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denominaciones de Manchismo y Citacionalidad.
corresponden a los dos momentos de transferencia fuery
ogu’ridos en el arte chileno contempordneo, Estas ;
situaciones se remiten a coyunturas especificas de
aceleracion informativa e inscripeion consistente de
practicas artisticas inéditas en una formacion artistica
determinada, Su manifestacion se concentra en dos fechas:
1965 y 1978. Por cierto, ambas fechas son reductivas ‘
consideradas aisladamente. Mds bien hay que tomarlas
como indicadores de circunstancias orgdnicas complejas;
es decir, como expresiones de una cierta modalidad de
articulacion del deseo inscriptivo de un grupo de artistas
con una capacidad decisoria para producir efectos
institucionales.

Por Manchismo se entiende el repotenciamiento signico
que José Balmes hace de una anomalfa pictorica chilena
que, en la persona de Pablo Burchard, opera un primer
distanciamiento formal respecto a la academia del paisaje.
Balmes, que habfa seguido los pasos de los impresionistas
catalanes en su Catalufia natal de antes de la guerra Civil
espafiola, se refugia con su familia en Chile en 1939
iniciando su formacién sistemdtica de pintor en Chile.

Su maestro es Pablo Burchard. Pero se trata de un maestro
en que el efecto de paternidad es sobredeterminado por [
necesidad que tiene Balmes de hacerse de un origen que
resuelva su propia historia de inscripeion en la pintura
chilena, Trayendo a los impresionistas catalanes impresos
en la retina, puede recuperar a Burchard como su mﬁl
origen, incorporando el activo y las exigencias de una
pintura que no desea ya representar, sino presenfar b
realidad, Esta es la condicion de una polémica, entre.
representacion y presentatividad que, en la primera
de la década del sesenta, resulta clave para i€
espacio plastico en sentido moderno. :
Lo modernidad de la pintura chilena se
en tormo a la cuestion de la des-ilustracion:
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Esa situacion es rcv.ertifja por Balmes mediante una
operac‘ién formal e institucional especifica, que implica la
conquista de un aparato de reproduccién del saber artistico
por parte del grupo acelerador de la transferencia
informativa. Hay, sin embargo, un caso que pone en riesgo
esta interpretacion. Se trata de la pintura geométrica de
Vergara-Grez. Pero, si Balmes tuvo a Burchard como
referente habilitador, y el arte concreto brasilefio de la
misma época tuvo a la Semana de Arte Moderno del 29
como escena de origen, Vergara-Grez carecié de una
escena que cumpliera una funcion analoga y cabalgé en
sus intentos como un jinete solitario.

Ahora bien: no hay efectos de modernidad en la plastica
chilena sin reforma universitaria. Esta, implementada
desde 1965, permite desmantelar el Antiguo Régimen de
ensenanza y recompone las coordenadas del campo
plastico. EI Manchismo se instala como comprensién
hegemonica operando en el marco institucional de lo
universitario hasta el colapso de 1973. La preeminencia del
aparato universitario por sobre el modelo de mercado — sj
bien siempre ha habido en Chile corretaje de arte —, define
el tipo de trato que las artes visuales tendran con el
empresariado y la clase politica. La autonomia del discurso
plastico respecto del estatuto de la poesia y del discurso
histérico pasa por implementar una politica de
autoconcentracion y de relaciones privilegiadas con la
escena plastica europea mediterranea, que deja fuera a la
plastica chilena de la recomposicion de los circuitos de arte
implementados en América Latina por la politica de artes
visuales de la Union Panamericana.

Solamente después del Golpe Militar, cuando en la escena
plastica deja de funcionar la vigilancia formal y politica de
lo universitario, las entidades financieras resuelven
remodelar el interior de las sedes institucionales, alejada ya
la amenaza de la revolucion. La remodelacion del espacio
interior abre un mercado de pintura inédito, favoreciendo
una figuracién surrealistizante que le permite al
empresariado y a la "nueva casta politica" reprimir la
autonomia formal alcanzada por el espacio plastico en el
periodo anterior. Esta es una situacion triunfal y euférica
que dura hasta el crack del afio 1982.

