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Impesible no invocar el desarrollo que las artes visuales tu-
vieron en Chiln a partir de los Gltimos 10 afos. Efectivamen
te, la aventura de mantener condiciones de productividad en me
dio de unas condiciones generales de aplastamiento, implicéd
afilar la mirada a los soportes, a los materiales, a las t&c-
nicas. No sblo eso, tambi&n, echar mano a los éespojos de los
anteriores procesos colectivos para esbozar una visualidad en
la cual reconocerse, en la cual poder reapropiarse de zonas mi
nimas de subsistencia social. Necesidad de leer en el dete -
rioro, de leer aquellos margenes cue multiplicados por la ins-
tancia de sometimiento, se transformaron en zonas de acumula-
cidbn de escombros de la historia.

Escombral el car8cter de la fotografia, que surce como elemen
to fundamental de la escena de las artes visuales en estos
anos.

Escombral e histérico el caricter de lo delictual, le funera-
rio, lo doloroso, lo enfermo, lo perverso, lo promiscuo, coue
como gestos ineludibles surcan esta escena.

¥ &sta, entonces, como una aventura de extremacitn de los sen
tidos para recoger de sus lentos, castigados, aplastados movi
mientos, algunas claves gue pudieran restituir por ellos: un
territorio, unas relaciones, una textura, un paisaje, unas vi
das sin duda, gue sufrieron el castigo de la desarticula ==
cifn y el despojo.

Trabaje con los sentidos humanos en busca de la socialidad es
camoteada, y teorizacidn de la pérdida. Pérdida de la vida
como apropliacidn. Perdicidn.

3.

Brugnoli, Ddvila, Diaz, Dittborn, Ducleos, Errazuriz, Leppe.
Nombres que surcan los desarrollos de las artes visuales con ma
yor o menor insistencia, en estos anos. 8Sin embargoe no podré
evitar otros nombres precisos: Rosenfeld, Eltit, C. Parra, oue

sin tomar parte en la muestra estdn en tensibn con ella.



Mufoz

Lo que de esta muestra me es notable en principio, es el vér-
tigo frentista de la ascociacibn de nombres. Su reunidn, el
ademdn de su reunién, el desordenade y disciplinado tropel de
su reunidn y la cadena de torsiones, eguilibrismos y efectos
gue porta,

No hablaré de intenciones, objetivos, estrategias, por mi prc
pia falta de claridad al respecto. Intentaré més bien, hacer
la notacién del ademfn, indicarlo levemente,

Me parece un gesto brusco en una escena gue decae. Y entien-
do, gesto, como cita de otros yestos. Es decir, estos nroduc
tores de arte se citan en esta muestra, para citar sus nrécti
cas en un momentc en cgue la escena estd sumida en la oscuri -
dad de la falta de eje, pues se ha girado en exceso. Tomar
Por asalto la escena y producen un gesto radical, radical pecr
arriesgado, pues se corre el riesgo de cancelarse en la pro -
pia historizacifn.

S5in embargo a partir de este movimiento es posible entender
tambi&n lo histdrico de la escena, es5 decir, que la historia se
cumple en la materialidad de la escena y gue sclamente en su
constitucidén como escena el arte se hace histdrico.

Este texto no aportara sino el wvalor de aparecerse como carte
14n de escena, de las artes visuales.

Apuntar el hueco gue esta escena ha generado. HKueco enel cual
podria -atrapado por una pasidn inmensa- narrar, inventar, can
tar, manifestar una wvisualidad nacional, colectiva, popular.
Ese, para mi gusto, el mayor logro de la escena. Su volumen,

su hueco.

4.

Quisiera dar cuenta de un ritmo gue me interesa. Due me rige
la escritura y cue me acerca a la produccifin de las artes vi -
suales -de ciertas ocbras de las artes visuales-. Precisamente
un ritmo gue tiene gque ver con el uso -abuso- de los materia -
les visuales, en este caso, en directa proporcidn a la retrac-
cién o rechazo frente a los grandes discursos, frente a las
grandes verdades. Tiene que ver con la posibilidad de instalar
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en aguellos puntos en gue las verdades generales fallan, unas
precisas detonaciones, unos injertos gue hablan de pasifn, ro
ce, choque de cuerpos, de materiales.

Ritmo gue para mi ojo se verifica con tensidn viclenta en la
cruza de aguellos ambitos que, intocados, tienden a una sacra
lidad trd8gica o lirica en una linealidad positiva.

Esta cruza, como ahuecado v llenacdo de operaciones de lengua-
je entre zonas de la experiencia humana gue tienen gue ver di
rectamente con la subsistencia: el crimen, la politica, la pa
sion. Zonas gue en una cruza polimorfa haklan la lengua nco
sagrada de la wventriloguia y girando sus retdricas en una to-
poclogia sin eje, dibujan una silueta ambigua de extremada fuer
za y belleza, una escena de vibrante obscenidad en su chispa-
zo, Elaborando en ese gesto: el asombro.

