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1. En abril de 1993, el Programa de
Maestria de la Escuela de Arte
organiz6 el Coloquio Critica de la
historia; historia de la critica, teniendo

REFLEXIONES

El trabajo de la critica de Artes Visuales

por objeto la evaluacidn de los efectos
orgédnicos que la produccién de la
critica de artes visuales habia logrado
implementar durante las ultimas
décadas.

Efecto orgédnico significa
procedimientos de inscripcion de una
transferencia terica en una coyuntura
intelectual determinada. Si se piensa
en los afios ochenta como un momento
de aceleracion de dicha transferencia,
a partir de la constitucién de obras
ejemplares, como las de Eugenio
Dittborn y Gonzalo Diaz, entonces
habrd que constatar un efecto
inmediato en el trabajo de critica, a
partir de los diagramas que las obras
de los artistas mencionados postulaban.
Esto quiere decir que hay obras que se
inscriben en una coyuntura,
modificando el fondo de las
herramientas con que la historia trabaja.
Eso las hace obras ejemplares. Y es
un hecho que esas obras plantean a la
critica histdrica un cierto nimero de
problemas que ésta no es,
epistemolégicamente, capaz de
abordar. Sobre todo, porque la obra
misma de Dittborn introduce en la
préctica artistica y en la escritura de
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historia la cuestion de la transferencia, tanto tecnolégica
como tedrica. Es decir, que en las cuestiones tecnolégicas
hay una "teoria implicita", que permite problematizar la
nocién de registro, y por esta via, habilitar un
desplazamiento sustantivo del modelo de grabado clasico,
afectando radicalmente la cuestién de las filiaciones en
la escritura de historia.

Como lo he sostenido en otra ocasién!: transferencia y
desplazamiento pondrian el acento sobre las relaciones
entre matriz y copia, en un momento de claridad analitica
sobre el hecho de que la historia del arte en Chile no habia
sido mds que la historia de la reproduccién del arte. El
recurso a la matriz, por otro lado, respondia a la iniciativa
de encontrar un modelo de referencia seguro, sobre el
cual poder establecer una ficcién de tradiccién. Esto
significaba pensar por vez primera la violencia institucional
de las inscripciones artisticas, tomando en cuenta la nocién
de incisién y su extensién hacia el andlisis del campo de
circulacién social de las obras. En funcién de esto fue
posible retrasar las lineas de constitucién de campos
polémicos que permitieron sostener la siguiente hipétesis:
la coyuntura plastica de los afios ochenta estuvo marcada
por la polémica pintura-fotografia. Es decir: existen
momentos fuertes y momentos débiles de transferencia
informativa en las artes visuales. Cada momento estd
definido por la emergencia de una polémica que organiza
las fuerzas, tanto de los agentes de transferencia como

1. Justo Pastor Mellado, La novela chilena del grabado, Ediciones
Economias de Guerra, Santiago, 1995.
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de los agentes de resistencia a dicha transferencia. En esta medicién de fuerzas se
pone a prueba la consistencia de las instituciones de reproduccién del saber. Durante
la dictadura, en el marco de desmantelamiento de la ensefianza de arte, la iniciativa
de la transferencia semidtica francesa se inscribe en la exterioridad del aparato
universitario, llegando a producir sus propios mecanismos de inscripcion discursiva.
En este sentido, la polémica ya sefialada enfrenta dos discursos: el de la sociologia
de la recepcion de la obra artistica -transferencia francasteliana- con la teoria de la
significancia -transferencia kristevana-lyotardianaZ.

De este modo, la primera derrota de la sociologia de la recepcion es de cardcter
editorial®. Por lo tanto, politica. La segunda derrota es académica, también politica,
pero de segundo grado, cuando la transicién democrética plantea la posibilidad de
reversion del desmantelamiento ya sefialado.

Pequeiia historia de transferencia: es algo tan simple, como que el arribo de José
Balmes a la Escuela de Arte en 1966, permite la articulacién de una politica de
relaciones internacionales que se traduce en la edicion de una Maestria en Artes
Visuales, realizada en convenio con la Universidad de Paris. La Maestria significé
poner en circulacién intrauniversitaria una bibliografia y un modelo de trabajo
investigativo que ya circulaba en el afueraacadémico, a través de las inscripciones
de la transferencia semiética ya indicada.

A lo anterior se debe agregar que en los afios ochenta la Escuela de Arte resiste al
desmantelamiento, mediante una politica formal de trabajos que pasa a convertirse
en plataforma distintiva, reconocible como la pequefia tradicion de los
desplazamientos. Esto tiene sus origenes en los talleres de grabado que dicta Eduardo
Vilches, cuya ensefianza polémica es recogida en ese momento -afios ochenta- por
gente como Arturo Duclos, Alicia Villarreal y Mario Soro®.