Pero mientras la dictadura desmantela el espacio
universitario, mientras la pintura surrealizante y luego, el
neoexpresionismo, satisfacen el deseo reconstructor del
nuevo poder financiero, en la sombra se preparaba la
segunda transferencia artistica que he mencionado. Esta
consisti6 en el aceleramiento informativo de nuevos
métodos de trabajo textual y de disefio paragramatico que
permite a un conjunto especifico de artistas, concertar una
alianza multiformal susceptible de convertirse en
plataforma defensiva, contra el autoritarismo de la nueva
politica de mecenazgo y de subordinacion a un modelo
regresivo de insercién en el circuito internacional.

Las obras de Eugenio Dittborn, de Carlos Leppe y del
Colectivo de Acciones de Arte permitieron el
establecimiento de un frente de problemas nuevos y de
opras que coincidian en la critica de la representacién
pictorica. Desde la performance, el Body Arty la
instalacion, esta programatica instalé dos grandes
polémicas: a) fotografia-pintura, y b) desplazamiento del
modelo del grabado.

En los ochenta, estos artistas reprodujeron y ampliaron la
polémica que los artistas de los sesenta ya habian planteado
entre representacion y presentacion. Por cierto, la
ampliacion no se reduce a una continuidad de propésito. Si
el marco del deseo de presentatividad de los sesenta es
fenomenolégico y existencializante, el marco del deseo de
disolver la representacion pictorica en los ochenta es
materialista y estructuralista. Ambos marcos proporcionan

el utillaje conceptual a cada una de las transferencias
anotadas.

La polémica fotografia-pintura, entre los afios 1978 y 1982,
estuvo signada por una reversién metodolégica que
declaraba tanto la determinacion del inconsciente pictérico
en la filiacién de la fotografia, como el reconocimiento de
que, desde un cierto momento, la fotografia se convierte en
el sub-suelo de la pintura. Si se compara ambas
transferencias, habria que sefialar que la primera ocurre
bajo condiciones institucionales favorables, que fortalecen
la imagen identitaria del artista. En cambio, la segunda
transferencia tiene lugar durante la dictadura, en un espacio
restrictivo, luchando contra dos discursos: por una parte, el
discurso autoritario de la alianza militar-empresarial; por
otra parte, el discurso reductivo de las direcciones politicas
del exilio chileno, para quienes las instituciones culturales
son nada mas que espacios sustitutivos de trabajo
partidario. Situacién que fue sintomatica de los primeros
siete afnos de la dictadura, pero que comenzo a evolucionar
en la medida que el activo metodolégico de los trabajos de
Dittborn y Diaz comenzo a producir efectos en la
recomposicion del espacio plastico emergente. Este espacio
emergente es el que toma el relevo de las consignas
formales del bloque de la segunda transferencia, integrando
elementos de critica de la tradicion pictorica, activados
desde un trato desplazatorio de la grafica hacia la
objetualidad.

La objetualidad chilena de la ltima década esta
graficamente determinada y establece una linea de
biisqueda filial con los trabajos de Helio Oiticica. Hago
notar que se trata de una objetualidad que entra en conflicto
directo con el espacio escultérico chileno, puesto que éste
padece del sindrome del Aseo y Omato.

La proximidad conceptual con Oiticica es un resultado de
la transversalidad de las polémicas pldsticas en el cono sur
de América. La proximidad que reclamo con la
programatica de Oiticica ha sido habilitada a su vez, por la
complicidad de ciertas obras chilenas con ciertas obras
argentinas del ultimo periodo.
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No se puede omitir la importancia que tuvo para el bloque
de la segunda ransferencia contar, en los momentos mas
duros de la dictadura, con la complicidad del CAYC de
Buenos Aires. Muchas obras chilenas se afirmaron en
interlocucién con la Refdrica del Arte Latinoamericano.

