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INTRODUCCION

Detenerse en el arte emergente durante Iags@#en Chile es hacerlo sobre una escena que
ha suscitado gran cantidad de escritura espedalizzero que no ha tenido llegada en el gran
plblico y menos en la trama social, siendo poawiitada por la teoria y la historiografia. Esta
precisamente es la gran tarea pendiente, mas amdase ha tratado de un periodo historico
crucial, que ha visto crecer una generaciéon nuraeyogrolifica, en cuanto a integrantes y a
produccién de obra, que incluso ha ido encontrapayo institucional y un sitio en el circuito

contemporaneo fuera de nuestras fronteras.

Detenerse en esta escena es también escudrifilos rasgos comunes de una variada
produccién, asi como en las relaciones posiblesleaque podria ser una “tradiciéon” de la
vanguardia en Chile, remontada a los primeros fosede los afios 60, viéndose ya instaurada
con la Escena de Avanzada y las manifestacione®neeptuales de los afios 80. Se trata asi de
definir los discursos comunes de produccién, ips@in y circulacién dados después de 1990,
confrontando el arte surgido en la época de Tramsicon las tendencias mas propias de los

procesos socio-politico inmediatamente anteriodlemde y durante la dictadura.

La investigacion abarca unos diez afios deidne&ritica-experimental en Chile, desde 1995
hasta mediados de los afios 2000, definiendo estedpecomo Transicién a partir de la
instauracion de importantes cambios en el mundadel nacional, al entrelazarse tendencias
neoconceptuales y postminimalistas, énfasis créiqgrerimentales, el proceso demaocratico, el
florecimiento de una sociedad neocapitalista, l@macién de una institucionalidad cultural,

y la emergencia de un grupo numeroso, informacdmeieto, que sale de las universidades para
copar pronto un circuito en formaciébn y aventurarsasi al mismo tiempo en la

internacionalizacion de sus carreras. El enfoqtée mgesto en una generacion que se desarrolla
en el cambio de siglo, definiendo una escena legaln contexto mayor, entonces, que es de

globalizacion.

El corte inicial no es la recuperacién de éandcracia, sino la maduracion de los procesos
gue el fin de la dictadura conlleva. De hecho, ertexto “Euforia y desapego”, Guillermo
Machuca advierte dos periodos posteriores a 198&iraero, iniciado con el actual sistema



democratico hasta la mitad de la década de logddf)) “por una relativa dependencia respecto
del arte y del discurso critico desarrollado eneCturante los algidos afios de la dictadura”; el
segundo, reconocible en los Ultimos afos del sigterior hasta cubrir las Gltimas generaciones
de artistas surgidos en el presente siglo, “caiiaatib por una especie de aptitud de amnesia en

relacion a la historia y memoria pasdda”

En la segunda mitad de los afios 90, se h&iblgien Chile un grupo de artistas determinado
principalmente por “lo neo” y “lo post”, definiendma visualidad nueva y una escena particular
marcada por individualidades con un afan de cioidfa asumiendo al mismo tiempo
problematicas artisticas propias del contexto,rdegsos locales y también internacionales.

La instalacién, el video, las renovacioneggpliazamientos de lenguajes como el grabado, la
pintura, la escultura o la fotografia, obras effmerel trabajo con el objeto o con el propio
cuerpo del artista, con el paisaje o la ciudadasésbn algunas de las practicas que los artistas
Post ‘90 han heredado de un siglo de vanguardiagl amundo, asumiendo basicamente
estrategias internacionales definidas desde los @@i@or las neovanguardias que son reeditadas
hasta hoy; tendencias neodadaistas, neopop, posisias y neoconceptuales que el grupo

asimila, no obstante, de manera particular.

En la linea critico-experimental, este arteoge también ciertas estrategias propias de la
Escena de Avanzada, siendo ademas heredero —enratgio— de los intentos de vanguardia
gue podrian remontarse a los afios 60 en Chileigsandose entonces con artistas como José
Balmes y Francisco Brugnoli, primeramente, y luegm Carlos Leppe, Eugenio Dittborn,
Carlos Altamirano y Gonzalo Diaz, entre otros, geginnovaron con la salida del cuadro, el
uso del objeto cotidiano, el desplazamiento y egigende lenguajes como la fotografia, el
grabado y la pintura, la conciencia politica deliaa y la incursién del arte como pensamiento
visual. Esto dio lugar a propuestas esencialmenti&as —conscientes del lenguaje— y

comprometidas con el contexto politico-social.

! Guillermo Machuca, “Euforia y desapego”, texto fedrlo en el libro virtuaChile arte extremo: nuevas
tendencias en el cambio de sigle Carolina Lara, Guillermo Machuca y Sergio Rofgentiago, 2005.
www.escaner.cl/especiales/chile-arte-extremo/




Temas y estrategias primordiales que primaganlas obras de mayor visibilidad y
circulacion: la revision de la historia recientac{ddura y posdictadura); el trabajo con la
memoria, con el mundo popular, con lo doméstico gdtidiano; la parodia a la sociedad de
consumo, la fetichizacion de la obra de arte cobjeto, la ironia, el ejercicio de la transgresion,

y de la escritura teérica como enunciacion quentaig legitima.

Hay preocupaciones comunes que incluso amadeade las tendencias que se dibujan al
interior de las escuelas de arte universitariash@sho, la profesionalizacion de la produccion
estética ha dado lugar a estrategias académicaa aeatlemia de la neovanguardia— definidas
por obras altamente conscientes de su propio grocesntexto, con amplias posibilidades de
inscripcién en un sistema de arte local cada vez abéerto a las tendencias internacionales. La
autoconciencia de los recursos representacioralgseponderancia de la reflexion en torno a
los procesos tecno-mediéticos, y un trabajo gqueléiea dilucidar y tensionar el contexto otorgan
rendimiento critico y validez internacional, espéiente en la escena del arte contemporaneo

latinoamericano; de ahi el caracter marcadameiriticpale estas obras.

Las obras son criticas de si mismas, de taLio®nalidad del arte y del contexto (expositivo,
politico, social), declarandose conscientes e amtih, sin embargo, no logran acontecer en la
trama que trama su proceso y discurso, sino elfireuito internacional marcado hace rato por el
ingreso rotundo de las neovanguardias a la industritural. Con estrategias enarboladas vy
legitimadas por la Escena de Avanzada, estas ahden criticamente en funcion de un circuito
internacional donde “lo politico” se ha vuelto egfiditiva un modo mas de encasillar el arte
actual y de “exotizar” el arte latinoamericano. Afpchileno no rinde tanto como una escena
més amplia y pluricultural (latinoamericana) quetid” producir obras contemporaneas (critico-
experimentales) que tratan temas relacionadosdetdidad, a la memoria, a la experiencia de
las dictaduras, al drama de los detenidos desagasey de ser pueblos tercermundistas
aspirantes a un sistema neocapitalista con la coeste crisis de identidad que nuevamente

todo ello implica.

Desde lo contemporaneo, los artistas Posa&Mnirian la necesidad de darle localidad a la

obra para hacerla circular nacional e internaciorate.



El rendimiento critico es clave, un mecanigtadalislocacion que vuelve extrafa y perpleja la
experiencia de la obra, que la hace pensante giilsle de ser asimilada dentro de los flujos
discursivos del circuito global. Lo critico, entes¢ se debe tanto a una manera licida de asumir

el proceso creativo como a una estrategia de aicin.

La exhibicién es una etapa mas del procesatiece el momento de hacer visible un sistema
de obra determinado por el propio espacio expasithgaleria, feria de arte, museo o bienal—
donde el proceso y los contenidos subyacen veladsauna experiencia de extrafiamiento. El
rendimiento de la obra se completa en textos m®rgie terminan de explicar e interpretar el
proceso general y sus implicancias. Los temas rmesgben al momento de la experiencia de
obra, sino que rinden especialmente mediante d@siiss que sustentan la exhibicion e

inscripcion.

El rendimiento critico vuelve a una obra liegdt y digna de circulaciéon en la escena
internacional; la vuelve producto de mercado, ahimlo mercado no soélo el espacio de la
transa y comercializacién, sino también el deloflde ideas hegeménicas, de pensamientos

determinantes. Hablamos entonces de circulacida &ansubastas como en ferias y bienales.

Muchas de estas obras criticas del sistemartiely del sistema de mercado que hoy todo lo
copa, rinden y se rinden: pronto son apropiadasebaircuito internacional dominado por
visualidades y discursos donde lo latinoamericatmedener un caracter marcado por “lo otro”

no obstante las estrategias afines.

Esto a modo de hipétesis: en el arte critiqueemental emergente durante los afios 90 en
Chile existe una relacion problematica o distariadtre los recursos de representacion y los
contenidos declarados, porque los criterios detitegcion implican trabajar lo local con
estrategias internacionales dadas por lo neo yo&t. (Asi, se produce una relacion aséptica
(higienizada, neutral y sin pasién) tanto con lesohias personales como con la tradicion del
arte nacional y el contexto socio-politico, asurd@mpstrategias neoconceptuales academizadas,
una visualidad mas limpia y acotada al lugar exjpwsi que no logra rendimiento critico,

llegada al publico ni trascendencia social.



La tesis de trabajo, entonces, es la siguientgrkasicas que se inscriben en los espacios de
arte contemporaneo (primero dentro y luego fuerdapdés) trabajan el contexto local con
estrategias internacionales dadas por lo neo wdt fegitimandose como “criticas” no obstante
son estrategias y discursos de mercado. Las egamige legitimizacion tienden a distanciar la
obra como experiencia de los contenidos enunciadestandarizar y restar rendimiento critico a
propuestas estigmatizadas desde el academicisramceto de escritura teérica y el afan tanto

de visibilidad como de circulacioén.

Conceptos y temas de interés en la investigagjué se entiende por “escena”’, por arte
“critico-experimental”, por “lo neo” y “lo post”; g espacios han sido determinantes en Chile,
qué tipo de obras circulan, cuales han sido visiplpor qué; cuéles se han internacionalizado;
rendimientos politicos de la obra “critica”; cudl @l tipo de circulacion y la relacion con la
escritura (cémo se inscriben); los temas ¢,son eastédmas de mercado (del arte)?; la relacion

con el contexto histdrico primordialmente nacionptoblematicas del circuito internacional.

La investigacién propone un acercamientotal Rost ‘90 desde los discursos de los artistas y
de sus obras, buscando el tipo de relacion qua sattle contenido declarado, y estrategias de
produccién e inscripcidon; como se insertan en leems que conforman, en el circuito
internacional y en la historia local del arte. Bbjetivo es definir como problematica
fundamental del arte chileno Post ‘90 el distan@aio o la compleja relacion existente entre
contenidos de obras y estrategias de representaignificacion y circulacion, en un contexto
de Transicion dado mas bien por la apertura algsmde globalizacion que por el desarrollo del
sistema democratico y la posdictadura.

La investigacién abarca una bibliografia nelaada al arte critico-experimental chileno tanto
de los afios 60 como de la época de dictadura tesperiodo de estudio, recorriendo
publicaciones, ensayos y catalogos de obras deeautomo Nelly Richard, Ronald Kay, Pablo
Oyarzin, Willy Thayer, Sergio Rojas, Adriana Valdékisto Pastor Mellado, Guillermo
Machuca y Francisco Brugnoli, entre otros. Asimiss®repasan ambitos propios de la historia
de las vanguardias, neovanguardias y del arte mpateéineo internacional, a través de autores
como Peter Birger, Hal Foster, Guy Debord, Arthanid, Nicolas Bourriaud, Anna Maria

Guasch, Maricarmen Ramirez y Gerardo Mosquera.



Central es una serie de entrevistas a artistagantes, asi como el andlisis de contenidos y
de obras. Se definen los procesos fundamentaleshgonedado origen a la escena, las
preocupaciones comunes Yy estrategias de repregentasignificacion, legitimacién vy
circulacion que determinan obras particulares gdanias. A través de la revision bibliogréfica,
de analisis historiogréfico y analisis comparatjves establece un dialogo con momentos
precedentes del arte critico en Chile, con la Escdae Avanzada y con el contexto
latinoamericano e internacional, reformulando ceptae que apuntan a la vanguardia, la neo-
vanguardia, la posdictadura, arte y politica, diabaion, memoria e identidad.

Al mismo tiempo, el trabajo propone un ejarcide escritura tedrica desde el periodismo,

donde el ensayo entra en dialogo con la entrevastapnica y el texto interpretativo.



.  ARTE CONTE[\/IPORAI\[EO CHILENO: UNA
APROXIMACION HISTORICA

1.1 Las nociones de modernidad, vanguardia y neovangim
en Chile / aios 60.

Si en la historia del arte del siglo XX losnénos de “vanguardia”’ y “neovanguardia” han
motivado distintas definiciones y analisis a veo@strapuestos, el traspaso de tales conceptos a
las tendencias surgidas desde los afios 60 en Ghifdo (y es) un tema especialmente sensible
para la critica local: desfasados de los conteixt@snacionales, los marcos en que aqui han
surgido practicas de experimentacion, desplazamjienpansion y critica institucional, estan
recién siendo revisados.

El Grupo Signo (José Balmes, Gracias Barfmlsjardo Martinez-Bonatti y Alberto Pérez),
la dupla Brugnoli-Errazuriz, la Escena de Avanzada Generacion de los ‘90, representan los
grupos mas marcados en una seguidillla de “van@sirdue ha dado una dinamica al arte
chileno, permitiendo la entrada a lo “contemporaiyacsin desfases historicos.

Se trata de una historia de modernizacioneshgnde antecedentes en las primeras décadas
del siglo XX, en la Generacion del Trece y el Griyyantparnasse, en pintores que prolongaron
el gesto liberador de Juan Francisco Gonzélez desdeherencia desfasada del
postimpresionismo. También, en los afios 50, enrgb&Rectangulo, luego llamado Forma y
Espacio, que asume —aun con desfase pero en foamavidente y programatica— la herencia
de las vanguardias internacionales, especificam@gatéa abstraccion geométrica y del arte
concreto, asumiendo la pintura desde sus companesteucturales basicos (forma, plano y
color), con un alto grado de conciencia del lengyajle reflexion compositiva. Se podria decir
gue en esta experiencia por primera vez un gruprtdgas asume el cuadro como territorio de

andlisis, intentando conceptualizar los referegtesdefinitivamente se alejan del modelo real.

Esta historia de modernizaciones estuvo marpad la asimilacion de los modelos foraneos,
tratdndose cada vez mas de una “traduccién” y nm@® copia, como ya ocurre fuertemente
con el ultimo movimiento, siendo algo que ha cad@ado a la produccién local posterior, dice



Machuca: “La necesidad de traduccién inmanente r&¢ ahileno de impronta neo o

postvanguardista le ha otorgado a la produccidtieatiocal su sello mas productivo”

¢(Es pertinente hablar en Chile de vanguardiaegvanguardia? ¢Qué caracteristicas
especiales han tenido los movimientos locales, rglaEiones y distancias internas y externas

entablan, problematizando el campo?

Si bien se puede leer como vanguardista dliogaie Rectangulo, el primer atisbo de
vanguardia aqui esta reconocido en la salida @&lrouque en los afios 60 emprendieron autores
como José Balmes y Francisco Brugnoli: a travésjeieicios y nociones como collage, gesto,
materialidad y objetualidad, encontrando en losiasede comunicacion, en la contingencia, en
el espacio industrial o urbano, todo un caudal rdermacion y materiales a insertar en la
superficie pictérica o incluso en ambientaciones\dg aparecen la preocupacion por el espacio
y por el contexto. Asi el arte chileno se abreni@famente do nuevg a la experimentacion, a
la transgresién de los lenguajes conocidos, aitigade la pintura y de la institucionalidad que
representa, a una conexion inédita entre arte ifigaglque se ve alimentada por una situacion

mundial y local en conflicto, altamente ideologiaad

José Balmes, “Santo Domingo Mayo del ‘65", 1965

2 Guillermo Machuca en “Euforia y desapego”. Op.. cit



Frente a las urgencias histéricas, el arteaytista son resignificados aqui en estrategias qu
dan la espalda a la idea de mimesis, a la comgl&cdal acto contemplativo y a la relegacion
de la obra al espacio del arte, asumiendo un relantivo con compromiso social.

En las practicas que surgen durante los afiose6desarrolla una postura critica que va
abandonando el soporte cuadro, la manualidad fmatgria idea de representacion, “a favor de
una indagacién y organizacion plastica del esp@aibano) como situacién y contexto, que
opera primariamente conpoesentaciorr.

Sin embargo, en lastética del mensajge Signo o en lastética materialistale Brugnoli, el
epitome de la vanguardida critica de la representacion, no termina ponmirsé: “La critica

de la representacion, epitome de la vanguardiaeraumple en la sola interrupcién del caracter
representacional de la tela, ni en la critica dedttucién arte como principio de produccion y
reproduccion de la mediacion por medio de los dgetientos artisticos institucionales. El
horizonte que la vanguardia tiene como objeto @eares ekstado de representado de la vida
en que la cotidianeidad media se desenvuelve”. ¥sesestado el que, segun Thayer, “hay que

sensibilizar, hacer visible, interrumpir, neutraliz

¢, Qué seria aquello que se empieza a dar —earstencon el desarrollo de la modernidad en

el arte chileno?

Signo, Brugnoli y Virginia Errazuriz conformaah primer intento chileno por subvertir un
gran espectro de cédigos no soélo artisticos, aswimida misma aventura que emprendieron
dadaistas, constructivistas y surrealistas, sefiglad Pablo Oyarzin como “la mas radical del
arte moderno: la aventura vanguardista”. Sin enthdeg“vanguardia chilena” surgid lejos de
las vanguardias histéricas, alimentandose el G8igno del informalismo y del expresionismo
abstracto surgidos en la década anterior, mierjugs Brugnoli-Errazuriz contemplaban —
menos desfasados— experiencias como el pop objtuBRlauschenberg y la materialidad del
arte povera italiano. Estas practicas eran ya plrtas neovanguardias que se sucedian en los

% Pablo Oyarzin, “Arte en Chile de veinte, treiriast, Arte, visualidad e historia
* Willy Thayer, “Vanguardia, dictadura y globalizaol, Pensar en/la Postdictadura.



epicentros del arte mundial, una efervescencia devas versiones, superaciones y

desplazamientos criticos de corrientes y estraefggrincipios de siglo XX.

En relacion a la definicion de Peter BlrgdcedOyarziin que Vanguardia designa la
voluntad consciente y concreta de superar el aeoctotalidad histérica institucional por
medio de su fulminante absorcién en la vida, epréis vital cotidiana’, lo que puede leerse
como la utopia del cambio social. Es este el ¢égpdg la primera aventura vanguardista que se
gesta en Chile. Una actitud refractaria a la tiédide la pintura, que de algin modo busca y
modula ese suefio. Se da entonces la aperturaeagumje nuevo, cuestionador de si mismo a la
vez que suprasignificante de la realidad locaigc@egndo tangencialmente los cambios politicos
y sociales, para luego —durante el gobierno deaBalvAllende— intensificarse el mensaje

revolucionario mas que la reflexién sobre el lefigyda institucion.

Tanto las vanguardias histéricas como la besyaeriencia chilena fracasan en el intento de
conexién entre arte y vida que sélo alcanzé a saiifiasto y proyecto futuro, diluyéndose en
contextos particulares. Futurabilidad de una vardiaan esencia irrealizable. Mientras que las
primeras experiencias internacionales se ven djages en exdmenes retoricos, luego por la
Guerra y la asimilacion de estas practicas pandastria cultural, el arte chileno de los afios 60
entra en una reprogramacion de los mensajes el \de la teleologia de la revolucién, lo que
termina por sellar la inscripcion histérica de lgetualidad social y analitica, apagandose la
utopia en la profunda ideologizacién izquierdizantaas definitivamente en la ruptura total que
implica el golpe militar.

Tras el fracaso de las vanguardias histérisagen en los afios 50 y 60 en el mundo, con
inusitada radicalidad, las neovanguardias, queevien proponer una reconexiéon del arte y la
vida y poner en obra, por primera vez, el proyatgoas vanguardias histéri€a®el ready-
made de Duchamp al arte pop, el land art y el paeera; o del constructivismo y del
neoplasticismo al arte minimalista, ocurren —adema&speriencias tan transformadoras como
las performances vienesas, el happening de Fluxasconcepcién de la “escultura social” de

Joseph Beuys. En los desplazamientos estratégicias auto-reflexion del lenguaje, estas

® Pablo Oyarzin, “Arte, vanguardia y vida”, Op. Cit.
® Hal Foster, “¢,Quién teme a la neovanguardi@Ptetorno de lo real.
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practicas llegan a una investigacion sobre la tingin del arte y su desmarque en
manifestaciones que se insertaron en el paisajgahatirbano y cultural de manera radical.
Epitome de estas experiencias fueron los sucedo88deon una juventud alzada frente al
sistema, tanto en Paris como en el mundo, acornigationque para algunos liquidé toda forma
heroica de la politica y que —a ojos del fildsoftaiA Badiou— s6lo puso fin auha figura

entre otras de una politica de emancipacion” queibe como multple

Entre la vanguardia y la neovanguardia, s defivel internacional un proceso que podria
concebirse como un mismo movimiento de resisteme@iperaciéon y superacion en el que “lo
neo” pone la diferencia, pero no es un avance ffinug Cémo se dio en Chile esta dinamica?

1.2 La emergencia de la Escena de Avanzada

Tal como lo asumieron las vanguardias histdtita Escena de Avanzada intenta borrar con
todo pasado y funddp nuevoen un proyecto contra-institucional y utopico.eEgrupo se
opone, justamente, al arte de la etapa previa lpleG\ilitar, demostrandose totalmente reticente

a la ideologizacion izquierdizante del mensaje.

Este “movimiento de obras” (nhominado por NeRichard y que integra a artistas como
Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Carlos Altamiranelygrupo CADA: Diamela Eltit, Juan
Castillo, Fernando Balcells, Raul Zurita y Lotty deafeld) efectivamente no parte de las
experiencias de los afios 60 en Chile, sino quepezauestrategias conceptuales de época,
retrayendo —si— el fuera del cuadro y sustentandasgesplazamientos que asumen la pintura
como problematica, ademas de la fotografia, elagtapel collage, el trabajo con el cuerpo y

con la trama urbana.

Impulsado por la necesidad de revisarlo tddi® deconstruir todos los artificios de
representacion puestos al servicio de la tradigida sus ilusionismos... (Y por) la necesidad de

reestructurar el lenguaje de la creatividad hastangializar el trabajo de arte como fuerza

" Alain Badiou, “Fidelidad, militancia y verdad” vistaExtremoccident®o. 2.
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disentidora de la autoridad y de sus normas déptismiento del sentidd” este grupo de
obras es —sin embargo— resistente a la nocién alegtvardia”.

Lotty Rosenfeld, “Una milla de cruces sobre el psato”, 1982

Es Escena de Avanzaddpara subrayar algunos rasgos particulares yratifgales, no
asimilables al referente internacional de la Vandja¥. Y esneovanguardia“en su afan por
repolitizar el arte desde un imaginario de la srigila fractura (ideoldgicas, estéticas)”. Este
grupo de obras “no estaba interesado Unicamentatagar los simbolos de la institucion
artistica... Buscaba sacarle filo a un proyectducall que entraba en disputa con varios otros

frentes discursivos en el interior del campo dariat’*°.

Parafraseando la pregunta de Paul Virilio sofir arte contemporaneo: si la Escena de

Avanzada es neovanguardia, ¢frente a qué vangeesmias?