Me refierc a la activa mirada de un sujeto que -colectivo- re
conoce su plural impulso, creo, su historia de la nirada. Por
que desplegar esos materiales injertados, giranco sobre sus ten
siones, saclndose chispa, afildndose entre si, sin duda,es una
incitacifn seductora y lasciva al aparato de la mirada. Digo
que, sin duda, lo obliga a la intimidad, al desnudo, a la im-
pudicia.

Promiscuidad entonces, y &pica.

5.

Puede ser que el paso de los textes frente a las artes visua-
les no consista en una relacidn esclarecida de conocimiento.
Que el texto no aporte un conocimiento suplementario sobre el
objeto -las artes visuales- gue no aporte ningln tipo de ceno
cimiento.

Por lo tanto se trataria de no reconocer, no establecer ni
aportar, sino lo finico de que el texto se puede hacer respon-
sablemente, profundamente responsable. HNo re-conocer. Mas
bien des-conocer. Malos pasos sin duda.

Prestar desconfianza, suspicacia como afecto del texte. Y en
ese desconocimiento amplio y artero, un verdaderc reconoci --
miento a esas précticas de arte, gque sin duda mayoritariamen-
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te son ya elocuentes. Aportar entonces €l texto, una relacidn
de diferencia. Dejar ver, dejar pensar.

Conzaloc Munoz
Agosto 1985,
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TODO FUERA DVDE C(OWHTEXTG

Todo fuera de contexto es el efecto &e una cita

I.

La primera cosa qgue habria gue decir atarne a la situacién de
estos textos. De éste, en particular, si cada cual responde
por lo propic. Situacibn debida a una opcifn determinada,que
estd en el fundamento de esta muestra. Lo escrito no ha sicdo
escrito -no debia serlo- a partir de un previo conoccimiento de
las obras. No habfa que describir una mirada, por ejemplo, ni
escribir a partir de haber visto. Se trataba un poco, pues, de
hacerlo a ciecas. Y, dicho sea de paso, esto tendria gue so-
meter al texto, normalmente protegido en el sanc y salvode un
lugar prefijado (sea €ste el de la critica, el comentaric, el
programa, o aun de la resistencia premeditada a tales ejerci-
cios), tambi&n a un régimen de exposicién. Perohay otra cues
tidn que habrfa que abordar antes: ¢qué podrfa explicar |una
opcibén de la incdole dicha?

Para partir, acaso, malestar, una suerte de cansancio. Un des
gaste provocado por la friccifn demasiado asidua de cbras
textos, en el curso de un proceso continuo, por afnos, de fun-
dacibn, cimentacibn y legitimacifn de producciones, sometido
ritmicamente a ajustes y reajustes. Demanda de ese procesc
tenla que ser, en su definicifn c= programa, lo cue podriaros
llamar -como quiera que se lo entienda- el resultado de unasc
cializacidn de las producciones para las cuales se articulacel
discurso, por mucho gque se trate de reconocerlas en su estatuto
marcginal, coyvuntural, empecinade o vanguardista: se trata, en
todo caso, de reconocerlas y, en tal sentido, socializarlas,
conferirles o prometerles comunicabilidad. No obstante, las
cosas han parecido tender hacia el revés de esto: a una cre-
ciente privatizacibn de la aventura.

Asi, por ejemplo, si consideramcs qué ha podido pasar con los
textos: en ellos han solido resonar voces, y es dificil para
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una voz no entiesaree en aigln sisrema de inpostacidn, si pa-
ra ser escuchafia ha habido gue ulzarla mantsniendo una cierta
nitidez ce dicecidn. ‘Esta necesiitd Jde ispoztar —convengamos
én gue sea una. necesjdad, cosa guwe no.me parcce clars, pero de
la cual, en fgrimera linea, no excluyoc mis propias incursio
nes- fija el wodo de decir y, en un cierto modo, lo gue se di
ce, y va cbviamente reduciendo, en forma cada vez mis pronun-
ciada, el espacioc posible de audicibn, el interé&s mismo de oir.
(Peligro, por ejemplo, cuando se guiere renunciar a la tradi-
cibn del comentario, de la cr?ticg ce arte, de la ccnsidera -
cifn estética -renuncia necesaria-, preligro de ir a dar en la
pompa de la apclegia). Y se termina asi en un claustro, un po
co hastiados. I
5

Podria consicarorse, entonces, cue “sta es una astuta salidsa,
de la cual agui nos hacemos cﬁmpli:éﬁ_y agentes. S6lo gque
a la vez estamros obligados a traicionarla, a delatar la astu
cia suya, indefectibler=ante, puestoc gui2 no nos gueda otra co

sa que ponerncs & escribir en bsinda, sin referente definido.

