 
el pensarniento crl t ico y menoscaba la calidad del 
ser humano como sujeto pensante y actuante. 
Por este carnino, el hombre se convierte en un ser 
aislado y solitario. 

Hurnanizar la ciudad es papel de todos. A I  
artista tarnbien le corresponde un rol irnportante. 
Pero, ihablar de las artes plasticas en la ciudad 
no sera una utopl'a mas? 

ticas de lenguaje, necesitan irnperiosarnente 10s 
medios que faciliten su difusidn para extender las 
obras mas all6 de 10s estrechos Ii'mites del pequefio 
grupo social que tiene acceso a ellas. Per0 se trata 
de recurrir solamente a 10s rnedios tradicionales 
de distr i b ucidn corno rnuseos , ga ler tas , inst it utos 
culturales,etc.; se hace imperativo el desarrollo 
de otras vt'as. En este sentido, la propia ciudad 
deberlB ser el gran soporte de la creacion plastica. 

iCudntos lugares,sitios,plazas, parques,aveni- 
das o cornplejos arquitectonicos se enriquecert'an 
con la presencia de la obra plastica? No obstante, 
este irnperativo ha cai'do generalrnente en el vaclb 
y ni e l  urbanista,el arquitecto o e l  paisajista se 
han preocupado por integrar el trabajo del cera- 
rnista, del escultor o del pintor a sus respectivos 
disefios. Esta necesidad de difundir las artes se 
hace mas urgente que nunca debido a la tremenda 
crisis de 10s canales institucionales. AI  escribir 
estas reflexiones el Museo Nacional de Bellas 
Artes y el Museo de Arte Contemporaneo se 
encuentran cerrados desde el terremoto de 1985. 
El publico no liene otra alternativa, para conocer 
el arte contemporaneo, que las galeri'as, institutos 
culturales rnunicipales o institutos culturales 
bilingues. E l  principal agente de la distribucidn 
debiera ser el rnuseo: exponer, dif undir , estirnular, 
educar, investigar y publicar. Estos son sus obje- 
tivos fundarnentales. Sin embargo, hay quienes 
sostienen que para lograr el desarrollo cultural hay 
que esperar 4 iscu lpa  que sirve para todo- que 
el pal's obtenga el adecuado desarrollo econornico. 

Esta afirmacion supone que la cultura no es 
masque un subproducto del desarrollo econorni- 
co, en circunstancias que esta jamas ha sido un 
epifenomeno. Por e l  contrario, la cultura esta en 
la vida, crece o decrece segun la capacidad del 
hombre de crear y de asumir valores librernente 
elaborados. Un pueblo que es capaz de crear valo- 
res mediante la accion libre y creativa de su pensa- 
miento podra informar y orientar, por ejemplo, 
las polI'ticas econornicas hacia una mayor justicia 
distributiva, donde la norma Btica sea la reguladora 
de la riqueza. 

Creemos que el desarrollo cultural es condicion 
necesaria para sacar al hombre del deterioro en 
que estd sumido y una de cuyas expresiones es la 
propia ci udad. 

Las artes plasticas, por sus propias caracterl's- 

iComo se insertan las artes plasticas en el pro- 

Arnpliarernos aqul'algunas ideas que bosqueja- 
ceso cultural? 

rnos en capltulos anteriores. Es evidente que el 
artista trabaja en un espacio espect'fico que ya 
ha sido tratado por otros. Accede a un lenguaje 
artt'stico (corno autodidacta o por intermedio de 
una education sisternatica) que la tradicion se ha 
encargado de hacerle llegar a traves de un reperto- 
r io codificado de signos, es decir, institucionali- 
zados. Enfrentado a ese repertorio, la alternativa 
que-tiene es rnantener inalterada la tradicion, 
modificarla o proponer una ruptura respecto a ella. 

Si elige la prirnera opci6n evita todo riesgo ya 
que el discurso artt'stico que elabora ingresara al 
circuit0 institucional del arte que lo asegura de 
cualquier juicio condenatorio. El oficialismo CUI- 
tural es reacio a la transgresion de 10s sisternas 
simbolicos establecidos. No obstante,esta ausen- 
cia de riesgo es mas aparente que real, porque 
desde la perspectiva de su productividad artI'stica 
sera negativa, ya que el discurso,al estar condicio- 
nado por la irrestricta adhesion a 10s codigos esta- 
blecidos, no va a generar una proposicion creativa, 
sin0 que sera mera reiteracion o repeticidn de 
formulas gastadas. Es rnuy probable que obtenga 
el aplauso colectivo, porque la colectividad tambien 
se ha habituado al us0 de lenguajes codificados que 
no alteran, substancialmente, la cornunicacidn 
intersubjetiva. El publico se acostumbra, igualmen- 
te, a las retoricas academicistas. 

Una de las f inalidades de las artes plasticas es 
crear y desarrollar un espacio cultural en el que 
tengan leg Itirna cabida la transgresion crltica, la 
ruptura respecto a codigos estereotipados, la posi- 
bilidad de cornunicar verdades negadas o reprirni- 
das y develar verdades ocultas. 

A las artes plasticas hay que entenderlas corno 
un lenguaje del descubrirniento: descubre cosas 
que no son simples fragrnentos o partes de la mate- 
ria que puedan rnanejarse y usarse arbitrariarnente; 
en realidad devela cosas en SI', con su propia iden- 
tidad ontologica. Y tarnbien son reveladoras, reve- 
Ian al hombre y des-cubren sus obsesiones, suefios 
y anhelos. 

Para lograr ese descubrirniento y revelacion, 
las artes plasticas cornienzan por descubrir y 
Iiberar el reino de la forma sensible de todo lo que 
hay de falso, de inforrne o esclerotizado en la 
percepcion habitual; crean un espacio en el cual 
el espectador puede observar el mundo bajo una 
Iuz distinta, comprenderlo seglin conceptos dife- 
rentes, descubrir imageries insospechadas y signi - 
ficaciones irnpensadas. 

Podrl'a pensarse que este caracter transgresor 
constituye un atentado a la cultura, puesto que 
Bsta se objetiva en el conjunto de signos y s,inbolos 
que se asientan en organismos sociales que les 
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otorgan estabilidad. Quizas s i  este proceso trans- 
gresor o subversivo de las artes plasticas fue el que 
llevd al pintor franc& Jean Dubuffet a afirmar que 
el arte es anticultura, por cuanto rompe todo 
marco previo, toda organizacidn dada. 

El arte serl'a,entonces,divagacion ,errancia 
lejana al margen de senderos trazados. La anticul- 
tura del arte estarl'a dada por el hecho de que sus- 
pende la cultura al insurreccionarse contra 10s 
signos y sl'mbolos dados, provocando un gesto de 
ruptura violento que pareciera excluir e l  campo del 
pensamiento instituido: la mirada no sabe que' hacer 
ni que pensar. Enfrentada a esta situacidn, la socie- 
dad tiende a poner en tela de juicio tas actividades 
anticonformistas, invalidando el arte como represen- 
taci6n y comunicacion de un mundo diferente al 
existent e2 . 

Justamente aqul'radica,a nuestro juicio, la 
funcion preferente que cumple el arte en la socie- 
dad y que valida su insercidn en el proceso cultural. 

2. lvelic Milan. Lasartes pla'sticasen la cultura. Aisthesis 
No. 18, Revista Chilena de lnvestigaciones Est6ticas. 
Departamento de Est6tica , Universidad Catolica de 
Chile,Santiago. 1985. 

3. LA ESCUL TURA EN EL ESPACIO URBAN0 

I .  

:orico hace que el monumento que lo perpet6a 
:ifia a formas volumetricas que coinciden exact: 
nte con las concepciones esteticas del pasado q i  
nmnmnr" Cn ,-.l\,:A- In A;.-.A-:P.- A,.l r.rfin,-.Cn 

Habitualmente se considera que la escultura sdlo 
tiene validez cuando se erigen ciertas obras recorda- 
torias de hechos histdricos importantes o de per- 
sonajes ilustres. En una palabra, lo que suele lla- 
marse monumento conmemorativo que se ubica 
en lugares que se consideran apropiados para su 
exhibicidn pbblica: la ptaza,el ceniro cl'vico o el 
misrno sitio en que ocurrieron 10s hechos. 

Sin embarao, e l  a f i n  de obietivar el recuerdo 
his1 

mei Je 

artl'stico que origina formas que no perrnanecen 
congeladas en el tiernpo ni estaticas en el espacio. 
El monumento tiende a subordinarse a la tematica 
Y 
Iii 
di 

tsra concepcion oDeaecio a una acrirua conse- 
cuente con 10s intereses y gustos imperantes en el 
siglo X IX,  en 10s cl'rculos oficiales del quehacer 
artl'stico europeo, y nuestro pal's no escap6 a esos 

sec  3 -  
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relega 0 ,  simplemente ,omite su autonomia 
ngul'stica en aras a l  relato o a la informacidn que 
ebe cornunicar a l  p6blico. 

r .  . ,  , , . ,  . . .  I 

Mural de Eduardo Martrhez B., Carlos L 
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Mural en la Estacidn de FF.CC. 
de Coneepcidn. 
Gregorio de la Fuente 
1942 -43 
Tdcnica a1 fresco. 
Abaio: detalle. 

abyuallldb, llldb dull ,  IIIULlldb obras que todavlB 
existen fueron encargadas a Europa. 

Se mantuvo una concepcion del arte que no 
teni'a relacion con 10s cambios vertiginosos acae- 
cidos en el mundo de la plistica despu6s de 10s 
primeros decenios del siglo XX.  No se consider6 
tampoco a la escultura en su relaci6n directa con 
el espacio urbano,que comenzaba a modificar, 
con igual velocidad, su rostro y sus funciones, 
tratando de acomodarse a 10s nuevos imperativos 
de una sociedad tecnoldgica cuyos instrumentos 
provocaban cambios insospechados y no suf icien- 
temente planificados. 

AI recorrer nuestras ciudades, particularmente 
la capital, donde se concentra la mayor parte de 
10s monumentos.advertimos aue se 10s ubica en 

Los escultores verdaderamente creadores Se 
interesan por la tradition exactamente como 10s 
"estatuarios", per0 se diferencian de estos ljltimos 
porque no renuncian a su capacidad imaginativa 
y pueden mirar con ojos nuevos el pasado histo- 
rico. Per0 esta mirada nueva -como vel'amos- 
provoca demasiadas condenas y las obras ejecuta- 
das quedan relegadas a la intimidad del taller y 
son conocidas solo por un pequeiio grupo de 
personas. Invariablemente, cuando una institu- 
ci6n decide levantar un monumento, cursa la 
invitaci6n a un "estatuario". 

Cuando se habla de la escultura en la metr6po- 
li se quiere decir algo mis que el hecho de colocar 

iar determi- 
protaclonis- 

una estatua conmemorativa en un lug 
nado de la ciudad. Si el hombre es su 
+^ Le., - , * -  -&"..,.̂ "I- ..^ ,.,.-,.--.-:r. A:", 

- 
determinados lugares del espacio urbano sin Ld lldy uIIewl uII escIeIIaI Iu ulyno que 
integrarse con 61. Por lo demas,el monumento facilite la vida en todas sws dimensiones. Si e 
habitual solo adquiere presencia y sentido cuando espacio urbano ha sido el fruto de la capacid, 
corresponde celebrar la efem6ride que conmemo- humana de hacer habitable el espacio natural 
ra. Durante el resto del aiio, ese monumento, precis0 evitar 10s excesos que conducen, just 

I ,  . ,  . .  * . * * .  * .  que prerenaia manfener vivo ei recuerao cae, 
igualmente,en el olvido. 

I 
ad 
I,es 
a- 

mente,a IO contrario: hacerlo innamtame. se 
plantea aquiel  problema de la degradaci6n cons- 
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tante del entorno, es decir, del marco vital donde 
desarrollamos nuestras actividades. Este problema 
no tuvo sentido mientras el hombre y su espacio 
vital armonizaron el uno con el otro; vivi6 en un 
entorno estable con caracteristicas de medio 
natural. Pra'cticamente no se planteo el valor 
estgtico del marco vital. 

Hoy, en cambio, la calidad del marco v 
&aria porque existe una verdadera cri  
i rno,  que no se reduce solo a l  gravl'sir 
Dlema de la polucion y contaminacion 
ca. La vida cotidiana se desenvuelw en 

ulyl ia compafiia de la miseria sensorial, de 
traci6n publicitaria, del ruido urbano, ( 
gro vehicular3. 
41 imponerse la degradacidn del espaci 

es rnuy dif I'cil desarrollar una conciencia e 
que nos permita recuperar el entorno. Pen 
que el arte es, por su naturaleza y su funci , 

estimulador y formador de aquQlla. 
La obra escultdrica ,en el espacio pliblico, 

obliga a detenerse a quien la contempla: mirari  
con estupor algo insolito y desusado y su asombro 
no terminara alli; tendra que recorrerla o retroce- 
der para mirarla a distancia . A  lo mejor su estupor 
aumentara a h  mas cuando se percate que lo que 
esta observando no lo relaciona con nada conoci- 
do, recordado u observado con anterioridad. Su 
imaginacion tendra que actuar para penetrar en la 
aventura visual que, inusitadamente, le ofrece la 
ciudad. iCuriosa paradoja! Habitualmente el 
habitante de la ciudad no siente mayor asombro 
ante 10s revolucionarios disefios que le ofrece el 

ducto manufacturado y 10s acepta sin pesta- 
r .  Per0 basta que el artista le proponga una 
na pla'stica inhabitual para que,rapidamente 
mdene sin miramientos4. El ejemplo de La 
3, de Humberto Nilo ,nos ahorra mayores 
ientarios. 
La escultura en el espacio exterior no solo se 

justifica por su valor estetico,sino que tambiQn 
como testimonio visual de determinadas circuns- 
tancias historicas. La afirmacidn de que la ciudad 
sin obras de arte es una ciudad sin historia es 
plenamente valida. La escultura contribuye a en- 
riquecer 10s espacios urbanos que,en su polidimen- 
sionalidad, atraen e invitan al volumen a crear su 
propio espacio, modif icando el que lo circunda , 
rompiendo la homogeneidad de 10s sitios publicos, 
la monotonia de sus calles y la soledad de sus 
avenidas. 

3. lvelic Milan. La aslgnatura de Artes Pldsticas en la 
formacidn delalumno en Los Valores formativos 
en las asiqnaturas de la Enseiianza Media (varios 

go, 1979. 

bacio urbano. 

Mural, historia de Lota (fragment0 
En la Escuela M6xico de Lota 
Julio Eswhez 

4. CONTRIBUCIONES ESCULTORICAS 

Una de las primeras obras que estableci6 una 
relacion cotidiana entre e l  arte y el habitante de 
la ciudad fue el gran mural de la Estacion de 
Ferrocarriles en Concepcidn, inaugurado en 
1942,obra del pintor Gregorio de la Fuente. Un 
afio antes,el artista mexicano David Alfaro Siquei- 
ros habl'a pintado un mural en la Escuela MQxico, 
de Chilla'n. En el transcurso de la decada del se- 
senta, en la misma ciudad de Concepcidn , se rea- 
lizaron varios murales,tanto en la Universidad 
como en otros sitios pliblicos; entre 10s artistas 
que participaron en su ejecucidn cabe recordar 
a Julio Esdmez y a Juan O'Gormann. 

En Santiago,en esa misma de'cada,se inauguro 
el mural ejecutado por Mario Carrefio en e l  frontis 
del Colegio San lgnacio (Avda. Pocuro) ,edificio 
diseiiado por el arquitecto Alberto Piwonka. Este 
mural pertenece a su Qpoca abstracto-geometrica 
y predomina un trabajo de figura y fondo,estructu- 
rad0 en una gama cromatica de azules y grises. 
La obra se integra armdnicamente con el espacio 
exterior y con el resto de la arquitectura del 
edificio. Una solucion parecida fue la que se 
adopt6 en la fabrica Savory,en 1964,donde 10s 
arquitectos le dieron al muro que soporta la obra 
una preeminencia sobresaliente con respecto al 
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Escultura en el edificio UNCTAD (hoy Diego Portales) 
Federico Assler. Concreto, 1971. 

RECUERDO DEL ABUELO MIL1 
Herna'n Puelma. 1987 

rest0 de la estructura arquitecthica. Virginia 
Huneeus fue la artista que ejecut6 el mural ,ca- 
racterizado por la utilizaci6n de la curva y por 
elementos lineales orgdnicos y fluidos que dina- 
mizan el perimetro exterior del muro soportante. 

Las dos obras mencionadas corresponden a un 
trabajo mancomunado de arquitectos y artistas 
plasticos. Per0 hay otras obras en que el artista 
se integr6 a un grupo de planificadores urbanos 
e ingenieros, como fue el paso inferior Santa 
Lucia,ejecutedo en 1968, por 10s artistas Eduardo 
Martinez Bonati, Iv6n Vial y Carlos Ortljzar. La 
composici6n y distribucibn, como igualmente la 

356 



Federico Assler 
Parque de las esculturas, Pedro de Valdivia No&, Municipalidad 
de Providencia. Agosto de 1988. 

aparicion y desaparicih de las zonas azules,grises 
o blancas,o el trabajo de forma y contraforma, 
s610 es posible experimentarlo cuando se viaja en 
autom6vil a lo largo de su trayecto. 

Otra contribucibn importante corresponde a 
la Asociacion Chilena de Seguridad. Para sus 
hospitales en Santiago, Rancagua, Concepci6n y 
T a l a ,  llam6 a concurso destinado a la realizaci6n 
de murales: hoy tienen obras 10s pintores Juan 
Bernal Ponce, Carlos OrtDzar, Mario CarreRo y 
Jaime Le6n, pintadas en la entrada de 10s estable- 
cimientos o en las grandes salas de espera. Su 
ubicaci6n permite que no pasen inadvertidas y 
ta l  como lo hemos podido observar, el phblico que 
espera tiene la posibilidad de contemplar, deteni- 
damente, 10s murales que se extienden frente a 
sus ojos. 

artes plasticas con la arquitectura se produjo en 
10s afios 1971 /72 a1 construirse el edificio desti- 
nado a las reuniones de la I I I Conferencia de la 
UNCTAD (hoy, Edificio Diego Portales). Este 

Tal wz el esfuerzo mayor de integraci6n de las 
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Juan Egenau 

TORSO 
Juan Egenau, 1985 
Alurninio y bronce 

gran espacio arquitectdnico se iba a destinar a 
funciones culturales, como Centro Cultural de 
Santiago al termino de la Conferencia. La partici- 
pacion masiva de artistas plasticos (pintores, escul 
tores, vitralistas, ceramistas) permitid, enriquecer 
esteticamente 10s espacios arquitectonicos. Hoy 
-suponemos que por razones de seguridad-el 
pljblico no tiene libre acceso al recinto y varias 
obras han sido retiradas. 

En 10s aRos del llamado "boom economico" 
hay que destacar algunas iniciativas artisticas 
empresariales como, por ejemplo, la escultura de 
Juan Egenau en el patio de acceso a la Torre San- 
t a  Maria. ARos antes,en 1969, habia ejecutado 
una escuItura,Ancestro I ,  para el Campus San 
JoaquCn de la Universidad Catolica de Chile. En 
este mismo recinto la Universidad le encarg6 a 
Herna'n Puelma la ejecucion de una escultura rno- 
numental, el Sagrado Corazdn,.para el frontis del 
Campus. 

Otras iniciativas empresariales f ueron el relieve 
monumental de Federico Assler en el Edificio 
Forum (Providencia con Tobalaba); el grupo 
escultorico de Mario Irarrazabal en el Edificio 
Galeri:' Nacionales; e l  mural de MatI'as Vial en 
el Edif tzio Terracota (Las Urbinas) y el conjunto 
modular de a e r o  inoxidable en la fachada del 
Edificio Unicentro. (Los actuales propietarios del 
'edificio han prescindido de esta obra y 10s mddu- 
10s que la integraban han sido desprendidos). 

Durante 10s ahos 1980 y 1981 se Ilevo a 
efecto el Convenio Arte-Industria , organizado 
por GalerlB Epoca y auspiciado por la Sociedad 
de Foment0 Fabril, institucidn que consiguio el 
apoyo economico de diversas industrias para que 
costearan la ejecucion de una obra por empresa; 
el artista debia emplear como material de trabajo 
aquel o aquellos utilizados por la propia industria 
en la fabr icac ih de sus productos. 
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Juan Egenau. 
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Entre 10s escultores que participaron en este 
Convenio estaba Francisca Cerda quien utilizo 
el fibrocemento v dernostro que la caDacidad auto- 
soportante del material que sirve para fabricar tubos 
o planchas es un material apropiado para la 
escultura por su facilidad para modelarlo y su 
resistencia a la intemperie. La escultora modelo 
un hombre y una mujer en sobrerrelieve,sobre 
tubos que giraban lentamente uno frente al otro 
produciendo sucesivos encuentros y desencuentros . 

Por su parte, Mario Irarrazabal trabajo en una 
industria productora de cement0 y tuvo la opor- 

tunidad de ampl;dr,en forma considerable,el 
tamaiio de su obra. Con razdn diria: "Despu& 
de tantos aiios trabajando pequeiias figuras para 
salas de exposiciones, est0 es salir del invernadero. 
La escultura grita por sol y aire, por estar en medio 
del ajetreo humano. Sdlo entonces comienza su 
vocacion de humanizar la ciudad"5. Una mano 
gigantesca, semi-enterrada ,aparece frente al es- 

5.  Galaz Gaspar. Un nuevo ainbito para el arte. Revista 
"Auca" No. 47. Santiago, 1984. 

ESCULTURA CON TUBOS DE OXIGENO. 1981. 











Lristo en bronce (cietaiie) ciei I abernhculc 
Templo Votivo de Maipu. 

Mario Irarra*zabal 
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Mario lrarrdzabal 
Escultura en cement0 en la Playa de Punta del Este, Uruguay. 

MEDALLAS . 1978. 
Mario Irarra’zabal 
Bronce 



Mario lrarrrizabal 

pectador. A partir de esta experiencia con el 
cemento,aplicado directamente sobre la estructu- 
ra, ha realizado dos obras de grandes proporcio- 
nes: una, en el Balneario de Punta del Este, en 
Uruguay; la otra en Madrid ,en el marco del 
Encuentro Cultural Chile Vive. 

per0 de caracter cinetico,fue la que realizd Carlos 
Ortljzar para la Industria CINTAC, utilizando 
42 prismas oscilantes de varios metros de altura, 
que se mueven impulsados por el viento. 

Otro trabajo que llamd la atencidn fue el de 
Hernan Puelma,quien realizd una obra a partir 
de las experiencias recogidas en una compaiiia 
distribuidora de gas. E l  baldn o envase del pro- 
ducto lo alterd en su estructura y presentacion: 
cortado o apilado y semi-enterrado revel6 el pro- 
ceso que sufre el combustible desde su origen hasta 
su consumo. 

Entre 10s trabajos escultdricos mas recientes 
cabe sefialar las esculturas monumentales de 
Marta Colvin, Sergio Castillo y R a d  Valdivieso 
realizadas con el auspicio de la Municipalidad de 
Providencia, ubicadas en Pedro de Valdivia Norte, 
a orillas del r i o  Mapocho. Espera su turn0 el escul- 
tor Federico Assler . Se trata de un proyecto de 
largo alcance que contempla trabajos tridimensio- 
nales de otros artistas. 

Otras dos obras monumentales han sido recien- 
temente emplazadas en el Parque Forestal: una 
de ellas pertenece a Francisco Gazitua y la otra a 

Otra gran escultura - d e  la que ya hablamos- 

FIGURA 
Francisco Gacitrja 

Abajo: Carlos Ortrjzar 
Escultura mdvil en acero. Segundo Encuentro Arte-Industria 
CINTAC - 1981 
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Obras en parque de esculturas, Pedro de Valdivia Norte, 
Municipalidad de Pro videncia, Santiago. 

Arriba: 
Ralil Valdivieso. 1988 
Escultura en piedra 

Derecha: 
Marta Colvin. 1987 
Escultura en piedra 
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Alumnos de la Escuela de Aquitectura de la Univenidad 
Catdlica de Valparaiko construyeron, en Avenida Costanera, 
un conjunto escultdrico conformado por un volumen 
macizo, blanco, que contrasts con un juego de tubos 
metiilicos livianos y flexibles. 

MONUMENT0 A ATHENEA, obra del escultor Claudio 
Girola. Travesih a Santiago, 1987. 
A la izq. : CENOTAFIO PARA EL POETA EFRAIN T. BO. 
Claudio Girola 
Ciudad Abietia, 198 1. 

Abajo: 
DISPERSA II 
Claudio Girola 
Expooicidn en Galeria Carmen Waugh, 1987. 

Osvaldo PeRa. La Corporacidn Amigos del Arte 
fue la institucion patrocinadora y organizadora 
del Concurso que selecciond a 10s artistas reci6n 
mencionados, y la Compafiia de Acero del Pacifi- 
co financio y cedi6 la materia prima para la ejecu- 
cion de ambas obras. 

el caeicter esporddico del esfuerzo de integrar la 
escultura al espacio urbano. Nunca se ha podido 
desarrollar un programa sistemdtico. Todo queda 
entregado a la iniciativa de algunos pocos entusias- 
tas. Basta con recorrer 10s edificios construidos 
en estos ljltimos aRos para apreciar la completa 
ausencia de obras artisticas. 

de ingreso a 10s edificios comerciales o habitacio- 
nales para ubicar un relieve, una escultura o un 

Todo este recuento no hace mas que acentuar 

iPor qu6 no se han aprovechado 10s espacios 
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Documentos 
CAPITULO I 

1. NACIMIENTQ DEL GRUPQ RECTANGULQ 

1.1 TEXT0 DEL CATALOG0 DE LA PRIMERA EXPOSICION DE 
"R ECTANG U LO'" 

25 DE SEPTIEMBRE DE 1956. 

No vamos a enumerar 10s actores, sociales o cientificos que determinan la inquietud y el dinamismo 
de [as busquedas en el terreno de las Artes Plasticas contemporaneas. Por otra parte, cientos de 
afios de pintura basada en una copia de la realidad exterior o una interpretacion de ella, han 
revelado al artista una naturaleza oculta, misteriosa, abstracta, una realidad que esta mas all& de la 
inmediatamente conquistable. Esto explica el rechazo y hasta el desprecio que hacen de la 
naturaleza la mayoria de 10s artistas de nuestro tiempo. De una pintura de objetos se ha pasado a 
una pintura en que lo que importa es el eco que la realidad despierta en el hombre. Lo que impulsa 
al artista de nuestro tiempo es la necesidad de expresar su propio mundo, lo que debe dar a 
nuestra Qpoca en angustiosa lucha "una expresibn nueva contra una forma existente". 

Nuestro pais por falta de tradicion artistica, contrariamente a lo que ha acontecido en otras 
partes, como en Mejico, el arte aborigen o araucano no ha tenido influencia, ha vivido culturalmente 
de lo que le ha prestado Europa. Por su posicion geografica hemos vivido sus preocupaciones con 
retraso. Asistirnos actualmente al tkrmino de la influencia de una generation cuyo concepto es post 
impresionismo o expresionismo. El estancamiento de nuestra pintura tiene intima relacion con la 
practica de un concepto que ha dado sus mejores frutos. Prima lo formal sobre lo sensible. Los 
jbvenes persiguen la perfeccion fria e inanimada de las formas que obedecen al canon. Los 
espectaculos y torneos artisticos tienen cada dia menos originalidad, aunque el publico pide y 
exige una pintura que satisfaga mas su sensibilidad e inteligencia. 

Pintores, escultores, poetas, mlisicos amigos han formado el grupo Rectangulo de arte 
moderno. Nace el grupo bajo un signo mental que simboliza: unidad, solidez y estabilidad. Sus 
componentes tienen la conviccibn que existe un lenguaje nuevo o arte modemo que es necesario 
conocer, practicar y difundir. Tornan el arte no corno simple pasatiempo o practica de snobs, sin0 
como expresion de la intima esencia del hombre. Quieren dar a Chile, en el movimiento cultural 
contemporaneo, un lugar y un arte cornbativo como lo tienen otras naciones del Continente. 

La primera exposicion del Grupo Rectangulo no es el resultado de un programa, "Rectangulo" 
tiene solo un afio de vida. Es una manifestacion sincera que Rectangulo ofrece al publico junto a 
otros actos culturales, para que sirvan de estimulo y orientation a 10s qu6 buscan nuevas formas y 
nuevas impresionesA'los integrantes de la muestra ponen el acento en un concepto de orden y 
geometria; trabajan con un dibujo e'squematico y planista, que facilite la medicibn de las partes y la 
relacion de las partes con el todo; reernplazan el toque o la pincelada tradicional por el plano de 
color. Todos por igual manifiestan su repudio por la realidad exterior y someten sus composiciones 
al rigor de una bien entendida y fecunda especulacion intelectual. Es esta la base del grupo 
Rectangulo que con fe y entusiasrno desea alcanzar otros y mas audaces frutos con 10s cuales 
contribuir a la aventura apasionante del arte nuevo. 
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1.2 CRlTlCA DE ARTE: 

EXPOSICION DEL GRUPO "RECTANGULO" 
ANTONIO R .  ROMERA 

Ha nacido el "Grupo Rectangulo". Forrnado por 
pintores, escultores, mQsicos y poetas, aspira a hacer 
del arte -segQn se dice en el proemio del catalogo de su 
primer salon- el reflejo de la intima esencia del hombre. 
El signo que 10s agrupa simboliza solidez, estabilidad, 
unidad. Sus cornponentes quieren dar a Chile, en el 
rnovirniento cultural conternporaneo, un lugar y un arte 
combativo como lo tienen otras naciones del 
Continente. En otra parte de este remedo de manifiesto 
se dice que sus pintores haran un arte de dibujo 
esquerndtico y planista y que reemplazaran la pincelada 
tradicional por el plano de color. "Todos por igual 
manifiestan su repudio por la realidad exterior y 
someten sus composiciones al rigor de una bien 
entendida y fecunda especulacion intelectual". 

La Exposicion del Circulo de Periodistas nos dice 
que no todos 10s artistas concurrentes han tenido en 
cuenta esta declaration de principios. Es cierto, por 
ejernplo, que Ramon Vergara, en sus dos telas, "Ovum 
visto por dentro" y "Nacimiento del ovum" utili7a el 
piano de Color, per0 se rnantiene -a mi entender- dentro 
de ia mas rigurosa objetividad en la realidad exterior. Lo 
misrno puede decirse de Xirnena Cristi, Aida Poblete, 
Matilde Perez, Elsa Bolivar -que persigue un purisrno 
fuerternente objetivado- y Gustavo Poblete, cuyo envio 
permanece en el terreno de la realidad. Carlos Sotoma- 
yor, Magdalena Lozano y Uwe Grumann manifiestan, 
sin duda, una acusada aversion por la realidad aparen- 
cial, per0 no hacen una pintura "planista". Modulan el 
tono y dan a sus manchas esa interpolacion crornatica 
de origen mas sensorial que mental. 

El pintor que de una manera aproxirnada cumple 
, aquel designio seiialado en el catalogo es Aurel 

Kessler. Desrealiza la vision de la naturaleza y utiliza de 
manera rnoderada el juego de la yuxtaposicion 
crornatica (empleo de planos) para dar a sus telas una 
fina y bien lograda armonia. Respecto de Waldo Vila, su 
Qnica obra, "Futbolistas", esta entre el tratarniento 
formal dinamico de 10s pintores futuristas (Severini) y el 
simultaneismo de algunos adeptos al cubisrno (Lhote, 
"Escale"). 

restituir el arte chileno a una cornpleta expresion 
original, si estas obras de un modo u otro derlvan de lo 
que se viene haciendo en otras partes desde hace 
tiernpo. Es posible, como aqui se afirma, que la pintura 
de Chile este estancada, per0 tal fenorneno es cosa 
universal. Los viejos maestros desaparecen sin que por 
ahora surjan quienes han de sustituirlos. Por lo dernas, 
la historia del arte demuestra que a 10s grandes y 
fecundos periodos suceden etapas de gran pobreza. 
Se producen ciclos alternados de abundancia y 
escasez, repitiendose el cas0 del conocido episodio 
biblico. 

1 -  

I 
I Cabe preguntarse hasta que punto se puede 

I 

' 

I 

La pintrrra no se hacx con maniliestos, sin que 
con ello quiera decir que la aventura del "Giupo 
Rectangulo" sea reprobable. AI contrario, toda tentativa 
de este orden ha de rnerecer estirnulos y alientos para 
que fructifiquen tan bellas iniciativas. Deck que se ha de 
pintar de esta o de aquella manera corno principio 
dogrnatico que alcanza a diversos componentes de una 
determinada agrupacion, es torcer lo aue en el arte hay 
siernpre de irrenunciable reflejo individual y de irnpulso 
indeliberado. 

Seria diflcil hallar en la exposicion del "Grupo 
Rectangulo" un rasgo unificador de las obras exhibidas. 
No existe entre ellas esa linea sutil que las integra en 
una misma familia estetica. En el reciente Salon de 
lnvierno se daba tarnbien la plurafidad de corrienles, 
caracten'stica de la creacion artistica de hoy, per0 era 
posible extraer de esa cornpleja concurrencia de estilos 
las tres o cuatro tendencias actuales. 

Se habla en el catalogo de una persecucion de 
10s conceptos de orden y geornetria. No 10s hay en 
Magdalena Lozano ni en Grurnann, ni en Xirnena Cristi, 
ni en Sotornayor. La obra de estos artistas responde 
mas bien a conceptos de irracionalidad, de instinto, 
que, por cierto, no atailen a su valor. Ramon Vergara 
parece confundir la geornetria interna del cuadro con 
una geometria de pizarra, es decir, excesivamente 
visible y externa a la obra. La tectonica del cuadro es 
cosa irnbricada en el factor representativo, como se 
advierte genialrnente en el "Transit0 de la Virgen", de 
Mantegna. 

iLenguaje nuevo? LLenguaje viejo? El problerna 
del arte es, desde luego, un probierna de lenguaje, de 
expresion, de comunicacion rnediante signos plasticos. 
Per0 huelga en ello el adjetivo. Rernbrandt vivio rnuchos 
aiios antes que Bouguereau. Su lenguaje es mas viejo 
en el tiempo; ipodria decirse que Bouguereau lo 
supera en rnodernidad? 

Se habla en el citado prologo de que Chile 
carece, contrariarnente a lo que sucede en Mejico, de 
tradicion. Cierto. Seria injusto de todos modos negar lo 
que el siglo XIX chileno hizo en la pintura. En un co!ejo 
con el pais azteca, no saldriarnos mal. Ahora bien, Len 
que rnedida aquella trad n pictorica mejicana ha 
operado sobre sus pintores rnodernos? Yo, en realidad, 
no veo sin0 on Tarnayo, un Merida, en los cuales las 
forrnas aborigenes han tornado una nueva esencia 
plastica. Los dernas, Rivera, Siqueiros, Rarnos Martinez, 
Anguiano, Soriano, Pacheco, etc., por valiosas que 
Sean sus respectivas obras, y lo son, hacen un arte 
figurativo en el cual lo rnejicano, corno no podia ser de 
otra manera, se queda -me parece-. en la pura 
exterioridad. En buenas cuentas, se esta confundiendo 
el contenido con las forrnas. Y lo que importa en el arte 
es esao 6ltirno. La rnorfologia. 

El Mercurio. Santiago de Chile. rnartes 2 de octubre de 1956 
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2. ~ ~ ~ ~ ~ ~ C A  EN TQRNO A LA PfNTURA MODERNA 

2.1 ARTE Y CULTURA 
LA PlNTUWA ABSTRACTA Y LA INTELIGENCIA 

JORGE ELLIOTT 

Uno de ios movimientos mas interesantes en el campo 
del abslraccionismo modemo (dejemos en claro que la 
palabra "abstracto" se usa mal en las artes plasticas, ya 
que todos ios artistas abstraen ..., debiera usarse la 
expresion "no figurativo") es el llamado "geometrico" o 
"concreto". Muy respetable es la posicion de 10s 
artistas que siguen este camino. Ellos se oponen al 
"accidente", a la &sualidad, y proclaman su adhesion 
al orden, al control y a la inteligencia. Son 
esencialmente "ciasicistas", y van en busca de una 
verdad relacionada con el concept0 de belleza 
perseguido por 10s griegos de la antiguedad, quienes lo 
ataron a ciertos principios geometricos que circundan 
lo llamado "secci6n aurea", y que, en toda su 
extension, se denomina "simetria dinamica". 

La razon, la inteligencia, es IO que mas intereza a 
estos artistas. Ellos sospechan de toda efervescencia 
romantica, de toda emotividad imprecisa, de todo vuelo ~ 

emocional ajeno a 10s procesos racionales. ?on 
profundamente serios. En un mundo en el cual ha  
llegado a ser "chic" lo incontrolado, el impulso ciego, la 
sensualidad oscura sin motivacion profunda, la 
busqueda de un "absoluto", de un ideal estetico 
fundamental, no deja de constituir una contrafuerza 
saludable. No obstante este hecho, no es posible 
olvidar que la persecution de ciertos conceptos 
destilados de un total organic0 puede desembocar en 
la bhsqueda de un fantasma insustancial, imposible de 
apresar. La obsesion de Mondrian puede resultar en 
general, tan elusiva como la del puntillista Seurat y por 
lo tanto es probable que, con el tiempo, lo formulado 
por el primer0 quede tan solo en su excelencia como ha 
quedado lo formulado por el segundo. 

En la galeria "Chalette", de Nueva York, se acaba 
de celebrar una exposicion retrospectiva de pintura 
geometrista-concreta. La ha comentado lucidamente 
Hildon Kramer en la revista "Arts". Dice Kramer: "AI 
observar este centenar de cuadros constructivistas; 
nos asalta la mente esa aiarmante observacion hecha 
por T. S. Eliot en torno a la obra del novelista Henry 
James. Observo Eliot, de su compatriota, lo siguiente: 

"Posee una mente tan delicada y eterea que ninguna 
idea es capaz de violarla". Sugiere Kramer que esta 
tendencia, por su insustancial levedad, ha logrado flotar 
en las aguas de veinte metafisicas en 10s ultimos 
cincuenta aAos. No se ha hundido ni en la teosofia, ni 
en el socialismo, ni en la geometria, ni en el 
racionalismo cientifico o en la pedagogia de Albers. 
Posee un poder de levitacibn que la mantiene en orbita 
como un satelite artificial del mundo del arte. La lastima 
es que er( el vacio interestelar se hiela y disocia de lo 
humano, aunque, de vez en cuando, le lanza un 
chispazo de gracia y de decorativa limpidez geometrica. 

Esta escuela abre el enrarecido aire de la 
inteligencia, per0 ique se entiende por inteligencia? 
Pareceria que es algo muy mednico cuando se le aisla 
o filtra como a un virus. Hay maquinas ciberneticas 
capaces de resolver problemas matematicos tan 
intrincados que la mente humana no podra resolverlos 
ni en tres vidas, per0 esas maquinas no pasan de ser 
mifquinas, y, por lo tanto, son incapaces de 
"imaginarse" el problema. Para 10s artistas concretos, 
Euclides seria inteligente, per0 no Platon, Leibnitz, per0 
no el Dante, Maxwell, per0 no Shakespeare. Para ellos 
la encarnacion que humaniza contamina y pudre. iGran 
equivocation! 

Es interesante conversar con 10s constructivistas 
concretos. per0 mientras se escucha su fascinante 
didlogo y se mira de reojo sus telas, uno no puede 
dejar de preguntarse: Y ipor que han de ser esos 
cuadraditos y circulitos, esos ajedrecisticos arreglos 
hechos con tanta paciencia y solemnidad, coloreados 
con variable buen gusto y a veces tan graciosamente 
decorativos, la expresion de la inteligencia en si? iPobre 
inteligencia! Recordamos entonces la observacion de 
Huxley respecto del esp smo: "Si lo que dicen las 
pitonisas en sus trances es el deck de 10s espiritus y 
prueba la supervivencia del hombre, mejor no sobrevi- 
vir. No deseo sobrevivir para permanecer eternamente 
en un estado de tan triste postracion mental". En otras 
palabras, si eso es todo lo que da la inteligencia, 
pareceria preferible desistir de tenerla. 

El Mercufto, Santiago de Chlle. mattes 6 de agosto de 1960. 

2.2 ART€ Y CULTURA 

EL ARTE MODERN0 Y LA SITUACION ACTUAL DE LA PINTURA EN CHILE 

JORGE ELLIOTT 
Quisiera poner fin a mi ya dilatada discusion del arte en 

.nuestro tiempo con una recapituiacion concisa de rnis 
puntos de vista, relacionandolos con el fenomeno 
chileno. En la mayoria de mis articulos me he 
demostrado opuesto a la tendencia abstracta o no 
figurativa que parece caracterizar al arte llamado 
moderno. No es que este arte carezca de todo merito, 
sin0 que las circunstancias le han concedido una 
preponderancia ficticia que ha llevado a olvidar hechos 
fundamentales, entre ellos, el residuo historic0 
transrnisible o lo que suele llamarse tradition vital. Con 

justicia ha observado el fisico Robert Oppenheimer lo 
siguiente: "El proceso de la vida consiste en utilizar lo 
que se ha sido para llegar a ser lo que seremos". En 
toda formulacion cultural poderosa, pasado, presente y 
futuro se encuentran fundidos como raiz, tronco y 
follaje. Justamente por esto se dice que toda 
originalidad subentiende origen. 

En 10s ultimos tiempos, junto a dudas y obscuros 
presentimientos, ha aflorado una actitud 
desconcertante que va ligada al convencimiento de que 
estamos construyendo un mundo totalmente nuevo, de 
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modo que el pasado aparece como algo distante, 
muerto, fosilizado. %lo lo nuevo importa, solo lo nuevo 
tiene algo que decirnos, que revelarnos. Esta Bctitud, 
unida al masismo que adquiere dia a dia mayor 
preponderancia, desvirtlja toda btjsqueda, tornandola 
en un afan de novedades. Nuestra admiration por 10s 
exitos de la ciencia nos ha llevado a valorar la 
experimentaci6n. Se olvida, en este caso, que la 
experimentacion en la ciencia no es cosa de azar. 
Estudios matematicos demuestran que la ley de la 
paridad no es valida y se planifica una manera 
experimental de demostrar esto. El experiment0 en 
ciencia sabe a lo que va. En arte, por el contrario, se 
suele experimentar por si acaso algo resulta, lo que es 
cosa muy distinta. 

Lo propuesto en teoria por 10s iniciadores del 
abstracto es interesante, per0 se populariz6 de stjbito 
lo que debiese haber sido una bljsqueda callada y se 
p a d  del campo de la indagacion al de las modas. Los 
cambios que ha sufrido el abstracto no conesponden a 
investigaciones, sin0 que son consecuencias de un 
juego de "modistos". No ha habido tiempo para meditar 
s i  es posible que la pintura abandone la imagen y 
retenga su potencia cabal. Se han aceptado, como 
legitimas conquistas, elementos tornados de diddcticas 
ajenas. Ha surgido un amor por las texturas en si y no 
por las que surgen de la lucha que da todo pintor por 
lograr que el espiritu se transparente a traves de la 
materia. No se ha considerado siquiera la posibilidad 
de que el arte no figurativo sea un nuevo arte menor, ya 
que todavia no da selias de poder revelar con potencia 
equivalente a aquella con que revela el figurativo desde 
Rembrandt hasta Van Gogh. No se ha meditado 
respecto a1 grado de abstraccion que resiste el arte 
figurativo sin perder su categoria de arte mayor. En 
consecuencia, se han destntido las disciplinas y el 
mundo de la plastica ha sido anegado por 
improvisadores, por gente de buen gusto, por 
decoradores y por simples simuladores. Esto no quita 
de que hay quienes han realizado una obra que merece 
respeto, sea ella o no de mayor o menor cuantia. 
lncluso en Chile es menester setialar la seriedad, sin0 
siempre el Bxito, con que han trabajado algunas. La 
posicion de 10s abstractos concretos merece respeto, y 
la obra de Jose Balmes es obra de pintor y no de 
ceramista frustrado o texturador arquitectonico. Per0 
Balmes es cataldn y arrastra residuos de una tradition 
cultural genuina que lo libera de comprometerse con el 

2.3 ARTE Y CULTURA 
GENEALOGIA, ARTE Y CULTURA 

Desde hace varios meses se debate, en el arnbiente 
artistico, la genealogia del arte abstracto no-figurativo y 
semifigurativo chileno. lncluso se me envuelve a mi en 
el asunto. Mas a h ,  pareceria que, sin mayor intention, 
provoque la controversia, con una observacibn que 
hice en el catalog0 de la Bienal de Sao Paulo. Ahora, 
cuando escucho las diversas opiniones y leo 10s 
puntos de vista de algunas personas a quienes les 
interesa este fenomeno, se me viene a la mente el 
recuerdo de una seiiora que conoci cuando era nilio. 
Esta senora, que era en realidad muy encantadora, se 
creia descendiente de Carlo Magno, y si se le daba la 
oportunidad, mostraba a sus visitas un drbol genealo- 

problerna expresivo chileno. 
A mi manera de ver el problerna de la PintUra 

chilena es el siguiente: La necesidad de comprender la 
importancia de adquirir un caracter propio. Los que no 
son de ningljn sitio, 10s que no han logrado una 
identidad cabal no pueden expresar; pueden, apenas, 
"reflejar". El estado en que se encuentra la pintura aqui, 
hoy dia, ejernplariza este axioma. 

Hay quienes piensan que en estos tiempos 
resulta una necesidad hablar de pinturas nacionales, 
debido a que nuestra civilizacion liende a uniformar al 
mundo. Si bien esto es cierto, no creo que nos releve 
de la responsabilidad de buscar nuestra propia 
identidad. Las artes de uno y otro pais se han influido 
siempre, per0 esas influencias se han disuelto en un 
plasma local. Es importante recibir, incorporarse, per0 
incorporarse con algo adentro. Todavia 10s pueblos 
esthn en distintos sitios, observando distintos cielos y 
distintas montaiias, comiendo divessas comidas y 
hablando diversos idiomas. Todavia existen 
idiosincrasias raciales y nacionales. Hay individuali- 
dad ..., todavia la hay. Ademas, es posible expresarlas. 
En Chile lo han hecho 10s poetas y muy recienternente. 
Creo que tan importante como estar al dia es buscar lo 
propio. Mas importante debido a que cuando no se le 
tiene se encuentra dificil hacer otra cosa que un arte de 
espejo, reflejado. 5% que estas bljsquedas conducen a 
errores criollistas, per0 tambien conducen a obras 
como "El Martin Fierro". Quizas no sea necesario otra 
cosa que tener conciencia del dilema y vivir despierto 
respecto al mundo propio. No hay razon para decir que 
es indispensable crear programas. 

Mientras tanto, en Chile se han hecho intentos y 
se siguen haciendo. Ademits ha habido y hay pintores 
que han realizado una obra sin pretensiones, per0 de 
calidad. Existe una base; puede que solo nos falten 
voluntad y ciertas exigencias. Lo que he intentado 
hacer con mis articulos es destruir algunos mitos, 
distinguir entre la blisqueda genuina y 10s cambios que 
son novedosos apenas, entre la verdad que arrastra el 
"Amazonas" de la tradicibn viviente y la chispeante 
laguna que forma una helada pasajera y que luego se 
evaporara. lncito a una bhsqueda, no ciega, sino honda 
y verdadera, comprometida con nuestras vivencias 
genuinas, una que nos revele quiiines somos y que es 
lo que somos. Estoy en contra de 10s espejismos ya 
intelectuales o de poktico ensuelio y a favor de 
expresar lo que tenemos y en verdad sentimos. 

- 

El Morcurio. Santiago de Chile. jueves 18 de mayo de 1961. 

JORGE ELLIOlT 

gico increible, que efectivamente la hacia descender de 
ese gran caudillo. Lo divertido es que, a veces, entre 
rama y rama de arbol, se verificaban sattos de mas de 
un siglo. 

Algo semejante, aunque no tan exagerado, suce- 
de ahora con el arte abstracto. Se sostiene que no 
comenz6 a echar rakes en nuestro suelo hace unos 
diez afios, sin0 mucho antes. Se le ve originandose en 
una exposicion organizada por el poeta Vicente Huido- 
bro en la,dCcada del treinta. No se toma en cuenta, 
desde luego, que ninguno de nuestros jdvenes artistas 
abstractos de hoy ni vieron ni sintieron .el impact0 de 
esa exposicion. Pocos aiios despues 10s poetas 
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surrealistas organizaron una exposicion de arte 
surrealista en la libreria Dedalo, de don Fernando 
Undurraga, per0 todavia no brota en Chile un movirnien- 
to pict6rico surrealista consistente. Puede que, por un 
motivo u otro, aparezca uno en Santiago hacia 1970. Lo 
probable es que luego se sostenga que no se inicio 
entonces. sin0 mucho antes, o sea, a raiz de la exposi- 
cion organizada por el seiior Undurraga y el poeta 
Braulio Arenas. 

Lo curioso es que quienes razonan de esta mane- 
ra han perdido una gran oportunidad, puesto que con 
sernejante 16gica es posible sostener que el abstracto 
concreto tiene sus raices seculares en Chile. El 
abstraccionismo geometric0 puede reclarnar una pater- 
nidad antiquisima. Los iniciadores del rnovimiento 
Rectangulo podrian sustentar que su rnovirniento no es 
otra cosa que el eventual desenlace de la tradicion 
artistica araucana par el sur y diaguita por el norte. Mas 
a h ,  podn'an declarar que el abstraccionismo concreto 
lleva una vida continua en Chile de varios siglos, puesto 

-que 10s mapuches no han dejado nunca de hacer 
choapinos decorados con formas geometricas. Resulta 
que el pintor Vergara Grez es una persona muy seria y 
por eso no ha intentado mistificar en tal sentido. Sabe 
rnuy bien que siguio el camino que ha seguido impulsa- 
do por ideas y doctrinas esteticas europeas. Todo nexo 
que hayan buscado algunos miernbros del rnovimiento 
Rectangulo con 10s araucanos y 10s diaguitas, es a 
posteriori. Esta ultima observacion nos recuerda que en 
todo este debate no se hace mayor referencia al movi- 
miento Rectangulo que es tan responsable, o mas, que 
cualquier otro grupo por la iniciacion del abstraccionis- 
mo en Chile. 

Por lo dernas me parece muy contradictoria la 
tendencia que se observa entre nosotros de ser futuro- 

dirigidos por una parte y pasado-dirigidos por otra. Se 
desea que nuestro arte este al dia, y luego se hacen 
desesperados esfuerzos por legitimizarlo, buschndole 
antecedentes en nuestro pasado cultural. Pero, al fin y 
al cabo, puede que no sea tan contradictorio y que mas 
bien delate una preocupacion por el dilema cultural del 
momento. El arte, finalrnente. debe responder a un esta- 
do cultural y se desea que el sea consistente y real. 
Uno, no obstante, bien puede dudar que lo sea. Es 
deci?. la civilizacibn nos aculturiza en cuanto nos obliga 
a volcamos hacia afuera. Se habla de la cukura y se 
Cree que existe en alguna parte. Quiza exista en Paris o 
en Nueva York, en Londres o en Roma. Quiza, en lo que 
concieme a las artes plasticas, este a la vista en la 
Bienal de Paris o de Venecia, en la de Sao Paulo, o en 
el Museo de Arte Modern0 de Nueva York. Quiza se le 
pueda capturar o adquirir peregrinando a esos lugares 
a nutrirse de ella. Per0 la verdad es que la cultura o esta 
entre nosotros o no esta en ninguna parte para noso- 
tros. La cultura no es una formula o receta, la cultura es 
una categoria del ser. Si existe cultura en Chile, existe 
entre 10s chilenos, en sus formas de vida, en 10s valores 
que respetan. en sus actitudes y sus disciplinas, en las 
virtudes que defienden y cultivan en la cosrnovision que 
cristaliza sus actitudes; en todo aquello que nos puede 
permitir lograr vivencias autenticas. Ella nos eludira 
siempre si la perseguirnos y no la vivirnos. No la lograre- 
mos hacer brotar entre nosotros intentando afiejarla 
falsarnente, viendo manera de atribuir el origen de lo 
que se irnporta a un fenomeno cultural historic0 con el 
cual tiene alguna casual semejanza, o intentando soste- 
ner que esta entre nosotros mas tiernpo de lo que esta 
para dar la sensacion de que ya la hernos asirnilado y 
digerido cabalmente. 

El Mercurio, Santiago de Chile, sebado 19 de febrero de 1964. 

2.4 A R E  Y CULTURA 

"EL PATETISMO F A L A Z " Y  LAS ARTES 

El siglo de 10s genios fue una epoca que tuvo rnucho 
en comun con la nuestra. Si ahora principia la conquis- 
ta del espacio, entonces se consolidaba la conquista 
del nuevo mundo y continuaba la exploracion del vasto 
Odano Pacifica. 

El hombre de Occidehte incorporo, en esos tiem- 
pos, nuevos alimentos a su dieta tradicional: chocolate 
y platanos entre otros. Tambien se aficiono al tabaco. 
Nada nos ha llegado del espacio interplanetario que 
nos afecte tan intirnarnente. Ademas. racionalista ya, se 
echo sobre las espaldas -cada individuo- las grandes 
interrogantes de la existencia y su literatura es tan 
existencial como la nuestra: 

0 ser o no ser mas es el enigma. 
Si en su conciencia surge enaltecido 
quien se resignara a soportar irnpavido, 
10s dardos, las pedradas de un destino 
monstruoso, o si lo noble, ante ella, 
es encarar la mar ernbravecida 
de las vicisitudes y vencerlas ... 

Asi habla Hamlet, y Sartre no lo contradice. Fue 
una epoca de dudas y presentirnientos, desesperan- 
zas, prernoniciones y ansiedades, como la actual. 
Dinarnica y no estatica, tensa y llena de inquietud y de 

JORGE ELLIOTT 

curiosidad corno nuestro presente y, como el, rica en 
seres de mentalidad extraordinaria. Entonces un Galileo 
y un Newton, ahora un Einstein y un Plank; ayer un 
Shakespeare y un Cervantes, hoy un Kafka y un James 
Joyce. 

Cambiaba el rnundo y carnbiaba la realidad, por lo 
cual no sup0 aquilatar las artes que rnejor la expresa- 
ban. La nueva realidad impedia al ser proyectarse 
sentimentalmente (ernpatia) en la poesia corno lo habia 
podido hacer antes. El realism0 de la prosa levantaba 
un mundo lleno de personajes con 10s cuales le era 
posible identificarse con facilidad, para sumirse en un 
acontecer que le era a la vez aceptable y creible. No asi 
la poesia. Ella estaba destinada a perder la epica a la 
novela, la poesia narrativa al cuento y, finalrnente, el 
teatro poetic0 al teatro en prosa. Per0 esto no se enten- 
dio y se atribuyo significacion estetica a una esteril 
prosa poetica. Se asigno singular irnportancia al "pate- 
tismo falaz" de la "Diana Enamorada" de Montemayor o 
a la "Arcadia" de Sir Philip Sidney, y se trat6 al Quijote 
como vulgar panfleto. Se concedio excesiva trascen- 
dencia a las teorias esteticas, a preciosisrnos estilisti- 
cos, a refinamientos y elegancias. Algo parecido puede 
estar sucediendo ahora, aunque no necesariarnente, en 
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torno a 10s mismos vicios. 
La proyeccion sentimental o la empatia da la 

clave. Las artes de Occidente han sido tanto mas 
fuertes cuanto mayor proyeccion sentimental le han 
permitido al hombre. Mientras 01 pudo identificarse con 
el ambiente y 10s personajes de la Odisea o de 10s 
Cuentos de Canterbury, la poesia pudo lograr una 
amplitud asombrosa, de9pues no. Posteriormente la 
novela y el cuento la obligaron a batirse en retirada 
hacia una esencia suya que no le era posible asimilar 
del todo a la prosa. En aquella epoca no sufrio la 
pintura un destino semejante porque no surgieron 
medios nuevos de expresion que permitieran un mayor 
grado de empatia que el cuadro: per0 desde el Giotto 
hasta Velazquez cambia la tematica de ese arte, dando 
testimonio de una nueva manera de sentir la realidad. 
Sin embargo, ahora han surgido el cine y la television 
que arrastraron hacia su sen0 con una fuerza arrobado- 
ra. Son ellos y no la fotografia, que nada ofrece que no 
ofrece el cuadro, puesto que, como el, es estatica y 
silenciosa, 10s que tienden a afectar a la pintura como 
afectara la prosa al poema en relacion al hombre medio. 

Es por esto que la nueva pintura puede constituir 
un patetismo falaz equivalente aunque no igual al de la 
"Diana Enamorada" de Montemayor. Se divaga en torno 
a ella y se proyectan metafisicas seguramente ilusorias. 
Lo probable es que, como la poesia, no desaparezca, 
per0 que ya se este viendo obligada a retirarse hacia 
una esencia sutil, inalcanzable a 10s nuevos rnedios de 
comunicacion audiovisual. Lo delicado de esa esencia 
podria herirse y tergiversarse a traves de tanto furioso 
altercado esteticista. Su valor puede residir en algo 

2.5 LA CRISIS DE LA PINTURA ACTUAL 

No hace mucho y a proposit0 de la inauguraci6n de 
una nueva galeria en Paris, el combativo Frank Elgar 
escribia estas palabras justas y agudas: "Hoy la 
torpeza y la ignorancia buscan el triunfo en el arte, 
haciendose llamar "iluminacion" y "audacia". El balbu- 
ceo llega a ser "vocacion irresistible"; el dlculo astuto, 
"voluntad de innovacion". Los informes se presentan 
como "liberacibn de lo real", la cacofema de 10s colores 
como "conquista de la sensibilidad". La impotencia y el 
desorden son consagrados como "angustia existen- 
cial" e "hipersentimiento 6smico". Bajo estas 
designaciones huecas y pomposas, es en realidad la 
destruccion de la pintura lo que se pretende, ya sea 
ingenua o deliberadamente". 

Las caracteristicas anotadas, en la mayor parte 
de la produccion actual, tal vez esten indicando que 
asistimos a la etapa final del desarrollo que ha seguido 
la pintura. Con el impresionismo comenzo la etapa 
creadora destructiva. Los elementos componentes del 
arte, entonces, comienzan a liberarse. El color por el 
analisis optico. El arabesco y la deformacion plastica y 
el color, a traves de la profundizacion del instinto 
(Fauvismo). La forma geometrica (Cubismo). La materia 
(Tachismo o Informalismo). 

Junto al descredito en que ha caido el tema, por- 
que solo importa una estetica basada en 10s valores 
plasticos puros, se ha ido descuidando tambien la 
totalidad de la obra de arte. Aunque estamos lejos de la 
epoca del Renacirniento, tal vez se este itnponiendo 
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restringido y sutil que la sed de novedades recubre de 
impurezas. 

Por otra parte, las artes plasticas pueden estar 
incorporandose a la vida a traves del disefio que hoy se 
valora poco. La afinidad entre el y la nueva arquitectura 
asi lo indican. Es probable que con el tiempo Sean las 
maquinarias mismas y no las esculturas que patetica- 
mente remedan a las maquinas las que se vaisren 
como creaciones expresivas a la ver que funcionales. 

Entretanto, es concebible que se necesite efec- 
tuar una revision total de nuestra actitud ante el arte. 
Comenzar a verlo no en teninos esteticos, sin0 como 
una forma de conocimiento humano. El alae comenzo a 
academizarse cuando delego la misibn de lograr cono- 
cimiento a la ciencia. Todo lo que conocia y sabia el 
hombre neolitico esta en su arte, como en d del 
hombre paleolitico, e incluso en alto grado en el 
medieval. Existe la posibilidad de que estemos presen- 
ciando un reencuentro entre arte y ciencia a traves de la 
conjuncion de diseAo y tecnologia. El problerna de lo 
espiritual tendria salida, puesto que Jung indica, 
sabiamente, que si bien el hombre tiene una funcion 
religiosa, la puede trasladar y proyectar en la politica e: 
incluso, en una fe en el progreso que limita con una 
Arcadia alcanzable en el futuro. Mientras tanto y en 
defensa de la identidad entre arte y conocimiento (a1 
menos en uno de sus aspectos), anotaremos que si la 
novela de Kaka es hoy significativa es porque ella nos 
da a conocer una magnitud de nuestro mundo. Miles 
no se habian percatado de que viven en un mundo 
kafkiano hasta que el se 10s revela. 

\ 
El Metcurio, Santiago de Chrle, &bad0 7 de ngosfo de 1M. 

R. VERGARA GREZ 

una voluntad de sintesis, la labor de integracMn de una 
tradici6n. 

El pintor que jugaba con lineas, planos y colores 
y creia estar gozando del m;lximo de libertad expresiwa, 
ha creado una nueva academia hecha de pura retorica. 
Per0 donde se patentiza la pobreza espiritual del artista 
actual tal vez sea en el llamado "lnformalismo". 

En todas las epocas, cuando el artista no tiene 
nada que decir, busca dar inter& a la superficie de su 
tela con materiales extraiios. Por la falta de pensamien- 
tos profundos que comunicar, busca enriquecer su 
obra haciendo us0 de las "patinas" o cocina pictbrica. 
Recurre tambgn a las texturas esperando que Bstas 
realicen el milagro de dar fuerra y contenido a su 
expresion. 

Pocos, hoy, cogen el pincel como Paul CBzanne 
para aprender a pintar. La mayoria desea obtener el 
mbimo de efecto con el minimo de esfuerzo y cia a la 
obra creada una inconveniente publicidad. Olvidan tal 
vez que las grandes obras se forjaron en silencio y que 
exigieron a sus autores, paciencia y sacrificio. 

Los nombres se suceden con rapidez 
asombrosa. lnmediatamente despues de la guerra, 10s 
artistas en boga eran: Andre Marchant, Manessier, Le 
Moal, Patrix, Singier, Bazaine, Tal Coat, Gischia, etc. 
Despues les siguier'an: Fougeaon, Bernard Buffet Toda- 
via despues, Hartung, Soulages, Schneider, Afro, etc. 
Actualmente 10s nombres son: Jean Fautrier, Dubuffel, 
Wolls, Mathieu, Kline, Baumeister, Tapies, Nlillares, 



Ciuxart, Bum, Donati, etc. Mas no sen'a aventurado 
afirmar que /os maesjros de hoy siguen siendo 10s 
rnismos de hace cuarenta afios. 

Se ha ido perdiendo la fe en la pintura. Si la 
practican muchos, es porque est6 resultando una 
ocupacion demasiado lucrativa y facil. Cuando se 
produzca el cansancio del pdblico debido a 10s abusos, 
el artista modemo volvera a la realidad. 

El rnundo de nuestra epoca esta siendo enfocado 
como un todo indivisible. y el arte dentro de el esta 

destinado a desempeiiar un importante papel social y 
cultural. Dejara de ser egolatrico, pesimista y destruc- 
tivo. No se buscara mas, deliberadamente, lo arbitrario, 
lo absurdo, lo disparatado, para sorprender, descon- 
certar, intrigar a un publico. 

El artista del futuro debe participar con fe y opti- 
mismo en la reconstrucci6n regional e internacional, 
incorporandose al trabajo de equipo en la construccion 
de las ciudades, las que seran consideradas como una 
sintesis de las artes, como obras de arte "colectivas". 

La Nacibn. Santtago, doming0 15 do octubre de 1961. 

2.6 UN ESPECTACULQ SUGESTlVO 0 EL ARTE DE NUESTRO 'MOMEMTO 

Tal vez no sea aventurado afirmar que hemos perdido la 
ruta del arte modemo. Miramos a nuestro Enlrededor 
para ver de dbnde podria venir la Iuz y comprobamos 
con desaliento que, unos mas que otros, todos vivimos 
desconcertados. Abolidas las convenciones, las reglas 
y 10s estiios, carecemos de un criterio objetivo que nos 
permita calificar cuando una obra es de valor o simple- 
mente mediocre. 

A rnenudo se lee que el concept0 de divinidad del 
artista ha sido "superado". Este aspira a ser s610 un 
hombre, y como tal concibe su producto, como el fabri- 
cante de calzado, de lamparas o muebles. Enamorado 
del presente, quiere desentenderse del futuro, y asi 
logra 1st salvacion de su espiritu. En nuestra Bpoca no 
encuentra la paz para crear ni tiempo para hacer refle- 
xiones profundas. La necesidad de expresarse se 
convierte en una verdadera anguslia, y esto obliga a 
tomar 10s medios mas directos, sin miedos y sin 
prejuicios. 

La crisis, metafisica justifica. entre otras cosas, 
que un cuadro o una escultura se transforme o deterio- 
re ante 10s ojos llenos de asombro de consewadores 
de museos y coleccionistas. La necesidad de vivir, a la 
que tiene derecho el artista, posibilita la vuelta de un 
arte frfvolo y convencional, hecho de signos familiares y 
a 10s cuales el publico esta habituado ("Nueva figura- 
ci6n" o "Nueva narracion"). Para Ilamar la atencion 
sobre una actividad en plena crisis se fomenta un arte 
sin pensarniento, bspero, sugestivo y repelente ("Neo- 
dada" o "Pop Art"). 

El pirblico no reacciona ante las nuevas invencio- 
nes. Estamos Iejos de la Bpoca en que el arte de 
vanguardia conmovia peribdicamente (lmpresionismo, 
cubismo, futurismo, dada y el primer surrealismo). 

A partir de 1930, 10s museos de arte modern0 
buscan ansiosamente la obra de 10s artistas contempo- 
r6neos para integrar sus colecciones. Antes debian 
esperar hasta medio siglo 10s que no se ajustaban a 10s 
dnones del "arte oficial" (Jongking, Manet, Degas, 
Cezanne, Pissarro, Sisley, Renoir, Picasso, Bocionni y 
otros). 

Las promociones mas recientes adoptan postu- 
ras basadas en el desalifio personal para imponer su 
condicibn de artistas. En otras epocas, tales caracteris- 
ticas no elan deseadas, sino impuestas por la incom- 
prension del medio al creador. 

El artista de nuestro momento aspira a vender su 
obra, y, debido a esto, se convierte en su propio 
empresario (trucos para llamar la atencion y promover 
las ventas ideados por Georges Mathieu, Yves Klein y 
otros). 

R. VERGARA GREZ 

La inestabilidad economica y espiritual de nuestro 
tiernpo estimula la pasmosa sucesion de puntos de 
vista en la creacion artistica. A una manera especifica 
de very estructurar la obra de arle con formas y colores 
-arte concreto-, en que el artista huye de Ia realidad, 
principal caracteristica del arte moderno desde 
Gezanne a nuestros dias, ha sucedido otra en que el 
drama se.objetiviza en el choaue de 10s materiales y las 
texturas. 

A la academia hecha de "virtuosismos analiticos" 
supera otra de revoques enyesados, tejidos de alam- 
bres, vidrios, arpilleras alquitranadas, chatarras, trozos 
de hamacas, maderas, tejidos indigenas, etc. El 
"medio", noble y soberano, por la accidn de la astucia y 
el azar, se ha convertido en "fin" grotesco. Per0 
reconozcamos en el lnformalismo una experiencia 
importante, como lo fuera en otro sentido la experiencia 
de Mondrian. El lnformalismo nos enfrenta con la reali- 
dad de la matena, exalta y valoriza las texturas, etc. Sin 
embargo, no podemos estimarla como una elaboracion 
plastica definitiva: nos pone 4 punto de suplantar la 
necesidad de expresarnos por la complacencia de 
poseer 10s materiales, por la soberbia del gesto y el 
nihiEismo orgulloso. De este modo, la obra de arte deja 
de ser una tentativa de comunicaci6n. una conlesion 
desde lo profundo del ser o un rnensaje ("Los mensa- 
jes !os dejo para el cartero", Pierre Soulages). 

La falta de disciplina en el arte -oficio e ideas 
claras- en relacion con lo que debe ser su mision y 
destino, facilita la afluencia de cultivadores. Han venido 
de todas las actividades. De la literatura y la poesia 
vinieron, y malograron el Surrealisrno. Los arquitectos e 
ingenieros dejaron en un callejon sin salida al geome- 
trismo no iigurativo. Los zficionados a la pintura e 
imptovisadores desvirtuan el lnformalismo y esperan 
que la vaguedad de este disimule sus flaquezas. Por- 
que en el campo de las texturas cualquiera consigue 
forjarse un discreto oficio, con mas facilidad y en menor 
tiempo que manejando 10s colores y pinceles. 

Para ser un artista no se necesita mas que reali- 
zar una exposicibn e inscribirse en una sociedad de 
pintores y escultores. Debido a esto no es extraiio que 
muchos de 10s que han logrado hacerse de reputation 
y fortuna. renieguen de ser pintores y nieguen el arte. 
Las vanguardias, otra posicion oficial de 10s snobs de 
todos 10s tiempos, no pueden creer en la obra conti- 
nuada, serena y meditada, ni necesitan de ella. 

Apenas cornenzaba a caminar el Informalismo, 
cuando lo dejaba atras con su canto de sirena la Nueva 
figuracion. Luego el Nuevo Dada o Pop Art, que irrumpe 
estrepitosarnente y con increible fuerra destructora 
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(objetos hechos de papel, botellas, dentaduras posti- 
zas, mutiecas decapitadas, ropa interior de invierno, 
pajaros disecados, etc.). Explicable, porque su propbsi- 
to es destruir la Academia Formal, Informal o Nueva 
figuracion, etc. ("No habremos demolido todo si no 
demolemos tambien las ruinas", Padre Ubu). Provocar 
el caos para un cambio radical en el arte 
contemporaneo. 

La vanguardia esta en manos de esta ultima acti- 
tud. El arte refleja violencia y nihilismo: muerte de la 
personalidad humana. El hombre desconfia de su capa- 
cidad de ver, sentir, imaginar, razonar. Como en la 
parabola biblica, vamos tornados de la mano guiados 
por este ciego pastor. 

La Naci6n. Santbgo. doming0 3 da noviembm d e  1863. 

2.7 TEMAS POLEMICOS 

SUPUESTA PELIGROSIDAD DEL AHTE 

Los que se oponen a las expresiones avanzadas de la 
plastica suelen a veces emplear un lenguaje chocante 
y, desde luego, inadecuado. Nadie con mediana inteli- 
gencia niega el derecho que cada cual tiene a gustar de 
esas formas artisticas o a rechazarlas. 

A mi, por ejemplo, no me gustan rnucho ni Fer- 
nand LBger ni una parte de la obra de Chagall. Imagi- 
nemos que estos dos pintores fueran 10s genios mas 
altos producidos por la humanidad. Aun cuando ello 
resultara cierto y demostrable no sen'a licit0 imponerme 
la obligacion de mudar de criterio. 

Cuando al hablar de arte se utilipn las palabras 
"libertinaje", "peligrosidad","caos" y otras que encierran 
un sentido de valorizacion moral, se esta haciendo etica 
y no estetica. "Nos hallamos en un pen'odo caotico", 
dice con cierta pomposidad un caballero. No se sabe, 
en realidad, lo que quiere decir con ello, per0 la 
expresion hace que muchos muevan la testa con evi- 
dentes setiales de asentimiento. "LA donde nos llevan 
estos jcjvenes?", subraya otro caballero. Y utilizan el 
mismo tono de escandalo para comentar las activi- 
dades cogoteriles. Ven las cosas, en suma, como un 
asunto de peligrosidad social. 

Hace tiempo un pintor veterano y cuyo estilo 
guarda similitudes con el naturalism0 de finales del 
siglo XIX, pus0 en su exposicion del Banco de Chik un 
cartel en el cual aseveraba que 10s jovenes revoluciona- 
rios de la abstraccion pintaban asi por designio 
expreso del comunismo. Nada mas contrario a la 
verdad, pues sabido es que la Academia de Moscu no 
solo no preconiza la acentuacion extrema del formalis- 
mo, sin0 que la condena, la persigue y obliga a 10s 
artistas a practicar un realism0 fotografico mas cercano 
al cromo y a la oleografia que a la pintura estricta. 

Se dice que quienes en Chile pinten de tal modo - 
segun 10s principios de la razon plastica y no del 
contenido- andan atrasados en treinta afios. Otro error. 
Uno de 10s hechos mas sorprendentes es la unidad 
general de 10s estilos. Unidad que no impide, paradojal- 
mente, la mas amplia variedad de concepciones y de 
realizaciones en el modo de pensar el arte. 

Se dice erroneamente que esta pintura se vende 
mas. No parece cierto. Por lo menos en Chile. El arte de 
avanzada,'si no parece minoritario entre 10s pintores y 
10s buenos aficionados, lo es entre el publico. 

Volvamos a la ardua cuestion. LEs peligroso el 
arte nuevo? LPuede surgir de la actividad de 10s 
pintores que lo eultivan -cotno se ha dicho- algun 

ANTONIO R. ROMERA 
riesgo para la humanidad? Respondamos sinceramen- 
te. Tomemos 10s nornbres de algunos pintores j6venes 
o que por lo menos cukivan el arte de avanzada: Matta, 
Antunez, Zatiartu, Nirfiez, Vergara Grez, Balmes, Ira&- 
zaval, Opazo, Castro Cid, etc. Xs ta  el peligro en las 
personas? iCultivan esa forma de arte por un cierto 
descompaginarniento moral, mental o siquico? Quiehes 
10s conocen saben de sobra a que atenerse. 

Entonces el peligro iestara en las obras mismas? 
AI contrario. Si pensamos en la pintura de anecdota y 
de contenido, lo que en ella se narm, podria incitar al 
conternplador, por espiritu imitativo, a seguir el ejemplo. 
Y asi, al ver la muerte de Marat en una tela de David 
sentir vagos deseos de eliminar a un gobemante, 0,  al 
contemplar las banicadas revolucionarias de Delacroix 
hacerse guenillero. 

Bromas. Ni siquiera esa excelente clase de pintu- 
ra posee la virtud de inflamar 10s animos. Son otros 10s 
factores que van creando en el hombre 10s estados de 
rebeldia. 

Se dijo lo rnismo de la pintura del Caravaggio. 
"Este hombre -afirmaba Poussin- ha venido a destruir el 
arte". Del propio Caravaggio se aseveraba que hacia 
una pintura inmoral y disolvente. Y lo misrno de Manet. 
De Chzanne ique no se dijo en Chile! En cierta ocasi6n 
Camilo Mori resucito algunos textos del recordado 
Yallez Silva, quien veia en el pintor de Aix un peligro 
para la moral y para la formacion de nuestra juventud 
estudiosa. Don Pedro Reszka, en una conferencia que 
pronuncio en el antiguo Club de Seiioras, las empren- 
dio contra 10s innovadores de su tiempo y dijo cuanto 
despropcisito cabe suponer. Y esto lo afirmaba quien, 
en sus mejores obras, se acercaba tanto al estilo del 
mas admirable Manet. 

No quiero erigirme en Cat6n. A mi no me gustan 
las obras por el solo estilo. Prefiero un buen pintor 
realista a un mal pintor abstracto. Lo que debe guiamos 
en este problema es la calidad estrictarnente plastica. 
Digase de fulano que pinta mal, per0 eliminese del juicio 
lo del "peligro". Claro que lo hay en un mal pintor: el de 
prostituir el gusto. Per0 esto se da en todos 10s estilos. 

En algunos salones oficiales y nacionales hay 
cosas horridas. paisajes ridiculos, desnudos de gusto 
dudoso y fotografico, mal pintados. El hecho de 
exponerlos incita a muchos a creer que son buenos. Y 
aqui si que esta el peor peligro. 

El Mercurio, Santiago de Chile, jueves x )  de febrero de 1969. 



2.8 ARTE MQDERNO: PRESENTIMIENTOS Y PREGUNTAS 

El arte modemo se nos aparece, pues, bajo un crecien- 
te operativo de cambios, cada vez m6s radicales y mas 
rapidos, que se intensifican desde el impresionismo en 
adelante, (hasta llegar a la deciarada impermanencia de 
10s happenings, sucesos, eventos), que intentan 
presentar, dramatizar o provomr el cambio pur0 en su 
continuidad, en su espontanea improvisacion y en sus 
simukaneidades. 

Par eso mismo, seria dificil elegir de la masa 
imponente de las obras artisticas contemporaneas - 
pintura, escultura, cine- como en el pasado, un repetto- 
rio ideal de obras maestras. "Nada envejece tan rtipida- 
mente como 10s signos de la pintura no figurativa de 
vanguardia", declara no ha mucho uno de sus epigo- 
nos, Georges Mathieu, no sin cierta amargura. 

De un siglo a esta parte, estamos descubriendo 
continuamente nuevos rdtodos, materiales, organiza- 
clones y sentidos, nuevas significaciones en suma, que 
sacuden la balanza del gusto estetico y llevan a impre- 
vistas identificaciones eventuales. Dijerase que el arte 
se cansa de si mismo y, al experimentar nerviosamente, 
no terne el proclamarse a veces no-arte o no-estetico, 
como es el cas0 de algunos de 10s mas recientes repre- 
sentantes de la escuela de Nueva Yo&. El experiment0 
se expresa a golpes de sismografo y traduce las 
conrnociones de la sensibilidad contemporanea. No 
puede lender na?uralmente, entonces, a la concepcion 
y ejecuc5n de abras maestras, sino a la expresi6n 
siempre tntjvil de si mismo, aun independientemente de 
cualquier relac5n directa con la persanalidad que lo 
crea. El cuko romintico de la individualidad creadora 
suele conducir a SLI oposicion dialectica, a una nueva 
impersonalidad, que permite al yo salir de si mismo, en 
el obilido, 'superacion y vencimiento de 10s limites indivi- 
duales, para entrar en efusiones semi-religiosas o 
colectivas, coma en 10s happenings. Buena porcion del 
arte infomalista se halla cargada de esta intention 
comunicante totalizadora, que exige una participacion 
igualmente activa del antes llamado contemplador, que 
ahora deviene tan actor como el autor mismo. 

Uno de nuestros ensayistas, Jorge Elliott, ha 
juzgado duramente esa actitud, que denomina patetis- 
mo falam, segljn 81, condenable, por llevar a una suerte 
de ebriedad sin exigencias, que no alcanza a ser dioni- 
siaca, porque no es significativa de nada y porque 
excluye a toda clase de tradition y pensamiento. 

En I& frases de Jackson Pollock: "Cuando estoy 
dentro de mi cuadro no me doy cuenta de lo que estoy 
haciendo", se revela ese abandon0 del yo consciente. 
%lo el cuadro podria saber lo que va siendo y, como 
tal cosa es imposible, el critic0 dira que el pintor,.falaz y 
patkticamente, se ha puesto al margen de 10s horizon- 
tes de la mente humana. %lo despues de un period0 
de familiarization -dira Pollock- podra ver el pintor, 
retrospectivamente, lo que trato de hacer. 

La obra comienza, pues, por producir extraiieza a 
quien la crea, pero, como a ello se une una especie 
singulay de identificacion psicol6gica o para-psicologi- 
ca, puede darse -para el creador y el contemplador al 
mismo titulo- una apertura vivencial del tejido de 
significaciones que la obra contiene. LArmonia preesta- 
blecida entre lo que el artista desea y lo que resulta de 
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su quehacer? Sostiene Elliott que el experimentalismo 
plastico, cuyas consecuencias son casi siempre impre- 
vistas para quien lo pone en practica, ha sido adoptado 
por 10s artistas en gesto de servil imitation de las 
conductas de la ciencia positiva. Podriamos pensar 
mas bien, que en uno y otro campo la experimentacion 
surge de irnposiciones bien caractetfsticas del espfritu 
modemo, que se bifurcan en cuanto a sus mbtodos, 
fines y rendimientos, pero que provienen de un tronco 
comun. 

LArmonia preestablecida? "Si", contestaria 
Pollock. "Efectivamente, asi es". Hay operaciones 
creadoras felices y otras que no lo son, lo cual no 
deperfde de actos de voluntad, sino de una conjuncion 
de circunstancias imprevisibles, comb las que 
determinan 10s "dias felices" y 10s "nefandos". 

A este proposito, seiiaiaba Herbert Read, la 
influencia ejercida en la mentalidad artistica contem- 
poranea por dos factores intelectuales y afectivos 
disimiles y en cierto modo convergentes: elementos 
filosoficos orientales, como 10s que integran el Budismo 
Zen, y el Psicoanalisis freudiano, cornpletado por las 
hipotesis de Jung acerca del inconsciente colectivo y la 
importancia de determinados arquetipos. lnsinua Read 
que causas culturales comunes habrian llevado a la 
eclosion de 10s tres fendmenos -arte contemporaneo, 
predominantemente no figurativo; difusion de filosofias 
orientales entre las elites de Occidente y psicoanalisis. 
Todas entrafian tentativas de ruptura con el mundo de 
la experiencia acostumbrada, en un afan de llegar a 
descubrir o expresar aquello que se nos oculta en 
nosotros mismos o en la realidad trascendente que se 
asoma desde dentro de nosotros. 

