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No puedo hablar de la ensefianza de pintura sin referirme
ilas dificultades actuales que enfrento en mi propio
ligar de trabajo, que es la Facultad de Artes de la

niversidad de Chile. He llegado a pensar que la Uni-
ersidad de Chile, 1a Facultad de Artes, no tiene remedio,
jue ya pasé el punto critico de la soportabilidad, que ya
0 hay vuelta atrds, porque cam-
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absoluto de 1a mayorfa de 1a gente que hace clases. Hay
que decirque se trata de personas alas que no les interesa
el arte; personas que estdn totalmente desvinculadas del
quehacer artfstico; ese es todo el problema de la Univer-
sidad de Chile.

Hay gente que puede presentar pdginas de curriculum.
No valen nada, puesto que re-

‘6 el peso especifico de laescue-
.En 1994 hacomenzado aecmerger
1la luz publica el deterioro de la
msefianza de arte en la Universi-
{ad de Chile. Durante los afios de
ddictadura pusimos a circularla
focion de desmantelamiento; pero
oy, mientras launiversidad, con-
Jiderada en su globalidad, hace
sfuerzos por reinstaurar su lu-
war,1a Escuela de Arte manifiesta
u total e irrecuperable deterioro.
Lo que digo no es siquiera un
andlisis interpretativo de la situa-
i0n, sino simplemente una rapi-
adescripcion, y 1a constatacion

Por diferentes razones de aislamiento y condiciones
compartidas de precariedad, ambos talleres a mi
cargo desarrollaban una cierta ensenanza siempre
alrededor de la pintura y el cuadro. El cuadro,
entonces, como la unidad de campo y de demostracién
mds economica en la ensefianza de artes visuales en
Chile. Aceptando y usando esta circunstancia como
unmaltrabajabley productivizable,o como condicién
ineludible de produccion, el siguiente fantasma, el
mds recurrente e impregnante fue, y sigue siendo, la
cuestion del modelo y las dificultades tedricas en las
relacionesde necesidad aque obliga suomnipresencia.
El modelo como causa y el cuadro de efecto para el
inicio detodos losviciosen pintura. Tenemos,entonces,
los componentesy el reparto de una drama: escuela
de arte, taller, maestro, pintura-cuadro, modelo,
discipulos y transferencia.

presentanunaacumulaciénde
logros funcionarios, en donde
la informacién sobre la cali-
dad de sus trabajos no queda
especificada. Se usa, porejem-
plo, un criterio de calificacién
que no toma en cuenta la jerar-
quizacion de los lugares de
exposicién. Esto es grave,
porque vale lo mismo exponer
en el MOMA que en una sala
de centroamérica o en un ins-
tituto cultural de barrio santia-
guino. Es la misma mani-pu-
lacién mercanchifleraque prac-
tican a menudo las revistas

i un hecho que se manifiesta de

manera precisa: este afio postulé menos gente que el

| tupo que la escuela ofrecfa, y se matricularon menos de
108 que postularon.

Segin los especialistas en desarrollo universitario, esto
s sumamente peligroso. Cuando a un departamento
niversitario le llega a pasar esto es muy dificil revertir
il asunto, sobre todo cuando la causa es el desprestigio
e la unidad académica. Esto, ya se ha logrado. El
tomidillo entre los postulantes es que la Universidad de
~Chile ha dejado de ser un lugar id6neo para estudiar.

~muchfsimo peores que la Universidad de Chile, pero que
“tomo todavfa no estd comprobada su liviana mediocri-
dad, es un asunto que no adquiere atin dimensién publica.

videntemente, por sostener esto recibo el rechazo mds

sensacionalistas. Una artista
que vive en Nueva York, corre la cama de su estudio,
cuelga sus pinturas en los muros de la pieza y envfa esas
fotos a Santiago para que se diga que estd exponiendo
en Nueva York. Es un chiste de verdad. Alfredo Jaar se
indignaba con esto, porque decfa que en Chile no se
querfa saber quién era quién en los lugares de peso del
arte intemacional. Estas diferencias, en la Universidad
de Chile no cuentan para nada. Y ahf uno vé con estupor
que profesores sin obra se ocupan de reformular planes
de estudio sin siquiera saber definir los problemas que
la propia unidad académica padece.

Pero en general, no s6lo no son capaces de definir los
problemas de la unidad, sino que no definen ni recono-
cen problemas artisticos. Hay gente que no expone hace
afios, porque no tienen que exponer; hay ausencia de
obra porque las preocupaciones relativas al arte no
existen; la gente que hay se dedica a cuidarla pegay a
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Como gran cosa, s¢ pone de ejem plo
la Escuela del Parque. Es fatal, por-
que tampoco era una escucla ejemplar. Aparte de €80, lo
que era esa escena, hoy dfa es inaplicable, estd bien
inservible, porque es otra la relacién del Estado con la
Universidad, hoy dfa. Su historia estd 1lena de contrasen-
tidos y de relatos de conveniencia. Faltanrelatos de gente
que fue exonerada y que no ha podido volverala escucla,

para que se puedan cotejar las informaciones erréneas
que se difunden.