Sin un referente édefinido, sin un "acerca de...", un "de
gué". Eso debla llevarnos, por no tzbher a cisncia cierta de
los objetes con los cuaiss estos cextos iban a extrzar en con
comitancia, como s&lida sugeribis, a escribir sczze el marce
en el cuzl £scs cemparecern. C, 2l =52 guiere de ctro modo,
sobre el nexo fe relacicnes en el cual se inscriben ¢ cuie -
ren inscribirse (con todo el problsna gue erntrafia definir es
ta wvoluntad de inscripcifin). - Intentir unz reflexién scbhreel
contexto.

Una reflexidn semejante habria gue supcnerls exicida por las
obras no wvistas, por una cierta confasi £¢ no—-saber de gue
ellas parecer cargarse, en el mecsnte misio en gue pidsn no-
ticia sobre esa veoluntad de insczc-ipciln. lio saber -va- acer
ca de la situacidn en gue €l.as cunrzrecen: "vanguardiz',"es
cena", "culturz", "covuntura", "nistcriaz", dornde las comi --

llas podrfan ser sustituidas cabzimente por signos interroga
tivos, tal vez hasta por paréntiszis - borraauras.
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<Y unos textos Lendrian gue responder a tales inguietudes,ten
drian unos textos que declararse portadores de un saber gque
falta en la situacifn? Yo, por mi parte, me hago participe de
esa confesifn en lo que de virtud delatora tiene.

II.

¥ tomo el turn>, también, de hacer algunas preguntas.

Pues (qué serd el contexto? (Y el nuestro? Y gué serd un
contexto, en gzneral? M&s aun, ¢{qué relaciones habrd entre
contexto y generalidad? :sQué se es, o cOSmo, cuando se estd
en un contexto? -:Y puede estarse fuera de contexto? 0, di-
cho de otro modo, chabrid algo gue se parezea a una ruptura de
contexto?

Sondeos, éstos, debido a gue ahora, recién, algo ha irrumpi-
do en el circuito menos o mis familiar de lo que pudiésemos
haber creido nuestro contexto. Me refiero a la monumental
exposici®n de Robert Rauschenberg en el Museo de Bellas Ar-
tes. Esta irrupcifn, gue de mejor modo habria que llamar una
ocupacidn =-no percibe uno el dramatismo, el conflicte y las
tensiones de penetracibn y rebatimiento gue parecen pertene -
cer al juego de lo irruptive, muy por el contrario-, esa ocu
pacibn resulta sumamente aleccionadora. Y no estoy hablan-
do del provecho ilustrativoe, ejemplar, pedagbgico, que repre
sentantes y aprendices criollos del ejercicio artistice pu-
diesen extraer, por via de entusiasmo, o repulsa, de su pere
grinacidn por dicha muestra, sino a otra cosa mis decisiva.
La verdad es gue lo gue en ella y con ella se hace patente es
el contexto como tal, la potencia del contexto.

El contexto como poder.

Tal como se presenta ella misma, la exposicifn de Rauschenberao
es, en primer t&rmino, un dispositivo de procesamientoc cultural
Intercambio, dice su rbtulo: Rauschenberg Overseas Culture



Crearzin

Interchange. vhtercambio, entonces, gue metabolice diferen -
cias de cultur., gue transite distancias y aproxime los extre
mos gue &stas separan, articulindolos en constelacicnes estu-

pendas: integrdndolos, gue es otro término cuya aplicacibn vie
ne a ser regimentada de esta suerte. Pero se trata de saber
cudl es el aleance del intercambio, el espacio -y el tiempo-
de la integracibn, las pautas del metabolismo.

Habria que admirar, habria, sin miramientos, cque poner el E&n-
fasis en lo descomunal de la muestra, pasando por todos los
factores que se quisiera mencionar como tributarics de ella:
el gigantismo de la produccidn, la eficacia del programa in-
dustrial, la serialidad estricta, la l&gica, o mejor: la tec-
no-l&gica del procesamiento de los materiales, de los cbddigos,
signos y mensajes, de los &rganos de comunicacidn cotidiana,

las iconografias, las dietas histérico-artisticas y los crite
rios estéticos y estilisticos, del sistema total de la infor-
macifn, cuyas condiciones son expuestas, sin mis ni mis, como

condiciones de arte, de todo arte, hoy.

Lo grande es atributo palmaric, y primera dimensidénde la mues
tra. Grande, el arte de Rauschenberg gue, sabiéndose posible
por el conjunto y la dinimica histdrica de todo un sistema gue
guiere medir su grandor a escala planetaria, le canta a &ste
un himno scberbio de rumores y estridores. R. CO. C. I. es la
transnacional del arte.