Desde un Van Gogh o un Gauguin, ciertos artis- 
tas han dado vida a cuadros y esculturas que asumen 
el caracter de una revelacion del mundo interno. Es el 
costado expresivo -a veces expresionista- de la crea- 
cion plastica. El cuadro o el volumen adquieren una 
vida propia. Ya en las culturas arcaicas nos hallamos 
con intenciones parecidas, que determinan consecuen- 
cias practicas, como que 10s objetos del hombre 
primitivo son siempre animados y poseen, aparte su 
carsicter instrumental, potencialidades esteticas y 
religiosas. De ahi el respeto que rodea a estatuas o 
relieves, imagenes que concentran fuerzas ocultas, 
palabras que tienen libertad y poder, que no se pueden 
pronunciar en van0 y sin peligro de aniquilamiehto, 
delirio o locura. Hay palabras capaces de romper el 
equilibrio del mundo. Esa experiencia de participacion 
nos lleva a sentimos sustancialmente ligados con lo 
que nos es ajeno, nos lleva a descubrir nuestro propio 
retrato en otro rostro. 

La aplicacion de estas ideas a la comprension 
valorativa del arte contemporaneo conduce, sin duda, a 
considerables alteraciones de las perspectivas axiolbgi- 
cas e historicas y a una vision discontinua de la 
experiencia estetica, que seria siempre un nuevo 
comienzo. 

De ah; la resistencia que ellas suscitan por parte 
de quienes ven, o quieren ver, unidad de desarrollo en 
la historia de las artes. 

El Mercurio. Sentlago, jueves 21 de agosto de 1969. 
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2.9 ACTIVIDADES EN LAS ARTES PLASTICAS 

ART€ MODERNO: CRlTlCA Y OBRAS MAESTRAS 

"Hake cien aiios -escribe el critico italiano Giorgio 
Kaisserlian- la profesion de critico de arte era, sin duda, 
mucho mas facil que en la actualidad. Efectivamente, 
algunas ideas generales inconclusas permitian identifi- 
car, sin lugar a dudas, la obra de pintura o escultura 
considerada como bella. Esto es, se creia en la necesi- 
dad de la imitation de la naturaleza y en la normatividad 
de un sentido renacentista de las proporciones y de la 
armonib. Los grandes pintores romanticos, como Dela- 
croix, no eran aceptados todavia completamente mien- 
tras un arte oficiai, mesurado y academico, imperaba 
indiscutido entre el pljblico culto. En menos de cien 
aiios esta situacion ha cambiado radicalmente, y hoy 
en dia incluso 10s criticos mas tradicionales se 
guardarian mucho de apoyar un arte que no mostrase 
cierta vivacidad y un minimo de "carga" ernotiva. Pero, 
en estos tiempos, cuando se trata de pintura experi- 
mental, todo est& permitido. iC6mo poder orientarse, 
entonces, sin criterios, en esta vaguedad de perspec- 
tivas?" 

Las obras maestras -que hoy, en sentido riguro- 
so, no existen- adquirian asi un caracter de normativi- 
dad, que han perdido para el creador contemporaneo. 
Ahora el arte se hace a la medida de toda la historia y 
prehistoria del hombre y no dentro de 10s dnones 
renacentistas. Hemos perdido, asi, la nocion de un solo 
y privilegiado eje ordenador, de raiz grecolatina, que 
determinaria el sentido historic0 de las artes figurativas 
-y de las otras-, otorgandoles continuidad. En cas0 de 
existir en nuestros dias esta continuidad podria hallarse 
solo en factores adjetivos, como el domini0 del espacio 
representativo del espacio natural o la maestria artesa- 
nal y tecnica, per0 no debemos olvidar que culturas 
enteras no pretendieron la conquista de tales objetivos 
ni realizar tales valores. Nos hallamos en la epoca del 
Museo imaginario de que habla Andre Malraux. 

"Actualmente todos 10s artistas occidentales - 
agrega Kaisserlian- pertenecen a este mundo desmesu- 
rado: pequeiias estatuillas negras han inspirado a 10s 
escultores de Occidente mas que las obras de Miguel 
Angel, y ciertos pintores y caligrafos japoneses han 
determinado un gran movimiento en la pintura occiden- 
tal de nuestros dias -el grafismo informal-, mientras que, 
por el contrario, durante esos aiios, Giotto, Masaccio y 
Piero della Francesca no han ejercido ninguna influen- 
cia". 

Somos 10s primeros hombres que tienen la posi- 
bilidad de constituir museos imaginarios universales 
que dan otra vision y otra medida del hombre, gracias al 
creciente conocimiento de las culturas exbticas o extin- 
tas y a 10s medios cada vez mas perfectos de reproduc- 
cion audiovisual de sus expresiones. Llegamos a ser 
asi, por poco que lo queramos, 10s primeros ciudada- 
nos virtual y realmente universales, 10s primeros que 
han vivido en un mundo ecumenico o que tienen la 
posibilidad de hacerlo. Los ultimos cien aiios han 
descubierto casi todo lo que se sabe de las culturas 
distantes, de las obras prehistoricas, del arte infantil y la 
mente que lo crea o de 10s reductos escondidos de la 
psique. Estos hallazgos se han producido gracias a las 
investigaciones antropologicas y arqueologicas, per0 
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tambibn en parte han sido motivados nor el notable 
cambio de las valoraciones esteticas que el mismo arle 
moderno ha introducido. iQu6 poco pudo saber 
Goethe de la5 artes prehis?6ricas, a pesar de haber 
sido uno de 10s primeros en intuir su valor! 

Vivimas en un mundo desmesurado y id veces 
nos quejamos de que nuestras expresiones artisticas 
posean tal mracter, olvidando que I R  de- =mesura 
comienza en nosotros mlsmos. Pero la queja. siempre 
renovada, desde antiguo, sueb justificarse desde el 
punto de vista de otra de las funciones que el ade ha 
cumplidq historica y psicoiogicamente: una tarea de 
correction ordenadora de la expenencia sensible, que 
ciertas tendencias artisticas asumen mejor que Oaras y 
que se manifiestan tanto en la creaci6n de !as formas 
expresivas como en su contemplacion y consurno. He 
aqui un polo contrario a toda desmesura, plreslo que 
significa estilizacibn ordenadora que se emparenta mks 
con la ciencia que con la efusion romantica, Iejos de 
todo lo superfluo, postixo o excesivo, como ocurre con 
el neoclasicismo geometrizante, concretista o construc- 
tivista. De ahi la tendencia a un arte y una belleza 
absolutos, fundados en la geometria o en la plasticn 
pura, tan antigua como su opuesla y tarnbihn presente 
en el orbe primitivo. 

Volviendo a la idea anterior, diremos -con Kaisses- 
ban- que "hoy, en realidad, todas las obras de arte del 
pasado y del presente nos son contemporaneas". Por 
eso los peligros de un relativism0 amorto, en el cas0 de 
la critica, son demasiado evidentes. Quien sabe si nos 
ayude a comprepder en uno de sus aspectos el senti- 
miento de extraiieza que el arte conbamporanea en 
general nos procura, la aguda observacih del mismo 
critico, cuando distingue dos planos distinlos de la 
existencia: "El de la vida de todos 10s dias, en el que 
nos movemos normalmente y en donde conocemos 

' alegrias y sinsabores, piano considerado como anodi- 
no y banal, y el del empeiio autkptico, nue, entre CI 
riesgo y la angustia, nos trae 10s signos puros del arte". 

LNo significa eso que, de algth modo, el llamado 
arte modemo o contemporaneo est& cerrando su 
propio circulo y agotando sus posibilidades expresivas, 
para abrirse hacia nuevos e irnprevistos desanollos, 
que ya no son simplemente modernos? Pues de ningljn 
modo en la historia de la cultura -y aun de la naturaleza- 
se vuelve lisa y llanamente a situacione.s anteriores. Los 
cambios sociales son, es obvio, irreversibles. 

"El ser se nos muestra escondiendose", insinha 
Heidegger, ai modo de Heraclito. El arte y la filosofia 
intentan, siempre en vano, sevelarlo. Cada nuevo estilo 
es una tentativa irrepetible. Acaso la celeridad de 10s 
cambios contemporaneos y el rapido envejecimiento de 
las formas Sean iodicio de la urgencia con que senti- 
mos esa necesidad de revelacion. Tanto en la acci6n 
como en el conocimiento pareciera que el ser, a punto 
de ser conquistado, se nos escapa. Su presencia huidi- 
za es continuo desafio, pues se nos muestra so10 en 
este esconderse y problematizarse, y de esa manera, y 
con tal caracter, impregna a la creacian artistica, a toda 
creacion humana. 

El Mercurio, Santiago, jueves 28 de agosto do lS9 



2.10 
ARTE MODERNO: REALIDAD Y TRASCENDENCIA 

Siernpre vuelve a ofrecersenos el terna de la esencial 
trascendencia de /as formas artisticas. En efecto, ipor 
que, mas alla del regodeo de 10s sentidos, nos intere- 
san conternplativarnente algunas forrnas visibles? iPor 
que nuestro interes no se lirnita a lo decorativo y se 
dirige, en carnbio, hacia planos mas profundos de la 
sensibilidad? iCorno podernos penetrar en un terreno 
extrasensible partiendo de estirnulos visuales? LCorno 
pueden nuestras pupilas intuir en las cosas su sentido 
interior? Seria irnposible contestar estas preguntas sin 
insertarlas en un vasto context0 rnetafisico, pero sin 
duda ellas estan en la entratia ,de la significacion 
espiritual de [as artes, desde las apariencias y mas alla 
de e!las, que son su materia y forman su lenguaje. A 
traves de la extraiieza inicial y de la identificacion que la 
sigue, un cuadro puede transportarnos al alma ajena y 
hacernosla propia en una instancia de autorrevelacion. 
Y si en nuestra cultura, progresivarnente critica, esta 
blisqueda de sentido es mas imperiosa que en otras 
mas organicas, ello proviene tal vez de que el alrna 
ajena y la propia se nos han hecho mas enigrnaticas, a 
pesar de la claridad de las acciones que la ciencia, la 
thcnica o la politica puedan proponernos. lnterrogarnos 
8 las cosas que crearnos para saber acerca de noso- 
tros rnisrnos. Las cosas creadas son nuestra huella, el 
surco en que recogernos -en lugar de sernbrarlas- 
rnisteriosas sernillas perdidas. 'La pintura, la escultura. 
la arquitectura, el cine hacen el a h a  visible. la rescatan 
del abandono, de la distraccihn, del olvido. En las 
epocas criticas, el a h a  hurnana es mas irritable, pues 
esta mas dispersa en sus concreciones rnateriales y 
por eso la buscarnos en ellas con mayor denuedo. 

Una naturaleza inuerta de Cezanne es apenas un 
intirno pedazo de la realidad. Unas cuantas rnanzanas, 
una botella, un vaso, un mantel arrugado no significan 
gran cosa bajo el angulo de las esencias, y, sin 
embargo. podernos penetrar no solo en el a h a  esquiva 
del pintor rnediante esos objetos, sin0 tambien, en 
instantes privilegiados, en toda una epoca con solo 
rnirar esas nonadas. iPor que ocurre tal cosa? 

Quizas este-el esbozo de una respuesta eh el 
afan de cosificacion sirnbolizadora que actua en la raiz 
de 10s procesos de intervencion artistica. Se trata de 
fabricar unas cosas que delatan la caligrafia interior en 
un acto de trasccndencia cargado de afectividad. El 
espiritu, en cuanto intelecto, tiene la vocacion de 
trascender y trascenderse, y desde el confuso rnundo 
del yo individual nos lleva a abstracciones. esencias. 
visiones generales. En carnbio. la psique. mas enraiza- 
da a la rnedula singular del yo y a las situaciones 
fugaces de la existencia. tropieza con mas dificultades 
cuando Ziende a trascenderse por el inevitable vehiculo 
de lo sensible. iNo  proviene de ese forcejeo, corno de 
Jacob con el Angel, el aire de eternidad en lo fugaz que 
alcanzan ciertas pinturas? La rnirada quiere eternizar las 
cosas perecederas, como en las irnagenes del Budisrno 
Zen. Es lo que Herbert Read llarnaba el "principio 
fundamental de las artes". el principio de resonancia 
espiritual que, recordando las ensenanzas de un viejo 
pintor chino, se da en'la capacidad de ligar lo singular 
con lo universal y en la de hacer eterno lo inestable y 
fugitivo. El arte viene a ser corno un sueno sostenido en 
relacion sirnbblica con las cosas. El sueno nos rnuestra 
espejismos que terrninan siendo nuestras realidades. 

El arte conternporaneo. en algunas de sus moda- 
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lidades vecinas al inforrnaiisrno, a diferencia de lo que 
ocurria en el pasado, suele construir destruyendo, 
desforrnalizando expresivarnente. quede sostenerse 
hoy. sin incurrir en disparate, que cada cosa rnirada 
desde cierto punto de vista puede ser estetica e 
ingresar al campo expresivo de las artes. Con ello el 
pensarniento estetico, dentro de la filosofia. amplia 
considerablernente su registro -aun a rieFgo de diluirse- 
y pasa a ser una teoria general de las forrnas sirnboli- 
cas. Por eso dificilrnente puede darse una critica de las 
artes actuales que no tome en cuenta el hecho de que 
estas son sintorna de algo que trasciende al arte. De 
ahi vienen no pocos de 10s escollos con que tropieza, 
10s cclales se inician con el hecho cierto de que las 
palabras son siernpre insuficientes o inadecuadas para 
expresar la experiencia estetica visual o sonora. Solo 
algunos esteticos racionalistas pudieron sostener que 
el verbo es capaz de traducirlo todo. La verdad es que. 
si ponernos a un gran escritor -un Baudelaire. un Valery. 
un Claudel, un Ortega, que escribieron abundanternen- 
te sobre las artes plasticas- a revelarnos su experiencia 
visual, sus palabras nos serviran corno rnetaforas, ape- 
nas corno alusiones o corno construcciones paralelas a 
la experiencia. Pues. icorno podriarnos explicar o 
describir ese jarro de agua o esa rnirada. ,sin entrar de 
lleno en la literatura, abandonando el suceso pictorico? 

En el intervalo entre la realidad perceptiva y la 
representacion sirnbolica se abre un area de tension, de 
indeterrninacion e incertidurnbre. que separa aquella 
realidad perceptiva de la representacion de ella rnisrna. 
Este intervalo se carga de posibilidades expresivas que 
dan margen a la individuacion creadora. Si no hubiera 
distancia o diferencia enjre el objeto y su representa- 
cion, dariarnos con la vision angelica. La nuestra. en 
carnbio. esta alterada por deseos y afanes y por las 
rnotivaciones de cada dia. que afectan y dan direccion 
a todo lenguaje. No hay entonces realisrno artistic0 que 
pueda llegar a tener valor representativo universal. 
desde que se trata de objetos percibidos. sentidos y 
expresados partiendo de la singularidad del sujeto y su 
circunstancia. En este sentido. no puede haber un arte 
realista absoluto que, idealrnente, resultaria solo al 
alcance de la capacidad divina. que suprirne la distan- 
cia entre la representacion y su objeto. por encirna de 
toda dialectica. 

Es ilustrativo a este respecto el cas0 de los'pinto- 
res impresionistas. que se preocuparon de transcribir 
directarnente lo visto. de acortar e l  intervalo entre la 
representacion y su objeto perceptivo..investigando las 
leyes que rigen la aprehension de la Iuz. de 10s colores. 
planos volurnenes. En esa virtud, deben de ser califica- 
dos de realistas radicals y, sin embargo. durante 
rnucho tiernpo fueron incomprendidos por la mayor 
parte de sus conternporaneos. Su pulcritud representa- 
tiva disonaba con 10s principios reinantes en materia de 
representacion "realista". Los epigonos del n-aturalisrno 
resultan siendo tan idealistas como 10s abstractos o 10s 
irnaginistas mas desenfrenados, y desde luego. mas 
que Cezanne. vilipendiado por ellos en nornbre del 
realisrno. La "realidad perceptiva" depende de la 
direccion de la rnirada. 

Si el siglo XX. corno se ha dicho. carece de una 
vital corriente realista -descontando al "realisrno 
rnagico"-. ello no se debe a que hayan disminuido las 
habilidades representativas de 10s artistas, corno suele 



asegurarse, sin0 a un carnbio en el orden de 10s intere- 
ses expresivos. A la confianza antes prevaleciente en la 
solidez del rnundo externo, ha sucedido en la filosofia y 
en las artes una preocupacion rndyor por las realidades 
internas no visibles. Resulta asi mas dificil la tarea del 
pintor, puesto que la vida interior no esta hecha nece- 
sariarnente de irnagenes visuales, sino de preirnagenes 
-ternores, deseos, presentirnientos, nostalgias-, que 
predorninan en la afectividad, a rnenos que la psique se 
haga visionaria, corn0 suele ocurrir en 10s suerios o 
bajo el efecto de 10s alucinogenos. En un Mijnck o un 
Ensor, por ejernplo, el rnundo interno explota en una 
proyeccion exterior que psicologiza paisajes y figuras 
hasta llegar al delirio. Las irnagenes de tres dimensio- 
nes dejan de ser portadoras de lo real externo y pasan 
a ser testirnonios de lo interior. 

No hay, entonces, arte que pueda ser representa- 
tivo sin ser expresivo de una personalidad. Es est0 
ultimo mas caracteristico de las sociedades criticas que 
de las organicas, en las cuales la persona llega a 
integrarse de una rnanera tedricarnente perfecta con la 
funcion que ella curnple dentro de lo social, hasta el 
punto de que, en el lirnite, persona y funcion se identifi- 
can y puede definirse a la persona por su funcion. Lo 
personal se integra en el todo colectivo sin que sufra en 

su valoracion para si rnisrna. En carnbio, en las socieda- 
des criticas persona y funcion se distancian, a& corn0 
se produce un divorcio entre experiencia intima y 
expresion, cosa serialada y estudiada con admirable 
profundidad entre nosotros por Felix Schwartzrnann en 
sus obras "El Sentirniento de lo hurnano en America" y 
"Teoria de la Expresion". Los gestos expresivos se 
hacen dificiles, tensos y a veces herrneticos y las 
funciones sociales dejan de ser representatbas de la 
persona en su integridad. Esta ya no se siente bien 
identificada con lo que hace, que la deja insatisfecha, 
corno al artista, desde el Rornanticismo, lo dejan 
siernpre descontento de sus obras. El ya no se siente, 
corno el clasico o el acadernico, totalmente expresado 
por lo que crea. Queda en el, en el fondo, un sobrante 
no ilurninado -"el ser goza ocu1tandose"- y por eso 
rnisrno se pide al arte cada vez mas que sea proyectivo, 
alumbrador y adivinatorio de aquellas tierras incognitas, 
sobrantes y oscuras. Se pide con eso que curnpla una 
funcion rnayeutica. 

En tal contexto, es cornprensible que epocas 
corno la nuestra Sean mas propensas al culto de las 
personalidades creadoras que al cultivo de sus obras, 
que no alcanzan a ser rnaestras y ejernplares. 

El Mercurio, Santiago, jueves 4 de septiembre de 1969. 

3. REFLEXIONES ESTETICAS DE LUIS OYARZUN 
3.1 SOBRE ARTE Y SOCIEDAD 

El interes por la funcion social de las actividades 
artisticas ha experirnentado, desde la segunda guerra 
rnundial, un enorrne incremento. En todas las latitudes 
geograficas y politicas el arte en sus diferentes forrnas 
esta adquiriendo una vigencia que lo convierte, en la 
nueva sociedad de rnasas, en articulo de prirnera nece- 
sidad, como que el viene a satisfacer, desde varios 
angulos, una urgencia de expresion de lo personal en lo 
colectivo que generalrnente se halla inhibida en las 
faenas norrnales de produccion e intercambio econorni- 
cos. Tiende a reconstituirse, por otra parte, en un 
rnarco nuevo del hurnanismo, la ligazon esencial entre 
las aventuras de la irnaginacion y el trabajo utilitarro: 
entre arte y ciencia, poesia y tecnica. Sin 10s ensuenos 
de la fantasia, el quehacer cotidiano tiende a endurecer- 
se y hacerse esteril. 

En Estados Unidos y en 10s paises mas avanza- 
dos de Europa, el curriculum escolar en la educacion 
secundaria y, sobre todo, en la forrnacion basica de las 
universidades, ha introducido no solo rarnos humanisti- 
cos, corno la historia. con caracter obligatono. Mas 
sun> se acepta la conveniencia de que 10s futuros 
cientificos, tecnologos o sirnplemente tecnicos sosten- 
gan de algun modo trato con tareas de expresion 
artistica -literaria, musical o plastica-, pues el hombre 
actual y, con mayor razon, el hombre del futuro, 
deberan descifrar con mas honda universalidad 10s 
signos de la cultura, ser estirnulados por la riqueza de 
lo hurnano en todas sus direcciones y dirnensiones, 
para forrnarse a la vez en cuanto hombres y producto- 
res de bienes, por encirna de las especializaciones 
clausuradas que terrninan por hacer irnposible la 
comunicacion liberal de 10s espiritus 

Las naciones socialistas, con su concepcion 
particular del arte dirigido y con todos 10s defectos 
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anexos a esta posicion, han reconocido arnpliamente la 
irnportancia del arte en la dinarnica social, sea corno 
vehiculo de propaganda, sea corno promotor de 
contactos intensarnente afectivos entre el ciudadano, 
su cultura y su tierra. Pocos rnuseos hay mas herrno- 
sos que el de la historia china, en pleno corazon de 
Pekin, al frente del Palacio Legislativo, donde el arte 
admirable de todas las epocas convive con 10s episo- 
dios fundarnentales del desarrollo social de ese pais. 

Ocurre que el mundo, aqui y alla, en Estados Uni- 
dos o en el Extrerno Oriente, ha descubierto que no se 
puede comprender y gozar al arte in vitro, desligado de 
la vida hurnana, que es siernpre individual y social al 
rnisrno tiernpo. y que -igran cosa nueva!- no se puede 
tarnpoco vivir "en alto nivel" en sociedad, aun en las 
sociedades tecnologicas. prescindiendo del arte y del 
artista, que crean forrnas, sueAan, deliran y representan 
aquello que en el hombre a la vez construye y destruye, 
aquello que, en la fantasia creadora, igualrnente valida 
para el arte, la ciencia y la industria, bosqueja 10s 
nuevos alveolos del crecirniento de la especie. 

Un pais sin arte, si no rnuerto, es sornbrio, sordi- 
do. 

Un agudo filosofo de la realidad, el conde Keyser- 
ling, escribio paginas que deberian dolernos todavia, 
acerca del feisrno en Chile, acerca del culto que en esta 
tierra de tan beila naturaleza dispensarnos a lo horrible, 
al descuido y la rnugre. LHabra necesidad de investigar 
el tema, en estos dias en que la desventurada ciudad 
de Santiago y las otras de la Republica pagan el precio 
de nuestra dernocracia politica con tanta fealdad de 
lienzos, letreros y efigies de 10s candidatos a regidores, 
que deberian ser justarnente 10s guardianes del decoro 
urbano? Lo que si deberia investigar algun instituto de 
sociologia para elecciones futuras, es si tanta lacra 
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estetica redunda en algun beneficio, siquiera minimo, 
para esos candidatos. 

Dudo que haya en esta parte del mundo una ciu- 
dad mas desconsoladora que nuestra capital de Chile, 
tan tiernamente elogiada por su fundador. Diriase que 
10s chilenos, admirablemente divididos en nuestras 
posiciones politicas, estamos todos de acuerdo 
cuando se trata de transformar ciudades, villas, 
villorrios y caminos en muladares del Levante. Con lo 
cual, aparte de exhibir nuestra carencia de sentido 
estetico, todos parecemos dar pruebas de debilidad 
mental, si para conquistar 10s sufragios de la poblacion 
damos credit0 a medios tan inconducentes como el de 
exhibir nuestros retratos en la via publica a escala 
gigantesca. 

Santiago, que alguna historia posee y que puede 
mostrar un movimiento artistic0 sobresaliente para la 
America del Sur, tiene que avergonzarse no solo de su 
incuria urbanistica, sino tambien de sus museos. El 
Museo, templo de las Musas, es centro de educacion y 
regocijo para propios y extraiios. No hay ciudad en el 
vasto mundo que no quiera respetarse por ellos. Alli 
estan el presente y el pasado, "la.aventura y el orden". 
Chile, en tantas cosas iniciador en nuestra America, 
levanto con sus propios medios, en tiempos ,que 

*desconocian la ayuda exterior, museos decorosos. 
Per0 no sup0 mantenerlos y hoy languidecen, faltos de 
fuerzas. LComo podrian mantenerse solos? Un pais 
soberano que no protege su propio patrimonio histori- 
co qo merece estimarse a si mismo. Merecen. en 
cambio, parabienes y estimulo 10s que estan luchando 
para que esta situacion lamentable sea modificada. 

El Director del Museo de Arte Contempora- 
neo de la Universidad de Chile, Nemesio Antunez, ha 
continuado el afan encomiable de su fundador, Marco 
A. Bonta, en buena parte gracias a la cooperacion de 
sectores privados que han permitido hacer de este 
muse0 un centro vivo de atraccion para todos 10s 
campos artisticos, no solamente plasticos. Y, por su 
parte, el pintor y escritor Jorge Elliott, nuevo Director- 
del lnstituto de Extension de Artes Plasticas, con 
imaginacion, inteligencia y dinamismo, ha podido 
obtener, gracias a la buena disposicion del Presidente 
Alessandri, el compromiso formal de constituir un fondo 
permanente de proteccion a 10s museos y a las artes. 
Gracias a estas personas y a la colaboracion que 
obtengan del publico, podremos dar 10s pasos indis- 
pensables para rehabilitar por lo menos estos centros 
dinamicos de la vida nacional. 

El Mercurio, Santiago. dorningo 7 de abril de 1963 

3.2 
SOBRE LIBERTAD Y CONTEMPLACION 

LUIS OYARZUN 
Toda la problematica del hombre conduce de algun modo al tema de la libertad que, si bien cambia 
de figura cuando se alteran las perspecttvas culturales, no enajena con ello su ultimo sentido 

El planteo existencial del tema ha de significar sustancialmente lo mismo para un persa del 
tiempo del Gran Rey que para un ateniense del siglo de Pericles o para un chino seguidor de Mao- 
Tse Tung, como quiera que lleguen a preguntarse por el sentido interior y esencial de la libertad 
Desde luego, la reflexion acerca de la libertad y sus alcances frente al destino o 10s poderes huma- 
nos es muy anterior a la propia filosofia. Para este efecto, no importan tanto sus variedades concre- 
tas de realizacion, anejas al cumplimiento social de las vocaciones personales, como el hecho 
fundamental y primario de que alguna forma de libertad y alguna aspiracion a acreceniarla se nos 
aparezcan, en todo caso, como necesarias y, en cuanto tales, posibles para el hombre 

La libertad creadora, es decir, el impulso irrefrenable hacia la creacion, tiende a materializarse, 
a trascender su intima fuente, a expresarse en acciones. Per0 a menudo olvidamos en nuestra 
epoca que no hay accion realmente humana sin a l g h  momento de contemplacion, sin una cierta 
suspension metafisica del tiempo ordinario. Y solemos olvidar tambien que solo en estas instancias 
de plenitud contemplativa sentimos, en todo lo que ella realmente significa, la llama creadora de la 
libertad Una accion sin ardiente contemplacion seria puro mecanismo La libertad requiere reposo 
tanto en la percepcion de su esencia como en el dinamismo de su quehacer 

Acaso las grupos humanos organizados -y formulamos esta idea como una simple viSlumbre 
intelectual anterior a la hipotesis-, cuya encarnacion superior es en 10s tiempos modernos el Estado 
politico, posean estilos de accion mas parecidos a las conductas animales y ciberneticas, de pura 
accion y calculo sin contemplacion, que a las proptamente humanas. El Estado no puede estar en 
reposo sin transformarse en Iglesia, como tendio a ocurrir en las mejores epocas del Imperio Chino 
Tiene que actuar para ser y mantenerse, lo cual supone alguna forma de guerra, desde que existe 
su pluralidad 

De ahi provenga tal vez la utopia fichteana del Estado comercial cerrado. el unico que podria 
realizar la Iibertad, cerrando sus puertas para abrirse interiormente no solo a la posibilidad de un 
autoabahtecerse sin0 a la del autoconocimiento. solo factible en la contemplacion de si Per0 
ocurre que, de hecho, no son posibles ni Estados ni gobiernos contemplativos El Estado es el 
organizador mas general de las acciones colectivas y, a contrario sensu, no podria darse un 
Estado filosofico que no fuese totalitario, a menos que nos situaramos, fuera del mundo en la 
Ciudad de Dios Las Utopias terrestres, capaces de superar en definitiva las tensiones y contradic- 
clones internas de la sociedad, son irrealizables en la misma medida en que las acciones contrasta 
das -y todas las humanas lo son- generan conflictos y en que la contemplacion es impropia del 
Estado misrno 

Un Estado que posea libertad per se , como para ser, segun el anhelo de Fichte, su organo 
supremo, resulta contradictorio y llega al fin a destruirse En efecto. la libertad vive de la expresion y 
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toda expreslon que conozcamos es expresion de si, es decir, expresion de un yo o de grupos 
concretos que aspiran a trascenderse, a conocerse en visiones y creaciones que materialicen su 
libertad en obras singulares 

En carnbio. en el extremo opuesto, en lo rigurosamente person& la libertad expresiva opera 
ya en el dorntnto de ia percepcion, que es un cas0 de conducta sustancialmente distinta a las 
rnednicas. La percepcion est6 indefectiblemente animada por tensiones esteticas de forma perso- 
nal que hacen de ella simbolo de realtdades mas que simple instrumento de accion 

Podra verse aqui que las fronteras de lo estetico son mas amplias de lo que a simple vista 
pareciera, pues configuran el propio caracter distintivo de las percepciones, que fundan el conoci- 
rniento del rnundo sensible Por otra parte, gracias a esa cierta emocion que cada percepcion 
susctta y en que cada una se airaiga para ser tal, podemos conocer solo en el grado en que nos 
identtftquernos de algun modo con el objeto conocido Este solo elemento identificatorio de la 
percepcion bastaria para diferenciarla de las conductas cognoscttivo-instrumentales de las 
maquinas, por rnuy cornplejas y perfectas que estas Sean o puedan ser. LPodria concebirse un 
cerebro electronic0 que vivtera un mornento de identificacibn contemplativo con su objeto? En 
carnbto, para el hombre no hay ni podria haber conocimiento de alto rango sin este nivel de identifi- 
cation que pugna por alzarse a la conciencia. Lo radicalmente extrafio, desde lo desconocido 
hasta lo ignoto o lo incognoscible, es lo que escdpa a las redes de nuestra percepcion, y justamen- 
te se nos va todo aquello que no somos en modo alguno, lo que no podriamos de ninguna manera 
llegar a ser, por estar al margen de nuestro ser real y hasta de nuestro ser posible, en el cas0 de 
que no nos asignernos posibilidades mayores de crecimiento perceptivo De lo cual resulta que el 
avance del saber en lo que tiene de mas sustancial depende sobre todo del progreso de nuestra 
capacidad identtfrcatorta -diriamos del progreso del espiritu-, de la capacidad de ser y vivir mas 
cosas y relaciones, mucho mas que del rnero registro estadistico de situaciones actuales y 
posibles, que puede ser efectuado por maquinas 

Por la via de la configuracion emocional que tiende a expresarse, y que en verdad se expresa 
en ella, toda percepcton es estetica. Por eso, nuestra vision de las cosas, de cada una de ellas y de 
todas, permaneceria ignorada, aun para nosotros rnismos, en su signilicacibn, si no la descubriera- 
mos contemplativamente. Tal instancia -que vincula lo singular al Todo- es antecedente necesario 
de la accion autenticamente humana El estudio de la percewion y su estructura nos pueden servir 
de punto de parttda, tanto para una teoria de la contemplacion con sus factores identificatorios 
como para una justa teoria de la accion, y solo en relacion con ambos polos -comp!ementarios, si 
se quiere- podra establecerse una teoria feliz del conocimiento. 

La aspiracion a la trascendencia, implicada en el momento identificatorio del conocer, es 
asptracion a la unidad, a contemplar la unidad en la variedad de 10s seres, per0 suele tambien 
traducirse en acciones que trenden a instaurar la trascendencia. Entre Bstas figuran en modo 
eminente -cotno que se registran entre las empresas mas generosas del acontecer historico- las 
que anhelan servir a la realizacion de Estados o soctedades ideales, equivalentes a1 cuerpo rnistico 
de la teologia crtstiana Es que, en ultimo termino, el afan de trascendencia es una aspiracibn ai 
goce de la verdad unitaria y absoluta, la verdad de todo y del Todo disfrutada por todos Esta 
verdad no podria ser alcanzada sin0 por una comunidad de conciencia trascendida a y a  constitu- 
cion requeriria una revolucion mucho mas profunda que todas las revoluciones sociales o politicas- 
o por la conciencia personal, en las creaciones contemplativas del artista, del filosofo, del mistico. 

Desde el punto de vista de la libertad con sus vivencias y consecuencias, la historia ha sido 
hasta hoy historia de conciencias creadoras solitarias que han fundido en su intimidad contempla- 
cion y accion. Per0 acaso uno de 10s caminos del futuro este -como en la concepcion de Teilhard 
de Chardin- en una revolucion profunda que logre abrir las conciencias hacia esa unidad en la 
contemplacion, en el sen0 de sociedades cada vez mas abiertas y mas solidarias entre si. 

Hasta ahora las sociedades humanas en cuanto tales han solido revelarse y cohesionarse en 
la accion cNo era un lugar cornun de nuestros padres afirmar que las naciones son hijas de la 
guerra? Mas no ha habido hasta hoy. en rigor, unidad ni convergencia que repose en la contempla- 
cion del rnundo y del yo, ni siqutera en el saber cientifico, salvo en formas locales y transitonas. Si 
llegararnos a abrir el carnirlo de la aproximacion a este fin nuevo, acaso la idea de una comunidad 
universal -muy diferente a la del Estado universal- llegara a adquirir forma y vitaltdad, con todas las 
posibilidades de acciones convergentes que pueden enriauecerse en grandes visiones comunes 

Ocurre, por otra parte, que la expenencia rnisrna de la contemplacion esta por explorar, aun 
mas que por el lado de 10s misticos y artistas, por el de 10s cientificos, ftlosofos y hombres de 
accton. que generalrnente la ignoran Desde luego, pensemos que la conternplacion no es solo 
apertura a un objeto. con tendencia al maxim0 grado de amplitud 0. al reves, de concentracion. Es 
tarnbien actividad y, por lo mismo. expresion constructiva de su objeto El dinamismo de la contem- 
placion, captable en la creacion artistica, que es una suerte de contemplacion manual, es el 
dtnarnisrno de la irnagtnacton y bien se sabe que esta puede ser a la vez fuente de invencion y de 
conocirniento 

Elevandose sobre el conocimiento ordinano, la imaginacion nos hace entrar en una 
realidad en curso de ser, que para ser conocida exige ser mas adivinada que analizada, como 
sucede urbi et orbi en el trato interpersonal Con ello, la experiencia estetica identificatoria resulta 
indispensable para cualquier conocimiento de lo real, y todo nuevo saber resulta siendo el fruto de 
una aventura semejante a la creacion del artista 

Anales Univenidad de Chile, mayb-agostede 1963 
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3.3 
ARTE Y HUMANIDADES 

- LUIS OYARZUN 
este se propbnga ayudar a la formacion integral del 
hombre. 

Estaba en lo justo Alfred N.'Whitehead, gran filo- 
sofo y cientifico a la vez, cuando pedia un mayor 
enfasis para el arle dentro de la educacion general, 
porque el presenta "una variedad infinita de valores 
vivos y vividos", a diferencia de 10s valores especiali- 
zados, y menos interiorizables, de 10s hechos tecnicos. 
"El habito del arte es el habito de gozar valores vivi- 
dos". Pensernos en la importancia progresiva que este 
modo de experiencia tiene en una sociedad que crece 
vertiginosamente y que avanza hacia la automatizacion, 
con cesantia eventual de la mente y las rnanos. Por 
eso rnisrno, hay que estimular desde la prirnera infancia 
las capacidades liberadoras y expresivas, que son 
justarnente las que mueven a la imaginacion que se 
vierte en las artes, para contrarrestar la tendencia a la 
petrificacidn masificada de la vida. Asi podriarnos volver 
a las alegrias del arte colectivo, en que somos todos de 
algun modo actores y espectadores, y conquistar 
goces que en otras epocas estaban reservados a una 
clase privilegiada. 

Por otra parte, el quehacer artistico posee, aun 
mas que las otras formas culturales, una capacidad de 
cornunicacion y conmocion ernocional que lleva hacia 
experiencias cornunes. El trabajo artistico puede 
siempre vitalizar las relaciones forrnales entre 10s 
individuos y grupos, para aproxirnarlas a la fuente de 
goces cornpartidos. 

La actividad artistica nos permite realizar, por lo 
menos, dos grandes fines que comentemente estan 
fuera del alcance de otras: la expresion y la creacidn de 
forrnas. Nos lleva a crear forrnas expresivas que nos 
reflejan proyectivamente. Toda expresion es tentativa 
de comunicacion, una salida de nuestro ser intirno que, 
ai trascenderse, nos descubre. En este sentido, de 
maxima importancia pedagdgica, la creacion artistica es 
un metodo activo de autoconocimiento, desde que al 
expresarnos, hacernos patente algo que estaba oculto 
a nuestra propia conciencia. 

Se ha dicho con razon que la obra de arte resulta 
de una colaboracion dinarnica -es decir, de una lucha- 
entre el artista y la materia que se le opone. Asi el arte 
espiritualiza al rnundo sensible. iPodra, entonces, 
haber alguna duda de que rnerezca figurar en las hurna- 
nidades? 

EP estos dias ha vuelio a plantearse, a proposito de 10s 
nuevos planes de estudio de la enseilanza cientifico- 
hurnanista, la cuestibn de la irnportancia de las asigna- 
turas artisticas I -artes plasticas y musica- en la 
forrnacibn general de 10s nifios y jovenes. Pareceria 
inoficioso defender su valor hoy realzado por un gran 
aurnento de 10s intereses juveniles dirigidos hacia las 
artes, si no se diera el cas0 de que justamente algunos 
de 10s encargados de la planificacion lo han puesto en 
duda. De ahi la oportunidad de reflexionar, aunque no 
sea sin0 de paso, sobre la conexion esencial que existe 
entre el arte y las hurnanidades. 

Desde luego, no son pocas las universidades 
mas avanzadas del rnundo que han reconocido la nece- 
sidad de enriquecer sus planes de estudio, antes 
exclusivarnente orientados hacia las ciencias basicas y 
10s ramos profesionales, incluyendo en ellos disciplinas 
artisticas, con una finalidad de forrnacion general de la 
sensibilidad de 10s alurnnos. Con mayor razon tales 
actividades son indispensables en la ensenanza basica 
y en la media. 

"Las hurnanidades o estudios generales condu- 
cen en ultimo terrnino a la educacion de si rnisrno", 
escribia hace aiios el profesor Baldwin Smith, de la 
Universidad de Princeton. 

No es dificil descubrir el lugar que corresponde, 
en el cultivo de las hurnanidades, a las ciencias de la 
naturaleza y de la culiura o a1 estudio de las lenguas. En 
carnbio, no siernpre es facil asignar su justo sitio en tal 
prograrna al arte, es decir, a las artes -literatura, musica, 
plastica. 

Desde hace mucho tiernpo algunas universidades 
europeas y arnericanas adrnitieron entre sus Facultades 
clasicas institutos de enseiianza artistica que, en otros 
casos, solian depender directarnente de 10s Estados o 
rnunicipios. Pero no radica en este punto el problerna 
que ahora nos ocupa. Cuando nos preguntanios por la 
funcion del arte dentro de la educacion general, quere- 
rnos saber en que rnedida todo plan de estudios debe- 
ria incluir teorias y practicas artisticas, en bien de la 
formacion equilibrada de 10s estudiantes. No en balde 
el teatro, la danza, la rnusica, las artes visuales han sido 
.siernpre actividades expresivas abiertas a todos 10s 
rniernbros de la cornunidad y ligadas a la realizacion de 
multiples objetivos individuales y sociales. Por su 
propia naturaleza, entonces, rnerecen forrnar parte de 
un plan de estudios generales, en la medida en que 

3.4 CRITICA DE ARTE 
UNA VUELTA POR LAS EXPOSICIONES 

Ernpecernos esta vision fugaz por resefiar lo expuesto 
en Galeria Patio. Las obras -6leos y dibujos- son de 
Federico Assler, quien recienternente represento a Chile 
en la novena Bienal de Sao Paulo. 

Assler considera lo presentado en la sala de la 
Avenida Providencia corno obra menor. Esta calificacion 
no es intencionalrnente peyorativa. Constituirian tales 
oleos, con referencia a obras mas significativas -por 
ejemplo, las enviadas a certamenes importantes-, lo 
que en otro arte llarnan musica de camara. Frutos de 

El Mercurio, Santiago d e  Chile, mibrcoles P de ddembre d e  1987. 

A.R.R. 
una actividad intima, una especie de meditacion del 
artista consigo rnisrno, o "instantes liricos", corno se ha 
dicho, de las pequefias telas de Vasquez Diaz. 

Esas telas concentran y densifican con mayor 
fuerza el estilo peculiar del pintor. Assler posee un 
modo original en el cual la forma reitera su juego y, por 
rnornentos, parece rizarse como 10s lirnites encrespa- 
dos de una ola. A veces, corno se ha dicho con razon, 
parece asistir el contemplador al desarrollo de una 
supuesta forrnacion pluricelular. . 
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Me permitiria discrepar de quienes atribuyen -por 
lo menos la actual exhibicion- a impulsos superrealis- 
tas. Falta el lado conceptual, para mi indispensable en 
una pintura que, como la perteneciente al superrealis- 
mo, se tifie siempre del factor literario. Par-otra parte, 
las alusiones al eros -frecuentes en el artista- aqui se 
hallan soio en el titulo de las telas. 

lntento sefialar algo para mi importante. Federico 
Assler en estas pinturas de una mayor intimidad, inclu- 
sive en 10s tamafios mas reducidos, acentua el predo- 
minio casi exclusivo de la forma, la especufacion en el 
domini0 plastico, sin otras desviaciones, si no es en 
algun dib'ujo donde la presencia de lo visceral se inclina 
a lo erotico, hacia cosa ajena al goce del pintar. 

Se le ha llamado "puntillista". Per0 su puntillismo 
es de indole muy distinta al puntillismo habitual. Assler 
no pinta con puntos ni "comas" cromaticos. Es decir, 
no desintegrai el color en su elernento mas pequefio, 
como ocurre en el "grise" de 10s impresores. La 
parcelaci6n del color en Assler corresponde mas bien 
al empleo de formas que son en si diminutaS, como las 
circunvoluciones de la masa encefalica, o como una 
floracion, o como un sernillero que por su naturaleza ya 
esta compuesto de elementos repetidos que producen 
la impresion desintegrada. 

En la corriente abstracta de nuestra pintura Assler 
es voz rnuy personal. Su color es tambien abstracto y 
se funde a la forma para hacerla mas significativa y 
aurnentar asi la fuerza de su personal vision de un 
mundo que a veces nos inquieta. Creo, por otra parte, 
que es -hasta ahora- la mejor de sus exposiciones. 

Este artista, que . expone entre nosotros rnerced al 
convenio universitario Chile-California, nos trae un 
conjunto de pinturas en donde se advierte la fusion de 
estilos distintos que, paradojalmente, al fundirse en sus 
obras dan un resultado muy personal y sugerente. Las 
influencias capitales pertenecen a Francis Bacon, con 
sus deformaciones teratologicas y sus descoyunta- 
rnientos, y a- ...-, el Dali de la epoca de Port Lligat de las 
mujeres partidas en fragmenlos. Ambos ascendientes 
acusan filiacion superrealista, lo que no es casual. 

El arte de Stussy es un arte destructivo que no se 
limita hicamente a descompaginar su bestiario estre- 
rnecedor ("Bestia quimerica") sin0 que infroduce a la 
mujer en ese mismo universo del delirio, la pesadilla y la 
agonia perrnanente de la enclaustracion. En "Enigma at 
the Gates" la crueldad de 10s hierros que el arabesco 
riza hasta la desmesura, proyectandose sobre una 
rnancha negra, es sirnbolo evidente, testimonio del 
inquieto mundo al que Stussy enfrenta a sus criaturas. 

JAN STUSSY.- GALERIA CARMEN WAUGH: 

4. SlNTESlS DE 14 
4.1 CRlTlCA DE ARTE 

PINTURA CHILENA, 1945 - 1964 

En la Sala del lnstituto Chileno-Norteamericano se reali- 
za una exposicion incluida en el tema central debatido 
en estos dias en dicho instituto: "1945-1964: LAfios de 
transicion?" Tema tentador y, por encima de todo, 
polemico en grado superlativo. Los organizadores no 
afirman. Se preguntan si en el decenio comprendido 
entre la postguerra y 1964 se producen algunos feno- 
menos capaces de caracterizarlo como una etapa de 

En "Oracle Woman" esa rectoria obsesionante llega a la 
situation limite al transformar a la mujer rnisma en reja. 
Si; no es -corn0 se ha dicho- una pintura amable. Per0 
10s periodos de 10s espectaculos gratos en el universo 
del arte han sido muy escasos. La vida tampoco lo es: 
Y en ello esta la grandeza del pintor. En hacerse voz de 
las agonias del hombre. Los seres mutilados sobre una 
superficie circular, que tanto recuerdan a Bacon y, 
tambien a Blake, son la imagen de la manurnision de la 
criatura a fuerzas oscuras y a angustias crecientes. 

Stussy realiza ademas estas obras denunciado- 
ras con un oficio magistral. 

AI hablar de oficio no aludo a 10s modos tradicio- 
nales y consagrados del pintar. Se utilizan materias 
habituales como el oleo (creo que solo en 3 telas) y 
ademas, celotex, rnasonita, acrilico y tecnicas mixtas 
sobre soportes de madera prensada y lienzos con 
parches. Lo que importa no son tanto estos elementos 
corno el espiritu de la pintura, que si bien puede 
adscribirse al superrealisrno seiiala una posicion muy 
personal y por momentos cercana a "pop" ("Gemini 
Capsule"). 

RETROSPECTIVA DE TOTILA ALBERT.- En el Ins- 
tituto Chileno-Aleman se celebra un homenaje al 
escultor. En su grupo supuso el artista una tendencia 
marcada hacia las formas entroncadas con el simbolis- 
mo ornamentalista, con el ritmo desenvuelto en el 
espacio escultorico y con el desden por la violencia 
expresionista o por el cultivo exclusivo de la acentua- 
cion del volumen. La obra de T. A. se marc6 rnucho por 
constantes del estilo germano. 

CHILENO NORTEAMERICAN0.- Sus oleos son vigoro- 
sos y a menudo dramaticos. Parece interesarle sobre 
todo el arte de pintar como un modo de reflejar su 
mundo, su vida, su solidaridad con 10s humanos. Es, 
naturalmente, expresionista y sus figuras, encerradas 
en una ruda objetividad de pasta gruesa y fuertes 
contrastes, nos dan la clave de una naturaleza 
transpuesta a signos plasticos. 

, 

PINTURA DE DALAL CHUAQU1.- INSTITUTO 

* * *  
En Marc Buch, Centro de Arte, expone Alvaro 

Donoso; en Prevision, Raul Cuevas, en el lnstituto 
Chileno-Frances, Gloria Ortiz En el Museo Nacional de 
Bellas Artes se realiza una retrospectiva de Manuel 
Quevedo. En la Sala Libertad expone Carlota Godoy y 
en el Museo de Arte Contemporaneo se puede ver una 
importante exhibicion de trabajos artisticos y tecnicos 
de 10s nirios rusos. De algunas de estas exposiciones 
nos ocuparemos en breve 

El Mercuno, Santiago de Chile, dorningo 26 de noviembre de 1967. 

ANTONIO R. ROMERA 

transit0 y de incertidumbre. En surna, en la cuestion 
debatida en torno a las diversas ramas de la cultura - 
literatora, plastica, rnusica, cine, ciencia- se dan 
diversos grados. 

Hablar de transicion en la ciencia no seria ade- 
cuado. Desde Eratostenes hasta la desintegracion del 
atomo y 10s vuelos espaciales, el progreso implica una 
constante. En las artes no existe e.sa progresion. Fermi 
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supera, sin anularla, la fisica de Newton; en carnbio 
Picasso o Pollock no son superiores a Guido de Siena. 

Por ello parece incongruente, referido a las artes 
plasticas, hablar de transicion. Mas por otras razones. 
LTransicion de que a que? Si se aceptan las prernisas 
implicitas en ,el titulo de la "rnuestra" del lnstituto 
Chileno-Nortearnericano de Cultura deberiarnos acep- 
tar la existencia de etapas en las cuales en la historia 
del arte se dan epocas de espera, de carnbio, de crisis, 
de perturbation, corno si 10s estilos al atenuarse 
sufrieran un periodo de rnudanza, preparandose para 
nuevos periodos creadores. 

LNoS hallariarnos, corno se supone, en situacion 
sernejante a la producida en Europa en la etapa de 
paso del rornanico al gotico? Aun sin entrar en la 
cuestion, una de las mas arduas y atrayentes de la 
historia del arte (pensemos en el problerna del naci- 
rniento de la ojiva), puede descartarse la supuesta 
sernejanza. 

Hay quienes afirrnan la existencia de unos arios 
de transition basandose en el aparecirniento de un arte 
herrnetico que sustituye al claro y entendible de ayer. Si 
asi fuera seria necesario arnpliar el espacio temporal 
rnucho mas atras de 1945. Las prirneras obras cubistas 
y "negroides" de Picasso son de 1907 Per0 nos 
quedarnos cortos Para sus conternporaneos la pintura 
de Cezanne era tan incornprensible corno lo es hoy 
para 10s suyos la de Zafiartu, o acaso mas. 

A lo largo de la historia del arte se va producien- 
do la acornodacion del organo visual. Podria inclusive 
llarnarse a esa historia "Historia del Ver". Con surna 
agudeza Rene Huyghe ha escrito un bello libro con el 
titulo de "Dialogue avec le visible". Quienes en el siglo 
XVI adrniraban las obras de Anibal Carraci y de 10s 
dernas rnelifluos rnanieristas no entendian la pintura del 
Caravaggio, iniciador del naturalisrno y Salvador de la 
pintura. Entre Carraci y Caravaggio hay solo nueve 
afios de diferencia y 10s dos rnueren en 1609. Evidente- 
mente, Caravaggio inicia un carnbio, per0 no rnarca una 
crisis, sin0 ai contrario. 

Todo est0 es pura historia sabida. La perspectiva 
perrnite calibrar el pasado. El presente no es aun 
historiable y nadie parece capaz de diagnosticar con 
exactitud un estado de crisis si se halla rnetido en ella, 
de la rnisrna rnanera que, corno se ha dicho, nadie parte 
paraJa Guerra de Treinta Afios 

Las obras reunidas en el lnstituto Chileno-Nortea- 
rnericano de Cultura pertenecen a treinta y dos pinto- 
res. En el grupo figuran artistas de tres generaciones. 
10s estilos son rnuy diversos y hasta contradictorios. 

Desde Mori a Ortuzar ha habido rnuchos carnbios. Si 
tornararnos corno signo de transicion la h*eterogeneidad 
de sensibilidades y de rnodos de ver la respuesta seria 
afirrnativa. 

Per0 esto tarnpoco es exclusive de nuestra 
epoca. En el ultimo tercio del siglo XIX sucede lo rnisrno 
y artistas tan opuestos corno Bouguereau y Pissarro 
son estrictarnente conternporaneos. Lo que si me pare- 
ce una nota peculiar de nuestros afios es la brevedad 
de 10s periodos estilisticos. Guillerrno de Torre ha 
hablado de la aceleracion de 10s tiernpos artisticos, 
mas al desglosar su idea de la historia general del atte 
le quita al fenbrneno su significacion mas profunda. Si; 
la brevedad de cada periodo la podernos tornar corno 
nota peculiar. Per0 10s estilos de rnafiana seran mas 
breves. El rornanico y el gotico se reparten entre 10s 
dos -gross0 modo- 10s estilos predorninantes en la 
Edad Media. El Renacirnienlo es ya mas breve y a 
rnedida que discurre la historia se van acortando las 
etapas. El lrnpresionisrno rnarca su actividad maxima 
durante un cuarto de siglo. Pero es mas largo que la 
vigencia del arte cubista y este se prolonga mas que la 
breve experiencia futurista de la cual deriva en parte. 

Nuestra epoca se caracteriza por la libertad 
expresiva disfrutada por 10s artistas. En esta exposicion 
Carnilo Mori exhibe una tela figurativa. Despues su 
estilo ha evolucionado en forma radical. En carnbio, el 
carnino recorrido por Darnaso Ogaz esta caracterizado 
par el rnovirnienio contrario. Vergara Grez ha ido del 
realism0 rnagico a la abstraccion geornetrica. Barreda 
aparece representado con una tela expresivarnente 
patetica. Poco despues buscara en el realisrno tenebro- 
so, rniserabilista y de Iuz abstracta la rnejor respuesta a 
10s dictados de una sensibilidad en constante acendra- 
miento. 

Aida Poblete, Sergio Montecino e lnes Puyo, de la 
generadon de 1940, evolucionan lentarnente y de 
pronto se hallan en un neofigurativisrno perfectarnente 
actual y vigente. 

Balrnes, Gracia Barrios, Nuriez, Bonati, Antunez, 
Zafiartu, Matta, Vial, Barreda y Ortuzar, cultivan con 
variantes que no desnaturalizan las lineas de un rnisrno 
sentido plastic0 el estilo peculiar de nuestro tiernpo. 
Carmen Silva, Daskarn, se entregan al realisrno prous- 
tiano. Y Carrerio y Smith ponen la nota de la austeridad. 

En surna. una exposicion cuyo valor principal esta 
en el proposito de seiialar las direcciones cornplejas de 
un periodo que si no es de transicion tiene algo de 
confuso y de inaprehensible. 

El Mercurio, Santiago de Chile, dbado 1' de agosto de 1964. 

4.2 
LA RENOVACION PICTORICA CHILENA EN EL DECENIO 1950 - 1960 

RICARDO BlNDlS 

Desde 1950 la fisonornia de la pintura chilena ha carnbiado enorrnernente y quizas si analizando 
con atencidn encontrernos las caracteristicas, 10s rnatices identificables de un grupo generacional, 
a pesar de la proxirnidad histbrica. En todo cas0 hay hechos rernarcables en aquel ario, que repre- 
sentan acontecirnientos de excepcion en nuestro devenir historico: v. gr. la exposicion "De Manet a 
nuestros dias", que llevo a mas de treinta mil visitantes hasta nuestro Museo de Bellas Artes y abrio 
10s ojos a 10s jovenes estudiantes de arte de hace un decenio. Un universo mas rico y vivo se 
revelo ante ellos. Una pintura de fascinantes invenciones, de agudas interrogantes y de profundas 
novedades, se rnostrb ante la asornbrada juventud que en rnayo de 1950 asistio a la exposicion de 
Pintura Conternporanea Francesa. 

Sabernos lo dificil que resulta desprenderse de las experiencias curnbres reveladas en un 
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instante y, sobre todo, lo importante que ellas son en el period0 de forrnacion de la personalidad, ya 
que ellas estaran afectivarnente unidas a sus protagonistas y seran de 10s mas caros valores para 
toda una existencia. Debernos asignarle al hecho, por lo tanto, una importancia capital. De 10s 
protagonistas de aquel suceso, cual mas, cual rnenos, sufrio el irnpacto de la asistencia "a 10s 
vagidos de una genesis todavia incierta o a la disolucion ultima de la creacion", corno enfatizaba el 
ilustre prologuista del catalog0 Rend Huyghe. No estaba errado el aventurado y saga? critico; el 
tiernpo le daria la razon. 

De ahi en adelante, aunque cautelosarnente, 10s jovenes pintores chilenos absorbieron 
forrnas y colores vistos en las telas de: J.M. Atlan, M. Marchand, G. Singier, M. Brianchon, 6. 
Buffet, 5. Lorjou, A. Manessier, A. Masson, G. Schneider, rnuy jovenes a_un y todavia en busca de 
su propia definicion plastica. Nuestro arte torno rnucho de la creacih francesa; ' por lo dernas 
siernpre nuestra pintura habia sido tributaria de Francia, nada tan especial acontecia. Los nuevos 
artistas galos si que habian dado una clave. Mas a116 de las irnperiosas necesidades del encuentro 
de un sello personal o nacional, el arte de Chile, al igual que el de todos 10s paises desarrollados, 
tenia que enfrentarse con el de ser fie1 a su hora, al importante instante historico que se vivia. 

\Muchos hechos trascendentes habian achtecido y nurnerosas incognitas artisticas se habian 
gevelado, para que nuestros plasticos rnarcaran el paso. 

Recordernos, todavia, algunas frases a la presentacion de ese catalogo, hecho a cuatro afios 
de la finalizacion del conflicto belico y que constituyeron una viva leccion en nuestro rnedio: "Pero, 
aunque la realidad sea evocada o se anule por cornpleto, el cuadro delata rasgos cornunes; el 
registro del color se alza, no en las estridencias agrias y chillpnas, sin0 en la gama del fuego, el 
destellar de 10s tonos calidos, de 10s arnariuos, 10s rojos, 10s anaranjados, realzados con azules y 
verdes: Las horas mas felices de la Escuela de Chatou parecen resucitar; sin embargo, ya no trata 
de abandonarse al instinto y sus irnpulsos; mucho se cuida de ornitir esta otra intensidad enseiiada 
por el cubisrno, la de la construccion intelectual, la de la linea y de las forrnas, las de las sujeciones 
exaltadoras de la abstraccion". 

Finalrnente las inteligentes palabras que justificaron las audacias del rnornento: "No oponga- 
rnos estdrilrnente el arte antiguo al arte rnoderno. Cada cual ocupo su lugar y llego a su tiernpo; 
cada cual respondio a las condiciones de su sitio y de su tiernpo. Lo uno no podria excluir lo otro". 
La rnuestra, por lo dernas exhibia la obra de las figuras ilustres de 10s rnodernos de la prirnera hora 
(Monet, Pizarro, Renoir, Signac, Toulouse-Lautrec, Bonnard, Braque, Derain, Leger, Lothe, Matisse, 
Picasso, Rouault y Utrillo), que eran respetados y mnocidos a traves de 10s maestros de la Escuela 
de Bellas Artes que lo exaltaron enorrnernente, luego del farnoso "viaje del 28", y que la juventud 
aprecio en originales de gran trascendencia temica y expresiva. 

La actividad plastica hacia principios de 1950 era escasa, cornparada con la de hoy dia. 
Santiago poseia no mas de cuatro galerias de arte, sin exhibiciones regulares, que contrasta inrnen- 
sarnente con el intenso rnovirniento de mas de quince salas de arte que dan color y vida, al interes 
plastico delos habitantes de la capital. Conjuntarnente con el progreso en cuanto a la revefacion de 
nuevas e inquietas expresiones plasticas, crecio el interes de 10s gustadores esteticos, del publico 
conternplador, habilrnente conducido por el lnstituto de Extension de Artes Plasticas (creado en 
1948) y IDS esfuerzos de particulares, especialrnente 10s gestadores de Pro Arte, sernanario artistic0 
que recogia las noticias de Chile y el extranjero y que rnucho ayudo a cirnentar las nuevas escuelas 
de vanguardia y colocando en un lugar digno al creador plastico. 

No podernos perder de vista, tarnpoco, que'la juventud se sentia estirnulada, en ese instante, 
por las rnesuradas audacias de un grupo de maestros inspiradores, entre 10s que cabe nornbrar a 
Pablo Burchard, August0 Eguiluz, Hdctor Caceres, Carnilo Mori, Israel Roa, Carlos Pedraza, Sergio 
Montecino, Roberto Hurneres, Gregorio de la Fuente, que rniraron con viva cornplacencia 10s 
lienzos que colgaban de nuestro Museo de Bellas Artes en el otoiio de 1950. Sabernos que un 
rnedio arnbiente hostil, intransigente, destruye las posibilidades de la perfeccion individual, de las 
innovaciones juveniles. Sin la sirnpatia rnostrada por esos profesores, la audacia de las telas 
rnodernas no se habria impuesto. 

Para acentuar mas el rasgo generacional, ya destacado al cornienzo de estas lineas, tengo 
ante mi un articulo aparecido en la Revista Ercilla, el 10 de julio de 1951, que rnuestra fehaciente- 
mente las secuelas de la exhibicion francesa, a un afio plazo. Se titula: "Nacio la generacion del 50". 
El articulo esta dedicado a una serie de jovenes, per0 reproduce juicios del firrnante de este 
articulo, que ya entonces veia rasgos generacionales, y se dice entre otras cosas: "Pienso que es 
necesario extraer del arte europeo lo vital y perrnanente de su obra y acornodarla, de acuerdo con 
la afinidad que se tenga, con cualquiera de sus corrientes, a nuestro rnedio arnbiente Y las costurn- 
bres que nos rodean. Nosotros no perseguirnos una.pintura criollista. El sentido de lo local en la 
obra de arte viene por aiiadidura y no constituye un fin". 

Luego se agregaba: "Un viaje de nuestro grupo a Europa, a1 rnisrno tiernpo que ponernos en 
contact? con la realidad artistica europea, lograria probablernente una unidad estilistica que 
ernparentara nuestros estilos que actualrnente rnuestran disgregaciones personales, herrnanan- 
donos aun mas y produciendo, desde el punto de vista plastico, la autentica generacion de nuestro 
tiernpo, que aspirarnos ser". 

A casi un decenio de distancia varios de 10s adherentes al mote "generacional" han definido 
vo'caciones plasticas y han realizado viajes al Viejo Mundo. Unos han dedicado sus esfuerzos a las 
artes aplicadas, otros a la docencia, otros a la literatura plastica, per0 la rnayoria ha continuado en 
la practica de la pintura corno arte libre. Todos, a pesar de sus gustos y seducciones tecnicas, han 
continuado fieles a la renovacion y el carnbio, per0 entendida en un sentido riguroso, sin dejarse 
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tentar por las superficialidades de la moda o las espectacularidades de un pseudomodernismo. 
Aparecian en aquel grupo: Ramon Vergara, Jose Balmes, Reinaldo Villasefior, Luis Lobo, Gaby 
Garfias, Victor Carvacho, Gracia Barrios, Maria Luisa Seiioret, Juan Egenau, Ricardo Bindis. De una 
manera u otra, cada uno ha contribuido poderosamente al estado actual de las bellas artes del pais, 
que tienen el sello de la renovacion, de la modernidad bien entendida. 

Desde "La silla verde", oleo de Jose Balmes recompensado con Primer Prernio del Salon 
Oficial de 1951, hasta "La grieta", pintura del mismo artista exhibida en su exposicion personal de 
hace unos meses, no solo existe la profunda metamorfosis de un artista sin0 que, podriamos decir. 
el radical cambio de todo el arte de un pais. En diez aiios mucho es lo que se ha polemizado, inves- 
tigado y tentado en nuestro medio plastico, que ha permitido ponernos, finalmente, en el tiernpo 
historico, a pesar de la censura por la europeizacion que rnuchos asignan a 10s jovenes. A 
proposito de desechar lo europeo y extraer elementos del arte americano, debemos decir que, ante 
todo, no podemos sustraernos a nuestra condicion de occidentales, por idiorna, tradition y cultura. 
La inevitable importancia de la lengua, con la cual nos expresamos y la absoluta formacion 
occidental que nos viene desde la enseAanza mas temprana, junto a la "conciencia trascendental 
del cristianisrno", segun el decir del critico britanico Hetbert Read. La unidad de la humanidad y de 
la historia, que nacen con la idea universal de la religion cristiana, nos ha hecho adherirnos a la 
larga batalla que desde el clasicisrno hasta hoy ha cumplido la plastica tras la autonornia de la 
forma, y que ha culrninado con la conquista de la abstraccion. 

Es cierto que rnuchos pintores de nuestra America han aprovechado elementos de cultura 
precolombina en su obra, per0 aun en el cas0 de ser autores que han sido tenaces defensores de 
las tradiciones indigenas, no han podido olvidar su condicion de occidentales. La imposicion casi 
tiranica del clasicisrno siempre ha diluido 10s valores organicos del primitivism0 americano en 
valores abstractos de extraccion occidental. 

En nuestro articulo nos referiremos solamente a aquellos artistas que actuan en el campo de 
la abstraccion, en el sentido de eludir el prej.uicio imitativo, o aquellos otros, que manteniendo refe- 
rencias del rnundo circundante, se empinan a Io estilistico defendiendo lo estrictamente plastico, a 
traves de una metafora pictorica. En una palabra: todos 10s artistas que, atentos a lo que sucede en 
el Viejo Mundo, han tomado conciencia de I@ autonomia de la forma. Todos 10s que han hecho del 
trabajo pictorico un experiment0 vivo, un documento latente del acontecer historico. 

Un grave error colectivo hace creer que el arte actual eluda la realidad. No hay tal. Lo que 
pasa es que mucha gente se niega a reconocer la realidad como es, con sus defectos y virtudes, y 
quiere desentenderse de que ei arte es testimonio de una epoca. No se podria pedir que 
ejecutemos a la manera clasica, cuando la realidad es, otra. El arte, ante todo, debe ser fie1 a su 
hora. Lo unico que ha hecho la pintura actual es independizar la realidad con respecto a la repre- 
sentacion. La forma de Mondrian no es forma abstracts sin0 forma real: es efectivo que se ha 
abstraido del problerna de la representacion, per0 no del problerna de la realidad. Todo el arte de 
nuestros dias, por mas que sea no representativo, es un fie1 reflejo de la realidad, del mundo actual. 

Desde el terrnino del ultimo conflicto belico, Chile tuvo en Roberto Matta y Enrique ZaAartu. 
que Vivian en medios extranjeros mas amplios, a 10s primeros representantes del abstraccionisrno. 
El primero, conocido internacionalmente, ha sido fie1 por mas de dos decadas a la pintura 
automatica de 10s surrealistas, sabiendo ser decididarnente personal. Matta muestra en sus lienzos 
el alucinante mundo de insectos despedazados, de dinamismo formal, y es un artista fascinante 
tanto desde el punto de vista de la forma como del coior, a pesar del aparente desaliiio plastico, 
product0 del imperioso afan de inventar. Enrique Zaiiartu, dentro de una mayor restriccion 
cromatica y sin poseer el clima terrorifico del anterior, tiene intensa expresividad en sus formas que 
se distorsionan en agudo acento expresionista, per0 respetando el oficio. Nernesio Antunez, que 
retorno a Chile en 1952, ha estado en nuestro medio bregando por irnponer sus ideas de contenido 
estrictamente plastico y, aun cuando no abandona las referencias del natural, produce una pintura 
de vivas sugerencias por la trasposicion plastica que sufren 10s elementos naturales al pasarlos a la 
tela. 

Jose Balrnes, de 10s mas interesantes artistas jovenes de Chile, se impone una produccion 
que escruta lo mas genital de lo terrestrei Piedras, vetas minerales, simples trizaduras de 10s muros, 
forman la sencilla tematica del artista, que en feliz metafora plastica muestra 5u mundo hermktico, 
de tintas barrosas, que dan un rasgo sentidamente expresivo y desgarrador a sus cuadros. Audaz 
en el tratamiento, satisface su sensualismo texturista, ut,ilizando la arena, el yeso y las doraduras. A 
pesar de la aparente sirnplicidad en la seleccion de 10s temas, el mundo de Balmes es un tanto 
impenetrable y hosco, que es bastante testimonial de este momento historico. Receptivo por 
excelencia, el artista jamas ha perdido de vista lo que acontece en el mundo de la pintura actual y 
su obra muestra su cultura de pincel. 

Un grupo joven, serio y abierto a 10s cambios de la epoca est6 puliendo forrnas y colores, 
especialmente movido por las numerosas exposiciones europeas de arte modern0 que nos ha 
tocado presenciar en 10s ultirnos aAos y que ha puesto a nuestros jovenes en direct0 contact0 con 
la nueva pintura. Conscientes de su labor, muchos de ellos han viajado al Viejo Continente para 
tener mayor solvencia artistica, que 10s ha hecho desprenderse totalmente de prejuicios naturalis- 
tas y actuar con viva experimentacion, con Clara libertad. Mostrando diversas seducciones en el 
amplisimo campo de las nuevas aventuras pictoricas, donde incluso caben "tachistas", han 
revelado individualidad y madurez conceptual, ya que un grupo 'de pintura chilena, en la reciente 
Bienal lnternacional de la juventud de Paris, obtuvo un premio, que ya es consagracion internacio- 
nal. Camilo Mori y Luis Vargas, siempre activos y jovenes de espiritu caben con justicia junto a 10s 
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nuevos valores que se adhieren a diversas tendencias, per0 manteniendo el sello de la bpoca y la 
mesura, el equilibrio, que es caracteristica nacional. Podemos mencionar a: Emilio Hermansen, Aida 
Poblete, Pablo Burchard (hijo), Marta Lebn, Gracia Barrios, Ricardo Irarrazabal, Rodolfo Opazo, lv6n 
Vial, Enrique Castro, Carlos Ortuzar, Jose R. Morales, Damaso Ogaz, Ivo Barbarovic, Adolfo Couve 
y Nelson Leiva. 

En tienda aparte y en austera actitud concretista, desde hace unos cinco aAos el grupo de 
arte rnoderno "Rectangulo", a traves de foros, exposiciones, conferencias, ha mostrado en nuestro 
ambiente las posibilidades que ofrece el no-figurativismo constructivista, escogiendo la geometria 
como idioma plastico, para imponer orden de acuerdo con principios morales. Tanto "informales" 
como "concretos", dejan ver en Chile, como en CI mundo entero las dos grandes tendencias en 
que se divide la plastica de nuextros dias, en agitada lucha de principios. El grupo encabezado por 
Ramon Vergara, de sever0 oficio y bastante irnaginacion plastica, se ve complementado con figuras 
pictoricas de bastante calidad, entre 10s que cabe mencionar a: Elsa Bolivar, Mario CarreAo;Matilde 
Perez, Gustavo Poblete, James Smith, y Waldo Vila, y han expresado entre otras cosas: "Fuerte- 
mente impulsados por una voluntad de sintesis, construccion y celo por la composicion, lo que fue 
en un comienzo un movimiento de arte experimental, en el transcurso del tiempo se ha convertido 
en la defensa y la practica de un concept0 de arte no-figurativo racional". Este es nuestro momento 
y tenemos fe en que algo surgira poderoso de este deseo de fidelidad al tiempo historico, ya que 
no podemos olvidar que el arte pictbrico es por sobre todo testimonio de una Bpoca. 

Anales Universidad de Chile. 4Q trimestre. sepliembre-diciembre de 1960. 

4.3 i L 0  ENTIENDE USTED? 
\ 

Vivimos, fuerra es reconocerlo, en un siglo de corrien- 
tes renovadoras. La inquietud, cierta actitud de bilsque- 
da, parece ser la caracteristica o el motivo central de la 
existencia humana. No cabe duda que es una actitud 
tonificante, siempre que sea debidamente dosificada y 
que se la oriente a fines plausibles que, en el terreno de 
la realidad, representen progreso. 

Hacemos estas consideraciones luego de asistir 
ayer a la inauguracidn de una rnuestra de la nueva 
pintura abstracta italiana. No son muchas las obras que 
alli son exhibidas, per0 cada una de ellas exige, a cual- 
quier hombre de buena voluntad, detenerse, meditar, 
para luego de exprimir mente, coraz6n y aha, pregun- 
tar, con algo de inquietud, al interlocutor mas prdximo: 
" i L o  entiende Ud.?", escuchando luego, con alivio 
evidente, que el otro responde: "Excuse, pero iba a 
hacer a Ud. la misma pregunta". 

Dos distinguidos arquitectos, profesionales fami- 
liarizados con la estktica, se mostraron inclinados a 
expresar que ha llegado el momento de decir cuando 
las pinturas estan o no estan bien; cuando una obra 
representa creacion y c u h d o  es posible reconocer que 
no hay mLs que elucubracion nacida de cierta actitud 
inquieta, por no decir de una carencia de capacidad 
para lograr belleza mediante las exigencias ineludibles 
que 10s preceptos y la t6cnica hacen "con cinco por 
ciento de genio y noventa y cinco pos ciento de sudor" 
-a la manera de Leonardo- conseguir lo que ha sido 
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llamado expresidn de lo bello; esto es arte. 
Oecia uno de esos arquitectos que aljn en su 

profesidn quieren 10s jdvenes aiejarse de 10s dnones, 
que pretenden despreciar dibujo, sentido de la luz y de 
la forma, para hacer algo "personal". 

Estamos viviendo -se advierte en casi todas las 
actividades- la Bpoca de 10s disidentes, que alzan su 
voz y cobran adeptos. A quienes pretendan descono- 
cer lo que ellos efirman, 10s acusan de ignorantes, de 
negados para comprender -Itenible frasel- Pocos son 
10s que osan rebatirlos dicibndoles que si ellos no 
crean como 10s acadkmicos es, precisamente, porque 
no pueden, o no trabajan paw conseguirlo. Porque es 
evidente que si un Picasso, con genio, y un Dall, con 
talento, desdeiian la forma, aunque tienen conocimien- 
to y cuantia para conseguirla, lo hacen s610 por estri- 
dencia; per0 de ahi i$ que todos pretendan sumarse a 
esa posicicin cuando la verdad es otra, resulta inacep- 
table. 

Ha llegado la hora de ser sinceros consigo 
mismo y enrnendar rumbos. No se puede afirmar que 
superamos 10s lindes de la perfecci6n y vamos ahora 
de regreso a lo primitivo por ley puramente existencial. 

Tratar de emular a quienes se reconoce unanime- 
mente como maestros, es arte, es espiritu, es ideal; el 
resto, es ir hacia la mediocridad por falta de valentia, de 
tes6n o de capacidad. 

La Estrella - dbada 8 de agosto de 1953. 

4.4 EL ARTE ABSTRACTO EN SU POSlClON MlSTORlCA. 
ORIGENES Y MOVIMIENTO DE MILAN 
M.A.C. ROhlOLO TREBRt DEL TREVlGlANO 

El arte no es reproducci6n sino creacidn. 
La imagen del objeto es un pretexto para alcanzar 

el fin prefijado del artista que nosotros podemos definir 
en un pur0 piano analitico "ideal del artista". 

En el arte existen dos corrientes que en el tiempo 
han alcanzado una bien nftida cualificacidn y distincion: 

arte de presentacibn; 
arte de representacidn. 
En la primera el tema es simplemente urn pretexto 

para derivar a traves de un rigor absoluto a1 ideal, es 
decir a un mundo puramente interior que se rnanifiesta 

\ 
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a traves de una continua conquista de sensibilidad 
exterior. 

En la segunda coniente la expresidn al servicio 
del objeto, es decir para obtener una representacibn el 
artista debe situarse en el plano del analisis aristotklico 
en el cual el objeto asimilado es reproducido a traves 
de la maestda del artista. 

Mientras que en la primera corriente el objeto 
parte del interior para expresarse en lo exterior, en la 
segunda comente tenernos eh vez un movimiento 
opuesto que parte de la investigation exterior como 
pura imagen para ser representada en el interior. 

A la primera corriente que podemos definir de 
superficie, usando un termino derivado de la tecnica de 
elaboration de las tablas de 10s primitivos, hace de 
cabeza la manifestacion abstracta. En la segunda, en 
vez, la manifestacibn realista. 

Lugares de origen distintos para ambas corrien- 
tes: 

Siena para el metodo de "presentacibn" con las 
consiguientes irradiaciones en Avignon, Bordeaux, 
Paris, Insbruck. 

Florencia para el rnktodo de la "representacibn" 
con la consiguiente expansion en Asis, Padua, Verona, 
Pisa y Baviera. 

En ambos campos se trabaja seriamente: de 
entre ambos nacieron obras maestras celebres. 

Hecho importante: en el curso de varios siglos 
existio casi siempre el predominio de una de estas 
corrientes sobre la otra. 

Despubs del quinientos absoluta preminencia de 
la representacibn hasta 10s comienzos del novecientos. 
Y es precisamente este silencio de casi cuatrocientos 
aiios que ha extinguido en muchos el conocimiento de 
la primera manifestacion. 

AI final del novecientos, sin embargo, algo se 
habia creado como reaccibn frente a la carencia de una 
arquitectura. La generalidad se habia abandonado 
sobre las fljnebres poltronas del ochocientos cerrando- 
se en las grises e impersonales construcciones que 
imitaban este Q aquel estilo que la historia habia ya 
reconocido y calificado en siglos de un ciclo concluido. 
Per0 algunos rehusaron dormirse en estos "revalvs" y 
pensaron legar en herencia al nuevo siglo el mensaje 
para una forma y para un estilo propio. 

En 1080 una sensibilidad nueva devuelve a 10s 
valores espaciales sus relaciones con el tiempo. Brune- 
lleschi en el cuatrocientos habia partido de estos 
mismos estudios y siempre en este clima se habian 
movido las construcciones geometricas de Piero della 
Francesca. "La armonia de la creacibn vive en la perfec- 
cion del cubo, de la esfera, de la piramide", dice Piero 
en uno de sus tratados sintiendo en este continuo 
movimiento espacial una realidad de formas incontarni- 
nadas. 

Y su rigor lo leva a estudiar las sombras creadas 
por estos cuerpos alcanzando un valor de espacio- 
liempo como ya habia alcanzado, solitario e inmenso 
en su arte, Paolo Doni mejor conocido como Paolo 
Ucello. 

Sus figuras son superficies que se ponen una 
sobre otra. 

El solo color las define, las aleja espaciindolas y 
creando una profundidad puramente abstracta. He aqui 
las perspectivas de Bruneleschi aplicadas y transforma- 
das hasta alcanzar la perspectiva del color. Si bien esta 
ljltima meta errdneamente todavia hoy se define como 
patrimonio de la pintura francesa del ochocientos, 
nosotros sabemos que es una herencia del cuatrocien- 

tos, del ljltimo gran respiro del arte de presentacion. 
Y he aqui que Henri Bergson formula la teoria del 

espacio-tiempo diciendo que entre un objeto y otro 
puestos sobre distintos planos no es el espacio el que 
10s separa, sino el tiempo empleado por el ojo para 
nivelar 10s diversos objetos. 

He aqui, en consecuencia, hacer el estudio de 10s 
planos, la independencia de 10s objetos vistos cada 
uno sobre planos distintos y 10s primeros resultados 
son obtenidos par un viejo ligado al ochocientos per0 
que siente este clima de retorno a lo antiguo a traves de 
una forma nueva: Paul Cezanne. Y ya en la mitad del 
siglo esta linfa habrb penetrado inconscientemente en 
10s artistas y precisamente Manet pintando formas 
recortadas sobre planos donde el color creaba a h  
mas que el objeto este espacio-tiempo, volvia a 10s 
mbtodos de un arte de presentacion corn0 habia existi- 
do en 10s primitivos y despubs en 10s pintores del 
cuatrocientos preludiando este siglo nuevo. Y en el 
novecientos 10s planos completamente liberados permi- 
ten independizar los objetos de la realidad de una 
vision. Picasso, Braque, sienten que el viejo CBzanne 
estaba en lo cierto. Un poeta nacido en las escalas de 
Trinita del Monti se une a ellos: Guillaume Apollinaire. Y 
esta genialidad latina 10s conduce a formas del arteque 
serh expresibn verdadera de la primera mitad del mil 
novecientos. 

Le Corbusier militante de las filas cubistas mueve 
la arquitectura en el cubo (recuerden el ya citado 
tratado de Piero de la Francesca) y a !as paredes 
tradicionales substituye ios vacios y las divisiones 
segljn un principio funcional obtenido con el dlculo. 

Y he'aqui retomar despues del rigor de las formas 
el estudio del color. Braque que arranca acordes de 10s 
mosaicos bizantinos de las Basilicas Ravennati de San 
Male y §an Apollinaire. He aqui a Kandinsky estudiar el 
movimiento del color. El color amarillo avanza, obsesio- 
na como el color mu1 aplaca y va hacia la profundidad. 
Esto lo conocian 10s pintores venecianos Giovanni 
Bellini y Giorgione de Castelfranco, per0 61 descontan- 
do el amor a la presentacion de este Bltimo, se liga mas 
bien al Bellini tan hieratic0 a veces que es pbsible aljn 
ligarlo siquiera por hilo genealogico a ciertos aspectos 
de Jacobello del Fiore. 

