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MUSEO ABIERTO

6 AL 30 DE SEPTIEMBRE 1990

SANTIAGO DE CHILE




PRESENTACION

Esti claro, MUSEQ ABIERTO significa que el museo se abre a los artistas de todas
las tendencias artisticas, edades, formas de expresitn, técnicas, y ademds se abre al
gran piblico, que vendrd a VER el arte que se ha hecho vy se hace hoy dia en Santiago;
en suma, un Museo que se abre a los artistas v a la cindad después de muchos afios
cerrado o semicerrado por diferentes causas.

Por limitacidn de espacio nos reducimos a los artistas de Santiago o de paso por
Santiago; por el mismo motivo lo hicimos por seleccion e invitacion del Comité de
Asesores del Musco.

Exhibirdn: 140 pintores, 60 escultores, 100 grabadores, 80 fotdgrafos, 15 dibujantes,
6 tejedores, 6 instaladores, 25 videistas y 15 cineastas.

También, por motivos de espacio, determinamos el tamafio y el nimero de obras por
artista.

Tendremos asi un vasto panorama del ane; testimonios de los afios vividos, proyectos
de los anos venideros. Un resumen de ayer y después de ay er.

Bienvenidos artistas y pidblico a vuestro Museo Nacional de Bellas Anes.

Gracias a todos los que han colaborado a presentar este primer MUSED ABIERTO
que se constituird afo a aio para celebrar la Primavera y a los artistas.

Nemesio Antidnez
Director
Museo Nacional de Bellas Artes
Santiago, septiembre de 1990,
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ILUSION DE ESCENA

Ninguna gesti6n cultural es inocente respectode la
operacién que realiza, es decir, respecto de su
estrategia de inscripcidn cultural, de su politica de
montaje y de la ficcion que la susienta, comprome-
tida siempre con la instancia deliberante y direc-
tora de sentido que ha resuelto y determinado el
corte, la seleccion y la juntura del grupo de obras y
procedimientos que en virtud de ella comparecen.
Quiero decir que, al igual como este texto fantaséa
desde si y apuesta por su espacio de inscriptividad
y la figura de su sector, exhibiendo asi buena parte
de la ficcion discarsiva que lo sustenta, la exposi-
cidn también sostiene una ficeidn, ficcidn cuyo
papel es el de autorizar ¢l gesto fundante del
evento, gesto de apertura, re-apretura, en este Caso,
el cual deberd justificar a su vez la convocatoria
que sec realiza.

No es extrafio que la cultura se arme como espacio
sustitutivo, o al menos reflejante, de la organi-
zacion politica. La politica necesita a la cultura
para hacer circular la palabra (v la imagen) recons-
tructora de la identificacidn del cuerpo social con
la estructura del poder. Lo cultural es asi trabajado
como visibilidad expresiva de los orgdnico. Es aqui
donde lo cultural corre el riesgo de pasar por
decorado del proyecto politico, la consolidacidn de
la democracia en ¢ste caso, y 5 aqui también,
donde la institucion., el “Museo Nacional de Bellas
Artes”, deja ver su vocacidn oficial y tiende a
confundir la extensividad cultural con la produc-
€idn; consume su capital disponible en el montaje
espectacular (escenogrifico) de su gesto de aper-
tura ¥ juega a simular la existencia de un espacio
especifico de artes visuales, -es decir una escena-

GONZALO ARQUEROS

confundiendo ese espacio con su deseo, el objeto
de su ficcidn. De ahi que el fundamento dltimo de
esta exposicidn sea el despliege de una ficcidn
constitutiva, puesto que lo tinico capaz de justificar
plenamente un evento de esta naturaleza,, en térmi-
nos de ser un aporte verdaderamente significativo
y decisivo para el arte chileno, sera la demostra-
cion irrefutable de la existencia actual de una
escena de produccion de anes visuales.

En mi opinidn, sin embargo creo que la escena no
pasa de ser un desco, pues pienso gque no podemos
hablar de la existencia cabal de una escena de artes
visuales en Chile, con todo lo que un fendme de
esta naturaleza implica, a lo mds, solo es posible
distinguir nucleos derivantes de formulacidn, mds
omenos critica, mds o menos efectiva, Nicleos por
lo demds condenados a una errancia que, mds que
constituir, desconstituye escena, disemina en reta-
zos ¢l esfuerzo de un pasado inconsumado... Iden-
tificable solo gracias a la expansidn documental de
una serie de discursos y técnicas condenada a la
autorepresentacion, imposibilitada de reproducirse
y reciclarse en una memoria visual vacia, errdtica,
y retraida a su vez. Esto, por la carencia atdvica de
espacios de muestra y aparatos de circulacion y
reciclamiento de las obras y los discursos; por la
indefinicién de una politica cultural clara de las
artes visuales, no sélo de extensividad sino tam-
bién de implementacion concreta de la produccidn
formal, critica y tedrica: por ¢l estado de miseria
y desidia extrema de la ensefianza de are y la
situacién ruinosa del soporte museistico; por la
exigilidad del mercado... En fin, no solamente por
la carencia de un apoyo institucional adecuado,

sino también, y sobre todo, por la i
precariedad
especifica de las fuerzas productoras, incapaces de

conformar una phmfmprupiayaut:}gmlimmtc.

A partir de lo recién eXpuesto es que he creido
necesario llamar la atencidn sobre los supuestos
Que sustentan la muestra y la ficcign que ella
despliega, es decir, sobre 1 imagen de las ares
mulalas chilenas que el evento da g ver, en la
medidaque dichaimagen puede pasar poralto y dar
por superadas cuestiones vitales aiin no resueltas

Cuestiones como la problemdtica de |a escena pn;

ejemplo.

Noobstante piensoque la importanciade unevento
como éste radica justamente en I apertura... pero
m]ﬂll:n la medida que esa apertura posibilite lfia
lension entre unos imaginarios, unos discursos y
unos lpmcﬁdimi:ntns mis 0 menos disimiles y
Permita a su vez la confrontacién critica de E‘.;DE
discursos con el estatuto de produccion de la
muestra. Es decir, la dpertura de un espacio propi-

10 a la interrogacién , no solo respecto a la convo-

caloria sino también Tespecto a los problemas mds

fundm'pmtalcs que inciden en la produccidn de
anes visuales en Chile, como porejemplo su inser-
citin en :I_mmu de las nuevas politicas culturales
0 su relacidn con otros espacios del saber como 1a
umiversidad, las ciencias sociales, la industria cul-
tural, el discurso histérico, erc.

Cabe entonces preguntarse cémo reaccionan las
::ri:nls (y los textos) frente al evento, sisometiéndose
¥ dejdndose inscribir décilmente en Ia ficeign com
que fantaséa la muestra, a través de un manejo ficil
¥ predecible de sus recursos expresivos ¥ técnicos

renunciando asi a la opcidn reflexiva ica-
cia r::rflical;n bien de una lectura g:rami{ul_:r :5:31'::;:—
ciente; o bien jugdndose a ocupar un espacio
ﬂ:mfn:_mta!‘.:iﬁn critica haciendo mds diﬂc?rfn el]l::
la dptica institucional que tiende a alinearlas y a
reordenar sus relaciones de produccidn atenuando
s eficacia analitica, critica, simbélica y referen-
cial, _d:scmtcxtualimdnlas ¥ paralizando sy
especificidad en bien del evento,

Para terminar, una dltima consideracidn respecto
de :s_le IEXL0 que, esta visto, no pretende insenarse
sencilla y decorosamente en el relato actualizado
dF la historia del arte chileno, del cual esta exhibi-
c_n.‘-n forma parte ya, sino instalar una opcidn cues-
nlunadnm del estatuto de discursividad ¥ produc-
ci6n que constituye tal relato ¥ de paso da sentido
al evento. Por esta razén el texto se dirige mds que
nada a los anistas y las obras, especialmente a
aquq_:l]as Que mds se armiesgan perseverando como
opcidn critica y desconstructora, resistiendo desde
su nr;arlri:ﬂdad formal y contextual cualquier
mmenlmzenm ¥ reordenamiento de sentido, en el
entendido que el arte no es sino ese espacio de
permanente recuestionamientodel discurso politico
¥ sF:c:al y de sus modos de asentamiento ideo.-
logico. Que el arte no es sino ese espacio de perma-
nente desconcertacion de la prictica del poder.




APUNTES SOBRE ARTE CHILENO

RICARDO BINDIS

En los dlumos afios se han realizado enormes con el problema lingiiistico. Hay diversidad y
esfuerzos, especialmente en Europa, poranalizarla  pluralidad en los pueblos de América Latina, en
pluralidad y el encuentro con el mundo occidental  una miildple variedad de origenes, que se unen én
en Iberoamérica, con posterioridad a la Indepen- el castellano, pero usado con cadencias y modis-
dencia. En el marco del Quinto Centenario del mos distintos. Asi como identificamos a un chileno
Descubrimiento, se ha emprendido la bisquedade cuando habla en cualquier lugar del mundo, pode-
los origenes y la presencia de este nuevo conti-  mos distinguir el arte que se realiza en esta parte de
nente. Un capitulo importante se ha centradoen la  América.

modernidad, que exploté activamente durante la
década de los veinte. Los diferentes artistas van- La pintura que se ha ejecutado en casi dos siglos,

guardisias se comprometieron con la ruptura de la  desde los albores de la Independencia, ha wenido
“época colonial y la cultura europeizada del siglo  escasa resonancia a nivel mundial y la presencia de

XIX, dentro de una tradicidn conservadora v aca-  nuestros artistas en los grandes museos es minima.
démica”. Es una realidad que debemos asumir y que compar-

ten todos los paises hispancamericanos. Nuestros

Unmodemismo rebelde e independiente pantidcon  plisticos han sido tributarios de las congquistas
Rubén Darfo, desafiando la pureza del idioma y los  europeas y han participado de los movimientos
valores conservadores, situacién que se consolidéd  renovadores, con bastante retraso; sin embargo,
en Pedro Figari, ¢l uruguayo que presentd los hay honrosas excepciones a la regla. Es la razdn,
asuntos vernaculares, adaptando formas europeas, probablemente, del reconocimiento de Neruda y
con un vuelo muy original, pero penetrando la  Garcia Madrquez, que ahondan en las fibulas, los
sustancia nacional. Otro ejemplo es Torres Garcia, mitos y el misterio de estas tierras, con un empefio
con influencias internacionales, pero sin perder  que llevé a nuestro poeta a atreverse con su “Canto
nunca en la “posicién geogrifica que marcd su  General”.

destino™. La magia del surrealismo y el temritorio
libre que abarcd, permitieron los triunfos de En nuestra etapa estudiantil, hace cuatro décadas,

Wilfredo Lam y Robeno Matta, vigorosos impro-  cuando recién incursiondbamos en el juicio critico,
visadores con el color. las artes plisticas nacionales estaban bajo la rec-
torfa espiritual de Pablo Burchard, inolvidable
Esta breve introduccidn nos sirve para recordar el profesor de la Universidad de Chile, que formd a
dilema sobre la identidad de las anes visuales de  una generacidén, con sus nuevos valores de la
Chile, que se viene debatiendodesde el siglopasado,  ensefianza. A su lado, en un liderazgo mus intelec-
con encendidos juicios estéticos. Es un tema recu-  tual, se situaba Camilo Mori, personalidad vigi-
mmente y que anhela escrutaren lo genuino yrescata-  lante a los cambios y que presidia los certdmenes
ble de nuestra cultura, que tiene mucha semejanza  artisticos de ese momento, con indudable buen
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EL MURO ENCENDIDO

ALBERTO DIAZ

Sobre un muro de poblacion se ha pintado la denuncia, asume la tarea de expresar contenidos
imagen de un joven de pelo largo, cuya muerte para el mundo popular.

como mirtir lo ha trasmutado en paloma luminosa.
Cerca de este, neumdlicos incendiados, rosiros  Esta fugaz aparicion del mural callejero, comienza

tristes, pufios en alto, un cerdo volando por sobre  y muere con la campaiia de 1964, No obstante, el
fibricas derruidas; alambradas, palomas encade- mural como forma actuante en la via pablica, enel
nadas tras rejas de duras cdrceles; luminosos espacio urbano, queda planteado.

amaneceres, crueles animales con vistosas charre-

teras; mujeres lavando, amamantande fusil al  Posteriormente surgen las brigadas politicas, que
hombro, cocinande en grandes ollas, llevando sistematizan y potencian el ravado mural de propa-
banderas, a veces con ligrimas en los ojos, pero la  ganda, comenzando a cubrir los muros con grandes
cabeza en alto; indios, obreros, jévenes, nifios consignas y nombres de candidatos. Esta prictica
mirdndonos desde el muro; un Cristo con su cruz  de trabajo, que exige ejecucion rpida y monumen-
entre los brazos; lamoneda en llamas, Allende ylas  talidad para imponerse en el espacio urbano, va a
alamedas; Victor Jara, Violeta Parra, Jimmy preparar un contingente de pintores con espintu y
Hendrix y su guitarra, Lennon; poemas de Neruda, técnica adecuada a las exigencias de la dindmica
gritos en blanco y negro; sinjestras figuras de politica de la época.

anteojos oscuros, empujando sacerdotes a unavidn;

milicianos llamando a la lucha; André Jarlan Y es durante la campafia de 1970, que estos pin-
rodeado del pueblo que lo ha adoptado; simbolos  tores propagandistas de la Brigadas Ramona Parra
de la Paz, una hoja de marihuana; cinco estrellas  (BRP) y Elmo Catalin (BEC) comienzan a flexi-
como oprobioso firmamento, prontas a desapare-  bilizar sus lineas, transfigurando las grandes letras

cer tras los rayos de un sol multicolor. en palomas, pufios, rostros, estrellas. Los rellenos
y fondos en colores puros, vibrando al interior de
Veinte afios antes de esta explosién de formas, las gruesas lineas negras del brochazo delineador,
colores y textos en muros de poblacidn, grupos de  construyendo una caligrafia de imagenes fuertes y
artistas en Valparaiso y luego en Santiago, comien-  monumentales de impactante y rdpida vision que
zan a pintar murales callejeros, en apoyo al candi-  comienzan a transformar el paisaje de la ciudad.
dato Salvador Allende, durante la campafia pre-

sidencial de 1964, El golpe militar de septiembre del 73 clausura la

evolucidn de este trabajo, al que empezaban a
Este mural que asume el desafio de la calle, la  adherirse pintores de distintos origenes. Muchos
transitoriedad, el contactodirectoconel transednte, de sus gestores deben partir al exilio -donde el
la lucha con los oponentes y su brochazo destruc-  mural tendrd interesante continuidad- o pasar al
tor, este mural callejero diddctico, proselitista de  trabajo clandestino de la resistencia.