Se dice que su emergencia es indisolublecasiexto: la dictadura. Que uno se debe al otro
y que —incluso, segun Thayer— el grupo de préactigdmido por Nelly Richard no seria mas

gue una reverberacion del mayor gesto de vangupias concebido, el Golpe Militar, y que

& Nelly Richard,Margenes e institucion
° N. Richard, “Lo politico y lo critico en el arta’vistaCritica Cultural No. 28.
9N, Richard, Op. Cit.
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en la idea de acabar con todo proceso anteriaiastafracaso. El “pronunciamiento” ya habria

acabado con toda institucion y con todo signo recitae anterior, advierte la propia Richrd

Grupo CADA, “Para no morir de hambre en el art&74

La tesis de Thayer sobre “El Golpe como cormiém de la vanguardi&” apunta a la
insignificancia de las rupturas “post” en un cottedonde ya no son posibles otros cortes tras la
voluntad de acontecimiento del Golpe. Para el didsla Escena llega a parafrasear —como
ciega complice— el gesto desestructurante que éodwmsta lo profundo todo marco
institucional, todo cddigo, todo sujeto y positalitide retorno, para acondicionar su maximo
proyecto: implantar el sistema neoliberal, contegtopiciado por la dictadura en que las
practicas de la Avanzada se van silenciando noestertores, frente a la nueva pintura
“hedonista” de los 80, a la pintura critica y aboenceptualismo que entré6 en marcha segura
durante los afios 90, en posdictadura, con todestide critico en proceso de vaciamiento.
“Porque el Golpe, lo sabemos ahora, prepar6 eloddshefinitivo de todo marco, incluyendo el
de la dictadurd?®.

Es asi como la Escena de Avanzada estd cdacebi un momento de catastrofe y sin

sentido, y que su levantamiento no hace méas queapallo mismo, diluyéndose con el cambio

1 N. Richard Margenes e institucian
2 Tesis publicada en revisitremoccident®o. 2.
13 W. Thayer, Op. Cit.
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de contexto, de la dictadura a la democracia oyeal mejor: de la dictadura a la economia de

mercado.

Esta mirada parece insistir en la lectura dey& sobre la neovanguardia como remedo de la
vanguardia igualmente destinado a un fracaso, ¢esiprobable en la fetichizacién actual de las
practicas radicales, y en su sometimiento a lasimiducultural y del espectaculo. El arte se torna
parte de la estetizacion de lo cotidiano: un nysworama donde la Escena de Avanzada, muy
atras, pareceria disolverse en la historia, defgreus propios margenes de critica, como mero
objeto de estudio académico, sin una real circdtaci confrontacién con la institucién y la
sociedad de consumo. Sélo el discurso tedricoNaga del fracaso y disolucion sin eficacia en

el tiempo. “Es el golpe el que cambia el arte yda inversa”, plantea Thayer.

Sin embargo, ¢se puede hablar del fracasa deséena de Avanzada? Entre las Ultimas
manifestaciones del CADA figura la insercion dgingi “NO +” en el espacio publico como un
acto poético que adquiridé dimensiones insospechaoiasus propios autores: durante los afios
80, fue emblema del clamor popular, siendo aprappa distintos sectores en un contexto que
vio nacer el abierto rechazo a la represiéon y lafarmaciéon de nuevos grupos contra-
institucionales. Por las calles lucian las consigie “NO + hambre”, “NO + tortura”, “NO +
dolor”, confabulandose ese “NO” popular con el o de la oposicién a responder contra el
gobierno militar para el plebiscito de 1988: ¢ Estda forma en que el gesto “autorreferencial”
de la Avanzada se pierde en el contexto? ¢ No easea€la concrecion de la maxima premisa,
la disolucién de los limites institucionales, laalbomo acontecimiento y el abierto dialogo del
arte con la cotidianeidad? El arte cambiando gdgdhl vez.

¢, Qué le deben las nuevas generaciones a pa deuobras “que combiné en forma inédita
pulsion estética y desmontaje institucional, aitideolégica y politizacion del arté’y que
presumiblemente habria fracasado?

Para Nelly Richard, la Escena de Avanzadarabajd directamente con o contra los
discursos en oposicidn, sino en el intersticio, ebresto, con los desechos de la representacion,

con sus fallas y accidentes, “perforando y eschutiela linealidad de una historia y una

14 N. Richard Margenes e Institucidn
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memoria que se pretendieran indemffesl’a operatividad critica de estas obras surge al
reprocesar efectos de significacion, locales y @fipes, configurando una propia zona —
esencialmente tedrica— de legitimacion social @6l que se escinde incluso del arte
internacional que impera en esos momentos. Deestde, la Avanzada “le disputé a la politica
en los afios de dictadura la capacidad de armatampo’ de problemas y tensiones en torno a
los dilemas de la representacion, que se resigtilgalustratividad del contenido ideoldgico y a
la operacionalidad del programa politifo’Campo abierto por la Escena que revisitan en sus
retdricas las generaciones emergidas en un contestodistinto, pero donde la efectividad

critica es puesta en cuestion.

“La verdad del golpe la experimentamos aheragl intercambio globalizado en que nada
promete”, o “lo impresentable se ha presentada;ameo presencia, sino como hundimiento en
la representacion absolutason frases de Thayer que instauran la sent@sithistorica del “ya
nada serd posible”, cancelando “la alternativa uke muevas fuerzas de lectura reubiquen estas
practicas en una secuenci@a de debate sobre lo critico y lo politico en ek&ft El arte

consumado en la sociedad de consumo y del espkectacu

“Una reconexién del arte y la vitla ocurrido, pero en términos de la industria cultuna
de la vanguardia”, postula Hal Foster sobre loggsos vividos por el arte internacional, lo que
retroalimenta la nociéon de Birger sobre las neavartlias: “Lo que estos desarrollos han
producido son nuevos espacios de actuacion crtiégaspirado nuevos modos de analisis
institucional. Y esta reelaboracién de la vanguaati términos de formas estéticas, estrategias
politico-culturales y posicionamientos socialesdeanostrado ser el proyecto artistico y critico

mas vital de por lo menos las Gltimas tres décatas”

5N. Richard, Op. Cit.
8 N. Richard, Op. Cit.
" N. Richard, Op.Cit.
18 4. FosterEl retorno de lo real
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1.3 Generacion de los ‘90: la “posvanguardia” frente &
sociedad de consumo.

“La historia del arte —particularmente en kumiada fase postmoderna— ha sido el relato
embrollado que ha identificado las rupturas corctagtinuidades, los cortes con las vueltas, los
saltos con los retrocesos; ha sido el relato dehigtaria en constante mutacion, transformacion
y superacion, realizada la mayoria de las vecasat®ra retroactiva, regresiva o simplemente

referida a ciertos procesos de especulacion mneniot&™, apunta Guillermo Machuca.

La prolifica generacién surgida la Gltima décan Chile, ha convergido en la apertura a
corrientes internacionales como el postminimalignebarte neoconceptual, definiendo aqui una
visualidad nueva, tapizada de individualidades,qaansustentada en espacios comunes y
practicas similares, en tensién con la contingetmial y muy sintonizados con estrategias
propias del arte actual en el mundo, como la paradia sociedad del espectaculo, la hiper-
mediatizacién de los mensajes, la estética de &ssmedia y la fetichizacion del objeto de arte

como objeto de consumo.

En la linea critico-experimental, este agsigpone también heredero de las “vanguardias” y
“neovanguardias” chilenas anteriores, relaciondmders forma tensional con artistas como
Francisco Brugnoli, Carlos Leppe, Eugenio Dittbd@aylos Altamirano, Gonzalo Diaz y Arturo
Duclos, entre otros. De las incursiones objetudietos afios 60 y de la Escena de Avanzada,
estan el afan por “lo nuevo”, por trasgredir el coarpor la experimentacion y la ruptura, la
critica al lenguaje del arte y la institucion gapresenta; el trabajo con materiales de los medios
de comunicaciéon y del contexto urbano-industrial; greocupacion por el contexto, y la
reconexiébn entre arte y politica. Pero hoy, junton creflexionar —critica y hasta
politicamente— desde las estéticas y preocupaciomgerantes (la sociedad de consumo y del
espectaculo), predomina una sensacion de des-gization.

19 Guillermo Machuca en “Euforia y desapego”. Op. cit
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Los artifices de esta nueva visualidad en eClik constituyen en una suerte de
postvanguardfd en su momento culminante: es el campo abiertdepBEscena de Avanzada el
que revisitan fuertemente con sus retéricas de amgemporaneo aprendidas en el ambito
universitario; es el sentido fustigador, la relactbn el contexto y la ironia, sumandose un
escepticismo propio de la postmodernidad, no otestamulgan con el sistema de arte.

De la Avanzada, hay influencias visuales yita§ determinadas por rupturas formales y
linglisticas “respecto de los géneros candnicos dscultura y la pintura chilena, a saber: su
extensién y ampliacion en direccién al espacio nwbal arte corporal y su tension con el
ambito de las técnicas de reproduccion mecanidacgrénicas de la imagen... El resultado de
todas estas extensiones se ha materializado efiegnastruccién del discurso de la pintura y, en
menor medida, del grabado y el dibujo (hasta exesedal campo escultérico, tensionado por

las actuales formas del arte objetual y de ingtaidit™.

Cristian Silva-Avaria, “The chilean abstract paigtiEl color local)”, 2004

2 «por equivocada que pueda ser la acostumbradaitioa de vanguardia y modernismo, esa igualacion
ha llevado a pensar que lo que hoy en dia se cammocel nombre de postmodernisrno podria con mas
precisién denominarse postvanguardia. De hechwidis de las vanguardias ha sido una de las
referencias principales del debate postmoderrist@rimera suposicién vanguardista cuestionadabpor
postmodernismo, es su fe radicalista en una camstdticionalidad absoluta”. Nelly Richard ea
insubordinacion de los signos

21 Guillermo Machuca en “Euforia y desapego”. Op. cit
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Con la retédrica de los desplazamientos —déadgintura, el grabado, la escultura y la
fotografia— ya asumida, repiten operaciones debgejeexcavacion y memoria residual, de
fragmentacion, parodia y sentidos dobles, de restumdlizacion de la objetualidad cotidiana y
contextualizacion tedrica de estrategias visualasstituyendo un “pensamiento visual”.

Artistas como Patrick Hamilton, Livia Marin,ddica Bengoa, Francisco Valdés, Ivan y
Mario Navarro, Patrick Steeger, Ignacio Gumuciolgudio Correa, entre otros, despliegan una
alta estetizacion, cierta indiferenciacion de mfiggs y recursos, con un sentido critico frente a
la institucionalidad, pero sin interés en trasgasanostrandose totalmente insertos tanto en el
circuito de exhibiciones y de mercado, muy congegmor lo demas de que ya no existe el

contexto para proyectos de cambio social; ya nadeaybandos y no es posible estar “afuera”.

La mayoria de los integrantes de esta “posyanaip” han tenido como maestros a artistas de
la Avanzada. Sin embargo, y ya muy lejos de launaptomo utopia, de las disputas ochenteras
entre el arte neoconceptual y la pintura neoexpnéesga, incluso también lejos de las promesas
concertacionistas, se han replegado en una acaatgérizde estrategias ya probadas, armando
un imaginario de instalaciones, intervencionespidéuras conceptuales y diversidad de obras
tridimensionales, que mas bien funcionan comotescde la transgresion que como critica al

“sistema”: el panorama propuesto por Birger ytmmidlizado por Thayer.

A través de la apropiacién de estas practodsa retina del noticiero espectacularizante, y de
una paralela proliferaciéon de publicaciones delogtés y textos criticos sobre este arte que
sustenta el quehacer de obras generalmente efirsétassobrevive la experiencia mediatizada
del arte, ya integrada a la cotidianeidad, masameopresenciasino como objeto de consumo,

visual, académico massmediatizado

Y aqui entramos al territorio predicho por @gbord: “Toda la vida de las sociedades en las
gque dominan las condiciones modernas de produca@énpresenta como una inmensa
acumulacién deespectaculas Todo lo que era vivido directamente se aparta uea
representaciori®. En este contexto de trasfondo apocaliptico, @eieqcias y “muchedumbres

solitarias”, de un centro de poder indefinible pargtodo lo abarca como una tautologia

22 Guy Debord, “La separacién consumadbg sociedad del espectaculo
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virulenta, ya no se puede hablar de limites astistini de un sistema contra el cual lidiar.
¢,Caben —entonces— nociones que han impulsadoatdiés del arte en el siglo XX conlo
nuevq lo singular, lo critico y lo trasgresor incluso la utopia del cambio social, de unir grte
vida? ¢Qué rol le compete al arte en un espadioeizas homogeneizantes?

Bajo la mirada del propio Willy Thayer —un disso que reescribe y reabre cada vez en
nuevos ensayd$— cabe una posibilidad en la revisién de la EscEnAvanzada a través de la
estética del collage, donde todo puede conflumamo tiempo y en una misma superficie:
“Cada vez que alguien enfrenta diversas alterngtitermina optando por alguna; agllage
activa simultdneamente a todas, cita de este miosds porvenires, diversos tiempos que
también proliferan y se bifurcan... &llagese abre asi a una responsabilidad ética, unacpolit
infinita, sin sujeto, sin intencionalidad, neutnaa politica de la no politica que considera, entre

sus perspectivas, la inclinacién vanguardféta”

Ivan Navarro, “You sit, you die”, 2002

La neovanguardia no es meramente redundanteladeanguardia histérica ni su
institucionalizacién en la sociedad de consumocifuirealizado por Birger). Frente a la
necesidad de nuevas narraciones de su historim dgsplazamiento critico, un “intercambio

temporal” nutrido de “una compleja relacion de @ptcion y reconstrucciof?, con una nocion

% Tesis en torno al tema ha desarrollado en losseXtanguardia, dictadura, globalizacién”, “El Gelp
como consumacién de la vanguardia”, y “Del acdimhlage” (catalogadCambio de aceile

2 \W. Thayer, “Del aceite al collage” en el catalagCambio de Aceite

% Hal Foster, Op. Cit.
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de historicidad no lineal, sino de posibilidade$initas y donde lo nuevo —en cuanto

materialidad evanescente— sélo puede ser pensatin mwcesd.

Reconsiderar el contexto actual en cuantadict: ¢Qué tanto ha cambiado el panorama en
un sistema de globalizacion donde la representamahleva al mismo tiempo juegos de poder,
efectos-de-representacidque construyen el verosimil de lo dominante? Reoenuna crisis,
dice Nelly Richard, “no es lo mismo que descreeaglgellos proyectos de repolitizacion de la
subjetividad que son capaces todavia de imagindctipas de construccién de realidades
alternativas’ a las hegemoénicamente selledas”

¢ Todavia hay opciones en la “dictadura” dalliberalismo y la globalizacion? Replantear
las operatorias en la parodia de la representaci®@ubjetivizacién de las estrategias, el retorno
de lo real-referencial, asumir el no-lugar y eltiemapo de la globalizacion en la subversion de
su lenguaje uniformizante. Pero ¢en qué espaciozldel arte o en la escena de la vida, en la
trama viva de un mundo transformado en meras inggsggrartificialidad? Se busca una nueva
utopia en un momento social donde la estetizacidlo @otidiano es la falsa realizacion de las

vanguardias en el mundo.

Para la sociedad del espectaculo concebid®goord, todo sistema se traduce en sistemas
de representacion. Es decir, en lenguaje. Lo qugpete hoy al arte seria desestructurar esos
sistemas: el lenguaje; evidenciarlo como sistemeepeesentacion ficticio. “¢Y no es acaso el
lenguaje precisamente el espacio institucionall &ue opera la voluntad de transgresion de la
vanguardia?®.

26 Alain Badiou. Op. Cit.
27N Richard, “Lo politico y lo critico en el arta’®vistaCritica cultural No. 28.
8 Sergio Rojas, “Arte y acontecimiento: lo imposibleel arte”, revist&ritica cultural, No. 28.
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. LA ESCENA DE LA TRANSICION?®

2.1 La escenay su contexto

¢ Por qué “escena’ y no “circuito”, “generacdior'sistema de arte chileno” o cualquier otro
concepto que se refiera a ciertas coincidenciasmemismo tiempo y lugar? Primeramente, por
la relacion ineludible de este arte emergente €I con la Escena de Avanzada; pero también
porgue se trata de un grupo de artistas definidelpaterés de “visibilidad”, que se hace visible
sobre una plataforma dada por los nuevos espadiestancias de apoyo surgidos gracias al
contexto chileno que lo propicia en periodo de tadura, siendo la generacién con que el arte

chileno —e incluso el pais— se hace a su vez redoleduera de sus fronteras.

Es la generacion demarcada a fines de loyg t8finienzos de los afios 2000 —la Generacién
Post ‘90— la que conforma una escena en pleno caaisiglo, circulando con rasgos y
estrategias comunes en el circuito metropolitartermas, tal como para la Escena de Avanzada
lo fue la dictadura, es en funcién de un contex@m bemarcado y particular con el cual dialoga

el grupo tratandose esta vez de la Transicion.

La conformacién de una institucionalidad cwtula apertura de nuevos espacios y apoyos,
asi como el fortalecimiento de un circuito critexperimental con autores claramente
definibles, que comienzan a interesar a nivel maeional, son factores que determinan este
nuevo momento del arte local. Al mismo tiempo, dalgrosa coyuntura histdrica, entendida no
s6lo como “transicion demaocratica”, sino como uocgiso mayor que va definiendo el curso de
un pais desde el proceso democratico y la posdictadacia el proceso de globalizacién, la
apertura al mundo con una economia de mercado eaesarrolla al mismo tiempo que las
tecnologias de la informacion y la sociedad de woms

29 | os capitulos 11l y IV fueron realizados a padé la investigacion periodistica de Carolina Lara
publicada en el libro virtuaChile Arte extremo: Nuevas Tendencias en el CaxhbiBiglo Santiago,
2005.www.escaner.cl/especiales/chile-arte-extremo/
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¢Hay proyecto o “4nimo” comun entre los atisthilenos que emergen en este contexto?
¢,Cudles son los discursos, preocupaciones y epamteue definen la escena? (Qué
caracteristicas tienen los espacios, las obras?py&te hablar de “una” escena? ¢Cémo se
vincula la Generacién Post '90 con la escena amtecon la historia del arte en Chile y la

escena internacional? ¢Qué es lo que, en conclutgfine al arte chileno en Transicion?

Una escena se debe a su circuito y a su donton precisamente la economia de mercado y
el proceso demaocrético factores que intervienemaeapertura creciente de escuelas de arte
universitarias, de galerias y salas especializéaleaero del Estado, de centros culturales o de

empresas privadas), junto a nuevas instanciasay® apstitucional al arte contemporaneo.

En mitad de los ‘90 ya se perfila un “circlitde cortes territoriales y programaticos,
escindido del circuito comercial y relacionado rb#&n a una nueva academia, definida por el
cambio que viven las escuelas de arte abriéndgseidicas mas actuales. Todo esto luce
instaurandose en pleno cambio de siglo. El 2008bse, especialmente destinada a las nuevas
tendencias, Galeria Animal. Aqui y en varias salssvas de Santiago exponen artistas surgidos
a fines de los ‘80 y comienzos de los ‘90, incld@se individualidades emergentes que van

figurando al menos por segunda o tercera vez.

El nuevo circuito “critico-experimental” ingle galerias no necesariamente comerciales
situadas en la periferia (Muro Sur en Plaza Bradetropolitana en Pedro Aguirre Cerda) y
salas en el centro de Santiago (Balmaceda 121%ri@alGabriela Mistral y Posada del
Corregidor), asi como los museos de Arte Contenmeardy Bellas Artes, instituciones
culturales (Centro Cultural de Espafia y Centro xkerision de la Universidad Catdlica) y, en
Vitacura, Animal: a cargo del galerista comerciaimBs Andreu, Unico espacio que intenta
impulsar un coleccionismo de arte contemporaneao3cestos lugares acogieron a varios
artistas apenas egresaban de la universidad. Hesede las neovanguardias internacionales,
sus obras podian inscribirse en practicas neoctrmaep y posminimalistas, pero al mismo
tiempo demostraban interés en las particulareategtas de la Escena de Avanzada: el trabajo
con un contexto determinado por el confinamientmggéfico, por la fractura y la precariedad de
una institucionalidad en desarrollo. Desde la atdaleson especialmente influenciados por las

ensefianzas de Eugenio Dittborn, Francisco Brug@aizalo Diaz y Eduardo Vilches. Este
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Ultimo es quien revitaliza los textos de Walter Rerin, Luis Camnitzer y Justo Pastor Mellado

sobre los desplazamientos del grabado.

De manera general, escribe Machuca, “se taadgui de la influencia proyectada por el arte
y el pensamiento critico (de filiacion posestruakista) al interior de las instituciones de

ensefianza de arte, incluyendo —de paso— su pasifitacion o consolidacion académita”

Para sumergirnos en esta escena, se entrav2dartistas relevantes que circularon desde
SuUs comienzos en estos espacios critico-experiteentieterminando el arte local entre 1995 y
2005; autores vinculados también por las escuel@std de donde egresan durante este periodo,
por algun maestro relacionado a nuestra “histogiavahguardias” o por la firma de algunos
tedricos claves. Estos artistas son: FranciscdésalSebastian Preece, Ignacio Gumucio, Livia
Marin, Rodrigo Bruna, Guillermo Cifuentes, Ivan ldero, Camilo Yafiez, Pablo Ferrer, Patrick
Steeger, Cristian Silva-Avaria, Carolina Ruff, DamiSchopf, Jorge Cabieses, Isidora Correa,
Méaximo Corvalan, Claudio Correa, Patrick Hamiltdfario Navarro y Ménica Bengoa. Sobre
estos Ultimos tres artistas se realiza un and&itcular en otro capitulo de la tesis, centrado
principalmente en la estrategias que les han pdoninsertar sus discursos en grandes
instancias del arte contemporaneo (Bienal de Vangcbao Paulo), trabajando ademas con

galerias y curadores relevantes en la escenaasctenal.

La tesis apunta a que las practicas insa@itad circuito critico-experimental chileno abordan
estrategias contemporaneas dadas por lo neo, loygasnecesidad de lo local, legitimandose
como “criticas” no obstante se vuelven objetos sculisos de mercado. Las estrategias de
legitimizacion —dadas por el academicismo y el egceéle escritura tedrica— tienden a
distanciar la experiencia de la obra de los codtenienunciados, a estandarizar y restar
rendimiento critico.

La seleccién de artistas se ha hecho destmnkastencia, la visibilidad y circulacién que han
tenido en el medio local y luego en el plano inderanal en un periodo definido como
Transicion, entre la segunda mitad de los afios @@mera mitad de los 2000, en pleno cambio

de siglo, cuando el pais va cerrando un procesaidefpor el retorno de la democracia y la

%0 Guillermo Machuca en “Euforia y desapego”. Op. cit
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posdictadura, experimentando una mayor modernigagio apertura a las influencias
internacionales. Se trata de un periodo que ingosibia quedar dibujado entre la posdictadura

y el Bicentenario; marcado por la globalizacion.

Un primer analisis profundiza en los nexos macpicas comunes, asi como en las
preocupaciones transversales de un grupo entraéwistatre 2004 y 2005, siendo artistas que por
entonces tenian entre 30 y 35 afios de edad, yasea ascenso, refiriéndose a la génesis y al
desarrollo de sus obras, a las estrategias y teimggares, al contexto coman.

¢, Cudles son los intereses que movieron a adtsas hacia el ambito respectivo de trabajo?
¢, Qué los fue determinando hasta dar con una prappessonal? ¢Qué maestros, qué lecturas,
gué referentes y circunstancias? ¢Coémo se relacioora el mundo de la teoria? ¢ Qué tipo de
artistas son?: ¢encerrados en sus talleres y cadgas, leyendo libros y paginas Web?,
Jllenando formularios de proyectos y postulacion@gndo a bienales y a talleres de residencia
por el mundo?, ¢0 artistas que —atraidos por lgagi@s historias locales— construyen un
itinerario que busca la conexion con el espectaidofiiso nuevos espacios, deslindando las

galerias hacia otros ambitos de la ciudad y dédk intentando nuevos publicos?