De ahi que sea facil establecer compatibilidades formales
entre Diaz, Dittborn, Benedit y Grippo. Las reversiones
metodologicas estan a la orden del dia, tanto en el recorrido
de los temas como en las extensiones objetuales. De ahi que
la pléstica emergente chilena de los post-noventa, ademas
de Diaz y Dittborn, sienta mas cercanas las obras
referenciales de los argentinos ligados al CAYC, que
trabajos de origen nacional.

Esta es una situacion que no es nueva. Ya en 1962, obras de
argentinos y chilenos compartian un espacio de cercania en
la primera exposicion de artistas latinoamericanos
residentes en Paris. Cerca de Noé y Deira estaban las obras
de Balmes y Gracia Barrios. En esta Primera Bienal de
Artes Visuales del Mercosul, las obras de Balmes y Gracia
Barrios han sido localizadas en la cercania de Alberto
Greco y la Otra Figuracién. Debia sellar esta linea de
proximidades, un distanciado mayor: Dittborn, quien sufre
una total transformacién formal cuando asiste a la
exposicion de Lichtenstein en Buenos Aires, en 1965,
cuando va camino a Europa, en su primer viaje. Las obras
escogidas correspondian a los afios 1978-1980. La distancia
construida estaba referida a la dependencia estructural de la
problematica de la mancha, respecto de la cual Dittborn
establece una relacion fobica. Pero Dittborn no compartié
este criterio curatorial y se nego a participar en las
condiciones conceptuales que la curatoria planteaba.

La relaciéon que no pocos artistas exigen de los curadores y
de la critica es de caracter ventriloco. Esta curatoria intenta
proponer una relectura de los diagramas de obra y no
representar los acomodos formales que exigen las carreras
artisticas. Lo que Dittborn deseaba era que se reconociera el
caricter mistico del Manchismo reinvindicado por Balmes.
El Manchismo dittborniano se autodeclaré materialista y
abundé en consideraciones nuevas sobre la arqueologia de
la mancha. Ronald Kay acudié a su auxilio, en un célebre
libro, para defender una corporalidad cuyas emisiones de
flujos pre-verbales sintomatizan una realidad filogenética,
Sin embargo, mas aca del deseo materalista de Dittborn,
repitiendo diferidamente la problemética de pliegue y
extension de Soporte-Superficie, lo que esta en cuestion es
la determinacién del inconsciente de las representaciones
cristianas en su obra. Al menos, el ambito
fenomenologizante de la pintura de los sesenta no acusa
esta dependencia, porque logra desarrollarse en un dmbito
pagano, mediterranizante. Las obras de Dittborn de esta
época estin pintadas con aceite quemado de automavil
sobre tela de saco; las obras de Balmes de los sesenta estin
pintadas con aceite de oliva sobre tela de lino sin imprimar.
Esa es la diferencia, en una misma filiacién.

Sin duda, Dittborn re-subjetiviza la mancha, dotandola de
un espesor semidtico que obliga a la manchistica
balmesiana a empantanarse en la desertificacion
existencializante de la pintura. Hay que hacer notar que
Dittborn se forja artisticamente en la cuenca manchistica
balmesiana y que su fobia representativa y gestual lo
conduce al establecimiento de un capital iconico reducido,
consolidando un efecto de codigo que valoriza la poética de
la restriccién. De ahi su fijacion a las escenas de ensefianza
(manuales de dibujo y de pintura) y a la recuperaci6n de
material documentario (prensa de una época relativamente
distante) que repite en otro medio tecnologico los gestos de
c6digo de la pintura religiosa, sobretodo deudoras de las
escenas del Descendimiento. Bajo este aspecto, es
totalmente razonable que no haya compartido el disefio
curatorial de esta reconstruccién. La paradoja de su
materialismo deseado consiste en combinar una exigencia
poiética afirmada en el caracter de los sistemas de
reproduccion mecanica de la imagen, con modelos
pictéricos sobredeterminados por la materialidad del santo
sudario. Es esta poética la que lo ha conducido a construir
el sistema de la pinturas aeropostales, como un sistema
alternativo de circulacion y exhibicion de la obra. Esa es la
razén de mi interés en situar obras de Balmes de 1967 y
obras de Dittborn de 1978. Corresponden a una misma
filiacién: paradigmas de una economia pictérica en que la
escenificacion matricial de la mancha ocupa un lugar
fundamental.