Grande, pues {gué no cabe, qué no puede ser implicado aqui,co
me rasgo, cita o fragmento, residuc, incrustacidno mode, peor
remoto o dispar gue pudiese, aisladamente, parecernos? En cuan
to matriz, &staes la matriz del intercambio y la integracibn,
como dispositivo gue regula, sin reserva aparente, la suscita
cién de lo heterogéneoc en un presente administrado. O,en otros
términos: la té&cnica como sistema de fuerzas que generalizatc
do contextso, que resitfia todo contexto especifico en contex -
tos siempre mayores, de modo que nada est& -no obstante los
ademanes extractivos— fuera de contexto, gue para cada cosa
Euede designarse, exhibirse siempre la totalidad de los facto
res de contexto que la sitfian, la disponen, la traman, la ha-
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cen ser lo gu- es i, aun mis, lwlo lo que podria ser. La téE

-

nica, entonces, cumo potencia de saturacidn de contexto.

Es debido a ellou que puede vcurrir la comparecencia de lo he-
terfclito (geojrafico, histérico, cultural, pero técnico, tam
bi&én), y dicha comparencia como presente, y dicho presente co
mo contexto. Como presente, pues aqui descuella esa alegre
afirmacién del triunfo final del artificio, ese relevo de to-
da naturaleza y de toda 'humanidad' natural. Agui ya no hay
historia, si la historia tiene algo gue ver conel juego de ten
siones liberadas por el quiebre irresuelto de (o con) la natu
raleza. La técnica es propuesta agqui como dispositivo de pues
ta en presente (transhistbrico), sin fondo, sin sedimento,sin
secrecidtn o deshecho. De ahi gue el presente se nos presente
como brillo.

Habria que experimentar, pues, sin reservas, lo brillante, lo
deslumbrante y fascinante de esta demostracidn, para dejarse

asaltar, al fin, por lo definitivamente intolerable que ella
tiene, y gque ya se anuncia en su insolencia, en su risuena a-

gresividad.

III.

s0ué sentido tendria oponer, ante este aparato gue tiene por
objeto asegurar la constante saturacidn de todo contexto, por
via de la cita, de la incorporacifn de lo heterbelito, alivia
nadeo el volumen de lo historiado que podria gravarlo, la vi-
vencia de nuestra presunta diferencia -llamémosla cultural,
por eufemismo-, si el mero acto de oponerla no podri ser el
de su produccibn tensa y dura de rcer? Opeonerla, simplemente
oponerla, significar8 no haber entendido nada, y para empezar,
no guerer entenderse a si mismo en cuanto interpelado en un
espacio de comunicabilidad cvltural -volvamos sobre el t&rmi-
no. Reclamar contra la invisibilidad en gue permanecen, para
Rauschenberg, los dolores y conflictos de las sociedades por
las gue transita, previa programacidn del itinerario, reclamar
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contra ella desde la privada impronta de tales desventuras en
el alma indiviiual o colectiva, es sencillamente marrar el ti
ro, no (guerer) saber que eso es, precisamente, lo invisible

-lo gue sorpreadentemente se trabaja como lo invisible alli-,
caer fuera de contexto de manera simple, y, por tanto, dentro
de &1, como recthazo administrable. La mirada de Rauschenberg
seri, si se guiere banalizar y si se apuran las cosas, la de

la polaroid del turista americano. Pero {vamos a negar gue

de un modo u otro podemos reencontrarnos en ella? en el pin-

toresquismo (por ejemplo) en gue ella nos retrata? JdQué sen

tido tendrd, entonces, la mera afirmacifdn del sentimienteo de

una marginalidad, gue ya est8 dispuesta como tal, en cuanto

momento posible, necesario acaso, del contexto?
&éNo hay, pues, nada afuera, ningln fuera de contexto?

El deslumbre, alli de lo técnico instaura =1 mundo de la vi-
sualidad absoluta, donde todo, hasta leo oculto, se nos hace
mirable. iNada, pues, oculta? No, seguramente no. Segura-
mente que nos oculta que nos oculta -es la gracia mimetizan-
te del destello-, ese deslumbre es encandilamiento. Y -admi
rable gesto- ellc mismo es mostrado en claves, peqguefas cla-
ves gue dan ocasidn a desmontar, en la lectura, la exposi --
cién entera. Asi, por ejemplo, en el planchbn con los dos pa
raguas, due no vocea deslumbre algunc, brille de superficies
o interiores devenidos en pura epidermis, sino una cierta opa
cidad, un no dejarse wver, una proteccifn de la imagen. Fues
si ello es asi, todas las imfgenes, la visualidad entera gue
brilla en la superficie y como superficie, como presente, es
t5 sometida a una custodia y una vigilancia, gue delatan,sin
exhibirla ni decirla, una amenaza, algo otro como amenaza.
peuda en el triunfo, insaturabilidad del contexto.