Respecto a los tres autores destacados escéma internacional (Hamilton, Navarro y
Bengoa): ¢(Cémo han logrado un lugar las obraszaa$? ¢Como se han hecho visibles?
¢, Como han circulado? ¢ Bajo qué estrategias llegdrpablico? ¢Qué recursos utilizaron para
abrir y difundir estas propuestas? ¢Como fueroibides por la prensa, por la critica y por
curadores? Sobre ellos, se analizan diversos seei@denados en los siguientes temas: hitos en
su formacion, probleméticas de obra y estrategiascidculacion. Se determinan obras
paradigmaticas, para analizar el proceso credagaondiciones de exhibicion, temas de obra y
de textos tedricos, y como circulé la obra a tralefs medios de comunicacion.

La “Escena Post ‘90" se delimita entonces desddiados de los afios 90 hasta la mitad de la
primera década de los 2000; desde la apertura miies, con exhibiciones claves y obras
determinadas por su contexto, hasta la internaiac#n de estas practicas con artistas que
circulan con mas facilidad fuera de nuestras frastereconociéndose algunos nombres en

especial, como Mario Navarro, lvan Navarro, Pattitkmilton, Mdnica Bengoa y Claudio
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Correa, entre otros. Al definirse el cierre croggté de esta investigacién, se van dando nuevas
condiciones en el circuito local: se redefinendepacios existentes, se cierran algunos, pierden
protagonismo otros y se abren galerias especiabzad arte contemporaneo impulsando un
coleccionismo incipiente, como Florencia LoewenthBie Ecke, Afa, Stuart y Moro,
impulsadas primeramente a partir de los artistas ecpaocidos de la generacion Post '90, para
abrirse luego a nombres nuevos de donde se levaotas que reaccionan a los “vicios” de la

anterior: el academicismo, la endogamia, el exdeseoria y el alejamiento del publico.

2.2 ¢ Qué define la escena Post ‘907

La escena Post '90 se debe a su contextdlgpeldse en la segunda mitad de los afios 90
desde un grupo de artistas con espacios comunesameiudad, Santiago, que experimenta
cambios vertiginosos y aires de modernizacion galtgp Se gesta en escuelas de arte
universitarias que proliferan como fenémeno tridatal sistema de libre mercado, espacios de
donde egresan autores con ciertas retdricas y teomagnes, con referentes cercanos, y que
suelen trabajar con tedricos también locales yrgémente los mismos.

Formados principalmente en las universidageShile, Catolica y Arcis, estos artistas pronto
circulan por espacios determinantes de la esceiti@oeexperimental chilena (las galerias
Gabriela Mistral, Posada del Corregidor, AnimallnBgceda 1215, Metropolitana, entre otras).
Se podria decir que la formacion de estos espaeidebe en alguna medida a la emergencia de
estos artistas que a su vez los van definiendo. I@mismos artistas que —avanzando el
periodo y con mas fuerza al ingresar en el nuevdenimi— se van insertando
internacionalmente, trabajando con curadores iraptes fuera de nuestras fronteras (Justo
Pastor Mellado, Gerardo Mosquera, Ticio Escobdigrisl Hug, entre otros), en salas y bienales
relevantes (Mercosur, Sao Paulo, Venecia), inclalgpmnos emigrando a epicentros como
Londres o Nueva York. Todos, entonces, han siderahithiantes para definir una escena local

gue entabla relaciones mas fluidas con el &mbiésriacional.

Pese a que se funda una institucionalidadlege a fortalecer las practicas jévenes, las obras

se concentran principalmente en unas pocas saldetiap y museos de la capital. Hay
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exposiciones claves, definitorias, referentes deinento, como “Arte joven en Chile (1986-
1996): campos de hielo” (1996, MNBA, curatoria: l&uino Machuca}, con que arrancaria el
periodo que define esta escena, para seguir y®r000 con muestras colectivas como
“Delicatessen” (2000, Centro de Extension UC, aufat Pablo Rivera), “Magnética” (2000,
Sala Fundacién Telefonica, curador: Justo Pastotlatit®, el concurso Kent Explora
Instalaciones (2002, curador: Guillermo Machuckyutos del pais” (2002, MAC, seleccion de
artistas del Magister en Artes Visuales de la Usidad de Chile, a cargo de Gonzalo Diaz), la
IV Bienal de Arte Joven del MNBA (2004, curador:iti@o Mufioz Zarate), la IV Bienal de
Mercosur (2004, Porto Alegre, Brasil; curatoriaFdancisco Brugnoli) y “Transformer” (2005,
Matucana 100, curador: Mario Navarro).

Patrick Hamilton, “Escape al paraiso”, 2004 Dé¢al

Espacios fundamentalgara la escena Post '90 fueron: Posada del Coaeg@aleria
Gabriela Mistral, Sala Balmaceda 1215, Muro Suelearrio Brasil y luego Murosur en calle
Mosqueto, Galeria Animal, Bech, el Centro Cultudal Espafa, el Centro de Extension de la
Universidad Catdlica, Galeria Metropolitana y Matog 100. Salvo Animal intentando vender
arte contemporaneo, ninguno de estos lugares fiereis comerciales. Solo las experiencias

“Muro Sur” fueron emprendidas por artistas, coroggpendo ambos casos a artistas de

31 Guillermo Machuca, “Euforia y desapego”. Op. 8ié traté de la | Bienal de Arte Joven del Museo de
Bellas Artes (1996-1997), donde participaron NatBlabarovic, Nury Gonzalez, Voluspa Jarpa, Pablo
Langlois, Carlos Montes de Oca, Maria Victoria Rota Pablo Rivera, Cristian Silva y Alicia Villagke

la generacién intermedia entre la Escena de Avanga&d recambio. La muestra incluy6 a lvan y Mario
Navarro, artistas incluidos en la investigacion go®nces entraban en escena.
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generaciones previas, como Gonzalo Diaz y Nury @&emnz La mayoria institucionales, se
proponen mas bien como “laboratorios” donde colita importancia el trabajo con el lugar.
Geograficamente, se ubican en barrios periférican el centro de Santiago. También dan
cabida a estos artistas algunas exhibiciones dséblde Arte Contemporaneo de la Universidad
de Chile, el de la Universidad Austral de Valdiyial de Bellas Artes.

El sistema de validacion se dio principalmentetravés de curatorias, estrategias de
organizacion teérica y expositiva emprendidas poadémicos, artistas reconocidos o por
tedricos que relinen a artistas de su particularésf siendo curadores fundamentales para este
periodo expertos y artistas como Justo Pastor Mell&uillermo Machuca, Gonzalo Diaz,
Eugenio Dittborn, Arturo Duclos, Pablo Rivera, Rabhnglois y Mario Soro, entre otros. Otra
posibilidad para ingresar a estas salas era postislgproyecto, método que institucionaliza e
instaura el Fondo Nacional para el Desarrollo deAges, Fondart, medio de financiamiento

vital para el desarrollo del grupo Post ‘90.

Actualmente, la mayoria de estos artistasdsaqo por el Magister en Artes Visuales de la
Universidad de Chile y son académicos. Todos, coa preocupacién constante por la
autopromocion y el perfeccionamiento, han pasad@psgrados, academias y pasantias tanto
nacionales como extranjeras. “Artistas-gestoresSdd sus comienzos saben llevar muy bien sus
obras y “moverlas” en el circuito, dentro y fuerlds fronteras. Pronto los curadores los buscan
o por lo menos los observan. Son individualidadascadas que no suelen integrar colectivos,
dialogando ocasionalmente con otros ambitos dartas, como el teatro, la literatura, el disefio,
la masica y el cine. No conforman un movimienteidisciplinario. Pero si destacan algunas
voluntades que buscan instancias de creacion f[@salmcursionando como curadores de
exposiciones colectivas o como administradoressgacaos alternativos, evidenciando asi sus
molestias frente a la estructurada instituciondlidaltural, de la que todos dicen ser criticos; no
obstante, dependen fuertemente de ella.

No hay un programa comun; sélo la confluedeiabras determinadas por la academia, por
las neovanguardias locales e internacionales, @sb gpor un momento histérico donde el
escepticismo va dando paso a una reaccion fretaegobalizacion, siempre circunscrita al

espacio del arte.
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Estos autores realizan quiebres radicales losnlenguajes, obras caracterizadas como
desplazamientos, por traspasos y sucesiones despsoticnicos, en un afan que redunda en el
andlisis y la critica tanto del arte como de laitmsionalidad, de las tramas sociales y de
aquellas que urden el poder. Pero una critica gueermuchos se queda en el espacio restringido
de una galeria o en la intervencién de espacias-axtisticos... cerrados, tejiendo historias
escritas por tedricos y artistas-teéricos parabligo (del arte) que en gran parte sélo parece

estar formado por tedricos y por artistas-teoricos.

De poco comprometida socialmente, de ser apaoge de engendro académico, de erudita y
“sin alma”, de oportunista y superficial. De todestos cargos ha sido acusada la promocion de
artistas de los '90. Cuestionada dentro de sudgzapdes, vilipendiada por los artistas de corte
mas clasico, y por un publico que no alcanza anmmer sus c6digos ni a reconocerse en un
grupo de obras que acude con familiaridad a ladetarias neo y post que se cultivan en el
mundo, a representantes de la Escena de Avanzadatyos maestros del arte critico de
dictadura. El contexto dispar de los '90, impulsaaegias que ya no acuden al cuerpo ni a la
ciudad, ni menos al sesentero eslogan del artisteoain agente que puede activar un cambio
social. Son mas escépticos al respecto, pero rmso@Entes de la realidad social, politica y

cultural. Todas las obras parten efectivamentesdeeyuntura.

El primer analisis se realiza sobre las emgtas de Claudio Correa, Mario Navarro,
Francisco Valdés, Sebastian Preece, Ignacio Gumbuisia Marin, Rodrigo Bruna, Guillermo
Cifuentes, Patrick Hamilton, lvan Navarro, Camil@féz, Ménica Bengoa, Pablo Ferrer,
Patrick Steeger, Cristian Silva-Avaria, CarolinaffRDemian Schopf, Jorge Cabieses, Isidora

Correa y Maximo Corval4h

Inicialmente, se pueden establecer gruposralate esta escena, dados por la formacion
universitaria, la especialidad y maestros detemtésa Desde la pintura critica, se relacionan
Claudio Correa, Ignacio Gumucio, Patrick Hamilt@@amilo Yafiez, Pablo Ferrer, Cristian

32 Entrevistas trabajadas para el libro virtGhile Arte Extremo: Nuevas Tendencias en el Cami@io
Siglo, de Carolina Lara, Guillermo Machuca y Sergio Roj&antiago, 2005.
www.escaner.cl/especiales/chile-arte-extremo/
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Silva-Avaria, Rodrigo Bruna y Jorge Cabieses: afgurcruzan estrategias fotograficas,
publicitarias, escultéricas, el trabajo con el thjda instalacion y/o el video; todos ellos
provienen de talleres de pintura de la UniversidadChile, traspasados por las ensefianzas de
Gonzalo Diaz, Francisco Brugnoli, Enriqgue MatthejeoEugenio Dittborn en el magister. ¢Hay
operaciones y preocupaciones comunes? El temarderesentacion, la mancha y la veladura,
del paisaje y los temas clasicos de la tradiciaégca, estan en varios de ellos (Correa,
Gumucio, Hamilton, Yafiez, Ferrer y Cabieses), sienths conceptuales al respecto Silva-
Avaria y Bruna; este Ultimo ademas es traspasadtafitscuela de Disseldorf, Alemania. En la
mayoria, poco queda de la tela-bastidor; se amplieasvasijan los conceptos hacia la puesta en

escena, el mural y la instalacion.

Jorge Cabieses, “Fuentes para la paz, el amoinaiady la salud”, 2005 Detalle

Relacionados pda escultura y la instalacién hay artistas que pasaron por el Arcis (Livia
Marin, Sebastian Preece y Maximo Corvalan; estesuitimos igualmente influenciados por
nociones pictéricas), asi como artistas de la Usislad Catélica, como Patrick Steeger, Isidora
Correa, Carolina Ruff e lvan Navarro. No obstapte Ultimo se especializdé gmabado, lo
mismo que hicieron dentro del plantel, Mario Nawaly Mobénica Bengoa. Estrategias
deconstructivistas, minimalistas y neoconceptugesun lado, la instalacion y hasta atisbos de
land art por otro, son practicas que se apreciagstrs artistas del Arcis y la Catdlica, dandose
fuertemente en la dltima institucion la marca deiddo Vilches a partir de la nocién de los
desplazamientos del grabado, y la preocupaciérepoontexto que potencian Dittborn y los

textos de Ronald Kay sobre su obra.
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Ivan Navarro:

Cuando estdbamos con Vilches, él se basaba enxto e (Luis) Camnitzesobre la
relacion del grabado con cualquier objeto que fupraducido en serie.

— Que fue parte de la tesis de Mellado para explicdos desplazamientos del grabado
en los '80 en Chile...

Porque ésa es la tesis que ocupa Vilches desdeipios de esa década, para trabajar el
grabado y no necesariamente limitarlo a la imprese&n papel. También tiene mucho que
ver con Walter Benjamin y el texto “La obra de aee la época de su reproducibilidad
técnica”, que igualmente se relaciona con las esi@mes de la pintura durante la Escena de
Avanzada.

— ¢Son textos que te influyen?

Claro. Que armaron més o0 menos la generacion naegtorque esos textos tenian mucho
que ver con Ronald Kay y lo que éste traspasoé #b@it; mi generacién mir6 esos mismos
textos, pero les dio otra vuelta, relacionandolos decoracion, con politica

También determinantes para estos artistadtapsmaestros y artistas como Mario Soro,
Pablo Rivera, Pablo Langlois y Arturo Duclos, texie ademas referentes locales en Juan

Davila y Carlos Altamirano.

Pocos se inscriben en un solo lenguaje. Inclgeacio Gumucio en la pintura; Patrick
Steeger, Livia Marin e Isidora Correa en la escajtiMénica Bengoa en la fotografia y
Guillermo Cifuentes en el video, entre otros, abordus respectivas areas desde los limites del
lenguaje hacia los cruces con otras disciplinagjegde los limites del soporte hacia la

instalacion, la experiencia del espacio y del cdote

Mario Navarro:

Resolver un asunto creativo no esta subordinado asunto técnico.

Ménica Bengoa:

Me interesan los cruces, un trabajo que al misnemnfio pueda ser objetual y dibujo,
pictorico y fotogréafico, y que se instale con aepresencia en el muro. Yo creo que esta un
poco obsoleto tratar de encasillar las cosas ewigias y justificar todo desde ahi. Esto es
foto. Esto es pintura. Me interesa cuando es lo hihsdo posible

Rodrigo Bruna:

— ¢, Como te encontraste con la instalacion?

Mi encuentro con la instalaciéon surge de una puestacrisis del soporte bidimensional
propio de la pintura. Necesitaba desplazarme haaligspacio real y experimentar con
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nuevos materiales. Sin tener mucha conciencia dgub hacia, la necesidad del espacio
surgié por correr un riesgo mas. Por su parte &rdi de Javier Maderuelo, El Espacio
Raptado me dio ciertas luces sobre el tema de &alacion y su relaciéon con otras
disciplinas. Me aclar6é que lo que estaba hacieratda una historia y una estructura como
lenguaje, con ciertos antecedentes a partir desleuttura y el minimalismo. Pero como yo
venia de la pintura, debia buscar referentes demuleese lenguaje. Por esto, me resulta
fundamental la obra de Kurt Schwitters, represetdamel dada aleman, que parte de la
pintura para pasar al collage y el ensamblaje. 8mbargo, la instalaciéon para mi es sélo
un medio de materializar ciertas problematicas. ddmcibo un artista que venga de ella
como de la pintura o la escultura. Pienso que esamcepto o fenémeno recién estudiado,
poco analizado desde un punto de vista tedricorytqoo terreno fértil de confusion, stper
desfigurado, malentendido y despreciado, inclusoul terreno baldio y bien complejo a
nivel internacional. Actualmente, ocupo el términoomo una cosa museogréfica, de
documentacion, ademas de determinar el campo gueskstoy operando; por darle titulo a
mi trabajo y para saber en qué estoy operando

Elemento fundamental para las practicas dedgoria de estos artistas es el uso del objeto
cotidiano y la reflexién a partir de él. Lo vemaslavia Marin, Mario Navarro, lvan Navarro,
Patrick Hamilton, Francisco Valdés, Patrick Steegksidora Correa.

Patrick Steeger, “Pre-fact” (detalle), 2004

Otras constantes: la performance no es unaigaacomun. Ekema del cuerpo es apenas
sutil; se trata desde la superficie, como el temkadiel y la cartografia en una etapa de Monica
Bengoa, o desde la necesidad de cercania de laabbreerpo a partir del uso de elementos
cotidianos (Isidora Correa y Livia Marin); como upeeocupacion latente que pasa por la
necesidad de provocar la experiencia del espectaoioo cuerpo (Mario Navarro y Pablo
Ferrer), cambiando la percepcién del espacio eangd a percibir corporalmente murales,
instalaciones y recintos (Camilo Yafiez y Guiller@ituentes).
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Pocos artistas abordan como campo de trabajodad estando si presente en los recorridos
de obra de artistas como Patrick Hamilton, LiviaridaSebastian Preece, Isidora Correa y
Patrick Steeger. Este Gltimo la aborda ademas eestulturas para el espacio publico. Otros
artistas, como Cifuentes y Carolina Ruff, se sitéiarel ambito urbano a partir de su ocupacion e
intervencion de gesto corporal, sin ser la accarte ni el cuerpo-artista estrategias relevantes,
sino el video, la pintura y la fotografia. El tragbae la primera artista tiene varias facetas. En
una, incluye intervenciones en plazas; leves, dgfiglahente logran detener el paso o la mirada
del transelnte. En otra produccién, es ella mismagfafiada en alguna edificacién, con un
vestido bordado que repite como prolongacion fangh$as formas y colores de la fachada.

Cifuentes a su vez se situé en cierto momeatsu produccién en la ciudad, ubicando video-
proyecciones sobres muros publicos o utilizanderal del barrio como referente para videos,
instalaciones o para performances que servianadeietrun proceso de obra mas amplio y
complejo. El artista representa una excepcion esdana: formado en cine, derivo al video arte
y luego a la video instalacion gracias a un magg&eSyracuse, Estados Unidos, representando
en sus comienzos al arte de fines de los 80 quermaba a aburrirse del tono “critica a la
dictadura”; convertido, al final de su carrera d¢ista falleci6 en 2007, dos afios después de

realizada la entrevista), en joven referente deltacnoldgico en Chile.

Guillermo Cifuentes, “Pista central”, 2003
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Otras “anomaliastlentro de la escena: Francisco Valdés (de los ppBnen emigrar y
relacionado también al arte de fines de los ‘80j una obra que trabaja principalmente los
traspasos de referentes, partiendo de la pintaré&rgvés de diversos sistemas artisticos; y, con
similar estrategia, Demian Schopf, enfocado encuttiga a los nuevos medios y también ligado

a la escritura de teoria.

En varios artistas es también usual encoetrema conceptos dicotémicos de la historia del
arte en directa confrontacién: barroco versus mafismo, figuracion manchistica versus
abstraccion, kitsch versus geometria, pop y neéa-datsus modernidad pictorica... Lo revelan

artistas como Livia Marin, Hamilton, Yafiez y Silksaria.

Patrick Hamilton:

En ciertos trabajos, me refiero a la pintura modesna la tradicion de Greenberg (tedrico

norteamericano), que la identifica con la linea que hacia abstraccion pura; y a la

abstraccién, con intelecto y racionalidad. En difim, como una manifestacién de la alta
cultura. Esa es la tradicién de la pintura que ye diguna manera critico, parodio y

trasvisto, realizando un cruce entre vanguardiaitgdh. Porque contamino los cédigos de
esta pintura moderna, con el tapiz, la decoraci@om elementos de la cultura popular.

Ademas de la ironia y la critica constanteetscion al lenguaje del arte propiamente tal, hay
varios temas recurrentes que se dan especialmerdate los afios 90 y que en los 2000 van
adquiriendo nuevos giros desde la conciencia palftacia lo cotidiano, la sociedad de consumo

y el espectaculo incluso.

Ivan Navarro:

— Estas preocupaciones son comunes en tu generacifmdecoracion, lo publico y lo
privado, el mundo de lo cotidiano y del consumo. Eno das un tono mas propio a
temas tan manoseados?

El problema es que cuando empecé el '94 no ocasia. Actualmente, establezco cruces
con otros temas, como la utilizacion de textos sdiwchos especificos de politica en Chile
0, en Estados Unidos, sobre la relacion que existitie ambos paises durante la dictadura.
Es vivir en Estados Unidos y tratar de encontraawespecie de relacion con el pais. El
tema de la electricidad pasa por encontrarle digtinsignificados. Es trabajar con un
material que podria ser la pintura, y empezar aacénarlo e investigarlo, y ver como se
comporta en la historia del arte, en politica, envida cotidiana. Te vas dando cuenta de
gue es infinito

— ¢ Lo localista de tu trabajo lo buscas para hacedr diferencia y entrar en el medio
internacional? ¢ Ocurre asi con trabajar sobre la ditadura, por ejemplo?
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Es por interés personal, por historia familiar. Becho, creo que dificilmente lo haria si no
hubiera tenido familiares afectados por el golpditar, exiliados o detenidos politicos.
Ademas, esta el tema de la tortura...

— Que es siempre actual... Pero insisto en preguntgor el giro que das a temas tan
mediaticos y usados en el arte contemporaneo.

La mirada que le doy es una especie de espectaratadn de todos estos hechos, que tiene
que ver con la forma en que los recibo, que esaeés de los medios. Cuando hago estas
obras, tomo temas politicos y los transformo en especie de espectaculos de si mismos,
que es algo mucho mas aberrante. Y no tienes gueceo la historia de ese campo de
tortura para sentir que en la instalacion esta paga algo medio molestoso. Uno parte de
la referencia, pero se trata de hacer la obra losnabierta posible. De que algo pase ahi,
una relacion como de miedo con los obgeto

— ¢ Por qué crees que se dan estas sincronias gecaraales?

Tiene que ver con el fin de dictadura, y también empezar a relacionarse con artistas de
la misma edad que son de otros paises y dondenstenms similares. Ya no sélo esta la

relacion alumno-profesor, sino de colega. Es tratkr abrirse un poco mas. Son sUper

fuertes todas las histéricas peleas que existela generacion de los '80, donde quizéas la

arrogancia y la competencia han sido mal ejempla.de nosotros siempre ha tratado de

renegar de eso, o de no caer en el mismo erraie 8as cuenta, en esta generacion no hay
grandes peleas’..

Patrick Steeger:

— ¢ Por qué crees que se ha dado esta sincronia arearios de tu generacion se han
puesto a trabajar (desde la escultura) con cuerpaslandos o con inflable® Estas tu,
Julen Birke, Carolina Salinas...

Somos una generacion con un camino ya abiertosAjle les toco la lucha firme contra la
academia fue a una generacion anterior, a PableeRiyCarlos Ferndndez. Nosotros ya no
tenemos que ganar un espacio ni justificar por tradajar con un inflable. Hay libertad
absoluta. También hay un animo de despolitizacidpaate. Un trabajo mas intuitivo, mas
personalizado contra la academia politica que hayas universidades, que es tan fuerte.

— Pero hay probleméticas comunes y operaciones slares, como reflexiones sobre lo
artesanal frente a lo industrial y seriado; o lo ctidiano, el uso de elementos precarios y
una visualidad neo-minimalista... Incluyo a Livia Marin.