Y este paso de tiempo encuentra en el autor 
modemo una liberacidn del tema para entrar completa- 
mente en el sujeto rnismo de su ideal. Aquello con que 
soAd Paolo Ucello, esta libertad de cualquiera 
dependencia de sujeto se expande en una forma de 
reaccion a traves de un ritmo de elementos, no de 
cosas, descompuestos a la manera como lo had el 
cubismo. Por lo tanto es inljtil buscar un tema en un 
cuadro abstracto; la misma palabra lo indica. Y hbnos 
ahora fuera de una ternatica predispuesta, henos ahora 
fuera de la concepcibn cropia del quinientos, de la 
ordenacibn del cuadro "sobre medida". El nuevo cua- 
dro se toma espacio en el tiempo, en el que vive y se 
toma ambiente. Per0 icr&is sinceramente que sea 
menester aun representar la cara de una vieja tia que 
acaso nos ha olvidado en su testamento o del caballero 
que-parte cansadarnente a cazar puesto que piensa 
que hay existen rapidos automoviles y se siente, acaso, 
grotesco 81 tambikn y fuera de su propio tiempo? 
LCreeis que bun sea necesario que estos falsos mani- 
quies abran en la pared un respiro para el arte? 

Siempre hemos puesto cuadros para ornar en 
cuanto este ornato tenia la rnision de crear en el cuarto 
un ambiente y por consiguiente un clima. 

En 1200 la arquitectura cre6 el castillo cerrado, la 
pieza baja en la piedra obscura encontro su Iuz con 10s 
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fondos de or0 de las tablas de 10s primitivos llenas de 
joyas y brillantes. 

El misticismo y 10s descubrimientos humanisticos 
condujeron a la torcedura del cuerpo de Cristo sobre 
"tabelloni" (retablos) completamente pintadas en 
dimensiones diversas con simbolos y significados ocul- 
tos. Despues. en el trescientos, un artista sinti6 la 
potencia del hombre y lo separ6 de las sectas de 10s 
flageladores para que hablase directamente a Dios. El 
hombre y Dios en un coloquio directo del cual el 
hombre surje como una unidad que refleja la divinidad. 
El pintor precede al verbo filos6fico. Giotto preanuncia 
el renacimiento con su conquista abriendo al realism0 
la representach. 

En el cuatrocientos el sal6n se levanta en el respi- 
ro nuevo donde los limites son seilalados por 10s moti- 
vos de piedra gri3 sobre la temhtica blanca de las 
paredes. 

Cada siglo tiene su estilo bien definido, cada 
manifestacih del arte su prop6sito que logra realizar 
precisamente porque vive en el tiempo. Despues de 
una revelaci6n que podemos definir como ljnica que 
hizo Giotro, en el siglo sucestvo su continuador moral e 
ideal, Masaccio, no pint6 por cierto con el mismo 
mbtodo, con el mismo registro, sin0 que renov6 abrien- 
do realmente el Renacimiento. 

Y asi el ochocientos en su segunda mitad fue el 
liltimo fuego de compromiso. Las unicas voces verda- 
deras se alzaron en Francia en el campo de la pintura 
para rescatar la carencia de un sentimiento arquitec- 
t6nico. 

Y est0 nace en el 900 sobre aquellos principios 
que ya habian usado y estudiado 10s primeros cons- 
tructores de catedrales en L'ile de France y 10s 
maestros italiahos del cuatrocientos. 

Yen todas las transformaciones de este sentir el 
elemento base es el rigor. Asi a la primera forma no- 
geometrica de Kandinsky se sobrepone e! geometrismo 
que significa seguridad y, precisamente, rigor creativo 
de Mondrian. El "concretismo" nace a continuacidn del 
"purismo" buscando estos valores concretos en el 
ambiente que nos rodea. Por est0 es que la pintura 
resuelve hoy mls que nunca aquellos que m l s  le pedi- 
mos: creamos un ambiente sin obligar al pintor a pintar 
ambientes, lugares y cosas ajenas a las suyas y las de 
nuestro tiempo, de nuestro sentir, extratlas sobre todo 
al ambiente dsmico en el cual la sensibilidad se carga 
y 3e descarga en juego continuo de fuerzas, atraccio- 
nes y suspensiones. La suma de estos momentos nos 
es expresada en las formas pictdricas de la corriente 
concreta que quiere expresar precisamente esta necesi- 

dad de su espacio propio en su propio tiempo. 
En italia el movirniento de vanguardia surgib en 

1909 en Milan en tomo a Marinetti y salic5 oficialrnente a 
luz con la primera exposicibn de I94 1. De esta tenden- 
cia surgieron nombres para la pintura: Boccioni y 
Severini. Fueron 10s mejores de 10s que puede decirse 
que sus obras permanecen. En 1930 tarnbiBn en Milan 
comenz6 a sentirse !a necesldad de salirse de 10s 
dnones impuestos a! arte y se aspiris a una lihertad de 
proyectar admitida en Francia poi- 10s arquitectos. 

Munari y Soldati reunieron el grupo abstracto- 
concreto milanes en la Galeria de Milione en sucesivas 
exposiciones que fueron atacadas vioientamente por la 
critica oficial. Se cr& asi un clima de oposicibn que 
inhibid toda verdadera manifestacidn del atte y sus 
eventuales desarrollos. Podemos decir que Qnicaniente 
despubs de la guerra esta corriente nueva pudo verda- 
deramente surgir. Habia abandonado en el sntretiernpo 
la linea abstracta que siempre se insp' iro en una 
realidad que pretendia transforrnar, para entrar en vez 
en el estudio de volQmenes y en el camino de un firnie 
anhlisis a1 que se dedican con acendrado espiritu. Esta 
comente surgio sucesivamente en Roma, Niipoles y 
Venecia. El grupo milanes que se agrupa bajo la sigla 
MAC, ha expuesto otras veces en Francia y en Alerna- 
nia. Hoy por hoy ya no es raro encontrar en Milan ricos 
industriales que ordenan sus msas a 10s arquitectos y 
a 10s pintores de ia coniente concreta. 

Todavia mls  se pudo ver la rnagnificr, realizacion 
de algunos pabellones confiadas a las "nuevas fuer- 
zas". Es necesario recordar tambien la Exposicidn de la 
Reconstruccidn de ltalia y !as expasiciones de Bari, 
Milfin, Verona, Padua y la gran exposicibn de las 
naciones en Napoles. 

Despubs de esto pienso que nadie querra aun 
dudar de la legalidad de esta expresibn de arte. Muy a 
menudo y muy fhcilmentc no queremos ver ni cornpren- 
der por pre-conceptos falsos o par faita de un conoci- 
miento de la materia, cosa esenciai Bsta para quien se 
acerque a esta nueva forma del arte. 

(AI iniciar la vista a esta exposicibn no busquhis el 
titulo del cuadro). 

Es necesario liberarse de una educkcion exclusi- 
vamente representativa de un objeto, es necesario 
retomar la libertad de las mentes del cuatrocientos que 
fueron, a nuestro juicio, las m5s ilurninadas. 

En aquel tiempo el critic0 y matematico Manetti 
podia analizar la obra plenarnente realis?a de 10s distin- 
tos artistos fiorentinos y exaltar con igual imparcialidad 
el arte nuevo de Brunelleschi y preanunciar un estilo 
pictbrico que seria rnhs tarde resuelto por Paolo Ucello. 

La Uni6n. V d ~ S O .  Extrado de la Conferencia para inaugurar ia Exposici6n de Pinluras del M.P.C. - rYlait@S 21 de jUll0 de 1953. 
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Documentos 

I. LA FSIENAL DE SA0 PAULO 

1 .I ARTE Y CULTURA 
LA BIENAL DE SA0 PAULO 

Chile se acaba de presentar a la VI1 Bienal de Sao 
Paulo con un conjunto de pinturas, grabados y escultu- 
rds a quien nadie podria negar autenticidad, en el senti- 
do de ser fie1 reflejo de nuestra realidad plastica 
"vangua-rdista". El lnstituto de Extension de Artes 
Plasticas de la llniversidad de Chile, a quien le cabe la 
responsabilidad de organizar y trasladar este lip0 de 
exposiciones, es hoy criticado por la forma en que 
realizo esta labor. La verdad es que siernpre se le ha 
criticado asi como se critica todo lo que se hace en 
este pais tan bien dotado y que, no obstante, se aplas- 
ta a s i  rnisrno debido a que padece de una psicosis 
difarnatoria. La "copucha" es un vicio nacional -la 
copucha y, como anotaba hace unos aiios Joaquin 
Edwards BelIo, el farnoso "chaqueteo". Estos terribles 
defectos inhiben la accidn del pais y lo atascan. 

Nos decia el notable critico literario ingles Derek 
Traversi, que pasara cuatro afios en Santiago, que la 
psicosis difarnatoria deprirnia en tal forma nuestros 
espiritus, que Chile presenta al rnirndo el espectaculo 
de estar lleno de gente inteligente, que sabe Io que se 
debe hacer, pero que nunca io hace. "Espero -nos 
decia- que llegue la epoca de exarnenes para que, por 
cuarta vez, me encuentre leyendo en "El Mercurio" las 
eternas cartas sobre el bachillerato. "En efecto, hacen 
ai rnenos veinticinco aiios, todo un cuarto de siglo, que 
se habla de la necesidad de verificar una radical refor- 
ma educacional muchos saben corno hay que hacerla, 
per0 no la hacen. Todo es tropiezo. todo es encerrona 
burocratica y, rnientras tanto, alguna gente habilidosa. 
que podria realizar una critica constructiva, se deforrna, 
transformandose, sirnplernente, en gente criticona. 

El lnstituto de Extensibn de Artes Plasticas, a 
pesar de su nornbre altisonante. consta de cuatro 
personas, incluyendorne. 

Debe. no obstante, organizar nurnerosas exposi- 
ciones en el pais y en el extranjero y con un presu- 
puesto verdaderarnente irrisorio. Su presupiiesto de 
actividades de este aflo no alcanzo a 10s 2.000 
escudos. La realization de la Bienal de Sao Pauio 
terrnino costandole mas de 8.000 escudos. Oh io  es 
que su personal debio dedicar gran parte de su tiernpo 
a conseguir fondos y en desmedro de algunos detalles 
de elegancia externa. 

Las criticas priricipales que se le hacen al Institu- 

Jam& ELLian- 
to son dos. La prirnera concierne a la presentacibn del 
catalogo, que se dice file enviado lieno de errores 
tipograficos. Esto no es cierto. lrnpreso durante el 
Dieciocho, salio un tanto endieciochado, per0 se le 
hizo reirnprirnir y se le envi6 a Brasil corregido. La 
segunda concierne al envio de un cornisario que no 
pudo actuar de jurado pot ser el pintor y no critico o 
esteta. AI respecto dirernos que la Embajada de Chile 
en Brasil notifico al lnstituto de Extension de hrtes 
Plasticas que habia un comprorniso con la Sra. Wanda 
Svevo. que fuera habil cornisaria de la Bienal, en el 
sentido de nombrar un rniernbro chileno en el jurado de 
la VI1 Bienal de Sao Paulo. Pero, por desgracia, la Sra. 
Svevo murio tragicarnente en el Avion Varig que cay6 en 
Lima hacia principios de ario. Por esta razon se busco 
confirrnacion del acuerdo. Las respuestas fueron vagas, 
estableciendo que la bienal no habia todavia resuelto 
nada al respecto. 

Finalmente se pidio la intervencion del Sr. Thiago 
de Mello, quien con su usual buena voluntad, envio un 
cable a Sao Paulo, al cual le dieron idkntica respuesta. 
Ante este hecho se penso que se trataba de una rnane- 
i a  elegante de deshacerse del cornpromiso y se decidio 
no insistir. Resulta que a ultimo rnornento las autorida- 
des de la bienal resolvieron que el jurado lo integrarian 
10s cornisarios, siernpre que ellos no fuesen artistas. 
Esta deterrninacion torno de sorpresa a rnuchos paises, 
y no solo a Chile, puesto que unicamente veinticuatro 
de rnas de cincuenta y tantos paises cornpetidores 
actuaron en el jurado a traves de sus cornisarios. Chile 
no fue notificado respecto de esta deterrninacion y su 
cornisario fue el pintor Gregorio de la Fuente, que por el 
hecho de ser pintor, no pudo asistir a las deliberacio- 
nes. La historia, corno se ve, es simple. El lnstituto de 
Extension de Artes Plasticas hiio todo lo posibie y esta 
con la conciencia tranquila. Darnos explicaciones por 
reaccion contra el "criticonisrno", puesto que ya se 
hace necesario que todos tornernos conciencia de que 
no le hacernos bien alguno al pais "chaqueteando" a 
todo el rnundo~ y hacibndonos eco de cada rumor que 
circula subterranearnente por 10s diversos subsuelos 
sociales de nuestra triste capital. 

En estos momentos nos debiesen preocupar 
otras cosas que afectan, de verdad, la vida espiritual 
del pais y del rnundo. En el Museo de Arte Modern0 de 
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Nueva York algunos escultores quernan sus trabajos 
ante el publico, atribuyendo a este acto un significado 
rnetafisico. "Fue y se deshizo". Los "Pop artists" 
deslurnbran a 10s Deritos colqando cuadros que son 
letreros. Uno dice: "Esta Pintura salio a alrnorzar, vuelve 
dentro de tres cuartos de hora". Otro proclarna: "No se 
debe recurrir a este cuadro al rnenos que se sienta una 
necesidad histerica de vivir una experiencia estetica". 

Estarnos en el rnundo del "antiarte" de la "anticul- 
tura". Todo nos aburre y por eso padecernos de una 
verdadera sed de novedades y sensaciones. Vivirnos 
en un rnundo en que la gente sabe hacer, per0 no sabe 

1.2 ARTE Y CULTURA 
CHILE EN LA BIENAL DE SAN PABLO 

La Bienal se celebra bajo un sol torrido: 33,34 grados. 
Pese a ello. o acaso por ello -el calor estirnula a 10s 
europeos y a 10s visitantes de clirnas frios-, la animacion 
crece a rnedida que se acerca el rnornento de la inaugu- 
ration. 

Per0 estos dias previos -escribo el 2 de septiern- 
bre- el rnagno certarnen ofrece unas caracteristicas de 
inestimable valor para quienes viven en 10s entretelones 
del arte internacional. El curioso Palacio de Ipirapuera, 
proyectado por Nierneyer, es largo corno un gran navio. 
Los cinco pisos tienen acceso por una rarnpa continua 
corno el Museo Guggenheinn. de Nueva York. A lo 
largo de estas rarnpas serpentineas se hallan 10s 
pabellones de 53 paises. Es decir, todo el rnovirniento 
plastico universal vigente aparece aqui, en esta especie 
de cinco cubiertas del inrnenso navio ernpavesado, no 
por banderas, sin0 por cuadros y esculturas. 

Las rnafianas son activas. Cada grupo, cada 
delegacion cuida 10s detalles finales y en las escaleras 
y frente a 10s pabellones se entablan conversaciones. 
Los artistas de 10s puntos mas extrernos del globo 
cornienzan una arnistad, se intercarnbian inforrnaciones, 
fotografias, libros. Hay rnuchos cdticos y sucede que 
en 10s encuentros se reanuden relaciones ya viejas y 
continuen 10s dialogos ernpezados afios atras en otros 
lugares del rnundo. Aqui esta el gordo y siempre enfu- 
rrufiado Ferraz, el estirnulante y risuetio lnocente 
Palacios, cuya vida transcurre en todas partes con 
ligeras paradas en su Venezuela natal Aqui esta 
tarnbien Jacques Laseigne, Presidente del Jurado de 
Prernios, grande. alto, sabio siernpre y disimulando una 
fabulosa inforrnacion en esa su desbordante naturaleza 
de personaje extraido de un film de Goddard; y Patrick 
Waldberg, autor del soberbio "Skira", sobre el surrea- 
lisrno. 

Por estos pasillos y escaleras circula Marta 
Colvin. Es un juego constante de abrazos. Los pola- 
cos, 10s checos, 10s franceses, Ids argentinos, 10s 
italianos, 10s brasileiios la felicitan. El cornisario del 
pabellon frances -un especialista del barroco y desde- 
tioso del. clasicisrno seiscentista-, le dice en un 
rnornento de euforia: "Vive le Chili". Es su rnanera de 
congratular a Marta por el primer prernio obtenido. Y en 
seguida atiade: "Voila, j'airne I'Arnerique parce que 
I'Arnerique a Cree le barroque" Y las barbas juveniles 
del critic0 tiernblan ligerarnente ante el recuerdo del 
barroco manuelino tan presente en las antarionas 
ciudades del Brasil. 

ser. La cultura, dice Max Scheler, es una categoria del 
ser y no del hacer y del saber. Lo que Bernard Shaw 
dijo de la America del Norte bien puede ser cierto de 
todo el nuevo rnundo: Pas6 del prirnitivisrno a la deca- 
dencia sin atravesar 10s estados interrnedios. Mas 
irnportante que estar al dia, mas irnportante que entrar 
en la carrera rnercantil del internacionalisrno plastico, es 
buscar la autenticidad. En este sentido rnucho les 
debernos a nuestros poetas y poco a nuestros plasti- 
cos. Son 10s poetas que estan al borde de darle a Chile 
su segundo prernio Nobel. 

El Mercurio, Santiago. M e  y CuHura - 30 de dubre 1863. 

ANTONIO R. ROMERA 
El triunfo de Marta Colvin ha sido el triunfo de la 

calidad, de la estricta calidad que se ha irnpuesto sin 
interferencias de ninguna especie, por su propia 
presencia. Y consta que nunca hub0 una Bienal con 
tantos notables envios de escultura. Aqui est& el 
italiano Alberto Viani con una obra poderosa de ritrnos 
sencillos y refinados. Esta el conjunto nurneroso, cuyo 
rasgo es la surna perfeccion, de Marina NOnes del 
Prado, boliviana tenaz y exquisita. Esta el ingles Victor 
Pasrnore, cuyo prestigio nadie desconoce. El colornbia- 
no Negret, el sueco Grate y sobre todo el japones 
Toyofuku, cuyas obras en rnadera suponen una vision 
personal muy irnaginativa y vital de la escultura. Ante 
todos ellos y otros rnuchos se irnpuso el vigoroso 
irnpulso de las piedras -corn0 Marta las llama- de 
nuestra cornpatriota. En el pabellon chileno se pueden 
conternplar 10s cuadros de Jose Balrnes, Rodolfo 
Opazo y Ramon Vergara, y 10s grabados tan asceticos 
y puros de Eduardo Vilches. Per0 quien une y da cohe- 
rencia al grupo total de obras es esta serie de piezas, 
que tienen rnucho de ciclopeas, salidas de las rnanos 
de una rnujer. El irnpulso toternico y ancestral transrnu- 
dado en la vision artistica con que la escultora 10s 
concibiera pregona con el testimonio del importantisirno 
galardon 10s frutos de una larga escuela escultorica que 
el tiernpo ha ido acendrando sin arrebatarle su fuerza 
prirnigenia. 

Debo decir que otro escultor chileno, el joven 
Raul Valdivieso,,presentado por la OEA con el patroci- 
nio de la Secci6n de Artes Visuales, dirigida por Jose 
Gornez Sicre, logro algunos votos en 10s escrutinios del 
Jurado. Si se tiene en cuenta que este tribunal del juicio 
estetico se hallaba formado por 17 rniernbros se vera 
hasta que punto es valioso el galardon, que, al final, fue 
concedido a Marta por rnuy aka rnayoria del Jurado. 
Luis Oyarzun actuo con brillo en representach de 
Chile. Pero, corno 10s lectores de "El Mercurio" estan 
inforrnados, el Primer Prernio al libro rnejor editado lo 
obtuvo Chile. Se le concedio al calendario "Los signos 
del Zodiaco", irnpreso por la Editorial Lord Cochrane. 
La forma en que ha sido presentada esta obra se irnpo- 
ne al visitante. La colocacion de cada lamina -una para 
el texto y otra para el respectivo signo zodiacal- en 
soporte de rnadera realza la belleza de la tipografia, asi 
corno la pintura. El arrnonioso trabajo de la irnpresion y 
10s contenidos esteticos de 10s doce sirnbolos de Ura- 
nia sorprendieron al Jurado. 
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Volviendo de nuevo a la seccion chilena, debo 
hacer resaltar la presencia en ella de algo que para mi 
implica mas que la obtencion de un premio, por impor- 
tante que Bste sea. Me refiero a una nota constante de 
calidad, de labor minuciosamente realizada, de orden, 
metodo y reflexion, puestos en lo que se esta haciendo. 
No tiene nuestro Pabellon el brillo fascinador -a veces 
demasiado transitorio- de la extrema audacia. Per0 lo 
que es ostensible es la evidencia de un arte con todos 
10s rasgos inequivocos de la calidad profesional. 

Hay otros paises que cambian, siguen las modas, 
alteran las experiencia? de hoy por otras experiencias 

recien vistas. Chile trata de mantenerse en un camino 
que viene de lejos y que posee su justificacion en una 
cadena de viejas tradiciones. Yo se que esto parece 
paradojal cuando se tiene una corta historia, per0 hay 
muchos modos de actuar frente a 10s hechos cultura- 
les. Y Chile suele hacerlo con mesura y sin perder 
terreno. 

Se arguira que ires pintores suponen un parco 
ejemplo. Sin embargo, la representacion de nuestro 
pais en el salon superrealista anexo a la Bienal es 
notable. Esie salon y 10s envios chilenos merecen 
cronica aparte. Deberemos dejarlo para otro dia. 

El Mercurio - sibado 11  de  septiembre 1965 

2. ALGUNAS NOTAS DEL PERIOD0 1965-1973 

2.1 EL Am0 PLASTIC0 
MONICA BUNSTER 

El atio 1965 se inicio con el Concurso CRAV, que abrio su exposicion desde el 15 de junio al 4 de 
julio. En este encuentro, el primer premio correspondio en forma indiscutida a Gracia Barrios, quien 
present6 tres obras, entre las cuales destacaba un cuadro blanco (Hombres y Mujeres). El premio 
vino a consagrar la madurez artistica de nuestra pintora que hacia ya atios venia trabajando con 
una nueva tecnica buscando obtener, mediante el empleo de texturas gruesas, efectos plasticos 
que establecieran una cornunicacion organica con el espectador en una linea que ella misma ha 
denominado "realismo informal". El segundo premio correspondio a Ricardo Irarrazabal, quien 
presento una serie de obras basadas en sutiles juegos de color. Su pintura, que sigue un poco la 
linea de Klee, evoca seres cubiertos de chamanios indicadores de la presencia de America. El 
efecto logrado por sus telas se debe en gran rnedida a la limpieza del trabajo y a la finura con que 
establece la gradacion de tonos. Poco despues se abrio el Concurso CAP, donde el mismo Ricardo 
Irarrazabal obtuvo el primer premio. Irarrazabal es pintor y ceramista y con anterioridad habia 
obtenido numerosos otros en salones chilenos. El segundo premio en este concurso correspondio 
a Rodolfo Opazo por una tela de grandes dimensiones denominada "Una buena tarde para presa- 
gios". Opazo, que es actualrnente profesor de la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de 
Chile, es un pintor superrealista en cuyas telas aparece un mundo fantasmagorico que alude al 
inconsciente. No es un pintor rico en color, per0 su merito reside en la originalidad de sus formas y 
en la autenticidad con que el artista se expresa a traves de su pintura. 

Antes de que fuese otorgado el premio CAP el Grupo Rectangulo abrio una exposicion en el 
Museo de Arte Contemporaneo, del 17 de agosto al 12 de septiernbre, con motivo de cumplirse 
diez aiios de la fundacibn del grupo. En el folleto bastante nutrido que entonces se distribuyo, el 
ensayista Luis Oyarzun y uno de 10s pintores que encabeza este grupo -Yergara Grez- expusieron 
las caracteristicas de este movimiento. "Respondian -segun sus propias palabras- al llamado de 
Piet Mondrian para hacer un arte de invencion rigurosamente objetivo y penetraban en su visionaria 
afirmacion: en el porvenir la reatizacion de la plastica pura en la realidad palpable reemplazara a la 
obra de aqe. Pero, para realizar esto, sera necesario que nos orientemos en la direccion de una 
conception universalista de la vida y que nos liberemos de la presion de la naturaleza. No tendre- 
mos, entonces, necesidad de pinturas y esculturds, porque viviremos en medio del arte realizado". 
Esta segunda muestra, "Forma y Espacio", present6 a traves del concept0 de arte constructivo 10s 
objetos que rodean al hombre en su vida cotidiana. Su finalidad es llamar la atencion al publico 
sobre la forma en 5u triple significado: figura. color y textura, y despertar la responsabilidad del 
artista como intermediario "entre la produccion y el consumo de utiles, embelleciendo 10s objetos 
cotidianos que conforman el universo del hombre contemporaneo". Los principales integrantes de 
este grupo, ademas del pintor ya mencionado, son Matilde Perez, Gustavo Poblete, Roberto 
Carmona, Elsa Bolivar y Carmen Piamonte. El folleto en si mismo es un poco desorientador, porque 
ademas de 10s participantes recien sefialados figuraban como integrantes del grupo desde FENSA 
SA. hasta Marta Colvin. 

El 27 de octubre se abrio la Segunda Bienal de Escultura. Este concurso, organizado por la 
Chilena Consolidada se ha caracterizado, hasta el momento, por dar su galardon a mujeres. En la 
Primera Bienal fue agraciada con el premio, Rosa Vicuna y en la presente. Wilma Hannig. Wilma 
presento en esta oportunidad tres torsos de marcado caracter erotico. Tal vez el mayor mCrito en el 
envio de esta escultora sea la fuerza expresiva de estas piedras. Contrastando con ella, obtuvo el 
segundo premio Juan Egenau, con un bronce que denomino "Dimension Post-Arcaica". Frente a la 
rudeza de Wilma, Egenau aparece como un escultor extraordinariamente fino, un verdadero artifice. 
que busca la perfeccion hasta en 10s menores detalles de sus trabajos. En esta Bienal rnerece 
destacarse el envio del joven escultor Humberto Soto, quien presento una terracota monumental 
formada de piezas superpuestas. Soto es un escultor muy intuitivo; y tiene solo unos pocos traba- 
jos realizados en terracota directa. En su obra no hay un trasfondo filosofico sin0 la mera busqueda 
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de formas; lo que procura es llevar a fondo el conocirniento del material para que este se traduzca 
en forrnas que transcriban su singular naturaleza. Ello se advierte en que incluso deja a rnenudo el 
material sin patinar para que este no pierda su identidad. Aparte de ello, la obra de Soto se distin- 
que tarnbien por su horizontalidad; dentro de esta proyeccion busca la arrnonia pura de las forrnas 
en el juego de 10s volurnenes. La pieza que presento en esta Bienal esta hecha de bloques indepen- 
dientes con 10s cuales se puede jugar, de suerte que carnbiando la posicion de una pieza, surge 
una obra diferente. 

Hacia fines de afio se inauguro tarnbien en la Quinta Normal, la Segunda Bienal Americana del 
Grabado. En ella participaron dieciseis paises. El gran prernio "Presidente Eduardo Frei" le fue 
otorgado al brasilefio Roberto Larnonica, que ya habia obtenido el prernio al "Mejor Grabador Brasi- 
lefio" en la Sexta Bienal de Sao Paulo. Entre sus obras destaco un grabado en metal denorninado el 
"NQrnero 76". El prernio "Osvaldo Boeldi", a un grabador nacional, correspondio a Roser Bru, que 
presento cuatro grabados de caracter figurativo. En el envio chileno destacaron asirnisrno 10s traba- 
jos de Bonati. Tarnbien hacia fines de aiio se abrio el Salon Oficial en el que obtuvo el prernio 
"Andres Bello" y el prernio en pintura, Roser Bru. En escultura obtuvo el prernio Rosa Vicufia con 
dos figuras de hombre en las que busca una esquernatizacion de la forma, dentro del cilindro y la 
longitudinal. A su vez logra el drarnatisrno, quebrando el cuello y abriendo el vientre. El prernio en 
dibujo y grabado lo obtuvo Jaime Cruz y rnenciones especiales Celina Galvez, Jose Soto y Alfonso 
Puente. 

Durante el aiio se realizaron adernas nurnerosas exposiciones particulares, de las cuales solo 
nos referirernos a dos. la de Alberto Perez y Jose Balrnes. La pintura de Alberto Perez encuentra su 
razon de ser desde una fundarnentacion filosofica, pues retomando la ternatica de Dostoiewski y de 
Camus trata de expresar la condicion tragica del hombre. Busca el drarnatisrno plastic0 usando 
garnas sordas y tenebrosas y rnuy especialrnente rnediante una ternatica (el rnendigo, el ajusticiado, 
etc.), quizas si dernasiado anecdotica. La exposicion de Balmes destaco sokre todo por su caracter 
polernico, tan polernico que hasta se ocupo de ella la "prensa arnarilla". Se trataba de'un ciclo de 
pinturas sobre Santo Dorningo, que sin caer en ningun rnornento en lo anecdotico, lograba cornuni- 
car la sensacion de crisis y revolucion que produjo un hecho politico. 

Finalrnente el aiio concluyo con la Feria de Artes Plasticas, que se esta convirtiendo en una 
verdadera tradicion entre nosotros, y la rnuestra de pintura francesa contemporanea que se presen- 
to en el Museo de Bellas Artes. La Feria fue en general este aiio de poca calidad, per0 sirvio para 
rnostrar varias cosas. Desde luego, a algunos artistas jovenes de prornetedor talento; entre ellos 
cabe destacar a 10s escultores FI l ix  Maruenda quien presento unas agresivas maderas, y a Jose 
Soto, joven dotado de talento, per0 quien, desgraciadarnente, esta siendo victirna de su propia 
habilidad, pues ha caide en un lenguaje dernasiado obvio y que gusta al grueso publico; as[ sus 
obras rnayores se han hecho dernasiado ilustrativas y sus piezas mas pequefias se han convertido 
en verdaderos trofeos. Otra cosa que quedo de rnanifiesto en esta Feria es que, indudablernente, 
es en la Facultad de Bellas Artes de nuestra Universidad donde surgen 10s artistas mas prornetedo- 
res y serios. AI rnenos en la rnuestra presentada por ella no se advertia la desesperante superficiali- 
dad que se encontraba en casi ?odos 10s otros sitios. 

La exposicion de Pintura Francesa Conternporanea fue el gran evento plastlco del afio. Se 
trajeron nurnerosas telas que perrnitian una vision rnuy cornpleta de la pintura francesa desde la 
primera decada del siglo hasta nuestros dias. La prirnera sala estaba destinada a 10s maestros, es 
decir, Picasso, Delaunay, Bracque, Miro, etc. Es curioso, per0 esta sala irnpresionaba por la baja 
calidad de la pintura que alli habia. En efecto, para cualquiera que conozca el Museo de Arte 
Modern0 de Paris, es clarisirno que quienes trajeron la exposicion tuvieron especial cuidado en 
elegir el peor Picasso que hay en el Museo, el peor Roualt, etc. Mucho mas irnpresionante eran Ias 
obras de pintores mas recientes, corno de Stael, Lapicque, Esteve, etc. Desgraciadarnente la 
rnuestra no daba una vision Clara de cada punto, porque de algunos pintores -generalrnente 10s 
mejores- traia sus peores cuadros (tal era el cas0 de Brauner y acaso Chagall), y de otros pintores 
de segunda categoria, traia, en carnbio, siis mas irnponentes y efectistas producciones. Est0 
dificulto la valoracion que el publico pudo hacer de la rnuestra, corn0 lo dernuestra el hecho de que 
Singier, quien sigue siendo un excelente disefiador de telas, fuera considerado por gran parte de 
nuestro publico corn0 el rnejor pintor de la exposicion. 

Anales Unbersidad de Chile. enero-marzo 1966. 

2.2 ALARMA EN LA PINTURA CHILENA 

Algunos carnbios ocurridos recienternente en el campo 
de las artes plasticas, sobre todo aquellos que afectan 
directarnente a la pintura chilena, han provocado la 
consiguiente alarrna y preocupacion en este sector del 
arte nacional. Es de conocirniento publico que el rnovi- 
rniento de pintura chilenz actual es, sin duda, uno de 
10s mas interesantes y creativos de Latinoamerica. 
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MARIO CARRENO 
Nurnerosos artistas han recibido irnportantes galardo- 
nes en las distintas bienales, exposiciones y otros 
eventos internacionales que han dado prestigio y honor 
a nuestro pais. 

Figuras de tan alto relieve artistic0 corno Roberto 
Matta, Jose Balrnes, Nernesio Antunez, Rodolfo Opazo, 
Ricardo Irarrazabal, Ernest0 Barreda, Roser Bru y Mario 
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Toral, para nornbrar unos pocos, bastarian para conso- 
lidar un movirniento pictorico de gran jerarquia en el 
plano internacional. Sin embargo, pocos paises ofrecen 
rnenos apoyo a sus artistas que Chile, que corno deci- 
rnos, cuenta con un grupo de pintores capaz de enor- 
gullecer a cualquier pais de solida tradicion plastica. 

La supresion -al rnenos por este aiio- del Concui- 
so de Pintura "Cap" (Compariia Acero del Pacifico), asi 
corno la elirninacion de 10s pretnios en el Salon Anual 
del lnstituto de Extension de Artes Plasticas -ahora 
Exposicion de Arte Conternporaneo- son hechos que 
preocupan hondarnente no solo a 10s pintores, sino~ 
tarnbien a todos 10s sectores de la plastica nacional, 
poniendo en evidencia, una vez mas, el desarnparo en 
que se encuentran nuestros artistas, teniendo en 
cuenta que Chile es tin pais de escaso rnercado artisti- 
co y de muy contados rnecenas. 

Por otra parte se escuchan rurnores insistentes 
que aseguran que el proximo afio tarnpoco habra "Sa- 
lon Crav", cuyos directivos estan pensando en' una 
futura "Bienal lnternacional de Arte" que se celebraria 
en ViAa del Mar. en la cual colaborarian varias ernpre- 
sas conierciales. No hay duda que la idea es digna de, 
encornio, per0 por otro lado es paradojico que se 
piense en la creacion de tal evento despues del fracaso 
de la Bienal de Cordoba y la posible elirninacion de la 
Bienal de Sao Paulo debido a sus enorrnes gastos. 

Se sabe que cada vez que regresan las obras de 
10s artistas chilenos, despues de participar en alguna 
exposicion en el extranjero, llegan dariadas y se les 
ponen tantas dificultades para reentrar al pais. que 
rnuchos artistas han decidido no participar en dichos 
concursos, ya que el Gobierno no cuenta con ningun 
capitulo para la indernnizacion en estos casos. En casi 
todos 10s paises -menos en Chile- existen leyes que 
protegen a 10s artistas, corno la que exige que el 3% del 
presupuesto para la construccion de cualquier edificio 
este destinado a su decoracion, consistente en rnura- 
les, esculturas o cualquier elernento en que intervengan 
10s artistas. 

No sabernos exactarnente donde esta la falla que 
provoca esta indiferencia hacia la labor de 10s artistas 

nacionales. Muchas y variadas son las opiniones al 
respecto, per0 de lo que si estarnos seguros es que 10s 
artistas, para producir una obra continuada y profunda, 
necesitan contar con el apoyo y el estirnulo decidido 
por parte de 10s sectores de la sociedad y las institu- 
ciones oficiales y privadas. 

Nurnerosos son 10s casos de valiosos artistas 
que para poder subsistir se ven en la necesidad de 
dedicar la mayor parte de su tienipo a labores docen- 
tes, o trabajar en lugares incompatibles con su 
profesion, en desrnedro de su produccion creativa. Se 
habla frecuenternente de enviar obras a las bienales y 
exposiciones irnportantes en el extranjero, pero no se 
piensa jarnas corno ayudar a 10s artistas de rnanera 
efectiva para que estos no se vean forzados a realizar 
verdaderos rnilagros para cornpletar un conjunto de 
cuadros, grabados o esculturas dignos de tales 
certarnenes. 

E s  cierto que en algunos paises, corno Francia o 
Nortearnerica, son pocos 10s artistas que cuentan con 
una subvencion oficial, per0 en carnbio, existen contra- 
tos de galerias, innurnerables prernios de ernpresas 
particulares y gubernarnentales, infinitas oportunidades 
de ventas, encargos, etc., que proporcionan a 10s 
pintores y escultores un "modus vivendi" de acuerdo a 
la categoria de cada cual. 

Aqui el problerna se hace mas agudo entre 10s 
artistas jovenes, que, no obstante el talent0 dernostra- 
do, les es casi irnposible vender una obra. El Gobierno 
practicarnente ha eliminado las becas para estos 
casos, por lo que 10s artistas de reciente prornocion 
estan abandonando el pais corno en un "salvese el que 
pueda", en busca de a l g h  apoyo, aunque solo sea 
espiritual, ya que la indiferencia que tienen que afrontar 
en la rnayoria de 10s casos, y en su propia tierra, es 
pavorosa. 

Es de esperar que el dinarnisrno dernostrado por 
10s recientes directores del lnstituto de Extension de 
Artes Plasticas y la buena voluntad y apoyo que hasta 
ahora han dernostrado ciertas ernpresas privadas lo- 
gren encauzar 10s dificilek problemas planteados en el 
arte nacional hacia una solucion adecuada y definitiva. 

El Mercurio. Santiago, 10 noviernbre 1968. 

2.3 
El lnstifuto de Arte Latinoamericano 'invita a todos /os artistas a participar en el encuentro de 
plastica "America No lnvoco Tu Nombre En Vano", que persigue /as siguientes finalidades: 

1. Seleccionar obras plasticas que tengan como tema un aspect0 de la realidad latinoameri- 
cana. Sus problemas formales, sociales, raciales, ' humanos, politicos, economicos, culturales, 
tradicion indigena, europea, negra, que signifique en definitiva, una toma de conciencia de nuestra 
realidad y una expresion plastica de ella. 

/I. Buscar especialmente a traves de esta tematica definida, lo singular de America, aquello 
que. la define frente a otros mundos y a otras culturas. 

111. Motivar a /os artistas a expresar plasficamente nuestra realidad, ya sea a traves de la 
tematica o de formas que reflejen nuestro mundo. 

AMERICA N O  INVOCO TU NOMBRE EN VANO 

'DISCURSO AMERICA NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO 

"Este encuentro de plastica ha sido convocado bajo un doble signo uno en verso del canto 
general de Neruda, otro, la irnagen de una diosa pariendo Tlazolteotl. la rnadre de Dios dando a Iuz 
al Dios del rnaiz Centeotl El prirnero habla de nuestra contemporaneidad, el ultimo. apunta nuestras 
rakes. Ambos aluden, sin embargo, al afan de creacion 

Cuando recien fue concebida esta exposicion, rnuchos artistas se preguntaban por el sentido 
del llarnado ~ Q u 6  se pretende -preguntaban- con esta convocatoria? Basicarnente, plantea esta 
exposicion el problerna de America Problema que debernos asurnir y encarar en todos sus frentes 
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en lo politico, econornico-social, antropologico y cultural. Cuatro siglos hernos vivido bajo una 
dependencia asfixiante; prirnero fue el peso de la politica colonial, hoy el de un irnperialisrno 
econornico y cultural. Siernpre, sin embargo. hernos vivido el espejisrno de ser libres. Durante la 
colonia nos Ilarnabarnos "lguales ante el rey", despues de la lndependencia nos declararnos 
"lguales ante la ley". Especialrnente en Chile nos enorgullecernos de nuestras libertades sin darnos 
cuenta de que en el hech6 percibirnos nuestra realidad bajo 10s efectos de una especie de rnarihua- 
na dernocratica. Solo la revolucion puede otorgar esa verdadera libertad. 

Pero; ... iCuaI es el sentido de esta revolucion?, icorno hernos de definirlo? Sobre ella todavia 
no lograrnos aunar criterios. Hay algo, sin embargo, que para rnuchos esta claro. la revolucion 
irnplica una revolucion cultural: implica la necesidad de proponer una nueva escala de valores. de 
crear una cultura. Una cultura de la cual todos searnos participes. que no sea solo la forma de 
entenderse de una elite, sin0 que llegue a todos, sea cornpartida por todos y sea a la vez expresion 
intima de nuestro ser historico. Una cultura que sea integradora. que por encirna de rnezquinas 
diferencias, abarque nuestra realidad historica corno totalidad: una cultura latinoarnericana. 

Durante rnuchos atios hernos vivido siguiendo un rnodelo irnpuesto desde fuera. Europa. sin 
mayor reflexion se forrno una irnagen totalrnente arbitraria de America, y nosotros sin mayor critica la 
adoptarnos corno valida. Peor aun, tratarnos de curnplir una escala de valores que se nos irnpuso 
desde fuera y que no tenia nada que ver con nuestra realidad. Esta irnagen de America estaba 
basada en un profundo desconocirniento de nuestra realidad: el europeo rniraba hacia America 
corno un continente degenerado, irnpotente para cualquier tip0 de creacion. America estaba fuera 
de la historia. La Historia Universal era solo la historia de Europa, y actualrnente es solo la historia 
del mundo occidental. Hegel declaraba con tranquila prestancia, refiriendose a America, que todos 
10s pueblos que no tenian acomodo en su sisterna de la historia 10s ignoraria; y Kant cuando 
forrnulaba el principio del arte, pensaba en Fidias y Rernbrandt y. jarnas en el arte extraeuropeo. 
Solo a cornienzos de este siglo se ernpezaron a considerar de valor artistic0 ciertas rnanifestacio- 
nes de otros pueblos ajenos al Viejo Continente. Tanto era el desprecio que se sentia por nuestra 
cultura que a mediados del siglo XVlll escribio un ensayista refiriendose a la mas conocida Universi- 
dad arnericana: "En una casucha habia una especie de Universidad. donde, ciertos ignorantes 
titulados que no sabian leer ni escribir, enseiiaban filosofia a otros ignorantes que no sabian 
hablar". 

Desde cornienzos de siglo, sin embargo, la literatura, el teatro y la rnusica han cornenzado a 
profundizar en la realidad latinoarnericana. Es la plastica ahora la que debe luchar por darnos una 
imagen que sea nuestra. Es claro y lo entendernos que una cultura no se hace en un solo dia; pero 
tarnbien es cierto, que si no se comienza en algin momento no se hace nunca. 

Este es un momento de busqueda, per0 en la busqueda encontraremos una prirnera defini- 
cion, pues ella nos permitiria proponer valores nuevos, lo que significa un primer paso hacia la gran 
revolucion. 

Cierto es que hay ya algunos artistas que han cornenzado a explorar en lo latinoamericano; 
sin embargo, lo que aqui se plantea es la creacion de algo que quisierarnos llarnar autenticarnente 
americano. LCual es la diferencia? podria preguntarse. Fundarnentalrnente, 10s artistas que han 
procurado dar un sentido arnericano a su obra se han orientado en cuatro direcciones: 10s unos 
han tornado lo folklorico corno motivo, otros se han vuelto hacia lo precolornbino, creando una 
tendencia que se ha llamado "indigenista", algunos se han rernontado en el pasado historico y 10s 
ultirnos han buscado expresar la realidad politica. Sin embargo, icuanta autenticidad hay en todas 
estas busquedas? Desde luego, quien piensa a America solo como el pasado indigenista o solo 
como el mundo de lo folklorico esta precisarnente tratando de satisfacer con su obra la irnagen que 
el mas vulgar de 10s turistas tiene de nosotros; es decir, procura mostrar "lo tipico"; pero, lo tipico 
entendido!no como lo real, como lo esencial de nuestro ser, sino lo tipico entendido corno lo 
entiende el turista que busca un "souvenir". Es por eso que cuando se habla de un arte'autentica- 
mente americano nos referimos a un arte que exprese lo que es la America de hoy. Esa America 
donde junto con 10s elementos indigenistas y folkloricos se ha incorporado el elernento de la cultura 
occidental y el elemento cultural negro. La America actual es una America que no solo se rernite al 
pasado, sin0 que se plantea frente al futuro, es la America de contenido revolucionario, es la 
America del subdesarrollo, pero tambien es un mundo que comienza a tornar conciencia de su 
situacion historica. Hacer un arte arnericano es mucho mas que hacer un arte indigenista, es rnucho 
mas que hacer un arte folklorista, recoge, por cierto, estas tradiciones,'pero no se agota en ellas. 

Es cierto que America recibi6 mucho de Europa. Durante toda la colonia se repitieron aqui, 
con algunos siglos de retraso, las tendencias europeas. As1 hablamos de un barroco arnericano, de 
un neoclasicisrno americano, de un irnpresionismo americano, etc. No obstante, como afirrnaban 
10s escolasticos "Quiquid recipitur, recipitur secundum formam recipientis". Lo que se recibe, se 
recibe segun la forma del recipiente, y el recipiente nuestro estaba configurado de elernentos 
radicalrnente diferentes a aquellos de donde provenia el rnodelo: de una antigua cultura que habia 
sido estrangulada, per0 que persistia'senrnascarada dentro de la forma que le irnponia la clase 
dorninante y de una naturaleza violenta y prirnigenia. Todo esto acuiraba un tono de vida que nos 
hacia incapaces de reproducir fielmente lo que recibiamos. De este modo, todo se transformaba al 
llegar a nuestro continente y se convertia en algo que si bien conservaba la etiqueta carnbiaba su 
contenido. iCuan poco tiene que ver por ejernplo el liberalismo chileno con el liberalimo europeo y 
cuantos idolos indigenas se conservaron-ocultos bajo las polleras de la virgen! Estas deforrnacio- 
nes y estos enmascararnientos son, sin embargo, de vital importancia para entender nuestro 
rnundo, pues en ellos se expreso por prirnera vez lo singular arnericano. 



LPuede realmente hablarse en estos momentos de un arte latinoamericano? LEspecialmente 
ahora que las comunicaciones son tan rapidas que permiten expandir la informacion sobre arte y 
difundir un estilo que podriamos llamar internacional? Se plantea aqui el problema de un estilo 
regional latinoamericano frente a un estilo internacional. Pese a toda la difusion y las semejanzas 
superficiales que pueden existir entre productos del asi llamado estilo regional, el que corresponde 
a lo que podriamos llamar una region cultural. En cada una de estas regiones la sensibilidad 
aparece en forma distinta que en otras. Un estilo cultural es consecuencia de una serie de factores 
que crean una determinada sensibilidad de la cual un artista solo muy dificilmente puede escaparse. 
Estos factores son de todo orden, economicos, sociales, sicologicos, politicos, etc. A su vez un 
estilo internacional como podria ser el cubism0 o el surrealismo, surgen como consecuencia del 
juego dialectic0 entre accion y reaccion en la historia del arte. Este acufiamiento de formas estilisti- 
cas se difunde por todo el mundo; pero, en cada region se encuentra con las sensibilidades locales 
adquiriendo una fisonomia singular. Asi, por ejemplo, el barroco espafiol cuando se encuentra con 
la cultura indigena y con la sensibilidad indigena adquiere una fisonomia especial. El estilo interna- 
cional dura mucho menos que la sensibilidad regional y de ahi resulta el gran peligro, pues cuando 
este se impone en forma superficial a 10s artistas por la rapidez de 10s medios de difusion sin que 
estos alcancen a elaborar las formas, sin0 que simplemente lo adoptan sin apropiarselo, su arte se 
convieite entonces en una forma vacia, en un "afan de forma", en un arte dependiente y eminente- 
mente superficial. Est0 se advierte, sobre todo, cuando el desarrollo del arte exige otros supuestos 
como una tecnologia de alto nivel, la que a menudo no existe en 10s paises subdesarrollados. Es 
por ello que vemos a menudo, como un arte que requiere una aka tecnologia logra realizaciones 
muy debiles en paises pobres. Asi, pues, en la medida que aceptemos este estilo internacional sin 
transmutarlo a traves de nuestra sensibilidad regional, nuestro pais sera cada vez mas servil. 

Es necesario crear. Toda revolucion es creacion. Para crear es necesario buscar profunda- 
mente en lo que somos. Nuestra expresion artistica debe ser expresion de nuestro ser; en cas0 
contrario se ahondara cada vez mas la brecha que separa nuestra infraestructura de nuestra 
superestructura; pues, mientras la una corresponde a un mundo subdesarrollado, la otra se nutre 
de modebs que vienen de sociedades tecnicamente mas evolucionadas. Cuando el artista busca 
expresar su ser desde su propia realidad, el arte es creador. Cuando el artista, en cambio, aspira 
solo a elegir y combinar formas ya existentes, el arte es mera cuestion de gusto. Debemos luchar 
porque nuestro arte sea creacion. Toda creacion emana de una investigacion, de una investigacion 
en nuestra propia realidad. Primer0 seguramente reconoceremos nuestra realidad por el tema, per0 
es precis0 continuar esta investigacion hasta llegar a una sintesis que defina un estilo. Hasta que la 
forma se defina por si misma, mas alla de la contingencia del tema. Asi como el mas humilde objeto 
pintado por un pintor chino, lo reconocemos como arte chino, porque su obra esta saturada de 
esa cultura, asi tambien debemos crear una forma que sea plena expresion de nuestro ser. 

Este concurso es un primer paso, un llamado a tomar conciencia, una proposicion de nuevos 
valores, un pequefio paso, per0 un paso que imprescindiblemente hay que dar. 

Anales Unhrenidad de Chile - abrii-junio 1971, 

3. FUNDACION DE LA ESCUELA DE ARTE DE LA 
U N IVE RS I DAD CAT0 LlCA 

3.1 COMO NAClO Y LO QUE DIJERON SUS PRIMEROS 
PROFESORES. 

BAJO EL PATROCINIO Y CONSEJO DEL PROFESOR JOSEPH ALBERS DEL GRUPO BAUHAUS Y 

DAD ROBERTO MATTA- QUIENES ESTUVIERON EN ANOS PASADOS DANDO CURSOS EN LA 
FACULTAD DE ARQUITECTURA Y DE UN GRUPO DE CONOCIDOS PINTORES Y ARQUITECTOS 
COMO NEMESIO ANTUNEZ Y PABLO BURCHARD, INlClO SUS ACTIVIDADES EN ABRlL DE 1959 
ESTA NUEVA ESCUELA 0 DEPARTAMENTO DE ARTE EN QUE JUNTO AL DECANO SERGIO 
LARRAIN FIGURAN CONOCIDOS NOMBRES EN SU PROFESORADO COMO: MARIO CARRENO, 
JOSE RICARDO MORALES, ALBERT0 PIWONKA, ROSER BRU, JORGE ELLIOTT, DOMING0 
EDWARDS, CLAUD10 NARANJO Y OTROS VALORES JOVENES COMO EDUARDO VILCHES Y 
LUCHO MORENO. 

CON TODO INTERES AL DESARROLLO DE ESTA ESCUELA DE ARTE CONTEMPORANEO 
ENVIANDO A LOS PROFESORES SEWELL SILLMAN Y NORMAN CARLBERG, QUIENES HAN 
IMPLANTADO UNA METODOLOGIA NUEVA Y CONTEMPORANEA EN LA ENSENANZA. 

ESTA ESCUELA PEQUENA SE DEFINE POR EL ESPlRlTU Y CALIDAD DE LAS PERSONAS 
QUE INTEGRAN SU CONSEJO MAS QUE POR PROGRAMAS DE ESTUDIO. 

ES POR ESO QUE CREEMOS COMO LO MAS ACERTADO PARA DAR UNA VISION REAL 
DE ELLA. EL PRESENTAR ALGUNAS LINEAS EN QUE PLANTEAN PERSONALMENTE SU 

AHORA EN YALE -COMO TAMBIEN DEL ARQUITECTO PINTOR Y EX ALUMNO DE LA UNIVERSI- 

LA UNIVERSIDAD DE YALE -JUNTO CON LA COMlSlON FULLBRIGHT HAN COLABORADO 



POSICION LOS PROFESORES ANTUNEZ - CARRENO - MORALES - BURCHARD - PIWONKA Y 
ROSER BRU. 

LO QUE DlCEN LOS PHOFESORES 
- NEMESIO ANTUNEZ 
Esta escuela viene a llenar en la ciudad y en el pais una necesidad desde hace liernpo sentida entre 
10s artistas y 10s interesados en el arte. 

Esto es, dar al publico una cornprensibn y un acceso al arte contemporaneo por rnedio de 
nuevos rnetodos de ensehanza que obedecen a la nueva sensibilidad y conocimierito conternpo- 
raneo. 

La libertad de criterios, la elasticidad de 10s rnetodos, la calidad y espiritu del profesorado y 
alurnnos hace de ella un centra de difusion artistica. Esta difusion en la ciudad ira en aumento a 
rnedida que esta joven y bien intencionada escuela llegue a un mayor desarrollo y rnadurez. 

- MARIO CARRENO 
Despues, el irnpacto de 10s nurnerosos rnovirnientos artisticos, corno el impresionisrno, el cubisrno, 
el surrealisrno y el abstraccionisrno puro, han roto todos 10s rnoldes y canones existentes para la 
enseiianza de la pintura considerada tradicional hasta fines del siglo pasado. Los cornodos 
metodos de "copiar fielmente el rnodelo" y "ajustarse a la realidad", etc., han desaparecido, y la 
rnayoria de las llarnadas Escuelas de Bellas Artes, atestadas de figuras de yeso resultan ineficientes 
para dar una adecuada educacion visual y tecnica. 

Por otra parte, 10s conceptos tradicionales de estetica, de la belleza de las forrnas llarnadas 
"clasicas", rnartillados en la mente de la hurnanidad durante centenares de aiios, han creado prejui- 
cios solidarnente establecidos acerca de lo bello y lo feo, de lo bueno y lo malo en &e, conceptos 
que dificultan la libre apreciacion artistica. 

Ante este panorama de prejuicios, de tabues y de anarquia de valores, no queda otro rnedio 
pedagogic0 que el cornenzar de nuevo, desde la base mas elemental, tratando de despertar en el 
alurnno el interes por ver las forrnas (ver y no rnirar), 10s objetos y todo lo que nos rodea de una 
rnanera distinta a la rutinaria y establecida desde siglos No hay que olvidar que la vision es u n  
proceso netamente psicologico, pues no se ve en 10s ojos sin0 con el cerebro y que por lo tanto, el 
ojo capta solarnente lo que el cerebro esta acosturnbrado a "registrar", lo que rutinariarnente guarda 
en la memoria. Es esta, sin duda, una de las causas por las cuales 10s nuevos rnovirnientos de las 
artes visuales encuentran siernpre la incornprension de un publico que solo acepta lo que esta 
acostumbrado a ver. 

- PABLO BUHCHARD 
Aqui la rneta es capacitar a1 alumna tecnicarnente (tanto en lo espiritual corno en el oficio) para que 
adquiera el mhxirno de facilidades de expresion plastica y pueda posteriorrnente darles el sello o 
caracter de su personalidad. Es asi corno en estos prirneros afios la labor de nuestros talleres esta 
enfocada al analisis de rnateriales, forrnas, colores, utiles de trabajo, etc., desrnenuzar, observar, 
averiguar, tratar de encontrar la intima relacion y funcion de cada cosa es la tarea principal de cada 
uno de nosotros, labor que con un poco de mayor experiencia encabezarnos, per0 que es cornpar- 
tida, puesto que 10s planteamientos y exigencias de un alurnnado que evoluciona, son un constante 
estirnulo y factor de emulacion para ei profesor. Es asi corno no siernpre estoy enseiiando, sin0 
tarnbien aprendiendo. 

El alurnno investiga, observa, descubre que rnirar y ver son cosas diferentes. Un rnundo 
nuevo se abre a sus ojos. No dibujarnos siluetas, ni perfiles. No solo dibujarnos el lado que se ve, 
sin0 tarnbibn el que no se ve, per0 que conocernos a traves de acuciosa investigacion. Desde 10s 
elernentos mas simples y de us0 cotidiano, pasando de lo estatico a lo dinhrnico, de lo inorganic0 a 
lo organico, siernpre analizando va el alurnno enriqueciendo paralelarnente, su conocirniento del 
rnundo exterior y su capacidad dibujistica. 

Conociendo y dibujando, va acrecentando el bagaje espiritual que podra, si r e h e  todas las 
condiciones para que se produzca un verdadero artista, verter sintetizando su vision del rnundo en 
el cual vive. Si no llega tan alto, por lo rnenos habra adquirido una arnpliacion en sus posibilidades 
de expresarse. 

- ALBERT0 PIWONKA 
Es necesario establecer un contact0 mas comprensivo entre el ojo y lo que este mira ya que no nos 
basta solo con rnirar, es imprescindible ver Io que se mira. 

Ver irnplica pensar -relacionar- coordinar y organizar: por lo tanto una actividad creadora 
blsica que debe ser cultivada corno fundarnento de toda actividad artistica. 

Parece no existir una razon valedesa para no enseiiar a ver del misrno modo que se enseiia a 
leer. 

La enseiianza artktica bajo este aspecto debe ser mas bien practica que teorica, mas visual 
que verbal. 

Aprender a ver, aprender a observar es activar nuestra sensibilidad. La obsewacion constante 
de la naturaleza, el vaiven de 10s arboles movidos por el viento, el ritmo de las olas, las gotas de 
lluvia en el vidrio de la ventana, la sornbra de 10s objetos en el suelo y en fin la obsewacion de todo 
lo que tenga rnovirniento y carnbio de formas, todo lo que pueda significar un rnensaje de que el 
rnundo es herrnoso, de que el mundo esta vivo. 
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Es necesario very obsetvar para luego crear. Y que esta creacion sea una enseiianza hecha 
con alegria y sinceridad que transmita a 10s sernejanles el entusiasrno de vivir en un rnundo variado 
y siempre distinto que solo se descubre a quienes atraviesan su prirnera apariencia gris y 
rnonotona. 

Esta observacion debe continuarse en 10s rnedios de realizacion de una obra. De ahi que un 
cuidadoso estudio de 10s rnateriales y herrarnientas de trabajo perrnita recibir de ellos la inspiracion, 
dejandoles una participacion activa en la creacion. 

Para dibujar hay que descubrir de antemano la forma. Creo que no podernos hacer nada si no 
sentimos antes el objeto, la linea, el volurnen, la belleza o la fealdad de cada cosa; todo esto hay 
que encontrarlo. 

Nosotros podernos ayudar en la enseiianza, per0 tan importante es aprender corno enseiiar. 
Cast me arriesgaria a decir que en arte no puede haber formulas. 

Cada uno ha de buscar su expresion y el trabajo de 10s dernas puede ser un ejernplo, como 
es toda la historia del arte 

Per0 la expresion hay que descubrirla a traves de la propia experiencta 

- ROSERBRU 

- JOSE RICARDO MORALES 
Las disciplinas teoricas, en su sentido originario, suponen aquello que Leonard0 denominaba un 
"saber ver". De tal rnanera, entre el hacer artistico y el pensarniento que cornporta no existe, en 
modo alguno, contrariedad, sin0 reciproca cornplernentacion, concordia. Bien haya el conocirniento 
ejecutivo perteneciente al "rnanos a la obra" del artista, per0 a rnayores agudeza y rigor en este 
genero sapiente tanto mas debera extrernarse el saber de antemano, anticipado y orientador, 
propio de 10s a priori en que el laborar reposa. Sin estos resultaria inconcebible aquel. 

Si el rnenester de la obra de arte estriba en revelar un mundo, fijandolo, configurandolo, a la 
teoria le incumbe anunciar el sentido que esta rnanifestacion entraiia. Por ello, el pensamiento 
teorico y el conocirniento historic0 artistico tienen lugar erninente en nuestra Escuela de Arte. A 
conciencia de que la lucidez con que el alumno enfrente sus experienctas dependera en mucho, de 
la nocion que le rnerezca la obra artistica, corno de las suposiciones que ponga en juego parq 
juzgar situaciones analogas. 

Catdlcgo de Presentacton Facultad de Arqultectura. Escuela de Aces ~ Santiago, 1959. 

4. ART€ \I EDUCACIQ 
4.1 LA EDUCACIQN ARTlSTlCA 

RAIMUNDO KUPAREO, O.P. 

Se habla mucho en la actualidad de distintas educaciones (fisica, intelectual, moral, religiosa, social, 
sexual, etc.) y de sus correspondientes "reeducaciones". lncluso existen cursos en liceos y cate- 
dras en las universidades, que se ocupan de dichas educaciones y "reeducaciones". 

LPor que no se enseiia en !os rnencionados establecirnientos tarnbien la educacion artistica? 
En este breve ensayo no hablarernos de la educacion artistica en el sentido de la educacion 

para el arte, es decir, para la forrnacion de 10s artistas; de esto se ocupan acadernias, conservato- 
rios, estudios, escuelas especializadas, etc. que -de hecho- ya presuponen en el educando el don 
o la aptitud creadora y procuran desarrollarla por medio de diferentes ensefianzas tecnicas, 
academicas y no academicas.(Cornparese, en este sentido, por ejemplo, la tecnica "academica" en 
el ballet: rusa, italiana, francesa; y la "no acadernica" o "moderna" de Martha Graham, Mary 
Wygrnan e lsadora Duncan). 

Tampoco hablarnos aaui de la educacion estetica aue -en el Darecer de muchos- es mas 
arnplia que la artistica y se reiere mas bien a la formacion del gusto en'general y no solo a la "gusta- 
cion" de obras de arte. Se piensa que un hombre "bien educado" debe tener "buen gusto" no solo 
para el arte, sin0 para cualquier actividad humana, como cuando se dice que deterrninada persona 
tiene "buen gusto" en vestirse, cbmportarse, etc. 

Hablamos aqui, entonces, de la educacion artistica o "por el Arte", es decir, corno educar al 
individuo para que sea capaz de "captar" la obra de arte y rnediante su captation hacerse "mas 
hombre". (Este "rnas" debe entenderse en el sentido axiol6gico y no ontologico). El hombre es 
"rnas" hombre cbando interioriza mas y mas en si 10s valores humanos. Tales valores no crecen por 
una aglorneracion o yuxtaposicion de actos o realizaciones valoricas, sin0 por su mayor arraigo, 
interiorizacion en el sujeto. Los valores son cualidades y como tales deben llevar consigo notas 
ontologicas de la calidad y no de la cantidad. 

La captacion de una obra de arte lleva consigo la gustation de la rnisma, per0 la "gustacion" - 
en general y no solo con respecto al arte- da a la "captacion" un "sabor" propio, individual, porque 
establece un conlacto existencial entre el conternplador y la obra en cuestion. Por algo a rnenudo 
se repite el adagio: "de gustibus non est disputendurn" (de gustos no se puede disputar). Cuantas 
veces hernos oido discrepancias de gusto con respecto a un filrne, cuadro, pieza musical: "a mi me 
gusta"; "a mi no me gusta". A veces, tales personas no niegan -en teoria- el valor artistico de la obra 
en disputa, por tratarse, a menudo, de un artista ya consagrado, per0 disienten en la "gustacion" de 
la rnisrna. 
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LDe que se trata? cPor que discuten? 
Puede ser porque uno "capto" la "idea" de la obra y el otro no: puede ser que uno tenga ya el 

"habito" de captacion, corno veremos a continuacion, y el otro no lo tiene; pueden interferir en la 
captacion y gustacion factores extraesteticos del conternplador, corno las disposiciones fisicas o 
alteraciones psiquicas, etc. A veces, la causa de la no captacion y no "gustacion" es el nuevo us0 
de 10s rnedios de expresion de una clase de arte (nueva tecnica, por e] nueva arrnonia, nuevos 
acordes, etc , en una pieza musical) a 10s cuales el auditor no estaba acosturnbrado La principal 
causa de divergencia en el juicio de gusto es, regularrnente, la proyeccion sentimental del "contern- 
plador" en la obra rnisma. Si alguien rnira, por ej. un filrne y se reconoce en el (sus amores, odios, 
etc.), es facil que pierda la "distancia estetica" que se requiere para la tranquila conternplacion de la 
obra de arte. 

Las obras de arte no iiacen en el rnornento de "choque" del artista con el mundo de sensa- 
ciones, sin0 en la tranquilidad del espiritu "Todas las curnbres son tranquilas" -dijo Goethe-. 
Ningun rnbsico cornpuso una rnarcha funebre, Misa de Requiem. o "Stabat Mater" (basta recordar 
la gestacion de "Stabat Mater", de A. Dvorak) en el rnornento rnisrno de la tragedia individual, familiar 
o de sus aniigos. Lo rnisrno sucede con el "re-nacer" de la obra de arte en el contemplador. Si el, en 
el rnornento de rnirar. escuchar, no esta tranquilo, sin0 que est6 proyectando en la obra su estado 
de animo, es dificil que la capte y que la gus!e esteticarnente. Es dificil no proyectarse en una obra 
de arte, porque el "caso" o el sentimiento particular corresponde, a rnenudo, a 10s casos vividos 
por nosotros rnisrnos (por esto tan facilrnente Iloramos, nos reirnos, estarnos indignados, etc., al 
presenciar una obra de arte). per0 el auditor o el conternplador debe estar consciente de que el 
"caso" era solo un pretexto, un rnotivo para el artista, para su creacion, que consiste precisarnente 
en "elevar" el "caso" a la universalidad de la "idea". Muchas veces tales "casos" ni siquiera han 
existido sin0 que han sido inventados por el artista. Proyectarse en la obra de ace significa reducir- 
la a un "caso", suceso particular o sentimiento particular, el nuestro, y no ver en el "caso" la 
irnagen, el sirnbolo de un sentimiento hurnano, que supera el tiempo y espacio determinados. 

Para una verdadera educacion artistica es necesario que el maestro conozca no solo el 
"oficio", es decir, que el rnisrno sea un verdadero conocedor del arte, sin0 que conozca tarnbien al 
educando. Para tal finalidad le sirven estudios fisiologicos, socio-psicologicos, caracterologicos, 
etc que se realizan en 10s "Iaboratorios" de psicologia del arte No se puede sacar algo de alguien 
si este "alguien" no lo contiene ya "en potencia", porque el acto y la potencia son del rnisrno genero 
("Actus et potentia sunt eiusdern generis"). Cuantas veces 10s padres con suficientes recursos 
econornicos quieren que sus hijos estudien, por ejernplo, piano, o que entren en una Escuela de 
Artes Plasticas o de Ballet, por considerar que estos aprendizajes les dan a sus hijos mas prestigio 
social, y, sin embargo, el resultado es, a veces, nulo, porque un estudio fisio-psicologico revela la 
falta de 10s factores necesarios para la creacion y recreacion artistica. 

LCorno se consrgue una educacion artistica? 
Repetimos: no se trata de corn0 conseguir que alguien se haga artista, sin0 de corno formar 

un criterio 0, rnejor, un habito artistic0 en el educando. 
Detectar al artista en el (pequefio) educando es tarea del psicologo del arte, per0 educarlo 

artisticarnente es la del profesor-esteta. 
Es necesario que el profesor sea un verdadero educador, quien. corno su rnisrno nornbre lo 

dice, "e-duce" (saca de) de las potencialidades del educando, aptitudes para desarrollarlas y Ilevar- 
las a su plenitud, perfeccion. Para tal finalidad, el maestro debe conocer individualrnente a sus 
educandos, porque la esencia individual es la raz6n y raiz del modo de operar individual. La opera- 
cion no puede provenir inrnediatarnente de la substancia sin0 de un accidente de la misrna. de una 
facultad operativa que es una deterrninacion secundaria de la substancia. 

En la palabra "educador" no solo est6 su "oficio", sin0 tarnbien su finalidad: la de ser guia, 
"dux" del educando, para llevarlo a la correcta apreciacibn de las obras de arte. 

En el educando se presuponen condiciones innatas de inteligencia e irnaginacion; y adquiri- 
das, de gusto, que se forma por la experiencia a causa del contacto con las obras de arte. Tal 
contacto debe ser constante y llevar consigo siernpre una reflexihn, una cornparacion con lo ya 
visto y escuchado o estudiado a traves de la historia del arte respectivo. Un artista no crea hoy 
corn0 creaban sus antecesores: su creacion refleja su propia "vision del rnundo", que -a su vez- es 
el reflejo de la vision de la epoca en que vive. %lo 10s grandes genios Se "adelantan" a su kpoca, 
per0 tales excepciones confirrnan la regla. Por esto, cada Bpoca tiene su expresibn de 10s senti- 
rnientos hurnanos que, siendo siernpre humanos, se encarnan en las obras de arte de dis?inta 
rnanera en diferentes epocas. Por ejernplo: el sentimiento de aislarniento, incornunicacion, el 
absurd0 del existir hurnano, que marca el arte de nuestra epoca, no estaba ausente ni en la epoca 
clasica de la tragedia griega, ni en la ansiedad rornantica. Per0 un Garcia Lorca, Sartre, Carnus, 
Beckett, no se expresan corno un Sofocles o Eurfpides o Victor Hugo. La "evolucion" de las forrnas 
artisticas corresponde a la "evoluci6n" de las diferentes actitudes del hombre frente a las circuns- 
tancias histbricas en que vive y que forjan su peculiar "vision del rnundo". Por esto podernos hablar 
de las notas cornunes del arte (0 estilo) de una epoca, a pesar de que cada obra artistica de tal 
Bpoca es distinta porque las "notas cornunes" pasan por el tarniz individual, dando nacirniento a un 
estilo propio, particular. A veces, un rnisrno artista, al tratar un rnisrno terna, lo expresa de distinta 
rnanera en diferentes epocas de su vida (Basta, por ejernplo, analizar diferentes 'Pietas', de Miguel 
Angel), porque su "vision del rnundo" rnadura. 

El educador debe mostrar al alurnno no solo cbrno nace una obra de arte (aspect0 psico- 
Iogico, biografico, socio-historico, etc.), y corno se hace (aspect0 tecnico, estructural, contextual, 
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"formal", etc.) sino, principalmente, que es una obra de arte y por que lo es (aspect0 estetico) Para 
tal efecto son imprescindibles las nociones fundamentales de estetica general del arte, corno, por 
ejemplo, la diferencia entre el lenguaje artistico y el lenguaje cientifico-filosofico, entre el lenguaje 
artistico y el lenguaje habitual o funcional; el educador analizara con el alumno 10s diferentes 
medios de expresion de distintas clases de arte y su intercorrelacion, para elaborar una clasificacion 
del arte; le introducira -poco a poco- en la misteriosa esencia del arte, que no es una copia de 10s 
datos de la naturaleza fisica o psiquica sin0 su transfiguracion. El artista no realiza una posicion 
absoluta del ser ("ktisis") sin0 que lo explicita y lo "trabaja" expresandolo en un signo nuevo 
("poiesis"). Es necesario dilucidar 10s problemas de la sem ca artistica (signo, simbolo, sintoma, 
enigma, etc.) y mostrar, con ejemplos, en que consiste la creacion artistica, analizando las relacio- 
nes asi dichas "esteticas", que estan en la base de una obra de arte y que se distinguen de las 
relaciones puramente logicas y de las metafisicas o reales. 

Todo esto servira para que el educando pueda discernir una obra de arte, de un artefacto, y 
para no mezclar la creacion artistica con la habilidad o destreza tecnica. El educador le demostrara 
al alumno la irnposibilidad de separar realmente, en una obra de arte, el fondo, de la forma: o el 
contenido, del continente, y asi evitar la apreciacion de una obra de arte solo por el contenido 
moral, religioso, psicologico, socio-historico, politico, etc. Debe, ademas, mostrar al alumno como el 
arte tiene valor en si mismo y no puede estar al servicio de nada ni de nadie. 

Asi, poco a poco, por medio de una experiencia continua, el educador formara en el 
educando el habito de apreciar y gustar las obras de arte. 

A pesar de que la finalidad de la education no es -propiamente hablando- la formacion de 10s 
habitos, sin0 el desarrollo de las facultades respectivas a las que perfeccionan 10s habitos para 
conseguir asi el desarrollo integral del hombre, sin embargo 10s habitos hacen que el trabajo de 
cualquiera de nuestras facultades (fisicas o psiquicas) se vuelva mas facil 0 ,  mejor dicho, esponta- 
neo. 

Per0 lo "espontaneo" no quiere decir "mecanico", como sucede, por ejemplo, con 10s reflejos 
condicionados. La espontaneidad de 10s habitos es guiada por la inteligencia. Es una actividad 
seleccionadora. Es facil darse cuenta cuando uno ejecuta una pieza musical "mecanicamente" y 
cuando la ejecuta "espontaneamente" al darle una interpretacion propia consecuente con la 
naturaleza de la pieza. Aqui la inteligencia, aunque latente, esta presente o transparente. 

El habito -segirn Aristoteles (Et. Nic. 11, I)- nace por la repeticion de actos semejantes. El 
habito se distingue de la simple capacidad de actuar: incluye un comportamieinto activo. 

Santo Tomas (C. Gent. IV, C. 77) dice: "Por el habito no nos volvemos capaces de hacer 
algo, sino nos volvemos habiles o inhabiles para actuar bien o mal con respecto a lo que ya 
podemos hacer". El habito es como una segunda naturaleza. 

Los valores humanos (cientificos, filosoficos, morales, artisticos. relrgtosos), se interiorizan 
mas y mas en el individuo por medio de 10s habitos; se interiorizan, se intensifican, per0 a su vez. 
su exteriorizacion es mas fuerte, "mas explosiva", como lo demuestran las obras de grandes cientifi- 
cos, sabios, heroes, genios y santos Nadie puede negar que sus obras son fuertes y de gran 
resonancia en 10s demas, porque sus pensamientos. acciones, etc., eran mas profundos. ES una 
replica de la ley fisica: mayor presion, mayor salto. Por esto vuelven a ser modelos "ideales", para 
10s demas hombres y, en especial, para la juventud. 

El habito creativo es distinto del re-creativo. Aquel presupone una potencia creativa innata, 
natural, mientras que el segundo se adquiere por la sola repeticion de actos semejantes. En las 
cosas puramente naturales, la potencia precede al acto (por ejemplo, la vista), mientras que en las 
"virtudes" (entre ellas el arte como re-creacion) viene primer0 la actividad: nos volvemos justos, 
prudentes, haciendo actos justos, fuertes, prudentes. 

i Estrictamente hablando, no existe el arte mejor o peor, mayor o menor, ni obras de arte que 
Sean mejores o peores, mas perfectas o menos perfectas; per0 si existe una mejor o peor, mas 
perfecta o menos perfecta re-creacion, interpretacion, ejecucion de ellas. 

Solo en sentido impropio podemos atribuir el titulo de "artista" a 10s actores, interpretes, 
directores de orquesta o teatro, etc. (en el cine el director es a la vez el autor-creador de la pelicula), 
poraue ellos presuponen obras ya creadas para interpretarlas Aqui vale el principio: diferentes 
acciones provienen de diferentes potencias o facultades. El entendimiento "practico" ("intellectus 
adiuncta voluntate"), tiene -en nuestra opinion- dos aspectos, funciones diferentes. el recreativo y el 
creativo. 

LPor que uno es artista-creador y el otro no lo es? Todas las teorias psicosomaticas, her'edi- 
tarias, ambientales: psicoanaliticas, en breves palabras: toda la psicosomatica fracasa frente a este 
misterio que evidencia la riqueza de esencias individuales. Pero, ies posible que todos 10s hombres 
"narmales" (fisica y psiquicamente) tengan la capacidad de captar, re-crear obras de arte? 
Pensamos que si, previa una enseiianza tecnica, histrjrica y, especialmente, "experimental" del arte 
LPor que? Porque la capacidad expresiva es innata al hombre y es la razon de la creatividad y re- 
creatividad humana. Tal capacidad la tiene todo hombre normal: el niiio ya se expresa por medio de 
gritos, saltos y garabateos, etc., per0 no por esto todos se vuelven artistas creadores. En el nitio, 
mas que de la expresion del sentimiento, se trata de una autoexpresion de un sentimiento dado, 
"vivido" en un momento preciso; mientras que, en el arte, la autoexpresion es elevada a la expresion 
pura. "Detras de mi dolor y de mi amor veo (intuyo) el amor, el dolor", afirma el poeta franc& Pierre 
Emannuel. 

El educador debe estar atento a las expresiones artisticas de sus educandos; atento para 
ayudar a desarrollar esta capacidad expresiva. Una vez quiz6 descubra, con sorpresa, a un "nitio 
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prodigio", otra a un "nirio-sensible" a las rnanifestaciones artisticas En el primer cas0 se trata del 
artista-creador, y en el segundo, del artista-recreador Ambos necesitan la ayuda del maestro para 
su pleno desarrollo Repetirnos rnientras la potencia creativa es, en nuestra opinion, congknita, 10s 
habitos creativos y re-creativos son adquiridos En ningun cas0 se trata de hkbitos "infusos" 
(producidos por Dios, corno la gracia Santificante, o regalados por las "rnusas") El habito creativo 
y re creativo tienen por sujeto la facultad cognoscitiva ("el entendirniento practico") en si son 
buenos, es decir. perfeccionan al individuo El arte une lo abstracto con lo concreto, lo material con 
lo espiritual. rnostrando al hombre la arrnonia que debe reinar entre su a h a  y su cuerpo. evitando 
asi las tensiones perjudiciales para la integridad de la persona hurnana 

El arte, adernas, rnuestra al educando la independencia y autonornia personal porque el arte 
no sirve para la propaganda y utilidad practica publicitaria, comercial (10s avisos niusicales son un 
abuso del arte), etc El arte desafia toda clase de dictaduras 

Cuando se habla del arte como rnedio "terapeutrco", es rnenester aclarar que se trata. en la 
mayoria de 10s casos, de 10s "elernentos formates" de la obra (ritmicos. sonoros. coloricos, etc ) y 
no de la obra en su integridad Algo parecido sucede cuando se habia del arte como medio 
pedagogico; regularrnente se piensa en el contenido moral, social, religioso. etc , de la obra En 
ambos casos se esta disociando lo que no puede hacerse la forma y el fondo, atentando contra la 
unidad del arte, asi coni0 una "ascesis" exagerada que "rnilita" contra el cuerpo, y las preocupacio- 
nes purarnente sornaticas que van en desrnedro de las espintuales atentan contra la unidad de la 
persona hurnana y su equilibrio 

El arte es un valor "final" (tiene fin en si rnisrno) No es un valor "funcional" (no esta en funcirjn 
de), ni es un valor ultimo, corno son 10s valores religiosos, el arZe educa por si rnisrno con su 
perfeccion (a una obra de arte no se le puede quitar ni ariadir nada), rnuestra al hombre como 
deberia ser perfecto, el rnisrno 

El arte es un valor en si (lo rnisrno que la moral), una accion moral no tiene valor porque es 
loable o porque lleva prestigio a quien la ejecuta, sin0 porque lo perfecciona. lo hace mas hombre 
integral, sin rnirar a la recornpensa o al prernio (si mi obra hace mejor a mi prbjirno, esto es conse- 
cuencia, "difusion" del bien moral, per0 no la rnedida ni causa del rnisrno) 

Per0 afirrnar que el arte tiene valor en si rnismo no quiere decir que esta separado, desvincu- 
lado de otros valores LQUP seria el arte "puro", o "el arte por el arte"7 Si esie lema se toma corno 
regla para inculcar que el arte no debe servir a 10s dernas valores (ni siquiera a 10s valores religio 
sos), estarnos de acuerdo, per0 no de que el arte puede prescindir de 10s demas valores humanos 

El arte no puede sei un puro juego, una forma vacia, sin contenido Pero el contenido en una 
obra de arte, por ejernplo, de una novela "histbrica", no es de la misrna naturaleza que el contenido 
de una obra hislorica, biografica, social, psicologica, etc Ha dicho bien Elizabeth Bowen "La 
Histona registra todos 10s hechos, la Novela 10s eleva al rango de ideas" El arte se nutre de 10s 
dernas valores transforrnandolos en signos "absolutos", sirnbolos que, librados de la relalividad de 
ejemplos o casos particulares. se elevan al rango de "ideales" que atraen y perfeccionan a1 
individuo. 

Y si es verdad que "verba volant, exernpla trahunt ' (las palabras vuelan pero 10s ejernplos 
atraen), Lque rnejor atrsccibn que aquejla en la que 10s ejernplos dan sugerencias de lo "absoluto". 
de ideal corno son las obras de arte7 

Se puede objetar que lo negativo pecado. VICIOS. crirnenes,, etc , son el contenido de Jas 
novelas, dramas, filrnes, cuadros, etc , per0 no olvidernos que tales ideas privativas son siempre 
ideas, es decir, no irnporta tanto el cas0 pecarnrnoso, cuanto la idea del pecado en cuestion. y que 
lo negativo no se puede compiender sin lo positivo, de lo cual es una privacibn Nadie puede 
cornprender que son las tinieblas si prirnero no sabe lo que es la Iuz. El arte educa no solo a traves 
de las ideas positivas, sin0 tarnbien -y qiiizas mas- a traves de las privativas cQui6n quisiera repetir 
la vida de Otelo, Hamlet, Madame Bovary, etc? Errando discimus -aprendemos por habemos 
equivocado-. vale tarnbien aqui 

Es aqui donde el maestro, por rnedio del arte. educe de las profundidades de perfecci6n 
moral, en el sentido arnplio es decir, posibilidades de perfeccionar las acciones individuales, inter y 
supraindividuales del educando, forrnando en el habitos-virtudes correspondientes El a rk  puede 
producir todo lo contrario, si no se lo entiende o si se torna por arte lo que sQt0 tiene apariencia de 
tal. 