Noe (y digase esto mas alld de la reflexifn sobre el evento
Rauschenberg), no hay un simple fuera de contexto, y sobre
todo no lo hay como un estar en otro contexto, pretendida -
mente irreductible, otro. Eso ne hay; porgue todo contexto
es, como tal, generalizable, contextualizable a su vez, cada
contexto es, en Gltimo té&rmino, resituable en el contexto to
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tal. ¥, sin embargo, asl counc €ste no surge o es espontinea-
mente, asi como se produce y ireproduce, asi también una ruptu
ra se trabaja, se deja trabajar allf. Una ruptura se trabaja.
La constatacifn suena, leida la segunda vez, como imperativo.

Se trabaja, creo, como un punto ciege del contexto, ceguera
de lo que no vemos, ceguera, también de lo gue no (nos) ve, Es
agui, a este punto, suscitade en este punte, adonde yo quisie
ra instar, por medio de preguntas y atisbos, la incidencia de
las producciones que ahora, sin gue por anticipado sepamos gué
sean, se nos vienen a mostrar. Y lo guisiera, atendiende a
ese nd saber gue las inguieta, suponiende gue alli pudiese ha
ber una fuerza de ruptura con el contexto. FPues la posible
fuerza de los cursos de produccidn gue agui momentinemanete se
concitan, gque, segGn supongo, desde sus peculiares proceden-
cias se cruzan sOlo para hacer mis notorico su reciproco dife-
rir, resida guizfs en eso: en el no saber que (se) confiesan,
la carga de no saber gue ellos dejan gue los margue, a dife -
rencia del no juerer saber que tan ficilmente nos puede remi-
tir a la confiada efusidn de nuestros humores o nostalgias.

Pero, por cierto, estd por verse gue esa fuerza se juegue.

Pablle Oyarzin R,
Bgosto 1985,
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!HT_}EII EXTU

rstos fragmentis de enunciadcs g.e 1ccolecto a modo de citas,
forman parte (muy heterogéneamente] de una de las tramas dis-
cursivas en las gue se inserta esta exposicibn. Debido a lo
limnitado de la seleccibn de mate-iales de citas, el textc sbH-
lo indicia su procedimiento. Selzccidn por lo demds completa
ble en un afuera del textodonde también se precunte por otras cbras
o textos (Rosenfeld, Valdé&s, Eltit) cuya existencia y movi --
miento en este mismo paisaje rozan e una u otra manera los
contornos de esta exposiciin,

"Fer. tal voi s2a €2a una de las rreguntas que
trabajan silenciosamente las telas de estamues
tra. Telas gie viener 2 pPOSarse €N un pPresen—
te ya copac. ....) ¥ cuya pertinencia parece ca
rantida. Telas entonces gue, al ponerse ern ese
presente conc 1o gue é&ste mismo excluye, por 1:
pertinente, por discrénice, vienen tal vez ha-
cerncs el presente de otro presente™.

Fabla Lrarzin - Sobre Couve - Visuala -
Junio 19EL.

Pregunta en torno a la categoria de lo inactual; necesidad de
aclarar de acuerdo a gue urgencii de sentido o estrategia ase
relectura un fenfSmeno declarado pretérito adcuiere fuerza =ri
tica para reactivarse como provocacifn.

Wecesidad de preguntarse de ou€ manera la vuelta de ese fend-
meno es capaz de interrogar el presente: resituar v desituar

su marco de pertinencia, replantezar el significade de su ac -
tualidaéd, transformar las reglas cde comprensidn o legibilidacd
que definen su aparicibn.

NO POR INACTUAL UNA NHANIFESTACION ES NLCESARIMANERTL TRANSGRE-
SORA: puede gue sOlo rememore a su pasauo (o a su sombra con
;;;;ﬁtista] y gue su nostalgia no alcance a hacer crisis. Pue
de ser que esa manifestacidn s8lo pueda resumirse a la vuelta
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arvaizante de anos ouyantos fanl 1smas neocacaacemicistas. Puede
ser gue su valor de sIntoma se agote en la regresion. Puede
ser tambi&n gu? la distensifn de sus nexos a la contemporanel
dad sea tal gu? no logre ni siguiera vincular su préctica (o
los remanentes gue trae) a las dinfmicas socioculturales que
movilizan su contexto.

En el casu del electo-Couve: uiyencia de repensar esas pregun
tas.

"s$i al jueqge, no a la ideclogizacidn y al dis-
curso didictico moralizante, proponen”.

Claudia Donosc - "Seis +" - Apsi 158 (agosto
1985) .