Puede haber formalmente ciertas cosas que se eymstrdentro de estas teorias y que se
pueden asumir como elementos del minimal. El taloan el blanco, el no color, la serie.
Hay atisbos estéticos. Pero creo que primero ha sida cosa de trabajo, y después se ha
puesto hombre académico al problema

El tema de lo cotidiano, entonces, es trass¥edado con diversos énfasis y matices. Es asi

como Bengoa se fija en este ambito como referemtaud traspasos fotograficos hacia el objeto

y el muro. Para Mario Navarro, se da en el uscedarsos tan simples como papel de aluminio,

bolsas de plastico y cajas de carton, haciendopr@ésmas sus obras al espectador. Patrick

Steeger, Isidora Correa y Livia Marin, usan malesialel ambito doméstico o popular como

matrices para estrategias escultéricas y de ocbipagie revitalizan lo objetual. Mientras que
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Francisco Valdés se ha fijado —en una primera etapa los decorados de juegos de enlozado

para abstraer disefios en diversos soportes.

Livia Marin:

— ¢ Por qué en tu generacion hay tanto interés poolcotidiano?

Ante la ausencia de grandes relatos, lo cotidiapovaelve reflejo del tiempo social que
estamos viviendo. La pequefia observacién de covmos llegé a la casa. Claro que con
formalidad impecable. Se ha caido en eso. Yo mism&e preguntado si esto no se ha
transformado en una pequefia formulilla. Me interesa repetirme, el ‘problema de lo
nuevo’. Pero sin ansiedad

Isidora Correa:

—Desde los afios 60, los procesos de modernizacitavdron a los artistas chilenos a
transgredir los soportes del arte, pero también arabajar muy comprometidos con el
contexto socio-politico, incluso con la trama urbam y una objetualidad povera que
hablaba de nuestra condiciébn tercermundista. Algun® de estos gestos fueron
radicalizados por la Escena de Avanzada. ¢(No encuems que en los '90 hay un
repliegue hacia el proceso artistico, hacia el lengje del arte en si, junto a una
desconexion y un descompromiso social?

Era propio de épocas anteriores creer que a trad@sarte iba a haber un develamiento, un
gran suceso, una transformacion de la vida. Cree gsa visién ha experimentado una
especie de fracaso. Hoy se sabe que no va a cambia. No hay una gran historia ni
basquedas comunes. No hay ideales colectivosgsieanucho mas individualismo. De ahi
el interés por lo cotidiano. Por narrar biografias por acercamientos tipo reality. Por
revelar no cosas de la gran historia, sino que egmintimos donde uno esta llamando al
espectador comun.

— ¢Ante la falta de utopias hay un interés especipbr lo cotidiano?

Tanto sus expresiones materiales (el objeto) comiaglado y documentacion de escenas
cotidianas o biogréaficas al espacio del arte, somfas visuales y practicas que se han
extendido. Este interés tiene que ver con el dasmqgroducir ciertos efectos en el

espectador, volviendo nuestros espacios comunescies de reflexion. De ahi pueden
derivar una serie de sub temas. Podria ser quedtidiano fuera una nueva forma de

relacionarse con lo social desde un sentido deidedl Utilizar este espacio que habia sido
de algin modo obviado por su poca importancia, parasentar trozos de realidad o el

escenario donde realmente pasan cosas, como siltodemas ya estuviera sobreexpuesto.
Otra mirada podria ver en ese espacio compartidotpdos, un tema democratico y por lo

tanto politicamente correcto

Patrick Steeger:

Al hacer ese registro (por la objetualidad ruraijpje di cuenta que hay una cosa que me
interesa tremendamente que es ampliar mis posdtoied; contaminar un poco mi propio
registro. Entonces encontré otra riqueza, que mbat€ue ver tanto con la construccién de
un objeto, sino con las evocaciones que despienn;la memoria. Hay una preocupacion
por plantearme el absurdo de la escultura en un goumdustrializado y de desechos.
Dentro de lo cotidiano, me interesa mas la indiglizacion. Lo popular-vivo, que tiene que
ver con tu historia. Cuestiono esa cotidianidadiads. Pero eso no implica no usar la
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industria, sino ponerla en cuestién: que el materimdustrializado pueda ser
individualizado.

Isidora Correa, “Sin titulo”, 2003

De aqui también la importancia de lo doméstipavado en la construccién de discursos que
se enfrentan a lo publico, a la historia politizeal, a estrategias de espectaculo y publicidad. Lo
vemos en los objetos de construccién tipo Homecegte ocupa Patrick Hamilton, revestidos
de decoracién o luciendo como cajas de luz. Eilldaetéctrica o el carrito de supermercado que
Ivan Navarro “adorna” y trastoca con tubos fluoesges. En los murales de Bengoa exponiendo
su mundo intimo, o en las estrategias de Claudive@aubicando soldaditos de juguete en la
cocina o pintura en lugares insignificantes, coranitarios para bafio retratando histéricas
batallas.

Otra preocupacion: la critica a la institucion

Sebastian Preece, “Fabrica se declara en quiebraagurarse...”, 2002
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Sebastian Preece:

— Al develar la arquitectura, revelas las falenciasle la institucionalidad.

En el edificio compartido por el MAC y MNBA quisacar las puertas y tabiques
implantados para poder recorrer libremente el espaariginal, conectando asi los dos
museos. La idea era crear una ruta de expedicidm h publico a través de los lugares
vedados. El trayecto se abri6, pero las visitasadas no se permitieron. En la Gabriela
Mistral y en la Bech, me hice un cuestionamientular: al intentar trabajar con la idea del

cuadro, me encontré con un muro que no era firmeryyvez de ocuparlo, lo saqué,
descubriendo ese acomodo precario de la remodedaititerior; y develando el espacio
original de la edificacién, toda esa ficciébn remtateria de interior que crea la gran idea
de institucionalidad, de muro sélido

La critica transversal a la institucionaliddel arte en Chile ha generado un desarrollo de
practicas determinadas a partir de la precariedagrincipios de los ‘90: precariedad de
espacios, de financiamiento, de recursos conc@sabbe contactos, de referentes
internacionales de arte contemporaneo y de infddnagnternet todavia no era fenémeno
masivo). Con la urgencia de crear, un interés snrdsiduos, en el objeto encontrado, en el
desecho y el material mas leve de tan cotidianprdaariedad de los materiales. Asi tenemos a
Mario Navarro usando cartones, dibujo y alambregnibh Bengoa, cardos tefiidos, servilletas,
bordados y lapices de colores; Gumucio, “simpleefemtintura; Camilo Yafiez, murales
efimeros; Preece, excavaciones y construccionegalie.. Trabajando muchos también en
respuesta a la precariedad de un sistema sin aniésroo de arte contemporaneo, sin un apoyo
sostenido de la empresa privada, con escasez elgagatomerciales especializadas y donde los

artistas subsisten por proyectos, fondos concugsablin constante esfuerzo de autogestion.

Ivan Navarro sobre sus primeras obras (1993), lémspg objetos en serie hechos con
materiales diversos a los que agregaba electricidgde podia situar tanto en una galeria de
arte como en la mesita de un living:

Todo nace de lo que puede ser la relacion del estela vida. Yo andaba buscando lugares
para exponer mi trabajo. Y hacer lamparas implicalmtener que responder a ninguna
institucion de arte para poder producir y exponko. que yo hacia con estos objetos —que
podian ser super bellas artes, pese a todas lasatedel grabado, la reproduccion en serie
y toda la tontera— era mostrarlos en otros espackrstonces, el objeto pasaba como gato
por liebre: mas inadvertido, mimetizado con la vida#idiana, era casi parte normal de la
decoracion, lo que era una especie de critica tasitbnal, ya que en ese tiempo no habia
dénde exponer ni tampoco coleccionistas, ni ninggm de infraestructura. Lo Unico era la
Galeria Gabriela Mistal.

Mario Navarro sobre sus comienzos:
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Lo que me influyé tiene que ver con ciertas cam@neicondémicas que vivi en Europa. Estas
becado, tienes poca plata, entonces la practica alt¢ tiene que afectarse. Ahi se
consolidaron los primeros trabajos con cajas det@ar Aunque lo habia hecho antes, no lo
tenia tan claro. Como en 1993, en Buenos Aires édlurri6 que las cajas de cartén se
fueron en avién, embaladas y todo. Era ridiculo.sM#ncima, no llegaron y tuvimos que
hacer otra cosa. Pero recién en Europa tuve méasieocia de como construir mi trabajo a
partir de elementos mas accesibles y menos elabsrafle empieza a definir mas mi
preocupacioén por lo efimero y por trabajos espeoHipara cierto lugar. Mi trabajo se ha
desarrollado principalmente a partir de la fragiid, el bajo costo, el poco peso material. Y,
como consecuencia, el facil traslado e instalacion

Claudio Correa:

— Trabajar con la pintura en el suelo o electrifica un cuadro en una bienal, ¢es un
modo de ironizar el lenguaje?

No ironizo contra la pintura, y no tengo nada centas instituciones. Por una cosa muy
simple: todo aqui es muy fragil, y no es necesagarrar nada a patadas para que se caiga
si ya se esta cayendo sola

— ¢La pintura o la institucion del arte?...
Todo.

Jorge Cabieses:

— ¢ Cuales son los referentes de un pintor de comims del siglo XXI? ¢Cudl es el peso

de una agitada historia de la pintura?

Para el artista que comienza hay una sensacion ue tgda la historia del arte esta

totalmente disponible. Pero hay una cosa mestiaaacronica en el tema de cémo llegan
esos referentes, de cédmo uno se inventa la hiswelaarte desde Chile. Si viniera un
experto francés en pintura Rococdé jprobablementeehbi@ con mi propia interpretacion!

— Justamente, como curador de la IV Bienal de Meraur (2004), Francisco Brugnoli
trabajo sobre la condicién precaria y fragil que texdria el arte contemporaneo chileno

en la medida que se ha hecho lejos de los grandesdulos. El artista local no trabaja
cerca de los museos y colecciones internacionalsso con la fotocopia de la foto del
libro de arte, o con el impreso de Internet.

Es interesante eso de la copia a la cita y de ta aila copia. Uno siempre esta trabajando
desde la carencia. Con lo que tiene. Y en el ctmtehileno, uno se inventa cosas, sistemas
para trabajar, excusas. Aplicadas desde Chile, dda$s cosas tecnoldgicas implican una
precariedad. Y esa fragilidad puede tener una ddili plastica también. En mi obra, las
operaciones pictéricas son muy fragiles. Es trabajn imagenes de desastres que ademas
no ocurren aqui y que estan previamente condiciasgubr los medios de prensa

Pablo Ferrer:

La fantasia que yo tenia cuando entré a la Escuefa,que no se podia pintar. Y esa
inquietud me hizo investigar sobre qué se estalziehdo, quienes pintaban en el mundo y
gué posibilidades habia. Ahora me parece que estarfa sUper pesada de la pintura tiene
una doble cara. Es una especie de acervo gigantendginarios que uno arrastra. Pero

también una historia que desde aqui es bien racmg®e la relaciéon que uno tiene con eso
es a partir de los libros y esa distancia que hay s originales hace que uno pueda sacar
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cosas de diferentes lados en forma un poco patdgaina disponibilidad muy total, donde
esta todo a la mano, pero a la vez de manera piec&sa cuestion estd en mi trabajo.
Tengo una especie de memoria de historia del age amplia, pero siempre a través de
reproducciones. Yo no he viajado a Europa. Mi rilaccon la historia del arte siempre ha
sido a través de esa cuestion engafiosa. Uno wadafero deja de ver cOmo esta impresa
para mirar a través de la reproduccién la pintureginal. Uno ve las obras en un espacio
de restricciones.

Los sistemas de validacion y circulacion enet&ena han pasado basicamente por la

publicacion de catalogos y el trabajo con tedricos.

La obra se torna efimera y su permanenciebe d la produccion de catalogos. Las obras
trascienden mediatizadas y su experiencia sup@ditach discurso tedérico. Esta es la manera de
manifestarse como “obra contemporanea” (suscemibteempo, pertinente a un contexto y a
distintos niveles de significacion, pensada visedl® y visualmente pensante): a través de un
programa curatorial o teérico. Los curadores, magst artistas en torno a los que se inscriben,
usualmente han sido Justo Pastor Mellado, GuilleMazhuca, Alberto Madrid, Francisco

Brugnoli, Gonzalo Diaz y Eugenio Dittborn.

La mayoria revela haber leido en la unives@autores catalogados por ellos mismos como
imprescindibles (Jean Baudrillard, Nelly Richardondld Kay, Roselind Krausse, Walter
Benjamin), sabiendo que es fundamental para ebtarthoy actualizarse sobre arte
contemporaneo y sobre aportes en teoria, lo gpareter influencia incluso el lenguaje propio,

con multiples referencias y un vocabulario dadddiéma la retorica.

Patrick Hamilton:

— Para el artista es fundamental la formacion te6da.

Si, y no porque seas artista conceptual y sea chideme que ver con que uno aprende a
pensar visualmente, mas all4 de generar objetasofso imagenes. Tiene que ver con todo
un proceso, que involucra entender el contextorgactu trabajo se inserta en el circuito del
arte, y se relaciona con lo social y con lo pobti&y eso esta en la Escena de Avanzada y en
los textos de la Nelly. No existe Escena sin digi@d Eso se echa de menos hoy.
Frecuentemente voy a exposiciones y me preguntpéresta pensando este tipo, por qué
esta haciendo eso. Si gané Bush y es terrible. & p#san cosas en el mundo. En Chile,
existe una autocomplacencia y una autorrefererdali en muchos trabajos de arte joven
gue es francamente preocupante. Se estan formandbas decoradores y especuladores
de pacotilla en las escuelas de arte. No hay lestuni preocupaciones de contexto. Y eso es
justamente lo que me interesa de la obra de Dittbda forma en que articula un
pensamiento visual en relacién a una lectura deexa
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Mario Navarro:

— ¢ Tu obra se alimenta de lecturas tedricas?

Si. Absolutamente. Soy sUper fanatico. Hay cieatdsres que aportan al desarrollo del
conocimiento contemporaneo y que uno, como artistéa obligado a leer. Literatura
postmarxista, a Foucault, Deluze y Guattari, erdtes. Pero, independiente de lo que uno
lea, lo importante es pasarlos por un cedazo quea ebra y producir lecturas. El caso mas
claro es cémo Dittborn aborda a Benjamin

No obstante, la mayoria revela un aburrimiérgote a los resquicios tedricos y al exceso de
discurso y escritura que ven en la Escena de Adanya&ntorno de si mismos. La relacion con
la teoria es vital, pero paradojal y conflictivaslcriticas abundan principalmente al estilo y a la
suerte de enviciamiento que hay en la necesidaelcderir a escritos tedricos como estrategia de

insercion.

Rodrigo Bruna:

— Siempre estas necesitando un catalogo o textosmmementarios que ayuden a
entender los montajes. ¢ Es la manera de asumir eésfase que hay entre la historia de
la obra y la experiencia formal?

El tema de investigacién siempre ha sido un refereada mas, un pretexto para comenzar
un proyecto. Nunca he tenido la obligacion de cueolbra se remita directamente a él.
Todos mis trabajos se arman por fragmentos y sagnfientos los que los unen. En
‘Reconfiguraciones Domésticas’ yo sabia que ibaabelh un catalogo, asi es que no me
preocupaba que la instalacién el proyecto no sermdliera al principio. Habia algo vedado.
En el trabajo editorial, los cuatro montajes logeoar articularse formalmente y las distintas
lecturas hacen que las obras sean asumidas de fotraa, entendiéndose también el
proceso. El texto es un complemento que da cief@ages, que conceptualiza y mete e
introduce la obra en cierto espacio para entenaerl

Ignacio Gumucio:

— ¢ Tu trabajo busca alejarse de las complicacionesnceptuales? ¢ Cémo te relacionas
con el mundo de la teoria?

No. Al contrario. El Unico problema que tengo acacen la forma de escribir de teéricos
como Nelly Richard y Mellado. Yo los leo. Sé lo digen. Pero no me interesa cémo hablan
de arte. Creo que es un vicio. Lo hacen méas coagiticle lo que puede ser, logrando que el
publico menos instruido se aleje alin mas

... En un comienzo mas bien evité los tedéricos, porqume gusta como escriben: con un
estilo como de notario, con tantos términos entrmitlas y paréntesis que no se sabe qué
cosas dicen. En mis catélogos inclui textos de asnjgintores como Voluspa Jarpa; de

escritores como Roberto Merino, Pato Fernandez,iddaRivas; o entrevistas mias. Con el

tiempo me ha tocado tener mas contacto con teéricggenso que en algun grado pueden
haberme ayudado, pero no puedo hablar de un trabafto a codo
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Demian Schopf sobre su trabajo con tedricos:

Los conozco a casi todos. Sin embargo, nunca liéaema relacion larga y sostenida con

uno a proposito de lo que hago. Por una extrafiaataede timidez y deseo por publicar mis
propios textos, me converti en ‘mi propio teéricbAmbién escribi sobre otros trabajos que
me interesaban. En Alemania tuve una relacion maigeeha con Siegfried Zielinski, un

tedrico de los medios de bastante renombre. SeRmas escribiria sobre el proyecto

‘Maquina Céndor’ cuando sea expuesto

Ménica Bengoa:

— A nivel internacional, te has manejado con algurecuradores importantes (como la
coreana Yu Yeon Kim). ¢Como te has relacionado cola critica en Chile?, ¢has
trabajado con algun te6rico ademas de Justo Pastor?

La verdad es que haber estado ligada a él, me &iddrméas problemas que ventajas. El es
un personaje super polémico, que causa mucha disopa en varios &mbitos. Como he
estado tanto en transito, me logrado mantenermepaco afuera de estas rencillas y
bastante independiente. En ‘Enero, 7:25") por priangez vuelvo a trabajar con alguien
(con Adriana Valdés). Y yo diria que por primera Wabajo en conjunto, ya que Justo, de
alguna manera, se hacia una vision de la obra,cyilefa sin preguntar mucho acerca de lo
gue estas efectivamente planteando

Isidora Correa:

— ¢ Cuales son las preocupaciones comunes, los terdasdiscusion que puedan tener
como jévenes artistas?
Se basan mucho en la coyuntura de la exposicion

— ¢ Pero no te juntas con algunos fuera de la muea® ¢No hay un espacio de amistad
donde compartan ciertas inquietudes en relacién ahrte, como lo han hecho, por
ejemplo, Claudio Correa con Preece, Demian Schopf @orvalan, o Patrick Hamilton
con Silva-Avaria e incluso Guillermo Machuca?

No. No tengo ninguna relacion. Nada.

— ¢ Y con tedricos o profesores?
Bueno, un poco. Pero ha sido una relacion especHajo un concepto que se ha trabajado
en instancias expositivas.

— ¢La actitud individualista es tuya o en generalds artistas nuevos estan en ésa?
Tal vez nadie quiere casarse especialmente corieglgagomo si se hacia estratégicamente
en otras generaciones

Jorge Cabieses:

— ¢ Todavia cuesta entrar al circuito local? ¢ Aln seecesitan ‘padrinos’?

En mi caso no. Aunque trabajé en el Magister conZa Diaz y se vea sospechoso. Para
gue Gonzalo te vea y te ayude tienes que teneriaigresante que mostrar. Y eso se gana
con trabajo. Si uno pone obsesion al tema, inelétaknte va a encontrar un sitio. Pero hay

gue pensar que estamos en Chile, donde ser autddi@s una situacion complicadisima.

No hay cémo hacer contactos. El circuito todavias@ger chico y permite cosas viciadas.

Yo creo que hoy estamos necesitando instanciaaweves propuestas
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Pocos vieron en su momento las obraldescena de Avanzada y la relacion que entablan
con este movimiento de obras es desde la acadentanycierto grado de distancia o
escepticismo, sintiéndose mas bien traspasadosapabras y ensefianzas de artistas como
Brugnoli, Vilches, Diaz y Ditthorn, “padres del @@ptualismo”, siendo sélo este UGltimo —en
rigor— el Unico integrante de la Escena de Avanzada

Carolina Ruff, “En-plazamientos politicos”, 1999

Carolina Ruff:

— Tu trabajo en el espacio publico es discreto y ezse sentido diametralmente opuesto

a las irrupciones urbanas del CADA.Como en otros artistas de tu generacion: las
operaciones mas parecen retdricas académicas y rienen esa fuerza ni esa mistica.
Entonces: ¢,cdmo le han influido las obras de eseupio?

No trabajo con la discrecién sino con la simulacipna falta. Trabajar desde el silencio
también es una posicién; cargada de lo ausentetidoniy callado. El grupo CADA y la
Escena de Avanzada, asi como otros artistas, fusrfarentes generales en la escuela de
arte, principalmente por la utilizacién de la ciwl@omo soporte y por trabajar a partir de
cierto contexto socio-politico, en su caso uno amehace mas de veinte afios. Pienso que
cada artista se responde a si mismo y a su tiegqumpbviamente hoy es otro.

Francisco Valdés:

— ¢En qué momento de tu obra te sales del cuadro?

Nunca hay un quiebre con la pintura. Hasta el dia liby sigo pintando y también
trabajando con objetos. Me muevo facilmente pdirdess técnicas. Pintaba porque era una
disciplina que podia llevar a cabo constantemeate)a que no necesitaba mas que tener
unos tubos de pintura, pinceles y telas. Pero témbddas las pinturas de la primera época
tenian objetos. No eran puristas. En todo ese mtmanque de la Escena (de Avanzada) se
hacian unas criticas terribles a la pintura y seébleda del arte objetual, yo pensaba ‘¢,qué
cresta es la pintura si no un objeto?, ¢ cudl edifarencia entre poner una ampolleta aqui y
poner un cuadro?’. Pintura eran las marcas que pottabajar sobre una superficie. Y
punta
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Demian Schopf:

“(La Escena de Avanzada) La conoci institucional@acomo materia de curso. Este

movimiento no fue sélo un bloque de obras, sinobtémde textos y sobre todo de

ideologias estéticas con referencias en el arterigcional de los '60 hasta el post-

conceptualismo de los '80. En el ambito de la ®#osu equivalente era el post-

estructuralismo francés. Tanto en el Arcis comoebMagister, asi se me ensefié que se
escribia, se obraba y se construia sentido”.

Camilo Yafez:

— ¢ Te interesa el nexo con el contexto tanto comoalscena de Avanzada?

Esa transferencia de informacién tuvo la presiéraldictadura, lo que llevé a crear cierto
lenguaje con un nivel de tal especificidad, que @eo comer ulpo: es nutritivo, pero no
para todos los dias. Claro que tiene su logica yhsstoria. Ahora, ¢cual es el arte
conceptual que me interesa? La poesia de NicanmaRade Juan Luis Martinez. De gente
que logra hablar los viejos problemas de nuevas eras1 Si miramos a artistas como
Dittborn y Gonzalo Diaz, vemos que son completagngoéticos. 'Rubrica’ (2003, Diaz en
Matucana 100) hablaba de la tortura. Pero era costiente sensual

Ignacio Gumucio:

— ¢No hay ni un resabio de la Escena de Avanzada dancomo artista o en tu obra?
¢lInfluencias de los préceres...?

La Escena de Avanzada no me interesa mucho cominiapio. Ya el nombre me suena
divertido. Es como de playa nudista en ltalia ea 6). Ademas, no confio mucho en los
mitos de la dictadura. Las cosas estaban muy asrbentonces, y se tiende a
sobredimensionar y tergiversar los gestos de esa@&pDe este grupo me interesan autores
qgue conoci por sus obras post dictadura. Como Galtkeppe y Altamirano. Diaz y Dittborn
también me llegaron después, por lo que no carohiami trabajo

Otra condicion comin: una manera de asumierelh de la dictadura desde el intersticio
hacia los bordes. No hay denuncia ni critica direnb es recopilacion de datos ni una nueva
interpretacion, no se advierte tono autobiografmenque en algunos el interés parte desde la
propia historia), no hay recuerdo ni dolor, sinmnbidos, luces, ruidos y signos que se refieren
también a otros ambitos, como al propio lenguaieade, al proceso chileno dentro del sistema
de consumo y a la sociedad del espectaculo. Ladlich pasa por procesos de revision y

limpiamiento. Es post-dictadura.