LaEscucla del Parque se sostenfa, dentro de todo porque
habfa artistas-docentes, con obra consistente, Ail[ habfa
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del mds alto nivel. Esto me dio que

Pienso en la utilidad de leer Aris-

pensar: o la universidad era magni-
fica y no nos habfamos dado cuenta,
obien, el proceso estaba formalmen-
le viciado, yaque no pudiendo medir
efectivamente dicha productividad,
lo que hizo fue consolidar la medio-
cridad existente. 'Y aquellos pocos
profesores que fueron timidamente
mal calificados, tuvieron la oportu-
nidad de recurrir a la Corte de Ape-
laciones y pusieron un recurso de

Que el fragmento, se decia, tinico
procedimiento analitico de produccion, tiene
laextensidnexactade lo que seamos capaces
de mantener como vision en la mirada.
Saberloincluye también una destreza grdcil
enlosdiferentes modosymaneras de suturar
esa constante interrupcion de la realidad,
Que la fluidez o solidez del tratamiento
discursivo de reparacion, la extension que
una voluntad de gestion puede cubrir, es
propiamente el estilo, sintoma de la
anunciacion del autor.

t6teles o Platén, no en una pers-
pectiva idealista, sino desde un
cierto empirismo retérico, para
abordar la cuestién de la mfme-
sis; en lo estructurante que serfa
para un estudiante de pintura sa-
ber teorfa musical, 1a forma sona-
ta, por ejemplo, y todo lo que eso
implica en relacion a las nociones
de hilacién y juntura de partes.

Otro ejemplo es el abordaje de la

amparo y el grito en el ciclo. En

* verdad, los estudiantes no tienen quicn los proteja de esta
~ situacion. Quienes debieran presentar un recurso de

amparo son ellos, porque no s¢ merecen recibir una
educacion artistica como €sta.

En medio de todo esto, uno se enfrenta con el taller que

* letocadirigir,que esunaislainorgdnicacnmedio de esta

chacra. Teniendo en cuenta el tipo de preparacién con
que llegan los alumnos a tercero y cuarto ano, la pelea
gue tengo que dar consiste en desescolarizar a los estu-
diantes de pintura. En definitiva, hacerles entender que
lo que ellos estdn haciendo es estudiar arte, en primer
lugar, y en segundo lugar, que ¢so lo hacen por medio
de la practica de la pintura. Esta préctica es un trabajo
intelectual complejamente estructurado y que no se

~ resume en pintar cuadros. Pintar cuadros es 10 inico que

resulta del tipo de ensefianza que reciben antes de llegar
ami taller.

De tal manera, asf como yo encaro mi docencia, los
asuntos que tengo que tratar en el taller de pintura son
asuntos que tienen que ver con la literatura, con la
retorica, con la lingiifstica, con los sistemas narrativos.
No se trata de que tengan cursos de todo cso. En fin,
podrian tenerlos, en funcién de la postulacién de una
poética del taller de pintura. No se pinta desde la caren-
cia de informacién histérico literaria. Hay un acceso
oblicuo a la teorfa del arte que se ve potenciado por el
estudio de algunos textos duros de la cultura occidental.

nocion de descripcién naturalista. No puede haber con-
ciencia de ello, si no hay un conocimiento crftico del
siglo dieciocho. No hay descriptividad sin escenifica-
cién teatral. Diderot serfa un autor obligado, como do-
cumento para certificar su acceso al taller. Suena a algo
asf como un chiste, pero es absolutamente cierto. Con
Diderot comienza la critica de arte desde las obras.

Otro problema es el de la relacién del artista con su
modelo. Cuando se pintan cuadros, literalmente hablan-
do, los estudiantes no entienden lo que esa relacion
significa. Solo creen tener en la cabeza el modelo de la
tarima y no se dan cuenta que ese modelo ya estd
sobredeterminado por otros modelos. Que en verdad, la
tarima es una escena originaria de la pintura, donde se
pone a prucba la especularidad del sujeto. No se ha
reflexionado suficientemente lo que significa esa escena
ni lo que involucra esa disciplina de realizar un rito de
retencion grafica o de control himedo de las formas. En
¢sa construccion, en ese desplazamiento, 10 que se pone
en juego es una polftica de la mirada.