Desplazamiento significa trabajar con herramientas conceptuales pensadas para
operar en un medio determinado, pero que son apropiadas para operar en medios
para el que no habian sido concebidas. Este procedimiento de aplicacion indebida,
en un medio impropio, es lo que se llamé politica de desplazamientos. La articulacién
de la polémica pintura-fotografia estuvo determinada por esta perversién analitica
que tuvo efectos constructivos de una enorme importancia para la inscripcion de
una instancia de aceleracion reflexiva en el arte chileno contempdréneo. Instancia
que se verifica en la edicién de trabajos de arte dependientes del concepto de serie
y de la prictica de la fotomecdnica. Los trabajos de Gonzalo Diaz en este terreno

2. Es importante, al respecto, realizar la historia de las bibliografiasy de las inscripciones de los efectos
de lectura organica de ciertos textos. En los afios ochenta, al menos la primera circulacion de textos
de Benjamin, Kristeva, Lyotard, Barthes y Foucault, entre otros, radicaliza las posiciones analiticas
de la critica.

3. A titulo de ejemplo, se debe considerar, de partida, la aceleracién critica experimentada por la
aparicion de Cuerpo Correccional, de Nelly Richard, y Del Espacio de Acd, de Ronald Kay. Ambas
obras editadas en noviembre de 1980 y presentadas en Galeria SUR, en el marco de las exposiciones
de obras de Carlos Leppe y Eugenio Dittborn.

4.La politica de desplazamientos es una de las invenciones formales mas consistentes de la Escuela
de Arte y desarma la interpretacion historica mediante la cual se sostiene la continuidad institucional
de su "gesto de fundacion®.
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no harian méas que consolidar esta
hipotesis, sobre todo cuando sefiala
los términos exactisimos del
serigrafismo critico con su trabajo de
1985, KM 104.

Al indicar los rasgos distintivos de esta
polémica, me resuena una comparacion
que ha revelado poseer un alcance
paradigmatico: la transferencia es al
desplazamiento, lo que lapinturaes a
la fotografia, en el escamoteo mutuo
de sus determinaciones en el seno de
un campo de transferencia
determinado. En ese momento, desde
la fotografia entendida como
dispositivo de grabado, se formula
una critica severa a la representacion
pictérica. Dicha critica apunta a
desarmar dos cosas: el ilusionismo de
la representacion y la materialidad
del soporte.

2. Han pasado veinte afios desde esa
coyuntura. Una de las tareas de la
actual produccion critica es evaluar la
persistencia de dicha polémica. Hoy
dia son cada vez mas los artistas que
trabajan con soporte fotografico, pero
que no se reconocen como FtograTs,
sino como artistas visuales. Esto
plantea el problema de la legitimacion
formal de las pertenencias. Cuestion
fundamental, puesto que dicho
reconocimiento determina el campo
de interlocucion.

No hay, efectivamente, nunca hubo,
didlogo fructifero entre fotografos y
artistas visuales. Los fotografos desean
escribir su propia historia, pero carecen
de medios y técnicas criticas de trabajo
en historia. Estan en una etapa de
reconocimiento testimonial, tanto
documentario como oral. Los artistas
visuales que operan con fotografia ya
estan inscritos en un espacio discursivo
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y poseen una reivindicacion formal que los inscribe.

Hubo un hecho que marcé, recientemente, la diferencia
entre las dos criticas. Es decir, entre una critica de artes
visuales y una critica de fotografia, por ausencia. Mas
bien, por rudimentos.

Me explico: en 1996 se realizo la exposicion Los limites
de la fotografia, organizada por André Rouillé, director
de la revista francesa de fotografia, La Recherche
photographique. Los chilenos que Rouillé escogi6 fueron
todos artistas visuales: Alicia Villarreal, Eduardo Vilches
y Gonzalo Diaz. Estos eran los Unicos que podian situarse
en la reflexion formal de los limites. El artista visual
contemporaneo trabaja con la nocién de limite, porque la
disolucion de los tabiques disciplinares es un adquirido
comun en las practicas de arte. Pero sobre todo porque
la nocion de limite supone la nocion de lugar: lugar de
la teoria en la consolidacion de las prdcticas de arte. Es
decir, entender el arte como practica social y simbdlica
especifica, que funciona como trabajo humano, poniendo
en movimiento unas herramientas conceptuales y un
instrumental nocional que modifica los modelos de su
reproduccion formal. En este punto, las cuestiones ligadas
a la tecnologia no tienen que ver con la recuperacion del
oficio, sino que son cuestiones propiamente conceptuales.

Hay un dato que debe ser considerado, al respecto, y que
tiene que ver con el meollo del asunto: la pintura chilena
del siglo diecinueve es antecedida, en la constitucion del
paisaje, por la Ftografa.