Para una educacion artistica es necesaria una ensetianza previa La estetica del arte es una 
ciencia que esta intirnarnente unida con las ciencias asi dichas, "humanas ' (historia, psicologia. 
sociologia, etc ) En todas ellas la ensenanza y la educacion estan estrechamente vinculadas, lo 
que no sucede con las ciencias "exactas", donde prevalece la ensefianza, y la educacion en ellas 
solo se puede tornar en el sentido filasofico ('educir de potencia ai acto"), per0 no en sentido 
propiarnente moral y educativo, ni las niaternaticas ni la rnetafisica educan por si, aunque desamo- 
llen la inteligencia del individuo La educacion artistica, al contrario, rnira a1 hombre integral Las 
ciencias "humanas", arriba rnencionadas, proporcionan a1 arte algunos aspectos de Psta ntegrali- 
dad. El zrte 10s viste en ropaje de perfeccion, no solo porque la obra de arte debe ser perfecta en si, 
Sin0 porque eleva estos aspectos concretos a rango de "ideas" e "ideales". ya no se tratara, en una 
obra de arte, de un O'Higgins, Napoleon, Hitler, Stalin y otros, es decir, solo de la vida de unos indi- 
viduos historicos, con sus proyectos, sus luchas, odios, arnores, desesperanzas. etc.. sino que 
ellos se vuelven sirnbolos o "ideates" (buenos o rnalos) de 10s sentirnientos, acciones humanas: 
dignos de aprecio e irnitacion o repudio. 

Esa es la tarea del profesor-esteta: enseiiar prirnero corn0 mirar, escuchar, leer una obra de 
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arte y rnediante repeticiones y comparaciones producir un estado de animo, un habito, una 
segunda naturaleza, una connaturalidad en el educando, para que 6ste pueda captar la obra, 
gustarla y asi irnbuirse de la "idea" (sentimiento intuido por el artista) que se esconde bajo el ropaje 
lineal, volumetrico, kinetico. verbal, sonoro, cromatico, etc. 

El camino es largo, per0 vale la pena recorrerlo para hacer de este murid0 un rnundo mejor y 
darle un sentido trascendente. conio lo da una obra de arte, que supera el tiernpo y el espacio (el 
ar?e es atemporal y aespacial), a pesar de que nace en un tiernoo y espacio deterrninados 

El arte se aprende viviendolo y no solo estudiandolo, corno, por ejemplo, las matematicas; en 
el arte no esta "cornprometido" solo el entendimiento, sin0 tambien la voluntad, la irnaginacion, la 
memoria, y 10s sentirnientos. En breves palabras: todas las facultades fisicas y psiquicas del 
hombre concurren a la formacion de una obra de arte. 

Aisthesis Ne 6. Revista de tnvestigaciones EstCticss, Instituto EstMica U.C., Santiago, 1971. 

5. CONVERSACBO 
5.1 AMAR EL AMQR 

- - Yo creo que hay que reorganimar la razbn. A ver, como lo puedo decir. Hubo una epoca en 
que no se entendia por que se levantaba el sol, por que se ponia; no se entendia. Y ahora hay algo 
que esta pasando y que no se entiende. Entonces yo pretend0 que se esta pensando a media Iuz. 
Y este pensar a media Iuz viene de algo que a mi juicio tiene que ver con la razon. que no es solo 
penetrante. Se piensa con una raz6n que es, por decirlo asi, un poco como una espada que entra 
en el objeto, lo corta en dos y lo abre. Todo esto es muy primitivo,.porque es una manera de matar 
la cosa antes de entenderla. Yo creo que est0 viene de una deformacion que nace del pensarniento 
masculino, que es un pensamiento penefrante y que esta deforrnado justarnente por ser penetrante; 
y que por razones a, b o c excluye al pensamiento abrazador, que engloba y envuelve, y que 
podriamos definir corno pensamiento femenino. Es por razones de machismo que ha sido excluido, 
se lo ha atrofiado. Y seguiremos cojeando mientras nos fake esta otra rnitad del pensar, hasta que 
no haya una verdadera emancipacion Que no puede venir de las feministas, porque sus rnovimien- 
tos quieren que las rnujeres piensen tambien en forma penetrante, masculina. Y eso no sirve. 

Hay, pues, que reorganizar la razon. Estamos en una especie de crisis que se parece proba- 
blemente a lo que fue el siglo de Diderot, el siglo de 10s enciclopedistas, en que se ponian en 
cuestion no solo 10s derechos del hombre, sin0 la razon misma. Ahora, si uno quiere ver un poco el 
panorama historico, idonde podria, hoy, producirse un Renacimiento? Es ahi donde la America 
Latina me parece que puede ser, si las condiciones se presentan, porque alli hay una situacion 
como de estar prefiada: esos pueblos estan preiiados de algo que es como una necestdad. Y no 
saben parir. America Latina esta muy mal definida, porque la cultura no es latina, es cultura greco- 
rromana, judia, egipcia, africana del Norte, es decir, es todo el Mediterraneo que se vaci6 en 
America, y si uno quiere entender tiene que ser mas preciso. Yo creo que es la misma gente en 
todo el continente, incluso la de America del Norte, que han venido del Mediterraneo o del sobaco 
Atlantico vasco-breton-irlandes, o de la propia Europa. La misma gente con administraciones 
distintas. 

Yo hable de estas cosas en Nicaragua y dije que para que se pudiera ernpezar hay que partir 
con ideas francamente no europeas. Toda la cuestion en Europa se bas6 sobre la idea de que 
habia que abolir la esclavitud. que era el gran Cegocio europeo, ir a Africa a buscar indigenas para 
despues venderlos. Y paso un siglo hasta que se logro la abolicion de la esclavitud, y en el norte de 
America y en el sur se lucho contra la esclavitud y a traves de esta lucha aparecieron una cantidad 
de ideas emancipadoras. Hoy dia me parece que la cosa mas comparable a la esclavitud es la 
industria de arrnamentos. Y la gente dice que es el gran negocio de Europa, como fue el gran 
negocio de Europa el trafico de negros esclavos Y yo creo que hay que detenerse en esto, y si se 
le agrega la otra parte, la cuestion del pensamiento fernenino, entonces se puede empezar a tener 
ideas diferentes, empezar una cultura diferente, una conception diferente de la vida social. 

Decir cosas asi nos recluye en una condicion como de idealistas, de alguien que esta contra 
la realidad. Per0 no, solo se trata de una base diferente, instrurnentos nuevos que ayudarian a esa 
parte mas o menos visible que son la mente y la imaginacion de America Latina. Seguir un camino 
diferente, aunque usando el marxismo, que es la punta mas avanzada de la filosofia o de la razon, o 
como quiera Ilamarsela. El marxismo no solo en su aplicacion en 10s partidos politicos o en 10s 
movimientos sindicales. sin0 en tanto concept0 de que la materia es la que da origen al pensamien- 
to, a la imaginacion, a la inteligencia, al espiritu. Espiritu que no se puede separar de la materia. Es 
la materia y la dialectica de esta materia la que hace que este espiritu se despierte, y si ha habido 
una revolucion en la materia tiene que haber una revolucion en el espiritu. Ha habido una enorrne 
revolucion en la materia historica, en la materia tecnica, en la materia del lenguaje, una revolucion 
copernica del espiritu, per0 lo que se usa como espiritu analitieo es viejo, y no solo viejo, sin0 
supersticioso, porque le tiene miedo a la palabra espiritu Y es la palabra espiritu la que tiene verda- 
derarnente que ver con la existencia hurnana. Y rnucha gente que se Cree revolucionaria se enorgu- 
llece de no usar la palabra espkitu, corn0 si fuera una calidad revolucionaria, cuando en realidad es 
el espiritu el que hace que puedan haber revoluciones 

37 



Uno esta en la vida para crecer, corno 10s arboles, corn0 todo. Uno crece hacia la vejez, hacia 
la rnuerte. Y esa cosa que es el espiritu crece tarnbien. con un crecer que no es solo registrar, corno 
la memoria, y que si pudieramos representarlo habria que hacerlo corno algo que da frutos, que da 
flores, que da perfumes, que da calidades. Todos 10s pueblos han tenido esa curiosa palabra que 
se llama Dios, per0 por pudores increibles o por terribles temores, o sirnplernente por el abuso que 
las sectas han hecho de esta palabra, hoy es una palabra que ya no se puede usar. Algunos la 
sustituyen y surge el ateo, es decir, gente que no usa la palabra Dios. Per0 si tu haces un poco de 
algebra, y dejas de lado la palabra ateo, y reernplazas la palabra Dios por la palabra Arnor -que es la 
cosa mas rara que existe en la naturaleza, en la especie hurnana- entonces en el primer rnandarnien- 
to encuentras lo siguiente: Arnar el Arnor por sobre todas las cosas ... Y todo principia a tornar 
sentido, porque quiere decir que la mente, el espiritu, la irnaginacion, todas esas cosas, se hacen 
una idea del arnor.  que idea tiene del arnor un esquirnal, que idea tiene del sol en rnedio de la 
nieve? Diferente. sin duda, de la idea del arnor o del sol que tiene un rnexicano o un peruano cQu6 
cosa es el arnor’? Yo no se que cosa es. Tal vez algo asi corno la transpiracion de la conciencia. 
corno el cagar de la conciencia, corn0 flor o corno fruto Esa es la cosa, la mente, la inteligencia, la 
irnaginacion, y eso es lo que hay que cultivar, pasion por arnar. 

Creo que en la America Latina al concepto de Arnor tiene que haberle pasado cosas desde 
que salio del Mediterraneo. En el Mediterraneo hay toda una historia del Arnor, el Arnor tal como lo 
concebian 10s griegos, corno lo concebia la Biblia, o 10s egipcios, o 10s rornanos, o 10s espafioles. 
En fin, si sigues esa idea de Dios con la palabra Arnor, te das cuenta corno se va estrujando, corno 
se aprieta, se expande, se evapora. se condensa, se Ilueve, y tlj terrninas por entender corno toda 
esa gente, desarraigada por razones tragicas o aventureras, se desplaza, llevando a la espalda un 
concepto del arnor, de vida social, del universo, de arnarse o de cerrarse a1 amor. de negarse at 
amor, cicatrizar esta energia. Y hay entonces una energia que es la que da el entusiasmo. la que da 
las ganas. Y en America Latina hay una especie de virginidad, con todas las neurosis del virgen, del 
cartucho; hay una rnentalidad de cartucho. Las irnagenes de Amor que tenian 10s indios -yo 
siernpre us0 ahora la palabra Arnor corno usaba Dios- y la irnagen de Arnor corno la usaban 10s cns- 
tianos son cartuchas. porque cuando se usaron al principio 10s conceptos de cristiano y de , 
pagano, habia una voluntad feroz de construccion, de expresarse, de celebrar, y luego todo se 
encartucho. En el fondo, podria decirse que desde la Conquista solo ha habido cositas por aqui y 
por alla, pequefias copias. Per0 no se ha concertado ese Arnor, y corno hoy hay gran urgencia que 
ese Amor sea social, deberian crearse las condiciones para meter eso en foco. Porque no puede 
haber pueblo sin irnagen de Dios, no puede haber pueblo sin irnagen de Arnor. Abrir de par en par 
la palabra Hurnanidad 
- Bueno, digamos que tu has hecho la introduccion de esta conversacion y que, a parfir de ella, 
surgen muchos puntos de debate; mas, tal vez, de 10s que seremos capaces de abordar en nuestra 
platica. Para empezar, yo querria pedirte que explicaras en que podria consistir la diferencia entre la 
mente e imaginacion, denominemosla as;, meditenaneas, y las que, viniendo de alia y mezclandose 
con 10s aborigenes, terminaron por ser americanas. 
- Hay que volver a la materia social. Yo creo que las irnaginaciones y 10s dioses han sido 
siempre irnagenes de la materia social, es decir, de la tierra donde estan. Ahora, esa cosa trernenda 
del paisaje, de la flora, la fauna, la geografia, 10s mares y todo lo dernas, puede ser que haya origi- 
nado una especie de estupor que deja las cosas sin voluntad para crearse una imagen correspon- 
diente de Arnor, o de Dios, o de corno quieras Ilarnarlo. 

Es por eso que me ha interesado lo de Nicaragua, porque en lo de ese pais hay corno un 
rnarxisrno cristiano -corn0 podria explicarlo mejor, suena raro diciendolo sirnplernente asi-; ellos son 
materialistas, en el sentido inevitable que corresponde a la ultima rarna del desarrollo de la filosofia 
occidental, o sea, son marxistas, entendiendo esto corno rnanera de pensar. Per0 estos tipos le 
han injertado el Arnor, en el sentido cristiano de la palabra; no en el sentido catolico. Son cristianos 
en el sentido mediterraneo, de origen; celebran reuniones en que cantan, per0 no son reuniones 
simbblicas, liturgicas, son rnisas corno fiestas medio catacurnbicas, arnenazadas de tragedia. Per0 
es importantisimo. Por lo dernas, creo que en la idea misrna de la celula surge en el cornunisrno un 
caracter catacurnbico, en el que hay tambien elementos en que la palabra Arnor es clarisirna. (Y hay 
que decir que en el exilio el cornunisrno se pone catacumbico). 

En todo lo que he dicho siento que hay un puente curioso, un puente suspendido, que siento 
corno punto de partida: no puedo decir que vaya mas alla, es solo un punto de partida. Ahora, en 
ese sentido, hay otra cosa que quiero decir, y que me parece irnportantisirna para darse directivas 
distintas. Tiene que terrninarse con la diferencia de clase que existe entre el maestro de escuela y el 
intelectual. Porque el maestro de escuela es verdaderamente el carnpesino del asunto, el que 
siernbra en la infancia, y, sin embargo, se lo considera, econornicarnente y en todo sentido, corno 
m a  especie de pobre tipo, rnientras que el intelectual es una especie de principeto, de ricachato, 
que tiene todos 10s inciensos y todos 10s privilegios. 

Si th tomas en cuenta todas estas cosas y haces llarnados contra la industria de arrnarnen- 
tos, tratas de recuperar el 50 por 100 de la razon, la razon fernenina, que no es penetrante sin0 
englobante, y procuras terrninar con la diferencia de clase entre el maestro de escuela y el intelec- 
tual, tienes tres puntos de partida que son francarnente diferentes. Eso visto con un sentido 
rnarxista de accion, no solo rnarxista teorico y de universidad, sin0 rnarxista practico, en la rnisrna 
forma que 10s curas nicaraguenses dicen que sornos cristianos y no podernos frente a la 
explotacion e injusticia terribles de 10s colonistas y 10s irnperialistas, y no podemos entonces decir- 
les a estos rnuchachos: varnos a rezar por ustedes, o vayan ustedes a rezar. Tenernos que hacer 

, 
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algo mas para que esto carnbie. Es una especie de cristianisrno leninista. 
- Puesto que has hablado del amor, quizas puedas decir algo sobre tu arnor por Latinoarnerica, 
que algunos sienten casi como una pasion. 
- Bueno. es una pasion ... tterna. No es una pasion furiosa. A mi me rnoviliza algo asi corno una 
rnezcla de orgullo y de pasion tierna. Nosotros no sabernos verdaderarnente corno podriarnos 
explicar lo que son nuestras raices: es todo corno una especie de globo. lrnaginate que tu vives 
hacia 1800, digamos en la epoca de la Revolucion Francesa. Cada uno de nosotros tendria 32.000 
abuelos, si calculas que cada treinta afios son dos y despues cuatro, y despues seis, y asi sucesi- 
varnente. En 1780 serias nieto de 32.000 hombres y rnujeres, es decir, que tendrias 32.000 abuelos 
repartidos en todos /os rincones del Mediterraneo. Es corno las raices de un bosque, las encinas 
estan rnezcladas con 10s olivos, todos 10s arboles entre si. Esa es la materia que hay que tratar en 
el arte, hacerle un mapa, tratar de que todo se pueda ver, se pueda entender y saber quienes 
sornos Todo esto es apasionante, una pasion que es corno una urgencia, corno una necesidad de 
encontrarse en la vida, no solo en el trabajo, corn0 ocurria en las religiones, en las que habia una 
poesia y una cultura del Arnor, te proponian muchas variedades de pasiones arnorosas. 

Por eso dig0 que es mas bien una pasion tierna, enracinada. 
Previendo esta conversacion, tome algunas notas. Y quisiera que me dejaran leerselas. Dicen 

asi: 
"Reorganirnacion de la cultura, porque la historia es redonda. En vez de decir cultura, que por 
poco parece una pacifica espera de rnilagros que van a brotar de rnuseos, de conciertos y de 
libros, es urgente decir "agrocultura", porque 10s frutos de la tierra no son milagros, e 
inrnediatarnente denunciar las delincuencias culturales, porque no se denuncia la delincuen- 
cia cultural y hay delincuencia cultural espantosa .. Entonces, el duelo en la uiia, mas bien ser 
que hacer o digarnos el que hacer de ser, buscando en cada recodo un recado. Decir 
agrocultura en vez de cultura. pues se trata de entretener el terreno de nuestro entendimiento. 
Lo que cuenta al fin de cuentas es hacer las cuentas con lo que el terreno rinda a toda rienda, 
sus frutos y sus pajaros. Ernpezar a darse cuenta corno es la agrocultura, donde estan las 
rnalezas, chapiar, arar, regar, sernbrar, asolear, llover y esperar hasta que el terreno cultivado 
rnadure sus frutos colgados de 10s arboles. 

"Paso al segundo paso: Construir un puente entre 10s arzobispos, 10s intelectuales y 10s 
maestros de escuela. Esto ya lo dije. Segun la verdad, es el entendirniento del nifio y aqui 
principia la agrocultura. Hablar con rnuchas voces y tocarse con la mano la verdad para 
sacarla de su jaula de travesura. Cada una de estas propagandas es un cuento contra la 
rnentira, interminable. Suplico a vuestras rnercedes que abran todas las puertas a la palabra 
latino, no se atengan a esa corno idiorna, como raza, corno calderas de pirafias colonizadoras 
o grufiidos de conquistadores. Son esos ernbustes que grufien en las entraiias de la palabra 
latino; esa palabra tiene tambien un alrna como un cantaro donde canta la rnaravillosa 
invencion que se llama la razon. Porque la razon es el despegador valiente de la lengua en el 
paladar. Con la despegada lengua no usar el sonido, sin0 el furor de la razon y todas las 
otras palabras, pues el hombre nace con el hechizo de razonar corno el pajaro nace con el 
hechizo de construir nidos. Requiere la continuacion de la verdadera historia de enfrentar 
todas sus fases, representarse que las particulas crecen en atomos, 10s atornos crecen en 
rnoleculas, las rnoleculas en celulas, las celulas en organos y tejidos que tejen el mono y 
como el mono tejio el Homo en seis rnillones de afios. Sin rencores y con derecho de pregun- 
tarse que esta tejiendo el Homo. Porque no puede ser que se haya parado esta cadena. YO 
digo: estas tejiendo Humanidad, per0 Humanidad no hay que representarsela corno un 
canasto de buenas voluntades y de caridades y de cosas asi. Es una cosa que no nos 
podemos representar, per0 en la que estarnos metidos. Y va a ser otro sisterna de relaciones 
que no es eso de que hay que ayudar a1 ciego a cruzar la calle, esa clase de cosas que se 
llama Muy Hurnano. No, la hurnanidad es una cosa tan perpendicular al Homo como el Homo 
es perpendicular a 10s 6rganos. Si tu pones todos 10s organos en una mesa: el estomago, el 
higado, etc., tu no haces un hombre. Hay algo que tiene que ver con eso todo junto. Lo 
misrno pasa con una cantidad de hombres con ideas de comunisrno o de cristianisrno; 10s 
pones en una mesa y no haces Hurnanidad. Ahi esta la cosa, ahi esta esta curiosidad, este 
desafio, esta especie de provocacion a 10s artistas, a 10s creadores en todo dorninio." 
No se trata de hacer cosas a1 oleo. Yo en general dig0 que no soy pintor al oleo; dig0 que soy 

pintor a1 ajo. Eso quiere decir que no es oleo lo que me interesa, porque la ensalada se hace con 
oleo y con ajo, y ocurre que la mayoria de la gente conoce mas bien el oleo que el ajo ... 

:'Suplico a vuestras mercedes que abran de par en par la furiosa palabra Humanidad. No 
solo alabando lloronadas de cornpasion, caridad, Cruz Roja o gotas de leche, sin0 la desca- 
labrada alforja de hurnanizarse por debajo del entendimiento. La raz6n ernpuja las raices del 
Homo en Humanidad. Es todavia dificil enfrentarse a lo que es la Hurnanidad sin mentira. 
Corno fue dificil para la celula representarse el organo. Y no con piruetas de la razon, porque 
10s que buscan aventuras no siernpre las hallan buenas, sin0 con todo el alcance de viejos 
arnores cristianos y nuevos arnores sociales, nuestra especie esta tejiendo Hurnanidad, edifi- 
cios de metamorfosis en que estarnos encendidos. Representarse la genesis de ese universo 
social y sus charnusqueadas palomas jacobinas, representarse las agresiones transparentes. 
sus invisibles artillerias de rnentiras, resortes imaginarios de la corrupcion, la burocracia y el 
militarism0 y todas esas rnalezas de nuestro terreno agrocultural, para que sea socialista, 
sociable y solucionante, y nuestros ochenta brazos con 10s ojos abiertos analicen y definan 
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la delincuencia cultural. Porque The Voice of America tendra que cambiar de voz, y la voz de 
Lincoln, de Jefferson, de Whitman no la apaga la espantosa caverna con aullidos radiactivos 
y franksinatrico‘s del jinete presidencial. 

La verdad segun la verdad es que en todos 10s pechos hay grandes temores de verse a 
si mismos. Ver en nosotros mismos el primer paso de la agrocultura revolucionante y 
venidera. Vernos viendo la delincuencia disfrazada de cultura en las medias y calcetines 
televisados 

”Pero lo que es muy importante: ver a la industria de armamento como un crimen contra 
10s derechos del hombre. Porque si no, todo nuestro trabajo es una alharaca. Y asi se 
termino el cuento.” 
Ahora, yo no se muy bien lo que ustedes quieren de mi. Yo creo que soy una especie de 

artista, poeta, o como quieran Ilamarlo. 0 como un ojo ... iPero que quieren que les diga 
exactamente? 

Hevista Araucaria, Segunda conversac16n de Matta con Canasco. 

6. REFLEXIONES DE MARTA COLVIN 
6.1 LA ESCULTURA COMO CREACION 

MARTA COLVIN 

La Nature et I’univers de I’artiste sont communicants. La forme de I’irnage initiale, la donnee premiere 
de l’oeuvre viennent de plus loin que la conscience creatrice. Un courant invisible relie la sensibilite 
a ces forces confuses qui impregnent la realite et sont, sous I’pparence, le seul reel. S’il refuse de 
reconna tre cet apport primordial, I’artiste peut bien faire oeuvre belle, parfaite peut-btre, mais cere- 
brale et froide. II Iui faut agir a la faqon de la nature, composer avec les hasards et n’abdiquer 
jamais, dans sa passion lucide, une volonte constructrice. Par la necessite m&me a laquelle il obeit, 
qu’il corrige, qu’il oriente vers son but particulier, sa vision personnelle est soumise, comme la 
rnatiere, a quelque obscur vouloir. Creer, c’est renouer avec les sources de I’elementaire, faire 
siennes, en les disciplinant, les puissances qui sont a I’origine de toute forme, modele infini, perpe- 
tuellement nouveau. L’artiste ne saurait don btre sans racines, sans une terre derriere Iui dont il a 
requ en heritage les figures innombrables, archetypes de sa sensibilite, qui comrnandent a sa vie 
comrne elles ont ordonne et faqonne les figures du payasage originel. 

Cette necessite interieure, anterieure a toute realisation, marque, il me semble, chacun des 
choix que je fais. II ne s’agit pas de s’inserer dans une tradition que a deja requ les imperatifs que 
chaque artiste doit, pour son proprecompte et sans intermediaire, adapter a sa tendance profonde. 
La tradition n’est pas de suivre la leqon de tel ou tel ma tre d‘hier ou d‘aujourd’hui. Elle est d’enten- 
dre I’appel venu du fond des dges, davant le temps que I’homme n’avait pas appris encore a imiter 
les rnodeles que toutes choses devinrent pour Iui et de participer ainsi a cette vie essentielle et 
anonyme qui est la substance de toute vie et de toutes les oeuvres de I’art. 

Pour I’esculpteur, la matiere est cette substance. II y decouvre un accord secret entre ce qui 
est et ce qu’il veut faire. Son r6le est d’en extraire les possibles dont il pressent qu’il repondent a ce 
qu’il rbve de creer, de faire alliance avec elle, de s’inspirer a son contact, parfois de se soumettre a 
son dessein. C’est en infusant a la matiere sa sensibilite, qu’il peut tirer de I’inanime sa ressource en 
I’elevant au rang d’oeuvre. La pierre, le marbre. le bois permettent cette communication avec les 
puissances de la nature. Dans les structures minerales ou vegetates, I’artiste retrouve les grandes 
architectures abstraites d’une dynarnique de la forme qui est au coeur de I’art d’aujourd’hui. 

\ 

TRADUCCION DEL FRANCES: MILAN IVELIC 

“La naturaleza y el universo del artista son comunicables. La forma de la imagen inicial, el dato 
primero, no proviene directamente de la concienciin creadora, sin0 que de mas lejos. Una corriente 
invisible conecta la sensibilidad a esas fuetzas confusas que impregnan la realidad y que estan 
debajo de las apariencias. Si el artista no reconoce esta aporte primordial puede que haga obra 
bella, perfecta quizas, per0 cerebral y fria. Es precis0 que actue como lo hace la naturaleza y no 
abdique nunca, en su pasi6n lircida, a una voluntad constructiva. Debido a la necesidad a la que 
obedece, que comge y orienta su fin particular, su visi6n personal est6 sometida -corn0 la materia- a 
un obscuro poder. Crear es renovar las fuentes de lo elemental, hacer suyas, disciplinando, las 
potencias que estdn en el origen de toda forma, modelo infinito, perpetuamente nuevo. El artista no 
podria ser sin rakes, sin una tierra detras suyo que le ha dado innumerables figuras como herencia, 
arquetipos de su sensibilidad que dirigen su vida asi como aquella ha ordenado y elaborado las 
figuras del paisaje original. 
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Esta necesidad interior, anterior a toda realizacion, me parece que marca cada una de las 
elecciones que hago. No se trata de insertarse en una tradicion que ha recibido ya !os imperativos, 
sin0 que cada artista debe adaptarlos por si mismo y sin interrnediarios a su tendencia profunda. La 
tradicion no consiste en seguir la elecci6n de tal o cual maestro de ayer o de hoy. Consiste en 
escuchar el llarnado que viene del fondo de las edades, de un tiernpo en que todavia el hombre no 
habia aprendido a irnitar 10s rnodelos y participar asi en esta vida esencial y anonima, que es la 
substancia de toda vida y de toda obra de arte. 

Para el escultor, la materia es esta substancia. Descubre un acuerdo secret0 entre lo que es y 
lo que quiere hacer. Su rol es extraer lo posible de lo que presiente y que responde a lo que sueiia 
crear, hacer alianza con ella, inspirarse a su contacto, sorneterse a veces a su deseo. AI infundir su 
sensibilidad a la materia puede extraer 10s recursos de lo inanirnado, elevandolo al rango de obra de 
arte. La piedra, el marrnol, la rnadera perrniten esta cornunicacion con las fuetzas de la naturaleza. 
En las estructuras minerales o vegetales, el artista reencuentra las grandes arquitecturas abstractas 
de una dinamica de la forma que esta en el corazon del arte de hoy." 

7. ENTREVISTAS 
EMlLlO ELLENA 

7.1 PEDRO MILIAR 
7.- iQue alcance posee, para usted, la posibilidad de serializacion ofrecida por /as tecnicas de 
grabado? 

- Multiplicacion de la irnagen, originales/rnultiples, 30-50-100 personas poseen la rnisma obra en 
su version original, a un costo relativarnente rnodesto. LQue otra obra de arte podria competir en 
esto con el grabado? Per0 si quisieramos extender aun mas el conocirniento de nuestras irnagenes. 
las cantidades anotadas arriba, son insuficientes. LQue limites tiene la serializacion? Para las 
tecnicas artesanales (xilografia, litografia, grabado en metal), las posibilidades son bastante 
modestas. Para las tecnicas induslriales como el offset, la serializacion practicamente no tiene 
lirnites. Per0 nadie acepta el Ne 5000 de una irnagen como un original, aunque venga firmado:La 
tecnica moderna est6 en condiciones de serializar conservando la calidad en la cantidad. Per0 al 
conocedor y a rnuchos artistas, la cantidad pasado ciertos limites interfiere con la idea de arte. 
Existe ademas la nostalgia de lo artesanal. La apetencia por la'imagen que el caracter serial del 
grabado estaria destinado a satisfacer esta aun por realizar. Para ello. deberiamos aprender a no 
considerar lo artistic0 dependiendo del trabajo artesano, y a pensar que la imagen irnpresa tiene 
una significacion que la cantidad contribuye a definir. 

2.- iQue opina usted acerca del us0 del fotograbado en la grafica contemporanea? 

- No hay ninguna reselva para utilizar t'odos 10s recursos forrnales y tecnicos de la fotografia en 
la elaboracion de la irnagen grafica. AI aludir a lo real, solo la fotografia es capaz de una transcrip- 
ci6n con el caracter de evidencia. Los limites al us0 mas amplio de las tecnicas fotomecanicas 
estan deterrninados por el costo del proceso. Por una cierta inercia, por el hecho de que 10s talleres 
en !as escuelas de artes estan rnodestarnente equipados. 

3.- iQue ha sido de?erminante en su trayectoria grafica? 

- ' La idea de que 10s originales de una obra pudieran ser multiples. Y el hecho de que existiera 
el tailer 99 en que esta posibilidad se rnaterializaba. Cualquier artista podria ingresar a esa cornuni- 
dad y trabajar librernente. Existia alli un clima de fervor que dificilrnente se dara en otro lugar. Existio 
en un tiernpo en que el grabado no era nadie en Chile. Genero un rnovirniento renovador en torno a 
este rnedio de expresion, y lo hizo popular. 

4.- icual es la mayorpreocupacion a nivel conceptual frente a su obra? 

- LCual es el aspect0 conceptual y corno se refleja en la obra? No puedo decir que alguien no 
pueda extraer 'conceptos de una obra artistica, per0 la imagen no es un vertedero de conceptos. 
Por supuesto rnanejo ideas que en deterrninadas situaciones me mueven a hacer cosas. Cuando 
consider0 una serie de rnis litografias, por ejernplo, puedo pensar que hay alli ciertas ideas que las 
relacionan. Per0 sobre todo pienso que hay alli una irnagen sobre ciertas cosas. sobre ciertos 
aspectos de mi propia experiencia. 

! 

. 

~ 
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5.- iEn que concentra su interes pedagogico, en el grabado? 

- Transrnitir una tecnica. La disciplina de trabajo que esa tecnica deterrnina. Que la idea. la 
imagen sea el product0 de una experiencia, al nivel del estudiante, a nivel de su vivencia personal. 
No separar como continente y contenido, imagen y recurso tecnico. El rnedio tecnico no acepta 
cualquier imagen. Genera resistencia si no esta formando parte de la sustancia de esa imagen. 

MILLAR NACE EN SAN ROSENDO EN 1931 

Catilogo Exposici6n de Grabado. Galeria Cromo. 1977 

7.2 EDUARDO VILCHES 
EMlLlO ELLENA 

Revisar la produccion madura de Eduardo Vilches implica el imponerse de la continuidad en su 
manera de trabajar que hace de toda su obra algo asi corno un unico grabado en desarrollo. 

Los negros y blancos definitivos de las rnaderas de 1962 son referencias de paisajes. En 
algunas, 10s azules, rnoderan el contraste. Las forrnas se distribuyen en todo el blanco del papel en 
lo que seria un orden isom6rfico al paisaje motivador. Pueden estar sueltas, desvinculadas. En la 
serie del 65, las forrnas se concentran en el centro del plano. Aparecen las referencias a objetos. En 
el 68, esas formas crecen, se vuelven toternicas, inquietantes, agoreras de la aparicion definitiva, en 
1970, del hombre en la obra de Eduardo. Son fragmentos desmembrados, parte todos de un ser 
universal. En 1974 primara un orden entre aquellos fragrnentos, un orden encajonado y limitante. 
Apareceran las manos, las cabezas. Seguira la referencia a la muerte. Y de nuevo un azul, para 
Eduardo otra forma del dolor, para algunos un rnargen para la espera. Las formas se han ido 
haciendo mas sinteticas, creciendo en la inexorabilidad de su sentido. 

En la tecnica ha habido un carnbio, que, en absoluto ha marcado una discontinuidad. Ha sido, 
un adecuarniento a esa sirnplificacion d d  lenguaje. El pasaje de la xilografia a la serigrafia no pertur- 
bo su mensaje, ayuda por lo contrario a hacerlo mas definitivo. 

El hacer de Eduardo traduce su rnanera de ser. Es una actitud, y por cierto definida. Sus 
grabados seran siernpre un testimonio de ella. 

1. iQue fenomeno le despierta mayor interes dentro de la grafica contemporanea? 

- La rapidez en la reproduccion mecanica que le permite al artista agilizar su proceso de expre- 
sion. Dar respuestas mas rapidas, mas oportunas. 

2. iQue comentarios le merece la orientacion del grabado en Chile? 

- La orientacion a nivel universitario me parece que ha sido dirigida a un 6ptimo rendimiento 
formal, siendo mas debil el aspect0 reflexivo. 

La experiencia mas importante a nivel experimental fue la creaci6n en el aiio 1957 del Taller 99. 
En el se form6 un grupo importante de grabadores profesionales que trascendieron el rnedio 
nacional y varios de ellos se dedicaron posteriorrnente a la docencia universitaria. 

3. 

- 
permitiera expresar silencio, frio, antes, despues, aqui, alla. 

4. 

i A  que responde la reciente introduccidn en so obra del color azul? 

Necesitaba un elernento intermedio entre negro y blanco, entre vida y muerte.Algo que me 

iPor que el us0 del cuerpo humano fragmentado? 

- 

5. 
elemento comun a traves de varios grabados)? 

- 

Un fragment0 da posibilidades de completar, mil maneras de completar (de llegar a ser). 

Cove significado posee en su obra el concept0 de serie (variaciones formales aportadas a un 

Poder desarrollar diferentes puntos de vista sobre una misrna idea. 

VILCHES NACE EN CONCEPCION EN 1932 

Caliaiogo Exposici6n de Grabado. Galeria Crom. 1977 



8. NQTAS SQBRE EL GRABADO 
8.1 NOTA SOBRE DOS MOMENTOS DEL GRABADO CHILENO 

EMlLlO ELLENA 

Una revision de lo que ocurre hoy en el arte grafico de America no deberia dejar de estudiar las 
caracteristicas del grabado popular que ilustra la literatura de Cordel del Nordeste de Brasil. Los 
pequefios folletos leidos por sus autores en plazas, mercados, reuniones religiosas, se enriquecen 
con xilografias o linbleos, casi siempre de gran calidad plastica. Sus autores son rnodestos artesa- 
nos, ilustran sus propios poemas o 10s de sus colegas, y complementan sus ingresos utilizando su 
habilidad, para grabar tacos que, impresos, seran etiquetas de botellas, anuncios, tarjetas. 

Si se buscan antecedentes a este tip0 de manifestaciones, seria inevitable recordar a Jose 
Guadalupe Posada, el gran grabador rnexicano. Per0 muy poco conocido es. que en Chile, se dio 
un desarrollo similar, que tuvo su auge entre 10s aiios 1885 y 1905. La Biblioteca Nacional y la de la 
Universidad de Chile guardan dos colecciones de hojas sueltas con poernas populares, en 
muchos casos ilustrados con xilografias especialmente realizadas para ese fin y de ingenua belleza. 
Refieren, como en el cas0 de Brasil. a eventos que conmueven a 10s auditorios a 10s que esta 
dirigida esa literatura: accidentes, crirnenes, tradiciones, hechos rnilagrosos. acontecimientos 
politicos. 

Curiosamente, en el pasado reciente, mediados de 10s aiios cincuenta, dos sucesos ocurren 
con una suerte de sirnetria en 10s dos paises. En Chile y Brasil, se establecen dos de 10s talleres 
que mayor prestigio alcanzaran en el continente. En el cas0 de Brasil, asociado con el Museo de 
Arte Modern0 de Rio, y en Chile, corn0 resultado del esfuerzo de Nernesio Antunez, formado con 
J.W. Hayter, el gran grabador ingles, responsable en gran parte del florecirniento que el grabado ha 
tenido en estas ultimas tres decadas. Per0 a diferencia de muchos de 10s talleres que derivan del 
hacer de Hayter, donde la influencia del maestro es tan condicionante. el Taller 99 vivio desde su 
comienzo, un clima de verdadera libertad creativa. Vilches pasara del buril a la xilografia, posterior- 
mente a la serigrafia. Delia del Carril, tambien forrnada con Hayter, realizara planchas donde utiliza 
rnuchas tecnicas aportadas por su maestro, per0 en la forma no convencional, que le es tan propia. 
Roser Bru hace alli todo su grabado en metal, anterior a su dedicacion a la serigrafia. Dinora dedica 
particular atenci6n al empleo del color. Pedro Millar sera xilografo y litografo. Para aquellos que 
conozcan la obra de 10s artistas citados, tornados como ejemplos dentro de 10s miembros del taller, 
sera evidente la libertad de que hablamos y que hace particularmente valioso el trabajo de Nemesio 
Antdnez. En mucho de lo que pasa en el grabado en Chile, como es el cas0 de esta exposicion, 
deben buscarse rakes en el Taller 99. 

' 

Catilcgo Expusicibn de Grabado. Galeria Cromo, 1977 
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1. BRIGADAS MURALLSTAS 
1.1 LAS BRIGADAS MURALISTAS 
El 6 de septiembre, dos dias despues de haber triunfado el pueblo en las urnas, aparecio el primer 
mural en las calles de Santiago. Muy pronto siguieron otros. Hasta que en un par de sernanas la 
ciudad cambio de fisonornia. Asi se inicio uno de 10s fenornenos artisticos de mayor irnportancia en 
nuestra historia. 

Muchos, sin embargo, se negaron a aceptar la importancia del fenorneno. Se argument6 que 
se estaban "ensuciando las rnurallas", que se lesionaba la propiedad privada, que el alcalde y el 
intendente debian intervenir para terrninar con esto. Por el contrario, nunca se dijo que por prirnera 
vez una ciudad gris corno Santiago habia adquirido vida, alcanzando un caracter unico en el 
rnundo. Tampoco nadie sup0 percatarse que por primera vez una ciudad volcaba el arte a la calle, 
creando un rnundo de irnagenes y colores por el que circulaba el pueblo. Pocas cosas hernos 
hecho 10s chilenos mas originales. 

Se objetaba que 10s muraleseran politicos, y es cierto; per0 lo eran en el sentido mas profun- 
do, en el sentido de que era e1 arte de la 'polis', donde la imagen y el color se ofrecian a todos, junto 
a un mensaje que hablaba de las mirltiples necesidades del "hombre politico". El mensaje aludia a 
la educacion, a la alirnentacion de 10s niiios, al trabajo en las fabricas, en sintesis a las necesidades 
del individuo y las responsabilidades del Estado. Hablaba de la justicia social y repudiaba 10s crime- 
nes contra la humanidad, corno las guerras imperialistas y la persecucion social. Dificilmente puede 
haber algo mas profundarnente politico. 

LCorno surgieron estos rnurales? 
Corno consecuencia directa de la euforia del triunfo. Las antiguas brigadas propagandistas, 

forrnadas, en su rnayoria, por jovenes, decidieron no dejar las brochas y transrnitir una nueva idea al 
pueblo a traves del color y la irnagen. Ellos rnisrnos no se dieron cuenta de la importancia de lo que 
hacian cuando pintaron el primer mural; pronto, sin embargo, se percataron del dialog0 que habian 
establecido con la ciudad y como habian cornenzado a rnodificar su rostro y transrnitir un rnensaje 
que contribuia eficazrnente a crear la "nueva conciencia", la "conciencia revolucionaria". 

Tres brigadas han sido las mas activas en este "arte rnuralista": la "Ramona Parra" de las 
juventudes cornunistas y las socialistas "Inti Peredo" y "Elmo Catalan". En esta rnuestra en el 
Museo de Arte Conternporaneo, solo pudimos tener presente a las dos primeras 

Cada Brigada ha procurado precisar su actitud en docurnentos elaborados por ellos rnismos. 
Dejernosles, pues la palabra, ya que mucho tenemos que aprender de SIJ actitud frente al arte y su 
vinculacion con el pueblo. 

BRIGADA RAMONA PARRA DE U S  JUVENTUDES COMUNISTAS DE CHILE 
Los rnurales cal!ejeros de las brigadas no se iniciaron corno algo premeditado. fueron product0 de 
una necesidad contingente y latente de expresar nuestra historia utilizando como vias de cornunica- 
cion 10s rnuros de las calles. 

La tecnica y rnetodologia del trabajo surgi6 de 10s tradicionales procedirnientos de la lucha 
popular durante la campaiia presidencial y aplicada despuCs de la victoria popular en herrnosear y 
lirnpiar nuestras ciudades; 10s objetivos eran educar politica, cultural y esteticarnente a nuestro 
pueblo El trabajo fue evolucionando a rnedida que el color, la forma y el aprovechamiento del muro 
han expresado en irnagenes artisticas el contenido politico que anima las consignas 

El mural brigadista, patrimonio del pueblo 
En el sisterna capitalista el arte es para una elite, donde el trabajo creador es un objeto, una 
rnercancia valorada desde el punto de vista de carnbios. interes que tenga una cotizacion deterrni 

- 
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! nada y no irnporta su valor de uso. Para el sisterna capitalista hay un valor desigual entre lo material 
y lo artistico. 

Los rnurales de las brigadas no son un fenomeno de minorias sin0 un patrirnonio engendrado 
por las rnayorias. La idea del arte para el pueblo proviene del pueblo misrno, de sp avanzada en la 
lucha social contra el capitalismo. Se le da un us0 planteando educar por rnedio del color, la forma, 
concientizando por medio de valores nacionales. Motivaciones e inquietudes que el pueblo torna 
corno estandarte haciendo de 10s rnuros barricadas cornbatientes, alertas y vitales. 

Arfe comprometido con el proceso social 
A principios del siglo XX ocurre una prirnera revolucion popular arnericana' la mexicana El rnovi- 
miento muralista exaltaba todo lo que durante cuatro siglos fue despreciado. Esta es la prirnera 
oportunidad de "incorporar" al pueblo a las curnbres de las cuales parte la cultura nacional La 
conciencia cultural de Mexico se nutre y ha recibido la sustancia del pueblo. pasando a ser cultura 
nacional rnayoritaria y no de clases superiores. 

La segunda es la revolucion cubana donde hay una nueva forma de expresion mas rnecanica: 
las vallas. Diseiiadas por artistas y ejecutadas al "silk-screen" en un taller, para despues ser 
pegadas en lo$ paneles carnineros. 

La tercera es Chile. Per0 en la prirnera carno en la segunda, tenemos al artista "incorporando" 
la tematica popular a la cultura. Los murales de las brigadas en prirnera instancia nacen del pueblo, 
son realizados por estudiantes, carnpesinos, obreros y cesantes; la realizacion de 10s rnurales tiene 
su base en nuestra lucha, en nuestra vida, en nuestro arte popular. En segunda instancia se invita a 
10s artistas al brabajo de las brigadas, ya no son 10s artistas 10s que "incorporan" al pueblo sin0 que 
es el pueblo el que "incorpora" a 10s artistas a sus expresiones en el rnuro; esta union es con la 

posibilidades de trabajo al misrno tiempo que 10s brigadistas reciben de ellos una preparacion 
tecnica y estetica mas cornpleta para satisfacer y elevar a un mayor nivel la calidad de 10s rnurales. 

El mural de 10s brigadistas convierte el arte en fuerza eficiente y participante, viva en la trans- 
formacih de la sociedad; impulsa el abandon0 de una elite privilegiada para albergarse en las 
entraiias rnisrnas de la vida popular proyecthndola en una actividad politico-cultural a traves del 
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I trabajo de masas. 

I , finalidad de cornprometer y ligar politicarnente al artista con el proceso social, plantearle nuevas 

Andes de la Unbersidad de Chile, ebril-junio de 1971. 

QSVALDO AGUILO 
1.2 EL ARTE BRIGADETA 

Algo que no podemos dejar de rnencionar cuando "leernos" el panorama de las artes plasticas de 
estos ailos es el trabajo, extenso por cierto, de las llarnadas "Brigadas Muralistas", sin duda el 
fenheno de mayor resonancia a nivel popular en el campo de la plastica. Las Brigadas Muralistas 
fueron la viva expresibn de la vitalidad que atravesaba a una juventud activa y creadora que vivia 
protagonicamente la agitacion social, y que sin detenimiento se entrego a la lucha politica que 
copaba dia a dia, en posiciones encontradas, tensadas, todo el ambito social. El espiritu de 
desrnistificacion, de desenclaustrarniento, sin afanes esteticistas o trascendentalistas, la lleva a 
conquistar la calle llena de mensajes, con el triunfo en las rnanos, reivindicando el paisaje urbano 
corno el primer soporte de cornunicacion y concientizacion social, y elevando el presente inrnediato 
y cotidiano a prirnera instancia de rnotivacion artistica. 

Las brigadas tenian ya, al mornento del triunfo de la Unidad Popular una cierta historia recorri- 
da. Sus prirneras manifestaciones corno grupos propagandisticos fueron motivadas por las 
campailas electorales de 1958 y, particularmente, la de 1964, en las que divulgaban 10s lernas y 
consignas de sus candidatos. Este trabajo, fruto de grupos anonimos, o nacidos al rnargen del arte 
profesional, ira despertando el interes por la calle como soporte, interes que surnado a la influencia 
del muralismo mexicano lleva a artistas chilenos a asumir lo que denominaban "arte p6blico". En 
1966, en la exposicion "Vietnam Agresion" (muestra de arte colectivo), Jose Balmes declarara: " ... 
sentiarnos la necesidad de un lenguaje sintetico, monumental ... Estan las mil competencias de lo 
que pasa en la realidad ... una forma de expresion en ese context0 no puede expresarse para una 
pequeila galeria, tiene que ser para las grandes rnasas, puesto que se trata de un arte para las 
masas" 1. 

Es durante el periodo de la Unidad Popular cuando las brigadas concitaran la mayor incorpo- 
ration de 10s artistas plasticos. Lo que antes habian sido sblo "rayados" de slogan, ahora pasan a 
ser irnagenes coloridas que grafican las principales consignas del prograrna de la UP y que asurnen 
la forma, al igual que las antiguas leyendas, de un trazado escritural que precisa asi de la lectura 
lineal, que se va entrelazando y leyendo de izquierda a derecha. Artistas como Balrnes, Gracia 

. 

Jod Btdmes Y I  daoafio de la pintura polhica'. Aconcagua NQ 1, pbgs. 108-141. Espafia 1978. 
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Barrios, Perez, Guillerrno Nuiiez, Roberto Matta, etc., seran algunos de 10s que asurniran esta 
practica. 

La mas irnportante de ellas sera la Brigada Ramona Parra, de las juventudes comunistas 
(nacida aproxirnadamente en 1964 y reactivada en 1969), a la que se surnaran varias anbnimas y 
luego, mas tarde, las brigadas "Inti Peredo" y "Elmo Catalan" del Partido Socialista, las que expon- 
&an su trabajo conjuntarnente con un rnanifiesto en el Museo de Arte Moderno, en la rnuestra que 
se denorninara "El Arte Brigadista", realizada en 1971. 

lgualrnente relevante sera el trabajo mural de 10s estudiantes universitarios (que inician un 
activo y complejo rnovimiento que buscaba vincular las universidades a 10s procesos de carnbio), 
por cuanto en la Universidad se concentraba la intelectualidad y el irnpulso de creacion profesional 
y desde donde ernanaba hacia el resto de la sociedad el mayor potencial de proposiciones y 
experimentacibn artistica. Es asi corno 10s alurnnos de Fernln Meza, de la Escuela de Arquitectura 
de Santiago y 10s de Francisco Brugnoli (actual director del Taller de Artes Visuales) de la Facultad 
de Bellas Artes, son algunos de 10s que salen a intervenir la ciudad y 10s cbdigos visuales que en 
ella operan, iniciativas en las que no solo participan estudiantes sin0 tarnbiCn profesores y 
ayu dantes. 

Es significativo el hecho de que, casi una decada mas tarde, el grupo C.A.D.A. (Colectivo de 
Acciones de Arte) al referirse a las acciones de arte establezcan una relacion con el arte brigadista: 
" 'Arte de la Historia' -dicen- no porque ternaticen acontecimientos, sin0 porque hacen del desarro- 
Ilo historic0 y del proceso dialktico de sus contradicciones y sintesis, el objeto y el producto del 
arte ... La obra la completa la historia y ello retrotrae cualquier accion al aqui y al ahora en que esa 
producci6n se juega. Su antecedentes mas inmediato son las Brigadas Ramona Parra. La borradura 
de esos rnurales estaba ya contenida en el rnornento en que fueron pintados. El tiernpo que Chile 
ha vivido desde entonces es parte de esa obra inconclusa ... vaya nuestro hornenaje a ellos" 2. 

PleStica Neovanguardisle: antecedentes y contexlo, Osvaldo Agui16, Editorial CENECA, enero 1983. 

2. MARCOS TEORICOS 

2.1 ANTECEDENTES PUBLICOS 
La exposicion tiene sus antecedentes publicos en 1964, en una rnuestra de alurnnos del taller 
Balrnes, hall de la antigua escuela de bellas artes. Virginia Errazuriz present0 dos telas en las que se 
alternaban recortes de papel con planos pintados y colores magenta, arnarillo, verde nilo, violeta, y 
algunos objetos cotidianos corno tapas de bebidas, coca cola. Y un radiador viejo de autornovil al 
que se adherian diversos objetos, varios de ellos producto de la ernergente industria del plastic0 
shyf. Otra obra consistia en un viejo soporte de cholguan pintado en verde nilo muy claro al que se 
adherian cajas de huevo, tapones electricos, cable, un interruptor y una ampolleta. y en algirn lugar 
en forma mas o menos casual una mariposa recortada en papel lustre, de colores magenta y 
arnarillo. 

Habiarnos dejado la representacibn e iniciabarnos la busqueda de un trabajo de arte basado 
en la presentacion del real. Deciarnos que la realidad en la representacibn es rnediatizada por el que 
representa; que 10s recursos de la representacibn, el farnoso "oficio", irnpedia la percepcion de las 
cosas; nos interesaba el dibujo corno concept0 y no como girnnasia de la rnano y/o artesania 
Sirnultaneamente virnos en las rnanifestaciones de arte popular presencia de una vida que no 
encontrabarnos en las exposiciones en general, lo consideramos denotante de un paisaje necesa- 
rio de contactar 

Poco despues en el rnisrno hall de la Escuela de Bellas Artes, con ocasion de un salon de 
alumnos, Virginia Errazuriz presentaba una serie de objetos cornpuestos por rernolinos de viento, 
de una factura rnuy especial y pintados a mano, que habiarnos cornprado un dorningo en la Quinta 
Normal, sobre unos cubos de colores con letras, de esos que usan 10s niiios para aprender a leer. 
En nuestra indagacion de un arte popular recorriarnos ya las diversas c a l k  de Santiago, San 
Pablo, Independencia, San Diego, Franklin, el barrio Estacion Central, 10s dorningos la Quinta 
Normal, el cerro San Cristbbal, tarnbien la Vega, el Mercado y Mercado Persa. Este recorrido se 
transforrnaba en atra Escuela y cuando asurni plenamente la docencia, lo prirnero que hice fue 
ejercitar en ese recorrido a 10s estudiantes en un afan de encuentro con la realidad. La adicibn de 
rernolinos de viento-arte popular-objetos cotidianos iniciaban el proceso adecuado de la necesidad 
de lenguaje y de cornenzar operaciones fuera de 10s cbdigos, en un espacio anterior a ellas 

PAISAJUBRUGNOLI/ERRAZURIZ 

* Revista 'R~plura' NO 1, P6g. 2. Ediciones C.A.D.A. Chile. agoslo J382. 

Galeria Sur, septienbre 1983. 
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2.2 PAISAJE 

Brugnoli 
El rnornento de la construccion 

GONZALO MUhOZ 

Lo que Brugnoli pone en escena esta rnarcado por el signo de la elaboracion, de la factura, de la 
construccion. Sobre-elaboracion, sobre-factura, sobre-construccion que escapan a todo sentido de 
economia. Se trata de un procedirniento obsesivo en la precision de 10s materiales, de las acurnula- 
ciones, en la organizacion rigurosa de su des-centramiento; de un espacio casi ritual. En el 
cuidadoso rnontaje de una red, red "cultista" que cita, que parodia - el huevo cascado del rnolde 
escultorico. 

organizacion de un espacio absolutarnente deterrninado por el terror referencial atravesado 
de seiiales que se encadenan en ritrnos de lecturas concentricas, espejeantes, indicios de la 
insuficiencia de lo que alli puja por construirse. Es decir, espacio organizado desde dentro por una 
voluntad delirante - delira porque quiere 'hacer ernerger'.. Sin embargo esta produccion no es 
precedida de ningun sentido, pues el reino del sentido es el de la econornia. y aqui se trata siernpre 
de una sobredosis. 

Los distintos elernentos circulan en torno a una escena de ausencia, a una escena que no 
esta al alcance; pre-figurandola en el vacio que dibujan, operando corno sefiales de lo otro, 
irnposible aqui. Los rnateriales tarnbien son en cierta rnedida solo despojos de otros. En la rnultipli- 
cidad, el brillo, el desequilibrio, se dibuja continuarnente, es decir, con la continuidad que pueda 
tener el claro-oscuro: la figura de ese otro. Ese paisaje que nunca podra constituirse, sin0 siernpre, 
fuera. 

Se trata de generar la rnirada que pueda aguzarse para ver lo que no esta y que esta sin 
embargo designado desde su ausencia por esta cuidadosa elaboracion - elision de la ausencia - 
que anuncia su caracter de diferencia rescatandolo de la nada de una i-lusi6n de identidad 
irnproductiva y falsa. Y ante esa rnirada se juega otro terrnino fundamental: la Iuz. Luz propia de 10s 
objetos por rnedio de la cosrnetica, el afeite o Iuz de 10s focos diserninados ritualrnente - en el 
sentido calculado del rito - para operar ciertos efectos. Chisporroteo frente a 10s ojos. de estos 
rnateriales ha res ,  que descentrando to'da otra nocion de Iuz (diahoche) producen golpes de 
efecto: espejeos, reflexiones, apariciones. sirnulaciones. Esta Iuz se desparrarna teatralrnente por la 
obra, creando tales alternancias en el recorrido del ojo - que puedan terrninar con toda referencia 
externa (solar) - para constituir un claro-oscuro lunar, reflejos de materiales que se refieren a si 
rnisrnos y solo a si rnisrnos, a la obscuridad. La cosrnetica participa del entusiasrno ornamental que 
rodea esta ausencia restaurando el plCno poder evocativo a 10s materiales, poder que 10s hace 
resplandecer ante la rnirada en la belleza de su inrnotivacion. En su prornesa por lo tanto. 

Errazuriz 
El rnornento de la gerrninacion 

Errazuriz organiza su obra desde una nocion general de la carencia. Carencia que opera a partir de 
la disposicion de 10s elernentos, en 10s rnateriales y en 10s gestos. Carencia de procedirnientos, que 
establece su rnarca corno silencio, corno distancia. 

Terrnino contrario a la voluntad de construccion de Brugnoli, aqui se juega un estado cero de 
10s materiales y de las practicas. estado de deriva de gestos no constituidos del todo - aun indeci- 
sos, casi fantasmaticos - incidiendo en un espacio dilatado. esponjado por su propio peso no re- 
forrnulado por estos rnateriales basicos. Estado en que 10s materiales no se oponen a las practicas 
porque tanto unos corno otros interactuan en una cierta suspension, en un espacio que se enfatiza 
corno tal: especializa - a tal punto que irnpide toda violencia, todo cruce. Lo que se especializa no 
son 10s gestos ni 10s rnateriales, sin0 el hueco, el vacio. Escena del espacio carente - escena del ( ). 

Sin embargo se trata de un estado que porta el germen - oculto en el rnutisrno de las superfi- 
cies, en la irnpasividad de las acurnulaciones iriertes, incluso en las postales derramadas - de una 
disposicion. al desencadenarnienlo de una produccion absolutamente otra, porque no se la ha - 
pensado siquiera. Y aqui se adivina ya la figura constante en el conjunto de la obra: esa otredad 
que se asoma en las retenciones, que se rnodula desde lo rninirno (0 desde lo sobredeterminado en 
el cas0 de Brugnoli). 

#qui la escena esta seiializada como un hueco, las superficies de carton apoyadas, las 
postales abandonadas, el inventario de 10s colores prirnarios, las acurnulaciones sin acento, las 
pinceladas basicas; conforrnan una' organizacion rnatricial. Un conjunto de posibilidades que re- 
constituyen lo 'posible', abribndolo, estallando su categorizacion de sernejanza consigo y trabajan- 
do lo 'posible' de la alteridad. A partir de aqui solo es posible ver lo diferido. Lo otro se rnodula en el 
silencio. 

Tiene todos 10s nornbres except0 el que se puede decir. 
La fuerza de la carencia pone en juego desde su econornia desrnantelada. la pobreza que en 

su pliegue lleva consigo: la amenaza de la rudeza de la diferencia - el lujo de la violencia. 
La capacidad de cita que desde esta desolacion se arma ~ sin existir - es absolutarnente 

radical, porque ocurre desde un desmontaje total de las practicas. Lo que se cita es un gesto que 
re-arrne la escena, per0 se le cita en el sentido de invocacion, de grito en la mudez. Un limite puesto 
en suspenso. 'Nueqamente aquello que no accede a ningljn discurso, frente a lo cual solo queda el 



gesto textual. tambien - de la elision. Otra cita: 
"El desbordamiento extrerno y la austeridad extrema tienen el mismo sentido. El rococo, la 

superabundancia, el 'gaspillage'. eri arte, remiten a lo rnismo que la austeridad total. Quiero decir 
que una capilia de Churriguera, que una fachada de Aleijandinho, que una obra del lndio Kondori o 
que, si se quiere, hasta la catedral de La Habana estan tan desprovistas de autor corno podria 
estarlo una escultura de Robert Morris. de Larry Bell o una pintura de Barnett Newrnan. La particula 
'de' que es indice de m a  apropiacion quehacemos, tal y corno si un sector del lenguaje nos perte- 
neciera, esa particula debe ponerse "particularrnente" entre cornillas, en el cas0 de estas obras en 
que hay o una proliferacion extrema o una austeridad extrema." (S. Sarduy) 

La cita nos acerca al punto de la operaci6n cornun - no hay autor - no hay 'Brugnoli - Errazu- 
riz' porque se ha perdido ya en 10s agujeros del pa(i)saje toda relacion de identidad reconocible alli. 
Queda circulando la tension hacia lo otro, que esta tuera de la galeria. Pasaje a una escena en 
movimiento, colectiva. 

Santiago de Chile, diciembre 1983. 

2.3 

1968 - 1983 DlECiSElS ANOS VlCUmA 

... existe el habit0 de ver 10s pedestales soportando esculturas. Pero, si por un acto creativo, 
separo la escultura de su base y muestro, por un lado, la escultura directarnente sustentada en el 
suelo y, por otso, el pedestal solo como otra escultura, se crea una situaci6n conflictiva a1 observa- 
dor al trastrocar su manera habitual de observar ... 

... cada acto creativo se ubica en un limite que involucra la ruptura de una situacion habitual, 
corriente y frente a dicha creacion el hombre se siente desprovisto, confundido. Efacto de separar 
la escultura de su pedestal y hacer con ello dos esculturas es un acto creativo ... 

Todas Ids obras de arte (arte como contribution hist6rica y aporte al pensarniento de un 
rnedio) han producido un conflicto con lo habitual (lo anterior) ... lo que sucede es que el tiernpo y la 
cultura terrninan incorporando sus formas e ideas a su habito ... 

,... LquB dificultad puede haber en aceptar pedestales (con la rnisma forma que 10s pedestales 
habituates) construidas de plumavit o gbnero y hacerlos livianos, desplazandolos sobre ruedas y 
que su base puedz abrirse como la tapa de un sarcofago y el interior sea hueco y oscuro? ... sirnple- 
mente actos de libertad frente a un objeto. 

Un acto de liheracion de todo prejuicio sobre el arte, sin pretension plkstica alguna y sin 
intencibn publica (a! rellenar largas bolsaa, rollos de polietileno con papel de diario; sin prejuicios, 
sin preformas). 

La idea del trabajo colectivo, industrial, impersonal, contra la "factura" personalista del arte 
tradicional (la recolecci6n de diarios, el relleno de las bolsas, el envoltorio de polietileno). 

E6 oficio no me interesa, la idea puede ser ejecutada por otros. 
Lo irnportante esta 'en la accion, que por si sola acumulo en el tiernpo cuerpos similares que 

El resultado de mi accibn no tiene valor como objeto de arte, sin0 como expresi6n de un 

Acci6n antes que elaboration de objetos. 
La "sefializacion" y/o la "desubicacion" de un objeto habitual, es un acto inhabitual y pasa a 

AI acto publico, por el impacto urbano (rnagnitud y ubicaci6n de la obra). 
La exposicion rnisrna (intervencion del publico en las posiciones y la forma del objeto) es el 

acto de "comunicacion". 
La obra material no es trascendente. Forma carnbiante segun !as circunstancias de lugar y 

publico. 
Destino perecible en corto plazo (maleriales peresibles), hecho para durar rnienfras las 

circunstancias lo reciban. 
El tiernpo posterior ya no interesa a nadie (objetos inctiles. inchodos, fuera de la conserva- 

cion, fuera del negocio). 
Desaparece el tiempo disponible para lo contemplativo (el ocio debe ser bien administrado). 
La construccion de espacios inutiles interiores, que deben ser atravesados para ser sentidos, 

en 10s que no basta una percepcion visual desde afuera, como sucede con la escultura tradicional. 
Frase que Andy Warhol torna de Oscar Wilde ... "el verdadero rnisterio de este mundo esta en 

las cosas visibles, no en las invisibles ..." 
Repetidos diariamente objetos usos en sus habitos cotidianos fomados de si misrnos 

sacados de sus arnbitos rnovedizos ruidosos utilitarios detenidos en si rnisrnos en otro lugar asi no 
reproducidos sin0 ellos misrnus hechos peamanentes mas alla que la imagen de si rnisrnos junto a 
otros se hacen nuevos no conocidos antes no vistos nuevas realidades para nosotros vemos sus 
verdes rojos rosados azulados grises rnezclados en la amalgarna ljnica uniforme surna de todos 
ellos borrando su anterior identidad endurecida su ultima forma por el plastificante detiene delibera- 
da y definitivarnente su dltirno us0 hasta su sabor corno en el "plato de pure de porotos con longa- 
nizas" o en 10s "tallarines a la italiana" recien servidos en matzo de 1972 tarnbien se juntaron rnis 

constituyeron, en definitiva, la obra. 

concepto. 

ser un acto de conciencia de el. 
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pantalones mesas de adornos un guante de gorna verdosa vendido para seguridad industrial 
detenidos entonces nornbrados la "caricia de Juan dorrnida" tres rnangas de rnis camisas una 
blanqueada sobre una repisa dos azuladas en una mesa asi permanecieron corporeas endurecidas 
de alguna manera asociadas al cuerpo sin el es decir no es la ropa planchada o arrugada sin0 bien 
vestidas ya que elan propias las camisas mis pantalones adquirieron entonces definitivamente en 
ese momento otro nornbre otra atencion lugar otra movilidad otra medida de tiempo por lo tanto 
posibles de juntar a un ram0 de flores a una rosa aislada alcanzada sucesivamente por la mano su 
brazo su carnisa perfectamente opuestos visualrnente independientes frente al plato de porotos 
endurecido vertical retrato de velador de si rnisrno y la longaniza el velador y todos 10s veladores en 
Chile subsisten por 10s libros sobre el velador las escupideras nuestra generacion abandono en el 
velador y nuestros hijos olvidaran su incierto futuro redescubierto en nuestra niiiez en guardadero 
del plato servido en carna en una trilogia libros velador platos servidos en una unidad de plastifi- 
cante color cafe 1973 al final circunstancias originales de objetos reales constituyen elementos Sufi; 
ciente de circunstancia recreada en su identificacion por traslado de lugar es decir una fotografia de 
un escobillon su tierra barrida constatacion de esa circunstancia recordada en esa fotografia no 
sin0 el escobillon su tierra barrida presente por exactitud en identica reproduccion no sin0 escobi- 
Ilon su tierra barrida circunstancia original misma en otro lugar recreandose en si mismo 1974 al 
cornienzo otro acto de identificacion en el lugar origen mismo intervencion recreadora de la circuns- 
tancia misma no trasladada a otro tiempo lugar otra circunstancia no sin0 circunstancia nueva por 
el acto de identificar el lugar mismo tiempo constatado por la mirada inteligente sensibilidad 
creadora en circunstancias de numero lugar tiempo paciencia sin limite hasta de repeticion y aburri- 
miento aqui abandono sin la claridad poetica de la firrna de identidad creadora de acto poetico 
convertido en obras de objetos lugares horas con nombre de titulo de identidad a cada uno segun 
sea Juah Dolly serpentina aceituna etc. ojo ajo aji etc. despues carnbio de casa 10s muebles 
objetos quedaron en el carnbio el pantalon con el guante verde en una cuneta de Lyon de nuevo en 
cero por cuarta vez abandono la continuidad anterior rnecanica con el miedo a la repeticion 
rnecanica de la agrupacion libre de 10s objetos y la detencion de ellos por aburrimiento de esa 
repeticion algo de tope de falta de fe de un alto ... 

Las caracteristicas de "cualidad" y de "permanencia", involucran la idea, en nuestra cultura. 
de que el tiempo es una determinante importante en el valor del arte-objeto. A 10s objetos de 50 y 
100 alios se les otorga un valor cultural y por lo tanto econornico, mayor, ya sea por su sola anti- 
guedad o porque sus perrnanencias en ese lapso crearon la aceptacion generalizada de sus estilos 
o de sus imigenes. Ninguna de esas caracteristicas de la rnaterializacion del arte me parecen 
importantes; ni la estabilidad ni la permanencia del objeto. 

LA IDEA MAS IMPORTANTE QUE LA MATERIA 
- No puedo perder las energias de la creacion artistica, las que puedo dedicar a las ideas, en 
un trabajo artesanal que resultaria tedioso y costoso en un material estable tradicional (bronce, 
yeso, madera, etc.). 
- Adernas, porque no he tenido ningun cornpromiso "sensitivo" especial con el material y por lo 
tanto, tarnpoco paciencia mayor para el. En carnbio, con el papel y el engrudo he podido plantear 
una cantidad enorme de variados movimientos a traves de 20 6 30 figuras de hasta 3 6 4 metros, en 
un tiernpo justo para que las ideas se desarrollen apoyadas unas en otras. Por otra parte, se ha 
pretendido que perrnanezcan solo el tiernpo indispensable para establecer la cadena de ideas que 
se han generado. 
- Por hltirno, en este trabajo esta pesando tarnbien la realidad de una mayor velocidad en la 
accion de hoy dia. 

se insertan en el espacio urbano no corno un hito, un adorno en el (la escultura 
tradicional) 
sin0 en un cuestionarniento por las ideas de "contradiccion" o "complernentacion" 
entre 10s elernentos habituales y 10s agregados en ese espacio. 
Por ello, no es una insertion perrnanente sino, fugaz corno las ideas de una conver- 
sacion (visual) en el lugar. 

Obra un subproducto acurnulado de circunstancias especificas de un acontecer cotidiano. 
Actos de sefializacion de esas circunstancias ... al separarlas de su cotidianeidad, ligadas al diario 
acontecer de tres alios ... con la falta de coherencia propia de las circunstancias de vida que las 
engendran no pretenden cohesion no continuidad plastica. 

"EL TIMBRE DE GOMA (Instrurnento). Documentation fotografica y textual que da cuenta de 
su gestacibn, objetos agregados por el publico y la posibilidad de seguir utilizando "el timbre". Me 
gustaba la idea de que no fuese una obra terrninada sin0 una surnatoria variable de objetos agrega- 
dos por el publico. Surge de la conviccion de que 10s actos cotidianos pueden convertirse en 
obras, por el solo hecho de certificarlos como tales. 

Keith Arnatt pregunto hace 10 aiios: LCuantas obras se necesitan para ser artista? LSi un 
artista deja de hacer obras, deja de ser artista? 

Afirmaciones: 
- El arte es lo que hacernos. (Keith Arnatt) 
- Si alguien dice que su trabajo,es arte, es arte. (Judd) 
- Si, soy artista, todo lo que puedo hacer es decirlo. (Keith Arnatt) 
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El arte no se me separa de la vida. En la vida se hace algo y se deja de hacer y en el arte, 
tambien. (Vicufia) 

La decision de hacer una obra de arte solo esta en la voluntad y la conviccion con que se 
haga. 

EL COLCHON AMATORIO. Receptaculo sentimental de frases recolectadas de revistas y 
telenovelas, dando cuenta de esa fraseologia natural y Iogica en la intimidad per0 avergonzada, 
negada y vilipendiada en la vida intelectual y pirblica. 

ELIGE TU VlDA MIA. Cuatro palabras impresas en la pantalla de television que aparecian solo 
al encenderse el televisor, contrastadas contra las partes claras de la imagen de la pantalla. Asi, 
todos 10s programas se ven destacando parcial e indistintamente estas palabras. 

MIERCOLES 30 DE JUNIO. SEMANA DE LA SALUD EN FAMILIA. Obras cuya materia es la 
documentacion de si mismas. 

ABECEDARIO. Juego con las 11 letras mayusculas simetricas del Abecedario. Se construyb 
con ellas una serie de palabras escritas en forma vertical que quedan igualmente correctas por el 
reverso, per0 su lectura horizontal invierte 81 sentido de las frases. Con el Abecedario tambien se 
construyeron frases orales con la pronunciacion aislada de cada letra, en idiorna espafiol. Las 
palabras fueron usadas en su significado como lenguaje y no corno un signo plastic0 o estetico. 

RADIOGRAFIAS DE UN SUSPIRO Radiografias de pulmones intervenidas por textos relativos 
al respirar. 

LA CARTA DE LA VIUDA. Surgida de la decision circunstancial de no botar el sobre de una 
carta que se recibia en ese momento. La estampilla traia la palabra "sobrenaturales". Agrego dos 
palabras que se me vienen a la cabeza "viuda" y "nostalgia"; meto el sobre en un envase del super- 
mercado donde habian quedado dos huesillos sin retirar. 

EL CARNET SENTIMENTAL. Un regalo de la antologia amorosa; una planta de agua y la foto- 
grafia del arnante dentro de un bolo de vidrio con agua. Como obra comienza con el juego de 
reemplazar la clasica foto incorporada POP el "Carnet de Identidad", que incluye, ademas de la foto, 
otras sefias de identificacibn y al que se le agrega un texto del repertorio amoroso. Se trastroca la 
funcion de "identidad" del carnet por una funcion "sentimental" y surge el titulo "CARNET 
SENTIMENTAL". 

EL TELEFONO SOBREMEDIDA. Plantea la posibilidad de comunicarse, pasando el dato del 
numero de teldfono estampado en una prenda de vestir ... 

LA CAJETILLA CULTURAL. Muestra una relacion arbitraria entre una cajetilla de cigarrillos, 
uno de 10s objetos de consumo y de desecho mas frecuentes de hoy, con la idea de cultura (otro 
objeto de desecho en diarios, semanarios, revista, libros, etc.). Se cambia el contenido de 10s ciga- 
rrillos por papeles escritos y se completa el objeto de "CAJETILLA CULTURAL". Para seguir esta 
obra es necesario abrir la cajetilla y sacar su contenido; se desarrolla y transforma a medida que se 
conoce y no recupera mas su estado original. Expuesta en una edicion de cien ejemplares, se 
disgrega a medida que el publico la lleva y empieza a estar en muchas partes a la vez. Una vez 
abierta, siguen las siguientes alternativas: se retiene completa, (pero abierta); se conservan solo 
algunos papelillos o se bota corno desecho de consumo. 

ESCULTURAS FALSAS. Soportes geomdtricos de textos que son descripcion detallada de 
una obra propuesta y supuesta en otro lugar. Obra en un lugar, que describe una en otra parte y 
que no necesita hacerse porque su descripcion la suple y la basta. Us0 las palabras para describir 
una idea per0 no es literatura, ni periodismo ... 

OBRA EN EL ARE. La eliminacion del objeto rigido como soporte lleva a una mayor libertad 
para irnaginar fisicamente lo descrito: 
1) Usando el soporte tradicional de un libro, la flexibilidad de un archivo de papeles. 
2) Utilizando la salida al aire en forma directa, en version original 0,  
3) Una grabacion fija que puede ser intervenida, corno en el cas0 de un archivador o kardex. 
Aqui no hay otros objetos salvo 10s soportes necesarios para reproducir lo grabado. El texto de la 
grabacion dice en parte: 

" ... en la exposicion de 1969 se planteb la valoracion de la accion de crear mas que la obra 
misma y, por lo tanto, mas que su permanencia corno tal, la que podia desaparecer luego de ser 
realizada. Es decir, la acci6n mas que la obra la idea mas que el resultado ... Ahora hablo de un 
terreno en que las ideas son la materia rnisma de la obra ... por lo tanto, la factura no es importante y 
la obra puede ser ejecutada por la industria, algo impersonal y al margen de la materia artesanal. 

, 

Taxto 1988-1883, Recopilaci6n de 1984. 

2.4 SOBRE LAS ACCIONES DE ARTE: UN NUEVO ESPACIO CRITIC0 
DIAMELA ELTIT 

En diciembre del afio 1979, Lotty Rosenfeld, integrante del grupo "Colectivo de Acciones de Arte" 
(C.A.D.A.), llev6 a cab0 un trabajo de intetvencion en un area urbana de Santiago. Este trabajo 
consistio en la alteracion de un signo del transit0 -las lineas divisorias de pistas en el pavimento- 
rnediante el us0 de tiras de genero blanco que cortaba ese signo ubicandose perpendicularmente a 
81. De ese modo, el signo alterado originaba el surgirniento de un nuevo signo, equivalente tanto a la 
forma de una cruz, corno tarnbien al 'mas' de la surna matematica. El trabajo abarco aproximada- 



mente una distancia de 1700 rnts. a lo largo del carnino. 
Posteriormente, en junio de 1980, en el rnismo lugar en que la intervencion fue realizada 

(Avda. Manquehue, entre Kennedy y Los Militares), se rnostro el registro del trabajo en videos y 
cine. 

Esa rnuestra perrnanecib expuesta ai publica por espacio de tres horas, (a partir de las ocho 
de la noche), viendose enfrentados 10s espectadores con dos rnonitores gigantes de television y 
una pantalla de cine de 20 metros cuadrados, las que transmitian incesantemente el proceso de 
transforrnacion efectuado sobre el rnismo espacio que las cobijaba. 

De ese modo se podria describir -en breves terminos- un trabajo de arte que se ubica en la 
linea de las denorninadas "acciones" y que, durante un tiernpo, constituyeron noticias en 10s 
diversos rnedios periodisticos, siendo rnotivos de escandalo rnuchas veces o portadores, dentro 
de 10s rnedios mas oficialistas, de suspicacias politicas. El pretender, por una parte, separar la paja 
del trigo y, por otra, ubicar las irnplicancias que esta nueva modalidad de hacer arte trae consigo, 
sera la intention de este articulo. 

Asi, en prirnera instancia, es necesario destacar la intencionalidad masiva del trabajo referido. 
En efecto, esa intencion se rnanifiesta a1 hacer publico el trabajo "para cualquiera", hipoteticarnente 
"para todos", apelando a una rnisma actitud receptora tanto en el publico habitualrnente consurni- 
dor de arte, corno al transeunte o autornovilista que se ve enfrentado involuntariamente con la obra 
presentada en plena via publica, e inteniniendo ademas en ella, transforrnandola solamente con el 
hecho de alterar su espectaculo (por ejernplo 10s focos de 10s autornoviles que van pasando, 10s 
bocinazos, etc.). 

El publico asi, en primer lugar, constituye el espectador3 per0 tarnbien es el espectaculo, 
cornpletando el circuit0 de la obra mediante la confrontacion de 10s dos registros: el registro del 
que se asiste como parte de un prograrna, y el registro de la rnodificacion o completud de dicho 
prograrna. 

De esa rnanera, al rnenos de un modo rnodelico, se expande la realidad de publico de arte 
hacia aquella rnasividad que habitualrnente se encuentra ajena a el, enfatizandose con ello un 
aspecto de nuestra realidad cultural y artistica que es evidenternente critica, esto es: el caracter 
cada vez mas ritual y privado que va teniendo el arte en nuestro rnedio y que irnposibilita su sociali- 
zaci6n por razones que van desde la carencia de acceso a 10s rnedios de comunicacion, al progre- 
sivo cierre de las galerias, la desinforrnacion del exterior, la situacion restrictiva de las universidades, 
etc. 

Es precisarnente alli donde adquiere una doble importancia el trabajo de intervencion y, en 
este caso, el trabajo de Lotty Rosenfeld, puesto que invita, prirneramente, a una reflexion sobre la 
realidad y' el concepto involucrado en la calidad de "publico de arte", calidad que, por razones 
rnencionadas, ha perdido la alternativa de rnasividad, transforrnandose el arte en una suerte de privi- 
legio para algunos y donde el artista y su publico han pasado a forrnar una especie de cofradia a 
espaldas de lo colectivo y de la verificacion social del operativo artistic0 jugado. 

Entonces resulta innegable el cuestionarniento que este trabajo y su rnontaje hacen de la 
situacion actual, proponiendose que el arte altere o expanda sus rnecanicas de produccion y sus 
politicas de difusion, inscribiendola de un modo mas eficaz en el devenir a1 que se ve sornetido. Es 
evidente que esa proposicion irnplica un carnbio profundo del arte corno lenguaje. AI cambiar el 
sentido de inscripcion de la obra, la obra cambia. 

De ese modo, asistirnos a la construccibn de una "sala de arte" en la calle 0, inversarnente, a 
la destruction de ese concepto cambiandolo por el us0 de espacios ciudadanos abiertos y 
pliblicos corno gestores-receptores de la obra de arte, cuyo destino final no es la privatizacion de 
su usufructo en la sala de exposiciones, sino la permanencia en la retina y memoria del transeunte 
quien ve asi el paisaje urbano, por el que circula cotidianamente, transformado en un espacio 
creativo que lo obliga a rehacer su rnirada, que lo obliga, en surna, a rehacer y cuestionar el entorno 
y las condiciones de su propio transcurrir. 
, AI operar entonces en situaciones urbanas, publicas, abiertas, se va dernarcando una opcion 
de arte que intenta, en su prograrna, romper con la privatizacion, trocandolo por un consumo 
efectivo dentro de una colectividad que ve alterado su sensorio a1 transforrnarsele el soporte de su 
cotidianeidad; en este caso: la calle. 

Por otra parte, por el caracter de 10s rnedios utilizados en esta obra, hay que seiialar que ella 
se encuentra rnarginada de 10s circuitos cornerciales, es decir, es una forma de arte no vendible, 
susceptible de ser reproducido por rnedios (cintas rnagneticas, por ejernplo) no eternos, perdien- 
dose por ende el caracter de objeto unico, por una parte, y de permanencia, por otra, cualidad esta 
ultima que determina el objetivo sacro a curnplir por la obra de rnuseo. Asi, utilizando rnedios tipicos 
de la cornunicacion rnoderna, se erige una alternativa paralela de utilizacion de dichos rnedios, esto 
es : 
- Desde el arte con la television corno rnedio; una alternativa a la television. 
- Desde el arte con el cine como rnedio; una alternativa al cine. 

Bor ello, usando tecnicas contemporheas, se devuelven esas rnisrnas tecnicas en un us0 
mas renovado, uno posible para estos asolados lugares: la insistencia sobre 10s contenidos de 
nuestra realidad desrnedrada, contenidos sisternaticarnente corregidos a modo inicial de un 
objetivo planteado no para que lo resuelva el arte, sino el conjunto de la realidad cuestionada, esto 
es: una intencion de felicidad social. 