por las fuerzas  poblaciones chilenas el muyral callejero -con mds

acogerd los suefios, denuncias,

ladictadura, Sm:mbargu.s:mmien:mmnidm, naj:lsm::':tu:?;hfi? I;:.brfml i

nos en universid Lt g artistas vaa serripidamente asumi
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ciones, nes lacen suyo este medio, aportando la

fuerza y variedad de |a expresion popular, A partir
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uevamente los muros en diferentes sindicatos  gando el H?;rrgﬂ :LT;:fE::ﬁﬂs;fﬂ;g'ﬁ:nﬁ

4 lo largo del pafs,
en n esfuerzo generoso, que las vias vuelven a ser
piblicas,

Producto también del avan
| ce de las fuerzas de-
mocriticas durante la campafia plebiscitaria de

La transformacién del €spacio por medio de barri-
cadas, a partir de 1983, signo de fuerza de las
grand_e:s ¥ multitudinarias protestas, llevan en sy
nla:?sudad de autodefensa a un profundo recono-
cimiento del espacio propio. Y los muros, hasta ese
momento sqxu cubiertos con fugaces rayados van g
Im- reconocidos y reconquistados g partir de las
uchas populares, En las marginales paredes de




GESTOS CRITICOS

DIAMELA ELTIT

Pretendo referirme en este texto a las acciones de  nodeseo de trascender, por su neurdtica resistencia
arte producidas en Chile bajo el tiempo de la  aser historiada segiin el sentido comiin, hace de la
dictadura. Quiero hacerlo pues, en parte, participé  accién de arte un producto por una parte frigil en
de esa modalidad artistica principalmente como  extremo -al borde siempre de la historia, en riesgo
integrante del grupo CADA (Colective de Ac- de extincién- y por otra, un limite artistico que
ciones de Arte) y desde ese lugar pude observar  devela los procedimientos del mercado y de la
muy de cerca la constitucién de una forma otrade  Gran Historiadel Arte. $i se piensa que la accién de
hacer arte en una época recortada, fracturadaen su  arte discute las operatorias primarias de consenso
soporte institucional, sobre una obra -su exposicidn transitiva- y deja en
cambio un rumor, una narracion, apenas un
Intentando tomar distancia en el tiempo y en el momento explosivo, ver materialmente el valor de
espacio, pienso que las acciones dearte constituye-  un presente condensado por la vitalidad de los
ron un doble desenfreno en relacién tanto a las CUCTPOS.
pricticas tradicionales visuales -su ritvalidad
memoralista-, como al entomo social normativoy  Porque la accidn de arte al negar la trascendencia,

apaciguador de la pasién corporal. se opone a la muerte al descansar su inica apuesta
en la mirada y la desconstruccion de los sistemas

Porque la accién de arte que entrd a formar una  vivos de los textos y contextos actualizados en su
fraccién de lo que Nelly Richard ha denominado  proyecto. Su apuesta 3 una vitalidad, sin duda,
"la Escena de Avanzada” (ver libro "Mérgenes e  generd una crisis al interior de los sisternas artisti-
Instituciones”) fue una paradojal combinatoria de  cos al interrogar tanto a lo social ibnmediato -la
pensamiento y gesto, en donde un cierto primitivis-  dictadura con su atmdsfera funcraria- como a la
mo corporal cohabitd con la escritura y la elabora-  pretensién egélatra del arte por dejar una marcaen
cidn conceptual. El resultado de estas formas se la posteridad del espiritu de su época.
puede condensar en la resistencia a una lectura
consumistay, en realidad, en una resistenciaatoda La accidn de arte fue, en general, una forma utili-
lectura que no estuviera connotada por 1a fragmen-  zada por los artistas residentes en el interior del pais
tacién y un intento, a menudo fallido, por otorgar  (apareentemente los artistas del exilio no trabajaron
una narTativa a esas acciones. esa linea), lo que hace visible su relacion extrema
con la situacién local y su filiacidn a operaciones
Eneste sentido, lsa ficcidn operanieen las acciones  creativas de resistencia. Estas marcas diferenciales
de arte es evidente, pero se trata de una ficcién  hacen posible leer las acciones de arte en su expan-
desmembrada sélo posible en una instantaneidad  sién politica. Politica de los espacios culturales,
aguda ¢ indomesticada. Su cardcter indomesticado  politica contin gente,
a los grandes sistemas artisticos, demarcado porel

i ;um:fna Primaria. Pero, y esip og lo mds
Su trabajo, la esceng Primaria iinica

twal ¢s la polftics de la rej i i
: teracidn -
fia- & modo de enlace ciclice,
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APUNTES PARA UNA DECADA ( 1980-1990)

Aunque muy cercanos todavia del término de los
'80, la década fue marcada por profundas y an-
taginicas posturas en todos los &mbitos, En el afio
1980, Chile era un pafs que se sentfa rico y estaba
en el apogeo de su despegue econdmico. Ese afio,
las pricticas conceptuales también llegaron a su
apogeo, ¥ su discurso pldstico y tedrico marcaron
un hito en el desarrollo de las artes visuales en
Chile. Todo parecia clara, la pintura sobre todo,
habiaquedadodesplazaday el discurso hegeménico
era sostenido por las acciones de arte, las distintas
estrategias de la grifica y los textos que explora-
ban, e intentaban definir los limites y des-limites de

la prictica marginal, desde la cual se entendia todo
trabajo de arte.

Poderoso el de los inicios de los '80, ¥a que supo
contrarrestar la fiscalizacién y la censura, respecto
de temas que abordaban directamente las proble-
mas que Chile habia vivido y estaba viviendo desde
el '73. Mediante nuevos sistemas sintdcticos e
inéditos sistemas productivos (instalaciones,
ampliaciones y disminuciones fotogrificas, ¢l uso
de la fotocopia, acciones corporales individuales y
grupales, y el video como arte), la plistica chilena
supo dejar un testimonio profundo en una €poca
donde, nuevamente, ¢l arte ¥ la existencia forman
un binomio inseparable: parecieran retroalimen-

tarse, no dando tregua a las presiones del mercado,

asi como tampoco a las de la censura. Sus pricticas
artisticas, que comenzaron en los dltimos afios de
los *70, perseguian la negacidn de toda trascenden-
¢ia temporal para el objeto artfstico -sobre todo las
instalaciones y las acciones de arte-, mds alld del
momento previo a su formalizacién v del instante
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concretode su contemplacion. Las tensiones y con-
tradicciones que se plantearon al interior de los
trabajos de Gallardo, Leppe, Dittborn, Brugnoli,
Castillo, Rosenfeld y otros, se convirtieron en la
paradoja misma, en el nicleo manifiesto y ex-
plicito del acto creativo. Si bien, también en Chile,
en ese momento de las pricticas conceptuales, la
idea o el concepto, precedian a la materializacién
de la obra, estos artistas, tal vez por la larga tradi-
cidn de la pldstica chilena, la puesta en visible uveo
afortunadamente una importancia relevante, Era-
ciasalo cual podemos hoy dia reponer parte impor-
tante de ese trabajo, como testimonio de un periodo
de intensa reflexitn acerca del para qué y el por qué
del arte.

Esa mirada critica y también irénica de nuestra
realidad llegd a su mdxima altura ¢l '82, momento
en el cual la pintura, propuesta desde la generacién
mis joven (Tacla, Bororo, Frigerio, Benmayor), a
la manera de un contraatague, intenta la reposicisn
de la pintura, como un lenguaje desde el cual el
artista recupera un espacio de habla muy particular,
que como ya veremos, articulard hasta hoy una
reposicion problemdtica.

E1'83, Chile estd en la ruina, con un desazdn post-
“boom™: habia fracasado un modelo de mercado
sostenido en el “laissez-faire” del ahorro externo.
Vienen dias dificiles y la actividad anfstica se frend
en forma importante. No estd clara ain la relacién
que hay en ese momento entre el “crack” econdmico
¥ la vuelia de los artistas hacia un intimismo
pldstico, al producirse un verdadero repliegue
nuevamente del artista a su taller,

[ i ' i do
Por otra parte, otros dos factores parecieran apoyar  reflexion critica, revisores de un cierto esta
esta especie de renacimicnto de la pintura: el retor-  espiritual,

ile de la gran pintura (Balmes, Antinez, : : :
;ci;:ﬁg:?:m;}yﬁﬁmzlfmintema:iunalcr:ada Otros artistas, los més jévenes de la década (25 - 40

por la Transvanguardia, que desde un verdadero  afios), dcsmul.nl::adqs por :ncl;anr:;la:d '.‘:"Li S:E::.
discurso delirante, invoca a los pintores apensarel  una in:nﬁn “;p:vl-::l:g:;dgz cl:lrr: mua-ﬁ“i&n' el
R e ::::nd-:r usnt;?-nenm cf:m-::rem de alejamiento de lo
Locienoes que, de un periodo como el de 1976-82, rcal,mn'fingm‘m: y atingente me:;?f;;ﬁi Ez
caracterizado por la vanguardia critica sobre el la O, Rojo, Eﬁﬂﬂda}m;rmﬁ]'.lﬂ:iﬁdugl S
lenguaje y la realidad, se pasa en estos dltimos :31¢I mundo mﬁls particu a:r: d}:wimuh}“ pragie
cincoafos, 1985-90, a sertestigos de una prolifera- Jtﬁw:_m:s parecieran quere Bt e
cidn espectacular de artistas, donde nuevamente la rcafluiad real, ¥ ladcnm en

pintura tiene ¢l liderazgo de la actividad pldstica.  quizds menos dolorosa.

Probablemente estamos demasiado cerca del Parecieraqueesa -:lup!a anterior es la mnsecé::r::;:
fendimeno, en el tiempo y en el espacio, pararesol-  de una contingencia mpuzs[?.é:::;ﬁm o
verlo con cierto grado de ceneza, va que se han  rebelion, por parte de los mis | Dm;suﬁkﬂﬂ i
hecho presentes en este (ltimo decenio, las conse-  deotra T;n:mjdeeun:dhm;m sxkectplon 3.::1:
i i isis del sacarse de encima todo f
cuencias que en el arte ha tenido la larga cnsis acars : tetmmrdd
i i es inconclusas. Hay un an p
jeto-dador-de-sentido, y su relacidn estable con Siruacined LNCa . .
311:1undu que se viene registrando en el pensa- frescura al interior de la pintura, de marginarse del
miento occidental. Cunde la sospecha de que tam-  margen dolido.
poco el arte es una herramienta eficaz de devela- !
cién y de testimonio, por una suerte de agotamiente  Como quttldﬂlnf:lu m“::maﬁ]m j-'=ll‘ ﬁ:::n 3!‘;1;;:11
de los grandes meta-discursos de este siglo. Nuestro  y se pretende su inclusion ::11 la ;n 7 Dh;it&m -
arte no podia escapar a esta atmosfera enrarecida  descalce que mnt‘und:ll}rsr:a ejede it e.n £
de fin de siglo, y desde el cual se plantean diversas recupera un encanto pictorico Eﬂ se las juega
opciones de mirada sobre ¢l mundo y el hombre.  sugerencia, y no en la acusacion.

Continiia la pintura que hace del comportamiento Al inicio de los "90, la histonia dt.ll::s;m i
y de la condicién humana sunutriente (Bru, Balmes, parecer se da un descanso, y con Zrﬁm cuI::: -
Barrios, Israel, Zamudio, Garreaud, Banderas, Diaz, ansiedad de ::gm chtrrn de un Pah;'am; pheve
Dittborn y otros), convirtiéndose en trabajos que  minado. “.“ mismo tn:nﬁﬂ, q:: e I-f ke
insisten en entender ¢l arte como un mecanismode  compromiso de renovacion y £ -
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COEXISTENCIA ACUMULATIVA

MUSEO ABIERTO se constituye, a mi juicio, en
un cncuentro acumulativo de diversidades que
desbarata cualquier intento destinado a marcar
protagonismos. La tolerancia de todos con todo, en
un pluralismo pacifico o pacificador, evitando
exclusiones y discriminaciones, establece una
negativa implicita a tomar un lugar, Esta convoca-
tcrria ]:lt:m_:lﬁiva dejé al Museo Abierto sin protago-
nIsSmMos ni centros de mesa.

Esta exposicitn descentrada bajo el lema del plu-
ralismo estético y la convivencia pacifica, aparece
como ¢l triunfo de la tolerancia. Los artistas invita-
dos aceptaron compartir el espacio museal con
algunos de sus pares con quiénes tienen diferencias
insalvables: investigacién/reiteracién, vision
critica/vision placentera, riesgo permanente/éxito
fécil, érminos antindmicos que conviven ahora en
algo parecido a un espacio de conciliacitn. No sé
51 también de reconciliacién.

Aparentemente no existe ningiin desacuerdo que
ponga en marcha el juego dialéctico de las confron-
taciones, y que ledé un tono polémico a la muestra,
F'fim:iera que todos estin de acuerdo sobre princi-
pios ¥ los parimetros que deben orientar y san-
cionar las pricticas de arte en el momento de su
exhibicidn museal. En esta coexistencia tanto los
artistas invitados como quiénes escribimos en este
catilogo, nos hemos alineado con el pluralismo

COMOD $1 5¢ tratara de una “norma que anula todas las
normas”.

ES‘pIErcI- Gue la demanda comiin de convivencia no
nos inhiba para recomenzar la confrontacitn, re-

MILAN IVELIC

fundar lacrisis y reiniciar las tensiones con el fin de
cumplir con el imperativo cultural de tornar con-
flictivo ¢l debate artistico.

Distancia critica respecto a la coexistencia acumu-
lativa para evitar el conformisme de lo consensual
¥ lamonotonia de las verdades que se legitiman por
obra y gracia de su exhibicidn compartida.