La segunda hipétesis constructiva que he trabajado en esta
curatoria la he denominado Citacionalidad. En este caso, las
representaciones cristianas son operadas por Gonzalo Diaz
a titulo estrictamente retorico. El modelo del Via Crucis es
despojado de su activo liturgico para denotar un tipo de
organizacién narrativa y temporal del espacio.

En este envio, la obra de Diaz que he puesto en relevancia
corresponde, no a la disposicion de su programatica
objetual, sino a la exhibicién del capital icénico acumulado
y reinvertido entre los afios 1987 y 1992. Capital critico,
por cierto, que opera mediante un parodizante hiporealismo,
que articula en un mismo soporte, pintura e impresion
serigrafica.

Los aspectos poiéticos restrictivos presentes en la obra de
Dittborn, asi como los dispositivos paragramaticos de la
obra de Diaz, han colaborado en la constitucién de un
n}levo frente de obras, por asi llamarlo, presente en esta
bienal, formado por las obras de Nury Gonzilez, Rosa
Ve'“_SCQ y Alicia Villarreal. Se trata de dispositivos de
restriceion relativos tanto a la confeccién de taxonomias,
como al almacenamiento y clasificacién de objetualidades

pulcras y sistematicas, que satisfacen simbélicamete el
deseo de archivo.




Las obras de Balmes, Gracia Barrios, Davila, Altamirano,
Duclos y Diaz se insertan en la vertiente politica.
Formalmente sintomatizan la distincién que he operado
entre Manchismo y Citacionalidad. Ocurre que la Ma
la Cita son situaciones formales reversibles, que en
determinadas coyunturas pueden ser remitidas tanto g una
como a otra obra. De alguna manera, todas las obras
consideradas participan de este doble caracter. En Davila,
como se verd, la cita al Verdejo, que es un personaje
cuasi-analogo a Juanito Laguna, proviene del campo grafico
de la caricatura politica. Pero en su doble determinacion, lo
que hace es sintomatizar la disputa entre una reconstruccion
aristocratica y una reconstruccion plebeya de la escena
artistica.

En cambio, las objetualidades del nuevo frente de obras
hacen usufructo de los avances formales puestos en
movimiento por los ya sefialados. Se trata de objetualidades
que ponen en escena el inconciente de las tecnologias de la
reproduccion imaginal. En el caso especifico de este envio,
dichas tecnologias acusan tres tipos de procedencia:
utensilios de actividades fabriles perimidas, materias
organicas proximas al grado cero de manipulacion Yy juegos
pedagégicos de un modelo pretérito de ensefianza.

El trato de estos artistas con la objetualidad no proviene de
una extension de las artes populares o del disefio
vernacular, sino del desfallecimiento industrial. Cuando un
modelo industrial deja de ser tecnol6gicamente rentable,
pasa a retiro — se jubila — ingresando al sistema de arte. Por
cierto, esta mencion corresponde a un chiste freudiano
sobre la naturaleza de los modelos que se trasladan desde
un espacio de conocimiento determinado, hacia otro espacio
para el cual no fueron concebidos, pero en cuyo seno
producen efectos de consistencia suficiente como para
reconocer en ellos una obra. Es lo que ocurre, ademas, en
un espacio de desplazamiento grafico que considera, para
su constitucion, los modelos de corte y confeccién. Esto es
significativo de una linea de trabajos que atravieza desde
Santiago de Chile hasta Rio de Janeiro, pasando por
Asuncién y Buenos Aires, en obras que homologan el
bordado con la escritura; el hilvan y el pespunte con el
trazo grafico; el zurcido con la reparacién simbdlica; el
patrén de un vestido con la matriz de grabado, etc.