Desde luego, el us0 del rnedio del video se encuentra tarnbien desligado del llamado "video 
arte" que consiste esencialrnente en una investigacion sobre las posibilidades de imagen que 
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ofrece el video. Por el contrario, en el us0 que aqui se hace, es la propia realidad la que cierra la 
obra, siendo 10s registros nada mas (ni nada menos) que una huella, un referente de acusacion de 
un problema de sefializacion, que sera resuelto en la medida de su resolucion historica global. 

De alli el caracter trasgresor de las acciones de intervencion de arte, y muy especialmente de 
este trabajo en lo que se refiere a la ocupacion de un signo de transito, signo codificado socialmen- 
te y reconocible por cualquiera, incorporado como eterno, sacro, a la vida del ciudadano comun, 
permanentemente acatado por el automovilista. 

Hay por lo tanto una preocupacion de orden semiologico en cuanto la suma de signos de 
transito conforman un cbdigo entre otros que dan un caracter de civilidad al espacio humano. 

L o p  Rosenfeld construye su obra alrededor de la alteracion de un solo tip0 de signos y 
transformando, por esto, tan solo un tramo, un subconjunto de nuestra espacialidad comun. AI 
cruzar sobre las lineas divisorias del transito una tira de genero blanco pegada al pavimento, se 
establece un camino de cruces que, leido de este modo, remite necesanamente a la tradicion 
cristiana de la simbologia de la cruz y su implicancia de dolor en un trayecto penoso, el via crucis 
hacia el sacrificio, para el final, cambiar sustancialmente la condicion en una vida distinta y 
permanente. Per0 tambien es un camino que puede ser visto como una acumulacion del signo 
"mas", y en ese sentido alude a la suma, a la adicion matematica, a un camino en progresion en que 
a cada tramo se refiere un dato nuevo, un acontecimiento. Es asi entonces un camino en progreso, 
una serie, en espera de un resultado por la acumulacion de sus miembros. Dicho de otro modo: se 
presenta un proceso dinamico en que cada signo es una informacion a procesar, y donde 
solamente su termino es el que vislumbra un resultado exacto. 

El trabajo de Lotty Rosenfeld no da ese resultado, per0 si muestra la mecanica de produccion 
del proceso y evidencia por ende el caracter intencionado, "construido" de cada signo, es decir. 
patentiza su ideologia, evidencia su no sacralidad. Como ella misma lo ha explicado en su 
publicacion (Lotty Rosenfeld: Una milla de cruces sobre el pavimento. Ediciones CADA, Junio 
1980), esta intervencion no ha terminado, piensa copar distintos espacios pljblicos (urbanos y 
paisajisticos) repitiendo su accidn como un llamado de atencion sobre estas seiiales, hasta hacer 
de este nuevo signo un elemento reconocible en nuestros trayectos en una intencion de modifica- 
cion a la vez paisajistica y mental. 

Porque a partir de la trasgresion de un sign0 de transito. se puede pensar por extension en la 
trasgresion de todos 10s signos, que, en suma, es lo que constituye el paso de una etapa social a 
otra. En este caso, esta trasgresion evidencia o sintomatiza una sociedad particular, transitoria en el 
proceso de sus luchas internas y toma partido en e$a lucha al repensar 10s elementos de su consti- 
tucibn, sus "pruebas" visibles. El cuestionamiento de nuestros signos es, necesariamente, una 
lucha por el cambio. 

De ese modo, uno de 10s elementos a considerar es la intencion de participar en esta realidad 
en lo que se refiere a las normas de imposicion que la sustentan (el signo de transito ha dejado ya, 
en este caso, de ser inocente: es, de una u otra forma, un elemento de poder, de ideologizacion). 
Se patentiza asi un desacato concreto de la situacion pasiva en la que se nos asigna. Se nos hace 
participes: el signo de transito, extendido a todos 10s signos de regulacion, es puesto entre 
parentesis. Es desobedecido. 

Con este ejemplo, resulta ineludible obsetvar entonces 10s intentos que se hacen -desde el 
arte- por cuestionar y alterar 10s elementos de nuestro acontecer, product0 no de la impulsividad o 
de la "incapacidad de hacer verdadero arte", sin0 de la reflexion y de la critica de un medio insatis- 
factorio, est0 es, una critica de su verdad. 

De ese modo se exterioriza una vision crkica de la realidad, proponiendo en esa critica una 
renovacion de 10s mecanismos del arte como lenguaje, en el cual se ampliarian efectivamente las 
proyecciones de su quehacer, concibiendo la obra inserta en una totalidad y abriendo, por ende, 
nuevos circuitos comunicacionales. esta vez no sacralizados, sino como trabajo productivo 
concreto a integrarse con las otras instancias de trabajo en una perspectiva general de cambio. 

.'Por el momento este trabajo debe ser pensado junto a otros que van a conformar la 
produccion de un nuevo espacio cultural que altere y critique 10s mecanisrnos de percepcion 
ciudadanos. 

Y todo cuestionamiento hoy, es un cuestionamiento de la totalidad. 

2.5 CQLECTIVQ ACCIQNES DE ARTE 
FERNANDO BALCELLS 

CADA 

Hace ya casi un aiio, en octubre del 79, el Colectivo Acciones de Arte (CADA) realizo su primer 
trabajo titulado "Para no morir de hambre en el arte". Este trabajo articulaba una serie de acciones 
de arte en torno a un eje constituido por la circulacibn real y simbolica del alimento leche por distin- 
tos ambitos sociales. La leche operaba alli como signo relacionador de todas las carencias de 
orden material e intelectual que condicionan nuestras vidas. Por primera vez en Chile un trabajo de 
arte intervino directamente en el paisaje y en situaciones concretas de vida, ocupando un alimento 
de primera necesidad como vehiculo de comunicacion, transformando su presentacion para 
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establecer un contact0 publico significativo a traves de un acto de donation. Se entregaron esos 
testirnonios de vida a decenas de artistas que 109 ocuparon corno soportes de arte. principio 
creativo de sus obras. 

Las acciones de arte quedaron asi planteadas corno un enriquecirniento de las posibilidades 
del arte, ligadas indisolublernente a su inscripcion corno procesos creativos en situaciones 
concretas de vida. 

Los trabajos que presentarnos aqui, de Juan Castillo, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, 
miernbros del CADA, se ubican, en su diversidad, dentro de esta politica de arte. Sus acciones 
constituyen una opcion 'cornprornetida' del arte entendido como un rnedio de la creatividad social 
(podernos decir, un rnedio de si rnisrno). Lejos de entender este compromiso corno el sornetirniento 
a deterrninaciones o a habitos exteriores al arte. ellos se proponen descubrir y rnostrar, rescatar la 
creatividad oculta en el paisaje y en su ocupacion social, y proponer 10s rnecanisrnos que hagan 
posible su apreciacion por cualquiera. Se trata entonces de un 'arte de rnasas', precisarnente 
opuesto a todos 10s rnecanisrnos de rnasificacion, es decir, de uniformizacion de 10s rnodos de vida 
y de representacion de la vida. Porque ese es el objeto de este arte: una intervencion creativa en-los 
rnodos de representacion de la vida. 

Hablamos de ideologia. En una Bpoca en que el rnodelo politico dorninante busca reciclar 
nuestra conciencia de la historia, borrando de nuestra memoria y de nuestra vida cotidiana todo 
rastro de identidad cultural que no sea funcional a su proyecto. En rnomentos en que regiones 
completas de nuestra experiencia Colectiva corren peligro de perderse, sepultadas bajo las 
exigencias disciplinarias de un conforrnisrno fatalista, nuestras acciones de arte configuran una 
opcion mas que de arte, de vida. 
' Hablarnos de proponer rnaneras adaptadas de apreciar el espacio y el tiempo que vivirnos. 

Querernos decir, entonces, forrnas eficaces de apropiarse del paisaje y de la sucesion de gestos 
sociales que lo habitan, forrnando una trama nueva y necesaria de experiencias basadas en lo que 
hasta ahora escapa a nuestra atencion; sobre todo aquellos lugares y situaciones recubiertas por 
la inercia o por habitos de percepcion pljblicos que deben ser carnbiados. 

Las acciones tienen una larga trayectoria fuera de nuestras fsonteras en el arte de este siglo. 
Desde cornienzos del siglo han anirnado la5 practicas de 10s r n k  diversos rnovimientos artisticos. 
de avanzada. Desde el futurisrno y dada hasta las actuates 'performance' o arte corporal, 6as 
acciones han respondido a urgentes necesidades culturales. El desafio de la conternporaneidad 
irnplica la adaptacion de 10s procesos productivos del arte a las rnodernas condiciones economicas 
y tecnologicas de la produccion social. 

Un arte critico, por lo tanto, de la tradicion pictorica artesanal en aras de la adopcion de 
tecnicas rnecanizadas de produccion y reproduccion de irnagenes visuales, que edita en la obra 10s 
datos de su proceso productivo, explorando la cornbinacion de tecnicas tanto como el' desenclave 
y la interrelacion de disciplinas diferentes. 

Por otra parte, condicionada por la exigencia de conternporaneidad, el desafio de una inscrip- 
cion eficaz del arte en la vida irnpone la incorporacion a la produccion de la obra de las indicaciones 
o 10s rnecanisrnos de su consurno social. Los circuitos rnercantiles u oficiales de distribucion de las 
obras, tanto corno la mediacion de una critica inadaptada (por lo general en retraso de una o varias 
generaciones respecto a 10s productos) y Cos habitos publicos tradicionales de consurno del arte, 
irnponen a 10s productores la exploracion de rnecanisrnos nuevos, nuevas forrnas de arte que sea 
dificil de eludir en su significacion o de traficar en sus sentidos. 

En esta doble adecuacion del arte a su epoca, en sus procesos productivos y de consurno, 
se inscriben las acciones de arte. 

Los trabajos que presentarnos aqui se orientan en la perspectiva de esta exploracion y 
(de)rnostracion de aquello que, gerteneciendo a nuestras' historias personates y colectivas, 
perrnanece ocultado a nuestros sentidos y a nuestras conciencias. Tanto lo nuevo como lo que ha 
sido enterrado o negado necesitan para aflorar de rnedios ineditos y radicales; la cornparecencia 
corporal del artista, la intervenci6n directa del espacio pljblico y el recurso a 10s r n b  variados 
rnodos tecnicos de produccion y difusion de las obras, son 10s recursos utilizados. Las acciones 
que proponernos se situan en un rnornento que es anterior al de todas las ideas recibidas sobre el 
arte. Ellas no producen ni un duke bienestar ni buscan en el pljblico a 10s interpretes de un 
rnensaje enigrnatico. De hecho, el rnensaje es una situacion que involucra a 10s participantes en una 
experiencia de vida nueva, cuyo unico sentido es la creatividad, la produccion de un espacio de 
vida que no representa a nada ya sabido; ya visto, ya dicho y caducado. 

1980 

2.6 REDlSTRlBUCiON DE LAS COORDENADAS VISUALES EN EL ARTE 
CHILENO 

NELLY RICHARD 

El aAo 1977 marca la convergencia (expositiva, editorial) de hechos que favorecen la conforrnacion 
de una nueva visualidad en Chile, debido a la intelvencion de la irnagen fotografica en 10s soportes 
de arte; habiendo sido ya introducida por rnanifestaciones antededentes (Balmcs, Barrios, Brugnoli, 
Errazuriz, etc.), la reforrnulacion de la irnagen logra sisternatizar la aparicion de nuevas proposi- 
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ciones visuales (Dittborn, Bru, Smythe, Parra, Leppe, Altamirano) que cobran entonces vigencia 
polemica -1ogra efectivizarse como irrupcion formal (como corte). 

El recurso fotografico interrumpe bruscamente el historial academic0 nacional: marca la 
discontinuacion de la tradicion de la pintura chilena y apertura de su campo referencial. Emancipa la 
imagen respecto a su pasado iconografico transformando sus coordenadas representativas/ al 
reformar el estatuto tecnico de la imagen en el arte, la fotografia rebasa un campo social de aprecia- 
cion estetica segun nuevos esquemas perceptivos de montaje de una realidad ahora sancionada - 
en su cotidianeidad- por aparatos de comunicacion masiva. 

El us0 generalizado de la imagen fotogrkfica en el medio artistico chileno, responde entonces 
a motivaciones si bien heterogeneas, no azarosas: la formulacion nacional de una mirada otra 
(documental, reproductiva) sobre el arte, responde, por ejemplo, a la (o)presion de las circuns- 
tancias politicas que impulsan el artista a solidarizar con su realidad victimada o censurada enfati- 
zando su trato en lo denotativo, a la voluntad de inscribir en la memoria colectiva la imagen de su 
propio desgarro, a la patentizacidn de la mirada publica como mirada ya estructurada por c6digos 
informacionales e inserta en la cotidianeidad de funciones visivas todas modeladas por imperativos 
de ideologizacion del sentido. 

Primeramente circunscrito a objetos en 10s trabajos de 1977 (siendo entonces unidad integra- 
tiva o constitutiva de una manifestacion ceiiida a lo objetual), el soporte fotografico pierde progresi- 
vamente autonomia en cuanto entra posteriormente a funcionalizarse como medio reproductivo de 
acciones primeramente ejecutadas en vivo: vale decir, cuando entra a subordinarse como registro 
documental a la precedencia de un acontecer artistico otro (acciones corporales, intervenciones de 
paisaje). 

Despues de 1977, la fotografia deja de reivindicar la especificidad de su estatuto en unidades 
estrictamente objetuales, para sumarse a otros registros reproductivos o transmisivos (cine, video) 
que documentan proposiciones artisticas ya no limitadas a un unico soporte iconogrdfico ni a un 
irnico codigo perceptivo, sin0 plurales y rnoviles. 

Desde 1978, se sistematizan situaciones de arte cuya dimension es evolutiva, basada en una 
, dinemica espaciotemporal que modifica el fundamento material de la obra durante su transcurso 

significante: Rosenfeld-Castillo anexan el paisaje como parte transitable de la obra, el Taller Bellavis- 
ta propone la lectura de un archivo pirblico como incitation participativa, Parada postula la incon- 
clusi6n de la obra -su no cierre- en la suspension del material biografico (desaparicion de su 
hermano) que ocupa de soporte creativo, etc. 

Si bien se suceden hasta hoy trabajos de registro, intervencion o participacion (Adasme, 
Codocedo, Gallardo, Jaar, Meua. Parada, Saavedra, etc.) que diversifican sus opciones materiales 
(cuerpo, paisaje) y amplian sus registros tecnicos en un gesto intensivo de apertura semiotica, 10s 
trabajos suelen ser demasiado escasos (lentos, pocos), sus instancias de mostracion suelen ser 
demasiado distanciadas (vale decir, su itinerario publico suele ser demasiado segmentado) para 
que logren atraer una mirada no parcial ni fragmentaria (sostenida en una dimension mas continua) 
que participe debidamente de su totalidad y la articule en su real dinamica productiva. 

I 

Una rnirada sobre e1 ade en Chile, oclubre de 1881. 

\ 

2.7 LARTE VIDEO 0 VIDEO ARTE? 
NESTOR OLHAGARAY 

lnterrogarse a partir de una terminologia se presupone una operacion intelectual caza-bobos, pues 
seria confundir el objeto de analisis con el instrumento de analisis; y asi desviar el resultado hacia 
una simple tautologia. Estando prevenido de este mecanismo se tratara de no confundir 10s puntos 
de partida con aquellos de la Ilegada. Convertir una terminologia en concept0 conlleva el peligro de 
la inversion (la labor del tdrico se limitaria a este va y bien?). En este cas0 podriamos estar al 
resguardo de esta disyuntiva, pues nuestro referente no soporta afanes reproduccionistas, simple- 
mente dada su diversidad, heterogeneidad y complejidad de su practica. 

Hace algunos meses confrontaba ("Video Made-Ready"-in Margen 3) dos culturas de la 
imagen; el cine y el video, pretext0 para insistir sobre ciertos grados de pertinencia del video. 
Aquellos que confundieron el objetivo con la estrategia metodologica (el comparar cine y video) no 
comprendieron gran cosa, porque en realidad no tiene gran interes el corlstatar e insistir sobre las 
diferencias, cuando estas son tan fragiles en muchos aspectos. La proposicibn consistia en 
desvelar un especifico. Utilizo especifico, en el sentido que si bien no le es exclusivo, propio, tiene 
la posibilidad y la capacidad de extremarlo, de intensificarlo. Punto de partida: lo desrealizante de la 
imagen video, o mejor dicho la imposibilidad, por parte de la imagen video, de negar su sustancia 
de la expresion lo que deja al desnudo su autodelacion como imagen. 

El registro video transcribe cualquier real en imagen, sometiendolo a su propio espacio, a su 
flujo, a su propia naturaleza morfologica. El real es reemplazado por otra realidad, la del artificio, el 
de la cromaticidad o acromaticidad, el de las unidades lineales o masas de densidades que 
evolucionan en la bidimensionalidad. El real se constituye simplemente como proposicion paradig- 
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matica, per0 el sintagma se constituye en la imagen. Por lo tanto la sintaxis usada le pertenece a 
esta liltima. Esta es la base para comprender el estatuto del lenguaje de la imagen. Es asi corn0 el 
video se constituye en un lugar privilegiado para tensionar, cuestionar la imagen, la imagen 
generica, venga inclusive de otros campos (foto, plkstica, cine, etc.). Por eso el video hace posibles 
viajes al interior de la imagen, o de radidgrafiarla o cualquier otro tipo de test. Este seria su "sujet" 
permanente y latente. Este seria su especifico. 

ARTE, pareciera existir tabli en relacion a definirlo, bien fundado en todo caso, pues el abuso 
que se ha hecho de el es considerable y generalmente polarizandolo o en el mundo de 10s objetos 
(la obra) o al del sujeto "creador". 

Creo que lo que hoy denominamos arte es a un tip0 de enunciado, en el que esde ultimo (el 
enunciado) tiene menos importancia que la instancia de enunciacion. Las condiciones enunciativas 
son aquelias que hacen posible el enunciado mismo. Entonces estanios frente a un enunciado que 
enuncia solamente su enunciacion, o dicho de otra forma, el enunciado es la enunciacion, per0 con 
un agregado importante, es que el unico que puede definir la situaci6n enunciativa, porque es parte 
de la enunciacion, es e! sujeto de la enunciacion (,el artista). Entonces lo que se denomina Arte no 
es mas que una relacion entre enunciado y situaciones de enunciaci6n. La obra no seria mas que el 
momento en que se materializa esta relacion, la obra seria un momento de gestionar estas relacio- 
nes o una puesta en situacibn de esta relaci6n. 

Pero, Lque tip0 de relaciones me permitira definir lo artistico?. Cuando no es el enunciado la 
meta, sin0 la enunciacion, es el proceso que domina por sobre el producto. Pero, a su vez, para 
evidenciar proceso es necesario materializarlo; es asi como nos encontramos frente a un producto- 
proceso, y est0 implica: 
1. Evidenciar 10s codigos (en el sentido de E. Veron "conjunto de operaciones de production de 
sentido al interior de una materia significante dada y no una coleccion de unidades") de la textuali- 
dad, es decir, conlleva la actitud de metalenguaje. 
2. El producto no es una soluci6n (un todo acabado y sblidamente cohesionado), sin0 mas bien 
una problematizaci6n. Este punto de vista se opone al concept0 de producto-objeto-fetiche 
convencional o simplemente descarta una linealidad narrativa, ni necesidad diegetica evidente. En 
suma se trata de dar lugar a la experimentabilidad. 
3. Si no se constituye una proposicion reconocible para !os codigos socializados par 
convencion, la proposici6n es abrir N lecturas, dejarse atravesar por el panseismo. no encerran- 
dose en "g6neros" o "artes" y asi dar la posibilidad a la sumatoiia, a la participacibn activa y 
necesaria del publico, la obra abierta, por lo tanto, un desafio, un cornpromiso. 

No existe la pretension de decir la Dltima palabra sobre esta cuestion que necesifa de un 
desarrollo mayor, per0 estas lineas solo se quieten elcmentos para la discusion constante que 
necesita esta actividad, en este sentido es que opino que s610 aquellos videos que estan atravesa- 
dos por las inquietudes antes mencionadas es que podrian tener cabida dentro de la prectica del 
Arte. 

catik2go 510. Encuentro Chikno de Video Arte. actubre igg5. 

2.8 "'TODO FUERA DE CONTEXTO" 
Tado fuera de cantexto e5 el efecto de una cita 

PABLO OYARZUN R. 

I. 
La primera cosa que habria que decir atafie a la situacibn de estos texlos. De Bste, en particular, si 
cada cual responde par lo propio. Situaci6n debida a una opci6n determinada, que est& en el fondo 
de esta muestra. Lo escrito no ha sido escrito -no dehia serlo- a partir de un previo conocimiento de 
las obras. No habia que describir una mirada, por ejempio, ni escribir a partir de haber visto. Se 
trataba un poco, pues, de hacerlo a ciegas. Y, dicho sea de paso, est0 tendria que someter al texto, 
normalmente protegido en el sano y salvo de un lugar prefijado (sea este el de la critica, el camenta- 
rio, el programa, o aun de la resistencia premeditada a tales ejercicios), tarnbien a un r6gimen de 
exposicion. Pero hay otra cuestion que habria que abardar antes: ique podria explicar una opcibn 
de la indole dicha? 

Para partir, acaso, malestar, una suerte de cansancio. Un desgaste provocado por la fricci6n 
demasiado asidua de obras y textos, en el curso de un proceso continuo, por arios, de fundacibn, 
cimentaci6ri y legitimacion de producciones, sometido Amicamente a ajustes y reajustes. Demanda 
de ese proceso tenia que ser, en su definicion de programa, lo que podriamos llarnar -cam0 quiera 
que se lo entienda- el resultado de una socializacion de las producciones para las cuales se articula 
el discurso, por mucho que se trate de reconocerlas en su estatuto marginal, coyuntural, ernpecina- 
do o vanguardista: se trata, en todo caso, de reconocerlas y, en tal sentido, socializarlas, conferir- 
les o prometerles comunicabilidad. No obstante, las cosas han paaecido tender hacia el revks de 
esto: a una creciente privatization de la aventura. 

Asi, por ejemplo, si consideramos qui. ha podido pasar con 10s lextos: en ellos han solido 
resonar voces, y es dificil para una voz no entiesarse en algun sistema de impostaci6n, si para ser 
escuchada ha habido que alzarla manteniendo una cierta nitidez de diccibn. Esta necesidad de 
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irnpostar -convengamos en que sea una necesidad, cosa que no me parece Clara, pero de la cual, 
en primera linea, no excluyo mis propias incursiones- fija el modo de decir y ,  en un cierto modo, lo 
que se dice, y va obviamente redudendo, en forma cada vez mas pronunciada. el espacio posible 
de audicion, el interes misrno de oir. (Peligro, por ejempio. cuando se quiere renunciar a la tradicion 
del comenlario, de la critica de arte, de la consideraci6n estetica -renurlcia necesaria-. peligro de ir a 
dar en la pompa de la apologia). V se termina asi en un claustro, un poco hastiados 

Podria considerarse, entonces, que Bsta es una astuta salida, de la cual aqui nos hacenios 
complices y agentes. Solo que a la ves estamos obligados a tiaictonarla, a delatar la astucia suya, 
indefectiblemente, puesto que no nos queda otra cosa que ponernos a escrhr en banda, sin 
referente definido 

Sin un referente definido, sin un "acerca de...", un "de que" Eso deberia Ilevarnos, por no 
saber a ciencia cierta de 10s objetivos con 10s cuales estos textos iban a entrai en concomitancia, 
corno salida sugerible, a escribir sobre el marco en el cual esos comparecen 0, si se quiere de otro 
modo, sobre el nexo de relaciones en el cual se inscriben o quieren inscribirse (con todo el 
problema que entraria definir esta voluntad de inscripcion). lntentar una reflexion sobre el cnntexto 

Una reflexion semejante habria qlre suponerla exigida por las obras no vistas, Dor una cierta 
confesion de no-saber de que ellas parecen cargarse, en el rnomento niismo en que piden noticia 
sobre esa voluntad de inscripcibn. No saber -ya- acerca de la sitiiacion en que ellas comparecen. 
"vanguardia", "escena", "cultura", "coyuntura", "historia", donde las cornillas podrian ser sustitui 
das cabalrnente por signos interrogativos, tal vez hasta por parentesrs o borraduras 

LY unos textos tendrian que responder a tales inquietudes, tendrian unos textos que declarar- 
se portadores de un saber que falta en la situacion? Yo, por mi parte, me hago participe de esa 
confesion en lo que de virtud delatora tiene. 

"Y tomo el turno, tarnbien. de hacer algunas preguntas. 
Pues Lque sera el contexto? i Y  el nuestro? LY que sera un contexto. en general? M&s sun< 

Lque relaciones habra entre contexto y generalidad? iQue se es, o corno, cuando se est& en un 
contexto? - i Y  puede estarse fuera de contexto? 0, dicho de otro modo, ihabra algo que se 
pareaca a una ruptura de contexto? 

Sondeos, estos, debido a que ahora, ;ecien, algo ha irrurnpido en el circuit0 rnenos o mas 
familiar de lo que pudiesernos haber creido nuestro contexto. Me refiero a la monumental exposi- 
cion de Robert Rauschenberg en el Museo de Bellas Artes. Esta irrupcion, que de mejor modo 
habria que llarnar una ocupacibn -no percibe uno el dramatismo, el conflicto y las tensiones de 
penetration y rebatimiento que parecen pertenecer al juego de lo irruptivo, muy por el contrario-, 
esa ocupaci6n resulta surnarnente aleccionadora. Y no estoy hablando del provecho ilustrativo, 
ejemplar, pedagogico, que representantes y aprendices criollos del ejercicio artistic0 pudiesen 
extraer, por via de entusiasrno, o repulsa, de su peregrinacibn por dic'la muestra, sin0 a otra cosa 
mas decisiva. La verdad es que lo que en ella y con ella se hace pa?ente es el contexto como tal, la 
potencia del contexto. 

El contexto como poder 
Tal corno se presenta ella misma, la exposicibn de Rauschenberg es, en primer tbrmino, un 

dispositivo de procesamiento cultural. Intercambio, dice su rotulo: Rauschenberg Overseas Culture 
Interchange. Intercarnbio, entonces, que metabolice diferencias de cultura, que transite distancias y 
aproxirne 10s extrernos que estas separan, articul&ndo!os en constelaciones estupendas integran- 
dolos, que es otro terrnino cuya aplicacicin vierie a ser regirnentada de esta suerte. Pero se trata de 
saber cud1 es el alrance del intercambio, el espacio -y el tiernpo- de la integracibn, las pautas del 
metabolismo. 

Habria que adrnirar, habria, sin rniramientos, que poner el enfasis en io descomunal de la 
muestra, pasando por todos 10s factores que se quisiera rnencionar como tributarios de ella: el 
gigantism0 de la produccibn, la eficacia del programa industrial, la serialidad estricta, la Iogica, o 
rnejor: la tecno-16gica del procesarniento de 10s rna?eriales, de 10s codigos, signos y mensajes, de 
10s brganos de cornunicacidn cotidiana, !as iconografbs. las dietas historico-artisticas y 10s criterios 
esteticos y estilisticos, del sisterna total de le infermacibn, cuyas condiciones son expuestas, sin 
mas ni mas, como condiciones de arte, de todo arte, h ~ y .  

Lo grande es atributo palrnario, y primera dimensicin de la muestra. Grande, el arte de 
Rauschenberg que, sabihdose posible por el conjunto y la dinarnica historica de todo un sisterna 
que quiere medir su grandor a escala planetaria, le canta a Bste un hirnno soberbio de rumores y 
estridores. R.O.C.1. es la transnacional del arte. 

Grande, pues Lqub no cabe, que no puede ser impiicado aqui, como rasgo, cita o fragrnento, 
residuo, incruslacion o modo, por rernolo o dispar que pudiese, aisladamente, parecernos? En 
cuanto matriz, esta es 'la' matriz del intercambio y la integracibn, como dispositivo que regula, sin 
reserva aparente, la suscitacibn de lo heterogeneo en un presente administrado. 0. en otros 
terminos: la tecnica como sistema de Tuerzas que generaliza todo contexto, que resitua todo 
context0 especifico en contextos siemDre mayores, de modo que nada est6 -no obstante 10s 
ademanes extractivos- fuera de contexto, que para cada cosa 'puede' designarse, exhibirse 
siernpre la totalidad de 10s factores de contexto que la sitlian, la disponen, la traman, la hacen ser lo 
que es y, aun mas, todo lo que aodria ser. La tBcnica, entonces, como potencia de saturation de 
contexto. 



/ 

Es debido a ello que puede ocurrir la cornparecencia de lo heteroclito (geografico, historico, 
cultural, per0 tecnico. tarnbien), y dicha cornparencia corno presente, y dicho presente corno 
contexto. Corno presente, pues aqui descuella esa alegre afirmacion del triunfo final del artificio, ese 
relevo de toda naturaleza y de toda 'humanidad' natural. Aqui ya no hay historia. si la historia tiene 
algo que ver con el juego de tensiones liberadas por el quiebre irresuelto de (0 con) la naturaleza. 
La tecnica es propuesta aqui como dispositivo de puesta en presente (transhistorico), sin fondo. 
sin sedirnento, sin secrecion o desecho. De ahi que el presente se nos presente corn0 brillo. 

Habria que experirnentar, pues. sin reservas, lo brillante. lo deslumbrante y fascinante de esta 
dernostracion, para dejarse asaltar. al fin, por lo definitivarnente intolerable que ella tiene, y que ya 
se anuncia en su insolencia, en su risuefia agresividad. 

Ill. 
"LQue sentido tendria oponer. ante este aparato que tiene por objeto asegurar la constante satura- 
cion de todo contexto, por via de la cita, de la incorporacion de lo heteroclito, alivianado el volurnen 
de lo historiado que podria gravarlo, la 'vivencia' de nuestra presunta diferencia -1larnesmola cultural, 
por eufernisrno-, si el rnero acto de oponerla no podra ser el de su produccion tensa y dura de roer? 
Oponerla, simplernente oponerla, significara no haber entendido nada, y para ernpezar, no querer 
entenderse a si rnisrno en cuanto interpelado en un espacio de cornunicabilidad cultural -volvarnos 
sobre el terrnino. Reclarnar contra la invisibilidad en que permanecen, para Rauschenberg, 10s 
dolores y conflictos de las sociedades por las que transita, previa prograrnacion del itinesario, 
reclamar contra ella desde la privada irnpronta de tales desventuras en el atma individual o colectiva, 
es sencillarnente rnarrar el tiro, no (querer) saber que eso es, precisarnente, lo invisible -lo que 
sorprendenternente se trabaja como lo invisible a%, caer fuera de contexto de rnanera simple, y. por 
tanto, dentro de el, corno rechazo administrable. La rnirada de Rauschenberg sera, si se quiere 
banalizar y si se apuran las cosas, la de la Polaroid del turista arnericano. Per0 ivamos a negar que 
de un modo u otro 'podernos' reencontrarnos en ella? en el pintoresquismo (por ejernplo) en quo 
ella nos retrata? iQue sentido tendra. entonces. la mera afirmacion del 'sentirniento' de una 
marginalidad, que ya esta dispuesta como tal. en cuanto momento posible. necesario acaso,. del 
contexto? 

LNo hay, pues, nada afuera, ningun fuera de contexto? 
El deslurnbre, alli de lo tecnico instaura el niundo de la visualidad absoluta, donde todo, hasta 

lo oculto. se nos hace rnirable. iNada, pues, oculta? No, segurarnente no. Segurarnente que nos 
oculta 'que' nos oculta -es la gracia rnirnetizante del destello-, ese deslurnbre es encandilarniento. Y 
-admirable gesto- ello misrno es dernostrado en claves, pequeiias claves que dan ocasion a 
desrnontar, en la lectura, la exposicion entera. Asi, por ejernplo, en el planchon con 10s dos 
paraguas, que no vocea deslurnbre alguno, brillo de superficies o interiores devenidos en pura 
epidermis, sin0 una cierta opacidad, un no dejarse ver, una 'proteccion' de la irnagen. Pues si ello 
es asi, todas las imagenes, la visualidad entera que brilla enJa superficie y corno superficie, corno 
presente, esta sornetida a una custodia y una vigilancia, que delatan, sin exhibirla ni decirla, una 
arnenaza, algo otro 'corno' amenaza. Deuda en el triunfo. insaturabilidad del contexto. 

No (y digase mas alla de la reflexion sobre el evento Rauschenberg), no hay un simple fuera 
de contexto, pretendidarnente irreductible, otro. Eso no hay: porque todo contexto es, corno tal, 
generalizable, contextualizable a su vez, cada contexto es. en ultimo terrnino, resituable en el 
contexto total. Y, sin embargo. asi como este no surge o es espontanearnente, asi corno se 
produce y reproduce, asi tarnbikn una ruptura se trabaja, se deja trabajar alli. Una ruptura se 
trabaja. La constatacion suena, leida la segunda vez, como irnperativo. 

Se trabaja, creo, como un punto ciego del contexto, ceguera de lo que no vernos, ceguera, 
tambien de lo que no (nos) ve. Es aqui, a este punto, suscitado en este punto, adonde yo quisiera 
instar, por rnedio de preguntas y atisbos, la incidencia de las producciones que ahora, sin que por 
anticipado separnos que Sean, se nos vienen a rnostrar. Y lo quisiera, atendiendo a ese no saber 
que las inquieta, suponiendo que alli pudiese haber una fuerza de ruptura con el contexto. Pues la 
posible fuerza de 10s cursos de produccibn que aqui momentanearnente se concitan, que, s e g h  
supongo, desde sus peculiares procedencias se cruzan solo para hacer mas notorio su reciproco 
diferir, resida quizas en eso: en el no saber que (se) confiesan, la carga de no'saber que ellos dejan 
que 10s marque, a diferencia del no querer saber que tan facilrnente nos puede remitir a la confiada . 
efusi6n de nuestros hurnores o nostalgias. 

Pero, por cierto, esta por 'verse' que esa fuerza se juegue. 

agosto de 1985. 
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3. COMENTARIOS Y OPlNlONES 

3.1 LA PLASTICA EN 1977 
CRlSTlAN HUNEEUS 

La relacion entre teoria y practica en el campo de lo 
artistic0 es tema que podria prolongar una discusion 
hasta el infinito de la majaderia. Per0 es indudable que 
una se alimenta de la otra. Y viceversa. 

No hay ejercicio posible del arte sin apoyo en la 
teoria, ni ejercicio posible de la teoria que no surja de la 
practica del arte. Es obvio: aunque por lo rnucho que 
esa doble fecundacion se ignora o niega no parece 
serlo tanto: todavia hay gente que Cree que se puede 
escribir, pintar, construir objetos, filmar, sin pensar. 
Con el solo concurso del corazon y sus estrernecirnien- 
tos nobles. 0 del de algun organo estornacal o genital: 
visceras, tripas, riiiones, cojones, utero: en surna: 
entratias. A veces. tarnbien tuetanos (cuya ubicacion 
precisa dentro del cuerpo nadie conoce demasiado 
bien). 

Contra estas versiones hay, como no podria 
menos de haberlas, otras, que situan la genesis de la 
cuestion en la zona donde cornirnmente se estaciona la 
aureola: el arte es product0 del talento -que es un don 
de Dios-, consistente en algo asi corno una dmara o 
una pelota de material delicadisirno e inflable, que 
recibe 10s soplos de la inspiracion y 10s devuelve, para 
asombro de grandes y chicos, transformados en 
signos bellos y deleitosos. 

En el primer cas0 se puja. En el segundo, se 
sonrie. Ya lo hemos oido antes: hay artistas rnateriales 
y hay artistas espirituales. Per0 lo curioso de una y otra 
version esta en que no por reductivas y caseras dejan 
de ser teorias del arte; rnodestas luces de chonchon 
que orientan' al practicante en su camino (aunque en 
ambos casos este no lleve mas que a diversas vertien- 
tes del misrno despeiiadero). 

En la plastica chilena ocurre durante 1977 una 
convergencia inedita de teoria y practica. Si algo similar 
habia ocurrido en decadas o aiios anteriores, no hay 

documentos que lo prueben, lo cual indica, salvo nueva 
evidencia en contrario, que nunca ocurrio. No indica 
que no hub0 teoria ni rnucho menos que no hub0 
practica. Como tampoco que no haya habido experi- 

3.2 ESCENOGRAFIA PARA EL HAMBRE 

America fue descubierta de noche, en una carpa atesta- 
da de publico y entre canciones, musica y baile. Asi se 
inauguro en el Museo de Arte Conternporaneo una 
exposicion que es un proceso a la realidad chilena y 
latinoarnericana. La rnuestra, denorninada "America, no 
invoco tu nornbre en vano", pretende expresar, a traves 
de la pintura, la escultura y el grabado, la problernatica 
de este continente. 

El acto inaugural plant& ya la tonica de la exposi- 
cion. "La silla vacia", interpretado por el Ballet Nacional 
Chileno, la pieza de rnusica de drnara de Sergio 
Ortega. "El responso por el guerrillero rnuerto" y el 
hornenaje a Violeta Parra, a traves de las voces de 
Isabel Parra, Victor Jara y el conjunto Quilapayun, se 
surnaron al juicio critico. 

rnentos o anticipos de la practica de vanguardia que se 
- ha impuesto en el aiio. Per0 si una actitud critica y 
renovadora del lenguaje ha marcado la plastica nacio- 
nal en 1977, enjuiciando, parodiando, descartando, 10s 
medios y 10s modos establecidos, de la representacion 
y la validez de diversas formas de la expresion "perso- 
nal", que no traducer? sino la componenda interesada- 
mente ingenua y mas o menos antediruviana con el 
buen o mal gusto de un espectador local que compra 
obras de arte, y si ello se ha convertido en hecho 
publico y notorio, es evidente que el fenorneno se debe 
a la seiialada convergencia de teoria y practica. 

No se rompen sisternas codificados de preguntas 
y respuestas, a lo menos no se rompen de manera rigu- 
rosa y productiva, sin ideas claras. Las intuiciones, las 
impresiones, las percepciones, se pierden si la inteli- 
gencia no las registra y desarrolla. Prima, ciertamente, 
en el proceso, la propia inteligencia del artista, pero el 
artista se apoya en la de sus criticos o 10s inventa, al 
tiempo que resulta del apoyo que le brindan y es inven- 
tad0 por ellos. 

Se trata de una simbiosis, necesaria corno fuente 
de energia para enfrentar y mantener una ruptura. En 
ultimo termino, la creacion es -siempre- colectiva. 

Concretarnente, de lo que hablamos es de las 
exposiciones en las galerias Cromo y Epoca. Del arte 
de Carlos Leppe y Eugenio Dittborn, como tambien del 
de Catalina Parra, Francisco Smythe y Carlos Altamira- 
no. cuyo cfecto de conjunto configura un nuevo espa- 
cio para el arte chileno, polemico y agresivo (solo que 
algo ablandado en el cas0 de Catalina Parra, por la 
Ectura de sus rnateriales, que la propia artista ha 
ofrecido en entrevistas de prpsa). 

Y de la reflexion teorica -que busca situarlos en 
su real vigencia- propuesta en 10s catalogos de ambas 
galerias, que supone, a su vez, una nueva concepcion - 
inaugurada por Ronald Kay y Nelly Richard en 1976, a 
proposito de Eugenio Dittborn- de lo que puede y debe 
(cuando se justifica) ser el catalog0 de una exposicion. 

Rev'sta Hoy - aemana del 28 de diciembre 1977 a13 de enero 1978. 

ERNEST0 SAUL 
El solo anuncio de la muestra desato la polemica 

iSe trataba de organizar una exhibicion politica? La 
respuesta de 10s organizadores -el lnstituto de Exten- 
sion de Artes Plasticas, 10s alumnos de la Facultad de 
Bellas Artes de la "U" y el Centro de Estudios de Arte 
Latinoarnericano, Cedal- fue perentoria: si, es una 
exposicion politica; per0 no politica partidista. 

Plantear la posibilidad de un arte politico es 
arriesgado. El fracas0 del 'realism0 socialista', en que la 
anecdota, por drarnatica que sea, supera el contenido 
plastico, es un ejernplo. La obra se transforma en un 
mer0 ejercicio de propaganda. Miguel Rojas-Mix, direc- 
tor de Cedal, estirna que la exposicion logra sus objeti- 
vos. La iniciativa nacio del Centro que dirige y recibio en 
el carnino el apoyo de 10s alumnos de Bellas Artes que 
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proyectaban un encuentro de plastica joven: 
- La idea basica de la exposicion es llevar al artista 
a un encuentro con la realidad. a una torna de concien- 
cia de si el arte es epigonal o surge del mundo en que 
estamos viviendo. 

El jurado otorgo cuatro premios consistentes en 
becas por un ano para realizar investigaciones plasticas 
en torno a la problematica planteada por la muestra. 
Los beneficiarios, Paulina Brugnoli, Ylia Manes. Ruperto 
Urzlja y Anibal Ortiz-Pozo. deben exhibir sus obras al 
finalizar el plazo. 

En la exposicion hay obras realizadas 'para' ella y 
otras hechas 'porque' se siente de esa manera. Es 
decir, obras fabricadas y obras autenticas. Entre las 
primeras estan 10s trabajos que exhibe Francisco 
Brugnoli. La raiz pop de la que ernergen -pop mal hecho 
y mal entendido- perrnanece: la intencion va mas alla de 
sus posibilidades tecnicas. En la misma categoria estan 
las telas de Gracia Barrios y Jose Balmes. Les falta 
fuerza; y la debilidad es un riesgo que la pintura de 
denuncia no se puede permitir. 

En carnbio, la drarnatica escenografia de Victor 
Hugo NirAez, en la que, sin pretenderlo, se unen 
pintura, escultura y realidad, est6 hecha con la cabeza 
y con las entraiias. La tierra, 10s escombros, 10s sacos 
destripados -de forrnas casi hurnanas- y 10s espacios 
que se abren hacia ninguna parte son reales, estan 
vivos. Un cuerpo de mujer, entrevisto en el oscuro 
interior del conjunto, se herrnana con la figura de la tela 
de Thomas Daskarn, proxima no solo en su ubicacion. 
sin0 que en la intencion 

Debilidad y fuerza 
El contrapunto se da a cada instante. Guillermo 

Nutiez y su humor critico y arnargo: Nemesio Antunez, 
parodiando 10s rnedios de comunicacion en la fria 

pantalla de sus telas; Ylia Manes y su ingenua per0 
incisiva vision de una esceiia cotidiana, se integran al 
espiritu de la muestra. Por otro lado. Adolfo Couve y 
Marta Carrasco malogran una buena realizacion mate- 
hl .  evocando una realidad muerta en la figura de un 
personaje de la Colania. 

Los ejemplos se multiplican. La figura de mucha- 
cha de Ricardo Mesa, solitaria. melancolica, envuelta 
apenas en una camisa de hombre, tiene mas vigencia 
que el personaje de Couve. Un tejido de Paulina 
Brugnoli -reencuentro con la raiz nativa- encierra mas 
intencion que un oleo en que una bota aplasta una 
cara. La diferencia esta en lo que se calla. Lo dernasia- 
do obvio no siernpre tiene fuerza. Lo cotidiano puede 
ser reiterativo; 'el arte, en cambio, es esencialrnente 
sintesis. Si el arte de denuncia debe tener una estructu- 
ra propia, debe forjarla al margen de la publicidad. 

La exposicion plantea la posibilidad de un arte 
social o politico autentico. Se puede lograr una vision 
nueva sin negar la herencia europea o americana laten- 
te en la forma de expresion de cada artista. La origina- 
lidad esta en la realidad con la que se trabaja. El 
germen de esta 'America' se remonta a 10s dadaistas, 
10s surrealistas y 10s artistas pop. Solo que ahora se 
suma al analisis psicol6gico y al recuento de 10s dese- 
chos y de las alienaciones del hombre la denuncia. El 
arte politico -&stop art tal vez?- sera patrimonio de 10s 
paises subdesarrollados y de las minorias oprirnidas en 
10s paises fuertes. Asi nacio el 'arte negro' en Estados 
Unidos, expresado en grandes murales en 10s frontis de 
algunos edificios de Detroit y Chicago. 

La muestra es un esfuerzo serio. Los organizado- 
res quedan obligados a ampliar sus fronteras y hacerla 
realmente latinoamericana. El arte puede aportar rnucho 
al conocirniento de la realidad continental. El nornbre de 
America no~debe ser invocado en vano. 

3.3 PLASTICA 
OBRA ABIERTA A LA VlDA 

Objetos que daban testimonio de la vida cotidiana, 
encerrados en jaulas. Mas a h ,  la vida misrna oprimida 
entre barrotes. Eran las obras que el pintor Guillermo 
Nuiiez exponia en el lnstituto Chileno Frances en 1975. 
Entre el pQblico, agentes de seguridad grababan 10s 
comentarios y observaciones. AI dia siguiente de la 
inauguracion, la muestra era clausurada y el artista 
sufria la detencion y luego el exilio. Culrninaba asi la 
represicin ejercida contra 10s artistas e intelectuales, 
que desmantelo el cuerpo docente de las Facultades 
de Arte y clausuro 10s espacios de discusion e inter- 
carnbio. 

Para enfrentar la represion, 10s artistas debieron 
buscar nuevas formas de expresih, elernentos que no 
hablaran directamente de las cosas. Francisco Brugnoli 
recuerda que entre 1974 y 1977 el arte debio operar asi. 
"Todos 10s que estabamos aca, de alguna manera nos 
dimos cuenta que debiamos hacer nuestro discurso 
mas hermetico. No se trataba de no deck cosas, sino 
que 10s lenguajes para decirlas tenian que variar". Y ya 
en 1975, Roser Bru presenta en la Galeria Central de 
Arte la exposicion titulada "La abolicion del garrote vil", 
en la que, usando otras experiencias historicas, logra 
que el espectador las asirniie a la realidad chilena. 

Curiosamente, como lo seiiala Qsvaldo Aguilo 
("Propuesta neovanguardista en la plastica chilena", 

Revista Erciila - semana del 20 a126 de mayo de 1970. 

ERNEST9 SAUL 

CENECA), fue en un concurso patrocinado por la 
Secretaria General de Gobierno y realizado en el Museo 
de Bellas Artes, a fines de 1975, donde se perfilan las 
dos corrientes que definiran el campo de la actividad 
artistica. La primera, situada en "un trabajo a nivel 
institucional, dentro de las tecnicas tradicionales, per0 
carentes de preocupacion teorica rigurosa"; la segun- 
da, en carnbio, propone "un trabajo al margen de las 
instituciones, en una busqueda por fundar te6ricamente 
un ansia de inscripcibn cultural, acompaiiada por el us0 - 
experimental de tecnicas rnixtas". 

UN PRQCESQ NUEVO 
Los atios 1977 y 1978 pasan a ser claves en la 

definition de una respuesta al period0 de shock 
generado por el golpe de Estado. Nacen nuevas Gale- 
rias (Crorno, Epoca), 10s talleres permiten recuperar el 
trabajo colectivo desarticulado en la primera etapa. Es 
el cas0 del Taller de Artes Visuales (TAV). fundado en 
1976, y en el que se da impulso a la grafica y se realizan 
conferencias y foros. En el nivel teorico Nelly Richard, 
que habia trabajado con Nemesio Antunez en el Museo 
de Bellas Artes, emite, a, traves de la obra de Carlos 
Leppe, un discurso rnuy a! interior del estructuralismo y 
que rnarca, en cierta forma, el habla del arte en estos 
ultirnos atios. 



Otro elemento irnportante es la incorporacion de 
la fotografia y 10s text'os a la obra de Arte. Como lo 
sefiala Nelly Richard: "El recurso fotografico interrurnpe 
bruscamente el historial academic0 nacional: marca la 
discontinuidad de la tradicion de la pintura chilena y la 
apertura de su campo referencial". 

Esta apertura queda Clara en el Primer Salon 
Nacional de Grafica de la Universidad Catolica (Museo 
de Bellas Artes - 1978). El pintor Hernan Meschi 
recuerda: "Uno venia del centro, de ver las vitrinas, 10s 
autos nuevos, un escenario teatral. Te rnetias en el 
Museo y habia en la exposicion una abundancia de 
cruces negras, rostros en negativo; obras que incor- 
poraban la fotografia a1 grabado, irnagenes de nlirneros 
de carnet, de trozos de cuerpos. AI margen de la fiesta 
del pais, habia un proceso nuevo". 

Ese aiio 1978 rnarca tambien el reencuentro con 
10s artistas en exilio, en la "Exposicion de 10s Derechos 
Humanos" realizada en el Templo de San Francisco. 
Las reacciones son variadas. Aguilo define sus obras 
como: "una produccibn que se 'fijo' en un fragment0 de 
la historia sobre el que continuarnente se reincide, 
porfiadarnente, en un intento por evitar toda posible 

'perdida de memoria' del shock del corte, del violento 
desgarro que se produce con el golpe de Estado". Y 
luego destaca la "marginalidad" de las obras. realizadas 
"desde fuera de la historia que en Chile se inscribe". 
Estas afirmaciones, aunque discutibles, pueden sewir 
de bdse, sin embargo, para un intercambio en que se 
produzca realrnente el "reencuentro" y se recuperen las 
rakes cornunes que han alirnentado a 10s diversos 
grupos y rnovimientos. 

En esta apretada sintesis, no podemos dejar de 
lado 10s trabajos del C.A.D.A. (Colectivo de Acciones 
de Arte) que, corno lo sefiala Diarnela Eltit "buscan 
involucrar al espectador, corno operador de arte, en la 
rnaterialidad de una obra viva", la publicacion de 
revistas y documentos: "Cuadernos de analisis" (N. 
Richard y Justo Mellado), "Boletin del Taller de Artes 
Visuales", "Ruptura". (Ediciones CADA), "Margen" de 
Justo Mellado; ni tarnpoco olvidar la aparicion del 
video, no solo corno "registro" de 10s trabajos de arte. 
sino, corno lo sefiala Lotty Rosenfeld, "corno una 
posibilidad de multiplicar esas acciones, de trabajai 
sobre el video y convertirlo en una nueva obra". 

Revista Cauce - 10 al 16 septiernbre 1985. 

3.4 CQLECTIVO ACCIONES DE ARTE - CHILE 
PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ART€ 

"...Corregir la vida es un trabajo de arte, es decir, es un 
trabajo de creacion social de un nuevo sentido y de una 
nueva forma colectiva de vida". 

Bajo esta conviccion, algunos grupos experimen- 
tales -que incorporan artistas plasticos, sociologos, 
poetas y criticos de arte- indagan y propanen vias al 
arte nacional. 

La preocupacion es valida para todas las areas 
de creacion artistica en Chile. 

Las proposiciones tienen -por supuesto- el carac- 
ter de tales. Son lanzadas a la arena para confrontar -en 
buena ley- sus rnkritos y carencias. 

En esta perspectiva entregamos aqui esta 'Accion 
de Arte', tal corno la describe y fundarnenta el propio 
grupo. 

El mikrcoles 3 de octubre de 1979, el Colectivo 
Acciones de Arte .-grupo interdisciplinario compuesto 
de seis personas- inicia un trabajo. Este surge de la 
necesidad de romper con el enclaustrarniento a que las 
forrnas habituales de arte se ven sornetidas (y su 
consecuencia inrnediata: el elitarismo o la rnarginali- 
dad ... en todo caso, el desarraigamienio popular). 
Ademas de la urgencia de rnaierializar, rnediante una 
practica efectiva, una opci6n de arte que se defina 
positivamente en la atternativa de construcci6n 
dernocratica de cultura, frente al verticalisrno y las 
formas manifiestas o ernbozadas de irnponer un apara- 
to cultural autoritario. 

Es asi corno bajo la nominacion 'Para no rnorir de 
hambre en el Arte', se efectuaron sirnultaneamente 
cuatro acciones de intervencidn en la vida concreta de 
Chile, que en su mutua interrelacion, tornaron la leche 
como el elemento 'significante real', dekde el cual la 
obra se construye. 

Con este soporte colectivo (por todos igualmente 
reconocible y por ende fuertemente imbricado en 

nuestra vida), se partio de la realidad de su no 
consurno, rnanifestada, por ejernplo, en las deficiencias 
proteicas de gran parte de nuestra poblacion infantil. 
Las intervenciones abarcaron arnbitos de realidad tan 
diversos corno: un centro poblacional, un medio de 
cornunicacion de masas, una galeria de arte y un 
organisrno internacionai. Ocupados simultanearnehte 
llevan a definir, el conjunto, como la construccion de 
una escultura social.1. 

Enfrentados entonces al irnperativo de trabajar en 
el arte con estructuras sociales concretas, es decir, con 
/os rnodos reales de production de vida y en 10s 
arnbitos de vida particulares de 10s que participamos, el 
trabajo 'Para no morir de harnbre en el Arte' se disefio - 
en su prirnera etapa- sobre la base de estas cuatro 
intervenciones: 

a) 'Comuna de La Granja, sector poblacional'. En 
interrelacion con el Centro Cultural del sector (Ceniro 
Cultural Malaquias Concha), se distribuyeron cien litros 
de leche entre cien farnilias del sector. Estas bolsas 
fueron intervenidas con un texto irnpreso en una de sus 
caras, que actuaba corno elemento de equivalencia 
entre el poblador y el trabajo de arte. El texto impreso 
facilitaba el reconocirniento de nuestra pertenencia 
cornlin a una historia, y a opciones de vida de las que 
participarnos todos. 

b) 'Medio de Cornunicacion de Masas, Revista 
"Hoy"' El rnismo dia que se Ilevaban a cab0 las otras 
acciones, se incluyo en la Revista Hoy (NO 115) una 
pagina como information de arte, rornpiendo asi, al 
interior de la revista, la continuidad de la inforrnacion 
periodistica. La pagina se intervino mediante la inclu- 
sion de tres frases que incitaban a efectuar un trabajo 
mental creativa de reconocirniento y participacion: 
'Imaginar esta pagina completarnente blanca./ lrnaginar 
esta pagina blanca accediendo a todos 10s rincones de 

1 
Entendemos por esultura ~cclal una obra y acci6n de arte que intonla erganizar, medianle la inteivanci6n, el tiernpo y el espncio en ei cuai vivimos. 

cOmo modo. prirnero, de hawdo rnb visible y luego, rnb Mble.  El presents traba)o (Para no Morir de Harnbre en el Arle) e$ escultura en cuanto organiza 
volumetricamente un materlal cOmo arte; ea social en cuanto o(10 material es nuestra realidad colectiva. 

61 



Chile como la leche diaria a c0nsumir.l lmaginar cada 
rincon de Chile privado del consumo diario de leche 
como paginas blancas por Ilenar.' Ademas. por la 
masividad de este medio, se hacia participe a 10s 
habitantes de Chile de la concrecion y materializacion 
de este trabajo. Asi, mediante la inclusion de esta 
pagina. un medio de informacion masivo actua como un 
medio de arte masivo, con dos proposiciones por 
cumplir: 1) La leche accediendo a todos como informa- 
cion mental y 2) La informacion distribuyendose como 
proteinas. 

c) 'Galeria de Arte Centro Imagen'. Inmediatamen- 
te de distribuidos 10s cien litros de leche en el centro 
poblacional, en el Centro de Arte lmagen se sellaron, en 
una caja de acrilico, cuarenta bolsas de leche; entraron 
en un proceso de descomposicion, como el reflejo 
negativo de personas desnutridas en nuestro pais. Esta 
caja sellada incluye en su interior, junto con las bolsas 
de leche, una copia magnetofonica del discurso emitido 
frente a la sede de la ONU en Santiago (cuarta accion), 
y la Revista Hey, abierta en la pagina intervenida, 
llevando impresa sobre su cara superior el siguiente 
texto: PARA PERMANECER HASTA QUE NUESTRO 
PUEBLO ACCELZA A SUS CONSUMOS BASICOS DE 
ALIMENTOS / PARA PERMANECER COMO EL 
NEGATIVO DE UN CUERPO CARENTE, INVERTIDO Y 
PLURAL. 

d) 'Organism0 Internacional, exterior del edificio 
ONU'. Simultanearncnte a las otras acciones, ademas 
en las ciudades ai? Rogota y Toronto, se emitio frente a 
las sedes de 10s edificios de la ONU un discurso 
grabado en chino, ruso, ingles, franc& y espaiiol 
(idiomas oficiales de las Naciones Unidas) que eviden- 
,cia la proposicion global de la obra de hacer participe 
de ella a toda una nacion enmarcada en un panorama 
mundial. 

Citamos dos fragmentos de este discurso: 
"Desde el descampado de este pobre sitio 

sudamericano, hablamos de una experiencia de correc- 
cion de la practica en la vida, de correccion y creacion 
de 10s sentidos sociales de todos 10s caminos transita- 
bles en la vida. Nosotros hablamos de un pais que se 
ofrece a si mismo en el espectaculo de su propia 
precariedad, de su propia marginacion; ir creando las 
verdaderas condiciones de vida de un pais no es solo 
un trabajo politico, o de cada hombre como trabajador 
politico, no es solo eso, corregir la vida es un trabajo de 
arte, es decir, es un trabajo de creacion social de un 
nuevo sentido y de una nueva forma colectiva de vida". 

"Aqui, hoy dia, el cielo que miramos se contempla 
desde la basura, no desde las torres de Beverly Hills ni 
de Estocolmo". 

Estas cuatro acciones de intervencion simulta- 
neas, registradas mediante el us0 del video y la fotogra- 
fia, fueron confrontadas con una accion posterior la 
que, bajo el concept0 'Inversion de Escena' constituye, 
en el interior del trabajo, la lectura diferida de ellas. su 
nuevo punto de mirada. 

Asi, a las 4.30 P.M. del dia miercoles 17 de octu- 
bre, dim camiones lecheros de gran tonelada inician 
desde la industria Soprole un recorrido programado por 
la ciudad de Santiago. 

Este recorrido esta destinado a unir un centro 
productor lecher0 (planta Soprole) y un centro conser- 
vador de arte (Museo de Bellas Artes). Esta union se 
consuma materialmente con la extension. en la entrada 
del museo, de una tela blanca de mas de cien metros 
cuadrados de superficie, que cubre su frontis, hecho 
que coincide con la llegada de 10s camiones que 
quedan dispuestos uno tras otro copando ese frontis. 

Estos camiones en su recorrido, van estructuran- 
do una situacion de arte que contamina la ciudad en 
cada uno de sus distintos aspectos: transito peatonal, 
automovilistas, pasajeros de autobuses, que son 
sorprendidos por esta caravana inusual (van alineados 
uno tras otro). Por su mera acumulacion establecen, 
frente a una situacion cotidiana, un instante reflexivo. 
Permite la puesta en escena mental de la leche como 
objeto, de la leche como problema. de la ciudad como 
problema, del propio registro individual como olvido de 
un problema . La misma ciudad, en su devenir natural, 
se erige en el escenario colectivo, que evidencia y 
soporta una situacion de arte en la vida. Privado de 
inocencia a1 proponer, con su mer0 transito, la compul- 
sion del reconocimiento colectivo de nuestras propias 
carencias. 

La detencion de 10s camiones frente al museo 
explicit6 lo anterior: por un lado se clausura efectiva- 
mente la entrada del museo, per0 tambien el lienzo 
puesto en su puerta borra esa entrada, deja solo la 
pared, invirtiendo 10s lugares. La ciudad es el museo 
ofrecida a si misma en la contemplacion de sus caren- 
cias. 

Este recorrido y su intervencion final frente al 
conservador de nuestras 'obras de arte' cerro como 
reflexion el caracter visual de edte proyecto. 

De este modo el trabajo efectuado constituye el 
intento y la proposicion de un modo de produccion de 
arte que se sitire en la perspectiva de nuestras 
opciones sociales y que utiliza, como medios de 
produccion, tiempos y espacios de vida reales super- 
puestos en la unidad de la obra. 

El arte debe asumir la vida de todos como su 
propia vida. 

Este trabajo pretende contribuir a esa cercania. 
Se invito a artistas chilenos a realizar acciones 
simultaneas y similares en Bogota y en Toronto como 
modo de ampliar el territorio de identification de 
nuestras vidas. lnvitamos a decenas de artistas a 
trabajar sobre las bolsas de leche vaciadas (que fueron 
recogidas en la distribucion) como un modo de recono- 
cimiento conjunto de 10s soportes colectivos desde 10s 
cuales cualquier trabajo intelectual o cultural debiera 
erigirse. En este sentido concebimos la funcion 
pedagogica como parte inherente, inexcusable e infalta- 
ble, de cualquier trabajo de arte que podamos efectuar. 

El conjunto de las acciones realizadas han sido 
registradas y documentadas exponibndose durante tres 
semanas 10s videos de ellas. Posterionnente, cerrando 
la ejecucion del trabajo (no su consumacion), seran 
remontados conjuntamente con todo el material que en 
esta primera etapa fue expuesto. Esta nueva puesta en 
escena coincide con la aparicion de una publicacion a 
la que puedan acceder todos aquellos que comparten 
con nosotros la evidencia de que somos un pueblo 
unificado en el hambre. 

A todos proponemos el arte como una experien- 
cia colectiva y total de exploracion critica y creacion de 
situaciones participativas de reconodimiento de las 
dimensiones ocultadas y las perspectivas abiertas en 
nuestra historia. Proponemos el arte como la produc- 
cion de espacios totales que comprometen la vida 
como una dimension de su totalidad, involucrando a la 
vez la sensibilidad, la razon y su sociabilidad . 

Un arte que crea y amplia 10s espacios 
intelectuales que organizan la memoria y el devenir 
historic0 de un pueblo. Se trata de un arte que es 
critic0 respecto a las facilidades y evidencias de su 
historia. Un arte que, largo tiempo confinado en la 
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sensibilidad pura, necesita reconquistar un caracter 
autorreflexivo y abordar corno trabajo de arte la de cultura. 

responsabilidad de su autocontrol, como organizacion 

Revista Bicicleta NE 5 .  noviembredkcbmbre 1979. 

4. ENTREVISTAS 
4.1 CARLOS ALTAMIRANO 
CAL: iPor 9uB has elegido la Galeria CAL para exponer tu pr6ximo trabajo? 
Porque me parece la Onica galena dispuesta a respaldar y promover el tip0 de trabajo que yo 
propongo, porque ademas de mi exposicion hay otras dentro de este aAo que se inscriben en el 
mismo orden de preocupaciones, corno la de Carlos Leppe, lo que da al conjunto un caracter que 
me interesa. Finalmente, porque la Galeria dispone de una revista lo que significa para mi la posibili- 
dad de ocupar a1 mismo tiempo dos lugares culturales distintos que se complementan en el 
desarrollo del trabajo. 

CAL: iQuB necesidad posee el arte contemporzineo de una Galeria? 
En el arte contemporaneo el espacio donde se muestra. donde se realiza la obra es fundamental, en 
cuanto este determina en gran medida el significado de la obra. Por otra parte, la Galeria se define y 
asi es aceptada por todos, como un espacio cultural o como un lugar donde se entrega cultura, 
con todo lo que eso implique. De ese modo, si las necesidades particulares de la obra requieren de 
un lugar previamente establecido como cultural, como es el cas0 de la mia, la Galeria se hace 
necesaria. 

CAL: iCual es tu experiencia como espectador y como artista del Museo Nacional de Bellas Attes? 
Bastante insignificante o muy significativa, depende &no se mire. En primer lugar esta se reduce a 
10s Oltimos cuatro o cinco alios y en ese tiempo no creo haber entrado al Museo mas de diez 
veces. Participe en tres concursos y vi algunas exposiciones, no mas de cinco y en su mayoria 
extranjeras. En general, el Museo no ha hecho nada en lo que se refiere a1 arte nacional que me 
parezca de inter&. 

CAL: &Que funciones debiera cumplir un museo contempodneo, a tu criteria? 
Pienso que debe ser un lugar de encuentro de un presente con su historia, eso significa, en primer 
lugar, entender y presentar a1 pasado y sus obras en todo lo que este pueda servir para la cons- 
truccibn de un presente, entenderlo con una mentalidad creadora y no con la de un anticuario que 
valora lo antiguo por el solo hecho de ser antiguo y lo protege de cualquier contaminacibn. En 
segundo lugar, pienso que si bien es importante tener en cuenta al pasado en el trabajo presente. 
mas importante a h  es mirar hacia lo que se hace hoy. para lo cual el Museo deberia estimular, 
recoger y promover todo lo que guarde relacibn con un trabajo de arte contemporaneo. 

CAL: iOue papel cumple la difusion artistica en el am? 
El arte como toda actividad cultural requiere para su total comprension por parte del receptor de 
una information previa acerca del arte y del lenguaje artistic0 empleado. La difusibn artistica 
cumple, o deberia cumplir, la tarea de entregar las herramientas necesarias para facilitar una mayor 
comprension de la obra de arte. 

CAL: T~ planteas tu trabajo como ruptura frente a las formas tradicionales, ique entiendes por 
formas tradicionales? 
Si entendemos el arte como un lenguaje y como tal inventado por el hombre para satisfacer algunas 
necesidades de comunicacion, entendemos tambien que ese lenguaje, para seguir cumpliendo su 
funcibn, debe ir cambiando sus fonnas en la medida que Bstas ya no respondan a las exigencias de 
su tiempo, sea porque las necesidades han cambiado o porque han aparecido otras nuevas. El arte 
tradicional es aquel que se niega a aceptar esas exigencias y reitera formas ya probadas, refugian- 
dose en el pasado, negando asi a1 arte toda capacidad para proponer e influir en el desarrollo de la 
cultura, de ahi que el abandon0 de las fonnas tradicionales no puede leerse como negacibn del 
pasado sin0 como una necesidad vital de sobrevivencia. 

CAL: icuales son las referemias artisticas que han acondicionado tu necesidad de ruptura en el  
arte? 
Pienso, quizas, que el termino ruptura es algo peligroso y puede llevar a malas interpretaciones, por 
cuanto significa un rompimiento total con lo anterior y eso se produce s610 en situaciones muy 
determinadas. Ahora bien, vivimos actualmente en Chile, por lo tanto en el arte chileno, una 
situacibn de emergencia frente a la cual, para responder, el arte debiera revisar todos sus 
esquemas, eso posibilita una ruptura dentro de nuestro desarrollo. Por eso te respond0 recogiendo 
lo dicho por Nelly Richard en el nirmero anterior de CAL, donde afinna que el conflict0 existente en 
el arte chileno responde a una conciencia historica mas que a referentes artisticos. 
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CAL: iPem existen trabajos contemprdeos que hayan influido en la eiaboracion de esas formas 
ncevas que tu propones? 
Mas que obras especificas, aunque hay algunas que me importan mucho, lo que influyd en mi 
trabajo fue su problematica y 10s fundamentos tkr icos que la sustentan. Est0  es a su vez el 
desarroilo de lo propuesto por Duchamp quien dio al arte una nueva identidad, a1 instituirlo corno 
una actividad del pensamiento, por lo tanto sujeto solamente a lo que Bste sea capaz de producir. 
De esa manera libera at arte de la concepcibn pre-industrial de la artesania bien hecha transformada 
en arte por el espiritu superior del artista. En cuanto a las obras especificas, me interesa el trabajo 
de Wolf Vostell y de 10s artistas que incorposan al arte formas de comportamiento, intentando 
homologar el desarrollo de la obra con procesos vitales. 

CAL: LOU& papel cumple la ieoria en e\ am? 
Es de vital importancia para la produccidn artistica. La obra de arte como producto inteligente y que 
a su vez tiene un desarrollo, necesita elaborar, para hacerse productiva, un marc0 dentro del cual 
inscribirse. Ese marc0 es lo que da sentido a1 conjunto de trabajos que conforman la obra de un 
artista y se construye s610 a travBs de un pensamiento tdrico. En el arte contemporaneo la obra de 
arte y la teoria tienden cada vez mas a constituirse en un todo indivisible. 

CAL: iQue piensas tG del a m  como fuenfe permanentemente alimentada por imagenes, que 
piensas trj de la tradicibn iconogr3fica en el arte? 
Esa es ia idea que ha sostenido tradicionalrnente al arte y por eso una de las mas dificiles de 
vencer. Las imagenes, como las entiende el arte tradicional son, a1 igual que las visiones de 10s 
santos, algo especial a lo que s610 tienen acceso espirilus privilegiados; el artista sen'a quien, junto 
con tener esas visiones es capaz de hacer con ellas un objeto perfecto (un cuadro, una escultura, 
etc.) trascendental, que puede hablar de la vida con mas propiedad que la vida misma, en suma, 
una verdad absoluta que pueda convertirse en un objeto de culto. El arte contemporaneo niega de 
plano esa idea, al proponer el concept0 de arte como producto mental, vale decir, corno una investi- 
gacidn acerca de si mismo y del modo como opera en un context0 dado, liberandose de paso, de 
lastres muy pesados, como la estBtica, el formalismo, etc. 

CAL: L C m s  tu que la especificidad del arte sigue msidiendo en lo visual? 
No hay que confundir lo visual con las imagenes, negar lo visual seria un absurd0 desde el 
momento que tenemos ojos y la mayoria de !as cosas las percibimos a travBs de ellos. Tampoco se 
cuestiona la visualidad en el arte, como la imagen fotografica, por ejempio, o el color, etc. Lo que se 
pone en duda es la dependencia del arte a una forma, en otras palabras que la calidad de lo artisti- 
co o la "artisticidad", no la de la idea artistica que est& en juego y el modo &mo se articula, sino la 
forma que adopta a1 hacerlo. El valor de una obra de arte contemporaneo no est6 en sus atributos 
fisicos o visuales ni tampoco en sus particularidades de forma y color porque estos son sdlo 
elementos del lenguaje empleado y no tienen que ver con el sentido de la obra en cuanto arte. 

CAL: iQu6 significa la culturn para un artista? 
Lo cuhura! es lo que se opone a lo natural, vale decir que es todo lo que el hombre con su 
inteligcncia produce para desarrollarse como tal. Dentro de la cultiira el arte actlja como una fuerza 
renovadora de las reglas y moldes que tienden a estratificarla, enjuiciandola pemanentemente. Para 
el artista la cuhura es su campo de lucha. 

CAL: iQu6 validez le asigna a la pinturn? 
Creo que en gran medida ya he dado respuesta a esa pregunta, en todo cas0 Bsta debe extender- 
se a las demb formas tradicionales de hacer arte como la escultura o el dibujo. Dichas formas con 
su tradici6n ilusionista e s t h  sujetas a una concepcidn idealista de la cultura y del arte ya hist6rica- 
mente cuestionada y dificilmente sostenible dentro de un pensarniento contemporaneo. La resisten- 
cia de 10s artistas twdicionaies a revisar sus practicas radica en que se niegan a aceptar que 6stas 
corresponden a la idea pre-electrcjnica de 10s rnedios de comunicacion; en el estado de desarrollo 
en que estos se encuentran cualquier artista consciende de su papel 10s deberia conver"' ,ir en su 
principal preocupacidn. 

CAL: iQu6 opinas del a m  chiieno actual? 
Tal como dije anteriormente, vivimos ea una situaci6n de emergencia que obliga al arte a definirse, 
debido a eso, pienso que la crisis actual del arte chileno puede conducir a conseguir un estado 
mayor de madurez; por primera vez se advierte una preocupacidn colectiva, por lo menos entre 10s 
artistas j6venes, por encontrar una identidad comljn, POF clarificarse acerca de lo que somos, acer- 
ca de lo que tenemos y de lo que no tenemos y qu6 podemos hacer con ello, en suma, por configu- 
rar un verdadero arte chileno. 

CAL: LQuibn fe ha sido o te es importante denim del arte chileno actual? 
A mi parecer el deber del artista es consumir toda y cualquiera manifestaci6n de arte que se produz- 
ca en su medio. Desde mi punto de vista destaco como lo mas importante 10s trabajos de tres artis- 
tar; que desde sus diferencias particulares estructuran tres lugares de arte; me refiero a Carlos 
Leppe (artista plastico), Raljl Zurita (poeta), Eugenio Dittborn (artista plastico). Carlos Leppe se ha 
configurado en nuesfro medio con caracteristicas absolutamente singulares en la medida que, en 
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cada una de las etapas de su trabajo, ha obligado a la apertura de nuevos sisternas de lectura, no 
convencionales, para dar cuenta de una obra que constanternente se niega a ser absorbida; Leppe 
r e h e  asi la capacidad y reflexion para originar un sisterna de arte responsable y consciente de sus 
rnec6nicas y recorridos. 

Zurita, por otra parte, viene estructurando una obra que sobrepasa 10s lirnites de lo estricta- 
mente literario, trabajo basado en la elaboracion de un sisterna de arte que persigue instaurar un 
lugar modelo de recorrido para ser Ilenado, como kl rnismo dice, con la experiencia concreta de 
vida. 

Finalrnente, la obra de Dittborn se me presenta (a pesar de Ias dudas ya enunciadas acerca 
del trabajo pictorico) con un kko grado de coherencia, en un rnarco reflexivo claro y exhaustivo y 
sosteniendo una problern5tica vigente que lo constituye, a mi juicio, corno otra de las rnanifesta- 
ciones mbs relevantes del arte chileno actual. 

CAL: iQu6 opinas de la critica de at& en Chile? 
Pienso que la critica chi!ena (en el cas0 que acepternos corn0 tal a 10s comentarios sobre arte que 
se hacen en diarios y revistas) es algo que no produce inter& ni en 10s artistas ni en el publico. 
Eso debido a que las personas que la ejercen, al enfrentarse con la obra, no usan o no tienen mas 
antecedentes criticos que sus propios sentimientos, por lo que la opinion que entregan es tan 
valiosa cornc la que pueda dar cualquier espectador medianarnente sensible y eso no contribuye ni 
81 desarrollo del artista ni a una mayor cornprension de la obra por parte del publico no especializa- 
do. Lo m6s irnporiante que pasa a ese respecto es la actitud critica y auto-critica que se est6 
generando en 10s propios creadores corno un rnedio de suplir esa carencia. 

CAL: Este ario dio lugar al surgimiento de una gran cantidad de revistas culturales iqu6 opinas tu 
acerca de ese fenorneno? 
Pienso que la aparicibn de estas revistas responde (la rnayoria de ellas) a una necesidad cornun de 
publicar un pensarniento critico, o para ser mas exactos, a una inquietud por forrnular un pensa- 
miento critico respecto de lo que significa la actividad cultural hoy en Chile, product0 de la situacion 
ernergencial a la que ya he hecho rnencion. Eso obliga a la creacion de tribunas propias, en vista de 
que &stas no existen o no estin disponibles, porque no tienen las rnisrnas preocupaciones y por- 
que tampoco les interesa prornoverlas. 

CAL: iCuBl fue tu experiencia universitaria? 
Mi paso por la universidad (2 afios en la Escuela de Arte de la UC), al rnirarlo retrospectivarnemte, 
pienso que me fue surnarnente irtil. En ella aprendi todo lo que un artista no debe ser. Aprendi (por 
negation) que el artista no es un tip0 con rnanos habiles y buen gusto sin0 alguien con una inteli- 
gencia despierta, atenta y critica frente a lo que pasa a su alrededor. Aprendi, tarnbib por 
negacion, que trabajo con un lenguaje, que no es natural sin0 construido por una historia y que 
evoluciona con ella, erljuiciandola y construykndola a su vez, por lo tanto, que mi primera responsa- 
bilidad est6 con ese lenguaie. Aprendi, finalmente, que el arte como toda actividad cultural es 
responsable ante la sociedad que lo acoge; todo eso lo confirm6 (esta vez por afirrnacion) en el 
Serninario Sobre Arte Actual dirigido por Nelly Richard a principios de este afio, en el cual participk. 

Revista Cd NQ 3, agosio de 1979. 

4.2 CQLECTIVO DE ACCIONES DE ARTE: 
CUANDQ EL A R E  CAE DEL CIELQ 

MARIA EUGENIA BRIT0 

Desde seis aviones cayeron, el dorningo 12 de julio, 
cuatrocientos mil volantes invitando a !os santiaguinos 
a transformarse en artistas, a no considerar el arte 
corno algo ajeno a su cotidianeidad. 

El Colectivo de Acciones de Arte (CADA) cornen- 
zo asi su trabajo del afio ... 

Los aviones en correcta formacion sobrevuelan 
Santiago dejando caer cuatrocienbs mil textos en 10s 
que se seiiala que "cada hombre que trabaja, aunque 
sea rnentalrnente, por la arnpliacion de sus espacios de 
vida, es uh artista". Este trabajo logra que el cielo, lugar 
eternamente socorrido par la rnirada y 10s sueiios 
hurnanos, devenga un nuevo lugar de encuentro, trans- 
formkndose en el escenario de fondo, en la "tela" sobre 
la cual 10s aviones rnovidos por el CADA lanzan para 
cualquiera su proposiciori final. 

Tratar de entender un poco rn6s las acciones de 
arte es lo que nos ha movido a establecer una conver- 
sacion con quienes conforrnan, como ellos lo denomi- 

nan, el cuerpo ejecutivo del CADA, pues, corn0 tal, 
responden a cientos de personas que participan, de alli 
que conforrnen una sigla. 

Lo que sigue es la sintesis de una conversacion 
sostenida con Lotty Rosenfeld, Diarnela Eltit, Juan 
Castillo y Raul Zurita fundadores del Colectivo Accio- 
nes de Arte y en la cual ellos se rnanifestaron indistin- 
tarnente. 

Muchas personas dicen que lo que ustedes 
hacen es elitista, que no se entiende ... 

Efectivarnente, nuestros trabajos han sido tacha- 
dos de elitistas por algunos inteiectuales y siempre lo 
que irnplicitarnente quieren decir es: nosotros entende- 
mos, ipero entiende un ernpleado o un obrero?; y ahi 
radica el problerna, porque significa, a priori, la 
descalificacion intelectual del ernpleado o del obrero. 
Muevos trabajos se fundan en elernentos de la realidad, 
por todos reconocibles, corno la leche o en este nuevo 
trabajo: el cielo, las avionetas, y un docurnerlto; propo- 



ner que cada hombre por el solo hecho de pensar en 
arnpliar sus espacios de vida es un artista y hacer esta 
invocacion a 400.000 personas pasando por 10s mas 
diversos estratos sociales ... no, no puedo aceptar el 
cargo de elitista; a mi me parece de pronto que es una 
falla de algunos intelectuales. Nosotros trabajarnos con 
la realidad que todos cornpartirnos y, corno seres 
inscritos socialrnente, todos y cada uno entendernos y 
lo expresarnos de acuerdo a las distintas forrnaciones, 
per0 cada reflexion es igualrnente valida. 

En el panorama nacional, i de  quB modo se rela- 
cionan con 10s otros artistas? 

Evidenternente, nosotros nos sentimos relaciona- 
dos con todos 10s artistas chilenos y tarnbien con 10s 
que trabajan fuera de Chile, pero, sin embargo, nuestro 
intento ha sido arnpliar 10s espacios que le son asigna- 
dos al arte, y por eso no estarnos en la discusion esteril 
de que si es valido o no pintar, esculpir o escribir un 
libro, para nosotros ese es un problerna ficticio. Si 
alguien quiere pintar es perfecto que lo haga, es nece- 
sario dar cuenta de la realidad a ese nivel. En Chile ha 
habido intentos por censurar las practicas tradicionales 
de hacer arte, yo creo que ese es un error, lo mas 
irnportante, a nuestro juicio, es lograr que la incidencia 
de las obras sea tan categorica que de ese modo 
logren actuar junto a todas las estructuras sociales y 
conforrnen un todo hornogeneo. 

Me gustaria saber por que ustedes, practicamen- 
te, no trabajan en galerfas de arte, i es  esto un prejuicio 
o una forma de impugnar esos espacios? 
Se debe sirnplemente al caracter de nuestros trabajos. 
ique podernos hacer en una galeria de arte? Nosotros 
pensarnos a Chile entero corno una galeria, ese es el 
verdadero espectaculo a conternplar. lntervenir y 
traspasar nuestras situaciones cotidianas de vida, 
transforrnarlas es nuestro objetivo. De hecho nosotros 
hernos ocupado en forma parcial galenas de arte e 
incluso ocuparnos el propio rnuseo, al clausurar su 
frontis con un lienzo blanco y estacionar alli carniones 
lecheros; sin duda no es un modo tradicional de 
ocupar el Museo Nacional de Bellas Artes, per0 irnplica 
el reconocirniento y una cierta forma de apropiacibn. 

isus trabajos no podrian consumarse en una 
galeria'de arte? 