Dittbom sistematizé muy bien lo que llamo transmigracion
tecnologica, a la cantidad de operaciones mediatizadas
gue intervenian en su facturacion de laimagen. Pensar el
lugar, en este terreno, erapensar el estatuto de las imagenes,
en su puesta en condicion tedrica, determinadas por la
puesta en funcionamiento de su reproductibilidad técnica.
Esto se verifica en el uso paradigmatico que Dittbom hace
del gesto, ya codifcado en el arte renacentista, de la Pieta.
Desde la figura del descendimiento en la escultura de
Miguel Angel, declina el gesto hacia toda imagen en la
gue participen dos agentes de Pieta. Imagenimpresa, por
cierto, serial, repetida y repetida por las practicas del
olvido. Es decir, en que un cuerpo sostiene el peso muerto
de otro cuerpo. El sostener se instala como una demanda
efectiva en la representabilidad de los cuerpos, en la
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coyuntura juridico-politica abierta por la desaparicion de personas en Chile.

Hoy dia, los efectos de la polémica pintura-fotografia, han dado lugar a una polémica
nueva, entre fotografia de artistas, visuales y fotografia de fotégrafos autorales. De
hecho, son los artistas visuales, expertos en artes de la excavacion, los que estdn
mejor dotados metodolégicamente, para trabajar sobre la historia de la historia en
fotografia. Independiente del hecho que deba construirse una historia de la fotografia
a secas.

En este sentido, el objetivo de nuestro coloquio de 1993, Critica de la historia;
historia de la critica, no ha sido cumplido. Lo grave es que su postulacién ha
planteado otros dos problemas urgentes: critica de la critica e historia de la historia.
Se trata, en suma, de inventariar los problemas relativos a la ineptitud del trabajo
de ensefianza de historia del arte, si no se inicia la recuperacién de la disciplina,
desde el abordamiento de estos dos nuevos problemas.

En este terreno, poco se puede esperar de los historiadores de arte, porque siguen
epistémicamente sujetos a F s—a antiguas de trabajo analitico. En Chile, el caudal
de obras presenta a los historiadores y especialistas en estética, condiciones cada
vez mds arriesgadas de navegacion. Quienes realizan, desde las obras, la historia
de la historia y la critica de la critica, son los artistas visuales emergentes que, entre
la fotografia y la objetualidad, sefalan los términos de las nuevas polémicas que
organizan el campo pléstico de hoy?. Esto significa establecer otra distincién: esta
vez entre artistas instaladores de polémica y artistas que sélo reproducen los
elementos de una polémica ya instalada.

Qué significa hablar desde las obras. Es algo muy simple: exige pensar desde su
diagramaticidad. Esto es lo que entrega los elementos que permiten, no sélo el
abordamiento particular de las obras, sino que habilita la extension del modelo
analitico que como obra produce, para ser invertido en el estudio de sus propias
recepciones. Esto quiere
decir: sus condiciones de
posibilidad extensional, de
modo que pueda tener
eficacia el uso indebido de
las herramientas forjadas
para operar en un campo
de origen diferente. Es lo
que ocurre con una obra
como Lonquén 10 arios, de
Gonzalo Diaz. En ella, son
los métodos de la
investigacion arqueoldgica
y los métodos de la
investigacién policial los

5. Justo Pastor Meltado, "Del triangulo paradigmatico al bloque histdrico en la plastica chilena
emergente”, en Arte Joven de Chile, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile, 1996.
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que permiten reconstruir el
procedimiento de construccién de una

obra pléstica.

Hay otro caso ejemplar de condiciones
de posibilidad extensional, que en este
tereno seria un sinénimo de la politica
de desplazamientos. Me refiero al
empleo que Dittborn hace de la
manuscripcion prealfabética, en su
obra Leer y escribir 1982. Al
combina la imagen de la letra de José
del Carmen Valenzuela, con la foto
de un escolar chileno haciendo su
trabajo de caligrafia. La letra en
cuestion habia sido obtenida del
facsimil de la carta que le enviara José
del Carmen al presidente Alessandri
para solicitar el indulto. Dicha carta
fue reproducida por un semanario
especializado en crdénica roja. EI
sistema judicial debia producir a José
del Carmen para que éste entendiera
la naturaleza de su crimen como Chacal

de Nahueltoro.

La puesta en escena de la
manuscripciéon prealfabética marca
un momento de irrupcién en las
relaciones de imagen y palabra en la
plastica chilena. La obra de arte se
instala como tabajo de critica histdrica,
en un doble sentido: critica de las obras
y critica de la Ley. De la ley de las

obras y de las obras de la Ley.

La polémica pintura-fotografia instala
en 1982 esta subpolémica: la figuracion
de la letra. Pero a lo que me refiero
es a la letra del inconciente de obra.
Y en esa figurabilidad, es posible
enumerar alos artistas que hacen fisura
de estilo, programando sus frases a

medias. De la fisura, estilo.