De alguna manera, la fascinacién que despiertan los moldes
de Burda o McCall’s remiten al fantasma de los cortes de
las piezas de carne en el matadero; conjura de la amena_za
de la fragmentacién del cuerpo, en una primera instancia,
porque en términos estrictos, el modelo del vestuario y de
sus cortes constitutivos tienen que ver con los problemas de
la representacion de la superficie de estos cuerpos. : :
Es preciso, al respecto, mencionar dos pequefias incidencias
que han provocado grandes movimientos de obra. Yo lo
llamaré efecto maripoza de la gréfica chilena. Se tralz.l de
unos trabajos de Liliana Porter y Cecilia Vicufia, realizados
en Santiago de Chile, en los afios 1969 y 1972, .
respectivamente. La primera introduce lineas QC hilo de
lana para sostener la figuracién simple y retenida de unos‘
grabados expuestos en el Museo Nacional de Bellas Artes.

ncha y

La Sf’«gunda, en el mismo museo, acumula grandes
C'antldades de hojas secas, cubriendo una sala entera, bajo el
titulo Salén de Otofo, Posteriormente Cecilia Vicufia
desar.rollan'a trabajos visuales a partir de modelos de quiptis
y de juegos de mano con hilos. Es curioso que sus obras no
Sean tomadas en cuenta por los agentes de la segunda
tr.ansferencia, también denominada Escena de Avanzada.
Sin embargo, si bien estos trabajos sefialan la arqueologfa
de las historias de hilo, solo sefialan el inicio de una
Programacion de obras que toma otros rumbos y que
denominaré historias de corte y confeccion. Comparto esta
preocupacion, en complicidad con la iniciativa que
Frederico Morais ya habia llevado a cabo en relacion al
trabajo de Bispo do Rosario. Le debo a Ivo Mesquita el
haberme puesto en conocimiento del trabajo de Leonilson.
Ahora bien: me he referido al Manchismo yala
Citacionalidad, al comienzo de este texto, para referirme a
los dos momentos de transferencia fuerte en el arte chileno
contemporéaneo. He privilegiado en esta hipétesis los
trabajos de la segunda transferencia, mas que nada, en
funcién del bloque de obras que ha habilitado: el blogue
de la objetualidad taxonémica y el blogue del corte y
confeccion.

Al considerar la variable de la Citacionalidad he pensado en
la pertinencia de los trabajos de Juan Domingo Davila,
Arturo Duclos y Carlos Altamirano. Estos comparecen,
como Balmes, Diaz y Dittborn, en la vertiente politica. Pero
es posible extender sus trabajos a la vertiente cartografica.
De hecho, la vertiente politica es, en sentido estricto, una
cartografia especifica del arte del cono sur. Asi como la
vertiente concreta es indispensable para pensar la
politicidad de la cartografia artistica brasilefia. Respecto de
este punto, la abstracciéon geométrica chilena hace estado de
su condicion problematica, al exponerse como el efecto de
una persistencia y de una férrea voluntad de inscripcion, en
una escena plastica dominada por el bloque de la primera
transferencia. Hablo, en este sentido, de la situacion de
conflicto que se plantea a comienzos de los afios sesenta
entre un espacio geométrico (Ramén Vergara-Grez), un
espacio muralista (José Venturelli y Julio Escamez) y un
espacio signico (José Balmes y Gracia Barrios). Hacer
historia sobre los destinos de cada uno de esos espacios en
el curso de esta treintena es una tarea dura, que involucra
relecturas y consideraciones extremadamente erueles sobre
los efectos de obra de los artistas que jugaron el rol de
cabezas de serie en cada uno de estos espacios.