Te insistirnos que no. Ni siquiera se curnplen en 
10s trabajos rnisrnos; en el cas0 de la leche, por 
ejernplo, no cesa su carencia por nuestra proposicion. 
En este nuevo trabajo no por proponer la vida creativa 
esta va a ser de esa rnanera. Nosotros indicarnos, 
rnejor dicho, referirnos el problerna de tal modo que 
devenga una proposicibn de crea!ividad, per0 es el 
conjunto de las fuetzas productivas de la sociedad las 
que deben hacer cesar el problerna. Ahora, lo que 
nosotros hacernos es poner en escena, aunque sea 
por un instante, el proceso de transforrnacion de la 
realidad, es decir, ponernos al lado de lo que es; lo que 
puede y lo que deberia ser; per0 por ese solo hecho a 
esta realidad se le ha desprovisto de caracter absoluto 
y por lo tanto es objeto de critica. 

Recientemente realizaron una gira por Europa y 
Estados Unidos. iDe que modo alter6 esta sus 
concepciones? 

Creernos que mas bien nos reafirrno en nuestro 
pensarniento. Nosotros sornos artistas chilenos y esto 
lo decirnos no por un afan arnericanista; sirnplernente 
nacirnos y nos formarnos aqui y solo desde aqui 
podernos hablar, esta es la tinica historia que podernos 
contar con propiedad: la gira fue rnuy positiva porque 
pudirnos rnostrar lo que haciarnos con una recepcion 
rnuy favorable; incluso posteriorrnente hernos sido 
invitados a participar a Portopia 81 en Japon, per0 una 

de las cosas que mas nos importo es la situacion de 
tanto chileno que vive fuera y que no puede regresar y 
esto lo decirnos no porque crearnos que todos tienen el 
deber de vivir en Chile, cada uno debe vivir donde 
quiera y de eso se trata; que si alguien quiere vivir en 
Chile y sobre todo si es chileno, bueno, no hay mas 
que decir iverdad? De hecho en este trabajo estarnos 
coordinados con siete paises; les hicirnos llegar un 
docurnento para realizar en conjunto una gran obra 
colectiva. 

iCual es el fundamento del trabajo %y Sudameri- 
ca? 

Perfecto, a un nivel formal Bste se realiza en 
espacios abiertos. De hecho son seis aviones que 
sobrevuelan en formacion Santiago y lanzan 400.000 
copias de un docurnento sobre cuatro cornunas: Puda- 
huel, La Granja, La Florida y Conchali. De esa rnanera 
hay una proposicion de vida, no Solo de arte que se 
hace llegar de rnanera no selectiva. El texto que se deja 
caer en resurnen sefiala que todos aquellos que estan, 
aunque sea con la mente, por arnpliar sus espacios de 
vida es un artista. Asi se abre el trabajo, con una 
invocacion a miles de personas: per0 la obra la consti- 
tuye el todo, no es el docurnento solarnente. La obra es 
el cielo; 10s aviones formados recorthndose contra el 
cielo, ellos lanzan documentos de arte, una proposicion 
de vida creativa no bornbas, que es lo que lanzan 
siernpre 10s aviones desde el cielo. Todo eso es el 
inicio del trabajo "Ay Sudarnerica"; per0 tarnbib el 
pensarniento sobre ' esa lectura, la separata de esta 
revista cierra, por asi decirlo, formalmente el inicio de 
esta obra, per0 s6lo formalrnente porque este es un 
trabajo fundarnentalrnente realizada en el tiernpo; es el 
que despliega finalrnente el panorama de su lectura 
total. Ahora bien, nuestros elernentos son elernentos 
que intermrnpirnos de su curso habitual; 10s aviones 
por ejernplo, fueron tornados por nuestro trabajo, por 
unas horas; antes realizaban otras funciones y des- 
pues las seguiran haciendo, igual que 10s carniones 
lecheros de nuestro primer trabajo, no obstante por 
haber sido ocupados en una funcion creativa, digarnos, 
en una proposicion innovadora. de una u otra forma 
contarninan al resto -est0 claro es una hipotesis-, per0 
creernos que se habra de curnplir, decimos que al inte 
rrurnpir 10s elernentos de la realidad concreta por rnedio 
de la intervencion de arte. Toda esa realidad deviene 
acto creativo, es decir, se positiviza y se hace mas 
hurnana. 

iPem este trabajo contincia? 
Clarb, es el inicio, per0 corno tal es tarnbien una' 

totalidad. Se trata para nosotros de una apertura; en el 
curso del aAo este trabajo debe concluir con una obra 
en el norte de Chile de caracter absolutarnente rnasivo. 
Estarnos ya trabajandb en ello. 

Sin embargo, irequieren de gmn rnovilizacion de 
gente? 

En efecto,. filrnar, docurnentar, registrar en video, 
en fotos, etc., requiere de una gran colaboracion y eso 
es lo irnportante, la colaboracidn de quienes entienden 
que estos trabajos son suyos y sin quienes nada de- 
esto se podria realizar. Te hablamos concretarnente de 
10s artistas, fotografos, periodistas, carnarbgrafos que 
trabajan o colaboran con nosotros solo porque 
cornprenden que el trabajo es suyo. Esas participacio- 
nes son irnpagables. Y que conste, nosotros solarnente 
trabajarnos con la gente, no con el dinero que por lo 
dernas no poseernos para nada. Mira, este es el trabajo 
mas rnasivo que hernos realizado y sus niveles de Iectu- 
ra son rnbltiples y falta a h  rnedir sus efectos, porque, 
corno te reiterarnos, estos se curnplen en un devenir 
social. Ahi se realizan o se desrnienten. 

N9 105.11 a! 74 de agosto de 1mi. 
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4.3 ENTREVISTA 
DIAMELA ELTlT 
LOS ROSTROS DE LA MARGINALIDAD 

La publicidad periodistica la hizo conocida hace algu- 
nos aiios por ciertos actos que escapaban a la crea- 
cion de un hecho artktico tradicional, pen, que para 
ella y su grupo si constituian fonnas creativas valede 
ras. Diamela Eltit law3 /as aceras de 10s prostibulos en 
calle Maipu, fue una de /as primeras en utilizar el video 
como instrumento no convencional de conocimiento 
del cuerpo, lanzo volantes desde avionetas en Santia- 
go, llamando a 'no morirse de hambre por el arte: 
Ligada hasta ahora fundamentalmente a las expresio- 
nes visuales, a1 video y la pldstica, Diamela Eltit aparece 
siempre tambien asociada con el nombre de Raul Zuri- 
ta, su pareja en multiples aventuras. Ahora, ella tambien 
incursiona en la literatura, con la publicacion, esta 
semana de la novela Zump&ica', de Ediciones del 
Omitorrinco. Especie de aventura verbal que m o g e  
varias formas expresivas de la palabra escrita, 
'Lumptkica' es un text0 experimental, sin ankcdotas 
casi, c u p  c u e p  es pmisamente la palabra misma y 
su referente el mismo a1 que ella alude en sus otros 
trabajos: la marginalidad en el Santiago de hoy dia. 
'Lump6rica' es el product0 de seis aiios de trabajo 
sostenido, lo que desmiente que Diamela Eltit s6lo 
ahora se haya interesado en la liferatura. 

iCdmo sintetizarias tu /as intenciones que anima- 
ban a /as personas que trabajan en 10s Colectivos de 
A& que naciemn poi el aiio 79 y que tantas polemicas 
provocarvn? 

En primer lugar, fue un intento por ampliar 10s 
espacios de arte, salir de la tradicional galeria o museo. 
llegar a otro publico. Tambien se trataba de modificar 
10s medios de produccion. Por ejemplo: las avionetas 
tenian posibilidad de lanzar propaganda o bombas, 
per0 nosotros cambiamos eso, realizando una accion 
de arte lanzando otras cosas. lgualmente se hacia con 
10s camiones lecheros. De alguna forma tarnbien est0 
era un desacato a lo establecido. Modestamente, se 
puede decir que estas acciones tuvieron repercusion, 
porque despuhs otros grupos tambien las realizaron, 
usaron el video, hicieron actos poeticos distintos. Por 
ejemplo, cuando estaba el 'boom' economico, un grupo 
consiguio poner una cinta con caras de desaparecidos 
en un televisor de una galeria comercial. Estas acciones 
elan algo distinto, se apelaba a cualquier rnedio, se 
salia a la calle. 

Hacia 1980 tb trabajaste en estas acciones 
entrando a 10s prostibulos iQue sentido tenia esto? 

A mi siempre me han interesado 10s espacios 
marginales y 10s prostibulos son parte de ellos. Ahi 
proyectamos unas diapasitivas usando 10s muros de 
esas casas. Despues hicimos un lavado a toda la calle. 
Para filmar est0 se tuvo que iluminar y era impactante 
ver ese barrio iluminado, pero, en este caso, para 
mostrar lo que realrnente era, no lo que no era. Habia 
mucho lurnpen'o y al principio echaban tallas, per0 
despues se fueron quedando callados ... Fue muy lindo, 
algo le paso a todo el mundo ahi. 

iQu6 te ha interesado rescatar o descubrir en la 
marginalidad chilena, en esta autentica obsesion tuya? 

Ahi en la marginalidad est6 lo negativo, el reverso 
nuestro, lo que perrnite que nosotros seamos lo que 
somos. Por otra parte, son una resistencia al sistema, 
son una fuerza que pueden hacer reventar al sisterna. 
Personalmente yo siempre he sentido una compulsion 
a estar ahi. Per0 at trabajar con esta marginalidad no 
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tengo la intencion de que ellos se rediman, al estilo del 
Realism0 Socialista. Me interesa selialar, nada mas, y 
con eso yo me comprorneto a fondo. Si tu quieres, se 
podria relacionar mas con el Naturalismo, en el sentido 
de mostrar algo que es marginal a la sociedad, per0 
que le pertenece. 

En la tradicion siempre se ha vis@ la marginalidad 
con el desgarramiento o el sufrimiento de unos seres 
desesperados que son incapaces de vivir. iEs esa tu 
vision de la marginalidad? 

El estado sufriente de la marginalidad es algo 
posible en lo que yo he hecho y en esta novela. Per0 
yo lo veo mas bien como una especie de complacencia. 
El desgarramiento del cuerpo, cuando es asumido libre- 
mente, provoca mas bien una extrema felicidad, como 
sucede con el personaje de la novela. Hay rnuchas 
paginas del Naturalismo, por ejemplo, que cuando se 
salen de lo moral, sienten un gran placer en el descubri- 
miento de la marginalidad, no crea una mirada compasi- 
va sobre estos lugares. Lo que me interesa a mi es 
descubrir la vida que hay detras de una situacion atroz, 
la alegria debajo de la miseria, el esplendor que tiene 
esa pobreza. La gente que no conoce la marginalidad 
tiende a ver solo lo horroroso de la situacion, per0 si no 
existiera esto, si no hubiera alegria, algo de felicidad, 
simplemente no habria vida ahi. 

Las cosas que tu has hecho estos aiios, incluso 
esta novela, ipodrian haber sido hechas hace veinte 
aiios: Es decir, ique relacion guardan con 10s ultimos 
diez aAos en Chile? 

La marginalidad es un tema fundamental en estos 
ultimos aiios. Hay una marginalidad de pobreza que es 
la que mas salta a la vista, per0 la exclusion fue muy 
grande para rnuchos sectores. El arte, por ejemplo, ha 
sido rnarginado. Esta es una novela de la noche en 
vela. Concretarnente, la plaza que aparece ah;, la ilumi- 
nacion, la gente tiene que ver con el toque de queda, es 
una novela noctuma. Dicho de otra manera: la forma de 
novela habria sido imposible de producirse hace veinte 
aiios, por ejemplo. Es una novela que tiene una directa 
relacion con la situacibn nocturna de estos ultimos diez 
alios. 

iDe donde nace esta fijacion por lo nocturno, por 
la iluminacibn nocturna, que esta muy presente en la 
novela? 

A mi siempre me impact0 el hecho de que duran- 
te el toque de queda la gente se relegara a sus 
espacios privados, a clausurarse, per0 que siguieran 
existiendo las cosas que estaban hechas para que la 
gente, precisamente, circulara por las calles. Entre esas 
cosas siempre me preguntaba por el sentido de la ilumi- 
nacion, de 10s faroles, de 10s avisos luminosos, de las 
plazas iluminadas. Todo eso existia para nadie, era 
inutil a la sociedad, aun cuando se seguian encendien- 
do las luces, corno si la gente circulara. Ese espectacu- 
lo de desolacion ilurninada me Ham6 mucho la atencion 
y esta muy presente en la novela; no por nada se sitlja 
en una plaza. 

Por su cahcter, 'Lump6rica' es una novela 
experimental dentn, de la tradicion narrativa chilena. 
iComo caracterizarias tu esa experimentalidad? 

Se apela ahi a toda forma de lenguaje posible: 
lenguaje objetivo, subjetivo, forrnas del siglo de oro, 
barroco, e?c. Esta es otra opcion de escritura frente a 
una escritura lineal mas tradicional. El nudo tematico es 
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una plaza pliblica con una mujer que esta ahi. Un poco 
lo que yo intento hacer es equipar lo multiple y fugaz de 
las situaciones que se producen ahi, en la plaza, con el 
lenguaje. Es decir, las multiples situaciones o entradas 
a la plaza se intentan reproducir con entradas o quiebre 
lingijisticos sucesivos. La escrilura aqui no es un 
vehiculo para hablar de algo, hay rnuy poca historia o 
anecdota, el lenguaje se vuelve protagonista y escena- 
rio. Creo que no se sitlja dentro de una tradicibn 
chilena, porque en general en Chile estarnos ligados a 
forrnas clhsicas de narrar. Pero si uno se abre un poco 
a lo que se esta haciendo en otras partes 0 ,  incluso, a 
lo Que aaui se hace. Der0 no se oublica. esta novela no 

lo que digo, per0 podra gustar o no, se rechazara esa 
forma o se aceptara, per0 en su tip0 de literatura, no es 
mala. 

AI hacer experimentacion en el plano verbal y lite- 
rario te acercas basfante a1 trabajo de Rad1 Zurita. LHay 
influencias directas de e1 en esta novela? 

Yo trabajo con Raul y me reconozco con las 
cosas que 61 hace en poesia, asi corn0 el se reconoce 
en las cosas rnias. Dejando de lado 1a.s rnetodologias 
distintas del trabajo de ambos, es posible que exista 
una influencia. En definitiva, hay una percepcion pareci- 
da de la realidad, hay una visi6n del rnundo -palabra 
fea- que es cornbn. Lo exDerirnenlal de su trabaio v el . ,  

es excentrica. Eso de trabajar con otros textos al inte- 
rior del propio, en realidad esta ligado al Quijote, de ahi 
viene esta tradicion. "El Quijote" es la gran novela de 
habla castellana. se apela a todos 10s lenguajes, cita 
otras obras literarias, en fin, es un antecedente irnpor- 
tante y muy antiguo. Yo creo que mi novela es buena, si 
se acepta dentro de lo que es. Puede parecer soberbia 

rnio iroducen una ligazan que no se puede negar. Per0 
est0 experimental -no experirnentalista- tarnpoco es una 
novedad, ni quiero aparecer asi, sino que es tornar la 
tradicibn y ponerla aqui y ahora. La rnisrna tradici6n 
literaria se revierte de una deterrninada rnanera en este 
rnornento, en este luqar. Nadie protende una absoluta 
originalidad, porque es irnposible. 

Apsi Ne 131,29 de noviembre al 12 de diciernbre de 1983 

4.4 LOS CHILENOS EN M BIENAL DE PARIS 1982 

.- 
Poco antes de Navidad, Nelly Richard contest6 algunas 
preguntas de PLUMA Y PINCEL que responden, a 
nuestro juicio, al interes nacional por conocer c6rno se 
present6 Chile en el certarnen parisino He aqui las 
Dreguntas y respuestas 
P y P: LCdmo surgio la presencia chilena en la Bienal 
de Paris despues de 10 aiios de ausencia? 
R: Surgi6 de un contact0 profesional establecido con 
Georges Boudaille (Delegado General de la Bienal de 
Paris). Durante el Congreso del CAYC (1901) en 
Buenos Aires, Boudaille se intereso en el trabajo que 
present6 durante ese Congreso, al que fui invitada en 
calidad de critic0 Se intereso en lo que expuse respec- 
to a las forrnas mas recientes de arte chileno, y resolvio 
entonces invitar a Chile para 1982, encargandorne la 
seleccion de 10s artistas chilenos. 
P y P: K rees  tu que exisfe un dnimo preconcebido en 
el exterior que hace que no inviten a 10s artistas 
chilenos a participar en 10s mas importantes eventos 
intemacionales de /as artes visuales? 
R: El hecho de que un pais como Chile est6 excluido 
de todos 10s grandes eventos internacionales no es 
casual: depende, por una parte, de un conjunto de 
rnecanisrnos de segregaci6n politica que hasta hoy 
prevalecieron para que Chile quedara sistemalicarnente 
ornitido (exceptuado, negado) de la escena intemacio- 
nal. Depende, por otra parte, del desconocirniento 
general respecto a la existencia o significado de un arte 
chileno puesto que -por falta de plataforrnas divulgacio- 
nales en el extranjero; por falta de intercambios cultura- 
les que afectan a Chile corn0 pais periferico: por suce- 
sivas formas de marginacion hist6rica o geografica- 
Chile ha estado hasta hoy condenado sea al silencio o 
a la inaparicion, sea a la caricatura de si rnisrno cuando 
se exige afuera que el arte chileno univocamente a este- 
reotipos (politicos u otros) o ilustres forrnas preestable- 
cidas de categorizacion internacional. Pienso que 
cualquier oportunidad de comparecencia internacional 
es conveniente cuando perrnite combatir el encierro, 
vencer prejuicios,rornper esquernatizaciones, abrirse a 
lo otro, dialogar. 
P y P: iQue piensas de la mpmsentacion que llevaste a 

NELLY RICHARD 

esta Bisnal? LRepresenta malmente el quehacer artisti- 
co do la d&a& que q u d o  en el vacio? LNo te parece 
importante que en este tip0 de eventos, la representa- 
cion chilena contenga una muestra lo mas compbta 
posible de la acfividad plastica nacional? 
R: Toda eleccion de obras o artistas (en cualquier 
circunstancia que se prodmca y sea quien la establez- 
ca) es forzosarnente parciai (puesto que siernpre 
obedece a un criterio particular de elecci6n) y corn0 tal, 
excluyente; en lugar de querer enrnascarar esa parciali- 
dad o tendenciosidad inherente a cualquier operacibn 
de seleccion, me parece mas honesto asumirla. Me 
parece mas responsable asumirla en la no arbitrariedad, 
vale decir, explicitando .sus intenciones, justificando las 
rnotiveciones a las cuales obedece, argurnentando 10s 
fines que persigue, fundamentando el tipo de discrirni- 
nacion al cual forzosarnente procede. 

Ninguna selecci6n de obras puede atribuirse el 
rn6rito de ser sepresentativa del total del periodo, ni de 
detener la verdad respecto a lo que fue ese periodo; no 
existe una historia ilnica ni una verdad unica que pueda 
resurnir para siernpre el significado de esa historia. 
Coexisten en cada periodo historias multiples y contra- 
rias, cuya pugna desarrna. cualquier intento estatico de 
configurar una verdad absoluta. %lo coexisten verda- 
des rnoviles, significados plurales y transitorios, 
tiernpos itinerantes, mernorias hibridas, lectuws 
fragmentarias de una historia dividida cuyo desarrollo 
es rnultidireccional. 
P y P: El hecho de que tu apamzcas directamenfe 
involucmda en esta Bienal (y psiblemente en ottos 
eventos htemacionaies), por tus vinculaciones con on 
grupo conocido de artistas, Lno iimita /as posibilidados 
de partcipacicin de otms grupos, de otns tendencias? 
R: Cualquier seleccion de obras o invitaciones de artis- 
tas (a cualquier nivel que se realice) corre el riesgo de 
que su autor se deje llevar por intereses de grupos, 
afinidades persenales, tacticas de representacicin, 
preferencias subjetivas, reacciones ternperarnentales o 
estrategias de poder; no veo por que ese riesgo tendria 
que ser mayor en mi caso. El hecho de que aparezca 
mas ligada a ciertas forrnas de a r k  no signifca que 
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descalifique a las dernas ni que no sea profesionalmen- 
te capacitada para valorarlas en la dimension que les 
correspon'de. En otra coyuntrnra de exposic' {ones 
hubiese probablemcnte realizado otra seleccion de 
trabajos; otros artistas hubiesen entonces visto 
limitadas sus participaciones. Me parece ser la 
consecuencia inevitable de cualquier operacijn de 
seleccibn. 
Py P: iQue pasa con el arte que no esM en la vanquar- 
&a? iNo es digno de estar re resentado tambi& en 

R: No se trata de que la 'no vanguardia' (vale decir, el 
arte mas conservador o acadernico, menos ruptural, 
mas resgeluoso de la tradicibn) no sea digno de 
representarse, sin0 que la representacibn de ese arte 
obedece a un rnodelo tradicionalista de cultura, y que 
ese modelo es cuestionable desde otros modelos que 
contradicen la estaticidad de [as formas, la inamowlidad 
de las estructuras o el estancamiento de sus represen- 
taciones. El termino vanguardia (mas a116 de sus vicisi- 
tudes historicas y de las confusiones a las cuales se 
presta) designa generalmente lo precursor de aquel arte 
que intenta quebrar la institucionalidad artistica, que 
provoca roturas o fracturas de lenauaje en trabajos que 
exploran nuems soportes y tecnicas, que transgreden 
10s patrones de cornportamiento estktico asignados 
como definitivos por la tradicibn. Un arte que defiende 
la creatividad corno potencia transformadora de las 
estructuras de lenguaje y comunicacion social como 
virtualidad critica susceptible de reorganizar el sentido 
de lo real mediante la forrnulacion de un nuevo campo 
de experirnentacibn sensible y consciente. Un arte que 
pone en crisis la normatividad socio-cultural de su 
Bpoca e introduce la ruptura (el corte, e! salto; la 
discontinuidad) en su propia historia. 
P y P: icrees, malmente que un "hecho artktico" de 
Carlos Leppe es la mejor repmssentacion de la actividad 
plastica nacional en un ewnto como la 5imal de Paris 
despuesde lOaAosdeausencia? 
R: Antes de cualquier apreciacion referida en particular 
al trabajo que presento, diria que la designacion de 
Leppe para parficipar en la secci6n "Performance" me 
parece mas bien inobjetable, puesto que Leppe es el 
artista que mas directarnente ha trabajado en Chile con 

10s encuenfms internacionales. B 
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el concept0 misino de "performance"; digamos, para 
simpli'icar, con el cancepto de actuacion corporal en un 
espacio de representacion artistica y de "puesta en 
escena". Este trabajo en particular me parece, adernas, 
irnportante, por el hecho de problernatizar su propio 
surgirniento como arte latinoarnericano, dentro de un 
contexto de discursos internacionales que tiende a 
marginalizarlo corno tal, a descartar o postergar sus 
rnanifestaciones, a apartarlo, a censurar ese surgimien- 
to en cuanto no curnple con las reglas de lectura e 
historicidad que imponen las culturas dorninantes, 
europea o nortearnericana. 
P y P: iCual Crees tii que podria ser el "ba1ance.de la 
presencra chilena en esta ultima Bienal de Park? 
R: Me parecib, entre otras cosas, que la ernergencia de 
esas forrnas chilenas (esas forrnas de "intetvencih del 
cuerpo social como soporte de creatividad") dentro de 
un contexto marcado por el exito del modelo transvan- 
guardista (de un rnodelo que prornueve el reposiciona- 
miento de la pintura en contra de las utopia's de la 
vanguardia) volvia alin mas patente lo que nos separa 
de esas culturas (europeas o norteamericanas) que 
autorizan el Bxito de la transvanguardia, de esas 
culturas de la acumulacion (sobreacumulaci6n) o 
superposicion de valores, de la saturacion de las 
referen cias. 

Las practicas chilenas no participan de la relacion 
satisfecha (plena, acorde; corno tal pacifica) que ias 
obras transvanguardistas establecen con la tradici6n. 
Por lo faltante de 10s referentes susceptibles de abaste- 
cer aqui una cultura que se citara a si rnisrna como la 
europea, las obras chilenas se inscriben respecto a la 
cultura en la marca de su carencialidad. Se inscriben en 
lo traumatico de su relacion con la historia. A diferencia 
de las obras transvanguardistas que pretenden autoa- 
bastecerse de su sola tradicion, que se ensimisman en 
la sola referencia de su pintura, las obras chilenas 
aparecen socialmente tensadas en funci6n de otra 
urgencia, no en funci6n de su pasado sin0 de su deve- 
nir. Aparecen extrematizadas por el desnudamiento de 
sus soportes (el cuerpo, el paisaje) y la desgarradura 
del gesto de hacer arte en lo desnudo de ese cuerpo, 
de ese paisaje. 

Pluma y Pincel NQ 2, 11 de enero de 1983. 

4.5 ENTWEVISTA A JUAN DDWNEY 
R. MARANJQ - V. BRICENQ 

Me fui de Chile en 1962 a Barcelona. Terrnine en la Escuela de Arquitectura, pintaba, habia hecho 
exposiciones y estudie grabado en el Taller 99, y atraido por la escuela espaiiola de pintura de ese 
momento, especificarnente por Tapies, me fui a Barcelona y de alli a Paris, donde estudie grabado. 
Estuve 3 aiios en Paris. Gane en La Habana el Primer Premio del Festival Latinoarnericano de Graba- 
do en el 65, lo que rnotivo que me invitaran a exponer en La Habana y en Washington sirnultanea- 
mente. 

Y asi me que& en Nueva York, porque me di cuenta que habia posibilidades tkcnicas y de 
expresibn que me interesaban. Cuando yo vivia en Paris estaba pintando energia, rnovimiento, rnuy 
influido por el futurism0 y el surrpalismo. Pintaba maquinas. AI llegar a 10s EE.UU., a Nueva York 
especificamente (EE.UU. no me interesa), comenc6 a usar luz y sonido, en vez de representarlos. Y 
empece a hacer ambientaciones audiovisuales. En el aiio 67 me di cuenta de las posibilidades de! 
video, comence a hacer dibujos sobre ambientaciones usando el video. Todavia me torno otro aiio 
conseguir una camara, porque casi no existian y yo no conocia a nadie que las tuviera. Las propie- 
dades especificas que me interesaron del video y la razon por la cual lo use fueron prirnero, su 
capacidad de retroalirnentaci6n. En otras palabras, se puede volver la irnagen en el rnornento en 
que se esta tomando. La otra propiedad del video que me intereso es el "delay" o retraso. Esa 
misrna retroalirnentacion se puede retrasar en el tiempo. De manera que un gesto, por ejemplo, se 
puede devolver atras, uno, dos, cinco segundos. Es una posibilidad de manipular el tiempo y el 

http://ba1ance.de


\ 

espacio. En el cerebro existen ciertos circuitos que reaccionan biologicamente a la retroalimenta- 
cion, sobre todo si esta es atrasada. Y eso me intriga mucho. Poniendo un ejemplo especifico, si tu 
hablas a un microfono conectado a un amplificador y te pones audifonos, electronicamente puedes 
atrasar lo que escuchas respecto de lo que estas diciendo. Si, poco a poco, lo empiezas a atrasar 
mas y mas, llega un momento en$ue se cancela el proceso cerebral. 

De modo que hay una cancelation de la inteligencia natural a traves de un proceso de maqui- 
nas. Eso, inspirado por lecturas de cibernetica, por Marshall Mc Luhan, me llevaron a formular 
trabajos de video. 
Eso ocurrio mas o menos a1 mismo tiempo que Nam J. Paik empezo a mar e l  video. 

Mas o menos. Conoci a N.J. Paik en esa epoca. En 1968 expusimos juntos en una expdsi- 
cion que se llamaba "El juego cibernetico". El exponia robots y yo exponia unas maquinas que 
detectaban energia invisible y la convertian en musica. De manera que el ya hacia video, y si hub0 
una influencia en mi fue la suya. Lo que hay que entender es que yo llegue al video por una necesi- 
dad expresiva. Yo tenia ideas sobre el tiempo y el espacio que queria expresar y el video me permi- 
tia hacerlo. No empece diciendo: "Voy a hacer video", sin0 que el video aparecio como solucion a 
un problema de expresion de un mensaje especifico. 
iLa idea de hacer la serie 'Trans America' sugio de esa preocupacion por trabajar el tiempo y e l  
espacio? 

Eso sucedi6 mas exactamente por una crisis cultural de cambiar de Espaiia a Francia y de alli 
a EE.UU. Me di cuenta que ese choque cultural que yo sufria era posiblemente la semilla de una 
obra artistica. Entonces comence a cultivar ese choque cultural y entendi que era importante volver 
a mis rakes, a lo especificamente latinoamericano. Alli nacio "Video Trans America". Lo empece en 
realidad en Chile en 1971 con cine, porque no pude conseguir video. Filme 10s murales que se 
pintaban en las murallas de Santiago. Despuks traspase esa pelicula a video. Ese fue el comienzo 
de la serie. En 1973 parti desde Nueva York en auto con un equipo de video y con la intention de 
llegar hasta Tierra del Fuego. En Guatemala tuve noticias del golpe y me devolvi a Nueva York. 

La tecnica de utilizar indistintamente cine y video la he seguido utilizando hasta ahora. En la 
actualidad hay una moda de ser puristas (en Francia y en Norteamerica) y de excluir lo que no sea 
video. Se habla de la especificidad del medio. Yo siempre trabaje con ambos. Me interesa mas la 
ambiguedad. Me parece mucho mas contemporaneo trascender ese estudio de la especificidad de 
una herramienta, cuestion que me parece mas propia del modernismo. No creo que un medio sea 
superior al otro. 

Hoy existen muchas discusiones sobre cual medio es mejor. Eso es ridiculo. Es como 
comparar el fresco con la escultura en madera. No se puede decir cual es mejor. Son dos cosas 
distintas. Por ejemplo, el cine tiene una definicidn mucho mayor, tiene una escala imponente, tiene 
una capacidad de distancia y de angulos abiertos que el video no tiene. Ahora, el video tiene esta 
capacidad de retroalimentacion, que es una maravilla, tiene una especial calidad para el tratamiento 
de 10s primeros planos, de entrevistas. El video no hace ruido y a menudo el entrevistado logra 
olvidarse de la camara. En el cine eso es imposible. Ambos tienen propiedades inherentes que el 
artista debe combinar. 
Durante la serie 'Trans America' icon quien trabajabas? 

Trabajaba basicamente con mi mujer y con su hijo -mi hijastro- que se llama Juan y que era mi 
tecnico con solo 15 aiios. En esa epoca se convirtio en uno de 10s mejores editores de video. 
Luego 61 me acompalio a Peru y a Bolivia, y 10s otros viajes de Trans America 10s hice solo. 
A nosotrvs nos gust6 especialmente "Zapotecas'. .. 

"Zapotecas" tiene otro elemento que no aparece explicit0 en la cinta y es que hay un intento 
de recrear el us0 de alucinogenos. Ese. pueblo est6 completamente dedicado al consumo del 
hongo alucinogeno. 
iPor que no lo hiciste explicito? 

Por respeto. Per0 la gente que toca musica esta toda alucinada. De cierta manera, con la 
Gmara, como se toma hacia la Iuz, eso es tipico del hongo. Habia un intento de recrear eso. No me 
parecia necesario poner el acento sobre la droga porque podia ser malentendido. Es una investiga- 
cion y pasa a ser entendido como una fuga, como un desprecio hacia el indigena. Lo que es anor- 
mal en nuestra cultura, es coniente en la cultura de ellos. 
Me gustaria wlver sobre aquello de la ambigl7edad. .. 

En cintas mas recientes he explorado esa idea de la ambiguedad de una manera mas ratio- 
nal. Por ejemplo, en "Shifters" y en mi nueva cinta "J. S. Bach". Ambas trabajan con la idea de 
varias narraciones paralelas, varios hilos. Narrativas paralelas que se van entrecortando y que van 
mas a116 de esa idea de que 10s signos pueden significar distintos niveles, dependiendo de la inter- 
pretaci6n que se les da. "Shifters" es la continuation de "lnformaci6n retenida". Explota la misma 
idea de que en el arte 10s signos trabajan lentamente en el observador y que poseen muchos nive- 
les. Ambiguedad no significa "vaguedad" sin0 "niveles de significado". 
iHay en tu trabajo un intento por crearc6digos nuews? 

Yo diria que si, per0 me pregunto si es "crear ddigos" o "descerrajar codigos". Se crean 
nuevos codigos en cada persona que lo ve. Yo no propongo un dogma especifico ni una manera 
de interpretarlo. Hay algo claro. Los signos del mundo cotidiano que aparecen en las cintas 
trabajan rapido y con un signo preciso. Esa es la idea de "lnformaci6n retenida" y "Shifters". 
iCual es tu relaci6n con el video chileno? 

He tratado de psrticipar. Desde el alio 74 he estado promoviendo, mostrando, ensefiando 
video (en ARCIS, por ejemplo), participe en "Satelitenis" con dos videistas chilenos. Mantengo el 
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dialogo constante, haciendo muestras, participando en foros, etc. 
iEn que medida te Sienies ligado a lo que se ve aca como el us0 del video? 

Me interesa mas lo que se refiere al video como arte y al documental. Me interesa menos lo 
que hacen aquellas personas que usan el video como una manera de hacer cine barato. Eso me 
parece una traicion total tanto al cine como al video y a si mismos, a las personas que lo hacen. 
Como si alguien dijera: "En vez de hacer un avion, porque no tengo plata, voy a hacer una 
acuarela". Te quedas sin avi6n y sin acuarela. 
iCdmo asumiste tu participacion en 'Satelitenis'? 

Alii hub0 una intencion muy Clara de mi parte en un sentido casi educativo. Me parecia que en 
Chile se estaba usando el video como cine barato. Entonces 10s capitulos que yo hice fueron 
precisamente para mostrar las propiedades del video. No obstante, eso fue muy mal entendido. 
Hub0 muchas criticas. 
Peru tu primer enwio es una maravilla, una pequefia obra maestra ... 

Es un reeditado de 10s envios chilenos. A Carlos Flores lo edit6 al ritmo de mi respiration. Alli 
habia tambien una muestra de retroalimentacion, de que es lo que pasa cuando uno pone la camara 
frente al monitory el microfono est6 creando una retroalimentacion sonora... 
&sa es la imagen que condensa todo el sentido de intercambio que esta en el fondo de 
'Satelitenis'. . . 

Si. Yo no se por que lo entenderan tan mal. Hub0 una critica muy negativa porque no enten- 
dieron lo que yo estaba tratando de decir. Lo tomaron como un juego. Y 10s envios posteriores me 
confirmaron esa incomprensi6n. 

Volviendo a "Video Trans America", sin duda que la parte mas importante de la serie es la 
experiencia con 10s indigenas del Alto Orinoco, 10s Yanomami con 10s cuales vivi un afio. 

En el Pltimo Encuentro Franco-Chileno de Video, se mostro una sesion chamanica (50 minu- 
tos). Eso no podia haberse hecho con cine, porque 10s indigenas nunca hubieran confiado a no ser 
que hubiesen visto lo que yo estaba haciendo. Tuve que dedicar un tiempo de tres meses para la 
desmitificacion del equipo para que ellos pudieran estar relajados. De modo que, todos 10s dias, yo 
les prestaba el equipo de video sin grabar, porque para ellos el capturar una imagen puede hacer 
daiio espiritual a la persona. Entonces, empezaron a jugar y al poco tiempo me dijeron: "pero esto 
no es peligroso. Lo que td tienes es sirnplemente un espejo para distancia y angulo variable". Asi 
definieron el video. Bonita definicion. "No es 'no echitovai"', como llaman al cine. Eso significa 
"tragarse una parte del espiritu". 

Esa grabacion del ritual hubiese sido imposible de hacer con cine, porque ellos jamas hubie- 
ran tenido la confianza necesaria. Ademas esta el hecho de que el video no hace ruido y no exige 
una iluminacion especial. 
Esa, mas que una experiencia de video, es una experiencia de vida ... 

Si. Es que el video debe ser la vida. Por esa misma raz6n me interesa tan poco la ficcion. No 
me interesan las novelas ni el cine de ficcion. 
i Y  tri vas a/ cine? 

Si, aver peliculas muy buenas. Muy rara vez. Ahora Pltimo he visto "El techo de la ballena", de 
Ruiz (que es una maravilla); vi "Je vous salue Marie", de Godard. Es extraordinaria. Pero son 
peliculas que yo no llamaria ficcion. Estan tan cerca de cosas reales que yo no podria llamar a eso 
"novela", sin0 mas bien "ensayo". 
Luego de 'Trans America-, esta la serie #El espejo', que contiene ese extraoro'inario analisis de 
'Las Meninas'. 

Yo analice "Las Meninas" de dos formas. Hay un analisis subjetivo y despues uno intelectual, 
tdrico. Y ambos parecen con la misma validez. Per0 incluso en ese analisis te6rico se le da una 
importancia enorme a la sicologia del obsewador. No es un analisis formal. Mas bien se trata de un 
analisis marcado por desarrollos recientes en la sicologia, como Lacan, por ejemplo. Y toda la idea 
de hacer un programa sobre 10s espejos viene en parte de lecturas de Lacan sobre la "fase del 
espejo", que es un principio sicologico. Per0 ahi existen sin duda las distintas maneras de 
presentar cultura a traves de la comunicacidn masiva. Es casi una parodia. En cada uno de 10s 
m6dulos aparece un estilo de presentacibn distinto de aka cultura. Primer0 aparece un director de 
museo que hace una presentacion bastante formal; luego una guia turistica, etc. Los parlamentos 
de ella son tornados del "Guide Michelin" de turismo. Son copiados exactos. Todos mis videos 
estan marcados por esa idea de la reflectividad. El documental objetivo no existe, es una mentira. 
Cuando uno ubica la citmara, ya adultero la realidad. De manera que un documental es valido cuan- 
do el que lo hace dice "yo estuve ahi". Eso es lo que le da autoridad. 
La lmagen que contiene esta idea de la reflectividad 8s aquella de 'El Espejo', en que Natciso se 
ahoga mirando $0 propia t7gura en e l  agua ... 

Esa imagen fue copiada de una pintura renacentista en cada detalle. InCluso en la camisa que 
lleva el actor. La fascinacibn que yo tuve por el Narciso viene un poco de un historiador del arte que 
se llama Leo Steinberg. El ofrece la idea de que Narciso invent0 la pintura occidental, porque es el 
primero en separar su propia imagen de si mismo. Narciso nunca creyb que se estaba dando un 
beso a si mismo. El crey6 que era otro. En Oriente, como en Africa y en Latinoambrica, no existe la 
idea de representar la realidad de una manera retinal, realista. No existe la idea de realismo. El arte 
oriental, el africano o el precolombino siempre trata de presentar un estado sicol6gico o una idea 
espiritual, per0 no busca representar la realidad: En ese sentido, Narciso fue el primero es separar 
una persona de su imagen y por eso es el inventor de la pintura occidental. Esa idea me pareci6 
bastante subversiva. Asi el espectador deberia poder ver su subjetividad en una pbra. Esa es una 
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idea centra! de mi trabajo: la participacion de la audiencia. En un museo, el publico no esta presen- 
ciando obras muertas sin0 que esta participando activamente con materiales. El pensaniento del 
espectador esta afectando el espacio. El espectador esta proyectando un orden y, de cierta forma, 
interpretandolo. Mis prirneras ambientaciones audiovisuales eran hechas para la participacion de la 
audiencia. Esta idea se ha llevado a distintos niveles de sutileza en 10s trabajos de "El ojo 
pensante", per0 ahora estoy terminando un video-disc. Se trata de un disco para imagen y sonido 
que permite al espectador rehacer el montaje a medida que va viendo el programa. 

Estoy haciendo una fuga a tres voces para clavecin de J.S.Bach. Para ser mas exactos, se 
trata de la ultima fuga de "El clavecin bien temperado". El espectador va a ver en el programa, al 
empezar, la fuga interpretada por un clavecinista. Luego, va a aparecer un "mend" -Corn0 se llama 
en lenguaje computacional- en la pantalla que va a explicar que esa fuga tiene tres voces y que, a 
partir de ese mornento, puede elegir cada una de las voces o cualquier combinaci6n entre ellas. El 
espectador tambib puede invertir una voz (tocarla al reves) o comprimirla o extenderla, tocandola 
mas lentamente. En todo MSO, lo importante es que la inteligencia natural del espectador se une a 
una inteligencia artificial (el computador) para producir un resultado Onico, que para cada individuo 
va a ser diferente. Fuera de esas distintas posibilidades de sonido, el espectador va a tener diferen, 
tes posibilidades de imagenes. Puede ver las manos de la clavecinista, paisajes y edificios de 
Alemania, la partitura. La fuga no se interrumpe. Todo puede suceder sin interrupcion. Esto es aSgo 
que a mi me interesaba hacer. Desarmar una fuga, separarla. Es una fuga separada. Asi se llama el 
trabajo. 
i Tu  vis& 'Crdnica de Anna Magdalena Bach" de J.M. Straub? 

Si. Me gust6 mucho. 
iHay alguna influencia de ese film en tu video? 

Per0 alli no hay participacion de la audiencia en ninghn nivel. 
Perv en aquello del modo de ilustrar la musica ... 

Si, sin duda en eso de documentar el contrapunto de una manera cinematografica. A mi me 
gust6 mucho esa pelicula, per0 me molesto el hecho de que 10s Bngulos no corresponden al 
barroco. Todo es exacta replica de la epoca en que vivio Bach, per0 10s Qngulos son drasticamente 
opuestos al barroco. Aun hay otra inconsistencia. En mi documental sobre Bach no hay una 
intencion de recrear su Cpoca ni nada por el estilo. AI contrario. Aunque fui a Alemania Oriental y 
estuve exactamente en 10s sitios donde el nacio, trabajb, se cas6 , creo musica. Todo es como es. 
Y eso es lo que a mi me interesa en el video. Que las cosas son como estan o estan como son, que 
no hay un elemento de ficcion. 
iQue opinas de /os planteamientos que buscan deteminar la especificidad del video? 

Me parecen obsesiones reduccionistas, que angostan el universo a la materialidad del medio. 
A mi me interesa un poco mas lo opuesto: expandirlo. No veo por que reducirlo. Son intereses 
rnodernistas. Me parece mas contemporaneo abrir el campo de visicin. LPor que crear formas en 
relacion a una herramienta? Me parece mejor crear formas que esten m6s alla de la tierramienta, 
para que expandan el conocimiento. Esa reduccion a la materialidad es modernista, es pasado. 

Esto de la especificidad me parece muy curioso. Me escribi6 hace poco un amigo de J.P.F. 
que tambien escribe en "Cahiers du cinema" y me dice en esa carta que no le gusta mi video sobre 
Bach porque parece cine. En cambio le gusta mucho "El espejo", porque, seglin el, ahi finalrnente 
he usado el medio en toda su potencialidad. Per0 "El espejo" lo hice con cine. Asi que le escribi de 
vuelta diciendole que esa era la muerte de su argumento, porque me estaba dando como propia- 
mente video algo que estaba realizado en cine. Eso demuestra la angostura del argumento. Esos 
son postulados de Bauhaus. Si las obras mas maravillosas de la arquitectura son justamente 
transposiciones de una forma de un material a otro. LQu6 son las colurnnas sin0 tallos amarrados? 
De ahi vienen las estrias, que fueron simbolicamente talladas en piedra. Cuando uno se sale de esa 
angostura reduccionista es justamente cuando entramos en la capacidad simbolica de la mente 
humana y eso es lo que me interesa. La capacidad simbilica est6 precisamente en la trascendencia 
de la materialidad. 
i M m o  resolviste elproblema de la especificidad? io simplemente lo dejaste de lado? 

Me preocupa lo que tengo que decir y no tanto de las herramientas. No soy vendedor de 
miqhinas. Soy un artista. Lo que tengo que deck va ligado a las herramientas necesarias para 
transmitir ese mensaje. 
iPorque elegiste a Bach para trabajaren videodisc? 
AI pljblico se leinvita a participar, per0 soy yo el que invita. En este caso, la estructura fue dada por 
Bach. La mhsica de Bach esta construida de tal maiiera que el auditor al escucharla tiene que elegir 
y pasar de una voz a otra. Bach ya exigia un oido y una mente activa. No se puede oir como se oye, 
por ejemplo, a Chopin, que es una melodia que te lieva. La mlbsica romantica es practicamente una 
historia, una narrativa. La mljsica de Bach exige la actividad del pensamiento proyectando ciertas 
brdenes interiores del espectador. El juego de la mljsica de Bach a partir de un tema especifico que 
luego se invierte o se extiende o se cornprime, es un juego de la inteligencia. Yo he elegido un tema 
entonces para el video-disc cuya estructura se presta a esa herramienta. 

El video-disc se parece en realidad mas a un libro, que se puede leer en cualquier orden. Esta 
idea del video-disc (acceso aleatorio) yo io empece a trabajar hace mucho tiempo, influido por 
"Rayuela" de Cortazar y por una pelicula extraordinaria Que se llama "Rashomon", que ofrece la 
misma idea de posibles interpretaciones de una historia similar. En la literatura esa es una idea muy 
antigua. Cada persona va a ver un video distinto que ademas nunca va a existir. 

Otra cosa interesante que tiene el video-disc es que va a durar para siempre y eso me horrori- 
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za. Porque la permanencia no es algo propio del cine ni del video. Las pelicuias se destruyen. La 
idea de la permanencia, a mi juicio, esta conectada al concept0 de un Estado centrado y coercitivo. 
Eso es lo que me horroriza, pese a este aspect0 democratico de participacion donde el individuo 
hace lo que quiere. El hecho de que eso va a durar para siempre. 

A mi me interesan mas las sociedades que estan tejidas de una manera mas suelta, donde la 
nocion de Estado no existe. Y ahi estoy tomando una idea de un antropologo frances que se llama 
Pierre Clastres. 

Pierre Clastres escribio un libro que se llama "La sociedad contra el Estado". En este libro, el 
propone un modelo anarquico de sociedad, Especificamerite se refiere a las sociedades amazoni- 
cas que rechazan sistematicamente la politica porque alli ven el mal. En estas sociedades, el que 
rnanda es el que trabaja m8s. De rnanera que, en cierto sentido, es lo inverso de nuestra sociedad, 
donde 10s que mandan son quienes acumulan bienes y trabajan menos. El esclavo es el que 
trabaja. En !as sociedades que analiza Clastres, el dice que el esclavo es el flojo, porque nadie lo 
respeta. Porque esas sociedades estan regidas de tal manera que siempre hay que trabajar para 
otro. El cazador, el carnicero y el que cocina trabajan para 10s dem6s. Tienen una prohibicion ritual 
de comer, a menos que otro les regale el alimento. Con eso ya se invierte completarnente la 
economia y el sietvo pasa a ser el que manda. Basado en ese modelo y pensando en la comunica- 
cion, me parece que fa comunicacibn hurnana mas fuerte puede suceder de una manera mas libre, 
mas suelta, evadiendose de la monumentalidad. Un largometraje me parece monumental y si est6 
en video-disc para siempre, ya es la permanencia y la monumentalidad total. Es la represion. De 
modo que ahi tengo un problema con el video-disc. 
Per0 tu video ya esta en videodisc. 

Si, per0 ademas tuve enormes problemas tecnologicos, con la sincronicidad entre el sonido y 
la imagen, porque el sonido es digital y la imagen es analoga. En eso perdi como un aAo, porque lo 
hago sin plata. 
M qu6 te dedicas aparte del video en U.S.A.? 

Soy profesor y hago dibujos que se venden. Con eso me sostengo economicamente. Nunca 
he vivido del video. Ahi pierdo lo que gano. Hay un cierto idealisrno al hacer video, un idealisrno de 
cornunicacion. 
iTus trabajos han tenido cabida en la N? 

He mostrado videos en la 7v educativa de Estados Unidos y en Europa, muchas veces. Claro 
que son estaciones con un interes cultural y no econbmico. 0 probablemente tienen un interes 
econ6mico per0 no hacia mi. En U.S.A. es practicamente irnposible entrar a la TV.comercial. Creo 
que es rnucho mas dificil hacer video-arte en Nueva York que en Santiago de Chile, porque hay una 
mayor cornpetencia. Es cierto que hay mas posibilidades, per0 hay gente de todo el mundo tratan- 
do de hacer lo mismo que uno. 

' 

CatilOgO e FeS'tVal Francochileno de VldeoArIe, novlernbre de 1 !36, 

4.6 OBRA ABlERTA Y DE REGISTRO CONTINUO 
(SOBRE LA OBRA DE ALFREDO JAAR) 
(LECTURA DE ALFREDO JAAR) 

ADRIANA VALDES 

FOTOGRAFIA Y VIDEO 
Dos forrnas de trabajar sobre un pasado. El congelamiento, la pose, la estaticidad de la fotografia 
se hacen, en el video, fluidez y rnovimiento, sucesion: per0 en ambos se envasa el tiempo. En esta 
etapa del trabajo de Jaw, se trata de un curioso envasamiento: envasar el futuro, aquello que es 
por ahora irnprevisible. 

FOTOGRAFIA Y VIDEO 
En la prirnera parte del trabajo de Jaar, la fotografia documentaba la realization de una encuesta en 
la calle; luego - aun cuando la fotografia consetvaba su funcion de registro - el video pasaba ai 
papel principal. Dos cintas previamente grabadas por dos personas - una que se declaraba "feliz", 
la otw "infeliz" - acompaAaban la presencia muda de las mismas dos personas, y este dispositivo 
suscito otra presencia mas: la del publico. Ahora, en cambio, no hay grabacion anterior. El video es 
el envase listo para un futuro: el espacio de registro de lo que aun no ha sucedido; la trampa. El 
video al acecho. 

EL VIDEO COMO CEBO 
Para el espectador desprevenido, la tecnica del video se ubica inmediatamente en relacion con el 
medio televisivo: la pantalla es suficiente para una primera relacion. La atracciori ingenua de "salir en 
la tele" es uno de 10s elementos de fascinacion. La televisibn nos "da imagen". Los pueblos primiti- 
vos pensaban que la fotografia les robaba el aha. Ahora, se trata de ocupar ese espacio privilegia- 
do de 10s que "tienen irnagen": de adquirir en esa irnagen Io que nos falta, aquello de lo cual scmos 
apenas reflejos. El video como cebo: ofrece la ilusibn de ese espacio. 
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EL VIDEO COMO AGENTE PROVOCADOR 
A diferencia de lo que sucede en rnuchas acciones de arte, aqui el video no se lirnita a registrar, 
sin0 que provoca. La oportunidad abierta de "salir en la tele" pone en juego al espectador. Es su 
cuerpo el que rehusa aparecer, o es su cuerpo el que aparece, y entonces el cuerpo se experirnen- 
ta - en esa accion - de otra rnanera: el cuerpo reacciona en forma irnprevisible ante esa situacibn. 
Las actitudes que adopta (voluntaria y las mas de las veces involuntariarnente) son tal vez el 
principal objeto de conocirniento tanto para ese espectador transforrnado en protagonista corno 
para la actividad de registro del rnisrno (video. Se trabaja aqui con 10s cuerpos ajenos. Se ha 8 

construido un espacio para ese trabajo. 

LA MIRADA DE LA CAMARA 
El ojo de la cdrnara es rnecanico; carece de expectativas. Ante la rnirada de otra persona, un sujeto 
se cornpone en relacion con esa rnirada; ofrece lo que Cree que esa rnirada quiere recibir; se 
rnodifica para ella, se constituye en esa relacion. La rnirada de la carnara, tecnicarnente vacia, hace 
que se cornponga aun mas intensarnente. El vacio de la rnirada rnecanica se llena con las propias 
expectativas del sujeto, con fa irnagen en la que 61 rnisrno cifra su identidad, con aquello ante lo cual 
siente la obligacibn de responder. La carnara suscita dos fantasrnas: la identidad imaginaria del 
sujeto y su concept0 - tarnbibn irnaginario - de lo que la sociedad espera de el. Con todo eso juega 
el video. 

"DA CODOS A TU MIEDO, NEXO Y ENFASIS" 
"Todo entusiasta contiene a un falso entusiasta. Todo enarnorado contiene a un falso enarnorado ... 
toda actitud, en general, contiene su sirnulacibn, por cuanto hay que asegurar la continuidad del 
personaje, no solo ante 10s dernas, sin0 ante uno rnisrno, para cornprenderse uno misrno, para 
poder contar con uno misrno, para pensar en uno rnisrno, y, en resumen, ser uno rnisrno". (Valery, 
Melange). 

El rniedo al video: es capaz de registrar que cualquier actitud puede ser solo la articulacion del 
rniedo; que cualquier personaje que adopte el sujeto es una construccion precaria. 

El video corno la cuerda floja de lo que llarnarnos nuestra identidad. 

VIDEO Y CUERPO 
AI registrar el cuerpo, el video tal vez registre las huellas de 10s rnodelos televisivos en ese cuerpo, 
al rnenos en calidad de proyectos del sujeto. Per0 tal vez registre tarnbien las fisuras del rnodelo, 
10s entrecruzarnientos de rnodelos, las distancias y resquebrajarnientos de lo que el sujeto quiere 
presentar corno su cuerpo. "El cuerpo no es solo una estructura fisica, sin0 tarnbien una estructura 
social". Wilhelrn Reich iba mas lejos. Pensaba en el cuerpo corno el lugar en que se iban superpo- 
niendo las diversas corazas represivas fabricadas por el individuo para presentarse en sociedad: la 
coraza de 10s gestos que reprirnen otros gestos. El video superpone perversarnente a esa presenta- 
cion la idea del registro y del publico, la de la aparicion en el espacio televisivo, con lo que ernpuja a 
ese cuerpo presente a identificarse o a diferenciarse respecto de las forrnas de presentacion que 
conoce. Por irnitacion o por diferencia, el video esta irnponiendo el rnarco. AI hacer funcionar las 
expectativas de la television, irnponiendoselas a1 cuerpo, el video pone en evidencia esas 
expectativas y las registra; y registra tarnbien la distancia que existe entre ellas y la "realidad". 

ESPECTADOR Y ACCION 
A diferencia de la acci6n de arte, realizada por el artista ante un pitblico en un ritual rigido, el trabajo 
de Jaar postula un espacio en que se invierte el papel que tiene el "espectador" de una accibn de 
arte (y tarnbien el papel que tiene el "espectador'' ante la television). El trabajo del artista consiste 
en la organization de un espacio en que pueda invertirse ese papel: un juego en el que el artista 
deterrnina la topografia y las reglas, buscando, rnediante la creacion de ese marc0 - que irnpone un 
determinado orden, y torna el lugar de un sisterna - la rnanifestacion del azar, en la intervencibn o en 
la pasividad del pdblico, que siempre sera una incognita hasta el rnomento de la presentacion de la 
obra. Es decir, la rigurosa preparacion, las etapas y la disposicion - la idea que se traduce en la 
accidn de arte - llega en este trabajo solo hasta un punto determinado, el de la creacion de un 
rnarco/sisterna. Lo que suceda de alli en adelante no es controlable. El juego consiste en crear un 
rnarco que provoque otras cosas que lo exceden. La intervencion del pdblico torna el lugar del azar, 
frente al rnarco/sisterna que hace las veces de la necesidad. Un sisterna se pone al servicio de 
aquello que lo excedera: contraste notable con aquello que en todo el rnundo se llama "el sisterna", 
en el cual la rnanifestacion individual no puede sin0 ser una perturbation inconveniente. 

ESPECTADOR Y ACCION 
El rnarco/sisterna es irnportante en el trabajo de Jaar porque condiciona la "rnanifestacion indivi- 
dual"; y la condiciona a partir de dos lugares cornunes: la television y la pregunta acerca de "la feli- 
cidad". Uno y otro ponen en movimiento toda una serie de .respuestas estereotipadas; y el marc0 
tiene por funcion captar esos estereotipos y tarnbien sus vacilaciones y apartarnientos en el sujeto, 
rnediante la tension provocada por el video. Los "estudios sobre la felicidad" se transforman asi en 
el registro de 10s escasos margenes de libertad que permiten 10s estereotipos. 

Obra abierta y de registro continuo, octubre de 1981. 
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1.1 RICARDO YRARRAZAVAL 

Documentos 
CAPlTUbQ IV 

RENATOYRARRAZAVAL 

APROXIMACION AL REALISM0 = ME INTRIGA EL GESTO = DESPERTAR A LA REALIDAD DE LOS 
OBJETOS = PERSONAJES DE LA CIUDAD = CONTACT0 FlSlCO AL MOLDEAR LAS CARAS = 

MENTAL ES LA IMAGEN = EXPERIENCIA INTIMA DE LO VISUAL. 
SENSUALIDAD DE LA PINTURA COMO MATERIA = UN REALISM0 QUE MOLESTE = LO FUNDA- 

Ricardo: 

Renato: 
Ricardo: 
Renato: 
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Renato: 
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Renato: 
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Renato: 
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Cuando rniro para atrhs siento que a partir de mi pintura abstracta (la que nunca 
consider6 abstracta), se va produciendo una aproximacion a la realidad. 
i Y  entonces? 
Ya estando cerca del hombre me encuentro con el gesto. El gesto me intriga. 
Indudablemente, el gesto es parte importante del lenguaje, de !a comunicacih y, muy a 
menudo, en la vida cotidiana olvidarnos su poder de expresion. 
Me interesan esos gestos autknticos que retratan, 10s que son mPs elocuentes que la 
palabra. Cada persona tiene sus propios gestos. 
Y en esto hay algo que asombra, que coge nuestra atencion inconscienternente y deja en 
nuestro interior una impresion profunda. 
Y ese gesto que fijo no es una instantanea, me interesa captar, como decia, el gesto que 
nos permita penetrar en el mundo de la persona. Por el gesto puedo reconocer a la gente 
en la calle, por su manera de caminar. Hay en ese comportamiento algo que refleja 
identidad, que hace que ese ser tenga una mayor presencia. 
Te interesa el gesto - lo que hay de insospechado en el, aquello que es capaz de entre- 
gar en un momento, sus posibilidades de revelacion. 
Si, claro. El gesto esta en el tiempo. Por ejemplo, en este pastel el personaje carnina, de 
pronto, se da vuelta. Capto a ese hombre,en ese momento, per0 hay en ese presente, un 
antes y tarnbien un despues. 
i Y  la aproxirnacih al realismo? 
Hay una trayectoria de acercamiento al realismo. En mi, tiene lugar un despertar a la 
realidad de 10s objetos, tarnbien est0 sucede en otros niveles de lo real. Estoy comen- 
zando a mirar todo. Los jovenes de hoy se inician ajenos, libres de la influencia abstracta 
y de otros movirnientos que uno conoci6. La consecuencia de ellos fue sin duda, el aleja- 
miento de lo real e inmediato, del entorno que nos rodea. Yo sufri mucho 10s efectos de 
estas corrientes plasticas. 
El tuyo es un proceso paulatino, que se gesta a partir de una necesidad que se hace 
urgente. 
No me interesa la fotografia. Per0 si lograr, a veces, un realismo que moleste. Estos 
pasteles no son realistas, no son fotografcos, sin embargo, hay algo que 10s sitha en 
una realidad que conocemos. 
Per0 el equilibrio entre lo real y lo interno de ese mundo ... 
Me interesa que mi sensibilidad, que mi experiencia visual salga conteniendo toda esa 
carga animica, vivencial, que corresponde a un momento determinado, aquel en que se 
dio la posibilidad de - un experimentar lo visual desde mi intimidad. Me interesa conser- 
var, salvar esos mornentos. Si dispusiera de una modelo (como algunos me recomien- 
dan) pienso que perderia esa experiencia visual, que esta en el recuerdo ... en el pensa- 
miento. Tambien creo que seria facil caer en lo fotografico. A veces, despues de un 
$empo me doy cuenta que la imagen que he trabajado la puedo recordar, pues ella 
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corresponde a una situacion que observ6, hasta entonces la imagen habia permanecido 
en el inconsciente. De ahi que no me interesa trabajar con rnodelo. Lo que pasa es que 
mi pintura es tan poco intelectual, es muy dificil de explicar ... de hablar de ella. 
Cuando voy a! centro estoy muy consciente del ambiente que se da en ese banco, en 
esa oficina publica. Me intrigan esos hombres, personajes frios, anonimos. No puedo 
dejar de pensar en sus vidas, en sus anhelos, ambiciones. Nunca dejo de encontrar algo 
misterioso en la ciudad. Y aqui (sefiala uno de sus pasteles), este hombre se siente con 
Doder porque se halla detras del escritorio. El escritorio es su arma, su escudo. Es un 
personaje de hoy. Desde esa ubicacion entabla relacibn con 10s demas, pues ahi 
encuentra su sitio, su lugar. En este cuadro no hay nada mas que lo que se ve, es decir, 
aparece este tipo, en una atmbsfera que tiene relacion con el, el personaje se encuentra 
inmerso en el rnundo de hoy. No me gusta hablar de mis cosas, porque no hay mas de lo 
que ahi aparece. 
i Y  en cuanto a tu trabajo? 
Entre otras cosas, en la ejecucion misma de la obra se produce un contact0 muy directo, 
un sentir que se manifiesta a traves de varios aspectos de este hacer. Puedo sefialar que 
ello ocurre en forma muy evidente cuando trabajo las cabezas, cuando empleo toda la 
mano casi modelando con el color. Ahi se da algo propiamente fisico, me integro a lo que 
hago, incluso con una carga fisica. El pastel me ha permitido conseguir esa soltura en 
este sentido. Para mi es rnuy importante que la pintura tenga sensualidad como materia 
en si misma. En lo que realizo, por otra parte, hay un grado importante de espontaneidad, 
brota del mismo papel en el momento en que trabajo. Y aunque en eslas obras todo esta 
muy trabajado esto se da ... El pastel me ha permitido lograr una mayor soltura, seguir mi 
propio camino, con la fascinacion que ejerce sobre mi este nuevo material. 
La Iuz de esios pasteles llama la atencion, per0 es imposible encontrar el termino capaz 
de pronunciar con exactitud esta presencia, esta realidad y este contenido. El espacio, la 
atmosfera en que viven estos seres tiene, en oportunidades, algo fantasmal, onirico y 
suprarreal. Pero esta luminosidad cumple con una funcion expresiva. La tonka del 
espacio - atmosfera tiene algo que ver con la condicion solitaria de estos seres. 
El pastel es bastante luminoso, tiene transparencia. La Iuz podria ser real o no, porque 
estos cuadros no son completamente realistas. Aqui como te dije, se da una aproxi- 
rnacibn al realisma. El color es algo fundamental en mis cosas, es determinante. A traves 
de el, por ejernplo, logro las iensiones. El sentido con que yo abordo lo plastic0 tiene 
relacion y muy estrecha con el problema color. El color es un misterio ... su potencialidad 
impredecible ... no se puede hablar del color, yo busco su poder ... El manejo del color 
permite acentuar ciertas zonas, enfatizar contornos, conseyuir contrastes, revelar la 
constitucidn de ciertos rnateriales ahi representados ... Para un pintor la luz viene a formar 
parte de un iodo. Siempre me ha preocupado la composicibn, 10s puntos de atencion de 
un cuadro forman parte del contenido de la obra. Y esos puntos de atencion permiten ver 
un equilibrio. Todo esro algo produce en el espectador, y a veces su efecto es decisivo. 
En estos dos pasteles aprovecho la composicion en base al triangulo. Yo en este aspec- 
to soy un artista tradicional. 
Del papel no dejas nada sin trabajar, no aprovechas el color que tiene el papel ... 
Asi es, todo est2 tratado ... Para mi, lo fundamental es la imagen. Aquello que nace de una 
impresion visual. El impact0 es muy importante, contiene una sensualidad y llega a tener 
toda una historia. 
La percepcion de lo visual tiene una signification y un valor inestimable para el hombre. 
El pintor debe saber aprovecharla. Ahi, es donde yo busco, elaboro con distorsiones a 
partir de la experiencia visual misma que he logrado conocer. Hay que estar abierto, asi, 
si yo observo una piel tengo que estar consciente de su calidad, contextura, sus detalles 
o imperfecciones, su color, lo que hallo de agradable o ingrato. Esa forma de comuni- 
cacion es muy, muy importante. 
Ademis estarnos viviendo en una civilization visual ... 
Lo que hay que considerar, que el pintor a diferencia del fotogmfo puede hacer su propia 
realidad. TU recien me contabas que carninando bajo la lluvia por la calle Pi0 Nono, 
divisaste el frontis de una casa en demolition e inmediatamente pensaste, este es un 
paisaje de de Chirico. Para poder ver eso que viste, tuvo que existir un de Chirico que te 
lo mostrara. Eso es lo extraordinario del arte. 
iQue ves en estos Ultimos pasteles si 10s comparas con 10s anteriores? 
Siento que hay una mayor aproximacidn a la figura. Ahora 10s personajes 10s ubico en un 
primer plano, antes 10s veia dentro de cierta perspectiva. En algunos, tal vez, conseguido 
mayor definition. En ellos un color, al parecer, esta dando la pauta. Me interesa lograr un 
clima, per0 uno no sabe si lo consigue. 
Yo veo a esos seres tan metidos en sus vivencias, en la propia conciencia que 10s 
conduce a esos ambitos donde la vida interior logra manifestarse. Se encuentran bajo el 
electo de una tension; a l g h  estremecirniento 10s suspende en un presente. Revelan su 
presencia ahi, donde estan, per0 al mismo tiempo, lo inefable que contienen se pronun- 
cia y a la vem se oculta. Da la impresion que guardan contenidos para entregar en otras 
realidades, en oiras oportunidades, no tan inmediatas y externas, donde el silencio, la 
reverencia y la conciencia 10s acojan. 



Ricardo: En mis cuadros la materia se halla claramente diferenciada. Sumida cada una en su 
propia transparencia, [Bs cabezas para mi revelan lo vivo, lo receptivo. Por lo tanto, 
tambikn esta presente la fragilidad que siempre acompafia a la existencia. La vestimenta 
se concibe en forma muy realista. Estos hombres usan camisas de materiales poco gra- 
tos, corbatas de disefios actuales, una rnanera se advierte en su vestir. Mientras la Iuz 
hace desaparecer las fisonomias, 10s rostros casi no se ven, pues se proyectan hacia 
otras distancias. 

julio-agosto de 1977. 

I .2 
I. 

II. 

111. 

FRANCISCO SMYTHIE 
&Que fenomenos le despiertan interes dentro de la plastica contemporanea? 
- "El enigma de lsidore Ducase" de Man Ray 
- "El urinario' de Marcel Duchamp 
- El expresionisrno abstracto 
- El Pop Art. - Happening 

- Environment 
- Enssamblage 

- Lucio Fontana 
- El fenomeno Bacon 
- El Avi6n Calder 
LA qu6 intencion responde la introduccion de la fotografia e l  su obra actual? 
a) Buscar un acercamiento m a s  objetivo, mas cercano a la realidad 

b) AI abandono de la artesania en la obra 
c) lntroduccion de lo mecBnico en la obra 

Responde a la insatisfaccion del hombre frente a esta 

- Fijar la realidad (foto-documento) 

La fotograsa est5 intervenida, por el deseo de corregtr o hacer mas tangible la realidad 

Fotografia presente 
Fotocopia rerniniscente. 

LQue modificaciones ha sufrido el proceso de representacih, a partir de sus obras 
anteriores? 

La realidad es imperfects 
La realidad tierle manchas 
La realidad es contaminada 
La realidad es amarillo limon. 

La representacih ha sido alterada en su forma y contenido. Los rastros se hail tratado en 
forrna de BOCetO. (Estudio de fo?ografias publicadas por la prensa: Una fotografia, expuesta, a la 
acc ih  de la luz solar, experirnenta transformaciones en sus valores; ias tintas (sombras), pasan a 
constituirse en medias tintas (grises) y estas desaparecen. Quedando asi, la fotografia, solamente 
constituida por 10s valores (lineas y manchas) mas esenciales para la conslitucion de un retrato. y 
qiue son 10s residuos de las tintas. 
EL COLOR. El hombre es esta vez un simple OBJETO y no SUJET,Q en la obra. Est6 rescatado de 
su ambiente (environment) y sujeto a1 analisis cromdtico. Se le despoja de sus colores (color - 
contaminaci6n, contaminacibn ambiental) mediante indicaciones (parte del abandono de la 
artesanla en la obra de arte) como una maqueta para ser impresa en un taller de silk-screen. 

Se introduce la MAMCHA. Esta tiende a romper la forma, o esta aislada en forma de 
concepto, y la geornetria actua esta vez, sbio como un principio que tiende al equilibria de la expre- 
sividad de la mancha (Antes: estructura mental de 10s personajes y sostbn a la exacerbada 
morbidez de 10s rastros). 
El color que circunda y agrede at hombre, esta aplicado en trazos provocativos, para incitar a la 
participaci6n y reaccidn del p6blico. 

Me interesa esta vez retomar todo lo desechak?e para la obra de arte "acabada". Me interesa 
el estudio y el bocetd como una mancra de expresion actual. Dejar planteada una idea, un 
concepto. Que la obra sea un proyecto, y so10 plantear, sin Iormular preguntas, ni entregar 
respuestas. 

Denunciar, develar, una realidad que existe, que veo, que considero. Debe existir una toma de 
conciencia, sobre una realidad que patentiza la deshurnanizacibn de nuestra civilizaci6n actual. N e  
interesa una situacibn de conf!icto con-el medio, es deck, reflejar el medio actual y tantear el conflic- 
to del hombre y el rnedio. 

Hay una denuncia de la soledad y desquiciamiento de! hombre, insert0 en el paisaje urbana*, 
un hombre agobiado, acosado, agredido, entre una interminable serie de productos recibn fabrics- 
dos (publicidad de consumo) y un month de desperdicios y escornbros que amenazan con 
sepultarlo (contaminacibn ambiental y atmosferica). 

Toda obra tiene un proceso de elaboracion, y &e, debe ser visible. El "error" es parte de la 
obra. Est& integrado a ella. Me interesa mas la cosa vital, que el estudio de la forma y la rnanera de 
hacerla. La obra debe ser un motivo polemico dentro de una habitacibn 
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* EL PAISAJE URBANO: no tiene espacio, carece de aire. El paisaje urbano no son las calles, 
ni 10s edificios, ni 10s parques. Son esas pequeiias banalidades que conforman una atmosfera 
cornercial y mecanizada. La Iuz de Neb, el tarro de basura, el patio de desperdicios, el perro 
vagabundo, la cartelera de cine, el muro sucio de propaganda, el brumo. 

Y tambien e! hombre caminando, orinando en las esquinas, solo o del brazo de alguien, una 
muchacha, otro hombre. 0 tal vez entrevisto rapidamente como una pesadilla, en la ventanilla de un 
tren, o detenido en e! anden o en un automovil que permanece por fracciones de segundo ante 10s 
ojos. 

Conocemos al hombre y 10s hilos que lo mueven. El ciudadano urbano no es libre. Esta deter- 
minado de antemano. Se le dice que debe comprar, que debe desear, en que debe creer, (mass - 
medias, comics, publicidad urbana), a qui& debe amar u odiar. Es el codigo del consumo - que no 
excluye el consumo politico - que funciona a la perfeccion de lo mecanizado. 

Alli esta el drama. Espacios angostos, uniformidad, productos enlatados - incluso musica - 
briilo de Iuces, desesperacion, ansiedad, bbsqueda de lo unico dentro del anonimato de lo multiple. 
Formas todas de una cultura urbana en la que se confunden lo autentico y lo falso: el sen0 postizo, 
las pelucas, 10s maniquies femeninos para todo uso, "incluso para hacerles el amor". 

Cat8ogo Francisco Srnythe, Galeria Cromo, septiembre-octubre de 1977. 

1.3 , GONZALO CIENFUEGOS 
CAL: iCdmo podrias definir la evolucidn de tu obra? 
CIENFUEGOS: Dentro de la figuracion, la evolucion ha sido fundamental en cuanto a la imagen; su 
siluacion, su Bmbito, lo escenografico. Tomar mayor compromiso con un espacio propio de la 
pintura. 
CAL: En tus obras ultimas, aparecen referencias artistico-historicas (por ejemplo, Las Meninas), 
que responden a una actitud generalizada en el a& contemporaneo. &Que significa para ti recurrir a 
obras del pasado volviendolas a tratar? 
CIENFUEGOS: Antes planteaba un cuadro dentro del cuadro. De repehte aparecio el cuadro de Las 
Meninas y el auto-retrato absurd0 tambien. Creo que lo que mas me interesa es el rescate de la 
obra clasica. La historia del arte es una fuente de inspiracion tremenda, tanto la historia pasada 
como la contemporanea. 
CAL: LEn que consiste lo especifico de la pintura? 
CIENFUEGOS: En lo matkrico, lo artesanal, la pincelada. El tratamiento manual de la materia, la 
cosa infinitamente sensual. 
CAL: LQue opinas de la pintura en Chile? 
CIENFUEGOS: Me parece lamentable. No hay nadie que me interese particularmente. 
CAL: LA qub se debe, a tu criterio, lo que tli seiialas como insuficiencia de la pintura en Chile? 
CIENFUEGOS: Primero, porque la practica de la pintura es cara y requiere de mucha constancia. 
No hay mercado. El trabajo debe estar sustentado par una infra-estructura econornica. Y segundo, 
porque se pone en tela de juicio la labor de la pintura. Per0 la mejor defensa que tiene la pintura es 
la pintura misma, que sigue motivando. 
CAL: LQue opinas tu del arte joven en Chile? 
CIENFUEGOS: Es bastante vital, inquieto, y lamentablemente no prospera mas por falta de estimulo 
y de un apoyo mas colectivo. 
CAL: iQui6n mas te interesa dentm del arte chileno actual? 
CIENFUEGOS: En general, todos. Leppe me interesa por su desarrollo practico y terjrico. Me gusta- 
ria que mostrara mas. Dittborn me interesa, mas como actitud que corn0 resultado. Me interesan 
pintores como Yrarrazabal, Opazo, Rojo, etc., tal vez en el resultado no, per0 tienen una actitud muy 
honesta con la pintura. 
CAL: LSientes tu aguna rup?ura con /as formas tradicionales en el actual arte chileno? 
CIENFUEGOS: No tanto ruptura en cuanto a la utilizacidn de ulr lenguaje, sin0 al contenido. Antes, 
la postura politica dentro de la obra era mas evidente. Ahora se plantea un hombre mas universal. 
Tal vez haya un retroceso formal, per0 hay ahora una mayor madurez conceptual, y el plantear la 
obra como algo m6.s universal. 
CAL: Frente a la multiplicidad de la imagen impresa, icdmo defiendes tu el cahcter Ljnico del 
cuadro? 
CIENFUEGOS: Por el cuadro. 
CAL: iQu6 opinas de la critics de arte en Chile? 
CIENFUEGOS: El hecho que exista un critico que ocupa media pagina semanalmente en e! principal 
diario, lo convierte en critico oficial. Y eso es muy peligroso por la responsabilidad. Espero que a 
traves de las revistas se entable la pol6mica necesana para que adquiera importancia la critica. Hay 
gente suficienternente capacitada como para poder desarrollar una actitud critica. 
CAL: LQue esperas tli de la critica, como artista? 
CIENFUEGOS: Una ayuda en la conceptualizaci6n y la visualizacion de la obra. Que me haga tomar 
conciencia de muchas cosas, tanto de las buenas como de las malas. 
CAL: iQue opinas ttj del Museo Nacional de Bellas Artes? 
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I CIENFUEGOS: Deberia ser el Ministerio de Arte. El centro en que, corno en un Ministerio, se debie- 
ran tornar todas las iniciativas, y tener el poder suficiente para cristalizar y encauzar una historia. 
Pero, por un lado, 10s artistas no quieren participar en las actividades del Musecj por su caricter 
oficiaf. Y yo creo que todos 10s artistas jovenes deberian acercarse al Museo. Creo que uno de 10s 
rnecanisrnos de desarrollo de la cultura deberia ser el Museo, per0 no en rnanos de una misma 
persona. 
CAL: iQue opinas tu de la funcion de /as galerfas de arte en Chile? , 
CIENFUEGOS: Salvo algunas corno "Cedla", que respeto mucho y "Crorno" antes, tienen todas 
una finalidad esencialrnente cornercial, ernpresarial, de adrninistracion de artistas y obras, funcion 
absolutarnente necesaria al rnisrno tiernpo que la difusion de la obra 
CAL: iQue opinion te memen 10s Salones y Concursos nacionales? 
CIENFUEGOS: Pienso que constituyen una oportunidad de constatar o confrontar obras, y eso es 
importante para el artista y la colectividad. 
CAL: i G m o  explicas tCi que de la mayoria de 10s concursos se hayan marginado 10s artistas mas 
importantes? 
CIENFUEGOS: Todos 10s Concursos se vician, por 10s jurados y otras razones. Por otro lado, el 
asunto de 10s prernios es bastante rnezquino; no debieran ser de adquisicion, sin0 verdaderos 
estimulos para 10s artistas. Debieran ser becas. 
CAL: iTe parece represenfativo deljoven arte chileno el prbximo envio a la Bienal de Sao Paulo que 
tCi integras, junto a Lira, Rojo, Diaz y Mora? 
CIENFUEGOS: No se puede improvisar un envio a la Bienal. Se debiera preparar a 10s artistas para 
estos acontecimientos. 

Revista Cal N* 3, agosto de 1979. 

1.4 PLASTICA 
J.D, DAVILA: LA OFENSIVA LIBERALIDAD 

FERNANDO BALCELLS 
' La atencidn que la prensa oficial ha dedicado al arte en estos dias (1) constituye, sin duda, un buen 

sintoma de la rnadurez y la solvencia de un rnovirniento joven. ,La audacia de muchas experiencias 
de la plastica, hasta hace poco ignoradas o banalizadas, cornprueba su eficacia en las diatribas 
escandalizadas de 10s guardianes de la sanidad pljblica que, incapaces ya de absorber el irnpacto 
critic0 de estos trabajos, hacen llarnados mas o menos desernbozados a la represibn y la censura. 

Se acusa a 10s artistas jovenes de 'nihilisrno', 'decadencia', 'perversion', 'plagio', 'panfletismo 
politico', y otros pecados, entre 10s cuales se cuenta el haber sido capaces de torcer la mano a las 
trarnpas recuperadoras del sisterna. "Lo triste es que rnalbaratan el dinero que entregan las empre- 
sas privadas ..." (E. Lafourcade, Que Pasa). 

El articulo de la revista Realidad es un documento valioso de aquellas posiciones integristas 
que, contrarias al liberalism0 de otros sectores de la oficialidad (criticos de arte, ernpresas, 
autoridades de rnuseos), enuncian su postura, en terrninos de: " ... En nuestro pais el arte 'debe' (...) 
distinguir entre expresion y denuncia (...). asumir sus responsabilidades (...) en la sociedad de 
nuestros dias, en vista del importante papel que se asigna al arte corno factor educativo". 

. LA CRlTlCA A TRAVES DEL ARTE 
La insinuacion es Clara: el arte no puede ser entendido so10 corno un juego decorativo (Ilama- 

do de atericion a 10s liberales, criticos, relajados, cornplices de la decadencia); su importancia 
ideologica exige que sea puesto al setvicio de ... el ljnico proyecto social autorizado. 

Es importante consignar que ninguna de las experiencias denunciadas constituyen inmediata 
o exclusivarnente una critica politica conthgente. Cuando un artista ernplea rnateriales inusuales, lo 
hace al interior de un proceso de experirnentacion visual de irnagenes plisticas. En el cas0 de 
ernpleo de carne real en un 'cuadro', ello se entiende corn0 trabajo que opone la 'presentacion' a la 
'representacion', la materia a la ilusion de materia o puede entenderse tarnbien corno una opcion 
por texturas organicas. 

Las rnotivaciones ideologicas que no se expresan en la obra no tienen nada que ver con ella. 
Puede que el artista se interese en la ecologia o en la anatornia y la obra puede ser interpretada en 
esos u otros sentidos. Pera sucede que en Chile, el peso de lo escondido, de lo callado y de lo 
cornprimido es tal, que la prirnera impresion consiste en relacionar la carne colgada, con todas esas 
"Carnes de Chile" (2) miserables, enterradas, ocultadas. 

La critica de ese arte no esta en la denuncia 'politica'. Ella se situa en el terreno del lenguaje; 
de 10s signos y las tecnicas que constituyen 10s codigos al interior de 10s cuales comunicarnos y 
lirnitarnos nuestra capacidad de pensarniento. Es alli donde el arte irrurnpe, rornpe, reforrnula y 
arnplia las posibilidades de creacion de vida. 