Es a la medida de este Faseo, que se

fue consolidando un pensamiento de
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laﬁsura, que debi6 exponer sus razones distintivas respecto

de la grieta y de la fractura.

Cuando hay Fsura hay faltante. Un faltante de sentido.
L os artistas lo rellenan con un injerto inapropiado, dejando
una huella que se afirma como discontinuidad en Ja
superfcie. Eso es lo que yo llamo instalar una polémica.
Cada vez que se pase la mano sobre la huella, hay efecto
de sentido, porque no se puede omitir la existencia

protuberante del injerto mal asimilado.

3.- Los problemas que la critica de arte aborda en este n
de siglo son los mismos que enarbolaba hace veinte afios.
Ha persistido la sordidez epistemoldégica de los medios
de prensa, que al operar en la critica, ante la inexistencia
de un dispositivo de vigilancia teérica que se les oponga,
siguen habilitando la insuficiencia de los métodos de

trabajo en historia, a que ya me he referido.

¢Cuédles han sido los nuevos problemas polémicos que
han podido establecerse durante estas dos décadas? Por
cierto, la polémica pintura-fotografia se inscribe en lo que

he llamado artes de la excavacion.

Las artes de la excavacion aparecen en el arte chileno, a
partir de la combinaciéon de dos elementos: por un lado,
la cuestion de la desaparicion como método de aniquilacion
corporal de un referente politico; por otro lado, con la
aparicion del goce de Antigona como significante de la
obra de Dittbom en su dltimo periodo. Sin embargo, en
las artes de la excavacion no hay una concepcién unitaria.
La obra de Diaz, como ya lo he planteado, se hara cargo
de problemas analogos, poniéndo en escena los préstamos
conceptuales provenientes de los métodos de la arqueologia
y de la investigacion policial, sobre todo en Lonquén 10
anos.

La cal no fue suficiente para hacer desaparecer estos restos
Yy una extraordinaria investigacion conducida por un
magistrado que cumplié con su deber, dejo al descubierto
el primer crimen puUblicamente documentado de la
dictadura. El libro que consigné dicha investigacion fue
prohibido, levantandose la medida en 1989, momento en
que Diaz retoma el caso, poniéndo en escena la cuestion
de la ruinificacion de los monumentos y de los cuerpos.
Uno de los tépicos en que la critica de la critica se conecta

con la diagramaticidad de las obras es el de la ruina. Es
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probable que esta sea la via y el gozne que permita que las artes de la excavacion
giren hacia las artes de la disposicion.

La ruinificacién monumental del parque industrial, serd una de las exigencias de
la modernizacién del pais. La reduccién del gasto publico significard en la post-
dictadura, el cierre del complejo minero de Lota. Se trataba de un carb6n de baja
ley cuyo sistema de explotacién era anticuado, ya en la década del 60. Pero desde
entonces, ningin gobierno habia tenido el valor de asumir el costo politico y social
de su cierre, hasta el afio 1997. Un proceso de reconversién laboral fue iniciado
para combatir la cesantia. Pero los mineros esgrimen el argumento segtn el cual
se nace minero y se muere minero, siendo imposible llevar a cabo cualquier
reconversion. Para los analistas sociales es una forma social arcaica la que se estd
extinguiendo. Lo que queda son un conjunto de objetos y herramientas como
memoria objetualizada de dicha forma social. Es fdcil disponer de los objetos cuando
los sujetos han sido excluidos de sus labores. La liquidacion de los activos de la
empresa debe exigir la constancia de este despojo, en sus libros. El destino dird
si esos objetos inertes pueden ser re-dispuestos en un escenario museal. El problema
reside en definir a qué tipo de musealidad se tendrd que adscribir. Si a un museo
de artes y oficios, si a un museo de la conciencia obrera arruinada, si a un complejo
de turismo aventura inspirado en los cuentos de Baldomero Lillo,etc.

José Balmes visit6 la mina después del cierre. Ingresé al local desocupado donde
los mineros se cambiaban la
ropa para bajar a la mina.
Estos disponian sus
pertenencias en canastos
metdlicos que luego eran
izados, hasta quedar
colgados del techo,
asegurados a barras
metdlicas ancladas en el piso.

En otro momento, de ahi
colgaba el vestuario "de
calle" de quienes exponian
en las profundidades su
corporalidad. Hoy dia los
canastos cuelgan sin
contenido, delatando sin
embargo -por ausencia- la
memoria de unos cuerpos.
Toda su pintura, desde 1973
en adelante ha estado
atravesada por este caracter:
hacer brillar la presencia de
los cuerpos mediante la
puesta en escena de su
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ausencia. Pero la experiencia de Lota
lo puso en contacto, no sé6lo con las
imposturas de una reconversion laboral
-concebida como "muerte blanca" de
una socialidad-, sino con la
reconversion del objeto en el arte

chileno contempordneo.