Particular relevancia en este envio tiene la presencia de
cuatro obras de Roberto Matta. Sin embargo, dicha
relevancia esta enfaticamente datada. He escogido obras
que corresponden a los afios que cubren de manera anllpliz? la
vertiente politica. Matta naci6 en Chile, pero la constitucién
de su obra no estd ligada a las condiciones especificas del
arte chileno contemporaneo. Sus interlocuciones polémicas
son de otro cardcter y su carrera estd vinculada a las
vicisitudes de una inversién cuyo modelo de relaciones
inscriptiva lo excluye de la escena chilena, por més que la
clase politica y empresarial se esfuerce hasta la humillacion
para obligar a Matta a reconocer su nacionalidad.
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Las obras de Matta que estén presentes en este envio solo
se habilitan por el incidente de su paso temporal en Chile,
en los comienzos de la década de los 70's. Dicha incidencia
esta relacionada, por una parte, con la produccién de sus
hipétesis politicas post-surrealistizantes relativas al Verbo
América, y, por otra parte, con su hipétesis del afuerino,
expuesta mediante un conjunto de obras de caracteristicas
especiales, realizadas en el Museo Nacional de Bellas
Artes, en 1971. Es el mismo Matta el que sostiene su
condicion de extrafiamiento respecto a la escena chilena.
Las obras a que me refiero tienen la particularidad de hacer
estado de la problematica manchistica, de un modo que no
se volvera probablemente a repetir en su obra de conjunto.
He hablado de transferencias fuertes. He desmalezado una
huella para referirme a las transferencias débiles. Més que
nada, en el entendido de que la debilidad se refiere a las
condiciones de consistencia de los aparatos de recepcion y
de reproduccion de los efectos de obra. En tal medida, los
geométricos transfieren a las condiciones del espacio
plastico de fines de los afios cincuenta, la lectura de los
concretismos del Rio de la Plata. Por su parte, los
muralistas establecen condiciones de reproduccion directa y
literal del programa de los muralismos mexicanos.

La paradoja del arte chileno aqui presente es que las o})ras
de los bloques dependientes de la segunda transferenma.,
apenas si consideran las obras de la primera transferencia
como referencias. Salvo en la filiacion reconstruida que
hilvana las obras de los signicos con las de Dittborn y Diaz.
Pero, en Diaz, dicha filiacion toma un rumbo pesado:' la
parodia del monumento. Los dispositivos paragramaticos
que pone en funcién sobrepasan la retérica de las
instalaciones. Se trata de repensarlas en su dependencia
pictérica reparatoria, en que la objetualidad es sustituto
transicional de un crimen: la muerte de la pintura como
reaccién fobica frente al malestar de no poder exhibir una
madre (pictérica) con suficientes pergaminos. Diaz rehace
la filigrana del nombre de la pintura, erigiendo el
monumento de su gloria. Parodia y distancia analitica para
repensar el espesor simbdlico de las obras artisticas, en una
escena cultural chilena caracterizada por el deseo de la
clase politica y el empresariado, de concebir las artes
visuales como ilustradoras de las pragmaticas consensuales
que estos ponen en movimiento; es decir, del olvido.

Justo Pastor Mellado



Gonzalo Diaz

Santiago de Chile, Chile, 1947

Vertiente Politica

Gonzalo Diaz se gradud en la
Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile, donde hoy
en dia es profesor titular de
pintura. Alumno durante la
reforma universitaria a fines de
los sesenta, conocio una etapa de
la historia del arte chileno en
que era posible pensar en la
articulacion entre artista ¥
tudadano.
En 1981 vigjo a Florencia con una
beca del gobierno italiano. Obtuvo
en 1988 la Beca Guggenheim v en
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Fotoperformance