Paradojalmente (porgue supongo gue su postura se guiere demar
catoria respecto a obras como las acui presentes), esas decla
raciones de las integrantes de "Seis +" llecan a aplicarse con
entera propiedad al total de esta nueva exposicibn.

El juego en el arte es la actividad dGe deshacer y recrear sen
tido a través de la manipulacifn de diferentes retbGricas vi =
suales o cbHbdigos de estructuracidbn el material creativo; lo
gue -de partida- implica saber que el sentido no es inmamente
a la imagen sino producto cultural de una construcci®fn de enun
ciados.

Saber tambi&én cue la capacidad de juego se enriguece a medida

de la cantidad de reglas que va asimilando (requisito minimo

para combinarlas o infringirlas) y cue, por lo tanto: también
depende de la cantidad de modelos de arte o sistemas de len -

guajes a las que se tiene acceso para interconectar datos ce

informacifn cultural o reprocesar valores comunicativos.

Nada mis alejado de ese juego gue "la irracicnalidad como an-
tftesis de toda elaboracifn" aludida por Brugnoli en referen-

cia a algunos pintores jbvenes.

Nada m&s cercano al juego gue la actividad desarrcllada por la
mayorfa de las obras aqui presentes en torno a la cita: en Di
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vila (emblenas del desec o feticiies culturales acondiciona -
dos por una cultura de la reproduccifn), en Leppe (fragmen -
tos del repertorio de obras gue componen el discursodel arte
internacional), en Dfiaz (extractos serigrificos de imlcenes
encontradas: recortes de archiveos, fotos de album, ilustra -
ciones de manuales, etc.), en Dittborn (frases hechas o ma -
trices de retrato), etec. Actividad combinatoria de recorte
Y montaje gue permite echar mano a lo pree:xistente (activi -
dad cue entonces deviene wvital para cualouier artista de pe-
riferia) pero reintroduciende el signo-imagen en nuevas cade
nas semanticas que pervierten su valor de origen.

También cercaro al juego es la intencionalidad de Brugnoli y
Errd@zuriz de dejar que el significado de la obra permanezca
incompleto: en estado de des-arme o de pre-estructuracion.

Instalacicnes gue presuponen la actividad cooperativa de su
espectador en el proceso Ge simbolizacifn cenerado a partir
de modelos cruzados de actualizacidén del sentido. Montajes in
conclusos (construcciones en estado de pre-armadas) por eso

capaces de ser multisignificantes: libres de sobredetermina-
ciones referenciales. El juego es la re-constitucibn de la
cbra a partir de las dinfmicas interpretativas que ella mis-

ma deja en Suspenso.

Y si de ideologia se trata, nada mas eficaz contra sus técni
cas de apoderamiento del discurso gue esa permanente activi-
dad de desmontaje del sentido hecha posible desde la autore-

flexividad de estas pricticas que someten a revisifn la evi-
dencia de los signos o la transparencia de los enunciados;
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practicas todss vonscientes de que es el lenguaje (y su mate
rialidad significante) lo gue debe estar bajo vigilanciapara

desacondicionarlo de los modelos cue ideclooizan sus censtruc
ciones.

Al "discurso diddctico moralizante", la mayoria de las obras

de esta exposicibn ha tambié&n respondido quebrando el monopo-

pPolico de las significaciones cerradas sobre si mismas (de ahi;

la preferencia por estructuras cperacionales que permanecen
abiertas durante el transcurso intercomunicativeo) vy rompiendo

con la univocidad del mensaje: jucando con la parodia y el si
mulacro (ré&plicas de imdgenes (Ddvilal o réplicas de identi -

dad (Leppe)), poniendo el inconciente en escena como fuerza de
centradora del discurse o incornorando la sexualidad al campo
de problemas gue discute la obra (Divila, Leppe, Diaz), rein-
ventando el gesto primitivo y estructural de componer alfabe-
tos (Duclos) o desprogramando los modelos de dominancia oeo -
gridfica v cultural al recolectar las sefias de lo minoritario
(Dittborn) .

"La pintura adgulere esta manera de plantearse
a s misma como problema”.

Justo Mellade- "El kilSmetreo cientocuatro”™ -
(Cuatro artistas chilenos en el CAYC de Buenos
Aires - Julioc 1985).

Me parece gue Duclos y Divila articulan dos lugares de autore
flexidn pictbrica que los hacen inevitables como referentes
criticos dentro del actual pancrama.

Divila: toda imagen es el remake de otras imigenes. La pintu
ra documenta la categoria del traspasc de materiales gque son
todos de segunda mano. La recoleccibn de purcs "luoares comu
nes" de la wvisualidad o del imaginario fotooridficos niega -por
el valor estereotipico de su reproduccibn- tanto la "interio-
ridad" del motivo como la "originalidad" del pintor.