Esta actitud se combina con la
actividad de jovenes artistas, que en
otro terreno y por otros medios,
llegaron a resemantizar la posicion del
objeto, distanciandose de las artes de
la huella y de las artes de la
excavacion, mediante la edicion de
unas artes de la disposicion. En gran
medida, porque las dos primeras
llegaron a un estado de academismo
que amenazaba con sofocar las
tentativas de constitucion de un nuevo
frente de obras. Sin embargo, las artes
de la disposicion dependieron de la
transferencia habilitada por las artes
de la excavacion, en un primer
momento, porque solo se dispone lo
que puede ser recolectado. Esa es la
razén de que muchas obras del ultimo
periodo adquieran rasgos taxonémicos.

Ahora bien: esta obra de caréacter
taxonémico da lugar a una obra de
caracter combinatorio de objetos que
ya no son excavados, sino recolecttdos
en el fondo de objetos domésticos,
ordenados en la superficie de
estanterias, mesones de cocina o
mobiliario de interior. Pero también
tienen su origen en las actividades
recolectoras y clasifcatorias de locos
indigentes que se dedican a "urbanizar"
los sitios eriazos que ocupan
tempralmente. Lo tnico que les queda
es la pulsion minima de asentamiento,
que implica la "limpieza" (inventario
de objetos) de la cercania inmediata
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del lugar que ocupan. Es probable que estos artistas
busquen en la figura social de estos indigentes una
metafora para dar cuenta de su posicion. Metafora de
doble propdsito: metodoldgicoy ético, por cuanto aspiran
a una cierta indigencia respecto de las garantizaciones
politicas de las artes de las transferencias iniciales. Se
trata de artistas huérfanos de otra institucionalidad que
no sea la institucionalidad del arte -escuelas, mercado y
museos-, sibien desarollan expriencias de autoproduccion
curatorial tendientes a afirmar su autonomia inscriptiva.

Las tres artes que he descrito en términos generales, se
instalan entre los afios 60 y fnes de los afios 90. Son casi
cuarenta afios de historia pléstica, con un quiebre
institucional de por medio y dos transferencias fuertes de
informacion artistica, que definen el caracter de la

consistencia organica de la formacion artistica chilena.

Estas artes definen las coordenadas del espacio plastico
de la Gltima treintena. En efecto, después de la irrupcién
problematica de las desapariciones de cuerpos, el arte
chileno no puede ser el mismo. Los modelos de represion
han afectado la productividad misma de las nominaciones,
desde el momento en que se instala en un espacio concreto,
el procedimiento de la disposicion total de visibilidad de
un sujeto.

Un sujeto sustaido de su visibilidad corporal se confgura
como vector de irrepresentabilidad. La tortura, como
ruptura de la continuidad afectiva de un sujeto, es
irrepresentable. Una critica de historia que ha vivido de
la reproduccién de las continuidades no puede hacerse
cargo de las rupturas, de las fallas colectivas, de las
desolidarizaciones imaginales. Y son rupturas, fallas y
desolidarizaciones, lo que el arte chileno reproduce en
su historia. La historia que se ha escrito de este arte, ha
omitido estas singularidades pesadas que son, en defnitiva,
y a pesar suyo, las que lo han hecho avanzar e inscribirse
como tal. La critica que se practica en los medios de
prensa no hace sino reproducir el sentido comun de la
historia que se haescrito. Por esarazon, otra de las tareas
de la critcade la critica, es el desmontaje de las estategias
textuales de la critica de arte periodistica, como género,
y su comportamiento en la activacion de las coyunturas
plasticas a que me he refrido.
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En parrafos anteriores me he referido a las tareas incumplidas de la critica, si se
tomaba como punto de partida el coloquio de 1993. En verdad. debo sostener que
este incumplimiento se verifica en las escrituras. No hay propuestas analiticas que
asuman esa tarea. Salvo excepciones que confirman la regla. Sin embargo, hay
obras de artistas emergentes que han seguido el camino abierto por las obras de
Dittbor y Diaz, si bien en una perspectiva diferente, como expondré en el punto
siguiente. El caso es que se trata de obras que realizan la critica de la critica desde
sus propias diagramaciones, haciéndose mas refractarias todavia a la critica

periodistica.

En términos generales, el bloque de obras que ha sido expuesto, mayoritariamente,
durante estos tres ultimos afios, tanto en la Galeria Gabriela Mistral como en la
Galeria Posada del Corregidor, sefialan un rumbo nuevo respecto de la polémica
pintura-fFtografia, indicado como eje comprensivo para la coyuntura de los ochenta.
El rumbo nuevo tiene que ver con una aproximacion desfalleciente hacia la
objetualidad, que pone en jaque el animismo a que ha llegado a dominar la inflacion
instalacional.