Pero 1a escena de la tarima es una subescena al interior
de la escena general del taller, entendida como una caja
de velocidades con el embrague adecuado a la potencia
que desarrolla, en la que es posible cambiar 1a marcha,
revolucionar la marcha de conexiones que permiten
concebir el taller como escena de realizacion y actuali-
zacién de una poética de las artes visuales, donde estos
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problemas ymuchos otrosadquieran
practicamenteel valor de unos tropos,
de una figuras de lenguaje. Solo
asf se puede construfr un taller de
pintura como un taller de andlisis
de la produccién de obra, que haga
que ¢l tipo que esté parado frente
a su propia produccién, concien-
temente, presentemente, vivamente,
analiticamente, no se duerma tras-
ladando como burro un modelo
que tiene delante de los ojos.

Es preciso combatirla ingenuidad
del ojo de los estudiantes, que en

ilusorio.

Que la estructura formal e ideoldgica del
cuadro, se aventuraba, es dionisiaca y apo-
linea respectivamente, y que esen relacion a
ese presupuesto delirante que se puede re-
cién entender, en pintura, la nocién de fuera
de cuadro no referida exclusivamente a los
temas. Como corolario de esta férmula, se
pensaba pulir la piedra angular de toda pin-
tura culta posterioral siglo XVI, la cuestién
de la media tinta. Su funcion, su energia real
entoda pintura, siempre como advenimiento
de algiin fuera de cuadro, un principio de
realidad en la abstracta consiruccion de lo

ese sentido el curriculum es abso-
lutamente esquizofrénico, porque
¢s diseflado por profesores funcio-
narios que carecen de obra pléstica §
consistente. :

Para hacermi ensefianza debo com-

batir esa nocion curricular. Lo que
me interesa que mis alumnos tra-
bajen es la nocién de autor. La
carrera debiera estar orientada a
hacer de cada estudiante un autor, §
Una vez que se es autor, da lo§
mismo que pinte, que haga video, §
que haga fotograffa, etc, porquees

el fondo no es mds que la repeticion de la ingenuidad de
sus enseflantes. Ellos dicen que reproducen lo que ven
delante de ellos, cuando lo que dcbian aprender s a
cegarse. Hay un texto fundamental que debfa ser un ¢je
de lectura en el taller: estudio de Diderot sobre los
ciegos, “‘para uso de los que ven”. El reverso necesario
de la polftica de la mirada es el estatuto de la ceguera
como politica de reversion de la visibilidad.

Los talleres son, en la actualidad, un remedo de maqui-
nacion expresionista donde el expresionismo estudiantil
es un sintoma del desmantelamiento formal de la ense-
fianza en su conjunto. Por ejemplo, se manejan como
recetario que los expresionismos estiran la figura, le
ponen rojo donde no hay, empastan, chorrean dejando
zonas libres donde se aprecia, en el fondo, 1a huella del
matado de tela; en fin, cocina rdpida. Lo curioso e
interesante de este asunto €s que se manejan siempre en
un doble régimen: por ejemplo, expresionizan la figura
humana pero no expresionizan los dem4s objetos. Se
cargan la figura, la charquean, en cambio, son extrema-
damente académicos con la representacién de los obje-
tos. ;Qué decir de laenchuecadura del cuerpo humano?.
La enchuecadura del cuerpo humano es algo muy espe-
cial porque todo espectador de pintura ¢s un cuerpo
humano y todo cuerpo tienen experiencia de sus propor-
ciones.

A lo anterior se agregan las nociones librescas sobre el
color y la composicién, sobre la forma y el espacio. En
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un artista formado, que manipula materiales de acuerdo
a la 16gica y al pensamiento artisticos.

Ahora bien: en la ensefianza hay siempre una préctica &
mas hegemonica; el nicleo cultural es generalmente la
pintura. Eso depende de la coyuntura de formacién de §
escuela. Supongo que eso explica que en la Universidad §
Calolica se hable del grabado como préctica hegeménica
de enscfianza.

[
La hip6tesis que pongo en operacién es que se pudiera
considerar a la pintura como la lengua madre de las artes
visuales, o decir que es una buena lengua madre para las
artes visuales asf como el alemdn para la filosofia. Esta
me parcce ser una buena proposicién metodoldgica,
Podria, en otra condici6n, ser la escultura, dependiendo
de las condiciones formales de su reproduccién; es decir,
de la manera de replantear sus problemas de constitu-
cién; una ensefianza de escultura que no estuviera cen-
trada en la artesanfa y en la ferreterfa.