Camilo Yafiez sobre el tema de la dictadura.

— ¢ Por qué insistir?

Es como fijar una opinién sobre una cosa latentgedtra generacion, esta siempre como a
medio camino entre la dictadura y la democracianpleseguimos determinados por ese
sistema, el de la transicion, es una especie decausura y complacencia. Hoy todo

convive con la falta de libertad. Incluso la esceedas artes visuales
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Camilo Yarfiez, “Cinética Eléctrica Sur Latina”, 2005

En Rodrigo Bruna, por ejemplo, se cruza elat@® la dictadura con el de la catastrofe y la
ruina, retomando también los indicios de la Es@mAvanzada: para una serie de instalaciones
no parte exactamente de las historias de las dstide la dictadura, sino de los reportes

informes respectivos que encontré en la Vicarila@olidaridad:

Al abordar relatos de tanto peso y dramatismo &er en una reconstitucion escenografica
del lugar del sucese) autor quiso resignificar la escena de desagarigiCémo no ser tan
literal y ser mas sugerentePue la pregunta clave en un problema visual cedlvid
trabajando con los fragmentos de estas historias gon la historiaYo tenia conciencia de
todo lo hecho por la Escena de Avanzada, de ldsjos del CADA, que habia sido un arte
muy comprometido politicamente. Mi trabajo teni@mseseferentes, pero sabia que mi
condicién era distinta. Haber nacido en la dictadune hacia visualizar esto de manera
distinta. Era tomar un mismo material, pero sabiemgie con el tiempo transcurrido habia
gue hacer una reconstruccion distinta, a partir ¢ que yo estaba vivenciando,
descubriendo y leyendo

En Guillermo Cifuentes, por otro lado, la pngacion inicial por trabajar con registros en
video y TV que retrataran la dictadura, derivé a preocupacién mas evidente en el tema del
lenguaje, de la memoria y de la ciudad.

— ¢ Cuél es la mirada sobre la ciudad?

Como no creci aqui, Santiago ha sido de algin mitedgble, sin sentido. El trabajo de
familia ha tratado de entender cudl es el texto sgielespliega en esta ciudad, por qué tiene
baldios, por qué algunos edificios se demuelerrgsato, por qué ciertos estratos sociales
se van a la cordillera... En lo de Berlin se ampidmirada. Aparecioé con fuerza como lo
urbano se ha ido convirtiendo en una abstracciée garresponde a cierta vision de una
clase hegemoénica. Los aeropuertos se parecen urusoa cada vez mas. Los malls. Los
cines. El espacio de la mercancia como que reqairser homogéneo. Y junto con eso se
producen fisuras, ocupaciones inadecuadas, inclugwversivas; modos de uso de la ciudad
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gue son anomalos, espacios mudos —-como el terreidiob que no pueden ser
recuperados. La ciudad es historia, pero tambiémxgzresion de un deseo; sobre todo las
ciudades capitales: hablan de lo que hemos sido&g que nada, de lo que queremos ser

En Patrick Hamilton el tema es de posdictadura

Si bien fue la dictadura la que implement6 el sigteecondmico neoliberal, ha sido en los
afios 90 y dos mil donde este sistema ha hechoicbully se ha expandido de manera
indiscriminada. Chile se transformé en un pais gl@ado y arrivista, con toda una estética
en arquitectura, la irrupcion de Internet, el celuly una pseudo mediatizaciéon de todo. De
alguna manera mi reflexion pasa por el pais quehaéocado vivir durante mi desarrollo
profesional, que es uno absolutamente revestidg. ddano una especie de cultura travesti,
gue pasa por esta ‘norteamericanizacion’ del mubdstante asimilada. Chile no es un pais
que crece econdémica y culturalmente a la par, coa aultura arraigada, profunda, que
pueda absorber y discriminar. Aqui todo llega yrepone

— A pesar de la critica, la mirada sobre Chile actal no es amarga, sino irénica...

No tiene que ver con amargura, ni con una confroidta con el pufio en alto frente a una
situaciéon social y cultural media decadente, sirom ciertos recursos retéricos que me
permiten hacer encubrimientos del lenguaje. Tiame vpr con la ironia y la parodia. No me
interesa ser evidente en una critica facil y amai@eeo que la funcion del arte debe ser la
funcion critica heredera de las vanguardias. Pess formas de critica van mutando en
relacién a los contextos. Y las condiciones actudle reflexion, donde el mercado lo copa
todo, no pueden ser las mismas que cuando exidtiarbloques y habia un enemigo claro
que estaba al otro lado del muro. Las relaciones saicho mas ambiguas. Ya no es tan
facil decir ‘quiero estar fuera’ y mantenerse estohente en resistencia. No existiria un
afuera. Cuando uno verifica eso, lo que queda esethain juego inteligente y usar
estrategias de camuflaje

De la precariedad y la dictadura, algunos mpdambién a tratar entonces el tema de la
catastrofe, de los desastres, la ruina y los vestigncluso la huella... y aqui volvemos a
Eugenio Dittborn leido politicamente por Ronald Kayno indicio e intersticio. Esta Sebastian
Preece que deconstruye arquitecturas desde suentisi Rodrigo Bruna que crea textos a partir
de los residuos de historias contextuales y corstrues (expositivas), y en el sistema vigilante

y opresor que imagina Maximo Corvalan a travésdialaciones construidas como panépticos.
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Rodrigo Bruna, “108 Puzzlespiele”, 2004

Rodrigo Bruna:

— Después de haber trabajado (tangencialmente) coel tema de la dictadura en
“Reconfiguraciones Domeésticas”, ya no pareces intesado en el contexto social y
politico de Chile. Sin embargo, desde Alemania intéas reconectarte. ¢ Como ha sido
esta relacién con la historia local?

Al principio tampoco habia interés en vincular tentde contingencia a la obra, pero creo
que, por la carga que portaban los objetos utilizadme iba relacionando por el tema de la
memoria. Habia un recoger cierta iconografia popukn trabajar con la ropa usada, con
materiales encontrados, reciclados, usados o reseh) marcandose también algo de
melancolia, donde no hay nada high tech, sino uaternalidad mas bien povera.

En Alemania me encontré con los grandes referedgda historia del arte, ampliando mas
el discurso y oxigenando el trabajo. Me di cuenta glie lo que hacia en Chile era
demasiado local. Formalmente no, pero las lectumamtenian una identidad que restringia
el trabajo. Sin embargo, por una necesidad de gackiempre tomé ciertos temas locales.
Claro que efectuando ciertos cruces. Entre distifisstorias, entablo puentes conceptuales
gue nunca son obvios; vy, si se analizan, resulteticibs, a veces forzados y absurdos,
aunque posibles e interesantes, como el nexo qué én una obra en Dusseldorf) entre el
romanticismo aleman, la precaria condicion del hoenfrente a la naturaleza y la historia
de los terremotos en Chile.

Pero, en general, en mi trabajo ha habido un senti@nsversal que tiene que ver con la
idea de la catastrofe y la destruccion, asi como ks procesos reconstructivos. Trabajo
con los restos, con los excedentes de la histoda ana sociedad industrial; con historias
fragmentadas, con documentos dispersos, con losmdsos, con lo que queda. En mis
trabajos siempre estan el fragmento, la memoria, idea de la destruccion y la
reconstruccion: esto da caracter a los materialdsumo también que lo que vivimos en el
pais es parte de esos procesos, no s6lo a nivéigoolsino como producto de nuestra
historia de catéstrofes. Pero, como me motivan @abnente los procesos reconstructivos
en si, me he centrado més en el proceso desdentalfque lo que implican estos conceptos
en la coyuntura local. Me interesa ir reconstruyergiertas partes de la historia, sin asumir
nunca una postura biografica. Hacerlo, seria deradsilejano para mi trabajo, y yo busco
lecturas més amplias.

46



Maximo Corvalan:

Como en tercer afio de universidad empecé a trakeljéema del poder. Tiene que ver con
mi historia, porque —nunca lo he dicho— soy hijoddgenido desaparecido, y eso de
alguna manera marca mi relacion con el poder, cardictadura y también con una cosa
mas personal que es coOmo establezco una relacidoMmi@adre muerto que se convierte en
una especie de slper héroe, en un o0jo al que seegipy sometido. Entonces, tiene varias
lecturas. Mi primera pintura era una especie dea Gitla '‘Balsa de la Medusa', apuntando a
la figura del padre que es el Gnico que da vuaitadpalda a toda esta especie de oleaje de
hombres desesperados. Se llam6 'Matar al Padredgauinsisto en la idea del desastre, del
poder y del sistema de vigilancia; también en &gilidad que esta en esta especie de lugar
de viaje que finalmente es una balsa. Me va ingar@s mezclar distintos elementos que
apuntan a esta suerte de pais avanzado que es.@uokeas que tienen que ver con el
espectaculo o con lo tecnolégico, y con situaciaiEolutamente precarias

— ¢ Ha sido tu manera de relacionarte con el contex®
Al principio eran obras super cargadas. Pero sieeie aspirado a un trabajo que se
pueda leer desde varios puntos de vista, por lohguaprendido a limpiarlo un poco

— ¢ Limpiarlo del sentido politico?

Limpiarlo significa que pueda tener mas que esautec El trabajo con el ratén en la
camilla, por ejemplo, puedo leerlo desde ‘la pda&’il desde los métodos que utilizaba la
DINA con los torturados. Pero también puedo leardmo un sistema hospitalario. Me da
un poco de curiosidad la amnesia que hay sobre &rdiws artistas jovenes con respecto al
tema y esa displicencia por hacer trabajos desizalitos. Porque en Chile se cree que por
lo Unico que somos conocidos en el mundo es pdictadura. Que los curadores lo Unico
gue quieren es una imagen de trabajo con ese poopes lo que buscan desmarcarse. Pero
esto no es asi.

— ¢Pero en tu trabajo han sido temas la dictadura, latortura, los detenidos
desaparecidos, asi tan directamente? ¢ Cémo ha sieldratamiento?

Desde esa historia que es la mia. Pero, principabmese ha relacionado con el tema de la
vigilancia. Y con esos dos dispositivos, que sonirelito cerrado y el pandptico como
fenémeno

Temas como la ilusion pictdrica y la repreaeidin se reactualizan bajo el contexto de la

sociedad del espectéaculo, la sobre-mediatizacidasdmensajes y los excesos de los medios de

comunicacion en cuanto a la manipulacion de infordmg al engario, el artificio y el manejo de

la realidad. Artistas como Ignacio Gumucio, Clau@arrea, Patrick Hamilton, Camilo Yafiez,

Pablo Ferrer, Francisco Valdés, Mdnica Bengoa, [Dar&uff, Demian Shopf y Jorge Cabieses,

asumen estrategias pictoricas y graficas generédnfierjo procedimientos de traspasos técnicos

y conceptuales, apuntando al &mbito de la superfiei puesta en escena, la ficcién y el
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Pablo Ferrer, “Still life N° 27, 2002

Pablo Ferrer:

— ¢Cbomo lograste que una pintura representativa yl&sica entrara en un espacio
experimental plagado de obras instalativas?

En ‘Epico...” paso algo. Bueno, supongo que esosajosbtenian un aspecto formal, cierta
presencia. Habia un esfuerzo sobre excesivo amlieadbjetos sin valor. Una especie de
obsesion por hacer bodegones gigantes, por dadeacacabado pictérico que siempre fue
ocupado para temas heroicos. Entonces, me imagimoen ese espacio se producia una
atencién sobre el procedimiento, el tamafio y lasdticas.

— ¢ Y si hubieras mostrado fotos de esas escenadwggar de pintura?

La tensién bajaria. Estas pinturas no son planameana foto, sino que efectivamente hay
superficie, hay diferentes materialidades, un regisde superficie material, que es
fundamental. No son pinturas fotograficas, estactgpizadas. Y justamente ahi estd la
tensién. Hay una cuestion corporal y también dalesc

— También hay temas mas contextuales.

Habia algo que pasaba a través de las etapas adia. Primero estaba el montaje, luego

la fotografia del montaje, y finalmente la repres@idn de ese montaje. Esta puesta en
escena esta hecha con puras cascaras. Es un maetajenciado como montaje. Y eso
podria transportarlo a los medios de comunicacidmmo la estructura de la escena y

otorgo validez a los personajes. Es una especiesgacio inestable que se construye en la
galeria, que toma lugar en la trama y que siemjee algo de desilusionante. Es como una
representacion completa. Es lo que me interesasde #abajos con montaje. Que sean un
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simulacro; que sean la figuracion de algo, pero quealcancen a ser totalmente esa otra
cosa que se simula.

— ¢ Como en la nocidn de “espectaculo” de Guy Deboith sociedad actual prefiere la
apariencia al ser: ‘Todo lo que era vivido directanente se aparta en una
representacion’)?

Esa es otra cuestion que tiene la escena pictor8m.transforma en espectaculo en la
medida que haya una distancia. Y las escenas selapequieren. Desde el momento que
desaparece esa distancia, deja de ser escena ies#epel punto de vista. La gracia de la
pintura es que siempre ha sido eso. O sea, la @intiempre ha sido un montaje, a
diferencia de la fotografia que tiene ciertos cdeses de indice. Hay un cuerpo delante de
la cAmara que deja su huella sobre la placa fots@ga

... Los trabajos en los que he estado tienen ese@mspiecunstancial que al tiro somete a la
obra a una lectura. Pero tienen otro campo de tialgue en realidad expresa mucho mas
que una cuestion del momento, circunstancial, y gaemas alld de los medios de
comunicacion o de la publicidad, y tiene que ver ebproblema de la representacion. Con
un problema de la escena en la representacion, meeparece mucho mas amplio e
interesante como para desarrollar

El nexo con el ambito social no es abiertargaio como fue, por ejemplo, en los intentos de
vanguardia de los afios 60. La situacion social vl nbcal importa, los espacios de la
democracia, la llegada del arte contemporanegpalcesdor, la reflexion sobre nuestra sociedad.
Sin embargo, es desde el ensimismamiento, el refamo conceptual y estético, el discurso y
una visualidad anclada en el pensamiento y en @dhcas expositivo especializado; y es,

especialmente, desde el escepticismo frente afdauvanguardista del cambio social.

Patrick Hamilton:

Es bastante complejo hacer una lectura hacia loiadoen absoluto, como remover
conciencia, como des-alienar a las masas a pasiradciones, creo que es bastante dificil,
no es mi interés, no soy un activista. Tiene mas wgr con un nivel de andlisis y de
reflexion, porque hay artistas que hacen activisyngue son artistas que no quieren
interpretar el mundo sino transformarlo...

Los temas sociales y politicos locales, comdittadura, “lo chileno”, la historia local, la
memoria, la ciudad, son reconocidos como crucideshi también el rasgo critico y politico de
obras concientes de su situacion histérica y gdiogrdSin embargo, los signos son
plurivalentes; guardan también relaciones congaruale exposicién, con la situacion de ciudad,
de pais, con la sociedad de consumo y el sisteoialgante, siendo sobretodo operaciones de
lenguaje, obras con un alto poder de retérica grrmina por alejar o velar los temas de corte
politico-social.

49



Livia Marin, “Ficciones de un uso”, 2005

Livia Marin:

Entre su obsesién por recolectar objetos ‘humildes’ estrategias de serializacion y por no
desmarcarse de la escultura, a Livia Marin le ésizrel desconcierto. Que no se sepa qué es
lo que esta ahi en la repisa, ni de qué esta h&rhsus estanterias como de cocina o de
laboratorio, vasos, botellas, chapas, jabonerasxmringidores provenientes de ferias,
desechos y tiendas de plastico barato, se harowlgktos de una materialidad insélita. Uno
de sus recursos predilectos ha sido el poliurefqne se expande como espuma) y que es
comunmente usado como aislante térmico o paractabproductos tan variados como
zapatillas, parachoques de automdviles y botes.

— La relacion con los objetos parece ser desde lanaesia: de tan cotidiana, no es
atendida.

Eso es sUper atractivo. Ahi se vincula esa cosla deemoria (de lo que uno deja oculto) y
del recuerdo. De ahi la idea de presentar el objete otra manera. Reconoces
caracteristicas que siempre han tenido pero quehabias reparado, como si hubiesen
estado olvidados. También pasa con los soportesogupo para exponer los objetos: se
relacionan con el mundo doméstico y con el lugaextabicion

— Llama la atencion que esté esa cosa socioldgileacalle, lo doméstico, una cercania a
la realidad local, esa objetualidad ligada al kitsle, al plastico, al falso brillo, pero que al
momento de procesar la obra y de ponerla en escetado eso se vuelve distante y
aséptico. El ambito social es depurado al maximo.

No me interesa manifestar ni denunciar las condie®locales. Creo que tengo una mirada
positiva hacia toda nuestra situacion. Yo trabajncelementos sUper humildes. Analizo
harto el objeto y, cuando lo presento, se mezcltaaisas ajenas, como el recorrido y la
mirada del espectador, el abordaje del espaciopu@sta en escena. Estuve harto tiempo
pegada en la figura de la casa, de la cocina, @mlabores de la mujer, pero en la medida
qgue se construye un espacio propio. De ahi la iétaentre cdmo uno dispone los objetos
en una sala de exposicién y cémo uno dispone ltasben la pieza, en el bafio, lo que de
alguna manera habla de uno, de cada personajeg @évll, de la sociedad. Me interesa que
la obra dialogue con el lenguaje especifico de€apero a su vez con el espectador comun.
Rescatar lo cotidiano y la relacion que uno tienenclos objetos, prolongando esa
experiencia en el lugar del arte. La idea es caristiamiliaridad.
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Camilo Yafez:

Camilo Yéafiez dice que la instalacién hecha en IBi&hal de Mercosur, ha sido de sus
apuestas mas politicas. Que Cinética Eléctricaathual parecera una especie de discoteque,
que sera todo lo llamativa que pueda ser una satair@ con enormes imagenes
blanquinegras vibrando bajo la luz ultravioletariéino de el pueblo unido jamas sera
vencidoen version electrénica. Pero que también es wuidis.

El montaje tiene dos escenas al muro. En una apaee chiste grafico de Simultdnea
Multicolor, donde un pintor realiza un trabajo aasto, chorreando manchas de pintura
cuando es interrumpid®ara mi, esta figura es clave en la historia ddkeachileno, en el
momento que el grupo Signo y el grupo Rectangutlemfuerzas y tendencias. Antes del
Golpe Militar estdbamos ahtomenta el artistéEn la otra escena sale una imagen sacada
del diario El Siglo con una protesta por los detesidesparecidos. Pero los carteles fueron
cambiados por cuadros op-awi idea fue relacionar el movimiento 6ptico-cinéticon el
movimiento social, completando la pieza con unkrde sonido. Es muy bonito, porque la
cosa significante pasa por ese grito de protestatado por la maquina que destruy6 al
pueblo en el fondo. O sea, que se acabd el pukddmbreros se van y ahora todos somos
funcionarios, operarios y usuarios

Dentro de la curatoria de Justo Pastor Melladartedta vuelve a tensionar el arte abstracto-
cinético y la figuracién, en una operacion que arademas la nocién de espectaculo, para
referirse tanto a la historia del arte latinoanar@ como al contexto de una regiéon donde se
han visto enfrentadas las dictaduras y el movirniential.

Cristian Silva-Avaria:

La serie Chilean Abstract Painting —que hacia 188fenz6 con el insistente registro

fotografico de las borraduras municipales a rabadallejeros— derivé en selecciones y

reordenamientos de las imagenes en cajas de luadenexposicion, las piezas se refieren a
problematicas pictéricas distintas, pero tambiénice-ckl artista— a un rescate de la

chilenidad:

En esta obra se ponen méas de manifiesto todasolssaue surgieron en trabajos previos.
Tal vez es una conclusién. Pero creo que este ptoys mas politico. Aqui abordo el tema
de la memoria, de la censura y del arreglo momesame eso que llamo ‘la estética del
parche chileno’, de ese afan por querer hacer lasas como se puedan, de ajustarlas en la
marcha, que es una especie de idiosincrasia donde se acomoda, se arregla con el
alambrito, llegando al absurdo de ciertas incohaties de la politica, de la ordenanza de
limpieza, o de la habilidad del pintor anénimo... §ee un parche es aspirar al orden.
Tiene que ver con rescatar la chilenidad que halyddede ser un pais bananero con la
etiqueta de lo inglés.

— En Chilean Abstract Painting la descontextualizai®n es una operacion clave, ya que
sacas la imagen de la borradura de su rollo urbangara llevarla al espacio de la
galeria, cambiandole el sentido. Se vuelven pintusaen cajas de luz.

Claro, la saca del espacio mugriento, callejero,sgetores como en deterioro o0 en zonas de
riesgo, porque es alli donde ocurren estos parcteade existe un dialogo social entre los
querallan los muros, y los que borran; entre el mupioique trata de mantener una especie
de orden, pulcritud o de aseo visual, y los quésias en marcar, en apropiarse del espacio
urbano con tags, graffitis y rallados.
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— En el fondo, la operacién vela y limpia esta espie de didlogo, su peso social.

Si, es que he llegado a la conclusién que mi trakeg con la relacion entre suciedad y
limpieza. De una frialdad corpdrea o de una corpdael enfriada. En esta serie necesitaba
editar las imagenes de borradura de manera que afueexpuestas como situaciones
formales, manteniendo la ambigiiedad entre pintufatggrafia. Esto lo solucioné a través
de dipticos, tripticos y polipticos, que incluialeneentos indiciales que conservaran el
caracter fotografico, como parte del cielo, unaargjn borde o una vereda.

— Pero lo politico no es evidente.

Yo extractaria una frase de Dittborn cuando le pregn en una entrevista cudl es el
sentido politico de su trabajo y el tipo dice qoepblitico estd en los pliegues. No en la
evidencia de un tema, sino en la estrategia; ereptaimar la red de correo para instalarse
en los centros desde la periferia... Claro, estdpeeando que hable de Pinochet, de los
detenidos desaparecidos, de la vuelta a la dema@rdcmi me parece que la cuestién va
por la inclusion de temas de manera mucho mas aculiroblematizados como
procedimientos, no como sentido agregado o unaxigfh directa.

Isidora Correa:

— En la seleccién y el trabajo con la cotidianeidatbcal, ¢hay un interés por reflejar ‘lo
chileno’?

Puede ser, pero no es intencional. Mi interés epllmalidad del objeto, y en ese sentido
trato de presentar todo lo existente. Hay compoitanos particulares que reflejan modos
de consumo, y es asi como lo chileno se puedeiorkaca ciertos objetos y no a otros, a
una materialidad especial o a un disefio. Pero tmdl’ es un ambito muy dificil de
sobrepasar porque de algin modo es un limite

— Llama la atencién que estos objetos sean desechds lo cotidiano, pero al
manipularlos y pasarlos a la galeria se refinan yrhpian de su carga sociolégica.

Las operaciones tienen que ver con eso, con ur goun orden. Rescatan una materialidad
nueva. Pero también son de excavacion. Si uno ehseds puede ver huellas, texturas,
desgastes, un peso social. Eso queda como un detras

— ¢No crees que hay una especie de retérica 0 deademizacion del lenguaje que
vuelve estos trabajos con el objeto mas o menos pigbles? ¢ Formulas similares?

Puede ser. Pero no sé si el interés esté en busgavas maneras. Uno puede tomar
elementos que se han trabajado para ir perfeccidoaal ejercicio e ir buscando otros
desafios como problemas de escala o de espacio.négesariamente estar preocupada por
pasar a la historia como el gran artista que camtido. Es natural que ciertos elementos
nuevos produzcan lenguajes que se van absorbidadta que de algin modo se superan y
llegan estrategias nuevas. Personalmente, sigoajeainlo con el objeto cotidiano porque
creo que hay varias potencialidades todavia. Eseanrso que no se ha acabado

El mundo de lo cotidiano, lo doméstico, lataitira, nuestra historia, el contexto politico-

social del pais, la sociedad de consumo y del &pdo: todos los temas se dan dentro de

procesos de obra donde los imaginarios y sopostés sujetos a desplazamientos, volviéndose

transitorios, donde la ironia genera un alto paldeconciencia del lenguaje, y donde la obra ya

no es exactamente un objeto sino un acontecimaigrto, marcado por la extrafieza.
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Estas estrategias —traspasadas por las nawaligs internacionales y locales, ensefiadas al
mismo tiempo en la universidad y potenciadas p@istéma “via proyectos” de Fondart, gran
instancia de validacion institucional— han termima&eh una suerte de academizacion del arte en
la escena Post "90.