Hablar de bloque supone hacer mencién a la emergencia de un nuevo contingente
de artistas que, habiendo seguido la leccién de los referentes Diaz-Dittbor, se
distancian de su légica procesual a partir del desmontaje de sus Fliaciones Frmales.
Esto los ha llevado a investigar la genealogia de la instalacién, en una perspectiva
de des-escenografzacion de sus materiales, produciendo disposiciones objetuales
desprovistas de la euforia victimalista que inunda la ultima produccién grafica
dittbomiana, y distantes de la animizacién anunciada en la Gltima instalacion de

Gonzalo Diaz, dando lugar a un verdadero arte de la disposicion.

Entonces, las artes de la disposicion vienen a completar las artes de la excavacion,
que a su vez, se encaraman sobre las artes de la huella. Estas son las tres artes que
defnen y se defnen para proporciona los criterios de distinciéon de las productividades

del campo pléastico, en un periodo largo de cuarenta anos.

4. Hace tres afios se llevo a cabo en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile
la primera exposicion de plastica emergente del periodo de la transicién democrética,
bajo el anodino titulo de Arte Joven de Chile. Fue la primera exposicion "oficial”,
que tuvo el valor de reunir a un grupo de artistas cuya dependencia metodoldégica
respecto a las obras de Dittbor y Diaz era evidente. Sin embargo, dicha evidencia
autorizaba a pensar que las maximas distancias ya habian sido establecidas y que
las obras que habian sido referenciales durante el ultimo periodo, pasaban a asumir

un rol académico.

En dicha ocasiéon, me correspondié escribir uno de los textos del catalogo. Su
titulo -Del tridngulo paradigmadtico al bloque historico en la pldstica chilena
emergente- era un chiste metodolégico muy adecuado a las circunstancias, ya que
permitia inventariar las condiciones de ruptura de estos trabajos respecto a las obras

referenciales. Este se basaba, por cierto, en el triAngulo culinario, al que sustitui
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los términos de cada dngulo por los de
Objetual, Pictérico y Gréfico. Estos
tres términos permitian ordenar las
obras en relacion a su dependencia
tecnoldgica respecto de los modelos
de los "padres totémicos" Dittborn y
Diaz. Era una manera de inventariar
las producciones siguiendo criterios
de proximidad y lejania respecto de
dos polos excluyentes: fotomecdnica
y manualidad, en relacién al estatuto
militante que estos dos términos
habian adquirido durante el periodo
de dominio de la "escena de avanzada”,
entre 1980 y 1985. Por iltimo, un
lugar especial era ocupado por artistas
que trabajaban con procedimientos
taxondmicos. Esto tenfarelacion con
la pulsién del inventario y de la
excavacién, actividades de
recomposicion decisivaen los afios de
término de la dictadura militar.

La exposicion del Museo fue visitada
durante sus ultimos dias de exhibicién,
por Beverly Adams, por ese entonces
curadora en el Museo de Artes de San
Antonio (Texas), quien concibi6 de
inmediato una muestra. Los nombres
de los participantes variaron muy poco
y en junio de 1997 se inaugurd en San
Antonio, una exhibicion que fortalecié
en términos internos la propuesta que
habia sido ensayada en el Museo,
meses antes. Sihay algo que debe ser
rescatado de esta propuesta es la
ausencia d e victimalismo plastico, que
todavia parece ser rentable en la
circulacion internacional de algunas
obras chilenas. Lo que las obras del
nuevo "tridngulo paradigmatico” tenian
de radical, era su escepticismo, y
extremo realismo, acercade las nuevas
condiciones de habitabilidad del arte
chileno.
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A tres afos de dicha exposicion, la situacion de la plastica
emergente ha modificado los dngulos del tridngulo,
asegurando la hegemonia casi absoluta de 1o Objetual, en
una perspectiva que abandond la preocupacion por la
taxonomia para privilegiar las artes de la disposicion.

Si los artistas de Arte joven en Chile ponian su atencion
en el significante tecnoldgico, en dependencia distante de
Dittborn-Diaz, los artistas que hoy configuran un nuevo
bloque emergente ponen el énfasis en la d(e)uda de la
casa. La"casadelarte". En el doble sentido que permite
en castellano el juego de la tipografia: de deuda y de
duda, en una misma instancia. La critica de la critica
trabaja sobre la juridica de la habitabilidad del arte. Es
decir, sobre las condiciones de reproduccion de las practicas
haciendo de ello, su Lugar.