Es un hecho de ninguna manera limitado a nuestro
pafs que ¢l Grabado sufra entre el piblico -incluso
entre el piblico conocedor de arte- de una marcada
indiferencia, en comparacion con otras manifes-
taciones de las Artes Visuales.

;{Cudles son las razones? ;Porqué esta fama y
apreciacion de “artc menor”™? - una horrible expre-
sion de 5i misma. De hecho, s licito afirmar que en
Chile el grabado se encuentra por lo general a muy
buen nivel artistico, y al decirlo no se pecade modo
alguno por chauvinista. Desde los comienzos del
primer Taller 99 en 1956 - y quizds entes - nuestro
grabado contemporineo se haexpresadocon vigor,
con gran sericdad artistica, que se refleja también
en un amplio dominio téenico entre los muchos
seguidores de este medio. Una situacion gue se
supo mantener gracias a la Escuela de Arte de la
Universidad Catdlica, al Taller de Artes Visvales,
al actual Taller 99 y a otros grupos de ensefianza.

Cabe recordar también los no pocos artistas chilenos
trabajaron y aprendieron en Paris y Nueva York
junto con el gran Stanley Hayter, el padre del
grabado modemo. Tanto asi que Hayter puede
considerarse una muy importante influencia en el
grabado chileno, a pesar no haber estado nunca en
el pais.

Al hablar de “grabado™ me refiero aqui a aquella
obra en que el artista-grabador prepara por simismeo
la plancha o la piedra impresoras y procede €l
mismo a la impresién o por lo menos la supervigila
personalmente. La técnica actual del grabado per-
mite tantos procedimientos en mayor o menor

EL GRABADO - ;NO!

PEDRO LABOWITZ

grado mecanizados, tantas maneras de impresion
mixtas, que la palabra “grabado™ necesita urgente-
mente de precisiones.

Tareanada ficil, debido a las muchas ambigledades
gue se dan. Podriamos emplear la expresion “gra-
bado" solo cuando exista una matriz que imprime.
Pero jqué entonces de la monocopia?. Y qué pala-
bra usarfamos para aguellas técnicas en que real-
mente s¢ graba (lindleo y xilografia, buril, punta
seca - estas dltimas quizds incluso cuvando se
emplean en wécnica mixta con aguafuerte et al.)? o
sea, lo que en inglés es el “engraving”. Falta otra
palabra para las técnicas del dcido (aguafuerte,
aguatinta, mezzotinta, .) - en inglés el “etching”. y
como llamar la litografia y la monocopia, que son
impresiones planas - asi mismo, quizis?.

Hoy estd perfectamente sancionado por la cos-
tumbre referirse a serigrafias como “grabados™ y
hasta “grabados originales”, aun cuando sean arte-
sanos que las produzcan (y muchas veces muy
bien) sin grabar nada, basados en un 6leo del autor
original, y sin que este autor haya tenido en “su”
serigrafia intervencidn personal alguna, exceplo
guizds el colocar su firma al final - ¢ incluso esta
tarea puede que se deje a un ayudante. Por razones
histéricas se llama “litooffset” a cierto procedi-
miento industrial de impresion, que nada tiene que
ver hoy con la litografia artistica y su preparacion
de la piedra. - Para que seguir con ejemplos!

En ¢l grabado artistico (bajo cualquicr nombre, en
cualquiera de sus miiltiples técnicas) pueden darse
las mismas riquezas tonales, de superficie, de tex-
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tura, pueden haber tan finas matices cromticas
como en cualquier dleo. Y sin embargo, de cuanta
mis estima sucle gozar la pintura!

(Cuales son las razones? Por supuesto que de
inmediato surge el hecho de su unicidad. Un cuadro
cs una obra (casi siempre) dnica y esto pesa en su
apreciacion, y mas cuando el autor es una figura de
renombre. Existe por cierto, y en un muy primer
lugar, ¢l hecho del goce estético de la obra. Pero
este goce suele no ser puro; se mezclan en él
inevitablemente el orgullo y la satisfaccién de ser
el duefio de la obra. Esto se refleja en su valor
monetario, lo que, a manera de retro-alimentacidn,
influird a su vez en el orgullo de poseer - y por ende
en el goce que proporciona - la obra.

Teoricamente deberia ser totalmente indiferente
para mi goce estético de una obra de arte que esta
misma obra, en pricticamente las mismas condi-
ciones, la tengan cincuenta o cien o mil personas
mds. Incluso deberia alegrarme el compartir este
goce con ellas. Pero en la prictica no es asi. El
hombre es un coleccionista nato y la unicidad y la
exclusividad imponen su peso.

Snobismo sin duda, y una buena dosis de mercan-
tilismo. Hace muchos afios ya que el autor alemin
Erich Kistner decia en unos versos sobre las obras
de arte que “la estima sube junto con el precio”. A
mayor fama del autor, mayor precio de la obra y
mayor su estima. Claro que tal farma puede ser un
fendmeno pasajero, una moda; y cuando se pierda
la fama, bajardn también el precio y la estima de las
obras. Incluso en grandes museos sucede que se

saca de exhibicién un cuadro de un famoso pintor
cuando sedescubre que en realidad fue obra “solo”
de unode sus ayudantes !Cambia no el cuadro, pero
si la estima! Esta relacién fama/precio/estima por
SUpUESLO - ¥ POr Suerne - no es universal; pero si es
frecuente.

El poce artistico, el valor estético de un buen
grabado se equipara sin duda a aquel de un buen
cuadro. Peroen la actualidad los conceptos de “va-
lor” y “precio” se suelen homogenizar, cuando no
confundir, en nuestra vida diaria. Incluso nuestro
lenguaje lo refleja: decimos que algiin objeto “vale™
tanto, cuando queremos expresar que “cuesta” tanto.
Parece que llevamos muy dentro de nosotros la
idea que en el libre mercado el precio siempre
reflejard fehacientemente el valor - cosa que en el
campo del arte dista mucho de ser verdadera. Bien
podria argumentarse incluso que el grabado es me-
nos apreciado por ser mds barato - y no vice versa.

Ortro factor de la sitvacion disminuida del grabado
podria ser que es imprescindible mirarlo y gozarlo
con calma y con el tiempo necesario pera apreciar
detalles. Tiempo que en la vida urbana modema
generalmente no nos tomamos para tal fin - dis-
traidos como estamos por miltiples estimulos que
claman nuestra atencién, no por dltimo la tele-
vIs10n.

La apreciacidn del grabado es una apreciacidn en
intimidad, privada. El grabado no llama la atencidn
como un cuadro en la pared principal del living. No
sirve para cumplir un papel de ostentacién, ni para
deslumbrar a las visitas. Al arribista para quien una
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coleccidn de ane es signo y prueba de haber arriba-
do, el grabado no podrd dar ninguna satisfaccidn.
Preferird siempre un cuadro mediocre a un buen
grabado, incluso del mismo artista,

Cosaandloga sucederden losno POCOS Casos en gue
un arquitecto o decorador de interiores quede
encargado del “arreglo” de una casa o de un depar-
tamento. Nadie se sorprenderd que el resultado
in:luyndivmcuadmscim:lusnalgunuucultu-
ras cuando ¢l espacio lo permite - pero, habrd
grabados? La experiencia dice que no.

Sinembargo, cuando los fines son ofros, es precisa-
mente el bajo costo de los grabados de excelentes
artistas chilenos que deberia inducir mds masiva-
mente a su adquisicidn. podria serespecialmente la
gente joven, que recién se interesa por el arte, a
quiénes habria que inculcar el amor por el grabado,

Algo se trata de hacer. Por lo menos dos Galerfas
comerciales han experimentado con un *Centro del
Grabado™ en los iltimos dos o tres afnos; v si no
hubo mayor éxito de ventas, por lo menos la dltima
tentativa dejé mds esperanzas que las anteriores.
Varias Empresas ya regalan grabados a sus buenos
clientes como presente de fin de afio - una cos-
tumbre que ojald se expanda!

Con todo, semejantes argumentos més bien utili-
tarios no tocan el fondo del asunto, y gue es
sencillamente: que ¢l gusto por el grabado es un
acto de amor - de amor por un arte que encuentra su
satisfaccin en si mismo, sin referentes adiciona-
les. Es posible que demande al B0 miis de aprendi-
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zuje y de sofisticacion que la contemplacidn de
algunas otra manifestaciones de las Artes Visuales.
Pero bien vale la pena! Tanto asi que muchos muy
buenos artistas nuestros siguen produciendo grifica
en forma regular - y queremos decir con ellos:
EL GRABADO - ;SI! '




APUNTES DE ESTRATOGRAFIA DEL
ARTE CHILENO CONTEMPORANEO

Sies preciso fijar provisoriamente dos estratos que
permitan leer en el arte chileno una especie de
historia arqueoldgica del pais como ficcién, hay
que considerar dos tipos de amarre que resuelven a
su modo las relaciones entre ruptura y continuidad.

En el primer estrato, se habilita la contnuidad ins-
titucional de una representacidn de la historia del
arte chileno, remitida a la monumentalidad extre-
madamente visible del Museo de Bellas Artes.

En ¢l segundo estrato, se verifican las acelera-
ciones y relocalizaciones de otras representaciones
en conflicto, ¥ que pasan por la memoria de la
Facultad de Bellas Artes.

Ambas instituciones compartian polémicamente,
el “navio holandés” de una misma Planta. Museo
por “delante”, Facultad por “detrds”. Hasta los
afios “70. Como para pensar que la “una” sostenia
al“otro”. Sinembargo, el “de(a)tris” prendid fuego.
El vicjo anhelo que abrigaba el gobiemo de en-
tonces, &n cuanto a sacarse a la Faculiad de encima,
pudo finalmente ser satisfecho. El “adelante™ se
jugd a disefiar el campo del arte, sin éxito. Al partir
el “de{a)trds" se quedd sin sostén. En verdad, la
accitn de un museo no es suficiente para sostener
una tradicidn de enseflanza; sélo mantiene en forma
precaria una politica difusiva, separada de las in-
tensidades de produccidn,

Los estratos a que me refiero coinciden con el
chisie de la sobreposicion del “delante” y del
“detrds”, Museo y Facultad, como “dos cauces” y
“dos causas” por las que diverge la historia de la

JUSTO PASTOR MELLADO

pintura en Chile. Cada una, tipificando una filia-
cibn adecuada; sefialando las proximidades y
lejanias de un parentezco.

LaFacultad de Bellas Artes emigrd aun galpdn que
refleja la médxima expresidn de la arquitectura
funcional civica. El Museo de Bellas Artes exhibe
¢l vientre descuajado de Neptuno, para sintoma-
tizar las contradicciones de una restauracion per-
petua, preacupada legitimamente por salvaguardar
una “politica de fachada”. El detrds le sigue fal-
tando, como su facultad ... de anatomia.

Ahora bien: el segundo estrato a que hago referen-
cia, tiene que ver con las aceleraciones y relocali-
zaciones de la produccidn artistica, ligada a la
memoria de la Facultad, cuya mayiscula funcidn
hasido desmantelada con premeditacién y alevosfa.
De tal manera, todo lo que mds importa para el arte
ha ocurrido fuera de ella.

Para disponer -mafiana- de un ensayo de relocali-
zacidn, propongo cuatro “pequeiias ficciones”, cuyo
estudio permitird cambiar las producciones mis
significativas de la década 74-84, con las continui-
dades dislocadas referidas a propdsito del estrato
anterior.

Primera ficcidn: 1973, La“fibula” del color-valor;
cuando Balmes estd “fondeado™, un colega suyo lo
cita para sefialar tardiamente ¢l lugar donde se
encontraba la “solucién” del enigma de la pintura
chilena. De su bolsillo extrajo un limén y se lo
mostrd ... a lacara. Los "antiguos™ recordardn, con
nostalgia, el peso del limdn en las construcciones

de*academia”. Esta“performance” declarael triun-
fo -por efecto de “manu militari”- de “lo sublime™
contra “lo politico”. En Chile, lo modemo ha sido
necesariamente un asunto (de lo) politico.

Segunda ficcion: 1977. La polémica fotografia-
pintura; cuando la “ocupacién militar” de la Facul-
tad se hace efectiva, el sitio eriazo dejado por la
ausencia de vigilancia informalista, permite que
una polémica inédita se “tome el terreno™. La frase
de R. Kay “el rosado deliberadamente crudo que
delata la mano experta del retocador profesional™
radicaliza la “fibula de su del color-valor”, denun-
ciando la naturaleza material de su condicidn, Esta
“performance” declara el triunfo -por (d)efecto de
“manu pictdrica”- de “lo mecdnico” (objetivo)
sobre “lo manual” (subjetivo). La fotografia se
trans/vierie en subsuelo de la pintura.

Tercera ficcidn: 1980, La hipitesis de la “muerte
de la pintura™ los hijos se averguenzan de la
dudosa tradicidn de la “madre pictdrica™ y la con-
denan amorir “lapidada”. Peroluego,culpablesde
esta traicidn, buscan reparar su falta declarando la
primaciade los “objetos” (rransicionales), que serdn
erigidos en las “animitas plasticas™ del periodo.

Cuarta ficcidn: 1982. Algunas obras recuperana la
madre perdida v hacen de su “re-camacion” el
diagrama de un des-engrase. La “chica Klenzo™
exhibe la “verdadera identidad” de la pintura
chilena: empleada (de economia) doméstica.

NOTA FINAL : Las ficciones son aqui presentada
a titulo de momentos articuladores de interpre-

taciones en movimiento, a cuyo costado se engan-
chan distintos tipos de maleza relacional; los estra-
tos, en cambio, sefialan comportamientos genera-
les gque atraviezan la pequeiia legalidad de los
periodo empiricamente determinados.
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MUSEO ABIERTO

O BIENVENIDOS A CASA

PLANTA GENERAL

Museo Abierto, el nombre del presente evento
resuena con un singular movimiento de batientes,
Si se habla hoy de Museo Abierto es -sin duda-
porque existe la anterior condicién de Museo
C:I_:I‘ﬂdﬂ. Ast, la muestra de hoy se ejerce en tomo
al girarde goznes y bisagras mds o menos aceitadas
por un preciso acontecer histérico, Esla coyuntura,
d_lrin: ustedes. ;Y si una coyuntura no es una
bisagra en tormo a la cual se abren ¥ S€ Clerran ojos,
tineles, rejas, bocas, museos, utopias, palacios
€ic. qué otra cosa puede ser? 1

Entremos entonces, por la abertura que tiene este
tfn_tl::r. Me propongo oficiar como un guia volun-
Llanoso v arbitrario, porque ese es el privilegio que
comesponde a quienes desenvolvernos el hilo de un
[ex10, con paso "teseano”, por los laberintos donds
acechan -a cada vuelta de frase- Jos MOoNSiruos
miticos y las trampas del discurso,

Por el arco de la izquierda nos internaremos por la
figura huidiza de una cierta produccidn de arte,
CUYO proceso pareciera alcanzar un punto determi-
nant_e o, por lo menos, llegar a una zona notable de
su historia en el momento de la entrada a palacio
(perddn, a museo).