Ignacio Gumucio:

— ¢Crees que Fondart ha sido determinante en eltarchileno de los 90?

Ha sido fundamental para el desarrollo de mi trgbtambién. Al concurso le toca como

principal tarea ser transparente. Esto obliga dimér el formato de proyecto de arte, lo que

facilita la evaluacién. El problema no es que Fartdactle asi, sino que todos los otros
agentes involucrados en el arte asumen el misntodtwr. En la universidad yo mismo he

llegado al absurdo de ensefiar pintura pidiendo dtumnos que formulen un proyecto de
obra para trabajar durante el afio. jEsto es unalmmidad! Pero es comin en la ensefiaza
de arte. Y en las galerias publicas y privadas ti@&mbFaltan espacios con voces propias y
arrogancia, que planteen otras maneras de promave

— ¢ Por esto las obras de tu generacion son efectivante ‘correctas’, ‘previsibles’ e
‘intercambiables’, en términos de Nelly Richard?

Es cierto. Pero también hay muchas méas propuektssobras de los 80 —las del CADA,
por ejemplo— eran obras ‘correctas’ en un mundooinecto. Hoy tal vez es mas dificil
encontrar modos impredecibles de hacer arte. Pstoyeseguro que se estan desarrollando
mas bulsquedas interesantes que antes. Estoy cato@lecque mas es mas

2.3 El futuro de la Escena.

La Generacion Post '90 es parte de una “tié@dlide vanguardia” en Chile. Esta se iniciaria
con la lucha primera entre el Grupo Forma y EspegioSigno, entre abstraccién geométrica e
informalismo, a comienzos de los afios 60, no obs&mlos '70 se quiebra con el Golpe Militar
y la emergencia de una neovanguardia, que marcahish@ia como cualquier historia de
vanguardias y neovanguardias: articulada por laurap Esta neovanguardia chilena se
manifiesta contra la ideologizacion izquierdizadee las practicas de comienzos de los '70 v,
aunque retoma el trabajo con el objeto y la insiainiciado por José Balmes y Francisco
Brugnoli en los '60, lo hace traspasada por loxeptos de desplazamiento a partir del grabado
en Luis Camnitzer, por estrategias neoconceptuatemacionales y por lecturas tanto post-

estructuralistas como post-marxistas.
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La “avanzada” es avanzada —y no precisameatguardia— porque es esencialmente
critica y experimental, ruptura y pensamiento ddsdeisualidad, alimentando la escritura
tedrica. La “avanzada” se hace “escena” al hacgsdgle con una especie de eje programatico
en los textos de Nelly Richard, definiéndose comgmuupo de obras que ocupa espacios locales,
incluso el circuito latinoamericano y sobretodo momento de la historia del arte chileno

justamente a traves de los textos que sobre elarseealizado.

La Generacion Post '90 no tiene un eje progtanm, pero se hace visible en un momento
histoérico crucial, en espacios determinados y @eras coincidencias, sin quebrar con el arte de
sus antecesores, sino asumiendo aun con ciertptiess®o y distancia el camino ya abierto, y
gue luego prosiguieron artistas como Arturo Dudisy Gonzélez, Alicia Villarreal y Voluspa
Jarpa (la generacion del “recambio”), entre otkElsgrupo de la posdictadura es heredero de
varios gestos de la Escena de Avanzada, convidiemd“vicio” algunos de ellos, como la
teorizacion de las obras y la necesidad de havaibée, 1o que en el contexto de la sociedad de
mercado y del espectaculo se potencia como af&igdacia y circulacion. Justamente por esto
tltimo el grupo de Transicion es dado especialmenteonformar “escena” la minima
plataforma de nuestro sistema provoca la ficcibnadentecimiento; sélo algunos nombres
marcan territorio cuando las condiciones se danagartura del proceso democrético, la
posibilidad del libre mercado, la flexibilizaciére chuestras fronteras, el mayor acceso a la
informacion y la profesionalizacion del area. Eetaena es la ficcion de un pufiado de espacios
y de artistas que por ellos circularon, y que alserancauzan en la escena global. La escena de
los 90 es la ficcion de algunas figuras actuaradpdsibilidad de que en Chile contemos con un
“arte contemporaneo” propiamente tal, que se daara la par con las tendencias
internacionales y sea reconocido en los grandemnasgos del mundo. Generada en Santiago,
con caracter “critico-experimental” e individualitiss marcadas por un animo de reflexién y de
visibilidad, que coinciden generacionalmente, kzeaa de los ‘90 se vuelve escena en la medida
gue esos mismos artistas y sus practicas que arup@s espacios abiertos por la transicion
politica, son avalados por los apoyos estatalaslagastitucionalidad cultural, por curadores y
bienales internacionales.
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¢ Qué queda en la superficie? La escena emtatizada, hablando de si misma, desde el
intento de institucionalidad, desde la necesidaésdeibir una historia y de situarse como escena
institucionalizada tanto en el mercado (de feriagepales) como en el imaginario global.

Los cambios que marcan el término cronolégleola investigacion en el afio 2005, se
generan por una suerte de reaccion a la escermaTaanisicion: sobre la Generacion del '90 se
fundan nuevas galerias que creen ademas en suligadilde mercado, surgiendo también
nuevos artistas y teoricos (jovenes) que respoatlensimismamiento y a la academizacién de
sus antecesores. No obstante, la generaciéon qugehesde la mitad de los afios 2000 sigue
haciéndolo desde las escuelas de arte universitaeaiendo incluso como maestros a los
autores de los ‘90 que también se desempefian coad@rmicos. Se habla de la necesidad de
“refrescar” el arte de la posdictadura, de menoddede recuperar los nexos con el espectador,

de generar espacios independientes y de dar dimanaikcircuito también en regiones.

Mientras que para los nuevos artistas la pimsd de salir del pais no requiere de una
carrera ya andada, el grupo Post ‘90 circula ahuoés persistentemente en la escena
internacional, muy bien contactados con importastesdores y galerias: Patrick Hamilton,
Mario Navarro, Mdénica Bengoa, Claudio Correa, SeéasPreece y Rodrigo Bruna participan
en bienales y exponen recurrentemente afuera,oash tos que emigraron. Francisco Valdés
vive en Londres y expone a través de Europa; tanigsa ciudad emigraron con similar suerte
Livia Marin y Jorge Cabieses; Ignacio Gumucio viviéa temporada en Amsterdam y Paris,
insertandose también en galerias europeas; Ivaaribase radicé en Nueva York y es el que tal

vez ha circulado con mayor éxito internacionalusol en ferias de arte.

Los autores mas visibles de los ‘90 fuerompro beneficiados por sus maestros en las
respectivas universidades, por los teéricos deprés y por Fondart, para circular en todos los
espacios que fueron abriéndose en esa década, dadistit un circuito critico-experimental,
participando pronto en envios nacionales a graedestos en el extranjero y contactandose con
importantes curadores internacionales que comemzaroviajar mas seguido al pais o

simplemente a poner mas sus 0jos en lo que sebgedtatro de Santiago.
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Los artistas Post '90 fueron los primeros emsimilando las condiciones propias de un
mundo en globalizacion, circulando en la escenaallog muy pronto en la escena
latinoamericana o internacional de la manera en lgog ya muchos artistas lo hacen:
aprovechando las nuevas posibilidades de comunitacinformacion dadas especialmente por
Internet, por un esfuerzo de autogestién, a traé$ondos concursables, de programas de
residencia, dialogando con curadores, artistastituniones internacionales, cada vez con mas
facilidad.

Todos los artistas acceden de uno u otro mbdcuito internacional. De hecho, hacerlo es
necesario frente a la estrechez de nuestro medige das posibilidades en el extranjero estan al

alcance de la mano y a que este es el caractenclomartistas hoy: contactado y némade.

Participando la mayoria en bienales a traeésmdndo, mayor presencia y carga institucional
tienen Patrick Hamilton, representante chilenoaeXXVI Bienal de Sao Paulo (2004); Mario
Navarro en la XXVII (2006) y Monica Bengoa en I& Benal de Venecia (2007). Ivan Navarro
es otro artista que se erige en los afios 2000 marfuerte carrera internacional, siendo elegido
representante chileno en la LIl Bienal de Vene2@D9). Pero su carrera fue primero en ascenso

en Nueva York, donde reside desde 1999, para lieego ecos en el mundo y Chile.

Todos son artistas apoyados por la institychtan expuesto en sus espacios (Gabriela
Mistral, Matucana 100, Balmaceda 1215, Posada dek@idor) y han recibido financiamiento
Fondart en repetidas ocasiones. Los discursos pasaetéricas ya probadas (lo neo, los post,
los desplazamientos y traspasos técnicos); portigadcy temas que sirven incluso a la

institucion, lo que se ha dado a entender masmtare a mediados de la década de los 2000.

De algin modo, la participacion de artistasiarales en grandes bienales, el recorrido de
grandes exposiciones de arte chileno por el mucmop “Fantasmatic” (curada por Luz Maria

Williamson) y “Travesias Asia Pacifico: From the Other Side/Si(8005, Corea,
organizada por el MAC)demuestran que apoyar institucionalmente a esttistaar

“conviene” para una imagen-pais, en la medida de egias obras serian consecuentes a la
madurez de una democracia con una politica extéei@ultura o de artes visuales en desarrollo

y en sintonia con las tendencias internacionalasaypolitica interior que aprueba apoyar el arte
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cuando es pensante. Apoyar estas obras es tanlbigterto-pais por redefinir identidad y
memoria tras superar el trauma (de la dictaduenfsentarse con nuevos brios al Bicentenario
de la Republica, conformandose en la region coifiesenete econdmico y, por qué no, cultural.

Se podria pensar incluso en la nueva escanaircaliscurso de trasfondo concertacionista,
abierto a repensar el contexto local dentro deistersa internacional donde vale reflexionar
sobre el propio pasado, sobre la memoria y lasiciomes no siempre favorables del presente, y
donde el arte que lo hace hereda de las vanguaid&@smo critico, pero al mismo tiempo se
vende o0 exporta, ingresando con éxito al mercaaloag)!

Hamilton, Navarro y Bengoa se muestran acildegjos e irGnicos en sus entrevistas. ¢ Como
este Ultimo grupo de artistas logra plataformasialés? ¢Qué ocurre alli con el rendimiento

critico de las obras?

Un repaso por sus trayectorias desde el pededormacion, por las estrategias de obra y de

insercion, es el capitulo siguiente.
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. ESTRATEGIAS DE OBRA Y DE CIRCULACION

Patrick Hamilton, Mario Navarro y Ménica Bergson artistas que —sin emigrar— no sélo
han logrado circular fuera de Chile, sino adem#ésaie como “nombres” dentro del arte
latinoamericano. Sostenidos por todas las instamgaeradas en los ‘90 en el pais (nuevas salas
y financiamiento estatal), asi como por teéricasdmentales, viajan muy tempranamente en
sus carreras a exposiciones de relevancia intemelcialcanzando durante los 2000 plataformas
tan gravitantes como la Bienal de Sao Paulo (Hamijt Navarro) y Venecia (Bengoa). Esta
lista podria continuarla Ivan Navarro, quien haosilegido como representante chileno en la
version 2009 de esta ultima bienal, siendo uno adeombres que circula (al igual que
Hamilton) en importantes ferias del mundo; sin enmgpbael artista reside hace diez afios en NY,
lo que ha significado una ventaja respecto a ltstas que se quedaron en Chile. Hermano,

ademas, de Mario, reconoce en él un referentelapreadialoga constantemente.

¢,COmo se abrieron paso estos autores hagtar lades escenarios? ¢Cémo fueron sus
inicios? ¢Hay similitudes en las estrategias de,dle insercion y circulacion? ¢En los temas y

preocupaciones artisticos, en la manera de rel&erton el medio?

3.1 Patrick Hamilton (Lovaina, Bélgica, 1974)

3.1.1 Curriculum

A los 22 afios, cuando ya habia pasado tres afida pmiversidad Arcis y aln le faltaba
uno para egresar de la Universidad de Chile, Ratfi@milton participa en una primera
exposicién y lo hace en el extranjero: gracias @utatoria de Guillermo Machuca (profesor
en la universidad), es parte del envio chileno a&mnicuentro del Cono Sur, “Vento Sul”
(1996, Museo de Arte de Cascabel, Brasil). Conemguaje desplazado de la pintura hacia
la objetualidad, la fotografia, la instalacion, acta estrategias de revestimiento, maquillaje
y cosmeética, ocupa enseguida los espacios masfisaginios del circuito experimental
chileno, como el Museo de Arte Contemporaneo, @Galémimal, Balmaceda 1215,
Gabriela Mistral y la Posada del Corregidor. Eraadtima realizé “Tools”, su primera
individual (1999). EI mismo afio es seleccionadojumto Pastor Mellado para participar en
la Il Bienal del Mercosur (Porto Alegre, Brasil).aHintegrado varias exposiciones
importantes de la escena Post ‘90: “Delicatess@@0(, Centro de Extension de la
Universidad Catoélica), “Expecta 2000” (Galeria Amiiny la IV Bienal de Arte Joven

58



(2004, Museo de Bellas Artes). En el extranjeratigipa en la VIl Bienal de Cuenca (2001,
Ecuador), en la VIl Bienal de La Habana (2003, &ulen la exposicion curada por Marco
Scottini “Arte y resistencia latinoamericana” (20Q4ica Fundacion Prometeo, Italia), en la
Il Bienal de Praga (2005, Republica Checa), leinte por Asia Pacifico “Fantasmatic, 9
chilean artists” (2005-06, por Luz Maria William3on —coronando casi diez afios de
trayectoria— integra la representacién oficial dal€en la XXVI Bienal de Sao Paulo
(2004, Brasil). En 2005 estuvo en la seccion Ptofmoms de la feria Arcos (Madrid),
curada por Victor Zamudio-Taylor y Carlos Basoaldamilton ha trabajado con galerias de
renombre internacional como Nina Menocal de Méx{@aleria White Project de Pescara y
en la Jack Shainman de Nueva York; integra en 2006ternational Studio & Curatorial
Program (ISCP) de Nueva York y en 2007 obtienedeaBGuggenheim.

3.1.2 Formacioén

Patrick Hamilton reconoce no sentirse infliedo por maestros en particular, sino por “un
ambiente orientado al arte conceptual, experimerdake cada vez tenia mas relevancia en la
universidad en el contexto de un pais en reciesteodracia y con un interés de reinsercién en

el concierto internacional.

Dice que —influenciado por el Arcis— la pirdue interes6 siempre desde la especulacion
tedrica y los desplazamientos, siendo posterioreneintlima de la Universidad de Chile lo que
potencio sus intereses fuera del marco al senprgouesta en tension con las formas pictéricas
tradicionales que alli todavia se incentivabanfaerza.

Sus primeros trabajos apuntaron al “papel huegaplazado como una veladura o collage”,
realizando operaciones de revestimiento sobre siigpaes arquitectonicas y edificios en
deterioro que tenian cierto peso simbdlico, comBdsilica de El Salvador, unas estructuras de
fierro abandonadas en la Universidad de Chile octdemnas de la fachada del MAC. No
trabajaba sobre tela y jamas realizé pintura acedénsino “operaciones cosméticas”,
asumiendo, dice, “80 afios de desplazamiento dmfar@’ y una historia donde la técnica “ya

esta suficientemente criticada”.
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Patrick Hamilton, de la serie “Magic cover painting001 - 2004

El papel mural tenia que ver con la metafora delesir y del travestir, y todo lo que
tuviera relacion con la cosmética. Era un elemerasmeético del mundo de la decoracion,
pero de la cosmética arquitectonica y de interioris Justamente asi veo la cosmética. No
como cirugia ni ortopedia, sino como maquillaje.ntaén habia una relacién entre lo
publico y lo privado, el edificio publico con el ndo de la decoracién de interior; estaba lo
masculino y lo femenino. Habia una serie de cormségones y tenia que ver con las
lecturas de la escuela también. De Vattimo y lasiestades transparentes, la distincion
entre ornamento y monumento, ornamento y delitd¢ds)>

La teoria es un ambito que desde sus ini@omteresa. Importantes en su formacion,
asevera, fueron los cursos de Pablo Oyarzin yéBmiti Machuca. Con este Ultimo tedrico
mantiene hasta hoy un didlogo constante que sevilaneiado en varios textos y curatorias.

Hamilton realiz6 ademas un afio de Filosofia emigensidad.

Artistas que le interesaban: Daniel Bureng/site specific con desplazamientos de la pintura
hacia el espacio urbano. Sigmar Polke y Gerhartt&ic“como dos pintores monstruosos que
han hecho con la pintura lo que han querido”. Aehiecal, Eugenio Dittborn y lo que se
escribia sobre su obra; los textos de Ronald KeaWelly Richard y, a partir de ellos, de Walter

Benjamin y Michel Foucault.

— ¢ Qué te interesaba de Dittborn?
El pensamiento visual de su obra. No es que llggliga ‘oye, yo trabajo la arqueologia de
Foucault’. No. El explica cémo va recolectando iimsigenes, de dénde las extrae, por qué,

33 Extracto de entrevista realizada por Carolina lpaa el libro WelChile Arte Extremo: Nuevas
Tendencias en el Cambio de Sigbantiago, 2005.
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como las extrae, como las traspasa, cémo luego esagenes funcionan o interactian

entre si en un contexto que es una especie de giaete, pero que es una pintura, que se
mete, que se despliega... O sea, todo lo que tjgaever con las operaciones visuales que
Dittborn hace y también las reflexiones que se gane partir de eso. Que a veces son
amplias, antropolégica, filoséficamente, etc. Crgee en ese sentido el libro de Kay es
fundamental, es clave. ‘El espacio de aca'. Es gmmatico, en el sentido de que la

reflexion que se establece ahi sobre la obra desBilagy sobre la condicién fotografica es

extraordinaria **

A partir de Dittborn, se siente heredero de timadicion de pintura critica” en Chile,
pensante, desde Juan Domingo Davila y todo lo qudesplazamiento de la pintura en Carlos

Altamirano y Arturo Duclos.

Creo que hay una tradicién de artistas, que no aloma la pintura en términos mas

estrictos. Siguen pintando y sus temas tienen guumdamentalmente con la pintura y con
la historia de la pintura. Pero elaboran un proyectionde la pintura se vuelve

absolutamente problematica, donde se ve absolut@misplazada, donde se ve astillada.
Y esos desplazamientos de la pintura, esos asid@ians del lenguaje pictérico, yo también
los recojo®®

3.1.3 Estrategias de obra:

Desde sus inicios, Hamilton asume la pintaraa un lenguaje que es mucho mas que 6leo y

gue “hay miles de formas de pintar”:

Yo trabajo una forma de pintar, que se supone @sinvencion no sé si mia, pero por ahi
pasa mi aporte: entender la pintura como una opiéracle revestimientaje cosmética y
eso tiene que ver con el procedimiento del colldgda veladura desplazada.

A partir de Dittborn, asume también la ideatdea como “pensamiento visual™:

No es que uno diga hoy dia me lei a Baudrillardoy & trabajar el simulacro, jah! qué
choro este gallo, qué inteligente, se pasd. Seatdd ir generando una poética, un
pensamiento a través de las operaciones visualeesNa ilustracion de un pensamiento a
través de la visualidad o de un concepto a trav@dvisualidad. Hablo de un pensamiento
gue se va generando en la produccion misma. Ensotee reflexiones van a la par, se
desarrollan, crecen y se complementan en el misamanto de la praxis. Obviamente yo no
trabajo cualquier imagen que vaya por el mundo garao cualquier objeto, ya tengo un
universo de objetos e imagenes con los que vogbajar. Claro, porque defino un marco
tedrico, formal y conceptual. Pero dentro de esecmaino se va desplazando, porque la
soltura es importante también. Tiene que ver catesérrollo de la obrd’

34 bid.
35 |bid.
%6 hid.
% |bid.
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Hamilton es una buena mezcla de artista yogesero el “secreto de su éxito” esta también
en una obra que ha sabido ser oportuna por loduetextualizada: con un lenguaje desplazado
desde la pintura hacia la objetualidad, la fotdgrgfla instalacion, aborda principalmente un
cruce entre objetos cotidianos e imagenes “cosat#, interesado siempre en las condiciones
de la obra, en la dimensién arquitecténica, em@lazamiento. Justo cuando en el mundo se
erigen tendencias que hablan de la sociedad det®&splo, de ficciones y artificios, a través de
practicas que abordan la ilusion pictérica, lacfedacion del objeto de arte como objeto de
consumo, estrategias publicitarias y la fotogrdiigtal.

Patrick Hamilton, “Objetos para colgar (serruchp&p99

Con una estética que cruza minimalismo y larr@bstraccion y kitsch, ha realizado
operaciones de revestimiento, maquillaje, cosméticamuflaje sobre estructuras de edificios
en ruina o en herramientas de trabajo tipo Homecerdcubriendo sus superficies con papeles
murales, insertando paisajes de postales turistidams de actualidad internacional manejadas

bajo la estética del photoshop.

Con ironia aborda los modos publicitariosndeela idea de la pintura como revestimiento lo
que recorre su trabajo. La pintura como veladumandcion de decoracion, la cultura del
travestismo en el neoliberalismo chileno, la esaétiel horror en los medios de comunicacion...
Su mirada es parddica sobre una sociedad estetizagpasada por la nocidn de espectaculo y

por una situacion de capitalismo salvaje en eleCtd posdictadura.
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Toda esta légica de los revestimientos tiene queme el Chile de la posdictadura. Si bien
fue la dictadura la que implementé el sistema eound neoliberal, ha sido en los afios 90
donde ese sistema ha hecho ebullicién, se ha eiqmu@ manera indiscriminada. Chile

durante los '90, se transform6 en un pais globalzaHay toda una estética en
arquitectura, hay toda una serie de elementos raidadrrupcion de Internet, el celular, la

mediatizacion de todo. Como que de alguna manenafiexion pasa porque yo veo que el
Chile de los 90, el que me ha tocado vivir en tapa de desarrollo profesional, es un Chile
absolutamente revestido. Por ahi pasa mi lecturabign. Es como la diferencia con el
Chile de la dictadura, que era méas op&to.

Algunas estrategias de obra: cubrir con pdpebmural serruchos que van emplazados con
riguroso orden a través de la pared de la salaaratonun mural de contrastes formales y
cromaticos. Pintar cuadros cruzando una rigurosagtria tipo Piet Mondrian con disefios de
decorados kitsch. Convertir en cajas de luz uria dermascaras para soldar exhibiendo paisajes
de postales turisticas; o una serie de carretillasconstruccion con fotografias del barrio
financiero mas pujante de Santiago (“Sanhattan1 €&f). O bien revestir con imagenes de
prensa herramientas corto-punzantes que van al fotografiadas con gran colorido como un

sofisticado catalogo de ferreteria.

El hilo conductor siempre han sido los materiatiesrevestimiento y de decoracién como
gran metéfora de este mundo artificial, de estaural medio femenina gobernada por los
mass media y el espectaculo, con toda esa idealesdsh y condensada en este concepto de
revestimiento y esa operacion de revestir como lamgypero que en el fondo no cubre, de
un cubrir rococé, con aspaviento, con decoraciornYese contexto empecé a utilizar otros
materiales que tenian que ver con eso, como lagueas de los cines Hoyts, ésas como
luminaria ornamental, de topless... alterando no sédo funcién duchampianamente
hablando del objeto, son también la identidad, &mniéndolos, travistiéndolos,
reutilizdndolos para fines diversos.