Insisto como ensefianza en la formulacién de una poética
de las artes visuales que permita una convencién comin
de la produccién de obra. Para poner en prictica un ©
modelo de este tipo se necesita una gran fortaleza en las ©
relaciones de la historia del arte; de una historia del arte :
para la produccién de obras. '
A mi entender, se requiere de una historia del arte que :

sca una historia de los problemas del arte. Entonces,
{€6mo definimos un problema de arte? Los problemas



contempordncos son los proble-

talleres el lector privilegiado, es la

mas de sicmpre, resumen y repo-
lencian la historia del arte con
apoyosdisciplinares que hastahace
~ cuarenta afios eran impensables.
- Un estudiante debiera entrar a
estudiar esas cosas, esos proble-
'mas de arte, atravesados por la
linglifstica, el psicoandlisis, laico-

Que la calidez o frialdad de un color - de un
[frotamiento cromdtico- no es nada en si, no
espropiedad, sino solo circunstanciade campo.

Que la linica dificultad de la representacién
pictérica, - tambiéndibujistica, suinico ene-
migo- es el Nombre de las Cosas, o las cosas
presentdndose al entendimiento sin la grave-
dad y la filiacién del punio de vista.

sintesis del piblico mds exigente,
porque en el fondo es el piblico
aspirable, es el lector cooperante
de primera categorfa. La pinturano
es una robinsonada, es una rela-
cion social compleja que se conec-
ta de inmediato conlalfnea eléctri-
ca de su propia historia.

" nologia, la retérica; lo Unico que
~lendrfa derecho a practicar serfa un taller de dibujo,

considerado eminentemente como taller de andlisis vi-
- sual. Solo asf estructurardn su cabeza, pero a partir de una
propuesta nuestra, de obra, de obra docente. Es la tinica
‘manera que el curso especifico de color tenga un soporte
de recepcién determinada.

Estoy absolutamente de acuerdo con Balmes cuando se
refiere al tiempo lento de los talleres. La cocina, consi-
derada en su condicién materialista, es decir, atenta a la
l6gica de sus determinaciones tecnoldgicas, hace que los
liempos se retarden, justamente, para cuajar la paciencia
(del medium. Esta paciencia es una préctica de reproduc-
¢ién oral de los discursos sobre pintura que debiera
~ repotenciar la nocién de taller en contra de la nocién de
~curso. Los cursos son instrumentales, monogréificos,
especulativos en el tiempo corto. En cambio, la utilidad
(el taller se demuestra en su condicién de acumulador de
las energias sobrantes de los otros miembros de este. Se
frata de un lugar en que “pastan” ocho, diez, veinte
personas. Se produce entre ellos una interseccién de los
~ excesos de energfa que puede o no puede ser reelaborada
por el otro que estd al lado. Es la tinica oportunidad en
la vida en que se ver4 enfrentado a tal interlocucién y
lectura, porque después, como artista profesional, si
llega a constituirse como tal, se va a su taller y tiene
conexiones esporddicas con otros artistas. Se da una vez
enla vida que uno pinte al lado de diez otros tipos. Esto
¢s lo fundamental. EI maestro se privilegia porque los
dlumnos producen interlocucién cuando este sefior tiene
la autoridad que le da su obra, y esa autoridad es la
condicién de sus exigencias, en el rigor, en la capacidad
~ (e resolver problemas, etc. En ese caso, el profesor del

Se trata, pues, de definir 1a activi-
dad de un tipo, el profesor, que les lea sus obras, desde
su obra como vara; que les estructure l1a confusién que
tienen; para eso sirve un profesor de taller; para leer los
malos cuadros de los alumnos. Es una tarea més dificil
aun, leer malos cuadros. Para saber que son malos
cuadros es preciso una plataforma de obra consistente,
a partir de la cual se pueda hacer la distincién entre una
actitud autoral y una actitud que no logrard ser jamas
autoral. Porque ocurre que una escuela de arte le propor-
ciona alos estudiantes un certificado que no les garantiza
su condicion de artista; dicha condicién es una conquista
autoral, institucionalmente refrendada por el espacio en
el que su obra inicial se inscribe.

Mi distincién entre artista y autor es puramente coyun-
tural y estd referida a 1a escena nuestra. Tomo la nocién
de autor de la critica semiolégica francesa, que la pro-
dujo para distinguir el "cine de autor” respecto del cine
de los productores. Actualmente, en la escena de los
medios, la nocién de artista ha sido convertida en una
payaserfa. Prefiero hablar, en 1a produccién de ensefian-
za, de la categorfa autoral, para densificar las exigencias
artisticas del espacio plastico. ®

El presente texto ha sido editado por Justo Pastor Mellado a
partir de la entrevista que realizé a Gonzalo Diaz, a propdsito
de este dossier. El texto fue revisado por Gonzalo Diaz, quien
ademds propuso intercalar en el corpus tipogrdfico de la
version final, fragmentos de “Afdn de desencuadramiento”,
texto que en noviembre de 1993 escribié para el catdlogo de la
exposicion de Natalia Babarovic y Pablo Langloisen a Galeria
Gabriela Mistral, del Ministerio de Educacién. |
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