Luego seguiremos el pasillo de nuestra derecha,
avanzando hacia una zona de observacidn desde la
cual examinar la sospechosa condicionmde “aber-
tura”™ ;upcrpuesma un €spaciuo institucional que se
constituye justamente a partir del cierre,

Nos arriesgaremos al extravio,

GONZALO MUNOZ

PRIMER PASILLO

El acontecer de nuestras artes visuales ha estado
sometido desde siempre a una cienta intemperie.
]"-{u hablo ya de los dltimos diez o quince afios,
clertamente cursados de cara a la tormenta y en una
atmosfera ética; sino de los dltimos treinta (ver
Justo P. Mellado, varios textos) . Hemos pasado
por un informalismo pictérico equivocamente
deslumbranie, por el repliegue mistico-politico,
por la salida a la calle del muralismo pesado y por

el posterior desbande general ante la tropa
descuadra, . s g

Sin embargo, en pleno nuevo encuadre ¢ produce
FI momento colectivo de produccidn de arte, cuyo
impulso hoy recogen los salones. Esta prduccidn
representa la entrada en escena de expresiones de
arte que alteran radicalmente los anteriores forma-
tos y aparecen -sobre el borrén de la historia- con
las facetas mds o menos hicidas e histriGnicas de
una piedra preciosa recién traida de Berlin, Kassel,
Venecia o el MOMA. Sus reflejos, en todo caso
contribuyen a iluminar seductoramente este rincén
lleno de sombras, telarafias y polvo en que s¢ ha
convertido por estos afios, la galerfa nacional.

Y de paso producem ciertos efecios irreversibles
n el nervio dptico de la mirada colectiva (por no
hablar de su Iibido). En ese espejo de obras se
Proyectan - sino otra cosa- con relativa lucidez
tanto los cuerpos como el territorio, en un afin de
recaptura narcisica. Desesperada -de si mismos-
propia de aquel que siente sobre su mente la ame-
naza de disociacidn sicdtica. Hablo de los hijos

mestizos de la performance, el body-art, el envi-
ronment, el conceptualismo grifico, €l minimal,

Lo que en realidad resulta interesante de estas
obras, ¢s la mancha de nacimiento que larecorre en
ranto mestizas. Se trata de un rasgo que opera como
dispositivo estructural de las obras mds significa-
tivas del periodo (pienso en Dittborn, Rosenfeld,
Dvaz, Duclos). Hablo de ciertas texturas comiin a
ellas -en sus diferencias- que establece su condi-
cidn de posibilidad, a partir de un determinado
plicgue. Las obras se exhiben a partir de una serie
de dobleces técnicos, formales y -desde luego- a
partir de un encuadre socio-histdrico obturado.
Técnicas superpuestas, aparatos de la mirada do-
blades sobre si mismos, espejos de la represen-
tacion trizados, por laerdticade lamecdnica grifica,
tecnologizacidn de las pasiones piblicas. Pliegue -
en suma- del gesto histridnico de la escena, sobre
el gasto mortal del sintoma. Cierre sobre cierres,
como si se tratara de un feroz esfuerzo de cicatri-
zacion general (véase las suturas e imbunches de
Catalina Parra). Asi es como las obras se cruzan
con la mirada colectiva, en la esquina perversa de
un cierre de 0jos (en relacidn a la nocidn de "par-
padeo”, wer Pablo Oyarziin) que es emblemdtico
de un mirar complice del afecto de una mirada que
puarda y preserva.

Hemos arribado a un patio de luz.

SEGUNDO PASILLO

Si la condicién de Museo reside en el "cierre”
(Méase: catalogacion prefigurada de las miradas
posibles y expansidn de lamueca congelada de una
obra con las alas abiertas clavadas con alfileres).
{Cémo entender qué es lo que opera cuando se
habla de Museo "abierto"?

Desde otro punto de vista -empujemos hacia el lado
al visitante perplejo- ; como entender que estas
obras cuyo poder residia en sus pliegues, des-
plicgan sus velos equivocos en danza impidica a
través de estos salones?

5i la condicién de museo reside en un cierto "cie-
me" u acotamiento de los vaivenes de la visualidad
nacional, simplemente la nocidn de museo abierto
opera como ¢l desplazamiento retdrico preciso
para proclamar que estamos en tierra de nadie.
Gesto teatral que mima el gesto de las obras, como
diciendo: a ruptura de formato, ruptura de formarto
y medio.

Y ese medio es el museo. Precisa simetria consis-
tente en reinstalar en el interior del museo, los
efectos de una aventura que antes fuera interdicta
y expulsada. ; Hijos pridigos? ; Nueva mirada que
reconoce en el hijo, sus manchas?

Entodocaso-y estoes lointeresante- la produccidn
de ante del periodo deberd extremar sus dispositi-
vos y su eficacia, a resgo de terminar desplegando
una lamentable serie de tics en un interminable
catilogo de las zonas neurdticas de la cultura
nacional. Ese es el gran desafio que esta iniciativa
-soterradamente- plantea.

Esperamos que nadie se extravie en el "trompe-
I'oeil” de la entrada triunfal a palacio.

Hemos llegado -con una sonrisa crispada- al final
de este pasillo de espejos y ahora solo cabe esperar
que: a Museo Abierto, arremetan en carga cerrada

las obras.




EL ARTE GANO UN MITO MAS:

Mito que ha traido consigo su propio ritual ¥ s5u
propio cuerpo de seduccién. Ensanchd nuestras
posibilidades de ser seducido por que la seduccién
consiste ante todo en dejarse seducir, Como toda
estrategia de seduccidn se instala en la ficcién, en
el espacio otro que la realidad. El video ha venido
a incrementar nuestros posibles del imaginario. Es
mids, se ha constituido en el espacio ideal v natural

donde s¢ comercia con el imaginario de toda una
sociedad.

Peroel Video, el Videocreacisn, no vino a sumarse
a los extramuros del arte, sino que se instalé entre
el arte. No solo el audiovisualismo crecid, todo el
arte gand un espacio mis, un pardmetro mds. Su
independencia estética, paradojalmente, pasa por
asumir sucapacidad intermediaria y transitiva entre
las culturas visuales y andio-visuales,

El videoes la bocacalle de un espacio de tensidn, Si
analizamos el conjunto de su produccién no es mis
que una eterna oscilacion permanente entre varios
polos que se oponen. Posiblements aqui resida la
imposibilidad de hablar de “géneros” en el video.
Intentemos de dar cuenta de la produccidn chilena
de video en relacicén a esta rosa de los vIentos, que
esquemiticamente nos propondria las siguientes
direcciones, mds que puntos terminales. En todo
caso se trata de anchas carreteras de doble sentido,
es decir de direcciones opuestas. El polo del docu-
mental por un lado, la obra de vocacién didictica,
informativa, testimonial, denunciadora. Que apunta
a registrar lo subyugante del real, a transferir, ¥ por
lo tanto a interpretar, a través de la mirada del
creador lo sensible de su punto de vista. Son obras
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EL VIDEO

NESTOR OLHAGARAY

€N que s¢ aporte apuntan a entregarnos el “otro
punto de vista”, el no institucionalizado de un real
que fluye constantemente ante nosotros.

En este mismo eje pero en direccidn opuesta nos
situamos en la otra escena, en la dimension del
imaginario, en la ficcitn. En ese espacio regido
ante todo por lo sensible, de 1a percepcidn compleja
y transmutada del palimnsesto, de manipulacidn y
distorsidn creativa que refunda y reinventa nuestros
mundos pero que en todo caso se acerca a lo

verdadero con mas auwtoridad que cualquier otro
dominio,

Cruzando este corredor, atravezdndolo, habria otro
¢je cuyos extremos serfan, por un lado el campo de
las materias de expresién videogréficas, la sustan-
cia y la formade los significantes video. En general
€s en este dominio que s han hecho diversos
esfuerzos para individualizar lo pertinente del video,
pucs las formas expresivas poseen comao soporte
fisico las performances téenicas. No es justo hacer
reposar solamente en este dominio una cualidad
intrinseca al video. La vocacidn del video se
manifiesta también en relacidn a los otros polos.

No ha sido mds que una facilidad simplificadora de

limitarla a este terreno. Es mds, se rata de un

terreno tremendamente fragil pues, todos los efec-

tismos (y hay que ver de que manera se abusa de
ellos, sobre todo en el lado especticulo del video:

la TV). Pero la expresidn no se agota en la simple
plasticidad de su apariencia fisica, también es el
dominio de las instancias generadoras de sentido y
articulacidn: Los cadigos, especificos y gencrales,
propios al video o los “invitados™, aguellos de la

periferia; del cine, la foto, la grifica, la pinru:fi., la
narratividad, la misica, etc. pero que el wd_m
articula sui generis. Es posible que en esta apropia-
cién que hace de diversos cadigos generales resi-
dan sus cidigos especificos.

Cualidades, calidades de ramas y texturas, apa-
riencias cromdticas, densidades de capas visuales,
cadencias ritmicas, citas a formas, géneros :.r_:sli-
los, articulaciones y tropos retGricos, operaciones
diversas, acentos lidicos, erdticos o misticos, etc.
El campo de la expresion es de alguna manera la
dimensitn del saber hacer y por lo tanto artesanal.

En el otro extremo de este eje, en -:E-lmnﬁn t{:ui::
ue en ndencia obligada por la consistenci
?{siﬂ qj:gcmrga la expresion) situaremos ¢l dm.r"'
nio del contenido, la légica de la comprensidn
referencial e intelectual, la dimensién conceptual ¥
de la operacién estructural. La ?:duuciﬁndtl argu-

mento y del encanto especulativos.

Es imposible encontrar una obra video que se
limite solamente a explorar uno de esto pul::rsl. el
video es precisamente lo contrario, el In'ansuar
entre dos o més polos, de situarse estratégicamenie
a medio camino, de instalarse en los cruces, d:
estacionarse en las boca calles. Es asi como cualquier
intento de clasificacién rigida es reduccidn. Desde
luego que podemos posicionar un autor o una obra
en relacién a estos polos o tendencias, pero sucede
que un mismo autor produce cambiando sus coor-
denadas o al interior mismo de una obra se van
sucediendo, alternando y jugando al contrapunta
con diferentes acentos, inclusive opuestos. La n-

queza de una obra reside precisamente €n su Com-
plejidad; en lo complejo de su trama, de sus citas,
de sus operaciones, de su poética. Tomemos el caso
de Juan Enrique Forch su “Torre Eiffel”. Posée un
punto de vista tremendamente documental por la
escultura de atraccidn wristica, inclusive por su
carficter testimonial cémo diario de viaje, pero al
mismo tiempo y, yo dirfan, por sobre ¢l punto de
partida documentalista, superindolo, h.a;: una
conversion pldstica de la torre por los tratamientos
digitales de la computadora y del montaje, que
transforman al referente en un simple pretexto para
desplegar una retérica videogrifica. Es du:lr esta
obra habria que posicionarla a mitad de camino del
dominio documental, algo mas cercano a la expre-
sin para concluir que en realidad se rata dt:_una
aproximacién ficcional. Posiblemente su video
intitulado “Vocales™ podria sefialarse como mﬁs
tipificado y ligado casi a la exclusiva indagacidn
expresiva, aungue la postura m_nc:pma] 1ampoco
esta ausente. En todo caso “ A quien le gusta Parra :
es una de las obras mds unilaterales que apunta Cas!
exclusivamente al polo contenidista.

Pero también estd * Altazdr” que podria ammesgarme
a decir que es una obra que jamds abandona el es-
paciode la ficcidn y el inmginario,l:,' mgﬂlnlpﬂrqq:
ya estd construida a partir del imaginario Hui-
dobriano, sinoque por la poética de debieron poner
en pie Forch y Fargier para competir con esta. Pero
esta poftica solo pudo construirse wtm: la ca-
pacidad expresiva de la electronica videogrifica.

Loty Rosenfeld y Eugenio Dittbom Cl}iﬁl:id'lfﬂ en
poseer la capacidad de instalarse casi en el epicen-
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tar via el video, emular para alcanzar y explotar una
imagen altamente icdnica, figurativa, analégica, es
perder el tiempo, es malgastar otras potenciali-
dades mds pertinentes. Si el video posée un campo
privilegiado es precisamente el contrario, el cami-
noopuesto: laimagen desrealizante. Alguiendecia,
en el video, la imagen no puede mentir, se auto
delata como artificio, como construccidn. Estd
demasiado presente su significante, siempre es-
taremos no mds que antes una “imagen”.

De esta caracteristica se desprenden varias conclu-
siones. Primero que la imagen video que no busca
a guardar equivalencia con un referente externo se
ofrece como el medio para alcanzar lo ficcional y
por lo tanto se convierte en un espacio de comercio
delimaginario. Segundo, abre una vocacidn enomme;
El video se transforma en ¢l espacio natural para
tratar imdgenes, para hablar de imdgenes, para
aludir otras imdgenes, para citarlas, para conver-
tirse en un corredor de culturas visuales. El video
transformd las imdgenes, las revisd, las reinventd.
Desde la irrupcidn del video las imdgenes se leen
diferente, la pldstica esta obligada a repensarse. El
video no viene a continuacidn de la foto v el cine,
o la pintura, no se instala entre ellos. El video llega
en un momento que obliga a no mds sumar pasiva-
mente pintura, grifica, foto, cine, sino construye
otro espacio. El video se ha convertido en un
pardmetro obligado en la pldstica. Las fronteras se
redujeron y entrecruzaron, el video en Chile no ha
sido la excepcidn. El video es el pardmetro mi-
tolégico de la pldstica, frente a €1, las realidades se
reformulan y redimensionan.