La metafora de la herramienta tiene que ver cotmaddajo, con la base material del trabajo,
con la transformacion del mundo, con la creaciénotigetos. Con las herramientas puedes
crear cosas, en contraposicion con estos elemearisséticos que tienen que ver mas bien
con el mundo de la contemplacién. La herramienta@@lemento transformador, activo en
manos de un sujeto, versus estos elementos quentigme ver con el mundo de la
contemplacidn, de la cosmética, del ocio y de tdieial.

Los trabajos tenian que ver con esta confrontacédnire un mundo donde existe la utopia y
un mundo donde existe nada mas que revestimieotmedhay una suerte de estetizacién
total de la vida, de todas las esferas de lo catidi Un poco mi trabajo parodia esa
situacion de estetizacién compleja y absoluta desdas esferas de lo cotidiafib.

Al entrar en los afios 2000 la producciéon denittan se vuelca al trabajo con postales de

paisajes y fotografias de prensa generalmentdda$ea la guerra y escenas de horror, imagenes

%8 hid.
% |bid.
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gue le sirven para revestir y travestir objetos eoregistro de siempre y con puestas en escena
que parodian estrategias de publicidad, sostemidda serializacién de piezas casi idénticas,
cruzando abstraccion geométrica y minimalismo,l@moquismo y kitsch.

Ahi me conecto con otra tradicién, que tiene quecea Goya, con Picasso. Incluso con los
hermanos Chapman, donde esta el horror y la beltezda violencia. Como esos limites:
horror y belleza en la violencia. Y de alguna maner serie de la Bienal tiene que ver con
eso, pero siempre pensando que la fotografia quejoede estos medios impresos de
comunicacion son fotografias absolutamente cosasticde partida pasadas por el
photoshop, pasadas por filtro. Hay una mirada qosmcetiza y estetiza el horrror. Pero
también esta la mia, que la capturo y la llevoainpo del arte, pero previa a la mia hay un
lente, una mirada. Me interesa esa reflexiéon. Ea basqueda de ciertos referentes en los
medios. Son las mismas imagenes que saturan nuesima. En la Bienal (de Sao Paulo)
era una serie que estaba relacionada con el temka d#lencia: por un lado tiene que ver
con esta violencia cosmética de las imagenes, ebotro, con la violencia de la cosmética
0 cosmética de la violencia. Son dos cosas distit@ro unidas. Cuando hablo de la
violencia cosmética, hablo de la publicidad comoelemento violento, porque violenta el
Metro lleno de imagenes, voy caminando por la cgllesta lleno de letreros... Esa es la
violencia también del medio, de la camara fotogmfidel paparazzi. Y por otro lado esta la
violencia de estas imagenes que son cosméticasidamporque estan cosmetizadas,

normadas, reguladas; porque estan adoctrinadasymar estética del photoshop, del disefio
editorial de las revista¥

Patrick Hamilton, “Guantanamo”, 2003

¢, Qué pasa cuando el espectador se enfreatatmd? ¢ Logra su trabajo desmarcarse en un
punto del objeto de critica o se transforma irrdatddmente en un objeto de consumo mas? “Es
un peligro que asumo, es un desafio”, dice eltartis

40 |hid.
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En las operaciones hay una mimetizacién absolutaeelos recursos que utilizo y los
recursos que utiliza el mercado de la publicidadl sistema publicitario en este caso. Son
operaciones necesarias para establecer esa refiexitbeando un extrafiamiento en la
mirada. De repente uno puede hacer un objeto, nudanilp o tomarle una foto como si
fuera un producto publicitario, pero ese objeto biém puede contener ciertos elementos
que lo vuelvan un objeto extrafio y ya no es untolgablicitario o no alcanza a articular
un registro publicitario porque no tiene esa traasgncia, esa limpieza, porgue no tiene ese
mensaje tan directo. Se vuelven objetos mas aleagiti

3.1.4 Estrategias de inscripcion:

Desde sus inicios, Hamilton ha estado liga@Gudlermo Machuca, teérico que integra en
el envio chileno a “Vento Sul”, encuentro del C@wr realizado en 1996 en el Museo de Arte
de Cascabel, Brasil. El mismo académico realiza0&4 |la curatoria de su obra en la Bienal de
Sao Paulo. Fuera del ambito expositivo, la relaeidine ambos ha sido un didlogo Unico en esta
escena en términos de pensamiento, lecturas yeautiiachuca es quien presenté a Hamilton
las nociones de Clement Greenberg sobre la modermittérica y que estan implicitas en la

obra del artista:

En ciertos trabajos hay una critica a la pintura deona y a la tradicion greenbergiana
(Greenberg), que va hacia la abstraccién pura, glentifica a la pintura con abstraccion y
a la abstraccion con intelecto y racionalidad cariedad. Como diria Nelly Richard, con
esa tradicion masculina del arte moderno, esa uidi@roica: esa es la tradicion de la
pintura que yo de alguna manera critico y paroditasvisto.

...A mi me gusta mucho Mondrian, su pintura y lalmfi@ que hay detras. Especialmente
cierta fase de su pintura, porque termina hacietigo collage, que incluso es parecido a
esto. Pero una primera etapa de Mondrian, mas lzggada estética del neoplasticismo, tiene
gue ver con esa economia, con esa rigidez, comagsanalidad que de alguna manera se
liga a cierto pensamiento moderno, yo digo greegiaeo, porque de alguna manera es
Greenberg el que articula discursivamente ese pare#o en relacién a la estética. Son
tipos formalistas. Es lo opuesto al kitsch, quéaesultura popular. Esa es la distincion que
hace Greenberg, entre vanguardia y kitsch. Vangaaobmo aquellos movimientos del
arte moderno que van hacia la abstraccion pura, sg&lejan de la cultura popular o de la
vida cotidiana y tienden a cierto formalismo anim Y la otra linea es del Dada y el
Surrealismo, que desemboca en el pop, que essehlgue odia Greenberg. Y yo como que
hago un cruce entre vanguardia y kitsch. Entre icath y modernidad. Porque ademas de
cierta tradicion de la pintura moderna, geométriessta el tapiz, la decoracion, la cultura
popular, la alta y baja cultura.

1 bid.
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¢,Como figura por primera vez en la escena&mait Dos afios después de “Vento Sul” y de la
exposicion “Decorando a dio” (1996, Galeria Gahriblistral), Hamilton exhibe junto a

Cristian Silva-Avaria y Francisco Ramirez, en @gtieno espacio, la muestra colectiva “Fob”.

El catdlogo presenta ya a un artista cohengpi@lifico, integrando el registro de una serie
de obras desarrolladas entre 1996 y 1998. El téxtescribe —justamente— Guillermo
Machuca, refiriéndose al trio como artistas “prami@s”, insertos dentro de la tradicion de
vanguardia chilena en la categoria de arte “cfitino obstante la “crisis de los contenidos
socio-politicos y la primacia de la forma”. El tiedrno plantea la relacion de los artistas con el
contexto de esos momentos en Chile, sino que lestifita formalmente con obras
“proyectivas”, que “suponen la nivelacion de losng®s de la pintura, la escultura, la
instalacion y el arte de ambiente”; son obras @s®das en la ocupacion del espacio, tratandose
el caso de los objetos-herramientas revestidospepel mural de Hamilton de “un arte de la

disposicion*?.

En 1999, el artista realiza su primera indiail “Tools”, revistiendo los muros de la Posada
del Corregidor de coloridos serruchos alineadosrdan milimétrico sobre areas delineadas por
contrastes cromaticos. Escribe la periodista ealigmila Catalina Mena (esposa de Arturo
Duclos, con quien Hamilton trabaja por entonce#liandolo ya en “el clima dominante de
consumo cultural e informativa”, con una preocupacsobre “las relaciones que el actual

consumidor mantiene con los objetos y, por endeetarte*®,

Al igual que Machuca, la escritora se refierkla posibilidad de fetichizacién del objeto de
arte como objeto-mercancia; también, a la seducddperficial de la operacion de
encubrimiento. Por primera vez se rotula su obraccoperacion cosmética”, hablando de
maquillaje, simulacro y de estética kitsch, en adiéla al objeto cotidiano. Frente al
“debilitamiento del espacio publico” el artista aa por trabajar con el espacio privado, con
materiales “para la casa”.

“2 Guillermo Machuca, “Entre la forma y la férmul&atélogo exposiciéRob, Galeria Gabriela Mistral.
Santiago, 1998.

“3 Catalina Mena, “Operacién cosmética”. Cataldgte Reciente en Santiago de CHiExposiciones
1999, Galeria Posada del Corregidor.
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También se presenta en el texto la otra fadetsu obra: frente a los objetos revestidos, el
trabajo con la pintura sobre tela, siendo su sdtagic Cover Painting” una suerte de cuadro-
objetos también revestidos, citando el neoplastigison disefios pop.

Justo Pastor Mellado vio este trabajo y ledle la Il Bienal de Mercosur (1999, Porto
Alegre). Entonces, el mismo curador lo invita aangr en la Sala Fundacién Telefénica, donde
realiza un trabajo con mangueras iluminadas, i@sddse en un grupo que ya lo liga a una
suerte de escena critico-experimental, con artesia® Catherina Purdy, Arturo Duclos e Ivan
Navarro. ElI 2000 exhibe en la recién abierta Galérimal. En 2001 ya esta en la Bienal de
Cuenca, Ecuador, para seguir y sumar en esta déoagarticipacion en galerias, bienales y

ferias, de la mano de prestigiosos curadores oigalmternacionales.

Hamilton se siente parte de una escena de ewt@empordneo latinoamericano,
encontrandose en estas instancias con autoreeqeeiten, dice, como Santiago Sierra, Tania

Bruguera, Javier Téllez y Fernando Erran, entrasotr

— Los ultimos afios ha habido un despegue en el diito internacional...

Entre la Bienal de La Habana (2003) y la de Saol®4R004) he expuesto como seis 0 siete
veces afuera y cada vez que salgo, ya me empiezooatrar con gente. Como que entro en
un circuito. Eso es sUper importante, en términescdntactos, relaciones y también de la
lectura que va generando tu trabajo, porque se \afilpndo como “artista joven
latinoamericano”, que trabaja ciertos temas, y gsra dar una lectura hacia afuera es
sUper importante. Incluso en Art Nexus aparecioanticulo de Gerardo Mosquera que
habla en una parte de mi trabajo.

... Una seleccién de lo mejor de la Bienal de La Hbéue a Noruega y lo vio mucha
gente, aparecio en revistas, publicaciones. Y bi&nal, por ser La Habana, es una bienal
gue concita mucho interés. En Sao Paulo creo qoe b trabajo que ya esta en etapa de
madurez; quedd bien resuelto. Puede que haya hajgdte que no le haya gustado, pero a
los que se me acercaban les gustaba. A galeristéig;os, curadores, artistas. De alli hubo
gente que me invitd a proyectos. Vendi tres fototadserie nueva. Estuve con Catherine
David, que se acerc6 porque le habia gustado dai@ el lugar, la disposicion... Tuve
buena relacién con harta gente. Como era obra nugy@ no habia mostrado. Pero tiene
gue ver con eso, que te ubicas en un lugar. No tisieo viaje, alucinas y vuelves. Me estan
saliendo proyectos y me topo con genté....

En el catalogo de la XXVI Bienal de Sao Pg@@04), Machuca ya lo inserta en una escena
plastica chilena de filiacibn neoconceptual, reendd y asimilando “gran parte de las

posibilidades formales y expresivas abiertas partelde avanzada desarrollado en Chile bajo la

4 |bid.
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dictadura militar, durante las décadas de los B0y El autor lo contextualiza ademas en la

escena internacional:

“La serie Perfect & imperfect Toolsonstituye un ejemplo elocuente que indica ursatai
ironia proferida en contra de aquellos discursomdda que alientan el uso indiscriminado
de las técnicas ‘de punta’. Basta, para ser coteesta afirmacion, con detenerse en los
procedimientos técnicos utilizados en la confecdéras fotografias: canénicamente, estas
remitirian a la tradicién formal del collage y delomontaje; se encontrarian mas cercanas a
linea abierta por Heartfield, Dix, Hausmann y pgusda por el neodadaismo de
Rauschenberg, Vostell o la ‘refotografia’ de PrincdDemand, por ejemplo, que a la
concepcion fotografica —colindante con la poétiealal postproduccién— de un Gursky,
Ruff, Mori o el dltimo Bill Viola.

“En términos laborales, su produccién estética Glvéa tanto los procesos de fabricacion
primarios (recoleccion de herramientas y su pasterevestimiento con imagenes

fotograficas extraidas de medios de informacionr@sps), como los secundarios (una toma
fotogréfica general captada sobre cada una de damrhientas y sus correspondientes
intervenciones); este doble proceso ‘refotografiegfotografias sobre fotografias— habla,

por asi decirlo, de un cierto retardo entabladeeegitarribo de la informacién visual foranea

y su implementacién en contextos precarios y depates como los nuestro¥”.

Patrick Hamilton, “Perfect and imperfect tools”,020

En 2006, el artista presenta “Objetos en irdihen la Sala Gasco, parte de “Sanhattan
Project”, una serie de objetos para construcci@d@s, triciclos urbanos y carretillas, entre
otros) convertidos en cajas de luz exhibiendo imégedel barrio financiero de Santiago, El
Golf, ironizando sobre nuestra pujante condiciérodaerna” con la referencia a Manhattan.

Luego de la serie presentada en Sao Paulo —coanhientas fotografiadas como objetos de

> Fragmentos de textos escritos por Guillermo Mashpuablicados en €atalogo general de la 26
Bienal de Sdo PaulBrasil, 2004) y en la revista Nuevo Disefio n{&&ntiago, Chile. Junio del 2005).
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publicidad revestidos con fotos de prensa referddasguerra y la violencia—, ésta es una de las
obras mas mediaticas. Circula en la prensa naciogfaliéndose constantemente al Chile de
posdictadura y en globalizacion. Este trabajo s hasible junto a la obra de Dario Escobar
(artista de Guatemala reconocido en la escenatatiaricana) y de la mano de Victor Zamudio-
Taylor, curador mexicano de trayectoria internagipgue ademas escribe sobre el artista para la
revista Art Nexus un articulo acompafiado de un llespliegue fotografico de obras, que lo

sitla tanto en la escena chilena, como latinoameaie internacional:

“Entre sus indagaciones formales y recursos seckstia operacion de la apropiacion y su
relacion dinamica con la cultura visual —entretéeitto, moda, publicidad, prensa,
propaganda— como inventario y como marco que nwearte en nuestra era
postmoderna®*®

En las ultimas instancias, Hamilton es relaatm con estrategias de ready-made y con el
pop, asi como con conceptos del situacionista GelyoRtl, referidos a la psicogeografia y la
dérive,término en francés que se refiere a hacer una edéansin objetivo especifico usualmente
en una gran ciudad o, en palabras del propio Deb@&eguir las emociones y mirar las

situaciones urbanas en una forma nueva radical”.

“Partiendo de esta premisa, Hamilton desarrollanfadiscurso critico en torno a las
transformaciones que ha sufrido la capital chilemdas Gltimas décadas como consecuencia
del desenfrenado proyecto neoliberal que ha apostiatdo por el todo a favor del supuesto
‘milagro econémico’. Hamilton recorre su ciudad coma mirada sagaz y asombrada, y
registra los contrastes y contradicciones que délae agudizan méas, como ha sucedido en
las grandes urbes tercermundistas cuyo crecimigesordenado y desigual ha polarizado
todos los sectores y estratos de la societfad”

3.2 Mario Navarro (Santiago, 1970)

3.2.1 Curriculum

Entre 1988 y 1992, Mario Navarro estudio Licendiaten Arte con mencién Grabado en la
Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Catblile Chile. Entre 1993 y 1994 trabaj6 en
la Unidad de Formacion e Investigacién de ArtesstRias en la Universidad de Paris |
Pantheén Sorbonne, Francia. Por esa época, foremniy Button Inc.” con Mébnica

Bengoa, Cristian Silva y Justo Pastor Mellado, grgpe perdura hasta 1998, y con el que

“6 Extracto del texto publicado en Art Nexus N° 6bjumen 5, Afio 2006.
4" Germaine Gémez, articulo de “La Jornada Semagaltie septiembre de 2008, México. Texto
periodistico a proposito de su muestra “SantiagivB'gen la Galeria KBK Arte Contemporaneo.
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realiz6 “Déficit club” (1994, Real Academia de Bl Artes de La Haya, Holanda) y
“Taxonomias” (1995, textos de artista). Su primedividual fue “The new ideal line (un
mensajero de la edad de piedra)” (1993, Escuelartiede la PUC), con la que inicia un
programa de obras que culminé con “The new ide& (Opala)” (2002, Galeria Gabriela
Mistral), donde el autor especula con significameliticos de la dictadura, presentandolos
ademas en instancias como “Estética de la difidul{@d 993, CAYC, Buenos Aires,
Argentina), “Campos de hielo (arte joven en Chil€l997, MNBA), “Prospect and
perspectives (Arte reciente en Chile)” (1997, Musin San Antonio, Texas, Estados
Unidos); en la Xl Muestra Internacional de Grabgt@94, Curitiba, Brasil), en la Il Bienal
del Mercosur (1999, Porto Alegre, Brasil), en |&Blenal Iberoamericana de Lima (1999,
Peru), en “Chile, cien afios de artes visuales” @200NBA), y en espacios como Delfina
Studio Trust (Londres, Inglaterra), Galeria ChileBabriela Mistral, Posada del Corregidor,
Animal, Muro Sur y Hoffmann's House. Después havddo a una relaciébn mas cercana
entre la obra y el espectador. Asi — por ejemple—récreado una caseta de radio
comunitaria que recorria Pedro Aguirre Cerda (20B3dio ideal”, Galeria Metropolitana)
0 que se instalaba afuera de Matucana 100. Vaxigssigiones lleva compartidas con su
hermano Ivan y con su esposa Francisca Garcia.rdf@jado ademas como curador:
“Transformer” (2005, Matucana 100) y “Doméstico9€B, Museo de Arte Contemporaneo
de Valdivia). Profesor en la Escuela de Arte dBPWC desde 1999, ha financiado su obra
con becas de la misma universidad, a través deadfprie programas de residencia, de la
Fundacién Andes y de la Pollock-Krasner Foundattem.2004 y 2005 fue nominado al
Premio Altazor. En 2006 sus actividades se centan muestras internacionales,
participando en exposiciones tan importantes comBC®'06, Feria de Arte
Contemporaneo, Madrid (febrero), “Efecto Downey’spkcio Fundacion Telefonica,
Buenos Aires, la XIX Bienal de Pontevedra, Espgiitof, la IV Bienal de Liverpool,
Inglaterra, la 1l Bienal de Busan, Corea (septiehlyrla XXVII Bienal de Sao Paulo, Brasil
(octubre).

3.2.2 Formacioén

Mario Navarro recuerda que fue durante estadia en la Unidad de Formacién e

Investigacion de Artes Plasticas en la UniversidadParis | Panthe6n Sorbonne, Francia, entre

1993 y 1994, cuando comenzé a tematizar la prelzatide los materiales y el caracter efimero

de intervenciones situadas incluso en el espaddticoll Pero, volviendo atras, a la época en la

Escuela de Arte de la Universidad Catdlica y erChile de grandes cambios socio-politicos

(1988-1992), hay un proceso que es anterior y @kugique lo llevo del grabado a trabajar con

objetos e instalaciones recurriendo poco a pocaltplicidad de medios.

El artista reconoce que la especialidad fue séminal para él en una época de crisis en la

Escuela de Arteante la necesidad de abordar los géneros de l&s lagtes de una manera

contemporanea. El Unico que lo hacia era Eduartiin&4, que tenia una postura mas abierta,

agrega. A partir de ciertas licencias, el grupo gaeformaba con Monica Bengoa, Carlos
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Navarrete, Cristian Silva, Ximena Zomosa y Frarmi§arcia, recurridé tedricamente a los
desplazamientos, abriéndose a la posibilidad dpasotualquier material, soporte o estrategia.
“Resolver un asunto creativo no esta subordinagio asunto técnico”, precisa. Del maestro fue

ayudante de un curso de Color durante afios.

— Haber estado en Europa ¢ te sirvio para desarroltatu trabajo dentro de los canones
contemporaneos?

No fue tanto. Como que nosotros nos autoformamosuanto a como podiamos estar
informados. Daba la suerte que la Catélica podianpoar revistas. Nuestros cuatro afios
fueron de revistear, revistear y revistear y mirarmirar y mirar. En vez de Internet,
revistas. Y en ese sentido no estabamos tan petdidosabiamos quién era quién. Yo fui a
“peregrinaciones” de artistas contemporaneos que imeresaban mucho. Entonces ese
discurso asi como provinciano no era tanto. Lo que influyéd fue una cuestion
absolutamente de la préactica del arte, que tiene ger con ciertas carencias econémicas
que tenia. Estds becado, no tienes plata o tier&Es,pentonces la practica tiene que
afectarse en relacion a eso. Yo hacia trabajos gesaun poco caros, complicados de
hacer. Pero alla, donde tenia poco espacio, poedapltodo caro, habia que hacerlo al
revés. Ahi se consolidaron los primeros trabajos fice con cajas de carton. Aunque el
afio 93 lo habia hecho en Buenos Aires, pero ald nenia tan claro. En Europa tuve mas
conciencia sobre como construir mi trabajo a pad#& elementos mucho més accesibles en
términos creativos y comunicativos, con elementds momunes, menos elaborados.
Entonces las cajas de cartdn, cierta forma de dibbjastante despreocupada, no estética,
por ejemplo; se empieza mas a definir mi preocugrapor lo efimero, sobre lo fragil, sobre
los trabajos que son especificos para cierto lughodo tiene que ver con una raiz
absolutamente econdémica. Y eso empieza a mezaldngamente con otros tipos de
referencia y formas de hacer affe

Con Vilches estuvo los dos dltimos afios erunaersidad; con Eugenio Dittborn, el
penultimo, emparentandose ya con Bengoa y Silvantmas que de Justo Pastor Mellado fue
alumno el dltimo afio. Vilches y Mellado represemaciones de desplazamiento del grabado
que lo influyeron: uno desde la estética de la Bashde Joseph Albers (que lo influencié en
Estados Unidos) y las lecturas de Luis Camnitzaenrcia que Vilches traspasd primeramente a
alumnos anteriores, como Mario Soro, Alicia Vilealy Pablo Rivera; mientras que el teérico
realiza un aporte posterior contextualizado efidadfia y en sintomas del arte latinoamericano.
Mellado ademas fue el primero en introducirlo aoeeg como Walter Benjamin y Jean
Baudrillard, siendo el curador que lo llevdé a umanpra muestra en el extranjero (1993,
colectiva “Estética de la dificultad”, CAYC, Buendges), quien luego estuvo detras de Jemmy
Button Inc. (el grupo que junto a Bengoa y Silvansertd en escena) y que siete afos después

(cuando el Museo de Bellas Artes celebraba el aambisiglo con “Chile, cien afios de artes

“8 Extracto de entrevista realizada por Carolina lpana el libro WelChile Arte Extremo: Nuevas
Tendencias en el Cambio de Sigbantiago, 2005.
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visuales”) lo integraba en la seccion que comaladdas contemporanea y polémica de un largo

compilado de artistas del siglo.

Pero, a la hora de hablar de artistas queatorharcado, Navarro asegura que Dittborn fue

crucial.