Interreferencialidad de los estilos: la sistematizacifn del pro
cedimiento de la cita (y su desindividualizacibn de la nocidn de
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auter) remiter el gesto e pintar a su codificacibn como len-
guaje ieredadc. Tanbién rompe con el mito Ge la espcntaneidad

creadora: "Unc pinta lc cue siente, lo que se le pasa por el
mate" -Dalmaceda (Apsi 158).

Duclos: la serialidad de les fconvs y lo arbitrario de sus co
nexiones, la estandarizacifn ce los motivos, la Gesarticula -
€ibn sint8ctica de los conjunteos lexicales, la regulacibn re-
cénica de los intercarbios de signos predistribuidos, etc. in
sisten en el valor operacional de la discursividad pictérica.
Una pintura violentamente antiexpresiva: cue tacha todos los
valores cde reconocimiento social del "talento”.

Lugares entonces (el de Duclos, el de DAvila) dificiles de evi
tar en cuanto a la polé&mica que generan dentro del contexto de
la nueva pintura. Lugares cue desinocentan: sin dogmatismo
conceptual. Con ironia o sarcasmo.

"Tolo esto apunta,. indudablemente, ma@s lejos que
la interrogacifn sobre las escuelas de arte y se
transforma en el dar cuenta de nuestroc paisaje
cultural®™.

Francisco Brugnoli - "Los mAs jovenes y las escue-
las de arte™ = APECH 1 - Junio 1985.

Por supuesto que un cuadro es mds gue su estructura material:
tela + marco + bastidor.

lia sido primero una matriz de contemplacifn: es cecir, cue mol
dea un tipo de experiencia estética tradicionalmente basaca en
rituales de placer o de recocimiento orocanizacdos en torno a la
percepcitn de las imfgenes. El cuadro es por lo mismo: sopor-
te reproductor de toda una ideolooia del arte cue satisface una
demanda social acondicionada por el pesc de las instituciones
(museos, escuelas de Bellas Artes, galerias, critica promocio
nal, etc.) reguladoras ce su produccibn. Entonces reflexionar
sobre pintura es prequntarse inevitablemente por la ideoclogia

édel cuadro: por el tipo de gestiones cue favorece dentro de una
determinada formacifn social y econbmica, por la cantidad de
"mitos Gel artista" cue sustenta su concepcibn (talento y ce =~
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nialicad eipresiva, quste y sensibilidad pura, etc. s ok

redes de aproriacién y no sé6loc las mercantiles) en las cue se

presta, etc.

Son por ejempla detectables algunos de los efectos de la recom
posicibn pictbrica ciiilena a nivel de las transformaciones
ocasionadas en las dinfmicas de recepcifn socioculturales del
producto de arte. Nencionando tentativarente a sélo alguna de
ellas:

- modificaciones aportadas a nivel del pblico de exposicio -
nes: si bien ha ganado en vitalidad (es principalmente univer
sitario), ha perdido en diversidad: todo un campo intelectual
(poetas y literatos, investicadores, etec.) tue durante afos se
sinti8 convocado o interpelade por las obras del CADA, de
Dittborn o de Leppe, aparece hoy notoriamente més ﬁespramupg
do de lo que acontece en la plistica.

La circunscripcifn de ese pfliblico (su pérdida de interdisci -
plinariedad)es también coincidente con el hecho decue las mis
mas problemiticas susceptibles de ser forruladas en torne a
las manifestaciones de pintura se han ido recortanco: yano es
tan habitual gue incorporen a su cebate los avances de otros
sectores de andlisis (ciencias sociales o feminismo, semiclo-
glas de la imagen, teorfas de la comunicacibn, etc.) ni aque
discutan efectos ideolbgicos.

El objeto-pintura tiende a desvincularse de esos nexos criti-
cosociales a la esfera cultural para reconfirmar su pertenen-
cia al campo de la estética como actividad "desinteresada" (en

la tradici®6n kantiana).
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= Ieactivacibl. de Jg cuestidn universitaria. Desde 1977 ha -

¥ quizds a excepcifn del Seminario Arte Actual
(1979)),la nueva escena

clia adelante

Creativa en Chile permanece desvincula
Principalmente porgue, casi ningunc de
ni Dittborn, ni Zurita, ni Roselfelqd,

etc.) pertenece al cuerpo universitario ni goza de un respal-
do académico .

da de la Universidad.
sus autores (ni Leppe,

Es entonces una escena que se gesta fuera de
los circuitos de ensefianza del arte (razén guizds de su "noca
pacidad de prcyectarse en los grupos mis j&venes" delatynahg
bla Brugnoli). De hecho, la "avanzada" no ingresS nuncaal im
bito de la Chile: el discurso pictérico ahf dominante no le di6
cabida durante todos estos afios -a diferencia de lo sucedido
en la CatSlica gracias a profesores como Eduardo Vilches con
Gallardo de ayudante- a ninguna problemitica de arte suscepti
ble de poner en crisis (o0 al menos, en duda) el tradicionalis
mo de una ensefianza gue van cancnizando los maestros -"La Es-
cuela de Bellas Artes es una academia antes gue nada. (...)
para que yo ensene un oficio que tiene leyes muy concretas e

inamovibles" (Adolfo Couve - El Mercurioc 7 de Julio de 1985).