Hay varios dngulos desde los cuales se puede
enfocar el tema de la fotografia, algunosdeellosya
comprendidos y aceptados , pero siempre en rela-
cién a otras técnicas o lenguajes. Es asi como
podemos ver que la foto-periodistica es valorada
por un mal comprendido “instante preciso”, expre-
sion de la gque seguramente Cartier-Bresson debe
lamentarse por los estragos producidos. Ese
“instante preciso” que pretende relegar la foto-
grafia a una seric de "momentos oportunos”, anec-
déticos, en los que el papel del fotdgrafo es simple-
mente haber estado ahi, en ese momento. Pretender
es0, es querer reducir el lenguaje fotogrifico a una
serie de puntos de exclamacidn, de
jOHHHHHHHHH! y jAHHHHHHH!

Oniro campo de confusién reside en la comparacidn
frente a las artes pldsticas. Por unlado, la bisqueda
de expenmentacion en los materiales, no lleva mds
lejos de lo que ya realizé Man Ray en los afios 30,
constituyendo este aspecto mids bien una limitacion
de la fotografia. La bisqueda de lo "bello”, nos
lleva a la enorme cantidad de atardeceres que
aparccen afio a afo, como 5i no supiéramos que son
hermosos, pero es que la fotografia de algo her-
moso, no s necesariamente fotografia.

Este expresarse a si mismo, va por vias distintas a
la comunicacion del lenguaje escrito. Nuestro
lenguaje, sujeto a limitaciones, pero a no a pobreza
expresiva, recurre a un mundo de zonas oscuras
alejado de la légica v el andlisis. Mundo de recuer-
dos y de asociaciones desencadenadas por la imagen
fotogrifica, en la que como espectadores-lectares,
terminamos el circulo insinuado por el fotdgrafo,
dindole nuestro propio significado.
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FOTOGRAFIA

LUIS POIROT

Frente a la foto-periodistica, foto-publicitaria, foto-
socil, foto-profesional en general, fotoque domina
una técnica pueril, disfrazandola de misteno, de
brujos, para iniciados poseedores de caros equipos
y carnet profesional, hay una foto que quizds la
realiza hoy un oscuro personaje, pero que la pers-
pectiva del tiempo valorard por su honestidad al
expresarse a si mismo, expresando por lo tanto su
tiempo, como lo rescatable de las millones de
imdgenes que se registran al dia.

Ladiversidad de miradas, mds que el tema en si, es
lo que da a la fotografia su enorme riqueza.



"TODA FOTOGRAFIA ES UN
CERTIFICADO DE PRESENCIA",

Antes ha dicho: "..la forografia jamds miente: o
mejor, puede mentir sobre el sentido de la cosa,
siendo tendenciosa por naturaleza, pero jamds
podrd mentir sobre su existencia, Impotente frente
alasideas generales (frente a laficcidn), sufuerza,
no obstanre es superior a todo lo que p.i.:.ede. alo
que ha padido concebir el espiritu humano para
cerciorarnos de la realidad...”

Qué diferencia mids abrupta y desconcertante con
las Artes Visuales. Entonces Barthes insiste; “Si no
s puede profundizar en la Fotografiaes a causa de
5u fuerza de evidencia. En la imagen, el objeto se
entrega en blogue v la visia tiene la certeza de
ello.._ en la forografia el poder de autentificacicn
prima sobre el poder de representacidn”,

i Qué es entonces la fotografia? (Recordemos que
si nada, en rigor, es igual a nada, esto puede
significar que las diferencias que la parecen desta-
car no serfan sino diferencias que siempre se dan
entre entes; por ello resultando no en verdad dife-
rentes v la fotografia por ende no especialmente
especial). Aunque a este paso ya hemos caracteri-
zado a la fotografia. Como a ¢lla no le importaria
estar bien definidaes mejor seguira Barthes cuando
bien dice sobre algunos fotografos: “._ne saben
que son agentes de la Muerte. Es la manera como
nuestro tiempo asume la Muerte: con la excusa
denegable de lo locamente vivo...". La muerte
siempre presente -ahi o atrds- desde el antiguo v
nostilgico fotograma de Arturo Prat -esos ojos
oscuros y sedosos ya impregnados en los mis
profundos estratos de la visualidad chilena- hasta
la mejor obra fotogrifica que se haya hecho -y la
mayor yva estd- en Chile.
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FELIPE RIOBOD

La muerte, la permanencia, lo oculto -lo iluminado
bruscamente por el destello fotogrificoen la noche
de la ignorancia o la distraccidn, la belleza y la
armonia escapdndose- se sustraen del circulo de
textos barthesianos, un poco lejanos, un poco
demasiado elegantes y la confusa historia pasada,
presente y futura de Chile, amado y odiado Chile,
Chile innegable, patria oscura y ahora Neruda,
siempre sobre la muerte:

lame el suelo buscando difuntos,

la muerte estd en la escioba,

es la lengua de la muerte buscanddo muertos

es la aguja de la muerte buscando hilo.

[a muerte estd en los catres!

en los colchones lentos, en las frazadas negras...

Ahora me es ficil recordar a Carlos Droguett en
una entrevista aparecida en El Mercurio el 24 de
encro de 1971 cuando decia: “"Mi ebra novelistica
aparece signadapor lasangre v laviclencia porque
la historia de este pais aparece signada por la
sangre vy la violencia®,

i Por qué se requiere ser tan excesivamente hombre,
tan desmesuradamente hombre, tan excesivamente
notable para poder notar el drama de Chale? - jPor
qué es todo tan violento y asl mismo tiempo tan
apagado? - ;Por gué solo podemos hablar tran-
quilos de lugares comunes en forma comiin?-
(Existirdn algunos ricsgos, prohibiciones, restric-
ciones que no estin pablica y abiertamente seiala-
dos? ;existen peligros no interpretados? (Como ¢l
profundo mar de Chile del cual solo se habla con
palurda necedad y que mientras no te metas en €l no

corres riesgo) - jHay algoque no hayamos podido
hablar, algin secreto espanioso acechando tras el
umbral? - ; Porqué la obra de importantes fmﬁgmll'm
previos a estas gencraciones como Larrain ¥ Quin-
1ana son inalcanzables casi hasta la esoteria’?

Es imposible estimar las respuestasa tanta pregunta
urgente. Sabemos que casl nada_cstﬁ permitido,
"nada” en ¢l buen sentido, "permitido” en el mejor.
Aquellos que hemos hecho algo en estos pasados
afios sabemos algunas de las razones por las cuales
las cosas van quedandeo en secrelo sumario v todos
deberiamos saber como esta tierra estd llena de
inhumaciones subrepticias o basurales dr;l meTo
descuido, entierros solitarios luego del asesinato 0
la muerte por abandono. Muros y Cieros. Cercas y
guardias escondidos.

Si todo esto es cierto, y lo es, la fotografia 5i ha
hecho algo para defender esas vidas y €sas mueries.
Hemos logrado liberar trazas del secreto. Rescatar,
opinando, rescatar mutando, rescatar abstrayendo,
rescatar hasta lo esencial algo de lo que ha pasa_:.h:-
en esta estrecha y larga faja de genic .No ha sido
importante la recopilacion de trozos de torta del
paisaje geogrifico azucarado. No ha sido impor-
tante el simple registro autorizado. Creo que en
estos afios hemos logrado tocar algo que aahli— estd
de lo que ha pasado, no en el sentido de I_a historia
contingente, sino mds bien en el sentido de lo
profundo y trascendente, de lo interno en lo ex-
lerno, de lo -que-significa por sobre lo-que-
disuelve, lo-que-descubre por sobre lo-que-corta,
lo-que-distingue por sobre Iurqueﬂnrund:, lo-
que-se-atreve por sobre lo pusildnime. La foto-

grafia siempre ES una aveniura. ISfr_. ha_ dado en
Chile -por lo menos- un instante privilegiado en el
que los fodgrafos hemos hecho algo de 1{_: que
Driguett, en la entrevista HI'I'l'EI’!'I.I:EI-]'ITlEnlt F1[ada,
afirmaba: "No, yo no miro la pitanzd mientras
escribo”.

Finalmente quisiera citar algunos versos de "Es-
tacidn Inmdvil” de Neruda que junto a la frase de
Droguett tal vez pudieran indicar un su:ndem_pm
la fotografia en Chile, un sendero no-extraviado,
no una senda perdida sino mds bicn una huflzll:n
donde pueda moverse con plena y natural sim-
pleza.

Quiero no saber ni sonar.

Quién puede ensenarme a no Ser,
a vivir sin seguir viviendo?...
_..hasta regresar con los pasos
de la primavera enterrada,

de lo que yacia perdido,
inacabablemente inmdvil

y que ahora sube desde no ser

a ser una rama florida.



DOS DECADAS RENOVADORAS

Hablar de anes visuales de los dltimos 20 afios
supone muchas cosas. En primer término, deter-
minaciones que exigen vincularse con el pasado. Y
tanto al nuestro como al internacional. Asi, de los
decenios iniciales del siglo, hervidero auténtico de
formas originales, heroicas, el continente suda-
mericano enterorecibié influencias con retraso ad-
mirable. Fue, otra vez, la dependencia mds com-
pleta, aunque renovada, de la creatividad europea.

Sepuede decirque, hasta 1950, laexpresidn nacional
preferida por ejecutores y observadoresera la pintura
¥ Con una constante temitica, el paisaje. Lo vertie-
ron sus artistas mds valederos a través de un mode-
rado postimpresionismo. Sin embargo, fuera de
Chile, un compatriota conmocionaba el epicentro
del arte mundial, Roberto Marta, Pero, el descono-
cimiento en su patria hizo que el aprecio piiblico y
el ejemplo surrealista entre los artistas nuestros
viniera a sentirse demasiado tiempo después; y
bien parcialmente,

Asimismo, pasado el aislamiento de los paises
periféricos por efecto de la Segunda Guerra Mun-
dial, las efervescencias artisticas de los grandes
{.':ntlmd:cultumlmninmnpnr:i.rmmp;ircnﬂhill:.
Aunque no falté antes algin adelantado de los
cambios préximos, entre los cultores de la figura
reconocible el impacto de tales novedades remecic

hasta la raiz su concepto tradicional de 13 pintura y
del arte.

El aprovechamiento de las flamantes rutas abiertas
depard aquf, en ocasiones, frutos discontinuas,
dispares. La llegada de la abstraccidn tuvo, en-
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tonces, un efecto violento sobre el espectador
masivo. La encamd, al comienzo, un combativo ¥
organizado grupo de pintores geométricos. A €]
siguid la comparecencia de la vertiente informa-
lista del arte no figurativo. Ambos MOVITHEntos,
claro que a través de formas segundas, derivadas,
animaron, en la plenitud de sus fuerzas, los afios 60,
Al mismo tiempo, durante la mitad de la década, la
peculiar versidn francesa del pop art norteameri-
cano -el nuevo realismo- asomd sobre el escenario
patrio. Desde ahora los ecos de innovadores inter-
nacionales eran percibidas bastante mds pronto,

Los lindes entre pintura y escultura también se
tornaban cada vez mds imprecisos. Las artes grifi-
cas, el dibujo y la fotografia despertaron, por su
parte, con vigor inesperado y creciente, esta-
bleciendo una autonomia muy fecunda. Sobre todo
la gréfica y la fotografia se unieron a la instalacidn
¥ a la concurrencia personal del autor en el acto
artistico. Todos ellos constituyeron el vehiculo
mis apropiado para manifestar las tendencias
conceptualesque se desplegaron -como todo cambio
radical, excluyentes- durante los afios 70. Poraquella
época, la pintura sobre soporte tradicional parecic
hallarse al borde mismo de la postracidn, de la
esterilidad creadora.

No obstante, a medida que se dejaba atrds 2980, 1a
disciplina visual mds gustada del piblico recon-
quistd, con ganancia y en desmedro de teorizaciones
conceptuales o ideoldgicas, su puesto dentro del
dmbito artistico nacional. Cuajaba ahora mediante
vias neoexpresionistas y ajenas a compromisos
extrapldsticos,

Harto im'p-unante.pmalﬂsalcanc::ﬁﬁmndmimsdlc
nuestra realidad pldstica resultaron los aconteci-
mientos nacional de los diecisirlue afios mis recien-
tes. Las particulares r:ﬁﬂdicmru.':s de ese |ﬂI!il;
periodo terminaron por CONVETlrse, pesc a
sefiales negativas que pudieron marcarlo, en un
estimulo para la renovacidn de la .E-'l"l.‘-ﬂtl"n'ldﬂj
chilena. De alguna manera ::nbligni’:ral artista avolcar
sus inquietudes por intermedio de signos, rde
simbolos ransfigurados, los cuah:ls, ademds, ofre-
cen el mérito de ni siquicra aproximarse a vﬁ:rbas
panfletarias. Por ¢l contrario, la s_nuacﬁn |mp-cI:-
rante sirvid para acentuar, profundizar, madurar la
vocacion dramdtica -apreciable ainen ﬂhﬂsq-cmde
prima el humor- de las artes visuales F!': Ch:le._ Y
semejante actitud criticafrente ala realidad m:j:;;
gente halld, en la nueva figuracidn el medio

de expresion,

lobal, aguel dramatismo interior,

ﬂfll:“am ﬁﬂhﬂﬁlﬂd formal caracterisuca, :aa
impreso un sello indeleble sobre ca{.h una d-: as
asimilaciones que, en lemmnn patrio, sufrieron,
siempre entibiados, los paradigmas 'EIIIEF'I'.'I:!EJ'I'H:E
del exterior, pues, interesante que al ]:I-ubllm;lc sea
pusihlccaptar:sascuaﬁdades.q-:ntrndelnsInmtes
de la multitudinaria exposicidn que E.' Museo
Nacional de Bellas Artes pone a su dlspasu::ﬁn.}?:
lograrlo, la iniciativa encontraria la méds completa

justificacicn.