El arte se constituye en el terreno de lo que a h  no ha sido instituido y por lo tanto escapa a 
la prevision y al control por el poder establecido. All! radica su impact0 y su eficacia critica; en la 
diferencia entre una cornunicacion con sentidos multiples, irreductible y la linealidad de la inforrna- 
cion utilitaria, ideologicarnente ubicable y por lo tanto controlable. 
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DAVILA: UN CAS0 DE PINTURA SUBVEASIVA 
Un cas0 de arte irreductible y. por lo tanto especialrnente atacado en estos dias, es el de la 

pintura de Juan Dorningo Davila, exhibida entre el 7 y el 20 de noviernbre en la Galeria CAL. 
Con Davila estamos lejos del arte predeterrninado teoricamente. La profusion y la violencia de 

sus irnagenes, eroticas o 'perversas', constituyen un universo cargado de sentidos que autorizan la 
liberacion de cualquier fantasia, tanto como de las lecturas teoricas mas diversas. (sicoanaliticas, 
linguisticas, sociologicas), o las respuestas inmediatas y directarnente corporales corno la de Rad1 
Zurita (3). 

La obra de Davila constituye una reivindicacion espectacular de la fuerza subversiva de la 
pintura. intuitiva sin ser inocente, ilusionista sin ser mistificadora. Sus irnagenes son fuertes (a pesar 
de la reiteracion y de ser por si rnismas habituales y norrnalizadas como lugar cornlin pornografico) 
por el 'modo en que se articulan' en la obra y la obra en el espacio artistic0 chileno. 

La violencia de 10s cuerpos, rigidos e inestables, fragmentados o descoloridos, ordena 
relatos mlilliples en s u  confrontacidn a la tela, al color o a la fotografia pintada, entre otros mecanis- 
rnos de s u  gestacion y situation culpable. Parodia pictorica de irnagenes pornogrhficas tanto corno 
del oficio del pintor. Distanciarniento y contemporizacion que se organiza en torno a 'citas' pictbri- 
cas adulteradas y descontextuadas. Citas de irnagenes consagradas del arte internacional contem- 
poraneo (Pop-art en especial) que intewenidas y resituadas en el anecdotario sirnbolico de Davila y 
rnostradas en Chile, adquieren otra vids, otra eficacia, otros destinos. 

Se puede discutir -en abstracto- si la presentacibn de irnagenes, corn0 constatacion de situa- 
clones desagradables contribuye a denunciarlas o afirmarlas. Esta cuestion, planteada a proposito 
de la obra de DaClila -per0 extensiva a todas aquelias producciones que no son inmediatamente 
reductibles o consumibles como propapanda- depende, en el cas0 actual de Chile, de la Dropia 
violencia del context0 Violerlcia que asigna muchas veces- 10s sentidos, "/ dota de radicalidad 
subversiva a irnkgenes que, en otros,lugares, pudieran parecer como anodinas. En el cas0 de 
Davila, sus figuras se nos exhiben como una afirrnacion autoritaria e insolente de su liberalidad, 
corno desafio a la represion del cuerpo y, en ultima instancia, a cualquier forma de represion. 

hagenes extranjeras, textos en inglbs (Emergency Exit, Santiago Hotel Room), la ironia y la 
ferocidad de Davila se ofrecen a la paradoja de una vigencia, una eficacia e, incluso, una aceptacion 
que 12 instalan en la pintura chilena como fenomeno mayor. Situado solidarnente en !a perspectiva 
de una cultura nacional y popular. Una obra es popular ('corno arte') no en la medida en que 
impone un sentido unico a personas diferentes, sino en la medida en que sugiere sentidos 
diferentes a una persona linica cuya persona es colectiva. 

( 1 )  Revista Realidad, noviernbre de 1979, Revista Que pasa, 6 al 12 de diciernbre de 1979; El 
Mercurio, 24 de noviernbre de 1979. 

(2) Primer Premio en Grafica de la Primera Bienal de Arte Universitario. 
(3) La accion de Zurita, un cornportarniento sexual y autoexpiatorio, ilustrado fotograficarnente y 

presentado junto a un texto en el foro sobre la pintura de Davila en la Galeria Cat, nos 
recuerdan el destino vital de todo arte y de toda tectura de arte. Zurita, poeta, devuelve s u  
arnplitud al lenguaje corno gesto del cuerpo y recuerda del cuerpo que s u  naturaleza previa al 
'sapiens' es PI animal. El desafio a la 'decencia' es en este cas0 un acto de ruptura con la 
ideologia espontanea que organiza nuestras rniradas y a t ravk de Cstas, nuestras vidas. 

La Brccieta N06. marzo-abril 1980 

1.5 GALERIAS 
PARA EPOCA DE LLUVlAS 
Ginco exposiciones de fotografia y plastica esperan visitas 

Hay mucho que ver para este rnes de julio en Santiago. Cuatro fotdgrafos buscadores se juntaion 
en la Galeria Sur, en el Drugstore de Providencia. Paz Errhzuriz, Claudio Bertoni. Leonora VicuAa y 
hlauricio Valenzuela exponen alli sus series obsesivas y desafianles. Errazuriz profundiza en el tema 
del 'travestisrno' penetrando un mundo vedado para romper con la censura que pesa sobre esas 
realidades. Bertoni aceota las "pifias" de! revelado, privilegiando la fotografia como una huella del 
tiernpo. E s  lo que ocurre con sus tres enormes retratos de una mujer desnuda, que presenta sin 
rnarco ni vidrio, pegado con tela ernplastica al rnuro. 

"Sacar una fotografia es mas facil que bordar un mantel con punto cruz o hacer una red de 
pescadores Es rnbs inlitil, quizas es la niejor manera de creer apropiarse de 'nada'. 'Puro acetato, 
pura sal de plata. Pura idea", escribe Vicurla en el cathlogo. Finalrnente Valenzuela explora la ciudad 
vista como fantasma de si misma. En su serie del cine Prat, se hace presente la ruina de todos 10s 
dias. 

En la Plaza Mulato Gil se inauguro la exposicion 'Correspondencia'. Con sobres gigantes, 
Gilda Hernandez y Jacqueline de St. Aubin insisten de distintos modos en el enigma postal. No se 
sabe lo que dicen las cartas de Gilda Hernandez. La escritura tachada y sobrescrita hace para ella 
un rico material grilfico. 

En el Museo de Arte Contemporaneo se da a conocer un expresionista brasileiio. Carlos 
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Bracher traslada la ciudad de Our0 Preto a la tela, combinando 10s edificios del barroco portugu6s 
con elementos cubistas que 10s funden con un paisaje trabajado con finura de colorido y forma. 

El chileno August0 Barcia tambien indaga en el paisaje, con treinta oleos colgados en el 
Museo de Bellas Artes. En la sala Matta de ese mismo lugar, una muestra de mas de cien grabados 
israelies contemporaneos entrega una interesante panoramica del arte grafico de aquel pais. 

Revista Hoy - 13 al 1Q de Julio de 1983. 

\ 

1.6 PINTORES 
ENTRE LA RlSA Y LA MUECA 

CLAUDIA DONOSO 

Sentado al sol en la Plaza del Mulato Gil, bebe t6 con limon. Raul Sotelo, 45 afios, pintor chileno, 
expone en la Galeria de Arte Actual despu6s de diez afios de ausencia. Y se entretiene jugando al 
"a ver si me reconoce" con las decenas de amigos y compafieros de oficio que llegan a ver su 
exposicion. 

AI observar sus oleos y dibujos a Iapiz uno se pregunta si alguna vez salio de Chile: en una 
atmbsfera onirica, ironica y erotica flotan en sus cuadros, copas de vino tinto, cordilleras, mesas de 
'pool', velorios y parejas de amantes que bailan en alguna quinta de recreo. 

Fue profesor de ia Escuela de Bellas Artes de la Universidad Catolica y de la de Chile, entre el 
71 y el 73. Mientras 61 mismo estudiaba, ejerci6 como experto caligrafo en 10s Tribunates de Justicia 
para sobrevivir. Siendo funcionario pirblico recorrio 10s bares y clubes sociales de provincia que 
siguen penandole con sus imagenes. 

De su llegada a Paris en 1974 recuerda el "espanto" ante una ciudad desconocida y sin 
idioma para enfrentarla: andaba de la mano de su amigo German Arestizabal, pintor como el, para 
no perderse en el Metro. Consigui6 trabajo en la Sorbona y el alcalde de Vigueux sur Seine le 
ofrecio crear una escuela municipal. La form6 con su mujer, Sady Ramirez ("periodista convertida a 
la cerayica") y actualmente tienen cien alumnos. 

Cuando salio de Chile tuvo que refugiarse porque no podia trabajar en calidad de turista. A 
su esposa le pusieron una "L" en el pasaporte. Raljl Sotelo aparecio en una lista de 10s que podian 
regresar y tom6 el avi6n en 15 dias. Esperan que salga "sorteado" el de Sady para venir juntos. 
Tienen tres hijos, de doce, 16 y 22 afios. 

Entre sus exposiciones afuera destacan las de la galena Mehring en Berlin, las dos que hizo 
como integrante de 'La Jeune Peinture', el Salbn de Mayo de Paris. Y su participacidn en la Bienal 
de Venecia donde realizo un mural. Sus- obras estan en la diateca (archivo de diapositivas) del 
Centro Pompidoo, de manera que figura entre 10s pintores latinoamericanos que hay que conocer. - Viviendo afuera ustsd sigue pintando bares y salones de 'pool' con parejas que bailan y 
festejan con vino tinto, Lc6mo mantiene viva esa memoria? 

- Es cierto. En mi pintura hay una relacidn carnal con este pais, mi mal de amor, y a pesar de 
que me parece tuerto y feo quiero volver. Telepaticamente no he salido de 10s clubes sociales y 
deportivos que anuncian patitas de chancho en sus espejos. Vivi un buen tiempo en Valparaiso,"un 
lugar donde lo que yo llamo '10s mitos chilenos' se suman casi hasta el delirio, y sin ser un 
borracho, 10s mesones de 10s bares despertaron en mi un inter& particular. En las quintas de 
recreo y otros sitios de festejos se combina la risa con la mueca. No podria olvidar por ejemplo el 
espectaculo sadomasoquista de una orquesta en Chillan compuesta por un ciego, un mudo y un 
sordo. iC6mo tocaba el sordo? Mal, per0 se las arreglaba. Son cosas que ocurren en este pais. 
Me siento parte de nuestro particular subdesarrollo, cargado de ternura y de vida, patetico y tierno 
a la vez. - AI  abordar esa 'imagineria popular, ino  corn el peligm de caer en un pintoresquismo 
local? 

- En la transposicibn de esa imagineria popular est6 lo dificil. Se puede caer en muchas 
cosas: en el panfleto o en la superficialidad. Per0 de esos mundos que a mi me impactan existen 
tambien en otras partes. El 'mirodromo' que pint6 en Paris es tan patetico como una quinta de 
recreo. Consiste en una rueda que gira cbn una mujer desnuda rodeada por casetas individuales 
desde las cuales cada 'miron' tiene acceso al espectaculo hasta que baja una cortinita negra. Con 
Rairl Ruiz ibamos a un restaurante que frecuentaban arabes emigrados y pobres que metian una 
moneda en unos aparatos para asistir a la danza del vientre que se alternaba con un video del 
funeral de Oum Kalsoum, una cantante egipcia increible. Y 10s arabes lloran a1 ver esas escenas 
mientras toman tecito con menta. - 

- Hay fuentes de agua en todas partes, per0 lo que mas me impresiona es la cantidad de 
mendigos gritando en las calles. El Pasea Ahumada parece un zoco del Medio Oriente. La cantidad 
de taxis vacios tambi6n es sorprendente. Antes a uno lo hacian bajarse si el chofer iba en otra 
direction. Veo dos ciudades en una. Sigo prefiriendo caminar por 10s barrios del San Crist6baly por 
la Avenida Independencia, donde viven mis padres. Ahi estan 10s mismos colores y las cosas estan 
iguales, un poquito mas viejas quizas. 

- LC6mo ve a 10s artistas de a d ?  

LY qu6 le parece ahora la ciudad de Santiago? 
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- Veo que siguen esperando que les traigan 'la papa' de afuera. Europa y Nortearnerica son 
irnportantes corno realidades culturales, per0 hay que salir del provincialisrno y rnirarse uno rnisrno, 
la realidad chilena. Me parece que aqui hacen una traduccidn dernasiado literal de ella en algunos 
casos. - En so pintura lo onirico tiene gran importancia. i H a  soriado desde que volvio? 

- Para mi es irnportante el sueiio. Ayer soAB que vivia entre sepulcros. Cohabitaba con unos 
seiiores que tenian las caras tapadas con esas toallas hlirnedas y calientes que les entregan a 10s 
pasajeros de 10s aviones despues de un largo viaje. 

Revista Hoy - 17 a123 de agosto de 1983. 

1.7 PLASTICA 
RODOLFO OPAZO 

ELGA PEREZ-LABORDE 

"El arte es una rnanera de reflexionar en torno al destino del hombre, con 10s rnateriales que le son 
propios a cada lenguaje en la historia". 

La definicion la da Rodolfo Opazo y a el le sirve de,punto de partida para reflexionar sobre su 
obra trernendista, conflictiva, casi obscena en las denuncias interiores. Insolente, la irnagen pllstica 
retrata a un hombre atorrnentado y agresivo. 

"Yo estoy reflexionando sobre el devenir, sobre la relacion del individuo que siernpre va a ser 
conflictiva. Y el arte, a partir mas o rnenos del rornanticisrno, en que el individuo, et artista, hace un 
viaje dentro de si sin ningun arnparo, hace un viaje doloroso. Rirnbaud dice: "sent6 la belleza en rnis 
rodillas, la encontre arnarga y la injurie". 

"No se trata de chocar al espectador con estas irnagenes. Per0 si lo produce, me halaga", 
cornenta cuando le hacernos saber el efecto angustioso que desencadenan sus liltirnos cuadros, 
exhibidos en la Galeria Plastica 3. 

"A priori no tienen el afan de rernecer, sin0 que la relacion que el individuo tiene, y yo tengo, 
con el rnedio, es conflictiva. La relacion que yo pueda tener, tengo que universalizarla. Si no la 
universalizo quedaria corno el arte de un loco con su propio conflicto. Asi, el individuo que yo 
percibo del rnundo, lo veo corno receptaculo de la agresion. Sin connotaciones politicas". - iCual seria el conflicto fundamental del individuo con el universo, con la realidad en este 
momento? 

- El conflicto'parte con la historia. Yo parto de que en todas las cosrnogonias, en todas las 
religiones, existe un rnornento de caida, de ruptura con el rnedio. para unoses el paraiso, para otros 
es la perdida de la Iuz. El conflicto con la realidad ernpieza en ese rnornento. 

- iComo se hace carne y huesos en tiese conflicto ahora? 
- Yo me hago cargo de ese destino del hombre. 
- Pero ese destino no es tan despersonalizado, iverdad? parte de una angustia basica tuya ... 
- Indudable. Mas que angustia (todos tenernos angustia); parte de una percepcibn del rnundo 

que es propia de la gente que hace arte. No es ni rnejor ni peor que la de otra gente ... Parte de una 
percepcion conflictiva del rnundo. 

Treinta aAos hace que trabaja plasticarnente con esta idea hurnanista. El hombre ha sido su 
terna central. 

- Este hombre, el de esta exposicion, ha sido mas proximo a lo contingente . A pesar de que 
el otro (el anterior), por estar mas lejano, tarnpoco quiere decir que este rnenos inrnerso en la 
realidad. Con este la relacion es mas directa, porque tu ves mas gestos. 

- La sexualidad esta presenie en /as pinturas en forma brutal ... 
- Justarnente, porque el individuo como receptaculo de esta agresion, es vulnerable y es 

vulnerado por todas partes. 
- iDe que manera te sientes vulnerado tli, porejemplo ... ? 

~ Pienso que lo que le pasa a uno no tiene ninguna importancia. 
Y en este punto Opazo se rie, se siente incornodo. Deja de rnanifiesto que prefiere rnarginarse 

de la intelectualizacion de sus cuadros. 
- Yo me siento mas cercano corno persona a esta pintura. Porque yo soy mal genio, porque 

yo ando a garabatos - reacciona de pronto. Per0 no habia pensado en eso. 
- iTd sientes que hay una neurosis latente en esta pintura o no? 
- Yo siento que hay un aspect0 neurotic0 indudable. 
- i r e  sientes muy neutvtizado por la realidad? 
- No, yo me siento burlado, contarninado por la realidad, corno toda persona. Afortunadarnen- 

te, el hecho de hacer arte me desneurotiza. 
- iEs  tu vdlvula de escape ... ? 
- Claro, no necesito pildoras para dorrnir ni nada. Para mi, la pintura es una reflexion en torno 

al hombre ..., reitera. 
- En tus cuadros hay como una virulencia contra el espectador. Quisiera saber, cuiles son /as 

conclusiones a /as que quieres llegar con esta manera de expresarte, con el planteamiento de tu 
pintura. 

' 

\ 

I 
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- No existen conclusiones a las que yo quiero Ilegar. La pintura, para mi, es la referencia 
desde que existe el mundo. Y la pintura es una bljsqueda de esa referencia del mundo. Si yo tuviera 
conclusiones, no estaria pintando. Esta obra yo la veo muy cercana para tener conclusiones. Da un 
testimonio del individuo que yo percibo. 

- iComo percibes a1 individuo? 
- iAsi! Vulnerado. Nada mas. El hombre va haciendo su propio destino en el fondo. Las 

culturas las hace el hombre. Todo es producto de si mismo. La politica, la economia, la filosofia, 
todo, es producto de si mismo. iTodo! La civilizaci6n es producto del individuo; el es responsable. 

- Siempre el individuo; per0 tCi no estas ajeno, no estds de mew espectador. Est& inmerso 
en esa realidad. 

- Por eso te digo, yo trat0 de universalizar, de hacer varias de mis percepciones validas para 
el hombre. Que a mi me duela una muela o que tenga angustia yo, eso no siwe como expresion 
artistica. Quedaria como la pintura de on loco. 

- Entonces toda tu pintura es product0 de tu reflexion solamente. Ahi no est& tus sentimien- 
tos, fus inquietudes, tu instinto tambibn ... ? 

- L6gico. L6gico. 
- iPor que no hay amor, por ejempio, en tus pinturas? 
- Nunca habia pensado ... 
- Tal vez en el subtexto hay alguna ciase de amor. Per0 as( a la vista, no hay ningh destello; 

en esfa muestra, por ejemplo. Se ve mds bien una intencibn de agredir a1 espectador a traves de 
estas imagenes que sacan la lengua. iTU te lo propusiste, o salio asi? 

- Me lo propuse. 
-Siempre hay una postura intelectual entonces ... 
- Absolutamente. Hay una conciencia. 

EL CANSANCIO 
- Y tu ser emocional, como esta en esa pintura? Por ejemplo, despues 9ue la terminas, icdmo 

la ves? 
- Yo lo pint6 eso en un mes. Estoy viviendo una crisis con mi pintura hace diez afios. Una 

especie de callej6n sin salida, un agotamiento. Entonces yo tenia esta muestra para el Museo de 
Arte Modern0 de Montevideo. Iba a ir con toda mi obra, que la gente mas o menos conoce. 
Consciente de mi cansancio. 

- Ocurri6 un dia que tome una tela. Estaba aburrido, desesperado y fui y pinte una cabeza. 
Totalmente libre pinte esa cabeza. Y entonces, pense, si llegara a hacer una serie y mostrarla aqui 
primero. No afuera. Entonces aparecio Milan lvelic con las niiias de latgaleria y me pidieron que 
inaugurara Plastica 3. Pint6 en un mes y medio todo eso. Pense si me va mal con la pintura (yo 
estaba intuyendo todo eso), si no me resulta, pongo la otra. (Se refiere a la antigua). 

- Esta obra la tengo muy cercana. Porque un artista es objetivo de su obra despues que la 
hecho. Antes no, porque es mediimnica. Recien despues de lo que hice pude hablar y estar 
consciente de lo que habia hecho. 

- d u n  no tienes sodiciente objetividad? 
- No ... Afortunadamente; como que se mb abrib una ventanita para empezar a desarrollar una 

cosa en mi pintura. 
- Hay gran cambio entre tu plastica actual y la antigua ... 
- No creo. Ando buscando la evolucion de la pintura mia, per0 sin perder lo que yo creo que 

puede ser una constante. 
- iCual seria la constante? 
- Creo que la figura y el tratamiento de la forma. Como Bsta se va a conjugar para que el 

espectador pueda leer una figura humana. La que ha ido cambiando han sido las situaciones. Los 
contenidos. 

- Cada vez quiero hacer mas contingente mi pintura. Antes eran puras ideas. 
Partia del individuo; per0 este estaba colocado en unas esferas muy lejanas a la realidad. 

Entonces, desde la Bpoca en que hice la serie del deporte, quise acercar mi pintura a la contingen- 
cia, porque me desespera. 

' 

EL FRACAS0 
- LPor que habia una relacidn con el deporte? 
- Porque en ese momento lo tome como un sarcasmo. Porque 10s primeros fracasos de 10s 

- iPorque no existen? 
- Per0 si este es un pais de fracasos ... 
- En el arte no me lo parece tanto. .. 
- La historia del arte esta hecha de puros fracasos, per0 es distinto. 
- iLa historia del arte chileno? 
- No, todo el arte. iEl art@ esta hecho de fracasos! En un sentido maravilloso. El fracaso como 

- Como motivacibn, si. .. clam. 
- Creo que el arte es distinto, porque 10s artistas no somos pretenciosos tampoco. 
- i c t m o  es tu situacibn frente a1 fracaso? 
- Bueno, yo paso fracasando. He fracasado mucho. En forma horrorosa al cornienzo. Cuando 

tenistas, con toda esta cosa chilena del Bxito, estos exitos que se imaginan, porque no existen ... 

entidad esteti ca... 
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uno es mas viejo se va acostumbrando. Fracasos de todo orden y 10s que mas me importan son 
10s que tengo aqui adentro, dice, seiialando su taller, donde conversamos. 

- Pen, isientes que has logrado afgo realmmte? 
- Si. No quiero ser vanidoso-hurnilde. No, yo estoy contento con mi obra. 
- iEntonces la sensacion de fracaso sobreviene de que no ha habido una comprension 

suficiente de tu trabajo ... ? 
- No, a que yo fracaso. 
- iTe refieres a que lo que tlj tienes dentro no siempre esfaplasmado como lo concibes a 

priori, por ejemplo? 
- iClaro! 
- Cuando ves el resultado ino te gusta? 
- No, iclaro! 
- iTienes mucho esa sensacidn? 
- Claro, iBastante! 
- Yen esta muesfra ilo sientes tambibn? 
- No, rnucho rnenos. Corno persona me siento mucho mas identificado en esta exposicion. 

CRlTlCA A LA CRlTlCA 
Profesor de plastica hace veinte aiios, se permite hacerlo sentir cuando tocarnos el punto de 

la critica. 
- Hay quienes te identifican con el surrealismo. Yo no te siento identificado para nada con ese 

movirniento. iPor que puede suceder eso? 
- iNo, para nadal Quisiera decir algo respecto a lo que llarnan la critica. Creo que la critica en 

Chile existe y a un nivel extraordinario. Hay gente idonea, con titulo universitario y esa critica se da 
ten las universidades. Las personas que realizan esta critica tienen 'obra', como 10s artistas que 
tienen 'obra'. En esta obra ellos reflejan su posicih, product0 de una reflexion seria acerca del arte. 
Estan Milan Ivelic, Gaspar Galaz, Margarita Schulz, Luis Advis, gente excepcional. 

"Existe la otra critica entre cornillas; 10s que se autodenorninan criticos, y para mi son 
cornentaristas de exposiciones. Gente que 'na que ver'. Uno es un discjokey; otro es un agricultor. 
Han llegado a hacer critica yo no sb por que. Entonces son unos ignorantes. Hacen una critica 
irnpresionista, de acuerdo a la subjetividad, a lo que le han contado incluso. No tienell fundarnento, 
ni filos6fic0, ni estetico ni finguistico. Esa gente, desarrolla esta actividad como usura, porque le 
estan usurpando el lugar a otra gente mas capaz y estan desviando la atenci6n de la poca gente 
que 10s respeta". 

Finalrnente, lograrnos hincarle el diente del todo, y se explaya librernente sobre todas esas 
cosas que lo tocan hondo. 

"Con respecto rsl surrealisrno, cuando era joven no sabia", continha, "lo que era el surrealis- 
rno y tuve una influencia rnuy fuerte de Roberto Matta que si era surrealista. Hasta que un amigo me 
dijo que esto que estas haciendo se llama surrealisrno y ernpez6 a informarrne acerca de 10s 
antecedentes filos6ficos de este rnovirniento". 

Entonces confiesa que sinti6 una identificacion rnuy grande con el surrealismo. "Pero a 
rnedida que fui rnadurando rnk ,  cornprobe que la palabra surrealisrno es un galicismo, que no es 
corno 10s critiquillos chilenos creen que es superrealisrno, sin0 que si supieran frances sabrian que 
es 'mas all$ del realismo". 

- "Y fue un grupo forrnado por una serie de artistas que tuvieron corno fundarnentacibn 
basica una cierta actitud filosbfico-poetica ante la realidad. Una vez destruido el grupo, qued6 una 
percepci6n de esta actitud que proponia el surrealisrno, una actitud que ha existido en el hombre 
desde que bste existe. Una percepci6n rnagica de la realidad. Ahi estarnos rnucha gente que 
coincidirnos con esa rnanera de percibir el rnundo. Per0 el surrealisrno, ai rnorir Breton, se terrninb. 
Adernas, lo importante fue toda la accion politica que hicieron, la politica cultural de desplazarse. Yo 
no tengo nada que ver con el surrealisrno. - Entonces i lo fienes corn0 raices, como una conformacion mental? Pero no se podria califi- 
car tu obra como surrealista. 

- iPor ninghn rnotivo! 
- Lie  pondrias algljn r6tulo a tu pintura? 
- ifigurativo? 
- Pen, lo figurativo es tan amplio ino? 
- Figurativo, sirnplemente. 
Qpazo se rnuestra interesado por el feisrno del arte conceptual. 
El arte de 10s 70 -dice- se vi0 abruptarnente cortado por lo que 10s cnticos llarnan el arte de 

10s 80. El prirnero es la negacibn absoluta de la pintura, la rnuerte de la pintura. La descalificacion de 
la pintura. Con una raiz en Marcel Ducharnp, rnuy fuerte. Un rnovirniento interesantisirno al lado del 
arte conceptual. 

"Por una cosa extraiia, la gente joven (porque las vanguardias le ocurren a la gente cronologi- 
carnente, le ocurren entre 10s 23 y 10s 28 aiios), cuando fue vanguardia, dej6 una serie de cosas 
que son importantisirnas. 

En el arte de 10s 80, ocurre que en la gente joven se ha producido un fenheno bien especial 
corno el fenbmeno que se produjo con el arte abstracto en el 50. El pintor joven tiene una percep- 
cion tal del rnundo, que descalifico el arte conceptual y renace la pintura. Renace el soporte corno 
espacio pictorico. Qcurre que la pintura ha renacido y este renacer es la expresion de la fuetza de la 

\ 
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gente joven, de la virulencia de la gente joven, de un cierto pesimismo del joven ante la realidad, 
horriblemente fea y dernencial. En contraposicion al arte de 10s 70 en que el arte era una especie de 
quirofana, rnuy septica. 

LAS RAICES 
Creo que la pintura -no asi el arte conceptual- coho soporte, permitiria al artista joven 

empezar a descubrir las que son sus posibles rakes. Porque esta pintura le da cabida a esta parte 
del ser hurnano en que yo creo. 

- LCudles son tus raices? 
Raices aqui na existen. Eueno, rnis raices son la calle Suecia dorrde pas6 mi infancia. Mis 

rakes existenciales, geograficas. Las espirituales estan en Homero, en Shakespeare, en Leonardo. 
Pero ocurre, en Latinoamkrica que existe un individuo, un ser que es constante. 

Es un individuo que est5 confotmado por una religiosidad; pof el bolero; por el tango; las 
telenovelas; el deporte. Ese individuo va a tener las mismas percepciones en Santiago, Buenos 
Aires, Bogota o Caracas. - i Y  cud1 es lo fuyo? 

- Si te vas a la clase aka, en Caracas, estaran hablando ingles y pensando viajar a Miami. 
Aqui y en Buenos Aires, hablaban en francks y estaban yendo a Paris. Ahi no hay coeficiente. Esa 
gente no cuenta para una posible identidad. Creo que el asunto esta por ahi; con Lucho Barrios, 
con Libertad Lamarque, con Pedro Vargas. 

El mornento actual del arte lo encuentra interesantisirno. En Chile tambien. 

' 

- iCuAles son esas constantes? 

- iEsas serian las raices? 
- Esa seria una posible identificacibn de un ser latinoamericano. 
- Peru tli icuan cefca te sientes de eso? 
- Muy lejos ... Entonces la pintura como soporte le puede dar cabida a eso: a las flores plasti- 

cas, a ese color verde nilo, al rosado, piensa en un living de un hogar de esta gente, que tiene 
television, que tiene el pariito aqui. - iEse seria el sei latinoamericano? 
, - Eueno, yo pienso. Seeia una identidad, la rnenos variable por lo menos. Yo no tengo esa 

- i c o n  que te identificarias mas? 
- Yo me identifico con el afrancesarniento de 10s individuos que viven en la calle Hernando 

de Aguirre, con el de 10s Padres Franceses, donde me eduque; con la generaci6n del 98 que me la 
enseiiaron en el colegio. Yo soy un descaslado en ese sentido. Y no me duele. Estoy en una no 
identidad. Porque pienso que la pintura chilena nace con Matta, Es el primer pintor que toma 
conciencia que la pintura es un elemento de reflexion consciente. Antes 10s pintores chilenos, 
actuaban ante la naturaleza (y perdbn el que no le guste) corno reflejo condicionado. Pasaban 
curados, veian un sauce y le daban ganas de pintar el sauce. No habia ni una relacion entre 61 y el 
sauce. Por tlltimo Van Gogh hace un arbol per0 esta hecho de tal rnanera el arbol que tienes un 
drbol que es Van Gogh. El individuo esth transmutado en eso. 

- Entonces, tenemos mucho menos raices nosotros que la gente joven. iYo no puedo 
traicionar de la noche a la maAana mi no-identidad! Lo puedo hacer, puedo pintar asi. Entonces yo 
no tengo nada, lsoy un pintor afrancesado! 

- 
forrnacibn. Pienso que las generaciones, igual que las vanguardias, obedecen a una edad". 

Revista Plurna y Pincel - NQ 10 - octubre-noviernbre 1983. 

1.8 EUGENlO Dl7TBORN 
ARQUEOLOGlA PLASTICA POR VIA POSTAL 

ERNEST0 SAUL 

Lo postal no es accesorio, es constitutive de mis trabajos. Es romper el aislamiento a traves del 
envio de la obra y que regrese; exponer la obra a otras miradas. 

Cablegrama: "Este es un retrato de Iris Clert si yo lo digo". lmaginamos la sorpresa de Iris 
Clert, por entonces en Pan's, al recibir el mensaje de Robert Rauschenberg, coma respuesta a su 
pedido de que el artista norteamericano le hiciera un retrato. Si Ud. recibe una carta de tamafio 
poco corriet'tte: 54,5 x 39,5 crn., enviada por el artista Eugenio Dittborn, irnaginamos tambien su 

porque plegada en el interior del sobre hay una pintura postal que, corno salida de una caja de 
sorpresas, se va desplegando hasta invadir mas de 3 metros cuadrados de su espacio de especta- 
dor, entonces Ud. se encuentra frente a una obra que conjuga dos elementos: la pintura, plegada 
en 16 compartirnentos, y lo postal: sobre y marcas (estarnpillas, timbres, sellos, inscripciones) que 
indican la distancia y el tiempo de desplazarniento. 

Analizar la 'pintura postal' de Dittborn obliga a considerar ambos aspectos simulthneamente. 
Y eso lo expresa el artista en las exposiciones que realiza en las Galerias Sur y Enrico Bucci, al 
expone: las pinturas y 10s sobres (ida y vuelta) en 10s que viajaron a Sidney, Melbourne, Cali y 
Buenos Aires. Y, ademas, lo ratifica al decir: "Yo quisiera reivindicar una inseparabilidad de lo postal 

- sorpresa. Per0 si del interior de ella surge una pintura, no porque Dittborn lo dice, sin0 sirnplernente 
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- 
a lo que pasa dentro de la pintura. Porque, rnira: icual es el punto donde esos dos lugares: las 
fotos, las plurnas, las manchas, y lo postal, se unen?; icual es la bisagra que 10s enlaza? ... el 
pliegue"'. 

El acto de plegar es un primer paso, esencial. Es el que deterrnina 10s limites de 10s dieciseis 
rectangulos que forman la obra. Lirnites que se pueden respetar, violar con una figura que abarque 
mas de un rectangulo; y que pueden ser rnarcados para seiialar que, pese a la violacibn, 10s 
pliegues irnponen su presencia, porque serhn decisivos en el acto de doblar para introducir la 
pintura en el sobre y en el acto de desdoblar, en el lugar de destino, recordando, con su presencia, 
la marca de lo postal. "Esto tiene rnucho que ver COQ 10s gestos que tlj haces al doblar una carta y 
meterla en un sobre. Entonces, mis pinturas son una especie de interseccidn entre la carta y la 
pintura; son una especie de hibrido, de rnestizaje entre la carta y el cuadro". 

1 

FOTOGRAFIAS Y PALABRAS 
Para Dittborn, la pintura postal es una 'resta' pictorica: "Se resta del cuadro de caballete. De 

alli se sustrae para entrar, rnaniobrando pictoricamente y con un rninirno de pintura, al correo. Casi 
nada. Lo estrictamente necesario para atravesarlo, salir al otro lado y exhibirse alli como despliegue 
de escasos recursos varios: monotipo, fotoserigrafia, pespunte, derrame, zurcido, dibujo, escritura 
de rnolde y timbre, caligrafia rnanuscrita, pintura". 

La pintura postal de Dittborn funciona en una rnision de rescate: de un lado, rescatar tknicas 
(bordar, zurcir, coser); encontrar cuestiones sepultadas como una forma de arnpliar las desaparicio- 
nes, que forrnan parte de la historia de America Latina, que esta llena de entierros y des'entierros. 
De ofra parte, rescatar fotografias (rostros de seres quitas ya desaparecidos), que irnplica mucho 
mas que un rescate; que es una operacion de arqueologia, seguida de una clasificaci6n, a modo de 
insectario, en que la fotografia es "clavada" y a la que se agrega un texto, rescatado del prop6sito 
de frases hechas, de lugares cornunes. 

i Y  por que esas fotografias? Porque son rostros sin nornbre, corno dice Adriana Valdes, 
rnarginales (0 rnarginados) de la sociedad oficial, especialrnente en tiempos autoritarios. Y Dittbom 
rescata esas fotografias, corno si fueran mariposas, y las clava en su insectario; las hace ineludible, 
sea para forzar el recuerdo, para impedir el olvido o para obligar al reconocirniento de una desapari- 
cion. Le preguntarnos por el procedimiento para hacerlas ineludibles: 

En primer lugar la arnpliacion; hacer visible la trarna de indole rnednica; el carnbio de 
escala: de unos centirnetros a un metro por un metro. Luego, el carnbio de soporte: si tli imprimes 
una foto en genero, en madera, en carton, se produce un "chirrido", la foto hace crisis. Lo que logro 
cdn eso es cristalizar la rnirada pljblica. 

i Y  de que manera juega el texto que acompaiia la foto? 
Una de las rnovidas rnias para hacer re-visible, para rever una foto es agregarle un texto 

que nunca tuvo. 
iReiacionado con ella o que entre en contradiccion? 
Es que cualquier texto entra en contradiccion con una foto. Cualquier foto esta relaciona- 

da con cualquier texto. Porque uno quiere que a la foto le ocurra una crisis deterrninada, que se 
enferme. 

0 sea iiu forma de operar es la selwcion de una t i~to y la seleccion de un texto, dentm 
del trabajo arqueoidgico de recuperacion que tu has realizado? \ 

Exacto. Corno tli rnuy bien dices, habria que entender que el lenguaje seria tambien una 
sustancia arqueologica: frases hechas ("hombre de confianza", "sudor y lagrimas"), frases congela- 
das, monedas del lenguaje. 

EL BUNCO OClOSO 
i Y  en que material se deposita toda esa recoleccion arqueolbgica: fotos, frases hechas, 

algodon, lanas, plurnas, rnanchas?; icuBl es el soporte que, agredido, sornetido a la violencia de 10s 
pliegues, sirve de base al insectario? Un rnodesto papel Kraft de envolver; "en oposicibn a lo blanco 
del soporte de las obras de arte", agrega Dittbom. 

iNo hay algo pepratiw en esa 'oposicion'que tu haces? 
No ... si tir rnuestras un grabado irnpreso en papel de envolver, la gente lo mira sospecho- 

samente. Parece que 10s soportes tuvieran que ser blancos. Creo que eso tiene que ver con algo 
Btnico; con una cuestion pura, lirnpia, inmaculada, de algo que no trabaja. Pienso que el blanco es 
elegante porque no trabaja ... 

Ahora es el mornento en que el 'pliegue', la bisagra entre la pintura y lo postal, que ya 
determino el entramado de la obra, imponga la segunda condition: el tamaiio del sobre que debe 
contener la pintura. En el fondo, el sobre est& determinado por el pliegue. El plegado del papel debe 
ser pensado en funcion del destino final de la obra: "tener el estatuto de carta; ingresar al rodaje 
adrninistrativo del Correo, y ser reconocida corno carta". 

€so seria como una connotacion administrativa, la sancidn del aparato estatal. 
Por supuesto ... eso es clave. Porque nadie que hace arte explicita la relacion con la 

institucion. La institucibn rnarca la obra ... 
Evidente ... si no, no la puedo enviar. Yo hago la obra para que pase por la institucion. 
Ahora, esa relacidn con la institucion, i es  simplemente dejar constancia que paso por e l  

- 

- 
- 

- 
- 

- 

- 

- 
- 

- 
- 

- Obligandote a plegaria. 
- 
- 

engranaje de la institucibn, o hay algo mas? 
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Es, ademas, una relacibn de burla. Claro, es una pintura y yo se las paso como una carta. 
Hgy una institution a la cual se esquiva, se hace algo contra ella. Y lo importante es que es ella la 
que marca las obras: timbres, estampillas, etc. Ella certifica las distancias y 10s tiempos recorridos. 
Con mis obras puedo llegar a cualquier punto del planeta. 

Recuperar el pasado, trabajar sobre entierros y desentierros, vencer la erosibn y la perdida de 
memoria, y resumir toda eso en "cartas plasticas" que, pasando por la rnaquinaria institucional, son 
desplegadas, a miles de kilornetros, por receptores mljltiples que las leeran como una informacibn 
de unzf realidad lejana, per0 dolorosamente cierta. Y, adernas, debidamente selladas y timbradas. 

/ 
Revista Cauce ~ 5 ai 11 de noviembre de 1985. 

2. REFLEXlONES DE ARTISTAS 
2.1 TRlPTlCO DE LOS HIJOS DE LA DICHA 0 

INTRODUCCION AL PAISAJE CHILENO 
EL ENTUSIASTA 

Del Nombre: 
Con este titulo se nomina la representacibn global de la obra, juntando en esos conceptos- 

imagenes, las tres figuraciones, que consideradas 'literalmente', son en cierto modo demasiado 
autonomas. (Cada panel del triptico tiene ademas un titulo propio: A: "Cortina de Humo (Ella) para 
filasofar con el martillo"; E: "Muletillas para la danza (Ellos)"; C: "Aspectos ocultos (El) de la Ronda 
Nocturna".) 

Como imagen mental, 'Los hijos de la dicha', denota por un lado algo mitico, original, 
grandioso, de por si elocuente, per0 por otro lado nos evoca algo semejante a la estupidez 
humoristica. Los seres que se nombran con esta imagen -'Hijos de la Dicha'- son seres representa- 
tivos tipicos, cualquiera sea la situacion en que se encuentren; ya sea lo inesperado de la dejadez 
ambi$a con que la figura sentada en una silla de balneario-muestra su vasuidad (panel de la 
izquierda) o la 'situacibn' yuxtapuesta y a1 mismo tiempo contraria de aquella otra figura del extremo 
opuesto, figura decapitada (promiscuidad psicologica), descarnada, ensangrentada y atrapada en 
un espacio momentaneo, irrespirable y cabtico, por completo contrario .al desenvolvirniento de la 
vida (panel de la derecha). A un lado (izquierda) la estupidez rosada con verde de la desidia; al otro 
extremo (derecha), el resultado mortal -azul verdoso- y sanguinario -negro- de la manipulacidn 
indebida de las fuerzas vitales. AI medio (centro) la referencia a la historia del arte, que materializa 
en la imagen nuestra incapacidad de reverenciar lo sublime, imagen a la cual concurren puros 
elementos de crisis, (la facturacibn) de desmitificacibn, (las interferencias culturales a la "rnaravillosa 
concepcion del espacio barroco" zip.) al mismo tiempo que esta referencia relega a la categoria de 
telon de fondo y escenario de circo, el espacio y el tiempo de una gesta heroica. (Pierre Paul 
Rubens -L'enlevement des filles de Leucippe- Pinacothhque de Munich). Rubens, (centro) sacado 
con pinzas de la 'historia del arte' que transcurre en un libro de reproducciones, como "el mas inteli- 
gente de 10s pintores del barroco y probablemente de todos 10s tiempos" zip. Por otro lado esta 
referencia a la historia del arte es tambien ambigua: junto a lo anterior, su funcionalidad en el triptico 
es amarrar como 'media-tinta', la 'luz' estridente de la desidia (panel de la izquierda) con las 
'sombras' del accidente del mecanismo contemporaneo. 

Aparte de esto, es importante indicar que en estaAobra, la factura (crisis) interfiere directa- 
mente el 'terna', modificandolo hasta sublimarfo de sus connotaciones puramente exteriores: una 
mujer sentada en una silla de balnearip o un hombre accidentado en la autopista. Refiriendose 
siempre al tema, esta manera de facturar en la crisis, resalta la irreverancia hacia la forma (es decir, 
la manera de 'rellenar' la forma como si fuera un odioso sac0 de papas). Sin embargo, la manera en 
que estas figuras estln pintadas no es siempre pinturesca ("malerisch"), ya que continuarnente ese 
'desborde' fue controlado en 10s limites. Con esto, la tela se organiza en toda la extensibn de su 
formato de manera estructural, aunque 10s golpes del color velen en sectores esa armazbn mas o 
menos oculta. (Emocion y 'plan emocional'). 

Lo del 'Paisaje Chileno' es un mal intencionado eufemismo para nominar de manera mas 
directa las connotaciones psicolbgicas del terna. No importando la obviedad del asunto, ya que se 
trata de meras alegorias, la imagen atrapa el actual estado de lo que podemos llarnar la verdadera 
nacionalidad 

El asomo ambiguo de un velado erotism0 no es asunto-puramente subjetivo. Puede inmiscuir- 
se tambidn en la manera de ser de una nacibn. La preferencia por el tbrmino 'Paisaje Chileno' en vez 
de 'Verdadera Nacionalidad' se debe mas que nada al mayor alcance del primero. 

Del Color: 
El color, a traves de lo cual propiamente una pintura se decide, tiene en esta obra una funcibn 

adernas adyacente. Sea por la intensificacibn, en cierto modo artificial, o por la matizacidn y modula- 
cibn, realizada 'para no ser vista', el color fue usado sin excepcibn, fuera de la sensibilidad, fuera del 
juicio, de un modo que puede ser llamado 'Color de Crisis'. Este 'Color de Crisis' (como elemento 
no cultural) posibilita en el espectador un primer desequilibrio animico, que lo obliga a merarnente 
'padecer' la obra. La 'digestibn' de un color o una combinacibn cromatica en la estridencia', sera 
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necesariamente mas lenta, setardataria, lo que al final hace mas nitida su experiencia. (Manipulacih 
de la intimidad ajena). Este 'Color de Crisis' no es primeramente estimulo para la emoci6n sino para 
la conciencia; esta trasiaci6n de 10s efectos cromaticos a un 'lugar' que no le es propio, se hace 
posible por la estridencia intencionada. 

Existe tambien cierta estructura cromatica en el triptico., Cada panel se parcializa en uno db 
10s tres colores primarios, (rojo, azul y amarillo) lo que obviamente se muestra, aunque en otro 
orden, en las zonas superiores de cada formato. Esto irltimo constituye, idealmente, una especie de 
'titulo cromdtico' para cada panel. 

Del Formato: 
lmplica 10s conceptos de soporte, proporci6n y dimensi6n. Con relacion a1 primero, es 

blsico, que para posibilitar la generacion de una imagen de proposicibn, se tenga conciencia que la 
elecci6n de un plano bidimensional (tela de lino preparada) como soporte, forma parte de lo que se 
llama 'economia de medios', ya que ese plano bidimensional es la primera (fundamental) y mas 
limpia concrecibn de leyes naturales, no culturales, como son la plomada y el nivel, y en esa 
concretion objetiva, lo mas 'econ6mico' es lo rectangular, porque en ello coinciden forma y 
estructura. En cuanto a la dimensibn, (la proporci6n es rneramente subjetiva) el gran tamafio 
importa por variadas razones; la mas relevante en este cas0 es que a partir de una diimensi6n ad, 
(200 x 182 cm.) se hace posible el ajuste entre las formas y el gesto (impulsion - visceras - 
'subjetivismo objetivo'). 

Del vidrio: 
Su funci6n no es por de pronto tecnica, sino la de ser una 'veladura fisica' y al misrno tiernpo 

inocua (incolora, 'inodora e insipida') para la imagen. El efecto es retardar la percepci6n de lo 
'pinturesco' de la factura, 'pasando en limpio' y dejando como 'buena reproducci6n' lo pintado. 

Sewto Concurso Colocadora Nacionsl de Valores. octubre-noviernbre 1880. 

2.2 EL PINTOR D E E  SUS TRABAJOS ... 
, EUGENIO DllTBORN 

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS A LA PROLONGADA OBSERVACION 
EN FOTOGRAFIAS DE CUERPOS HUMANOS 
VISUAL Y ESPECIFICAMENTE CONFIGURADOS POR EL CHOQUE V 
LA FUSION EN ELLOS DE LUCES, SOMBRAS. MEDIAS TINTAS. 
RECIPROCAMENTE PERMEADAS Y EXACERBADAS, 
FLUJO QUE IRRIGANDO DEVASTA, 
APARATO CIRCULATOR10 DE CLAROSCURO RIGUROSAMENTE MONOCROMO. 

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS AL RESCATE DESDE FOTOGRAFIAS. 
DE CUERPOS HUMANOS SEMIDESNUDOS, W O S ,  EVANESCENTES. 
TRAIDOS DE GOLPE AL UCTREMO PERFILAMIENTO DE SUS PERIMETROS, 
OBRA Y GRACIA DEL RETOQUE. 

EL PINTOR DEBE SUS TRABAJOS AL CUERPO 
DE LA FOTOGRAFIA, EMBALSAMADO EN Y POR 
LA FOTOCOPIA, DEPOSIT0 DE LOS DESPOJOS FOTOGRAFICOS. 

DEBE SUS TRABAJOS A LA INTERVENCION 
DE LA FOTOCOPIA SOBRE LA FOTOGRAFIA. 
INTERVENCION QUE AUTOMATICAMENTE 
EMPALIDECE, CALCINA, PERFORA, YODA, DRENA, CONGESTIONA, 
FRAGILIZA, DESHIDRATA, REVIENE, ENCOGE, ASFIXIA, OXIDA, 
QUEMA, SALINIZA. CONTAMINA. AZUMAGA, ALQUITRANA, 
DESHILACHA Y EROSIONA LA CORTEZA DEL CUERPO FOTOGRAFICO, 
PRESERVANDOLO DESTRUIDO. 

EL PINTOR DEBE 
SUS TRABAJOS A 
LA CONFRONTACION 
DE FOTOGRAFIAS 
CON FOTOCOPIAS 
DE AQUELLAS FOTOGRAFIAS; 
DE DlCHA CONFRONTACION SURGIO 
PARA EL PINTOR 
LA VISION QUE 
ORIENT0 SUS 
OPERACIONES 
PI CTOR I CAS. 
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A TRAVES DE ESAS' 
OPERACIONES 
PICTORICAS SURGIO 
PARA EL PlNTOR 
LA VISION QUE 
ORIENT0 LA SELECCION, 
LECTURA Y TRADUCCION 
DE SUS MODELOS, 

MENTE FOTOGR AF I CA. 
DE INDOLE INVARIABLE- . 

C6tAiogo Galeda Epoca - Exposicidn de, Eugenio Oittborn - diciembre de 1977. 

2.3 LUGARES COMUNES, EXPLORAR/INTERVENIR, LUGARES COMUNES; 
(proposici6n de un rudiment0 de modelo de produccion de signos) 

EUGENIO DITTBORN 

buscar decimos, investigar, averiguar, decimos pesquisar, cuando decimos explorar decimos no 
concebimos exploraci6n alguna sin una conmocion en el objeto explorado, decimos en la selva 
quedaron las huellas de 10s exploradores, decimos toda exploracion es una intervencion y toda 
intervencion es una conquista; 

decimos intervenir es desviar la direccidn del objeto explorado, decimos explorar e intervenir 
un lugar cornljn es cambiar su direccidn dominante, decimos es hacer surgir desde el lugar comljn 
el sentido aplastado y sumergido que el contiene, decirnos poner el lugas comljn en una nueva 
direccibn, decimos conquistarlo para la causa del porvenir; 

decimos todo lugar comljn trabaja como naturaleza en la cabeza de 10s hombres, decimos 
todo lugar comljn trabaja como algo dado, decimos \os lugares comunes trabajan en el espacio 
social humano por el que se mueven sin cesar, a la manera de fdsiles, decimos a la manera de 
fetiches'erosionados por el uso, decimos que 10s lugares comunes son materia muerta, rnuerta y 
movil a la manera de luceros apagados en transito; 

decimos intervenir un lugar comhn es detenerlo, decimos es ir a su encuentro y capturarlo, 
decimos es hacerlo fallar en cuanto erosionado en la cabeza de 10s hombres decirnos intervenir un 
lugar comljn es desnaturalizarlo, hacerlo trastabillar, impedir su funcionarniento en cuanto materia 
sobreentendida, decimos intervenir un lugar cornljn es cometerle lapsus, hacerlo caer en acto 
fallido, decimos acto fallido a traves del cual irrumpa desde el lugar cornljn lo que 61 cubre, decimos 
intervenir un lugar comljn es des-cubrirlo y para eso decimos necesitamos un liquid0 revelador, 
algo del orden de un removedor, decimos algo decididamente quirhrgico; 

(decimos nuestra intervencion es una demostracibn). 
decimos, nuestra experiencia nos seAala que el modo mas terminante de intervenir un lugar 

comljn es anexarlo a otro lugar comljn, decimos es conectar dos lugares comunes y decimos que 
cuanto mas alejados en la vida social humana se encuentren 10s lugares comunes conectados 
mayor sera la explosih, mas vasta sera la descarga, mas amplia sera la irrupcibn de sentido 
retenido, decimos mayor sera la irrupcion de brecha en el porvenir, decimos irrupcion de transfor- 
maci6n del preterito, decimos construcci6n de la actualidad; 

y para terminar decirnos todo lo nuevo hoy en la plastica nacional pasa por el trabajo en 10s 
lugares comunes, decimos producir nuevos sentidos, decimos explicitar en la produccion el modo 
de produccion, decimos explicitar en la produccion de signos el modo de funcionamiento de esa 
produccion, decirnos modelo, modelo de trabajo. 

CatAlogo Eugenio Dinborn - Estrategias y Petfeccionamiento de la Plbtica Nacio- 
nal robre la d h d a  de 109 80 - diciembre de 1979. 

3. LECTURAS DE ARTISTAS 
3.1 CRlTlCA DE A R E  

LA F~GURACION EN LA PINTURA DE CARRENO 

ANTONIO R. ROMERA 

Re un lado lo que esa obra revela de magistral; es 
decir, de ensefianza y transmision de unos fundamen- 
tos y de unos principios que la sapiencia del artista 
hace muy valiosos; en este caso, su labor en la Escuela 
de Arte de la Universidad Cat6lica de Santiago, 

Mario CarreAo es un poco la historia del arte de Chile. 
Posee en ella una parcela. Est0 quiere decir sencilla- 
mente que esa historia no se puede escribir del todo 
sin tener en cuenta la obra del pintor. Existen en ella 
dos principales vertientes. 
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Del otro lado est6 su tarea creadora que con afini- 
dad arm6nica se simultanea y se complementa con la 
otra. Ahora nos interesa el lado creador. Y para ello 
tenemos que volver la vista atras y rememorar algunos 
hechos al parecer insignificantes. 

En junio de 1948 -hace ahora veinte aiios, fecha 
propicia y grata para ser rememorada- el pliblico que 
gusta de asistir a exposiciones se sorprendio con una 
muy bella en la Sala del Pacifico. Ahi, con unos colores 
de magia y encantamiento, con las mas felices metafo- 
ras plasticas, fundiendo en 10s rigores de la inteligencia 
el vuelo de la poesia y de la invencion, se pudo ver una 
de las mas subyugantes exposiciones de esos aiios. 

Tal acto artistic0 marc6 una epoca, en cierto 
modo historiada por su libro "Antillanas", en donde un 
texto de gran lirismo del propio Carreiio se alia a la 
belleza de 10s dibujos reproducidos. El pintor afirmaba 
su prestigio y agregaba una nueva faceta, a un arte ya 
rico en poesia y magia, con el matiz de lo intelectivo y 
de lo razonado. Pienso, por ejemplo, que la fascinante 
tela "Figuras en el palmar" -1947- es una especie de 
version de un cuadro de selva de Rousseau, visto con 
ojos distintos. No insinlio que exista un remedo. Dig0 
solo que el primer contact0 del Aduanero con la selva 
virgen (ya se que esa selva es intuida y de invencion) le 
produce identic0 deslumbramiento que exactamente 
sesenta aiios despues iba a producirse, de manera 
mas justificada, en Carreiio. 

Como todos 10s artistas autenticos, Carreiio es 
un disconforme y sornete su arte a carnbios constantes 
que, por violentos que resulten, responden, en el 
hond6n de su naturaleza, a una 16gica riguroda. 
Despues viene su residencia en Paris, al que volvio para 
matar de una vez 10s embelecos de la nostalgia y de 10s 
felices aiios del 1937 al 1939. A la Ville Lumiere leva un 
conjunto de obras pertenecientes a la tendencia 
abstracto-geometnca, en la que destacan las virtudes 
mas altas del pintor en el tratamiento de 10s rigores del 
distanciamiento, de la asepsia, de la frialdad expresiva. 
El prodeso creador consiste, en este caso, en apartar- 
se del cuadro haciendo que la materia se despersonali- 
ce y el pincel no deje huella de su trabajo. 

Expuso estas obras con gran Bxito en la Galerie 
Hautefeuille de Pads.- 1962. El critico Henri Caly-Carles, 
de la Revista de arte y arquitectura "Aujourd'hui" (junio 
1962), escribio: "Carreflo presenta un conjunto de 
obras fuertes y solidas, resultado de bdsquedas que lo 
condujeron de un clasicismo italianizante, pasando 
por diversos periodos, al mas pur0 gebmetrismo. 

3.2 EL EFECTO "AUSCHWITZ" 

Despues de una larga estada en Europa, antes de la' 
guerra, su arte, al retornar a su America tropical, 
evoluciona hacia una pintura expresionista de gran 
sensualidad, reaccionando despues contra esa atmbs- 
fera climatica, blanduzca, y se entrega d este neogeo- 
metrismo". 

En otra parte el critico seiiala: "Estas obras de 
Carreiio revelan una gran ponderacibn y madurez. Una 
especie de voluntad de perfeccion en las relaciones 
formales y tonales, una autdntica nobleza de aha, una 
sutileza sensible, delicada; un sentido de grandrza y 
una fuerza que lo colocan entre 10s mejores artistas de 
esta disciplina". 

Viene en seguida otra etapa. Es la actual, la 
figurativa de nuevo, y, obviamente, no podemos decir 
que sea la definitiva. Nos seiiala, empero, algunos 
rasgos interesantes. En primer lugar se revela con 
todos 10s signos de la madurez y la plenitud. Se 
advierte, ademas, en esta etapa, que Carreiio coloca 
bajo el marchamo de "un mundo petrificado", la presen- 
cia de 10s m6viles morales. El choque de la estetica con 
la 6 t h  es testimonio de aquella madurez. Oigamos al 
pintor: "El Mundo Petrificado ha sido product0 de mi 
inquietud y temor ante la posibilidad de una guerra 
atomica frente al desamparo del genero humano". Las 
pinturas "petrificadas" forman una serie admirable. 
Personas y piedras, estado al cual van a parar aquellas 
en singular metamorfosis, cuya mutacion parece haber- 
se producido como consecuencia de alguna catastrofe 
chsmica o nuclear 

En una desviaci6n leve de dicha corriente podria- 
mos colocar 10s oleos inrnediatamente posteriores, 
exhibidos con caracter inedito en esta exposicion 
jubilar de la Galeria Central de Arte. El cambio que noto 
es el regreso a 10s valores visuales, 6pticos y formales. 
Mas no podemos negar que esta subfase sea conse- 
cuencia de la anterior. Empero, 10s elementos organi- 
cos que con tanta evidencia aparecian en las pinturas 
petrificadas, se atenlian. 

Ese mundo comunicaba una expresidn silente. El 
silencio y la taciturnidad crean un fuerte dramatisrno. 
Ademas, se acentlia la quietud. Es un universo inm6vil. 
La etapa mas pendiente de la "visualidad pura", de la 
figuracion formal, deja intact0 el poderoso domini0 
tBcnico de Carreiio, su magistral habilidad de dibujante, 
su instinto de colorista. La acentuaci6n del aspect0 
dinamico proviene de que tales obras subrayan el estilo 
metamorfico o crean la sensacion estrictamente plastica 
de mudanza de formas. 

El Mercurlo, Santiago, domlngo 2 de Junio de 1968. 

ENRIQUE LlHN 

El trabajo absorto, reconcentrado y concentrado de esta serie de dibujos y pinturas se abre en la 
obra de Roser Bru a las horripilaciones y cegueras de 10s campos de concentracion, comunicando 
con ello como una conciencia crepuscular con sus lampos de sueiio o soiiarrera proyectados so- 
bre el ventanuco ciego. 

En Roser, la pesadilla es armoniosa, sus fantasmas le son ligeros, y estas imagenes no han 
querido y quizas tampoco han conseguido despojarse -en beneficio del pur0 horror inalcanzable 
desde el punto de vista de una obra- de la euforia de una tecnica dominada y productiva, capaz de 
una constante fecundidad. 

De lo que se llam6 tal vez, en otros tiempos, la belleza. 
La obra, cualquier obra que merezca este nombre, es dicha euforia y documenta, pues, la 

imposibilidad de documentar, sin eludirla, la verdadera experiencia del infierno que ignora 
seguramente la fruicih de un intercambio de sustancias con la vida. 
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El mismo Bosch pinto, en este sentido (y en el sentido del sentido del que siempre da cuenta 
una obra) un infierno paradisiaco. Los horrores de Goya lo son en relacih a sus referentes 
historicos, per0 no asi en lo que respecta a la exultation de su puesta en obra. El Cafe en que 
enloquecio Van Gogh ya no era, no podia ser el mismo que pinto antes o despues de ese acto, 
tratando de expresarlo como "un lugar donde uno puede enloquecer y cometer un crimen". La 
correlacion entre ambos sitios no debe buscarse en el gesto desaforado sin0 en la tecnica de la 
expresion: "no creas que mantengo en mi una fiebre artistica. Qebes saber que me entrego a 10s 
dlculos mas cornplicados". 

Roser no puede ver, desde adentro, esos campos. Los evoca a la distancia que impone una 
fantasia en el sentido fantasmal de esta palabra. &be que estuvo cerca de ellos. 0 de la muerte en 
plena infancia, al estilo, en lo prematura, de la que impusieron en 10s ghettos y campos de eoncen- 
tracion a 10s vastagos del pueblo judio 10s verdugos nazis. Tambien 10s nifios espafioles, durante la 
guerra civil, morian o no morian por una cuestion de azar. y Roser era uno de ellos cuando se 
embard en el "Winnipeg" rumbo a Chile. 

Los refugiados, como 10s concentrados que sobrevivieron, dificilmente pueden haberse 
formado luego, sobre la base de la experiencia de su propia y ajena enajenacion ai pur0 azar, la 
idea de haber sobrevivido por el decreto priyilegiado de un cierto destino -fatum- encarifiado con 
ellos y preocupado, aunque serio e inescrutable, por engranarlos amorosamente en una totalidad 
dentro de la cual cada ser es hecho para lo que hace. La gente lisa y llanamente moria o no moria. 
Creo que es!o es lo que dice Roser Bru, y que la pintura y dibujos de esta serie emergen tambien 
de otra intuicidn dictada por esa realidad: el yo viviente, o sobreviviente, se ve fantasmagorizado por 
su presencia en el tO de 10s muertos: entre el tO y el yo no hay un destino discriminador sin0 un 
pur0 azar en bruto: la materialization del fantasma es la fantasmagorizacion del medium. 

En Roser la comunicacidn con 10s muertos no puede dejar de ser un acto vital, el de su pintu- 
ra, per0 Bsta es en cualquier cas0 el lugar amen0 de una reflexion que no tiene nada que envidiarle 
a las menos optimistas, a las mas crudas. 

Del uno y del otro lado del campo de concentracion como desideratum de la crueldad para- 
noica de un Nuevo Orden; del uno y del otro lado de la danza de la rnuerte en esos campos, lo que 
prevalece, entre muertos y vivos (sobrevivientes, mejor dicho) es, ante todo, la relaci6n entre dos 
tBrminos, su conjuncion, casi su identidad por obra de ese comOn denominador: Auschwitz y la 
ideologia de "la lucha a muerte entre la raza aria y el bacilo judio". 

La serie de Roser Bru habla de esta 'coincidentia oppositorum' entre la vida y la muerte iguala- 
das bajo la perspectiva de esa lucha a muerte y, como lo expres6 Hitler en su testamento politico, 
"de la voluntad bien definida de lavar a1 mundo aleman del veneno judio". ... "Una cura de desintoxi- 
cacion indispensable, empresa mkima, sin la cual habriamos sido asfixiados y ahogados". 

La dosificacion del pueblo judio que lo cadaveriza, lo extermina, io deporta o lo vende ai 
extranjero segljn las necesidades del Tercer Reich y del Reichsfiihrer SS, esto es, la deshumaniza- 
cion de la idea y de la practica de la vida en el mundo, es el tema de la serie desde el punto de vista 
de las victimas reales o posibles, de la humanidad para la cual deja de funcionar, tanto en el campo 
de concentracion como consiguientemente en el campo social, la oposicion natural entre la vida y la 
muerte sustituida por su igualacion para y por el Nuevo Orden del mundo. 

Dicha experiencia es, lo repito, no ya vivida sino creada en conformidad a un sistema de su 
significacion -la pintura- incompatible con la disforia total que le viene de la sustancia del contenido. 

Roser no abandona ni sacrifica el arte al documento, ni, muchisimo menos, tiene la aberrante 
pretension de valorizar artisticamente el documento. Qocumenta su pintura "artistica" abriendo en 
ella un campo de concentracion, de meditacion sobre lo que, para abreviar, llamo aqui "Auschwitz", 
el anti-todo. I 

El documento mismo irreemplazable, esto es, la fotografia tomada 'in situ', en el ghetto o en 
10s campos, en 10s depositos de Auschwitz, en la casa tapiada de Ana Frank, deben presentarse en 
campo de reflexion junto con 10s dibujos y las pinturas. Pues no se trata de una contradiccidn entre 
el arte y el documento, sin0 de una oposicion que comulga en la referencia a un mismo misterio 
doloroso y tenebroso. A traves de la fotografia fantasmagorizada por la fotocopia, 10s extremos se 
tocan aOn mas, la identidad imposible entre documento y arte se postula en el gesto necesariamen- 
te efimero de interpolar en la serie de 10s dibujos la efigie evanescente -copia. de una copia- de 
Kafka y de su novia Milena. 

Lo que vuelve a ocurrir en la pintura de Roser, en su campo de concentracion -corn0 la 
poesia, que solo sucede en el lenguaje, al decir de Barthes- so10 tiene lugar en una obra a pesar de 
la insistencia en su referencialidad. Y hasta se siwe la artista de lo que llama Walter Benjamin el aura 
"como el placer insaciable de lo bello": "la aparici6n irrepetible de una lejania". 

Lo que vuelve a ocdrrir no es lo que O C U ~ ~ ~ O  ni dentro del sistema en que ocurrio. Esta diferen- 
cia es quizas una infranqueable limitation si de Bsta pudiera hablarse (porque, i d m o  puede ser 
limitado algo porque no es lo que no es?) per0 esa imposibilidad puede "expresar" negativamente, 
por una ausencia del efecto Auschwitz -imposible de efectuar por 10s medios de un arte en cuyo 
campo la meditacion sobre la muerte es vivida como la aparicion irrepetible de una lejania- como 
fantasmagoia, trauma y sintoma, en Roser, de una sociosis: la Segunda Guerra Mundial, la guerra 
civil espafiola, el campo de concentracion. 

Creo que existen otras altemativas para comunicarse con el horror y la esterilidad desde el 
acto creador, relaciones de homoiogia entre el arte y la historia acaso menos discutible que el 
intento de Roser en esta oportunidad, e intentos como el que ella rnisma ha puesto por obra en 
otras series, corno la que exhibib en la Galeria Carmen Waugh en 1974. 

, 

\ 
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Acepto, no obstante, la presente serie de dibujok y pinturas de Roser como una necesidad; 
pues es un trauma el que lo produce: el campo de concentracion, el orden del azar macabro que, 
como lo veo ahora, forma parte del sentido de la pintura en Rosery atraviesa parte importante de su 
produccibn. 

Ciertos pasajes del discurso historico, tales o cuales Bpocas o periodos son particularmente 
apropiados para que ciertos artistas maduros encuentren las invariantes de forma de production, la 
justification de su tecnica, el sentido global de su trabajo. Pintan, filman o escriben, entonces, 
abriendo en su obra ese campo de concentracion, un campo magnetico, que rechaza todo aquello 
que no esta en el centro de sus preocupaciones. Corno en un trance hipnotico, son acosados por 
una especie de clarividencia objetiva (no personal ni intima) apremiados por la interseccion de su 
biografia y de la historia, que es la biografia de 10s otros. De la historia, es claro, de quienes sufren 
la historia. 

En un trance asi el artista arriesga todas las correlaciones entre lo personal y lo colectivo y 
eso responde a una necesidad que justifica por si todos 10s medios de comunicacibn que se 
pongan a su s e h i o .  - 

Las cartas de Kafka a Milena, un 'Kafka par lui meme' y su repertorio. de viejas fotografias 
impregnadas del aura kafkiana, la lectura de Kafka y la impresion de encierro, de invalidez y 
desnudez que ello produce -el de un 'infans' contradictorio que escribe como si rayara 10s muros- la 
infancia emparedada, Ana Frank. De todo esto esta hecha la serie de Roser. De esa especie de 
ironia en bruto que implanta el azar historico. La correspondencia de Kafka y Milena Jesenska es 
como un quiasmo: el azar retorizado. Kaka murib en 1924, poco antes de que el nazismo inaugura- 
ra "Auschwitz", en el campo de concentracion de su literatura. Pues su vida fue la de un recluido en 
la escritura letal per0 euforica de' 'La Metamorfosis', 'El Castillo' o 'La Colonia Penitenciaria'. Milena - 
que no era judia- murib, en cambio, en un verdadero campo de exterminio, por defender en Praga a 
10s judios, de palabra y de obra, como periodista y como activista de la emigracion clandestina. Es 
esta una relacion paradigmatica. La del que debia morir bajo el nazismo que prefigur6 en sus textos 
y la que podia no haber muerto en el campo de concentracion. La relacion de unos destinos inter- 
cambiables bajo la "Iogica de Auschwitz". 

Milena murio primero en la "vida" de Kafka, una vida agostada, reducida a cero por el campo 
de concentracibn de la obra kafkiana. Milena se fantasmagorizo en 'El Castillo' antes de ganarse, 
por 10s excesos de su vitalidad heroica, el campo de concentracion real. La una por el otro, la 
igualacion de 10s opuestos en un mismo fin donde lo real y lo imaginario se confunden. Kafka que 
no murib en "Auschwitz" y Milena que murib "alli" son en cierto sentido una misma persona: el yo 
que esth presente en el td. Kafka hizo de "Auschwitz" un largo y minucioso recuerdo del futuro 
desde el centro de una escritura de concentracibn punto menos que imposible como arte de la 
palabra, por su negatividad y su separacion de la vida y casi, pues, del arte. 

La presencia de Ana Frank en este complejo, en este trauma historico, es una presencia 
estructural y no sblo elemento contingente unido por metonimia a la cr6nica negra del nazismo. Ana 
Frank es la infancia en que se recibe el shock, la defensa en el shock de la psique que se escuda 
del horror acoqiendolo en el inconsciente y reprimiendolo por obra y gracia de una pasidn artistica 
por la vida, la que puede oponer una nifia dotada al horror de la vida, al vertigo de "Auschwitz". Con 
esa imposibilidad de concebir el nazismo desde el punto de vista de la vida se instala en o casi en 
el campo de concentracion la casa de Ana, la nifia emparedada. Roser se proyecta en esa imagen 
que pudo ser la suya segdn el orden del azar bestial, y que es el emblema de su propio modo de 
denegar el horror al revelarlo bajo la especie del arte que la liga a la vida y la separa del objeto 
evocado: el campo. Roser se ve a si misma y ve a su amiga Lea Kleiner, emigrante, como las niiias 
que eran cuando el nazismo y como ios pequefios fantasmas que podrian haber sido 'ahora', de 
haber corrido la suerte de Ana y otra parecida. En Ana, Roser es Kafka que no murib en el campo y 
Milena que murib en el, a la edad en que les habn'a tocado morir, la de Ana, como Ana quizas repri- 
miendo la idea Auschwitz "en nombre" de la vida por la que Milena murio. Y en Ana Roser tiene la 
edad de la infancia, de la experiencia traumatica, la edad que,a partir de un trauma individual o 
colectivo, neur6tico o sociotico, se tiene para toda la vida. 

I 

Catalog0 Roser Bru . Galeria Cromo - junio de 1977. 

I 

3.3 ROSER BRU: CUATRO TEMAS 
ADRIANA VALDES 

Lo comljn entre 10s cuatro temas: lo fantasmal. Fantasma Frida Kahlo, fantasma Cesar Vallejo, 
fantasmas las mesas como ex-votos dedicadas a difuntos. Fantasma la sandia atravesada y 
sangrante. Fantasma, entre todos 10s otros, el ljnico personaje vivo (todavia): Raljl Zurita, a quien el 
conjunto de la exposicion le presta muerte, 

Pensar primero en la sandia. Remitirla inicialmente a las gozosas, "materiosas" (materliosas) 
sandias de Roser, ha ya aiios, a sus fruteros plenos, a la epoca de las imagenes de maternidades, 
de las materias. Y luego a la epoca de sus "tomas": las pequeiias banderas chilenas sobre un kilito 
de azdcar. Remitirla luego a un cuadro que ella so10 conoci6 tras haber pintado esta dltima sandia: 
"La novia que se espanta de ver la vida abierta", lo titula Frida Kahlo, su autora. Una noviecita 

* * * *  
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minliscula, apenas perceptible en una esquina, de blanco, temerosa ante la roja explosion frutal; en 
primer plano, la sandia pletorica de sernillas. Y aqui en la exposicion, al frente nuestro, tras todas 
esas remisione?, una sandia que sangra, traspasada por la pequefia bandera de Chile, la que 
sangra tarnbikn en la serie de Ralil Zurita. Alla la novia blanca, su horror del fruto abierto a tajos; 
aqui el fruto como sangre, el fruto violentado, la violacion del fruto: el sex0 frutal atravesado y 
sangrante, una toma desde lo femenino, frutal y violentado, un sentir la violencia desde un sex0 que 

-no ofrece ya la pletora, sino la herida. Corno en las Iagrirnas de sangre que Roser le presta a Frida 
Kahlo. ("Le pongo a ella todo lo que ella se ha puesto", me dice Roser). 

(Frida Kahlo: tal vez quien lee -si alguien lee, esa es la duda- no sabe quikn es. Pintora, rnexicana, 
rnujer de Diego Rivera, rnuerta en 1954, revivida hoy en retrospectivas de alcance mundial, pintura 
que hoy pide con violencia otra rnirada, una rnirada ajena por cornpleto a la extraAa mezcla de Maw 
y de Hollywood en que se ha solido surnergirla. Frida Kahlo pintaba innurnerables autorretratos; 
Frida Kahlo, invfrlida, hizo poner un espejo bajo el dosel de su carna). 

* * * *  

* * * *  
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Pensar, a traves de esta exposicion, en lo que es constituir irnagenes. Aqui un retrato aparece corno 
imposible: la rnultiplicidad de apariciones de cada rostro transforrna a cada una de ellas en un 
ensayo, a cada una de ellas en version corregida de las precedentes. La multiplicidad corno hipote- 
sis de irnposibilidad de fijar irnagen unica -de Cesar Vallejo,de Frida Kahlo, de Raljl Zurita-los temas 
de esta exposicion. La tension hacia una irnagen ausente, e imposible, corno motor de la repeticion 
y la variation de las imagenes presentes en esta rnuestra. 

"La Frida nos torno" -dice Roser. Las irnagenes de Frida Kahlo fueron las ljltirnas en pintarse. Desde 
ellas puedan explicitarse algunas de las paradojas que implica la constitucibn de irnagenes. Pensar 
en 10s innurnerables autorretratos y en el espejo bajo el dosel de la carna; mirar el propio rostro 
"sujeto a tenderse como objeto", para citar en el context0 de esta exposicion un verso de Cesar 
Vallejo; hacer del propio rostro el lugar de trabajo en que se construye reiterada y fallidarnente la 
propia irnagen. Desde Frida Kahlo -arnputacion de miembros, invalidez, rotura de columna, desan- 
grarniento, frustration de la maternidad- pensar en la actividad de fijar una irnagen corno la actividad 
propia de la carencia: como la voluntad que se erige sobre la nada. Pensar en 10s autorretratos 
corno forma de prestarse arrogancia, de adquirir prest/ancia, de cubrir con vestidos suntuosos de 
tehuana una pierna mas corta, una rnutilacibn final. Pintar autorretratos: hacer, desde la desintegra- 
cion fisica, la constitucion de una mirada y un gesto imperioso, la voluntad de invencion de si 
misrna. I 

Desde ahi -la invencion de la propia irnagen a partir de la propia carencia- pensar en la identjdad 
coma travestismo. En el cas0 de Frida Kahlo, triple travestisrno. Travestida en traje de hombre; 
travestida en el arreglo siempre excesivo, escenografico, de la hiperfernineidad: mas rnujer que las 
mujeres, diria el travesti, recoger en %una irnagen el paroxismo de lo fernenino, independientemente 
de cui1 sea el soporte corporal. Por liltimo, travestida cuando aparece -desde la curiosa perspecti- 
va populista y hollywoodense- como quien recoge en una irnagen (aparecida por lo dernas en la 
revista 'Vogue') el paroxismo de lo autoctono, de lo rnexicano. La irnagen como irnpostura: la 
impostura corno manera de ocultar -travestir- la carencia. La imagen como escenografia de si 
rnisma: como la construccibn de la apariencia de lo pleno para responder a la dernanda -el deseo- 
de 10s otros. 

"Lo fernenino": una construccion del deseo del otro; para el deseo del otro 
"Lo mexicano": Luna construccion del deseo del otro; para el deseo del otro? 

Leer la irnagen de Raljl Zurita desde estas lineas trazadas por la rnirada a Frida Kahlo. Da v6rtigo. Lo 
dejo aqui. P 

Roser Bru, a diferencia de Frida Kahlo, no pinta autorretratos, aunque se fotografie en la posicion 
del Vallejo de su cuadro. Yo busco su retrato subsumido en 10s puntos de intersection de todas 
estas irnagenes diversas, de todos 10s discursos implicitos en esta exposicion de cuatro temas: en 
esos lugares que entran en contact0 y arman fugaz, fantasmalrnente otra cosa. Corno si de estas 
presencias fantasrnales, del trabajo reiterado en torno a ellas, pudiera recornponerse otra presencia 
huidiza, en la fugacidad de las coincidencias, en las variaciones -otra vez- en torno a una imagen 
ausente, imposible, que se formaria en un punto hipotetico hacia el cual todas convergen. La 
presencia del sujeto irnaginario de Roser Bru en esta exposicion estaria tras todas las imagenes 
presentes, en un campo delirnitado por las lineas irnaginarias que se tiran desde ellas, en la conver- 
gencia de esa lineas irnaginarias hacia un punto de fuga: un juego de perspectivas, finalmente, la 
presencia en fuga del sujeto irnaginario -fantasrnal- de Roser Bru. 

* * * *  

* * * *  

* * * *  

* * * *  

* * * *  

Mi texto es mi obra. 
Hay en uno varios posibles trabajos. Los de ahora pertenecen a ternas no agotados todavia y 

a otros en descubrimiento. He puesto mi bandera sobre ellos como territorio propio. Las razones 
de estas "tomas" tienen distintos origenes: la fotografia en la solapa del libro de Cesar Vallejo 
sacada de mi memoria; el reencuentro con el mundo de Frida Kahlo desde un catalogo de su obra 
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traido de Mexico; el tema de las mesas - puestas, dedicadas a algunos; la vigilancia a la cabeza de 
Zurita y la lectura de su poesia. Y en el proceso de pintar a Zurita - vivo, no he hecho us0 del origi- 
nal sin0 de mi memoria, volviendolo retrato funerario. Su muerte se le parecera. 

La intuicibn moviliza mi pensamiento, creando imagenes y analogias. 
- 

ExpJsici6n Roser Bru Cuatro Temas. Galeria Sur, Santiago - diciernbre de 1883. 

3.4 PATRICIA ISRAEL 
ENRIQUE LIHN 

Patricia Israel. Asi empezaria una carta, si no fuera por la presente intromision. Una carta te lleva 
dos puntos despues del nombre del destinatario. Como no 10s puse 10s nombro. Humor y juego. 
Juego y humor, mi querida amiga, son 10s gemelos cofundadores de la pintura moderna. El castor y 
el polux de esta loba. Y nuestros comunes puntos de referencia Pintura Moderna: 2 puntos: humor 
y juego. Es cierto que tal pintura ha sobrevivido a su antigiledad: moderna era ya en 1910 antes y 
despues. Es una humorada del tiempo que tiene el pasatiempo de pasar y no pasar en la movida de 
la duracibn. Y voy a1 grano sin la pretensi6n de encontrarlo y ocuparlo, entro en una materia de dos 
dimensiones, frente a la cual conviene' despojarse de la idea fija de la profundidad. Tus cuadros 
Patricia Israel, son primeramente efectos personates, aunque 10s vendas son tuyos, de la mayor 
identidad. Voy a hablar de 10s con el tip0 de superficialidad que conviene a1 juego. En terminos de 
acertijos y no de misterios: De charadas y no de critica de arte. , 

En primer lugar, he recordado la palabra signa, la idea de lenguaje. Eso porque tus pinturas 
graficas, dibujos pintados y grabados escritos tienen como referentes: la historia, la novela y el 
cuento, la leyenda y el acertijo. Y tambien porque, hacen us0 de la palabra escrita con la que se 
entretejen, jugando a descifrar una frase cifrandola en una imagen. Imagenes y textos deben jugar 
aqui en el sentido de las correspondencias, el texto desencadena una imagen; la imagen busca 
palabras que la suplementen. En el Encuentro con Casa de Campo, de Pepe Donoso, el texto 
cruzaba la imagen con la que se entretejia, como en las ilustraciones que a todos nos gustan. La 
vida, (se leia por ejemplo) era pura alusion y ritual y simbolo y brotaba de ese texto esa flor falica 
que es la cala emboscada en el refajo de irnico p6talo que le sirve de escudo, amenazante y 
amenazada por el mufieco de una sola flecha. El reiterado monicaco. Cabeza tosca -escribib Marta 
Traba, implantada brutalmente entre 10s hombros, ojos juntos quitandole toda inteligencia a1 rostro. 
Uno de estos "seres burdos y pesados" que protagonizan las escenas de Patricia Israel. Como 
antagonista de aquello que 10s pinta con amoroso horror. En el Encuentro con Donoso la tetra de 
Casa de Campo no debia tomarse a1 pie de la imagen que ilustraba un texto escrito con un texto 
visual; tal era, al menos la intencion siempre dificil o imposible que esta vez tuvo la autora de esa 
secuencia de imdgenes epigrafiadas con textos alusivos a la novela. La intenci6n de establecer 
entre el texto y la imagen una relacion causal Ibgica, en las dos direcciones de doble implicaci6n. 
Despues de 10s ars memorandi y de 10s iconos que dieron a leer a 10s analfabetos de la Edad 
Media, un texto oral y preconstituido -la Biblia para no ir mas lejos, manejar la imagen como una 
escritura es como ver con 10s ojos cerrados antes de quedarse dormido. Y a proposito de iconos 
en tren de asociaciones faciles, itendria algo de raro el que Patricia haya empleado laminas de or0 
para parabolizar la riqueza y la miseria de Marulanda? 