Cyvbachrome, neon v oby

Principales exposiciones

1991 Arte Contempordneo desde
Chile. American Society,
Nueva York, Estados Unidos
1V Bienal de La Habana,
Cuba

1992 Entretrdpicos, Museo de
{rte Contemporaneo
S Imber, Caracas, Venezuela
Latin American Artists of
the Twenthieth Century,
MOMA, Nueva York,
Estados Unidos
A Palabra Grabada,
X Mostra da Gravura
Cidade de Curitiba, Brasil

1993 Cartographies. Winnipeg
4rt Gallery, Winnipeg,
Canada
Museo de Artes Visuales A.
Otero, Caracas, Venezuela
Biblioteca L. A. Arango,
Bogota, Colombia
National Gallery of Canada,
Otawa, Ontario, Canada
The Bronx Museum of the
Arts, Bronx, Nueva York,
Estados Unidos
La Caixa, Madrid, Espania
Time & Tide, Second Type
International, Newcastle-
Upon-Type, Inglaterra
Arte Latinoamericano
Actual. Museo J. M. Blanes,
Montevideo, Uruguai

1994 V Bienal de La Habana,
(sala especial), Cuba

1995 Intervenciones en el
Espacio, Museo de Bellas
Artes, Caracas, Venezuela

1996 Bienal de Sio Paulo, Brasil,

1997 In Site, San Diego,
Estados Unidos

Tratado del Entendimiento
Humano 1
Oleostela
Triptico paneles
250 x 130 em
1992

(

250 % 160 ¢m
250 x 161 cm

lecci )
ateccion del artisiq

ra es un diagrama del conjunto de la obra

«La presente pinfu ‘ .
bra, es preciso decirlo, fue

de Gonzalo Diaz. Esta o
da después de la instalacién Banco de Pruebas, en

Gonzalo Diaz puso en pie un dispositivo de
a, combinando dos modelos de
el del banco de pruebas, y por

realiza
1988. En ella,
generacion de obr

construccién: por und parte,
ofra, el de la fabricacion de balaustres. Ambos enfatizan |g
/

critica que ejerce contra el concepto de creacién, que
subordina al artista a un modelo teolégico de operar,
sustituyéndolo por una concepcién mecénica de la
'creacién’, pasando a concebirla como proceso de trabajo
de obra. Las pinturas que se describe a continuacién, estdn
atravesadas por esta manera de estructurar los problemas.
Un cuadro es, antes que nada, un campo de problemas
artisticos; una determinada manera de disponer atisbos,
fragmentos, posiciones de la historia de las prdcticas de
arte.
La obra se afirma en la combinacién de un sistema de
registro aerofotogramétrico y de un sistema de construccién
renacentista del paisaje. Valga recordar la mencién que se
ha hecho de los dos modelos generativos de Banco de
Pruebas.
Ambos sistemas, de registro y de construccién, exponen los
términos del enunciado pictérico, vehiculados por técnicas
extremadamente diferenciadas. El registro es fotogrdfico, en
cambio la construccién es realizada mediante la tensién de
dos procedimientos; uno pictérico y otro fotomecénico.
En cuanto al ‘tema’, el procedimiento pictérico — que
habilita la mirada de frente — reproduce la vista de un
paisaje desértico, mientras que el procedimiento
fotomecanico reproduce dos escenas arcaicas de la
fotograffa chilena. Por una parte, la imagen de un selknam,
y por otra, la de una dama de sociedad. Cada sujeto estd
bomologado solo por la tecnologia de captura de su
imagen proyectada en el imaginario social.
E}I regls,fro aerofotogréfico plantea otro problema: el de la
e el e
i i , s6lo el hombre twecesnc el :
coordenadas. La linea del horizonte

es la lf i
’ linea que separa el cielo de la tierra y sostiene la
teorfa del paisaje.»

Justo Pastor Mellado, 1997
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Tratado del Entendimiento Humano |
Oleo y serigrafia/tela

Triptico: paneles 250 x 160 cm,

250 x 130 cm, 250 x 161,5 cm

1992

Coleccion del artista

Foto: Patricia Novoa
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