) |




UNA HISTORIA DE MIEDO

Hace siete afios comencé a escribir un articulo. No
sélo no lo publigué; ni siquiera pude darme permi-
so para terminarlo. Trataba del arte en Chile en esa
época -es decir, desde ¢l golpe hasta 1983- y de
cémo se producia y qué tenia de particular su recep-
cién. Pretendfa continuar con él una linea iniciada
con un articulo de 1977, “Escritura y silencia-
miento”, publicado por la revista Mensaje. Como
digo, no me atrevi. El articulo se trataba, ademiis,
del miedo. Se llamaba “sefiales de vida ¢n un cam-
po minada”, y proponia, como hipdtesis, la de un
arte “refractario” a la situacidn que entonces se vi-
via. Las ideas del articulo venian de pequefios
ensayos que habfan escrito antes sobre Roser Bru,
Eugenio Ditbomn, José Donoso, Carlos Leppe,
Enrique Lihn, Diego Magquieira y otros. He pensa-
do que ahora, en relacién con una Muestra como
esta, podria tener algiin interés recOger unos pedazos
de ese articulo autocensurado, crispado; tal vez
para dar una idea a los mds jovenes de lo que era
producir en ese Lempo.

Desde escritos y experiencias fragmentarios ¥
parciales, desde pequefios estudios totalmente pun-
tuales sobre determinadas obras y determinadas
personas -mi trabajo de los dltimos anos- resulta
dificil y riesgoso imponerse la tarca de hablar mids
en general, Esta texto quiere limitarse a sefialar so-
lo algunos aspectos que parecen pertinentes para la
lectura de algunas producciones chilenas de los dl-
timos afios. No pretende que sus observaciones lo
all:m.rgu:n todo, ni tampoco jerarquizar, hacer justi-
cia ni catalogar, Loque pretende es apenas atisbar,
proponer.

ADRIANA VALDES

Lo temeroso de la advertencia del pérrafo anterior
s¢ justifica porgue, en la situacion que hemos
vivido y vivimos, se producen fendmenos extrafios
de amedrentamiento mutuo, y todo enunciadocomre
peligro de ser leido como un proyecto de bando,
como conquista de lugares y posiciones, en una
especie de mimetismo inconsciente con el discurso
militar. Para evitar asimilarse a la situacion del
discurso autoritario (al emitir, al recibir) se hace
precisoun esfuerzo. Esacstal vezla primerade una
serie de deformaciones que se pueden anotar, la
primera también de las claves de lectura de ciertos
textos y obras producidas en Chile en los dltimos
afios. La instancia de la enunciacién no estd
incélume. Tiene peculiaridades, cicatrices, seiiales,
ademds de los signos que emite. Los textos, las
obras, pueden leerse de muchas maneras posibles,
pero también como sintomas. La situacién de su
produccicn estd escrita en ellos. Se percibe en un

peculiar gesto crispado, excedido, limite, que leses
comiin, y en el exceso de sobreentendidos. Estas

dos cosas se traducen en una exigencia muy fuerte

respecto del espectador o del lector; muy fuerte,

abusiva casi. El lector o el espectador percibe (y 2

veces sufre) el modo muy peculiar de resistencia
que estas obras transmiten implicitamente; perci-

be, y a veces sufre, su cardcter refractario (en
ambos sentidos de 1a palabra, el de una negacidn

tenaz, v el de una desviacion respecto de un cursa
anterior).

En unensayode 1936, Walter Benjamin hablaba de
emplear conceptos “que sean completamente in-
litiles para los propdsitos del fascismo™. Tal ve:
uno de los elementos de la situacién de constredi

miento en que se producen c51as obras sea la nece-
sidad de producir algo completamente inditil para
los propdsitos del sistema imperante en Chile; algo
que no entre €n el sisterna de intercambio, en la
economia, en la circulacidn dentro de ese sisiema,
ni ain bajo la especie de signos explicitos de
disidencia, en el caso hipotético de que estos pudie-
ran haberse emitido &n algin momento. Una forma
inintegrable, marginal de produccitn, con una co-
mespondencia objetiva: libros largo tiempo inédi-
tos, circulandocn Manuscritos; tiradas minimas, de
Mano en mando; repulaciones de oidas, todo esoen
la literatura, ademnis de una 1otal falta de presencia
en la “tontona critica oficial”, salvo en ¢l caso
excepcional de Rail Zurita. En la pldstica, una
situacion mds complicada. Una situacion en que
los signos se cmiten contando con la ignorancia o
con la inexistencia de un aparato critico capaz de
captarlos; al abrigo de esa ignorancia, generando
complicidades, en una suerte de paraddjica presen-
tacion a la vez pablica y clandestina. Se trata, [anto
en pldstica como en literatura, de generar signos de
lectura miiltiple, y de contar con los puntos Ciegos
de ciertos destinatarios, con la represion o la inca-
pacidad de las lecturas de un peligroso sector del
piblico. Setratade hacer pasarun signo, en primera
lectura, para acceder a un espacio { galerias, con-
CUrsos, espacio urbano), presupuestando una
gegunda lectura capaz de liberar lo reprimido en la
primera. Se trata wambién de dejar huellas des-
cifrables de las condiciones de censura en que los
signos se emiten. Una lectura ajena a esa situacion
serd necesariamente una lectura insuficiente.

La censura y la autocensura implican la represion

de palabras y la represidn de imdgenes. La litera-
{ura, por una parte, ¥ la pldstica, por otra, realizan
su actividad en tormo a un vacio: el de las palabras
suprimidas, el de las imdgenes suprimidas. Este
hoyo negro (en el sentido astrondmico) ejerce una
fuerza de atraccidn enorme, ¥ actiia, en diversas
formas, come contenido latente respecto del con-
renido manifiesto de las obras.

Actia en diversas formas. Entre quiencs creen
estar libres -las autoridades- por los actos fallidos.
Enire los que estén algo protegidos por la mayor
figuracién y und posicién “liberal” mds tolerada -
proteccion débil, como lo demostrd la prohibicion
de Persona non grata, de Jorge Edwards-hasta se
puede, desde una vision au dessus de la mélée,
escribir directamente acerca de la reciente histona
de Chile. Peroel poder de accion va disminuyendo
a medida que disminuye la figuracidn de quien la
hace! la represion Hiene sus grados, en esta sociedad
clasista, y seria un tema muy largo comenzar a
explicitar los miltiples factores que influyen en
cada caso, aun $in contar con los imponderables ¥
con los arbitrarios. Lo cierto €5 que hay un seclor
importante de la produccidn de ane, en esios dlti-
mos afos, que se realiza desde una situacidn de
censura: la crispacidn, €l exceso de sobreentendi-
dos. vienen en gran parte de la misma situacion.

Una de los sobreentendidos, tal vez ¢l més simple,
se da en procedimientos de alusion y desplaza-
miento, tal vez el recurso mis fécil de entender en
una situacién asf, Cuando Roser Bru pinta y dibuja
a Kafka, a Milena Jesenskd, a Ana Frank, Aldo
Moro asesinado, al combatiente republicano cuya
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muerte fotografié Robert Capa, ella produce un
espacio en el que s posible instalar la reflexidn
sobre lamuerte violenta, sobre el desaparecimiento:
un espacio que permite a los vivos repasar el
trayecto y el procedimiento de su memoria, repasar
el dolor que significa hacer de la catdstrofe una
parte de la propia vida, vivir con el desaparecimiento
y laviclencia. Frente a las fotografias de los hechos,
incluidas y presentadas, se da el trabajo -la obra-
sobre esos documentos, el trabajo  plistico de
testimonio del proceso de experimentar, desde la
propia vida, la muerte v el aniquilamiento de los
demds. Cuando José Donoso inventa Marulanda,
en Casa de Campo, abre un espacio en que lo
grotesco se vuelve también un espacio posible de
reflexién sobre la dominacién y la awtoridad.
Cuando Enrigue Lihn inventa La Ornquesta de
Cristal, o la Repiblica Independiente de Miranda,
en El Ante de la Palabra, abre un espacio en ¢l que
explora y experimenta con las enfermedades de la
palabra, con la palabra como encubrimiento, con la
palabra excesiva, mentirosa, sintomadtica, la pala-
bra como acto fallido y como coartada. La mds
simple forma -o deformacion- que adopta el arte
refractario es ¢l de la segunda acepcidn de la
palabra: la desviacion, la refraccion, la oblicuidad.

Hay otra forma que también s¢ presenta con carac-
teristica. Esla de una viclencia que puede no estar
aludida en el plano temdtico, sino realizada en el
plano material: la materialidad de la obra lleva en
si Jos signos de la violencia hecha en ella. La obra
como victima: otra manera de hacer presente la
violencia. No se habla de ella, se la hace . “El valor
contextual de la obra de Leppe (su valor de denun-

M

cia comunitaria) no se deduce de equivalencias fi-
gurativas sino de la correlacién significante entre
los procedimientos materiales de construccion de
la obra (todos represivos) y los operativos vigen-
tes de ejecucion social de la violencia™ (Nelly
Richard). Las obras de Leppe -pienso en “Recons-
titucidn de escena” y “Cuerpo comreccional™ no
muestran la violencia, sino que la hacen. Dejan una
obra con muestras de la actividad de censurar,
arrancar, borrar, tapar, encerrar, clavetear, perfo-
rar. En un nivel distinto al del desplazamiento o la
alusidn, la violencia se asume, se gjerce, s¢ incor-
pora al sujeto mismo, a su sistema. El sujeto no
puede postularse como inocente -sdlo como de-
nunciante, o como victima- sino que su cuerpo, en
tanto cuerpo social, va inscribiendo en sus acciones
el sentido de las acciones de la sociedad a que
pertenece. También Roser Bru borra, tacha, despinta
a sus desaparecidos: realiza las tareas de la muerte.
También lo hizo Catalina Parra, en sus Imbunches
de 1977: coser para encerrar y oprimir, y febril-
mente coser también para suturar, cerrar los bordes
de una herida. La tarea destructiva y la piadosa -las
“animitas”, las llama Roser Bru- se alterman y
coexisten en la escena chilena. Son dos formas de
actividad en torno a un mismo horror reprimido,
existente y no reconocido por la sociedad.

Mo legué a escribir, como queria, sobre los gestos
implicitos en la obra de Dirtborn: la relacidn con la
historia de Chile, las miltiples manifestaciones del
duelo, en un entrecruzamiento de contextos; ni
sobre el sujeto “estallado™ o “volado”, del que
pensaba comenzar a hablar a propdsito de
Magquieira, segiin decian mis apuntes de entonces.

Pensaba terminar diciendoque este arte que llamaba
“refractario” habia un repertorio alucinante y pro-
fundo de imdgenes acerca de la situacion que
entonces se vivia en Chile. En un momento de
insuficiencia de la representacion, de fendmenos
sociales que parccian darse mds alld y mds acd de
los discursos hechos para analizarlos y explicarlos,
propon{a asomarse a estas imigenes muchas veces
desconocidas, o mas conocidas, por todas las cir-
cunstancias antes descritas en el texto: a csas
imdgenes de segunda y tercera lectura, a esas
inscripciones a veces cripticas, con algo de escri-
wra de catacumba, Se trataba de recormer un €s-
pacio que no respondia a trazados preconcebidos,
y de postular una actividad de exploracidn en cl
sentido, una percepcitn de la experiencia por otros
medios que los que entonces ofrecia el discurso
ideoldgico.

Ofrezco este recuerdo a modo de informacidn
<ohre el contexto -repito, sobre todo para los mis
jévenes- en que se produjo una parte significativa
del arte en Chile durante los afios de la dictadura.
Nada de inmdvil, y en los iltimos anos de la
dictadura el arte también se produjo en otras con-
diciones y a veces con otras ganas. Una cosa no
valida la otra.



SELECCION

ESCULTURA

Seleccion: Federico Assler, Francisco Gacitoa

JAIME ANTUNMEZ
1923

"Cabeza”, 1985
Blarmol

ELISA AGUIREE
1954

“Cuerpo 5°, 1990
Mixia

FILAR AGUIRRE
Esculiora Ecoldgica, 1990
Madera

FEDERICO ASSLER
1929

*Gabexza Negra®, 1988
Hormigda y colorants

MAURICIO BRAVD CARRENO
1967

"Sin Titulo™, 1990

Mixta

KIMENA BURDN MIRANDA
1951

*Sin Thulo", 1990

Waciado

IVAN CABEZON COFRE
1955

"Cioudier Brzska 7 Caballo de Fuerza®,

1950
Mixta

FERNANDO CASASEMPERE
1938

“in Tiiulo®, 1990

Arcilla esmalics alcalinos

FELIPE CASTILLO

"El Chamdn"”, 1990
Fierro directo soldado pulido

BINES CEFEDA
1943

"Sin Tiwlo", 1982
Fundiciin a la tierra

FRANCISCA CERDA
1043

"Gorda”, 1986
Cerfimica

FERNANDA CERDA
1962

"Sin titulo 1990
Cemento fiermo

SERGIO CERON MORENO
1961

*Primera Estatualla-Al final”, 1990
Ensamblaje y talla madera

MARCELA CORREA MATURANA
1963

"Sin titulo®, 1990

Madera ensamblada

PATRICIA DEL CANTO
1948

X+ Y ), 1966

Acero soldado

JUAM EGENAL
1927 - 1987

" srtefacio M¥"
Aluminio fundsdo

JOSE VICENTE GAJARDO
1953

"La luna vino a la fragua”, 1988
Picdra

FRANCISCO GAZITUA

1544

“Sin Tiwala", 1989
Picdra

CLAUDID GIRDLA
1923

*Extcnsa”, 1968 - 1950
Ensambles

CARLOS GONZALEZ

1950
"Sin ttulo®, 1990
Fundicitn de aluminio

LUIS HEVIA SALAZAR
1952

*Taro, metal y piedra”, 1990
Aluminio fundido y granilo

NEIL KERESTEGIAN
18941

"Espantaliuces”, 1989
MixLa

n

HUGO MARIN
1930

"Mifio Blanco”™, 1988
hixla

FELIX MARUENDA

1942

*Romco y Julicta (An.16 Declaracion
Upiversal DO HH.)