Personalmente -un adverbio en desuso, prefiero la narrativa de Patricia cuando prescinde de 
las palabras o de las rakes, sufijos o infijos del recorte de las palabras; porque me temo que se 
apoye en el lenguaje en lugar de jugarselo en una pansemiosis, sustantivo espantoso- y me gusta - 
un verbo en desuso- en especial el grabado de Patricia o bien la pintura suelta de lineas o el dibujo 
suelto de color. Para decirlo en una palabra que no tiene nada de peyorativo en este contexto: el 
pintarrajeo: arrancarse con el tarro de la pintura carcajehdose. 

Voy a ser mas especificamente nergumbnico, aunque este texto quiere ser delicado como la 
alocada imaginacibn o fantasia de Patricia. Anoche us6 una frase de hotentote, la perdi y quiero 
reconstruirla -verb0 castrense y nacionalista. Desde que el arte pintarrajea, el monicaco es al 
cuadro lo que el culo a1 calz6n. Ese monicaco en plural del que escribid a prop6sito de Patricia, la 
bella muerta Marta. El monicaco padre de la patria del arte moderno, Ubu, el fey de Jany, pintarra- 
jeado en el lenguaje. Apollinaire en la linea Picasso en la pintura hicieron monicacos y 10s hicieron 
10s expresionistas, Beckman en particular. 

En Hispanoamerica hay un fundador remoto y siempre vivo y presente, con sus calaveras 
Jose Guadalupe Posada; per0 es eterno y no moderno, eternamente mexicano un mexicano de la 
revolucibn/contrarevoluci6n. En la Venezuela subnatal de Patricia, ella vivi6 seis afios en Caracas, 
hay un antecedente en Reverbn. El mexicano Cuevas y el colombiano Botero, son monicaqueros. 
Es la linea de Patricia, que ha montado en su pintura un pequefio teatro de monicacos para esceni- 
ficar algunas ferocidades eroticas y tanaticas: torturas y asesinatos que son violaciones el pan de 
cada dia en la vida politica policial de hispanoamerica; ferocidades de la vida social, que es un 
teatro de titeres en el subcontinente. Ferocidades varias. En ese escenario el mono ridiculo no es el 
antepasado, es el representante del hombre en el salbn, la calle del operativo, o la dmara de 
t6rtura. 

, 

Cat&logo 'Muy lejos del Paraid. Galeria Carmen Waugh - 5 a1 25 de rnayo de 1987. 
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4. ANALISIS 
4.1 CULTURAS MTINOAMERICANAS: iCULTURAS DE LA REPETlClON 0 

CULTURAS DE LA DIFERENCIA? 
Texto para el  Catilogo lnternacional de l a  Bienal de Sydney 1984. 

NELLY RICHARD 

1. FORMAS DE LA REPRODUCCION 
1. La cornparecencia internacional de obras venidas de regiones perifericas significa -para esas 
obras- un acto de renuncia a parte de lo que las motivo como obras; se exponen desde ya a 
carecer de pasado en un pais otro que les desconoce toda anterioridad, aver rhutilado su presente 
nacional por supresion de todo enlace contextual con lo que definia su entorno. AI desprenderse de 
la totalidad social de la cual son parte (y que -a su vez- es parte de ellas) y al cortar la red de sus 
relaciones interproductivas con las demas practicas, esas obras corren incluso el riesgo de 
perrnanecer injustificadas. Se encuentran en todo cas0 forzadas a sacrificar parte de la legibilidad 
de sus coordenadas de significacion historicocultural. 

El rnuro (de galeria, de rnuseo; de exposicion internacional) que aficha el destino de esas 
obras en cuanto extractadas de su totalidad productiva, se erige en soporte de transferencia; 
cumple prirnero con tachar cualquier referente no propiamente museografico. Actlja inevitablernente 
como soporte de neutralizacibn de las fuerzas vivas que dirnensionaban la obra en su exterioridad 
social. 

Comparecer entonces en manifestaciones internacionales desde regiones perifericas signifi- 
ca, desde ya, saber del costo de tal transferencia; per0 significa tarnbien abrirse a lo otro en un 
nuevo cruce de experiencias que reapiva el significado primer0 de las obras tensandolo en una 
contradiccidn historica y geografica. El afuera se constituye para esas obras en la garantia de su no 
clausura -mas a6n en circunstancias en que esas obras estan aqui privadas de respiro. 
2. Para nosostros, paises latinoarnericanos, la comparecencia en escenas internacionales 
adquiere valor de desafio; nos significa entrar a disputar un estatuto de legitimacion historica dentro 
de un rnarco de lectura que tiende a subordinar cualquier manifestacion secundaria (marginal, 
periferica) a las formas prornovidas como rnodelos por 10s centros de poder internacional. 
Fatalmente opera un automatism0 de la rernision que condenaria a nuestras culturas a ser puramen- 
te duplicantes; cualquier forma nuestra apareceria como dependiente o tributaria de las formas 
intemacionalizadas por las culturas rnetropolitanas -simple repeticion o copia, imitacibn, replica, 
sirnil de un original patentado por el registro dorninante. Lo totalizador del rnodelo de lectura interna- 
cional hace que se interprete el conjunto de 10s fenhenos (aunque estos ernerjan de historias 
discordantes o contradictorias entre si) dentro de un registro uniforme de secuenciarniento histori- 
co; ese modelo no torna en cuenta las variantes procesuales que especifican cada historia como 
minoritaria -corn0 disidente respecto al dogma internacional de la Modernidad. 

Sucede entonces que esas formas nuestras se encuentren restadas de sus respectivos 
campos de validaci6n historiconacional en cuanto queda obliterado su orden contingencial de 
aparicion: queda ornitida la especificidad de la trarna sociocultural que determina el aqui y ahora de 
su surgirniento como fenorneno. 
3. Las culturas perifericas dificilmente logran revertir el proceso que las condena -por mutilacion 
de su facultad dialogante- a no ser sin0 receptoras de lo impuesto, asentidoras de mensajes 
ajenos. 

Esas culturas nuestras -negadas al intercarnbio- se inscriben en el pasivo de una actitud 
generalrnente aquiescente o ratificante de lo dicho: lo unilateralizado de la cornunicaci6n internacio- 
nal las acondiciona como culturas purarnente subscriptoras de las formas irnperantes. 

Las carencias de nuestras culturas no son solo producto cuantitativo de la escasez de 
informaciones, sin0 producto de la relacion cualitativarnente deficiente (0 deficitaria) que las culturas 
dominantes nos obligan a sostener con la inforrnacion en cuanto rnonopolio. 
4. El aplazamiento historic0 y geografico ha ido conforrnando nuestras culturas de modo que se 
identifiquen no corno produccion de formas sin0 bajo la forma de la reproduccion; su destino en la 
historia ha consistido siernpre en contactarse con 10s modelos internacionales a traves de sus 
copias -es decir, diferidarnente. La obra se convierte para nosotros en vestigios de si misrna: en 
seAal preterita de algo ya sucedido cuyo valor de acontecirniento ha sido cancelado por la 
repeticion. I 

Esa escena de arte que nos excluye a nosotros corno actores e inclusive como testigos, se 
nos revela en un tiernpo siernpre secund0 (reconstitutivo del mornento que ya dejo de ser) y 
rnediado por un registro de traduction internacional que convierte nuestras culturas en culturas de 
doblaje. 

Nuestras culturas son tarnbien culturas del recorte: fraccionadas por el dispositivo fotografico 
de seleccion de la imagen las obras se nos presentan -en el extracto- ya cortadas de su red 
situacional. , 

5. Todo pais involucrado en un proceso de colonizaci6n se define por lo parchado de su 
indurnentaria, por lo residual desu tradicion: la memoria de su pasado est6 compuesta por retazos 
de historias, otras formada de restos hibridos, de sedimentaciones varias y depositos de lenguajes 
ya petrificados. 

El dispositivo internacional de inculcacion de 10s signos no torna en cuenta la especificidad 
nacional de 10s cornplejos productivos en 10s cuales esos signos estan destinados a insertarse; de 
ahi lo disparejo de nuestras tramas productivas y lo heterogeneo de nuesfras series referenciales. 
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Fingidas en seudolinealidad, impostadas en su seudocontinuidad, esas historias nuestras se 
revelan como postizas (Ilena de afiadidos, cubierta de retoque) y travestidas en su orden de corre- 
lacion social. 

Enajenadas por su condicion de doble, viven su relacion a la cultura en el modo de la 
sustitucibn. 

Signos que proceden de complejos productivos extranjeros a 10s soportes receptivos que 10s 
acogen; esas practicas nuestras ponen en juego la estratificacion social resultante de esa desave- 
nencia entre tecnicas de produccion desiguales entre si y anacronicas en sus procesos. 

Las practicas latinoamericanas mas recientes tematizan la condicion de su produccion (inclu- 
so, la dramatizan) generando -en su interior- una dinarnica de significacion suscepiible de cargar 
con el destino de la obra en cuanto dividida entre procesos de cultura antagonicos entre si. 
6. La revuelta de 10s signos (rebeldes a su origen) se suscita en el interior mismo de los'lengua- 
jes nuestros que 10s transportan desde una zona a otra vehiculando sus respectivas cargas de 
conflicto; subterranearnente chocan entre si diferentes niveles de culturizacion a que han estado 
sometidos a lo largo de nuestras historias. Entran en disputa -en el interior del signo- sus diferentes 
rangos de historicidad social. 

Desde ya pugnan entre si dos fuerzas contrarias en el interior de cada historia nuestra; la que 
desde afuera impone una significacion conforme a la norma internacional, la que desde adentro 
asurne la defensa de lo propio y no de lo nativo alzandose en contra de ese marc0 extern0 de 
imposition. 

El rbgimen de censuras que rige en America Latina y aflige nuestras culturas es doble: 
procede del internacionalismo de 10s imperialismos culturales que margina nuestra produccion de 
las redes metropolitanas de significacih artistica. Procede ademds del autoritarismo de 10s regime: 
nes politicos que someten el pais al oficialisrno de sus modelos de represion. Doble silenciamiento, 
doble ley de censura que nos corresponde levantar en el terreno del lenguaje entonces convertido 
en terreno de rnaniobras: el linico sitio posible para imprimir en el el gesto de nuestra desobe- 
diencia. 

El lenguaje que trabaja nuestras practicas es en si mismo ese campo de batalla, esa zona de 
ernergencia de un significado que atenta en contra de sus regimenes de dominancia. 

Subyacentemente, se van desplegando las tacticas de resistencia y de combate en contra de 
lo prescrito; se va perfeccionando esa contracultura que ocupa la faz oculta de 10s codigos. Que 
trabaja en la clandestinidad de 10s referentes; que se va disfrazando mediante tecnicas de travesti- 
miento significante, que va parodiando el orden, que va metaforizando el registro de la ley. 

Arte & Tedos NQ 11. Envio a la Sa. Bienal de Sydney. Galeria Sur - diciembre de 
1983. 

4.2 AHORA CHILE 
JUST0 MELLADO 

Mi intervention en este debate se refiere en terrninos generales a las relaciones que se establecen 
entre el espacio politico y el espacio plastico, en Chile, en el periodo comprendido entre 1970 y 

Con este proposito propongo a consideracion dos textos demarcatorios del periodo: 
1) El pueblo tiene arte con Allende (agosto - 70) 
2) Convocatoria a la exposicibn Ahora Chile (octubre - 83) 

Ambos textos pertenecen ,a una red analoga de escritura politica, ya que si el primer0 indica la 
voluntad transformativa de un sector determinado de agentes culturales, el segundo indica por su 
parte la voluntad testimonial del mismo sector. Sobre esa trama, la primera voluntad aparece como 
sintoma de la itusion progresista que consume a 10s artistas plasticos durante un periodo (cf; 
ideologia del "hombre nuevo"); la segunda, en cambio, registra el dolor de la caida de esa ilusi6n y 
convierte la herida nacional en el soplo significante que anuncia la venida del ave fenix de la reacti- 
vacion social. 

Si pensamos en 10s efectos institucionales de esos textos, el itinerario plastico-politico verifi- 
cad0 sigue 10s movimientos de una batalla estrategica que comprende sucesivamente fases de 
estatizAcion, des-estatizacibn y re-estatizacion de la cultura. 

Si tomamos en cuenta algunos estudios recientes, podemos referirnos a la nocidn del Estado 
operable para designar el periodo institucional chileno anterior a 1973 en tbrrninos de Estado de 
compromiso, al cual va aparejada la nocion de Estado docente, encargado de asumir el difusio- 
nismo cultural. 

A partir de 1964, se pone en marcha la estrategia mas coherente del difusionismo: el 
programa de Promocih Popular (valorization de la cultura popular como "cultura de la pobreza"). 

A partir de 1970, se lleva a cabo la energetizacion politica radical de la cultura de la pobreza, 
pasando a ser sustituida la categorim de prornocih par la categoria de conflicto. El Estado de 
compromiso se quiebra, llegando a presentar en 1973 una situacidn llamada de "equilibrio catastro- 
fico de fuerzas". 

Este periodo -1970/1973- es el tiempo de gloria de la extension cultural asegurada desde el 
Estado, para las masas. El quiebre institucional de 1973 marca el comienzo de la des-estatizacion 
de 10s aparatos culturales. 

1983. 
' 
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El texto 'El pueblo tiene arte con Allende' queria decir: el Estado de compromiso realiza una 
politica redistributiva de la cultura. Diriamos: el mkimo esfuerzo de redistribuciqn del consumo de 
bienes culturales. 

En la plastica, la redistribucion del consumo pasa por la democratizacion de 10s espacios de 
extension cultural como por la socializacion de algunos sistemas de reproduccion de la imagen. (Lo 
curioso es que este manifiesto de 1970 postula en el terreno plastico las mismas banderas sociolo- 
gicas que sostienen al programa de promocion popular, puesto en marcha por el desarrollisrno de 
10s afios 64-70). 

Indudablemente, 1973 marca la ruptura de esa actividad artistica extensiva. 
Pero: ique entender por actividad artistica? Aqui se debe distinguir la extension gremial de la 

produccion de obra. 
Lo que se desarma en 1973 son las instituciones de extension gremial; no por ello se 

desarma el producto. ya que en este terreno la productividad no depende de la extensividad. 
Per0 1973,110 marca una ruptura en la institucionalidad de 10s aparatos de Estado mas 

visibles, sino de 10s aparatos de representacion del movimiento popular;'es decir, 10s partidos politi- 
cos y estructuras sindicales. 

Hasta 1973 la extension cllltural y la representacion politica aseguran la cohesion de la 
identidad de izquierda en Chile. 

La identidad de izquierda busco siempre producir la correspondencia entre cultura de 
izquierda y cultura nacional. 

Esta correspondencia, en el post-73, se refugia en dos espacios basicos: organizacionbs 
gremial-culturales y organizacion clandestina politica. 

Lo que subsiste corno base te6rica de esta correspondencia del identificado izquierdista es 
un marxismo reduccionista, cuya critica recien se hace patente en Chile hacia 1977-78. 

Por marxismo reduccionista entendere, para 10s efectos de este debate, dos cosas: a) una 
comprension mednica de la determinacion economica, y b) una concepcion leninista de la practica 
politica (remito a revista Margen NO 3, revista Proposiciones y a la linea editorial de Flacso, para 
situar el fondo documental de la cn'tica al marxismo reduccionista). 

En una primera fase -1973/1978- la organizacion gremial-cultural se arma como espacio 
sustitutivo de la organizacion politica. La politica necesita a la cultura para hacer circular la palabra 
reconstructora de la identificacion perdida. Lo cultural se trabaja como visibilidad expresiva de lo 
organico. 

(Cuando hablo de politica hablo de organizacion, de aparato. De un modo precis0 de institu- 
cion. Cuando hablo de cultura me refiero a un espacio institucional similar). 

Si pensarnos en el periodo pre-73, gloria del extensionismo y el difusionismo cultural, contra- 
riamente a la posicion cornbatiente que 10s agentes culturales asumen en su relacion con la politica, 
la cultura no hace mas que ilustrar el proyecto politico. 

Precis0 mas aun: la plastica izquierdista no hace mas que ejecutar la funcion ilustrativa de un 
programa. 

Si coloco estos hitos textuales demarcatorios es porque en ellos -y en el espacio que 
demarcan- la cultura, y, la plastica en particular, manifiesta su subordinacion estructural respecto de 
la politica. 

Si en el pre-73, la plastica ilustra y decora el programa del gobierno popular, en el 83 esa 
misma plastica ilustra y decora el programa de paso a la dernocracia. Esa ha sido la manera 
habitual de relacionar la politica y la cultura en la identidad de izquierda. Es aqui cuando esa 
izquierda deja ver su vocacion estatal y confunde a sabiendas la extensividad con la productividad. 

Hoy, 'Ahora Chile' re-situa las condiciones de subordinacion para el nuevo periodo que se 
abre. 

Entre 1970 y 1983 hay solo dos tentativas de romper esa subordinacion. Arnbas fracasan. 
Apenas subsisten en el espacio intelectual nacional entre 1977 y 1982. 

Estas tentativas estan configuradas por movimientos de renovacion del campo politico como 
del campo plastico. Su ernergencia se situa grosso modo en 1977. Por un lado, la constitucion de la 
vanguardia plastica; por otra parte, la renovacion tebrica de las ciencias humanas. Estas son las 
unicas tentativas de este periodo que se dan como tarea desmontar la hegemonia del marxismo 
reduccionista en lo cultural y en lo politico, atacando las bases Constitutivas de su discurso: es 
decir, entre otras, la nocion de representacion. La nocion de representacion pictorica y la nocion de 
representacion politica. 

Se trata de dos tentativas que se proponen reforrnar la mirada sobre el espacio plastico y 
sobre el espacio politico interviniendo en el interior de cada sistema, rompiendo en mas de alguna 
medida las leyes de su constitucion. 

No habria que ser tan optirnista para abordar estos ailos. Lo unico que ha ocurrido ha sido la 
puesta al dia del reduccionismo de izquierda en relacion a problematicas de arte y problematicas 
politicas que no formaban parte de su discurso pre-73. 

El texto de 'Ahora Chile' y la convocatoria a un Congreso Nacional de la Cultura no hacen 
mas que re-editar 10s terrninos de 'El pueblo tiene arte con Allende'; y su retorno como operacion 
discursiva que se juega a establecer la continuidad con el 73 ha sido posible por la irresponsabili- 
dad historica, tanto de la vanguardia plastica como del movimiento de renovacion teorica, que no 
logran construir el movimiento cuyo discurso proclamaba preceder. 

La via de la re-estatizacion de la cultura exige, por supuesto, definir la politica cultural que se 
incluya en el proyecto de redemocratizacion de la sociedad chilena. 

97 



La gran ilusion de 10s artistas y agentes culturales es pensar que sus esfuerzos de definicion 
de una politica para un frente tan arnplio e inespecifico puede incidir en el disello de un prograrna 
politico global. Lo que ocurre es que en este contexto, la politica cultural no es sin0 un espacio 
entre otros, en el que se realiza el ensayo general de la definicion prograrnatica. 

Es, pues, un sirnulacro. 
La "verdadiera" politica cultural es definida no por 10s agentes culturales, sino por el rodaje 

institucional de 10s aparatos de representacion del movirniento popular. La cultura no es sin0 el 
espacio decorativo en que la plastica ejecuta la funcion ilustrativa del prograrna. 

En 1983 el reduccionisrno politico recupera la hegernonia perdida ternporalrnente en 1977 a 
raiz de la ernergencia de la renovacion te6rica. 

En 1983, el reduccionisrno cultural re-edita 10s terrninos de su hegernonia del 70-77. 
Nos acercarnos nuevarnente a 10s dias de gloria. 'Ahora Chile' es un primer tanteo para la 

recornposicion del frente de arte; es aqui que se postulan las politicas de recarnbio estatal en el 
nuevo periodo de extension y de difusion que se inaugura. 

Cuademos de. PARA ~ el An&lisis Nn 1. Edit. Just0 Mellado. Nelly Richard. dictembre 1983. 

5. DISCURSO INAUGURAL 
5.1 EXPOSICION DE GONZALO DlAZ EN EL CENTRO CULTURAL MAPOCHO 

(Transcripcion textual) CLAUD10 BADAL 

Seiiores Senoras Sellores quiero aprovechar esta ocasion para hablarles del centro cultural 
rnapocho del centro cultural rnapocho y de y de Gonzalo Diaz de Gonzalo el centro nace el centro 
el centro nace de una idea de una idea de una idea una irnportantisima idea nace el centro irnpor- 
tantisima decir es decir es decir no hay cultura si no existe unidad entre aquellos que la practican 
no la practican la piensan no la practica unidad unidad entre aquellos unidad que la practican no se 
practica la cultura en Chile en Chile no hay no hay cultura hay gente culta per0 el centro cultural 
mapocho quiere aprovechar esta ocasion en este rnomento existe un sirnulacro de cultura en Chile 
sirnulacro per0 raro sirnulacro triste corno corno triste como una ernpanada fria que hastia a 10s 
chilenos 10s chilenos en periodo de bostezo y letargo hastiados hastiados un sirnulacro no dura no 
puede durar no un sirnulacro de cultura ja ja ja un asalto un asalto esto es un asalto ja ja a la raz6n 
al hombre no puede durar mucho ja ja envejece un sirnulacro nace rnuerto de ahi 10s bostezos el 
tedio el centro cultural nace de una idea de union Gonzalo Diaz rescata a la pintura chilena de su 
rnelancolico subjetivisrno hace del arte un apreton de rnanos un aviso luminoso propaganda y fiesta 
el centro cultural rnapocho tiene el placer de rechazar 10s sirnulacros como profundarnente peligro- 
so para el desarrollo de la hurnanidad lurninoso Gonzalo Diaz lurninoso y rnolesto rescata Gonzalo 
Diaz el arte chileno de esa extralla rnetafisi rneta rnetafisica extralla polvorienta rneta rescata 
rnetafisica latinoarnericana de lo profundo y de lo patetico y lo absurd0 nos aburrirnos nos 
aburrirnos aburri aburrirnos ya ha sido cultivado por otros por otros cultura de haragan haragan 
vivirnos de las rentas por otros de la rentas hacemos corno si corno si corno si vivierarnos corno si 
pintararnos corno si estuvierarnos ocupados corno si estuvierarnos creando per0 per0 no per0 no 
estarnos no estarnos creando nos aburrirnos dorrnirnos largas siestas vivirnos largas tertulias 
horribles conversaciones conversaciones horribles telefericas dorrnirnos largas siestas deshonro- 
sas para el hombre rnoderno nos dorrnirnos nos dorrnirnos con facilidad con nos dorrnirnos con 
facilidad y nos apasionarnos nos nos dorrnirnos nos apasionarnos para volver para volver volver a 
dorrnirnos per0 per0 pararnos pararnos la oreja la pararnos la oreja ante 10s delitos dornesticos de 
las mas de las mas de la mas baja especie per0 no per0 no tenernos no tenernos la hurnildad la 
hurnildad no tenernos y el coraje nos falta no tenernos el coraje para para estar despier despiertos 
para instalarnos dice Sartre dice Sartre por ahi dice Sartre para instalarnos en este rnornento en 
este rnornento de la historia y querelo contra todo dice Sartre dice Sartre contra todo quererlo este 
rnornento con la obstinacion del vencido contra todo con la obstinacion y el coraje vivirnos 
mornentos dificiles rnornentos no tenernos vivirnos mornentos dihciles no tenernos paz ni tranquili- 
dad paz ni tranquilidad el ceatro rnapocho nace de una idea quiero aprovechar esta ocasion para 
hablar de Gonzalo Diaz para referirrne a Gonzalo Diaz quien Gonzalo Diaz con tanta inteligencia con 
inteligencia ha cornprendido el ha cornprendido Gonzalo el significado de un lugar de encuentro 
para todos ha cornprendido un lugar con tanta inteligencia de encuentro para todos de encuentro 
en esta ocasion para referirrne a Gonzalo Diaz de una idea quiero aprovechar esta ocasion para 
referirrne al centro cultural rnapocho hagase socio del centro hagase socio de Gonzalo Diaz 
rnuchas gracias rnuchas muchas don hector Hoces de la guardia rnuchas gracias klenzo don 
hector y de la guardia gracias klenzo ltda en rniguel de atero 2869 cornuna de quinta ncrrnal por 
klenzo gracias de la guardia don hector vanguardia. 

Exposicion de Gonzalo Diaz. Centro Cultural Mapocho . 29 de lull0 de 1982. 
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Documentos 
CAPITULO V 

1. DIAGNOSTIC0 CRITIC0 
1 .I LREQUIEM PARA UN MOVIMIENTO ARTISTICO? 

Nuestros lectores han seguido en estas paginas el desarrollo de un movimiento artistic0 que se 
inicio hacia 1975 con la reaparici6n de artistas cuya obra critica al actual modelo se desplegb en 
escenarios marginates ligados a la labor solidaria de la Iglesia. Estos artistas fueron motivando y 
formando nuevos creadores, especialmente entre la juventud, a la vez que iniciaban diversas organi- 
zaciones y talleres culturales. 

Su momento de mayor expansibn estuyo en 10s afios 1977,78 y parte del 79 cuando, coordi- 
nados entre si, 10s talleres realizaban actos masivos con un considerable apoyo de pliblico. 
Adernis, ellos constituyeron el sernillero de una nueva generacibn de artistas que desarrollo nuevas 
formas de expresion creativa. 

En ese tiempo, quienes se "iniciaban" en este mundo, corno creadores y como pirblico, se 
encontraban con un circuit0 marginal, claramente delimitado, de la expresion artistica disidente. Alli 
se reconocian 10s pares y se diferenciaban de 10s nones. 

Hoy no encontramos en nuestro mapa cultural a muchas de aquellas agrupaciones de 
artistas, y si alguien quisiera -corn0 lo intent6 tiempo atris un semanario nacional- inventariar las 
trincheras de la expresion cultural disidente, se enfrentaria a una tarea bastante mas ardua. 

Esa transformaci6n del panorama cultural resulta enormemente irnportante, y tratar de apuntar 
a sus causas, altamente iluminador. 

Creemos que a esta situacibn ha contribuido un doble movimiento: uno proveniente del oficia- 
lismo, y otro de la disidencia. 

El primer0 se inicia con el lanzamiento del 'ArteEmpresa', expresi6n del aperturismo politico 
en el campo cultural, y corresponde a un intento de cooptar una actividad artistica que ya era 
demasiado vasta e importante como para desconocerla o reprimirla, lo que proporcionaba, tambikn, 
efectos saludables para la imagen. Este objetivo "crudo", se combina con una tradicional valoraci6n 
de la cultura como 'bien del espiritu', y la existencia de una ancha zona de expresi6n artistica neutra 
en cuanto a una valoraci6n o condena a1 actual modelo. 

Desde el campo disidente opera otra dinarnica. Aqui las condiciones para esta nueva 
situaci6n se sustentan tanto en la consolidaci6n de una nueva generaci6n de artistas que llega a 
adquirir un alto nivel profesional, corno en un agotamiento de la dinarnica marginal y la necesidad de 
conquistar nuevos escenarios para acceder a nuevos pliblicos y ampliar su influencia cultural. Esta 
orientacion impulsa a la disgresi6n de las organizaciones marginates y marginadas, a la vez que se 
ve favorecida por ella. Impulsa, tambib, a la blisqueda de un desarrollo y una imagen autonoma de 
cada artista, grupo o conjunto. 

De esta manera, desde ambos polos se dan nuevas exigencias que apuntan a una distension 
de las fronteras y a una hibridez con tolerancia reciproca, lo que tambien se ve favorecido por 10s 
requerimientos comerciales de la industria artistica nacional que necesita de nuevas caras que 
ofrecer a1 respetable publico. 

Ciertarnente, desde el punto de vista de 10s artistas disidentes, esta "intrusi6n" trae consigo 
costos en varios sentidos. El mas obvio es el temitico, porque hoy, especialmente en la televisi6n, 
la tolerancia a la critica es minima o inexistente. Pero, ademas, estan las exigencias del formato 
comercial y la produccion en serie para satisfacer gustos fijados, que subyace a la industria 
cultural. Por liltimo, el mismo ambiente incita a una actitud frivola, que transa sus valores fundamen- 
tales. 

Ante estas expectativas surge una 16gica aprension. Per0 sefialabamos que esta nueva 
situaci6n responde a1 desarrollo de 10s artistas disidentes, a la necesidad y capacidad de dar a su 
pbra un alcance nacional. Siempre habr5 temor de avanzar y enfrentar una nueva situacibn, per0 

! 
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mas temible es estancarse en aquella que ya no responde al propio desarrollo. 
Es evidente que durante un tiempo el sentido de este arte se hara mas difuso, per0 no cabria 

esperar que se pierda, porque estamos en presencia de una generaci6n de creadores que no 
olvidara jamas en que escuela debio formarse. 

La Bicicleta NQ 12.22 de mayo a122 de junio de 1981 

1.2 INVERSION DE ESCENA 
NELLY RICHARD 

La pregunta respecto a la exposicion es: icual es la estrategia de la cual participa, cual es su 
politica de inscripcion cultural? en circunstancias en que ninguna rnanifestacion es inocente por 
estar siempre comprometida en una determinada coyuntura de sentido. 

REVERSlBlLlDAD DE UNA SlTUAClON DE CULTURA 
Me parece btil remitir la situacion de arte que estatuye esta muestra a la situaci6n inmediata- 

mente anterior que aparece aqui sancionada por ella; se me hace aqui notoria una situacion que - 
historicamente hablando- tiene caracter de relevo. Digamos que se pasa de la negacibn de la 
pintura implicita en la escena llamada "de avanzada" a la actual reafirmacion de esa pintura y 
desvalorizacion conjunta de la escena mencionada corno anterior. 

Me parece que la nueva situacion (por lo demas predecible en su resultado desde la muestra 
de Gonzalo Diaz "Historia Sentimental de la Pintura Chilena" - SUR, 1982) se postula historicamente 
como reverso de la anterior; trabaja para revertir (para dar vuelta) sus condiciones de inscripcion. 
Esta afirmacih me resulta bastante simple de ejemplificar en la rnedida en que el efecto de 
reversion opera casi simetricamente: 

- la exposicion "Provincia Sefialada" reivindica -en forma que se quiere socialrnente convin- 
cente a juzgar por su operativo de despliegue- la nocirjn de vitalidad y de talento en cuanto 
realidades declaradas mas bien faltantes en el conjunto de obras anteriores. 

De una escena a otra, se sustituyen las reglas de operacion: mientras anteriormente (pienso 
en Dittborn, en el CADA) se validaban las instancias de verbalidad o textualidad incorporadas o 
anexadas a la obra, se valida aqui una visualidad pura: es decir, libre de intromisiones verbales, 
exenta de requisitos discursivos (libre finalmente de cualquier exigencia extrapictorica) y reacia a 
toda muestra de conceptualizacion. 

El anterior efecto de discursividad que las obras ponian en escena (su trabajo de mediatiza- 
cion discursiva) cede ahora frente a una especie de espontaneidad creativa; de impulsividad del 
gesto. 

-junto con el talento, se reivindica aqui la individualidad del gesto pictorico y del imaginario 
que ese gesto pone en accion. 

Mientras la escena de "avanzada" se preocupaba: 1) por la sociabilizacion de sus referentes 
(nocion de cuerpo comunitario en CADA y de historicidad social en Dittborn) y 2) por la colectiviza- 
cion de sus soportes (la ciudad, las instituciones, 10s soportes editoriales como marcos de 
intervencion), se asiste aqui a un ejercicio pictorico enteramente subjetivado: a nivel referencial, la 
obra se desliga de su totalidad historica y escasamente incorpora a su repertorio iconografico 
elementos susceptibles de ser identificados como correlatos sociales. 

- mientras en la escena anterior, Dittborn, Leppe o el CADA problematizaban dentro de la 
misma obra las condiciones de su produccion en cuanto arte latinoamericano, esta muestra -pese 
al subterfugio de su titulo- se desentiende aqui de su propia marginacion y tiende a omitir cualquier 
referencia a su situacion de periferia. 

No es que las formas empleadas (0 las corrientes a las cuales pertenecen) Sean mas interna- 
cionales que las anteriores; el problema esta en que el internacionalisrno de sus referentes (por lo 
demas inevitable) no esta procesado en el interior de la obra, -ni siquiera actua en ella como contra- 
diction. Queda obliterada cualquier rnarca de conflicto susceptible de haberse producido a causa 
del choque entre realidades culturales discordantes entre si. 

- mientras la escena anterior producia su propio discurso como enmarque de un programa de 
arte que se iba teorizando a si mismo a medida de la produccion de obras, esta nueva escena 
aparece prescindiendo de la relacion a 10s textos: se abstiene de toda instancia de verbalizacion de 
la obra. Produce una vacancia de discursos, una especie de renuncia a la textualidad en 
contraparte a la sobrevaloracion de la cual era objeto la palabra en la escena anterior. 

AI poner de manifiesto el sistema de contraposiciones que va articulando esa nueva escena 
como reverso de la anterior, no se pretende condenarla por ser diferente (u opuesta) a la otra ni 
tampoco por no haber progresado en la continuacion de lo rnismo; existe una determinada Iogica 
de procesos que juslifica el surgimiento reactivo de manifestaciones destinadas a rebatir la 
autoridad de lo anterior, a negar lo previamente establecido. Desde esta perspectiva, lo reactivo de 
la muestra (el hecho que surja como reaccion en contra de lo no pictorico de la escena anterior y se 
proponga desarticular dicho marco de imposicion) se justifica en cuanto factor de dinamizacion de 
un proceso cultural y dialectizacion de una conciencia de arte. 

El problema consiste -sin embargo- en evaluar el tip0 de operaciones que esta nueva 
situacion de arte posibilita dentro del marco de nuestra institucionalidad cultural; se trata finalmente 
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de saber que tip0 de actitud propicia esta nueva situacion de arte para juzgarla no en si rnisma sin0 
en funcion de 10s efectos o contraefectos que surte dentro de una determinada coyuntura socio- 
cultural nacional. 

REDUCTlBlLlDAD 0 IRREDUCTIBILIDAD DE LAS OBRAS A LO DOMINANTE 
Pienso que cualquier proyecto nuestro es susceptible de medirse en funcion de su operabi- 

lidad historica; se trata finalrnente de detectar cuan operable o inoperable le resulta ser ese 
proyecto a la ldeologia cuya representacion nos proponemos impugnar. 

No es que una manifestacion (de textos, de obras) valga en si rnisma o este caucionada por 
una especie de verdad o certeza interiores; ninguna garantia interna de sentido exirne la obra de 
tener que pensarse (rnedir su operancia) en funcion de la exterioridad social dentro de la cual le 
corresponde actuar. El significado de una rnanifestacion (y corno tal su alcance historico) es 
product0 de &no opera en lo concreto de una situacion dada: de cuales son 10s efectos de 
participacion social que desencadena en la totalidad productiva, de cual es el tipo de cornporta- 
miento critico que despierta en el sujeto de la recepcion, de &rno pone en crisis la institucionalidad 
de su practica. El significado politico de una obra no es proporcional al grado de cornpromiso que 
rnanifiesta esa obra con la ideologia que suscribe su autor; depende de las transforrnaciones 
estructurales que la obra se propone practicar en el interior de su propio campo Rroductivo y de la 
irreductibilidad de su efecto al Sistema de Produccion dominante. 

Desde ahi, entonces, me pregunto por la situacion de arte que la exposicion define; me 
pregunto por el grado de asirnilabilidad o inasirnilabilidad de sus rasgos de produccion al modelo 
del oficialismo cultural que pretendernos impugnar. Me pregunto cuan refractaria es a 10s efectos de 
lo dorninante. Me pregunto, en surna, cual es el tipo de cornplicidades. ideologicas que esta 
situacion de arte arrna o desarrna. 

Ya no se trata de polemizar en terminos de oposicion pinturdno pintura de acuerdo a las 
exigencias de una presunta contemporaneidad de formas sino de evaluar la operatividad de cada 
soporte o tecnica en funcion del tip0 de experiencia critica que socialmente deterrnina. Una tecnica 
es mas que un simple recurso de facturacion material: es- tambibn un modo de instrumentacion 
social de la percepcion. Un soporte es mas que la conformacion espacial de las componentes 
fisicas de la obra: el soporte de una obra es la suma material de sus condiciones de existencia 
social en una cornunidad historicarnente formada. 

Temo, por mi parte, que la reivindicacion de un arte vivido corno pura interioridad subjetiva en 
ausencia de conelatos sociales que pongan de manifiesto -en el interior de la obra- la historicidad 
de sus condiciones de produccion, que la forrnulacion de un irnaginario no sociabilizado y la 
postulacion de una visualidad cuyas irnagenes escapan al control de todo dispositivo social de 
produccion de signos; temo que el aflojamiento de toda tension discursiva susceptible de articular 
la obra de una dinamica de pensamiento social, satisfagan el proposito de otorgarle a la creatividad 
un valor simplemente ornamental y contribuyen a desactivar el arte en cuanto instrumento critico de 
transformacion de nuestro campo de conciencia social e historica. 

I 

' Cuadefnos de . PARA . el Analisis NQ 1. Edit. Just0 Mellado. Nelly Richard 
diciernbre de 1983 

1.3 LOS MAS JOVENES Y I A S  ESCUEIAS DE ARTE 
FRANCISCO BRUGNOLI 

La expectacion sobre lo que seria "una nueva generacion de artistas" empieza a plantearse desde 
la exposicion "Provincia SeAalada" (Galeria Sur, set. 83) y, desde entonces, ha sido expuesta su 
continuidad de "joven generacion", siendo tal vez uno de 10s hitos mas importantes, en su 
oposicion y dialogo con otros productores de arte, 10s viernes de Taller Artes Visuales que les 
fueron dedicados durante 1984. (Taller Chucre Manzur/Elias Freifeld-Manuel Torres/R. Cabezas, 
Bruna Truffa, P. Barrenechea, etc./Cesar Olhagaray/Mario Soro/Arturo Duclos/As Plasticos 
Jovenes). 

Esta expectacion originara tarnbien, desde las galerias de arte un especial inter&; enero de 
1985 fue el mes de las exposiciones de estudiantes: Plastica 3, alumnos de Bellas Artes U.de Chile 
y alumnos Escuela de Arte U. Catolica (poco antes en el Inst. Goethe se habia realizado una 
importante muestra igualrnente integrada); Galeria de la Plaza, alumnos lnstituto de Arte Contempo- 
raneo; Galeria Bucci, alumnos de ARCIS; a las que habria que sumar Galeria La Fachada, Taller 
Chucre Manzur y Museo de Arte Contemporaneo, otra vez alumnos de Bellas Artes U. de Chile. 

LQue unificaria estas producciones y corno resolverian la expectacion aludida? Me parece 
cornenzar exponiendo aquellos rasgos evidentes y luego aquello que evidenciarian: 

- Vuelta al cuadro: soporte regular, plano, bidirnensional. Recurso bastante comun a 
excepcion de algunos jovenes de ARCIS. 

- Reaparicion de una visualidad de caracter hedonista, resuelta en la picturalidad. 
Estas cuestiones ponen de manifiesto una oposicion a las practicas de arte que ocupan 

nuestra pequeAa (restringida) escena rnetropolitana en 10s aAos inrnediatamente anteriores, y seria 
muy facil atribuirlas solo a la presion de las tendencias internacionales. (He sostenido en varias 
ocasiones que mas importante que el escandalo chauvinista es buscar en el cake-descalce, 
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contraste marginalidad-metropoli, con estas tendencias, 10s elementos de decantado y rebalse que 
muchas veces logran intervenir completamente sus procesos de significacibn). 

Asi resulta mas productivo mirar hacia el interior, interior donde se da la concurrencia de 
algunos fenomenos singulares: 

a) Reaccion de un grupo importante de jovenes pintores a la primera irrupcion cuestionadora 
del cuadro y la pintura (atios 60) y que se mantiene en produccion, reaccionando tambien contra la 
ofensiva del 76 adelante, logrando imponer su discursividad a partir de 1981. La aparicion de las 
tendencias pictoricas intemacionales les serviran de confirmacih posicional. 

b) La represion al interior de las universidades, que desde 1973 adelante, significa para la 
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (donde 10s trahajos experimentales se han 
inaugurado y alcanzado su mayor relieve y la nurnericamente mas importante del pais) la exonera- 
cion de todos 10s profesores ciiyas practicas se oponian a la tradition en artes plasticas (represion 
que manifiesta asi su claro significado politico y cultural). 

c) La tradicionalidad mas conservadora que se instala en la organizacion y patrocinio de las 
exposiciones de arte hasta 1978 aproximadamente. 

Todo est0 configura la canalizacion forzada de "una generacion" (el curriculum de Bellas 
Artes dura cuatro atios) hacia las formas mas csnvencionales de las artes visuales. 

Per0 las mismas modalidades de enfrentamiento de sus practicas, por estos jovenes. ponen 
tambien en evidencia las cuestiones aludidas. Sobre todo en lo que concierne a 10s grupos de las 
Universidades y Chucre Manzur. 

a) Valorizacion general. La mancha, el frote, el trazo y el chorreado testimonian ei acto, y 
tacto, del gesto, lo guardan, Io acumulan, sobre la pureza que tuvo la tela. La pintura se resuelve 
como un acto afectivo liberador de energia. 

b) La forma desgarrada se contiene en una liguracion que busca exhibir agresividad y primiti- 
vismo. Existe una Clara vinculacion al expresionismo, son calificados de "neo-expresionistas". 

c) Organizacion de la obra por una estructura narrativa, principalmente autobiografica, que se 
resuelve por una ocupacion a veces centralizada y otra fragmentaria del espacio. 

d) Ausencia, rechazo, de todo discurso verbal o textual. 
En enero de 1985, en el context0 de la exposicion de Galeria Plastica 3, se realizo un foro 

durante el cual mi cuaderno registro frases que resultan elocuentes extractos de las intervenciones 
de algunos expositores. 

- " ... mi historia y la historia de la pintura ..." 
- " ... ser y hacerme ..." 
- " ... diferenciarme ... ser generacional ... viaje hacia adentro ..." 
- ' I . . .  fotografia de un diario ... desarrollo ... pose ... pose del diario hacia la pintura ... serigrafia- 

pintura ... huella, dejar proceso ... lo gestual y cabtico visceral ..." 
- " ... mi mundo con lo que me rodea, denunciar lo fuerte, las contradicciones ... tocar el limite 

entre el hombre y animal donde el hombre es tratado como animal ... tecnica visceral ... preocuparme 
de la esperanza ... no pude seguir asi... salir ..." 

- " ... mi huella mi autobiografia ... del otro al yo,.." 
- " ... soledad, aislamiento ... solo en el silencio se crea ..." 
Todo esto visualizado desde las tendencias internacionales se insertaria muy claramente en el 

retorno al individuo, "a1 privato", de las posturas postmodernistas, proyeccion conformistas de la 
"decepcion" que habrian provocado las vanguardias, a partir de 1968 en Europa y EE.UU., y en 
Chile muy evidente desde 1982. Per0 tambien son efecto de las formas que, en Chile, mostrara 
parte del movimiento de vanguardia desde 1976: 

a) Emision de un discurso pertinente y comprometido en la produccion de obras, racional. 
exhaustivo, con tendencia autoreferencial y caracter fundacional, que busca inaugurar forrnas de 
lenguaje y que aparece como excluyente de toda otra opcion de leciura de ias obras referidas. 

b) Aparicion de una multiplicidad de soportes editoriales, para 10s discursos setialados, y que 
resultaran, por relevancia alcanzada, ineditos en el pais. lrnportancia que tambien da cuenta del alto 
grado de copamiento de la escena de arte nacional. 

c) Desarrollo de una polemica de caracter fuertemente agresivo que desarrollara una provoca- 
cion positiva como tambien una accion inhibidora. 

d) Espectacularidad, de las diversas expresiones, que exhibe una disponibilidad de recursos 
que deslumbra y sirnultaneamente expone un rigor en la investigacion de lenguajes. y las coheren- 
cias formales, al mismo tiempo que niega, o restringe, la visualidad corno proyeccion sentimental. 

La hegemonia. copamiento, por las vanguardias, sin embargo se contradijo con su capacidad 
de proyectarse en 10s grupos mas jovenes. Estos formativamente, en su mayoria, en manos de las 
escuelas de arte universitarias carecieron de instrumentos de interpretacion suficientes. Porque las 
escuelas como instituciones no tenian como darlos y por considerarlos por eso mismo. elementos 
desestabilizadores de su sistema impuesto-impositivo (paradoja para lo que se espera de una 
escuela de arte. Triste contraste con la situacion pre 1973). Asi a estos jovenes les quedaba. como 
confirmacion de su existencia, el rechazo de aquello que sentian ios rnarginaba y el ejercicio de 
practicas afirmadas en el yo. Entonces la reduccion al gesto. y su huella, coma autovaloracion. El 
primitivism0 y la irracionalidad como antitesis de toda elaboracion. Formas centralizadas, alegorias 
del yo, o fragmentadas, alegorias de disoluciones deseadas, de las muertes expresionistas. Contra 
el dbcurso el silencio, o el anti-discurso, al analisis material y racional oponen la sentimentalidad el 
afecto. Narracion y autobiografia, primitiva descripcion y confianza solo en la propia historia, la 
propia marca, seilal de supervivencia, necesidad de ir al origen. Se autocalifican en contra de la 
vanguardia, se asimilan a una "trans-vanguardia". 
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Esta tendencia neo-expresionista se podria considerar inaugurada en 1982 (Benmayor-Tacla: 
Zapateo Americano. Galeria Sur) estableciendose en un period0 que se coinkide en calificar de 
"desaliento", "fatiga", o "deflacion" de las vanguardias (escena de avanzada). Su contrapartida se 
iniciara con .la emergencia de otro grupo de jovenes. Estos jovenes comparecen publicarnente 
como "El enemigo pliblico" en Galeda Sur, abril 1985, y oponen al gesto sentimental, a la tacticidad 
sensual, su bateria-ddigo de elementos mecanicos, extraidos desde la grafica cotidiana, "popular". 
Desde una critica tendenciosa se diria: a un neo-expresionismo oponen un neo-pop, new-wave. 

"NEW-EROTICO/STORM/CA~MA-CRlMEN/EXIT/ROBlN~ROPlCAL-WlFE/AMERlCA 
AMERICA/FROM CHILE NOW OR NEVER/CHILE DE MlEDO/ERROR/RAYO/SANTIAGO-RADIO/ 
STORM/TOCADOR/ZIELO/DUNA. 

(Frases, palabras que se repiten en las obras de "El enemigo pliblico"). 
AI afan profundamente anti-sistematico (y habria que preguntarse si 10s gestos, frotados y 

manchas no son sin0 codigos internalizados) oponen una euforia de/por todo aquello que es 
consumido, codificado. El trazo del comics, frases, palabras, tambien desde alli y desde todo lugar 
comun impreso. Signos, logotipos. Y lo mas caracteristico, el us0 de plantilla y pintura spray, 
negacion de un gesto sensible, exhibicibn de un consumo-consumido. El chorreado se reemplaza 
por el goteado. dripping, mas casual, mas lejano, menos personal. Si una superficie descubre la 
manualidad es atacada por el dripping, en un ocultamiento que exhibe el afan de negar. Reemplazar 
el oleo por esmalte sintetico, brillante (brill0 tarnbien de poner en limpio) y duro, confirma ese misrno 
afan. 

La forma prefiere ser decididamehte fragmentaria, fragmentos de recoleccion, lugar del otro. 
Se sobrepasa la restriccion del soporte per0 se busca una estructuracion de obra: todos a gran 
formato, todos a autorretrato (pequefio formato), todos a disco, todos anonimos. 

La critica cultural no aparece enfrentada desde un yo diferenciador sino en el devolver, 
enfrentar, al espectador con su fascinante mundo consumista. 

Todas esas cuestiones se hacen ahora mas claras en el "El Enemigo Publico". Las obras 
anteriores hacian prirnar el principio euforia (la euforia tambien se lee proyeccion sentimental, 
energia y afecto) y se hacia presente una indeferencia (conformidad) sobre el proceso de significa- 
cion, que contrasta ahora con el programa de ocupacion del espacio galeria. de 10s diversos 
soportes y haste la exacerbacion de un cierto barbarismo. 

Estos jovenes se integran heterogeneamente, per0 principalmente provienen del lnstituto de 
Arte Contemporaneo, donde participaron bastante irregularmente del proceso formativo. Por 
oposiciones se podria intentar virtualizar lo que pasa en las escuelas universitarias, podriarnos 
apuntar en este sentido una no valorizacion positiva del elemento sentimental afectivo, no hablan de 
una soledad, no hablan de un actuar visceral, no rehuyen un discurso verbal (Taller Artes Visuales, 
1984). 

De 10s jovenes de ARCIS, por su mismo nivel de estudios, 2 aiios curricular (10s exponentes 
universitarios son egresados o de cursos superiores),y a pesar de la critica positiva (Waldemar 
Sommer: Estudiantes y Esperanza Plastica. El Mercurio, enero 27, 1985), no es posible aun emitir 
juicios de validez. Per0 podemos anotar como positivo el que se presenten con una heteroge- 
neidad de producciones y seiialar algunos rasgos que parecen apuntar hacia diferencias respecto 
a las otras muestras. Presentan una tendencia a intervenir 10s procesos seriales, operando desde 
ellos, posesionandose de modalidades productivas, caracteristicas de nuestro tiempo. Se 
interrogan y buscan intervenir 10s procesos de significacion, buscan desmantelar o reubicar las 
identificaciones de significado. Experimentan diversas formas y rnateriales, demostrando un 
desprejuicio hacia 10s ya ancianos partidos de la pintura y la no pintura. Si en algunos de ellos esta 
presente una critica cultural esta participa de la trama total de la obra corn0 lo es el misrno intento 
de desconstruir el valor-objeto de esta. 

De las situaciones expuestas se pueden extraer diferenciaciones (y asumo la critica de un 
cierto partidarismo) per0 existen tambien elementos de conexion. El principal es una accion "contra- 
cultural", entendida en 10s afanes de ruptura de sistemas, por devuelta y enrostramiento de estos, 
como por oposicion o interrogacion de 10s procesos .de significacion de 10s medios ideologizantes, 
y como el mismo cuestionamiento historico, consciente o de facto, en las obras. Todo esto apunta, 
indudablemente, mas lejos que la interrogacion sobre las escuelas de arte y se transforma en el dar 
cuenta de nuestro paisaje cultural. Paisaje donde sofisticadas tecnblogias de importacion, para las 
que muchas veces no somos mas que apretateclas, conviven con el barbarismo de la desnutricion 
cultural y biologica y con el desrnantelarniento del aparato productivo. Ver estas obras nos obliga a 
superar el prejuicio tendencioso, la comodidad de meter en cajones y evitar el reconocimiento: no 
somas latinoamericanos por proyecto sino por habitar este lugar. 

Per0 de este retorno a la pintura y al cuadro, sea como espacio regular o como us0 del plano, 
tambien habra que interrogarse de aquello que denotaria el inter& de la galeria. Coherencia con el 
re-despertar, resucitar, el "gusto" por el objeto, el delicioso espiritu de atesorar, o la tranquilidad de 
lo normal. Por fortuna -0 tragedia- estos mas jovenes suelen eludir, en cuanto dimension y 
convencionalidad, 10s formatos y soportes, (baldosas, discos, bastidores sin tela) cerrando, o 
poniendo limites, o cambiando las expectativas de 10s apetitos mas tradicionales. 

(El trabajo de 10s jovenes reunidos en APJ merece, en mi opinion, un trabajo especial 
enfrentado desde el analisis de la produccidn colectiva. En cuanto a la situacion de la enseiianza de 
arte debiera abrirse una pol6mica extendida. No podriamos ser indiferentes a su significado como 
ente de reproduccion ideologica y como tal modelizadora o neutralizadora en el ambito de la 
produccion de arte). 

APECH N* 1 Boletin de la Asociacion de Pmtores y Esculloret de Chile . junio de 
1985. 
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2. TEXT0 PARA UNA EXPOSICION 
2.1 POR LA CAUSA 

GONZALO D I M  

Se presentan en esta muestra, los trabajos recientes de seis artistas super jovenes, todos estudian- 
tes aun en el bltimo curso de la escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Los trabajos que 
hoy observamos corresponden, mas o menos, a las tareas que se debieran realizar en 10s respecti- 
vos talleres de escuela. 

A excepcion de Josefina Fontecilla, que formara parte en la colectiva "Los Hijos de la Dicha" 
en Galeria Sur, 10s demas se exponen en esta ocasion por primera vez. Todos, a excepcion de 
Angelica Sanchez, han sido mis alumnos tanto en el taller de pintura como en el de operaciones 
visuales. 

En pedir texto siempre hay engaiio. La creencia en una cierta durabilidad por obra y gracia del 
decir de otro. Porque basta que algdn otrodiga algo para que se inicie de inmediato la construction 
del credito. Para entrar a cualquier plaza de transaction discursiva por la claridad supuesta de un 
enunciado bien constituido. 

Pero, en pedir no hay engaiio, pedirle peras al olmo, yo podria ser el coho de vuestra 
desdicha. Entonces, la observacion prolongada de las obras, prolongada hasta sus respectivos 
precedentes, desde sus etapas iniciales y desde 10s estados de total deformabilidad connaturales a 
las carencias, a las ignorancias, a la desinformacion, a la inseguridad, a la falta de reflexion. Ese 
lugar geografico de amarre cotidiano, justificaria la conveniencia de la autoria de este texto? 

0 la coincidencia entre ellos y yo en el desarrollo obligado de un trabajo curricular, compar- 
tiendo'-desde lugares opuestos- un espacio desmantelado, desamparado, usando sitios precarios, 
harian que mi aproximacion fuera mas precisa, mas pertinente? 

0 la posible intromision, la influencia, 10s fotzamientos conscientes o no, que tal vez han 
sufrido de mi parte en la formacion de una determinada manera de construir un sistema de 
production, me permitiria accesos que para otros resultarian vedados, o inespecificos? 

Sin embargo para mi, esta muestra, su titulo, su disefio, la juntura de sus nombres, se 
presentan como un hechoconsumado del cual solo me puedo ocupar en tanto es un gesto de 
regulada autonomia de parte de sus componentes. Porque es pasible que lleguen a levantar mas 
adelante, cada uno, su propia carpa en medio de la tribu. 

Las practicas disimiles (ya que las mediaticas son de Gente Grande) que aqui observamos, 
no son el resultado de una apertura programada para un trabajo de escuela, sin0 mas bien, el 
residuo natural de empresas privadas en su interior, de iniciativas particulares que nunca han sido 
ni recogidas ni ensambladas organicamente en 10s curricula. Recien se discute cuestiones basicas, ' 
del ABC me imagino, de la ensefianza del arte. Las propuestas consistentes si es que hay alguna, 
batallan en contra de nada, y sin embargo no logran imponerse. El tiempo se ocupa en reglamentar 
y estatuir el vacio, un trabajo magistral de la superburocracia de las bellas artes. El Campus de Las 
Encinas en Macul, como una tentativa sistematica de cercamiento al imaginario y a la vitalidad de 
10s futuros artistas. Lo que no se calcula es que la impulsion, el deseo persistente y excesivo de 10s 
enunciados, la cuestion de superar la epidermis sea comiendo o vertiendo, siempre anda por el 
lado de 10s sin embargo, y se nutre bien en la escoria y el residuo. La drastica reduccion de 10s 
planes de estudio en 10s ultimos afios, la estrechez en el solo reconocimiento de la pintura y la 
escultura como unicos medios de canalizar las artes plasticas, han dejado fuera del limite institucio- 
nal subvencionado por el Estado, a todas las demas practicas y procedimientos propios de las 
artes visuales contemporaneas, restando tambien con este celo, las posibilidades mas adecuadas 
de aproximacion critica y analitica a la gestion de la pintura y escultura. 

Es en este sentido que el centro de formacion y de trabajo se constituye en un espacio de 
constante y progresivo desmantelamiento y desamparo. 

Por otro lado, la formacion teorica es en el mejor de 10s casos, impresionista, historiografica, 
moralizadoramente estetizante e irreflexiva, que ni siquiera satisface bien un intento de culturizar a 
10s infieles. Una cosa es desasnar a 10s burros, per0 otra transformar un departamento universitario 
de teoria en cursos de escuela primaria, en donde pasan a decorar el oriente eterno las relaciones 
productivas, las investigaciones, las instancias de reflexion, las disputas, y en general, la formacion 
de lenguajes estructurados y estructurantes. 

Este es el lugar de trabajo, espacio de proveniencia fracturado e iqorganico, alejado sistemati- 
camente de 10s verdaderos intereses, y problemas, normales por lo demas, que atatien a cualquier 
practica artistica, a 15 aiios del 2001. 

Busqueda, esta colectiva de autogestion, se conectara por fuera, en el hilo interruptor de 10s 
acontecimientos de su entorno, con otras muestras de parecido y distinto corte. No existe aqui 
propuesta publica, en el sentido que su diseiio es otra manifestacion de esa inorganicidad de las 
empresas privadas que existen al interior de 10s centros de ensefianza de arte, como reemplazo 
vitalista de la falta de politicas consistentes de extension cultural. Empresas que son puro amor a1 
movimiento per0 que en su adolescencia, no han contemplado cuales son las mejores condiciones 
de su propia conveniencia. 

No podria calcular, en el apuro, la cantidad de sospechas que despertara no este texto, sin0 
el nombre de su autoria. LOtros hijos de la desdicha, per0 esta vez camuflando y despistando su 
origen? Ni propuesta ni enemigo publico, sin0 una colectiva para publico en general. 
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3. 

QMAR GATICA 
3.1 YO PINTOR 

a) El cuerpo social no depende para nada de lo que se pinta. De verdad el arte como cuerpo 
critic0 frente el cuerpo social esta dando la hora. Consideraciones que refieren mis problemas 
frente a una tozuda marginalidad ubicada en mi labor personal como individuo (pintor) y a rnis 
consideraciones acerca de la relacion arte y vida a traves de la historia, del como cada una de estas 
dos (arte y vida) sufren un desarraigo gradual en su interdependencia reciproca en el transcurso del 
hecho histbrico. 

Cuando yo comenu5 a pintar, la pintura estaba en condiciones de marginalidad en el plano 
del arte mundial y este pais no estaba ajeno a este problema, dig0 problema porque para mi y para 
10s que conmigo estaban pintando seguir haciendolo era muy engorroso, sin embargo la mayoria 
continu6 tomando una postura de espalda y oidos sordos frente a 10s que pretenuian esclareci- 
mientos mas sesudos acerca de la "naturaleza del arte". Yo decidl con todo seguir pintando, otros 
eran 10s dilemas que como joven la suerte me imponia. Despues afirmh que se pintaba para hacer 
buenas pinturas, siempre es posible deducir lo que es "bueno" y lo que es "malo". En ese momento 
para nosotros eran 10s unicos juicios validos para hacer pinturas. 

REFLEXIONES DE UN JOVEN PINTOR 

1 
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La muerte de la pintura se allegaba y aun se sigue pregonando. 
Si hoy me reventara la muerte podria decir: fui un pintor verdadero. 

b) Contemplo el devenir del arte. lo califico de marginal y quizas con esta mano trace 10s limites 
que me denuncien fako de todo criterio de arte valido para cualquier condominio geografico sobre 
el cuarse hace el arte nacional. 

Siempre desde mi alero crei y quise encontrar en todo lo que calificaba de "bueno" y de una 
"precision potente" la dulce y llenadora cualidad del erotismo. Despedazado mi propio criterio con 
las blancas luces de "titanio" y con el "churrete" modelado con la punta caliente del "pelo de marta" 
asisti al mostrario de sensaciones y orgasmos fuera de escena, de fetiches crueles de sudor de 
pecho contra pecho del n d n  de oleo purito. Davila. Me fui (sobre sus telas) me sob6 hasta no 
dejarte ni un pelo sin verte feliz de atraparme en tu residuo pigmentario te encontre "bueno". 

A pesar de toda la ineficiencia que se hacia notar en mis estudios de arte en lo que se referia 
a la connotacion tdr ica de mis trabajos, (y de est0 no se debe culpar a un joven estudiante sin0 a 
aquellos que han tomado, en su mayoria con cierta indiferencia la responsabilidad de encauzar sus 
realizaciones plasticas) tom6 cierta relevancia esa tozudez con que se defendian y justificaban su 
trabajo aquellos que proponian la base de un trabajo de arte por el y solo por la naturaleza del arte. 
Lo que no podia soportar era esa gorda y aceitosa albondiga que se anteponia a mis cuadros; 
Leppe y sus performances me inflingian un gran interes misericordioso, alimentado por la mania de 
desdefiar con porfiada certidumbre el trabajo de jovenes pintores que no dejhban de sentirse 
obviados. 

La ljnica textualizacion del trabajo de arte que aparecia con bases solidas era la realizada por 
este frente. (Nelly Richard y [el guaton] Leppe) enarbolaban seguidos de un fie1 cardumen, la 
bandera de la vanguardia chilena. Bajo toda luz sus teorizaciones y preceptos divulgaban nuevas 
posturas criticas frente al trabajo de arte. Es imposibie a d  entregar de manera globalizada la 
convergencia conceptual de su trabajo debido al mismo vaiven conceptual sobre el cual se 
presentaban esos trabajos que distaban mucho de ser esclarecedores. Desde ya me moiestaba 
esa interdependencia del trabajo (objeto) del texto. Sin texto parecia que no podia haber obra. Pues 
bien yo no estaba por eso. Aunque asi fuera,sla calidad de las imagenes logradas por algunos 
"vanguardistas conceptuales", era, para mi, lo unico rescatable. 

De todo est0 saque en limpio algunos pareceres en cuanto a mi trabajo. Comprendia que 
desde Duchamp la dimension objetual del arte cambid. Que la idea de soporte vario hacia otras 
posibilidades. Que se present6 sin miedo al vacio que remueve toda posibilidad de arte. El futuro 
del arte se mostro imposible. Y el h i c o  lugar donde ese imposible que denota el vacio esta primer0 
que el objeto es en nuestras ideas. El objeto nace como posibilidad de ideas. Su presentabilidad 
como hecho se puede obviar. Se cre6 mas bien la necesidad de integrar arte y sociedad. Las artes 
visuales en particular se encuentran desde hace mucho tiempo en la disyuntiva entre lo privado (el 
limite visual del campo sobre el cual se muestra la obra), y lo colectivo. Y est0 toca tambien a su 
realization, su factura. Aqui (Chile), aparece el C.A.D.A. (colectivo acciones de arte) que toma cada 
accion "como el modulo de un gran cuerpo a construir hoy" en directa proyeccion sobre el futuro, 
no transfomando cada acci6n en pasado sino que cada accidn sea solo un presente. 

c) COMO NACE UNA PiNTURA 
Mi pintura es el unico sistema posible (ah )  para el empaquetamiento de mis ideas, mi 

voluntad recurre a ella (fuerza de voluntad) como un espectro, 10s gestos se agolpan sobre aquel 
soporte, se busca lo que alin no se sabe (sensacidn del fracaso), se comienza con un mal 
momento. se tapa o se bora solo cuando se vislumbra alguna "luz", el instante de crisis se transfor- 
ma en necesidad de crisis. Comienzo a emitir resoluciones acerca de lo que debe quedar 
(recordar). Mis pinturas muestran estados alterados de crisis desenfrenada. Es en estos estados 
donde personalmente he sentido grabarse sobre mi 10s hechos existenciales que mas relevancia 
han tenido y tendran en mi vida. Estados de por si confusos, ambiguos que necesito instaurar 
sobre mi trabajo sobre 10s limites geograficos (la tela) susceptibles de ser expropiados por mi 
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voluntad sumida en la desesperaci6n, que pertenece a1 condominio de lo nonato. Cuando todo lo 
que he producido sobre la tela me induce a rescatar ciertas zonas, encamino el trabajo subsiguien- 
te a ubicar la imagen humanoide (ambigua) que demuestre ser la dnica posible de soportar esa 
instancia critica product0 de mi estado paranoic0 creybndome estar haciendo la gran maldad, inlitil. 
Si uno mete las marlos al fuego tiene que ser por algo que valga la pena, he ahi que tema que 
cualquier acto hist6rico ademas de ser morboso sea inlitil. 

Pues bien, una vez que te tengo hasta el tope atiborrada, insoportable como zona capaz de 
ser llenada te declaro "a tbrmino". 
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DQcu me ntQs 
CAPITULO VI 

1. ARQUITECTURA Y ARTES PLASTICAS 

1.1 UNCTAD 111: 
FUENTE INESPERADA DE TRABAJO 
PARA LOS PIASTICOS CHILENOS 

El edificio de la UNCTAD 111 en si, es una obra de arte, 
nada se ha dejado ai azar; en tan corto tiempo se ha 
planificado todo con buenos resultados hasta el 
mornento. La creacion de este monument0 arquitectoni- 
co que esperamos que al termino de la conferencia 
UNCTAD 111 sea el edificio que ocupe el lnstituto 
Nacional del Arte y la Cultura (I.N.A.C.) es una labor 
colectiva de 10s arquitectos Jose Medina, Sergio 
Gonzalez, Jose Covacevich, Hugo Gagger0 y Juan 
Echenique. 

Para una mayor y autorizada inforrnacion recurri- 
mos a1 pintor, grabador y profesor de la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Chile, Eduardo Marti- 
nez Bonati, quien asumio la responsabilidad de la parte 
decorativa contratandosele como Asesor de Arte Incor- 
porado. El trabajo no ha sido facil, ya que fue necesario 
previamente convencer al equipo de arquitectos que la 
decoracion interior y exterior debe proyectarse junto 
con el edificio y no recurrir a una ornamentacion 
posterior. 

Bonati nos cuenta que al principio "cuando se 
propuso la idea de aplicar el arte en forma incorporada, 
se llamo prirnero a especialistas en alguna materia 
determinada, como Egenau, Mandiola y Ricardo Irarra- 
zaval. Posteriormente esta lista crecio cuando se vi0 la 
necesidad de ampliar la ornamentacibn, se consiguie- 
ron nuevos fondos; el informe de la acustica contribuyo 
tambien a que se ampliara el trabajo artistico. La 
pregunta surge enseguida. LPor que no se llamo a 
concurso? "Mira, por el poco tiempo; ademas yo creo 
que en estas cosas hay que ser un poco "stalinista", he 
trabajado con las personas que hemos tenido a mano, 
10s mismos artistas trajeron a otros que por su activi- 
dad servian en esta oportunidad. Sin duda que no 
estan todos 10s artistas, per0 lo importante radica en 
que es el primer edificio en que se considera el trabajo 
plastic0 en su real valor". 

Continua diciendonos nuestro entrevistado: "En 
el desarrollo de mi trabajo, me di cuenta de la importan- 
cia que debia tener por primera vez en Chile la incorpo- 
ration de 10s artistas a la definicion de 10s espacios 

EDULIO BARRIENTOS V. 

arquitectonicos y a1 enriquecimiento del us0 que el ser 
humano hara de dicho edificio y por esta razon 
presente un programa que envuelve el trabajo de 36 
personas y equipos, entre 10s cuales hay pueblos 
enteros que estan trabajando para nosotros (Isla 
Negra). Dada la importancia que este proyecto adquirio 
y en pleno conocimiento de que no todos 10s artistas 
podrian forrnar parte, tanto por las limitaciones de 
espacio como de presupuesto del conjunto que traba- 
jaria para la UNCTAD, se procedio a determinar una 
lista en la cual estuviesen representados todos 10s 
aspectos creativos que nuestra realidad nacional 
contiene". 

"No hernos hecho discriminaciones, ni esteticas 
ni politicas, solo nos ha preocupado la calidad como 
meta". 

"LQuien determina la calidad? "Nosotros". "Cuan- 
do un proyecto no nos agrado o era imposible hacerlo 
por lo caro. sencillamente lo rechazamos. Mi labor, 
ademas de asesor de arte es cuidar que el dinero no se 
despilfarre." "El contrato para todos 10s artistas es 
igualitario, elemento significativo en un pais que hasta 
ahora tasaba la labor del artista de acuerdo al esquema 
burgues de la demanda del medio. Tampoco hemos 
aceptado la diferencia impuesta por este esquema 
burgues de crear categorias y pagar de acuerdo al 
nombre y prestigio logrado en la sociedad capitalista. 
Asi, artistas como Juan Egenau, Ricardo Meza e Irarra- 
zaval se han responsabilizado en ejecucion de puertas, 
tiradores de pue?as, maceteros, asientos, etc., como 
cualquier trabajador." 

"El honorario profesional que fijarnos para cada 
artista por un lapso de tres meses de trabajo es de 
15.000 escudos en total, lo que desglosado equivale a 
un carpintero de primera por mes." 

LHan comprado obras? "Si, solo se determino 
dos nombres: Marta Colvin. que debe confirmarnos la 
venta y Samuel Roman. La tasacion de estas obras se 
hizo dentro del estricto esquema de igualdad en que 
todos 10s compaiieros han trabajado; es asi como 
Samuel Roman se le tas6 el material en 20.000 escudos, 
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la mano de obra en 45.000 y su arancel profesional en 
15.000 escudos, y el escultor Roman est6 feliz de 
formar parte de este equipo de trabajadores del arte, 
que est& construyendo una experiencia unica en la 
historia de Chile. 

Visitamos junto a Bonati la ubicacion exacta 
donde se ubicaran las obras de 10s diferentes artistas, 
pudimos comprobar que la decoracion est& presente 
hasta en las baldosas que fueron diseiiadas por una 
alumna del Departamento de Artesania de la U. de 
Chile, en las escalas, en el techo. Es importante ver que 
por primera vez participan 10s artesanos populares 
como las bordadoras de Isla Negra. Luis Manzano, 
conocido por sus amigos como "Manzanito" Herrera. 
Junto a estos trabajadores del arte participan, como 
dice "Manzanito", "10s artistas de cuello y corbata" 
Ellos son Roser Bru, Gracia Barrios, Balmes. Millar, 
Carreiio, Paulina Brugnoli, Toral, Nuiiez, Brugnoli, 
Opazo, Ivan Vial, Vilches, Matta, Santos Chavez, 
Egenau, Antunez, Mallol, Meza, Castillo, Ortuzar, 
Assler, Irarrazaval, Mandiola, Maruenda, Samuel 
Roman, Venturelli, Arestizabal, Marta Colvin, y algun 
otro que se me escapa, en total son 36. En general 
participan 10s "consagrados"; nos llamo la atencion la 
falta de plasticos jovenes y la carencia de un arte con 
un contenido revolucionario, exceptuando al pintor 
Balmes y su esposa Gracia Barrios, las obras son reite- 
rativas en aspectos puramente formales. 

Consultamos sobre esto a Bonati. "En realidad 

creo que en la medida en que 10s artktas participan en 
un edificio construido por el pueblo de Chile, estan 
comprometidos." 

Y tu ipor que no participaste con tus trabajos? 
Por un principio etico. Yo podria haber llenado con mis 
obras el edificio, per0 no quiero que nadie me acuse de 
inmoral. En esta oportunidad me he sacrificado yo 
organizando; en trabajos posteriores seran otros 10s 
que esten en la parte organizativa. De todas maneras 
no faltaran 10s frustrados que todo lo critiquen y me 
tiren barro." 

Encontramos positivo que 10s trabajadores del 
arte participen en cada plaza, edificio, jardin infantil, que 
se erija, per0 es importante que en estos trabajos parti- 
cipen tambien las brigadas muralistas, 10s jovenes 
plasticos. 10s artistas populares, deseamos que el 
trabajo sea cada dia mas colectivo para que no se 
divorcie del pueblo y sus luchas. 

Esto nos hace reflexionar y hacernos varias inte- 
rrogantes i s i  no se ha aceptado la diferencia entre 
artistas y artesanos, esquema impuesto por la burgue- 
sia, c6mo es que figuran nombres de plasticos que han 
usufructuado de premios, viajes, y toda clase de rega- 
lias de la sociedad capitalista? 

iPor que si 10s arquitectos participaron en un 
trabajo colectivo, 10s plasticos no trabajaron en 
equipo? LTienen las obras individuales que alli se 
mostraran correspondencia con el proceso que vive 
Chile hoy? 

La Naci6n. domingo 20 de febrero de 1972 

1.2 ARTE Y CIUDAD. 
COMPROMISO CON UNA BALDOSA 

ERNEST0 SAUL 

Los muros son el diaho de una ciudad. Si son grises y anonimos, tambien lo sera la historia que se 
escriba en ellos. Una nota de color, en cambio, les dara un rostro amable. De estas ideas nacio el 
concurso a que convoco la Corporation de Mejoramiento Urbano (Cormu), para revestir 10s muros 
del paso inferior Santa Lucia. La respuesta de artistas y arquitectos esta en 10s diecinueve trabajos 
presentados. 

El jurado realizb varias ruedas de seleccion. Finalmente adjudico la propuesta al trabajo 
presentado por 10s artistas Eduardo Martinez Bonati, Carlos Ortuzar e Ivan Vial, que formaron 
equipo con la fabrica de revestimientos Imir. El segundo lugar correspondio al diseiio de Juan 
Bernal Ponce. 

La iniciativa de la Cormu conto con el apoyo unanime de 10s artistas. Las bases del concurso, 
en cambio, provocaron reacciones encontradas (ver ERCILLA 1.821). Las exigencias de tip0 
economico y la brevedad de 10s plazos fijados desalentaron a muchos artistas. Victor Morand 
(arquitecto de Cormu) estima que esta prifnera experiencia dejo un saldo positivo: 

- La verdad es que ni 10s artistas ni nosotros estabamos prepados para enfrentar una iniciati- 
va como esta. El arte urbano rebasa 10s limites del trabajo individual. Una obra de arte a escala 
urbana plantea problemas de disefio y realizacibn totalmente nuevos. 

TODOS PARA UNO 
El equipo ganador tenia experiencia en el trabajo de conjunto. Bonati, Ortuzar y Vial formaron 

hace un tiempo el taller 'Diseiio para la arquitectura', en el que se han realizado trabajos que 
abarcan desde un mural hasta sewilletas de mesa. 

La participacion en el concurso la decidieron a ultima hora. El contact0 con el fabricante de 
revestimientos fue decisivo. El conocimiento de 10s materiales disponibles les permitio afinar 10s 
diseiios que habian planeado. El proyecto ganador (enviaron tres), consulta cuatro gamas de azul 
sobre un fondo blanco invierno, y sera realizado en material gres-ceramic0 presentado en forma de 
pastillas de dos por cuatro centimetros. 

La idea basica del proyecto, formulada por Ivan Vial, fue la de evitar 10s elementos individua- 
les, cuya sucesion podria ser molesta para el autornovilista que se desplaza a cierta velocidad por 
el interior del tunel. Las franjas de color siguen un sentido horizontal, rompiendose bruscamente y 
reapareciendo otra vez. 

Este concurso es para Bonati "el punto de partida para una mayor participacion de 10s artis- 
tas en la decoracion de obras urbanas". Per0 esa participacion est6 condicionada por la superacion 
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de algunos defectos muy arraigados en 10s artistas. Pretender transferir el esquerna de un cuadro o 
de un grabado a un mural de 2.500 metros cuadrados es un esquema ya caduco. Desconocer las 

, nuevas tecnicas industriales es limitarse en el sentido de las posibilidades plasticas. 

UN "YO ACUSO" 
La resistencia despertada por el concurso, algunos errores de concept0 en 10s proyectos y el 

desconocimiento por parte de 10s artistas de la realidad tecnologica, plantean un "yo acuso" que se 
puede formular en las siguientes preguntas: i s e  prepara a 10s futuros artistas para estas nuevas 
exigencias?; A g u e  aferrada la enseflanza del arte a 10s cuadros de caballete o a las esculturas de 
salon? 

- Si establecemos otro campo de relacion -seiiala Martinez Bonati- entre el arte y la sociedad, 
las exigencias para 10s artistas seran otras. Deberan aprender a trabajar en equipo. Conocer las 
tecnicas industriales y sus posibilidades de lenguaje. Comprometerse con cosas tan simples corno 
una baldosa o el revestirniento para un rnuro. 

Las posibilidades para las obras de caballete se limitan al context0 de una galeria, entregando 
su mensaje a muy poca gente. Y se limitan aun mas si la obra es adquirida. El arte se transforrna asi 
en un juego de plusvalia e inversion. La sociedad burguesa queda intacta en sus plantearnientos: 
arte para unos pocos. 

El proceso de formacion artistica es basico para Bonati. "El panorama que se le ofrece esta 
condicionado por la relacion socio-economics del medio burgues. El artista asi forrnado solo sabe 
transferir sus imagenes a las tecnicas en que ha tenido forrnacion. No esta en condiciones de 
replantear su verdadera signification social". 

Ercilla . semana del 10 al 16 de lunio de 1970. 

2. TESTIMONIO DE UN ESCULTOR 
2.1 JUAN EGENAU 

LA CREACION 

- "Quiero enfocar nuestro rnedio a traves de la 
decisiva interrogante que es, a mi juicio, supervivencia y 
preservacion del espiritu creador de nuestros artistas. 
Consider0 que estos son no solo testigos del aconte- 
cer inmediato de su epoca, sin0 tambien visionarios de 
las proyecciones hacia el futuro. Entiendo el acto de 
crear como un dialogo afortunado e intimo entre el 
artista y sus vivencias y a la obra de arte como el 
testimonio definitivo de esta relacion. Teniendo en 
cuenta estas premisas elementales me asombra cons- 
tatar que en nuestro medio, 10s elementos que en el 
pasado cbndenaron a toda una generacion de artistas 
por su incondicional sumision a postulados plasticos 
extranjeros (Escuela de Paris, muralismo mejicano, 
etc.), hoy dia participan entusiastas en exhortaciones y 
apologias a recientes tendencias foraneas. No 
cornprenden que asi envician y condenan a la esclavi- 
tud y postradon el impetu creador de las nuevas 
generaciones. 

- La experiencia rinde prueba documental. Los 
influjos artisticos europeos de cornienzo de siglo 
todavia perduran, agonizando lentamente de igual 
modo, la agonia de las corrientes recien importadas tal 
vez traspasara las fronteras del siglo venidero. 

- Nuestra dramatica realidad artistica es conse- 
cuencia de un perpetuo anacronisrno: vivimos del eco 
de lejanas eclosiones artisticas, sin llegar a ser jamas 
10s provocadores de la eclosion misma. A cada instante 
escucho alzarse voces de rebeldia contra colonialismo 
e influencias foraneas; son gritos de liberacion en boca 
de muchos de 10s mismos artistas que no trepidan, sin 
embargo, en apropiarse de terminologias artisticas que 
representan la esencia de aquello que condenan o 
detractan con violencia. 

, 

- Estoy contra el culto servil a cualquier movirnien- 
to o corriente plastica determinados, contra la apatia y 
la sumision al diletantisrno que coarta la independencia 
intelectual y la responsabilidad que incurnben a 10s 
artistas frente a la infinita complejidad de incentivos que 
nos proporciona el universo actual. Muchos de nues- 
tros artistas sufren un verdadero temor provinciano a 
ser desconectados de 10s movirnientos actuales consa- 
grados o de no poder subir a algQn carro de triunfo 
universalmente aclamado. Endosan asi, en cierta 
rnedida, el riesgo creativo a la Escuela o movimiento 
que 10s cobija, sin disfrutar de la aterrorizante per0 
maravillosa problematica del hombre enfrentado a un 
rnundo inedito que requiere ser descubierto y creado. 

- A rnenudo se habla del universalismo del arte 
como justificacion a esta falta de vigor para enfocar y 
expresar el mundo artistico desde el angulo que nos 
corresponde, sin atender al hecho que el universalismo 
es la libertad de expresarse justarnente en terrninos 
valederos para cualquier latitud geografica, y no un 
sinonimo de uniformidad y servidumbre a canones 
preestablecidos. 

- Me imagino en que medida se podrian evitar 10s 
funestos resultados del proselitismo artistico si criticos 
y estetas promovieran y estirnularan la aparicion de 
valores independientes, propiciando al mismo tiempo la 
gestacion de un clima adecuado a dicho proposito. 
Espero que el dia de manana, el artista de hoy retome 
el espiritu que anima toda creacion verdadera y autenti- 
ca, que sepa indagar, con audacia, hornbria y despre- 
juicio en la fenomenologia de este rnundo nuestro, que 
vive adherido a nosotros a diario durante toda nuestra 
existencia." 

Revista del Dorningo - doming0 22 de Oclubre de 1967 
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