Los artistas emergentes de este periodo tienen dudas
sobre la pertinencia de lo que en el arte se adeuda. Dudas
sobre las condiciones de respeto a las filiaciones. Es decir:
duda en la garantia de los préstamos conceptuales y
empiricos que caracterizaban el periodo de dominio de
los "padres totémicos".

Ante la voracidad canibal de estos "padres”, a las obras
emergentes no les quedé mas que construir sus propias
condiciones de migracién, renunciando a la "horda".
La inteligencia de los emergentes ha sido simplemente
dejar la casa de los "padres”, proponiéndose de antemano
no cumplir con las funciones biblicas que el
conceptualismo chileno no fue capaz de superar en el
periodo anterior. En este sentido, postulan un "interiorismo”
critico que toma a cargo la negociacion con "lo doméstico”
de exponer. Mds aun, si entre los objetos considerados,
hay, efectivamente, objetos "electro”-domésticos. Que
en verdad, son objetos que trabajan con la poética de la
reconversion de la nocién de domicilio. Al respecto, la
Historia conh mayuscula sirve de fondo a las ensofaciones
del periodo anterior. Esta vez, en estas obras, la historia
recupera la minoria de sus dimensiones proyectivas, para
recuperar las memorias metodoldgicas de "biografias-
encontradas" que sirven de eje productivo; como ocurre
con el patoldgico paradigma clasificatorio de los indigentes
que, "urbanizan" -con una tasa minima de habitabilidad-
los asentamientos que ocupan temporalmente. En esos
indigentes, que han accedido al grado cero de la
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domesticidad, los aristas emergentes indagan las estrategias de inversion de carrera

en el arte; siendo, ésta, un modelo doméstico "tomado en serio".

O bien puede ocurrir que se apliquen a estudiar la "teoria de las maquetas" y la
¥ ncién de la miniatura, para producir un testeo parédico de la teoria levi-straussiana
del arte como "modelo reducido”. O a practicar la reduccion de formatos para
afirmar por antonomasia la necesidad de objetos susceptibles de conmemoraciéon
publica. O abuscar en la conjura de las memorias bauhausianas una plataforﬁa de
disolucién de las historias de transferencia en el disefio nacional. O, finalmente,
simular mediante paradojales "serialidades manuales" las separaciones de color
de las cuatricromias, adecuadamente descalzadas, para producir papeles murales
que cubren una morada haciéndola insoportable, imposible de ocupar. Esto, porque
algunas obras poseen un tamafo que las hace apropiadas a un emplazamiento
"publico” (monumental), y que aqui se fuerzan sin cambiar de naturaleza, a calzar
en un "privado" que obviamente no esta habilitado para acogerlas. Lo que sefala
una duda sobre la capacidad de las estructuras museales actuales para acoger obras

que carecen de "género".

Artes de la disposicidon es una categoria descriptiva que completa la hipotesis del
tridngulo paradigmadtico de hace dos afios. No designa la existencia de un movimiento
n de una tendencia, sino de un espacio de producciones autbnomas Yy transversales
que buscan negociar un espacio de reconocimiento, desestimando las garantias de
rigor que caracterizaron al periodo anterior en la escena plastica chilena. Una de
sus manifestaciones mas precisas ha tenido lugar en el Museo de Arte Moderno
de Valdivia. Bgjo la curatoria del artista Mario Navarro, cuya obra fuera una de
las articuladoras del tridngulo mencionado, se ha presentado Doméstico, muestra
que redne a artistas, animados por el valor analitico que ha adquirido el traslado
a la escena artistica, del concepto winnicottiano de objeto transicional. Estaes la
estrategia que han asumido para desmontar la dramaticidad narrativa de las

"instalaciones" en la actual coyuntura.

e e

A,

S

4




22 REFLEXIONES

POST-SCRIPTUM deEscueEmef etcogmgani zceorl oquésusananer a
depr oducciornoci mi ednetin,di cpeerr spectdevas
Lanecesi daededactartpost- trajbade enumerar | a®alcaarse,@s mediors

Scriptumsej utsi f ipmal avari edad esderzadsntel ect dalap®stal aaut onomi a

deprocedemrdel @ s extgsehe fnanci é€ma.e steg enloggscri nwdapendel a
omgani zgpdhamrmaedaceatienfr me existemfEdtaidded nNdosoncubbkasi ndeteseo
sobreles addel acr i ti car tdees dei nscr iumiagscr i teunrusmdebatdet er mi nado.
vi suaéereGhi lkeorgani zaldo

presentesteqc tat rpunt olso.s Elcol oquied993 remi taana situajcéemml ar ,
dogpri mersoesef eralt r aboad e puesto ppmeenescemad i ccidieEscuebaceg

|l @ritykc&scuedeArt.aosdos hal ogr aidiost aclrart enues adsi nter pi &tdad
segundpenernoper acildn camp@l &stilLcoospor menomdes s taact i v ihdaand