1989, Picdra v madera

KIKA MAZRY JACORB

1967

“E] commicnza de bo temible”, 19590
Mixna

VICTOR MEMNA
1948

*sin Tillo™, 1988
beladera, arcilla

RICARDO MESA
193

“nAalla”, 1990
Mixia

LUIS MONTES
1952

“Equus”, 1985
Aduminio Fundido

OSVALDD PENA
1930

"Sin Titulo™, 1969
Plistico reforzado

CRISTINA PIZARRO
1947

“Fohos", 1990
Fierrodirecto soldado

ROBERTO POHLHAMMER
1926

"Vigilanies de la noche”, 1988
Madera

HERMAN PUELMA

1944

"Cualro inslantincas para una invasiin
camuflada”, 1990

Mixta

JULIO QUIROZ ALVAREZ
1594

"Jerusalem”, 1989
Mixta



PABLO RIVERA

15961

"Esculigra (de Emergencia) Chilena®,
1950

hlixta

XIMENA RODRIGUEZ
MANDIOLA

1543

“DieMar y Maravilla™, 1969
Tallado en madera de nogal

PATRICIO ROJAS
1951

“La Fosa™, 19TE-50
Y s

ALEJANDRA RUDDOFF
1560

“ Alicaidos”, 1985

Aluminio Fandido

FERNANDD UNDURRAGA
[N

*Aralincea Vende", 1990
Mixia

ARTURO VALDERAS

14954

"El abeazo de bos Espirius”, 15990
Madera

PEDRO PABLO Y ALDES
1956

“La Diabla", 1990

Fierro, picdra

EDITH VERA PINTO
1943

"En Azul®, 19K
Terracota esmaltada

ROSA VICUNA
1925

"Angel”, 1984
Barro coxido

TERESA VICUNA

1927

"Homenaje a Vipleta™, 1980
Temacota

GRAFICA (Grabado, dibujo y técnicas mixias)

Soleccitn: Pedro Millar, Eduardo Wilches.

NEMESID ANTUNEZL
1918

"Septiembre, 19737, 1990
Grabado

GERMAN ARESTIZABAL

“Kiki en elpatio nuevo, junto al mar”

Dibujo

ADRIANA ASEN]O
1940

"Sin Tilo", 1990
Xilografia

VERONICA BARRAZA
1953

"La Ofrenda®, 1990
Xilografia

CAROLINA BASSI
1966
“La Parisienne”, 1989

Serigralia

CRISTIAN BENAVEMTE
1951

*Demostrcion”, 1983
Litografia

PAUL BEUCHAT

1961

"Saludo Interrumpido”, 1990
Grifica Computacional, folografia

MARIA ANGELICA BORQUEZ

ROJAS

1958

*Gin Titulo", 1988
Kibografia

MARYLIN BRONFMAN

1926

*Yo que soy..." J. L. Borges, 198
Aguafucris

GABRIELA CANOVAS MESA
1961

"Mujer y Toro™, 1987

Aguafuerte y Collage

ISABEL MARGARITA CAUAS
1966

*El afuera es inmenso”, 1990
Bllixia

MARIO CISTERNAS DE
FRANCISCO
1947

Yy cayd de perfil, viva, moneda que

punca volverd a nepetir”, 1o
Maxta.

GONZALD CIENFUEGOS
Sin Tiwlo

Dibujo

CRISTIAN EDUARDO CORRAL

1966
“Sin Tiwlo", 1989
Litografia

CARMEN CORRA
1935

*Gin Tiola”, 1990
Fastel

JuaM CARL 05
VILCHES

1943

* Autorremrato”, 15950
Dibujo

RENE CASTRO
1943

" Aparthied”, 1985
Phaoto, Serigralia

JAIME CRUZ

1934
=Sin Tiwlo®, 1975 :
Minta, aguafuens y aguatniy

JOSE SANTOS CHAVEZ
"Tierra de”
Grabado

SIMOME CHAMBELLAND
1921

“niversidad del Espacio”, 1967
Bz

FLORENCIA DE AMESTI
1936

"Sin Tiwlo®, 1989

Dibujo

FRANCISCA DELANO
1950

“Mas alld de los arcos™, 1989
Agualuene y aguatinia

CASTILL

MONICA ESPINOZA QUINTANA TERESA GAZITUA COSTABAL

1963
"Interaccidn”, 1989
Mixta, fotograbado y acuarela

ALFONSO FERNANDEZ
ACEVEDO

1969

*Sin Tido", 1990
Litograflia

ANA MARIA FERNANDEZ
HUIDOBRO

1951

“Sin Titulo™, 1987

Dhbujo lapiz

ESTER FIERRO

1952
"Forma XXVIII®, 1968
Serigrafia

GLORIA FIERRD
1953

"Retoma”, 1990
Mixta, huecograbado

LISI FOX

1944

"América Indomable”, 1990
Buril

ISABEL FRIAS SCHILLING
1949

“La Haoja", 1990

Aguatinia

GUILLERMO FROMMER
1953

*Manos 1", 1985

Litografia

EVELYN FUCH LEDERMAN
1961

"Sin Tilulo",

Grabado

JORGE GAETE VILLALON
1955

"El Acuario Maldito”, 1990
Dibujo 14piz

EDUARDO GARREAUD SPFENCER

1942

"Foto Intimidad, Serie San Schastifn”,

1979
Litografia

14941

"Es Vida", 1990

Xilografia, collage
CHRISTIAN ISRAEL

1961

"Fortuna”, 1989-90

Mixta

ALEJANDRA IZQUIERDO
1948

" Amarrada en ¢l Silencie”, 1977
Mixta, serigrafia y xilografia

EVA LEFEVER HERRERA
1955

“Procesidn”, 1983

Linpsgrafia

JAIME LEON
“Lin Tluko",
Dibujo

BEATRIZ LEYTON
“Rojo I", 1990
Xilografia

CARLOS MARTNER GARCTA
1926

"Composicion 10 de 1a serie Origenes”,
1984

Acuarela ¥ tinia china

VICTOR MATURAMA
1958
*Establecer una Conexidn”, 1989

Linoleografia

MONICA MAYD CORREA

1941

*"Muestra Tierra Fragmentada®, 1988
Agualuerie

CAROLINA ASUNCION MENA
ILLANES

1962

“Sin Tiwlo", 1988

Xilografia

MONICA PIA MENDEZ VARAS
1963

*Chaqueta Impresa N° 27, 1987
Sengrafia y Eswrcido

FELIFE MERINO

1960

"Personajes Chilenos™, 1989
Agualuene

PEDRO MILLAR
1930

"Hoja", 1983
Girabado

M. ANGELICA MIRAMNDA
FERALTA

1959

"Rincones del Taller 997, 1990
Litogralia

CARLDOS MONTES DE OCA
1959

"La Ley™, 1988

5 RIS

TERSA MONTANE

1927

* Alegorias del Guerrero®, 1990
Pastcl

RAFAEL MUNITA ZANARTU
1956

"Sin Titulo™, 1987

Liwngrafia

ANSELMO OSORIO

1936

"Cancifn de la Pampa IV™, 1987
Mixta

FRANCISCO OTTA
1908

=Apul de Vela®, 1990
Plixta

JULIO PALAZUELOS B.
1931

"Concel”, 1990

Grabado en lindleo

MAX PALMA PRIETO
1955

*in Tliula®, 1984
Folograbado

MONICA PENNA VARELA
1960

"Sin Tiulo™, 1989
Folograbado



EDUARDD PEREZT.

1937 it
"Cayapi dialogandocon Fra Angélico®,
1985

& puafucrte

RERECA PUGA
1957
"Desabandono”, 1990

Litografia

ALFEJANDRA DEL FILAR
PULGAR C.

1960

*gin Thula”, 1989

Blixta

VICENTE RIOSECD
1951

“Lin Tiwla",

bzt

LIS RODRIGUEZ

1955

"Caleta de Pichicuy, serie mirando al
Pacifica”, 1990

Serigrafia

VERONICA ROJAS LEDERMANN
1956

*Palomaencrecimicnto ahogador”, 1989
Aguafuerie

EMA RUIZ RAMIREZ
1957

"Mueriz”, 1979
Litografia

ODETTE SANSOT

1946
*Seric Mubes™, 1988
Pastel

CLAUDIO SANZ CHAVEL
1954

*Lumbres-Mociumbres”, 1990
Buril, aguatini

ROSSANA SCAFPPINI 5.
1957

"Walparaiso’,

Litografia

MARCO ANTONIO SEPULVEDA
1956

"Por la vereda del zoo M6", 1989
Xilogralia

PEDRO TABENSKY K.
19464

"Mueve Sudarios”, 1950
Mixta, bolsilas de &

MARIA DE LA LUZ TORRES B.

1943
"Rfgerie Lenta”, 1970

Agualuerie

PATRICIA VARGAS
1949

*Sin Tiulo", 1990

Db

BERNARDITA VATTIER
1944

“Pasco peatonal”, 1986-90
Heliogralia

IGNACIO VILLEGAS V.

1955
*Ese delirio lamado desea”, 19940
Mixta

KLAUDIO VIDAL B.
1964

*El Espectro”, 1989
Pirograbado

EDUARDO VILCHES
1932
*La constanic amanaza [1°, 1973

Serigralin
CAROLINA VILDOSOLA P.

1931

“Gin Tiwla", 1988

Aguafucrie

LUCTA WAISE

15940

*Sin Timlo", 1990

Sobre relicve en pulpa de papel

MARIA TERESA WILLIAMS
1962

"Mujer Peineta”, 1989
Heliografia

CLAUDIA WINTHER

1964
"Sin Titulo", 1985
Litografla

MILADE YARUR SAID
1949

“§illdn", 1988

Xilografia

RICARDO Y RARRAZAVAL
1931

“Sin Titulo", 1990

Litografia

PATRICTO ZAMORA
15460

"Ldzarn 5

Girabado, mizla

PINTURA

Seleccitn: Nemesio Antinez, Ernesto Barreda, Carlos Pedraza,

CRISTIAN ABELLI
1958

"Sin Titula®,

Oleo tela

TATIANA ALAMOS
1938

"Mdi Gaa®, 1987

Latdn con esmalis

CARMEN ALDUNATE
"Sin Thula",
Oleo tela

RICARDD ANWANDTER
1919

“Ultimo ravo de luz", 1990
Acuarcla

FRANCISCO ARTZTIA
15943

"El ladrdn del fuego”, 1989
Mixta

CONCEPCION BALMES

1957

"Retrato de mi hija Gracia®, |989
Acrilico wela

JOSE BALMES

1927

"Pasado-Presente”, 19%)
MixLa

ERNESTO BANDERAS
1956

"Sala de juego”, 1990
Acrilico tela

AUGUSTO BARCIA
1526

"El Vallke®, 1983

CHeo tela

ERNESTO BARREDA
1927

"Sin Tiula", 1987

Dieo tela

GRACIA BARRIOS
1927

"Figura®, 1990
Acrileo wela

JOSE ESTEBAN BASSO
1544

ERE BELLANGE FHST_[}RE
1949

"Ticrma Asombro 27, 1990
Acrilico tela

SAMMY BENMAYOR
*5in Titulo™,
Oleo tela

FEDRO BERMNAL TRONCOSD
1935

*Chiloé", 194940

Mixia

ELSA ROLIVAR

1930

"Imagen N 7, seric Imdgenes de
Infancia”, 1987

e wela

| ROSER BRU
1923

¥ 'S0 afios después”, 1989
Acrilico iela

CUCA BURCHARD
1929

*Campao”, 1990
Acrilico iela

PABLD BURCHARD
1919

" A orillas de San Lorenzo®, 19940
Mcrilico wela

JUAN BUSTAMANTE
1947

"Paizaje”, 196
Mixia

ANA MARIA BUSTOS

1541}

"Raices Profundas™, 1990
CHeo pela

JORGE CABALLERO CRISTI
1902

*Paisaje Chileno®, 1981
Oleo wela

RUPERTO CADIZE
1942

"Paizaje C", 1982

Mixia wela

"Salo de blancura se vio td pais”, 1990

Acrileco ela
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MIGUEL CALAS
1954

*Sefior Incognils”
Oleo madera

HECTOR CALDERON CASTILLO
1958
"Pedro Pablo y la amiga imaginaria®,
1990

Mixia tela

MARID CARREND

1913

"Recuerdo de Tongoy®, 1980
Acuarcla

ENRIQUE CAMPUSAND
1548

"Perla plistificada”™, 1990
Oleo ela

EDUARDO CARVALLO R
1947

*Homenaje”, 1946

Acrilico

SILVIA CASTRO
1952

“5in Tiwlo", 1989
Oileo wela

FRANCISCO CORCUERA
[

"Personalia”, 1990
Acrilico 1ela

ANA CORTES JULLIAN
1895

“Ficsta en Angelmd”, 1977
Oleo tela

XIMEMA CRISTI
1920

"Lillén", 1988
Oleo wezla

MARIA SOLEDAD CHADWICK
1055

“Mujer sentada”, 19889

Mixta caridn

PABLO CHIUMINATTO
19465

“Sin Tiulo™, 1935

Acrilico




IVAN DAIBER Y.