Podria gquizds preguntarse qué relacidn establecerian ahora los
nuevos pintores con los referentes de la "avanzada" si hubie-
ran tenido la debida oportunidad de conocerlos sin que se les
fomentara tanto pSnico a su existencia. Precuntarse tambié&n
cqué otra manera posible habrian encontrado esos nuevos pinto-
res para productivizar su puesta en antecedentes (aungue sea
bajo el modo del rechazo) de tcda una secuencia de arte de la
que fueron desvinculados a la fuerza.

La emergencia de toda una generacifn de nuevos pintores gue
egresan de la Chile, de la Catblica, del Instituto de Arte Con
temporSneo, del Arcis, etc. replantea ahora la cuestidn uni-
versitaria (situacidén de las escuelas de arte y tipo de ense-
fianza ahi oficializada), a la vez gue pone al descubierto la
carencia de informacifn respectc al manejo de toda una serie
de referentes contemporéneos asimilados en cualcuier otro con

texto de formacibn artistica.

- reordenamiento de las materias de debate artistico:

a) por ejemplo, la cuestibn de lo latincamericano (o
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Jor dicii; vel sianificado de la ertinencia 2 una cultura

Sueda postergaa por toda la nueva secuencia de
pintura que s.stiene con el discurso internacional una rela-

cidén generalment satisfecha v: -en algunos casos, hasta con -

de periferia)

formista. El preblema de la dominancia cultural (hegemonia
del discurso internacional que dicta las pautas de orienta --
cibn artistica excluyendo Ge su campo de autoridad a todas las
formas de cultura marginales) nc alcanza a ser resentido como
problema por nuchas de esas cbras cue mis bien aspiran a for-
mar parte de las grandes redes metropolitanas ¥y a igualar sus
productos de nercado. La mayor parte de la iconografia gue ma
nejan las obras (salvo excepciones cue valdria la pena preci-
sar) pertenece al léxico internacional; tampocc esas cbras pa
recen demasiado interesadas en subvertir la condicifin unifor-
mizante de esos modelos o en problematizar su subordinaci®n a
ella.

b) la polé&mica en torno a la convencionalidad de 1la

galeria (que fue determinante de todo un perfodo) habia sido
generada por cobras gue renunciarcon a estructuras cerradas de
produccidn (el cuadro como objeto finito) y ocuparon nuevas di
namicas espacio-temporales de intervenci®n creativa del cuerpo
social. Esa pclé&mica deja de tener sentido en el caso de una
nueva produccidn de cuadros que presupone su reconocimiento

social en el ecircuito de arte establecido y cue entra en con-

formidad con sus estructuras.

c) la discusibn en toinoc a las estrategias antioficia
les cue suponia reflexionar sobre los riesgos de participacibn
en eventos patrocinados por el gobierno, sobre los peligros de
asimilaci®n ideolboica o recuperacifn institucional, ha tam -
bién perdido vigencia: la nueva pintura vive generalmente su
relaci®n a la institucionaligad y a la cultura oficial (Musec,
empresa El Mercurio, Bienales, etc.] de una manera mas kien
aproblemitica. E1 mismo hecho gue las obras hayan abandonado
el correlato sociopolitico (y gue ya no recuieran de las manio
bras cesplegacas en torno al limite de lo prohibido que fija
1a censura) las wvuelve mds ficilmente acomodables dentro cdel

enmarcue institucional.
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Por supuesto gue estas nuevas manifestaciones positivizan tam
bi&n upa serie de otras instancias de discurso: resubjetiva -
cifn de la huella, ecdhomlfas libidinales, fantasmiticas de lo
imaginario (fragmentarismo de 1la imagen y nocifn de cuerpo par
cial), etc.

La misma irrupcibn de esa nueva pintura es digna de ricurosa
atencifn. Tampoco habrfa que cometer el error de volver to -
das las obras iguales entre si en circunstancias en gue dife-
rencias notables separan una gestualidad pict6rica de otra.
En ese sentideo, el comentarioc de Brugnoli publicado en el N°1
de la revista de la APECH me parece ser una de las primeras
aproximaciones lGcidas y responsables a la identificacidn de
ese fenbmeno de recomposicifbn pictérica.

Nelly Richard
Agosto 1985.
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