t ér mi ndoesnanhfi sdgrsoyecti vo,si droecogiemeslpri ma merdel o€uader ase
apoyado d¢@ansttudeuwnmuevo | EscuedeAr t ellesti nadaocsogdraact aleun
fentcke obemegentes. segundol oquieb nvesti gacdrétnepd astl.cas
Al Isieexporedcar acdelrpoliicdhedespl azaientos
Estypahasi doufci emardg ar yl atil idraidt dedi c hnao c i 6fno,rajd aa p ar tdier

enclraoqud aritdequese habla | osrajbaej ecut aednedt al IdeEduar da | ches

aquidesdeaexper i endeila pomunnumerdet er mi deedo t i sqguaesnelper i odo
Escueé a,draitdc cmdeér adamo deunaécadaer &l averss aecoprosi cdéfmuer zas
unacreadénpero wrae a c idéen del | dsteintear gent e

segundgrdo6.En elespaci o
acadé c ce,stcatii deberesponder Elsegungantdeesttee x thoae satdodest i nado

demanerper maneaktas exigencimesfallamct uatl®seded arita. chsnoenl993

deci enti f iquiegraadvi edelnas habl @abamdhewnar ictad eh 5t orcioamoh i et idael a
normasredact agas|l a€iencias crtii calexperentanai erder otanal i teineat e
pur aparsati sflaccdeermandds cometidot sdugi ed@r esol @lpr i mer olbe ma,
compl et idtedd $ or muar i de aparecneunevasareasitdelazritéelbiat ordiea
fondaooncur @eabElstar itdea | @i eti aSetr atparci erdeunaobldei mensi 6n
segungdgoadmoseamedr erdteat e analciaciritdeoabr ayscr it delaodi scur sSces .
al ammenaaespi st emol peirqae, tradaverdequémaner@amer georbr acguee ns u

seabyseautoriza udepsrdeecti ca di agramacbéahi emea tamsiatajue nt er palsa
i mpureanl a medd mgauenoomite di scursivi Bantelsadi scur si vipdadeéearns
desuthabilitheiosncdéih sujetocircul akceintncomo fuer ambdietumversitario.
que produgel ai nscr eblka
supeirdider eparn a@cs ocieanl que Me expl ipgesanueso®sf uzeasl,a epdacci 6n
circul ameprsent aciqoneersa del salbiest 6rdeartenChi | =i gusinedo
universipdadudesupr actica i mplementdeedh@duerdpar dametmesodol 6gi cos
académica. queahamsi dsocometi dosa dertdi eameldambito
académiicnot er aci dmalct i vicdraid i ca radical
Estasl a azémri ncidpeplor qué aut éonoyadl o parci &alasniedrbeec onocpiodlaas
heini dioa 3 e tek@a eco estructacadéd cas . Laprordami erdi t odieal

refemciaangrodcwi &€l oqui al cat al ogrois cesl ascepda dstcihcial ecncanf gur a

6. Michel Ragon, "Da critica considerada como 7. Justo Pastor Mellado, “Estrategias de desarrollo para la investigacion
uma creacao", in Pierre Restany, Os novos en artes visuales". Cuadernos de la Escuela de Arte, 1, Escuela de
realistas, Editora Perspectiva, Sao Paulo, 1979. Arte, Pontificia Universidad Catélica, Santiago, 1996.




REFLEX

O NES

unanasarictaues obr eplagaoducaaindnwer siltamms@ued @®stienen
sobileéaskeund ansaccciudmri cestabl eoimdcar t e reipd st emol 6gi co
parmant enleaestabi lliadbeodd@lna omuni daarditiisco- dtoedémi di da
profundanpeonctrei t efrd @lsesxcl uy eynanetsagodmperaout oconstedida
af r maunpactdecor di almidacdugau @ er miutnaa epr oducicnisétni t uci onal
debd oper fiPlorci erkt e,xi st edeuna criteibcdaconsecuentle
Ambi tumi ver si phmtiecgondi ci 6resr abl esepar il amientos
deifni ci deteasz opsr ogr&@tm cnodssc onsi wetsenttedr enol @daesefianza
dehstordeest étyiccegp| ast Pendi chaendi ci dependeéal os

ef ectpms ét iqauoes Ido agr ama@si er toabsr apl dst paasadi gmaticas
producen apr adctide@snisefilagzaienvestigaci 6n-lcalenaicciadn.
man e rdedi s ol lvasordidez epistemoldgicadel ome di a®pr ensmelt eeno

del odi scurssodbsae tesf rt al eciuwiivensitariamente|! x onsti tdei 6n
|l &ritdeseegundoadoyy asar ehaeenumer aedn@ lcur so deé nést ee

sobrdest adled &ar i tdeaa teissuaérlsactucadyuntmpl &@stcihcia ena.