1955

*Diptico sin Tiulo®, 1990
Acrilico tela

FRANCISCA DE IRIARTE
"Laweio ¥ los Refies™
Oleo 12la

GREGORIO DE LA FUENTE
1910

“Obsesidn”, 1990

Oleo

PATRICIODE LA O
19446

"Camino a Vina", 1990
Acrilico tela

FRANCISCO DE LA FUENTE
"Sin Titakn",
Acrilics wela

PARLD DOMINGUEZL
"Sin Tialo",
Oleo wela

PILAR DOMINGUEZ
1950

"Agua”, 1990

Dileo sobre papel

ARTURD DUCLOS

1959

*la Leccidn de Anatomia®, 1983
Olco

PATRICIO FLANO GARCIA

1953

"polaridades y correspondencia”, 1990
Dileo ela

EXEQUIEL FONTECILLA

1960

*Marinal - Marina 11", Diptico, 1989
Oleo wiela

JOSE GARCIA CHIBBARO

1949

*viajero del Sur”, 1985

Oleo madera

EDUERDD GARCIA DE LA
SIERRA

1949

“Independencia en el agua®, 1989-90
Oleo cla

JUAM GARCIA-GATICA
1042

"Mz Verde", 1990
Acrilico tela

GABY GARFIAS PACHECO

1926

*Laos manigquies ambién suefian”, 1977
Oleo tcla

SBASTIAN GARRETON

1962

"Paisaje Urbano”, 1990

]

ROBERTO GEISSE

1954

"Exiaeidn Central”, 1990

Oleo tela

MANUEL GOMEZ HASSAN
1934

“Compaosicidn”, 1990

o icla

ALEJANDRO GONZALEE (5.
1947

*$¢ hacen ropa para difuntos”, 1990
Mixia

IDA GONEALEE
194

"Intcrsor”, 19590
Temple

MARIO GONZALEZ
1948

Sin Tiwlo", 1990
Aerilico tela

UWE GRUMAMNMN SCH.
1913

"Hahiza una vez™, 1982
Oileo wla

FELIPE GUZMAN RUIZ
1946

*Dalor del Munda”, 1987-88
Olen 1ela

INES HARNECKER
1938

“Trilogia de la Esperanza ... o de la

Justicia [11%, 1981
Oleo tela

GILDA HERNANDEZ g
"Lofeto Herndndez leyendo el diano”,
1989

Oleo tela

SALVADOR HERNANDEZ B.
1962
“En ¢l jardin en la noche™, 1989

MIGUEL HIZA SARA
19465

Visidn en Conex®, 1990
Acrlico tela

VIRGINIA HUNEUS

1932

*Compafcros | Hasta Cuando?”, 1990
Acrilico

PATRICIA FIGUEROA

1952 S

“De la serie, Buscando América”, 19590
Acrilico tzla

MARCELA TLLANES M.
1962

*Cin Tiwlo", 1990

Acrilico wela

RICARDD IRARRATZAVAL
1956

*Sin Titulo®, 1950

Mlixta

PATRICIA ISRAEL
1930

“Barca a la deriva®, 1989
Oleo zla

ALBERTO JEREZ

“Estampida de trenes para San Sebas-
tidn de Yumbel", 1990

Acrlizo

LEA KLEINER
1929

“Exodos®, 1989
Acuarcla

A.H. PETER KROEGER C.
1954

"Gesprich in Berlin®, 1983
Acrilico cartdn

NELSON LAGOS
1945

"La Espera”, 1990
Oleo 1la

GONEZALD LANDEA
1554

“Terapia®, 1990
Acrilico

HERMAN LANDEA C. (Cousa)
1918

= Oué mds?", 1987

Acuarela

MIEEY A LAREMAS
1934

“La tina de bafia”, 1989
Oileo wela

ARISTODEMO LATTANEZ]
1918

"D mi taller®, 19%)

Oleo

SERGIO LAY

1957

“Toma de Terrenn”, 19440
Acrilico tela

JUANA LECARDS
1917

“La Costurcra™, 1990
Acrilico tela

MARTA LEON P.
1530

"Formas Aladas®,
Mixia

MILTUN LU
1953

"Paisaje”, 1988-50
Acrilico

ALBERTD LUDWIG
152G

"La Cordillera fota”, 1990
CHeo tela

PARBLO MAC-CLURE
1955

"envoliuras”, 1990

Chen tela

RICARDO MAFFEL

1953

*Diesnudo frente a una ventana™, 1989
Pastel

CHRISTIAN MARAMBIO
1965

*Sin Tiulo™, 1990

Acrilico tela

MARTA MARAMBID G.
1939

*Club Hipico”, 1988

Oleo tela

CARLOS MATURANA (BORORO)
1953

"El gaio y el prang”

Acrlico tela

JUAN JOSE MATUS
1955

"La pla®, 1990
Acrilico tela

EDUARDD MEISSNER
1932

"Recimboddiana I7, 1989
(Men

DRLANDD MELLADC
1935

"Silencio Acumulado”, 1990
CHed

FRANCISCO MENDEZ

1922

“Las secretos jardines del esplrita”, 1985
e tela

HERMAN MESCHI
1927

"Virgen", 1969

Olco

HERNAN MIRANDA
"Méguing MN* 7"
Oileo tela

MARIA MOHOR
1931

" ameliz”, 1987
Oilao icla

SILVIA MORALES M.
1943

“Parcial nublado probables
precipiaciones”, 1990
Acrilico

LEONARDO MURIALDO
1955

* A la sombra del tigre™, 1990
Mixta

CONSUELO ORB

1942

“Campo de girasales”, 1990
Oleo ela

ALEJANDRO ORTEGA
1957

"Edad del sol”, 1989

e tela

CARLOS PAEILE
[LEY |

"Un Pensamiento”, 159590
e tela

TOLE PERALTA
1924

"Una Familia®,
Oleo, arena, papel

CARMEN PIEMONTE
1932

* Aurora Mortina®, 1988
Oleo

MARLUJA PINEDD
1932

"La Juana®, 1983
Oleo

JUAN MANUEL PINTD RIVERA
1954

"MNunca sé debid detener”, 1990
Acrilico wela

MATIAS PINTO D"AGUILAR
1954

"Sin Tilulo"

Acrilico ela

AIDA POELETE

1918

"Armonia en Rojo”, 1984
(eo

K. POBLETE
1937

"Bliisico 331°, 1988
Mixia




RENE FOBLETE 1,

1941

"Mujer en un paisaje con cosas”, 1990
Acrilico

ALFOMSO PUENTE

1933

"Leccidn de Anstomin®, 1985
Oileo tela

INES PUYD
“Puerto”, 1989
Oleo

ALEJANDRO QUIROGA
1966

*Mango", 1990

Acrilico tcla

WALTER RIVERA M.
1945

"Mervios de pintor”, 1990
Acrilico lela

BENITO ROJO
1950

“Tarapaci™, 199
Acnlico, olen icla

ULISES ROMAN 1.

1928

"El derecho a la therra™, 1985
Heo ela

GUSTAVD ROSS
1954

"El Parrdn®, 1990
o ela

JOSE SAMITH CAVIA
1942

"Domingo Triste™, 1989
Ol tela

LUIS SANHUEZA SILVA
1951

"Cuerpo de ensucfioNTT", 1950
Acrlico tela

PFERLA SEAELE
1921

"Anmonia®, 1990
Cleo

CARMEN SILYA
1930
"La Exiliada”, 1985
(o

SERGIOSOTA

15946

"Laoconte™, 1950

CHen

MALU STEWART

1962

"Rim Tilo®, 19560

Cllen tela

EUGEMNIA TERRATAR
1939

"Ladanza de los clemenios”, 195
Acusrela

MANLUEL TORRES

1960

"5in Tludo®, 1990

Oileo tela

ALEJANDRD ULLDA

146

"Manutara™, 1990

Oileo tela

RAMON VERGARA GRET
1923

"La rebelidn de los vacios en el norte”,
15

Oleo tela

PABLO VIDOR

1892

"Recogiendo frutas®, 1978
Oleo

PEPE VILA

1912

“Vivencia personal”, 1983
Oleo 1ela

VITTORIO VILLA C.
“Wenus", 1990
Acrilico wela

REINALDO VILLASENOR
1925

“Paisaje costefio - Tongoy®™, 1974
Oleo tela

ULRICH WELSS
1925
“El tip laments”, 1987

HARDY WISTUBA STANGE
1925

“Fuenie con nendfares con mi jardin
1987

Témpera

ENRIQUE ZAMUDIO
1955

"Santiago”, 19E8

Foto emulsidn, Oleo izla
MARTA ZEGERS
1922

"Arboles”, 1990

Oleo

INSTALACIONES Y PERFORMANCE

Seleccidn: Lotty Rosenfeld

LUZ DOMNOS0
1935

ERNESTO MUNOZ
1950

SIN TTTULO, 1990
Mixta

CARLOS GALLARD:Y

1954 X

"Homenaje a Enrique Linh™, 1940
Minta

NANCY GEWOLB

1939

"D 13 serie Shanas menlales:
Tela de Juicio®, 1990

Mixia

GONZALD MEZZA

1949

Mo + Cruces Chile-Berlin

Meo - Instalacidn Inercontinental”
Mixta

NELSON MIRANDA

1954

"Clamor desde: el aire”, 1990
Mixia

ANGELA RIESCO

1947

“Eprcitos Celestiales”™, 1990
Mixia

MARID HERMAN SOROD
1957

" Titula"™

Mizta

LP. VICUNA

1934

*Diario de Vida recorado”, 1985-90
Mixta

ALICTA VILLAREAL

1957

"Por el Ojo de mi cdmara”, 1987
Mixta

AMNJELES NEGRDS

Integrado: Jorginio Cereso
(GGonzako Rabanal
Patricio Roeda

Sin Thulo

MizxLs

GIMNA

Integrado: Dinka Dujisin
Ivan Gy
Paola Meschi
Heman Meschi
Jorge Aceiluno

Tiwdo: “Gina”, 1990

Mixia

LICEQ EXPERIMENTAL ARTIS-
TICO B-65
Integrado:  Martin Moreno

Alvaro Lopes

Alex Ortega
Estchan Avila

Juan Diaz
Ignacio Aguayo
Claudio Correa
Cristian Landacia
Luis Valenzuela
Ciliver (livares
"Magueia de Goernica®™, 1950

TALLER PLASTICA S0OCTAL
Mario Lagos ¥ otros

"Propuesta de un waller de plistica so-
cial”

Mixta

FRANCISCO BRUGNOLI
Titulo: NN,
Mixta 1990

VIRGINIA ERRAZURIZ
Titulo Marco Real
Mixta 1990

GONZALD DIAE
Titubo: Instalacion de Luis Oyarein
Mixta 1990

FRAMCISCO CASAS
FEDRO MARDOMNES
Performance, Sin dinko
149400
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FOTOGRAFIA

Seleccitn: Marcelo Montecinos, Luwis

Poimot
ENRIQUE ALFONSO

QUIQUE ARACENA
PATRICIO BAEZA
ALFONSO BARRIOS
ERIC BERTENS
CLAUDIO BERTONI
OSVALDO BRICENO
ARTURO BORQUEZ,
SOLEDAD CAMPARNA
LEON CARDENAS
JACK CEITELIS
ILONKA CSILLAG
MARCELO DAUROS
ROBERTO DE LA FUENTE
GERTRUDIS DE MOSES
BELFOR DIAZ
MAX DONOSD
PAZ ERRAZURIZ
JAIME EDUARDO GONZALEZ
JOSE LUIS GRANESE
ALEJANDRO HOPE
ALVARO HOPE
HELEN HUGUES
JESUS INOSTROZA
MICHAEL JONES
ANTONIO LARREA

MIGUEL ANGEL LARREA

S e e e

CLAUS LEISERSOHN
ANA MARIA LOPEZ
HECTOR LOPEZ

MARIA EUGENIA LORENZINI
JUAN DOMINGO MARINELLO
MARCELD MONTECINOS
JOSE MORENO

LUIS NAVARRO

ULISES NILO

LINCOYAN FPARADA
CLAUDID PEREZ
CLAUDID PINO

LUIS POIROT

LUIS FERNANDO PRIETO
VERONICA QUINSE
CARLOS RAMMSY
FELIPE RIODBO
CRISTOBAL SANCHEZ
MARCOS SANCHEZ
ADRIANA SILVA

GEMMA SWINBURN
INAQUI URIBARRI
IGNACID VALDES

MARIA ISABEL VARGAS
TITO YASQUEE

LUISA YVERGARA

LUIS WEINSTEIN
46

CINE

VIDEO ARTE

Seleccitin: Ignacio Agllero, Alicia Vega.  Seleccidn: Juan Enrique Forch

IGNACIO AGUEROD

"CIEN NINOS ESPERANDO UN

TREN"56 MIN., 1988

"COMO ME DA LA GANA®,
30 MIN., 1983,

"NO OLVIDAR",
30 MIN., 1982,

CARLDS ALTAMIRANO,
"GEMESIS",
56 MINM., 1986.

DAVID BENAVENTE
*EL WILLY ¥ LA MIRIAM™
26 MIN,, 1983,

JUAN CARLOS BUSTAMANTE
“HISTORIA DE LAGARTOS™
£7 MIN., 1989,

PATRICIO Y JUAN CARLOSBUS-

TAMANTE
“DOMINGO DE GLORIA™
40 MIN., 1980,

"EL MALILE™
90 MINM., 1982

JOAQUIN EYZAGUIRRE
"DOLORES™
50 MIN., 1984,

"ALTO CHELLE"™
42 MIN., 1984,

TATIANA GAVIOLA
"AMGELES™
45 MIN." 1988,

PATRICIA MORA
"NUBE DE LLUVIA™
56 MIN_, 1990,

RODRIGD ORTUZAR
"SUEND DE AYER™
30 MIM,, 19859,

CLAUDIO SAPIAIN
“UNA VEZ MAS MI PAIS™
47 MIN,, 1989,

Justo Pastor Mellado
CARLOS ALTAMIRANO

JAIME BARRIOS
GLORIA CAMIRUAGA
EUGENIO DITTBORN
JUAN DOWNEY

MAX DONOSO
SOLEDAD FARINA
FRANCISCO FABREGA
CARLOS FLORES
MARIO FONSECA
JUAN ENRIQUE FORCH
TATIANA GAVIOLA
MACARENA INFANTE
PABLO LAVIN

MAGA MENESES
GONZALO MEZZA
LUIS MORA

NESTOR OLHAGARAY

LOTTY ROSENFELD

JUAN FRANCISCO VARGAS
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CADA

ICTUS

LA CONEXION
PROCESOQ
TELEANALISIS

ECO

—_ﬁ



TEXTIL
Y ARPILLERAS

Seleccidn: Palricia Velasto

PAULINA BRUGNOLI
1940

"Bodas”, 19838

Tapiceria

GUILLERMO JOTIKO
1948-1988

“Tapiz Azul", 1981

Tejidn plano y embarrilado

MARIA TERESA RIVERDS
1946

"Mas que un latido”, 1989
Reps de trama

HERNAN SUAREZL
1954

"Leciura”, 1989
Ciobelino

PATRICIA VELASCO
1040

"Lana ¥ Lino", 1990
tejido en ielar

CAROLINA YRARRAZAVAL
1960

*&in Titulo™, 1550

telar

OTROS

JAIME PAREDES

1936

swamana & la deriva on lps canales
fueguinos”, 1940

Relicve maderi

ARTURD STONE
1928

“Voragine®, 1989
Vitral
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