No tanto Gonzalo Diaz. Aunque me gusta mucho, getipo de sensibilidad la comparto
mas con Dittborn, porque mis trabajos estan fundada igual que los de él, en una
sensacion de levedad. Y la verdad eso es lo que® lmustodos los artistas que me interesan.
Internacionalmente, Jimmie Durkham, Gabriel Orozeb¢ubano Jorge Pardo... Una cosa
que los une es cierta relacidon con la geometriariguitectura, la fragilidad de las cosas y
la relacién con las personas. Y de los mas vidgosce Nauman y de ahi parte la cosa”.

— ¢COmo te emparentas con la generacion de los '9gPe sientes relacionado?

Si, pero no he participado mucho con las expos&sogeneracionales. Son nociones
curatoriales. Yo me emparento, es curioso, con gyelet la Catdlica y todos han sido
alumnos de Eduardo Vilches. Encuentro fantastiaasobras de Pablo Rivera, aunque él no
fue alumno de él, pero si estaba metido dentro mlecantexto, o las obras de Alicia
Villarreal o las del Duclos. Yo fui asistente deMb sé si me gustan tanto sus trabajos, pero
me gusta como resuelve, como hablan de un artistdigente. Tengo especie de tranca con
gente de otras universidades o de otros conteypimsjue me he dado cuenta asi, viéndolo
internacionalmente, que la nocion que hay de asisthilenos es que ocupan neoén. Texto
con nedn. Ese es chileno. Y es una cuestion qsépes de la Universidad de Chile, de
Gonzalo Diaz, cierta recurrencia de los trabajo$ Bétborn con textos, y yo en verdad no
me siento tan cercano a eso, porque la relaciéontogree la Chile es mucho més cercana a
la literatura y a lo mejor seguramente esa formaetiablar una relacién con la escritura
proviene de ahi.

...Yo diria que la generacién estd medio compartidtaeeesto y lo otro. Pero claro que
reconozco afinidades. La obra de la Voluspa Jargacarga. No me gusta. Es fome. Pero
me interesa ene como ella aborda la pintura y esspeeto lo compartimos
generacionalmente, como yo abordo el video, ellpitéura o como el Pablo la escultura y
como la Nury trabaja el tema de la pintura. Y efamas de enfrentarse al proceso creativo
son las que mas me interesa. Yo diria que es digtiaosidad y permanencia dentro de un
tipo de investigaciof’

3.2.3 Estrategias de obra

Materialmente, el trabajo de Mario Navarroaeskfinido por lo efimero y lo fréagil,
acudiendo a todo tipo de materiales, cotidianasdostriales, determinados por la cercania con
el registro del espectador, por su accesibilidad,n@ pasar por ningun tipo de transformacion

artesanal, manifestandose en su estado concretefilnero y fragil también al referirse a

49 |bid.
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situaciones cotidianas tan sutiles, casi abstragataladas en forma especifica para ciertos
lugares. Todo esto, dice, da a su obra una idegreeariedad no tanto por un contexto

econdmico, sino en un sentido de “pobreza simbblica

La fragilidad y precariedad tiene que ver con ehtede la radio, por ejemplo: puedes estar
con un super equipo en la casa, que te cuestamadloque lo prendes y lo apagas y estas
dentro del mismo tipo de relaciones, tan fragiles germite resolver el trabajo a partir de
un on-off, nada mas. O en poder llegar a comprende un trabajo mio que esta hecho a
partir de papel de aluminio o bolsas de plastiemé que ver con una relacién cotidiana con
los objetos, normal. Entonces para poder comprederen un contexto artistico tienes que
echar a andar el mate bajo esa perspectiva absirdaicialmente parti preocupandome de
un problema de fragilidad contextual y econdmichoma tiene que ver mucho mas con un
tipo de fragilidad que yo la denominaria personahdividual. Por eso te hablaba de una
fragilidad simbdlica, casi como perceptual-gestadti a ese nivel mas micro de las cosas,
mas pequefio.

— O sea, casi al nivel de una sensacién dentro dedasraciones cotidianas.
Exacto. Por eso para mi cada vez es mas dificilanatle lo politico en mi trabajo, adn
cuando sigo pensando que todos mis trabajos sdtiqus. Todos. Inevitablemente.

Mario Navarro, “30 dias with nothing”, 2003

Nociones como dictadura, posdictadura y umeaqupacion por las relaciones democraticas
gue se puedan establecer dentro de la obra, cespalcio y el espectador, han implicado

cambios paulatinos en su produccién, dandole egp smlitico fundamental.

Si bien en un principio era mas evidente a&fondo ideolégico —haciéndose cargo de la

situacion familiar vivida y de su militancia en ldgventudes Comunistas— “el elemento de lo

%0 |bid.
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politico estd empezando a resolverse cada veznivehque es mucho mas personal. Como de
relaciones entre personas. Mucho mas horizontahoklédeoldgico”. Ahora, sefiala, hay un
entendimiento distinto sobre los procesos politisobre las crisis y los cambios institucionales
gue en el fondo son experimentados por personasjopque en su trabajo ha pasado de
situaciones generales a problemas politicos masidodles, apuntando a la experiencia, a la
obra como “conocimiento experiencial”, incluso adatobiografia en un sentido intimo y

transversal.

— Estos problemas que son mas individuales estarémvelados dentro de la obra.
Absolutamente.

— ¢A qué tipo de situaciones personales te refiefes

Por ejemplo al comportamiento de la gente frentsnampulso. Cuando te daba el ejemplo
de la radio, de prender y apagar. Como puedo meslias cosas, como las puedo pesquisar
y me he dado cuenta que una de las formas es emaezabajar dentro del espacio
publico, pero no Unica y exclusivamente en el @sppiéblico abierto. Me parece que la
nocion de democracia, que en teoria se da dentfoedpacio publico abierto, también
puede llegar a ser analoga a la nocién de demoeracie se puede dar dentro de un espacio
publico cerrado, como un museo, un mall o la casaatbuien. Desde arquitecturas
gigantescas hasta pequefias. Desde un parque hasta&squina. Cualquiera. Y ponerlos
como se establece esa relacion de horizontalidagl @juni me interesa. Cémo se puede
definir entre las partes y en este caso las past#an el artista, la obra y el publico. Y la
obra deberia ser una especie de catalizador enteeyuotra cosa. Nada nuevo en todo caso.
Super brasilero. Es una carencia encuentro que timee como chileno no preocuparse
corporalmentede las cosas, una cuestion que los brasilerosdiaetn stper asumida. Cémo
me reISa}ciono con las personas a partir de mi trabase es el problema en que estoy metido
ahora:

Obra clave en la primera etapa de Mario Navesr“The New Ideal Line” (1993-2002). Una
serie que reflexiona sobre significantes de laadiata; un mapa de objetos y situaciones que
habla también de ciertas paradojas sociales, qadity culturales s6lo posibles en Chile,
confrontando ideales frente a situaciones irregslgsara hablar de la contraida identidad
chilena. Elementos contrapuestos a nivel sintactico

1 bid.
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Mario Navarro, “The New Ideal Line (Opala)”, 2003

Me refiero a como la cultura chilena trataba de azar pero se recogia todo el tiempo. Es
analogo a eso. Pongo en una balanza el discurscemigta. Ese arribista versus situacion
postmoderna que implica necesariamente estar f§gaadkn los errores. En los desaciertos.

Yo hablo de modernidad o de un tipo de visualidadgada a lo geométrico
constructivista, pero los trabajos estan hechos atoncito. Esa confrontacion es
permanente. Era mucho mas evidente antes. Ahosagla teniendo en cuenta, pero me
guedo con elementos que son mucho menos conanedgsefimeros simbdlicamente. Con
una de las cosas que me he quedado ahora es amioelrojo (como propaganda) y una
especie de visualidad, una estética bauhasianastogctivista.

... En vez de ser trayectos abiertos y super amplibsraalas cosas van, entablan una
relacién con la cultura y se devuelven a si misrivagcho mas autorreferentes y personales.
Casi autorretratos. Respecto de cuél es mi rol,cotnportamiento, mi sensibilidad con

respecto al espacio que estoy habitando. Pero pid@r de compartir ese autismo que

podria llegar a ocurrir con este tipo de actitud gse ocupo trabajos que permiten

relacionarme en forma mucho mas directa con elipabf

En la busqueda de obras mas participativasnfeoactivas, advierte), un hito que marca la
nueva etapa es “Radio Ideal” (2003): una radio autatia recorriendo calles de Pedro Aguirre
Cerda (cercanas a Galeria Metropolitana) o instatéddera de Matucana 100. La sensacién de
estar frente a una situacién bastante comun erspaci® de arte es de fragilidad y define esa

relacion cercana con el espectador que busca abora lo politico de su obra.

52 |bid.
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Mario Navarro, “Radio Ideal”, 2005

Dentro de este nuevo cuerpo de trabajo, saeatr@, por ejemplo, el video con sesgos
autobiograficos que proyectd sobre una cortina tsensiparente en un rincén de Matucana 100
para “Transformer” (2005). Momento en que declaygital la lectura de “La utopia” de Tomas

Moro y “El hemisferio”, de Antonio Nieri y Michaélarde:

Me permite metaforizar de manera mas visual la aeds que me da el tratar de acceder a
la perfeccién. Esa sensacion para mi tiene quecwarla falta de libertad. Cuando se habla
de utopia tiene que ver con falta de libertad. Ylkeb define esa Republica perfecta como
un modelo de libertad, pero en verdad es un modelcia dentro, una contradiccion
permanente. Eso para mi define la identidad chileBaper tiesa, amarrada, definida.
Contraida y yo me siento parte de eso. No soy lefasi por eso la envidia. No soy africano.
Entonces esa sensacion de acceder a futuro penfeetda ese terror.

— lIgual tiene que ver con los discursos que vienatespués de la caida del muro, al
acabarse las utopias la mirada se vuelve hacia ersiumano.

Ha sido super capital haber leido ese libro y otte teoria politica postmarxista “El
hemisferio”, sobre la diferencia entre imperio epenialismo. Se define basicamente la
nocién de imperio a través de la pérdida de lasfiesa, siendo el imperialismo un margen
de dominio a través de la territorialidad y de fasnteras; una definicion de imperio versus
lo imperial no desde la nacién, sino super globaksa nocién imperial tiene que ver con el
modelo econdmico liberal. Pero ellos dan una vigidds optimista del asunto. Y que a mi
me cae como anillo al dedo, porque tiene que verdgfinir los problemas con la nocién
marxista de estructura y superestructura a parérld individualidad®
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3.2.4 Estrategias de inscripcion

Dentro de Jemmy Button Inc., la entrada ererescde Mario Navarro fue acertada. El
concepto detrds del grupo era muy pertinente pagaépoca en que comenzé a cambiar la
mirada internacional respecto a Latinoamérica.

Todo esto partid6 por la metafora de JB (selk’namvdldo a Londres para aprender
costumbres occidentales) como un outsider, un derdperdido entre Latinoamérica y
Europa; nosotros pensdbamos que era un sintomadeaé Después que en los afios 60 y
70 las preocupaciones sobre el arte brasilefio ex@per potentes, en los ‘80 eso se perdid y
se transformé en una mirada slper exética desdadmues, museos, galerias, lo que fuera.
Todo el resto se olvidé, todo ese background destigacion tanto teérica como visual. El
arte latinoamericano no tenia presencia. En los &fipieza un boom, medio cojo también,
medio exoticdn. Nosotros veiamos que esto estaba@wo y que la figura de JB era casi
metonimica respecto del problema. Nuestras precgiapas siempre fueron entablar una
relacion super potente respecto de qué pasaba nomae en Chile en relacion a
Latinoamérica y los epicentros del arfe.

El grupo que formaron Navarro, Monica Bengo@ristidn Silva pronto estaba exponiendo
fuera de Chile, siendo clave para la época e inghusmonitoria para la definicién de la escena
en conformacion “Taxonomias (textos de artistapliblicacién con escritos de artistas que
teorizaban y poetizaban sobre los respectivos poscartisticos. El libro al mismo tiempo
podria haber significado una “entrada en escemd/ed local de los artistas que conformaban el
colectivo. Sin embargo, no figura mas que el nomigeJemmy Button y los 17 autores
invitados, todos representantes del arte contemporéhileno. La estrategia evade la autoria
Unica y sitda al artista con un perfil de curadsobretodo como escritor, teérico en varios casos
de los escritos.

El texto introductorio reivindica el “texto dartista”, la figura del artista pensante, su
capacidad de elucubrar sobre la obra, de pensadatd de su situacion expositiva e incluso de
adelantarse a la critica. Se habla de un parentest® los artistas escritores, siendo
efectivamente la escritura lo que advierte unasisdidad comun”... ¢La conformacion de una
generacion, de una escena? Después de “Taxonolmsaaitistas poco y nada escribiran. Seran
los tedricos, los criticos, los curadores, los dagn circulacién a sus obras.
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Detras de JB estaba la presencia de JustorRdstlado, que —aunque se relativice su
funcién al interior del colectivo— significé un imjso para la inscripciébn nacional y
latinoamericana, al ser figura indiscutida dentbrdedio artistico regional.

Inicialmente la sociedad éramos cuatro, pero despélédecidié ser una especie de socio
honorario, sin derecho a voto; decidi6 marginarserque no queria definir el problema
tedrico, sin dejar que nosotros le diéramos sentad asunto a partir de propuestas
netamente artisticas. Paulatinamente su preseneifus diluyendo, porque los proyectos
empezaron a tomar un caracter que partia de lo alisiersus lo tedrico. Sin embargo
siempre nos apoyo, siempre trabajo de nosotrostes a propésito. Pero el proyecto mas
potente fue el libro ‘Taxonomias’, donde escrilpéro jamas se reunié con nosotros. Ahi
alla estaba él y nosotros aca... Esta claro que reoetrcurador que uno conoce vestido de
negro, armando exposiciones todo el tiempo, persandas bienales y en las Documentas.
No tiene ese propdsito como de carrera de cura@ero si es un tipo que por lo menos
latinoamericanamente es reconocido y eso nos piéraht alguna manera entrar a dialogar
con gente. Pero en ese momento también empiezstuturarse la mirada internacional
respecto de Latinoamérica y cada vez veia mas garais. Los afios 94, 95 y 96, venian
tres curadores al mes y ahora vienen tres al ajada Justo, pero daba la casualidad que
venia mucha gente también. Entonces el mérito dehgyamos podido salir y exponer es
compartido®>®

Entre tanto, Mario Navarro se fue ese parfiles &a Paris (1993-1994) gracias a una beca
ganada en el Concurso Matisse, postulando allimagrama de residencia. Estando alla expuso
en La Haya, Holanda, con JB. Durante los afios &@icipé en varias colectivas y bienales en el

extranjero, mientras que en Chile circulé discretai®, pero siempre en espacios determinantes.

En 1999 figura en la Posada del Corregiddaexxhibicién “2007” junto a su hermano lvan
Navarro, cuando éste recién emigraba a NY. En @llago recopilatorio de ese afio (“Arte
reciente en Santiago de Chile”) escribe sobre lbistas Felipe Fernandez, por entonces
egresado de Filosofia de la Universidad CatdlicefdEma muy simple, el montaje de Mario era
un trabajo con cajas y asientos que interactlaksistema eléctrico-mecéanico que instala Ivan.
Su propuesta quiebra de algin modo los flujos deulaicion habituales, integrando al
espectador en la obra. El escritor relaciona eltajercon la serie “The New Ideal Line”, donde
instala sistematicamente la caja de cartébn comoulndescénico y siginificante —segun la
perspectiva del fildsofo— de la figura de la casme lugar que marca una separacion entre lo
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publico y lo privado. No aparece en el texto nelgmi@o con el tema de la dictadura ni con una

cosa generacioral

Esto Ultimo esta consignado posteriormentegletercer catalogo de “Chile, cien afios de
artes visuales”. Dentro de la curatoria de Melladsg de Nordenflycht escribe sobre Navarro y
claramente lo sitta en el arte de los '90 en Chiém condiciones de produccidn y circulacion
muy distintas a la década anterior. El énfasis ps&&to en las condiciones de produccién de
obra en un contexto capitalista y de reinsercidnpdés en circuitos internacionales. Importa
cémo se inscriben las obras, lo que pasa necesariarpor los discursos y por la participacion
en escenas latinoamericanas, argentina y brasisipecialmente. El tedrico destaca el rol de
Mellado dentro de estas definiciones, curador gesdel 1993 ha incluido en diversas

exhibiciones a Mario Navarto

Conceptualmente, Nordenflycht sitia a Navaesde nociones de desplazamiento hacia el
emplazamiento, con estrategias de instalacion yditdejo, tratindose de “materialidades
efimeras, livianas y estratégicamente transpotéblecajas de cartbn— que van situandose en
diferentes contextos hasta dar con “montajes dgratisas” que problematizan el estatuto del
objeto®.

La nocion de “diagrama” es abordada nuevamemtéMellado en el catalogo de la muestra
“The New Ideal Line (Opala)” (2002, Galeria GalaieMistral), que concluye la serie
comenzada en 1993 y donde los significantes pmditde la dictadura son también puestos en
escena y en evidencia. El dibujo y las disposicantgetuales de Navarro habrian configurado
un “plan de fuga” hacia la expansiéon objetual, doya no se trata de restos y fragmentos, sino
de una “escena del crimen” desplazada. La image@plda y del sitio eriazo bosquejado como
“borradura” al muro y en un contexto bien particuleuando se relanzan las investigaciones
judiciales sobre la Operacién Céndor, segun reeuerteorice.

%% Felipe Fernandez, “Politicas de circulacion”. &egoArte Reciente en Santiago de Chile

Exposiciones 199%aleria Posada del Corregidor.

%" José de Nordenflycht, “Historias de disposiciémias desplazamientos a los emplazamientos”.

g:gatélogoTransferencia y Densidad / Tercer Periodo: 1973@20useo Nacional de Bellas Artes, 2000.
Ibid.

%9 Justo Pastor Mellado, “La novela de un signifiegmlitico”. Catalogdhe New Ideal Line (Opalg)

Galeria Gabriela Mistral, 2002.
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Esta es una de las obras con que Mario Nayanticipa en la XXVII Bienal de Sao Paulo
(2006), siendo pedida directamente por la curameiaevento. El artista es apoyado entonces
por la Dirac (Direccion de Asuntos Culturales d€&mcilleria) y exhibe al mismo tiempo “Red
Diamond”, donde ya explora un nuevo cuerpo de joatedacionado mas directamente con las
posibilidades de participacion del espectador éusnc de otros en la factura de la obra,
continuando con una suerte de revision de la lasmmlitica chilena con un afan de poner en
evidencia las constantes paradojas de un paisasndd desarrollo. Con esta obra se hace
conocido mas masivamente, circulando su propuestiiaeios y revistas nacionales.

Tengo que reconocer que ser invitado a Sao Paulesncualquier cosa, sobre todo porque
creo que me va a servir para potenciar mi carremgeinacional y porque también es un
excelente lugar para comprender en toda su magtéudanera en que los mas importantes
artistas del arte contemporaneo conviven por uneseas. Formar parte de eso es un gran
incentivo para seguir trabajand8’

“Red Diamond” era un enorme aparato que réogyes un antiguo satélite brasilefio,
llevando en su interior una réplica artesanal —hequir el artista Leonardo Portus— de la Sala
Synco, todo un precedente de Internet que fue alimefiara la Unidad Popular y que murié con
el golpe militar. La obra es un dialogo entre dag/ectos cientificos de avanzada desde su lugar
en la modernidad latinoamericana. Uno es el preatglite planificado en Brasil hacia 1979 y el
otro, un prototipo del centro de operaciones detmtede habria funcionado un sistema de
conexion en linea para las empresas estatales i# Gistema desarrollado por el inglés
Stafford Beer y por el entonces ministro Fernandtwre)S a partir de los principios de la

cibernética.

La imagen de la Sala Synco —que contaba @te sillas giratorias, paneles de control y un
aspecto bastante futurista— ya fue utilizada poraNa en la proyeccion trabajada en Buenos
Aires (“Efecto Downey”, 2006); y la idea de Syncobee los terminales conectados, fue
replanteada en la Bienal de Liverpool (2006) cowdTRooms”, ubicada en una biblioteca de la
ciudad inglesa a donde fue invitado por el curdadlerardo Mosquera. En esta obra, nueve sillas
creadas por discapacitados mentales a partir delelmochileno, se exhiben sobre una
plataforma dentro de un domo de metal cubiertauparcarpa de plastico roja transparente.

€0 Extracto de entrevista realizada por Macarenai@afetes&Letras, El Mercurio, 1 de octubre de 2006
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Con otras exigencias de tiempo de produccion ysga@o, hay que asumir otro estandar de
construccion. Por esto mi trabajo se ha hecho menestable en cuanto a materialidad.
Aunque siempre alude a cuestiones de fragilidgutegariedad, ahora me interesan mas
cosas de disefio, ciencia y neurociencia. En la d@eoid a elaborar proyectos de
colaboracién e integracién con otros autores, hajemas un trabajo con modelos de
conocimiento analogo a los postulados del bidlogangisco Vareld®

Mario Navarro, “Two rooms”, 2006

Asi circula Mario Navarro en la escena inteioaal. ,Cémo ha afectado esta “exportacion”

a una obra dada a trabajar con significantes Isdigiados a la dictadura?

Inevitablemente, es necesario contextualizar ejesride uno, rescatar historias concretas
del espectador chileno que ademés se puedan codgren forma desprendida del fondo
politico y de trabajos anteriores. Las condiciomaéisera no alcanzan para hacer una lectura
super profunda de la obra, sobre todo en bienatexdd hay muchos artistas y obras, por lo
que se exige un trabajo claro y manejar informaaiéncreta®

De todos modos, Navarro es critico frentesaplasibilidades de insercién internacional y no

cree tener presencia regular.

Tengo relaciones, expongo, la gente mas o menaonuee. Pero creo que mi situacion es
un poco diferente de las nuevas relaciones qusté@é estructurando en torno a los artistas.

®1 Extracto de entrevista realizada por la periodistanor Gala para revista Arte Al Limite N° 22,
Noviembre-Diciembre 2006, Santiago.
%2 |bid.
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Hay artistas que van cada vez mas a las feriasrigeyaque generan relacién de circulacién

que es lo tipico que pasa en el arte contemporéame® decanta del area comercial hacia la
cultural y viceversa. A mi me pasa que estoy efiminito en que he visto mas distanciado lo
comercial. Todavia. No lo rehuyo. Pero no he terogortunidad de entablar una buena

relacion. En Chile no he podido. No me resultaebauentro muy dificil.

...En Latinoamérica existe ademas una forma de darcuefinida por cémo los
latinoamericanos se relacionan con Estados Unidog, es diferente con Europa. Las cosas
se decantan desde arriba para abajo. Y tiene quese cOmo ciertos curadores mexicanos,
venezolanos, colombianos, basicamente, y brasiléfidaso, pero no tanto, tienen una
relacién slper potente con el norte. Y por ahidicmucha gente de mi generacion. Con
curadores que decantan cosas norteamericanas yneassidades y como Latinoamérica
puede aportar, resolverles el problema. Los curadome conocen, pero creo que es super
necesario para salir no vivir en Chile. Y yo cragechasta el momento he tomado la opcion
de vivir aqui y de fortalecer una serie de cosas e parece no estan tan resueltas ca.

Durante los ultimos afos, ha demostrado ademaéisiterés en el ambito de la curatoria,
realizando exposiciones como “Transformer” (Matwicd®0), “Daniel Lépez Show” (Nueva

York) y “Contragolpe” en Berlin.

— ¢La curatoria es un area que te interesa? ¢ Combaaeado?

Me interesa tanto como al Justo Mellado. Yo no demigguna intencién de quitarle terreno

a ningun curador potencial de aqui, que tenga faridia tedrica y que no provenga de las
artes visuales practicas. Lo que he hecho es una sle conexiones que me interesan,
porque en un 50% potencian mi trabajo artistico.e® entender un montén de cosas
partir de esas obras que estoy exponiendo y eldgeque le quiero dar a la muestra, y lo

otro porque tengo especie de mania académica perinstitucional, a mi me interesa

ensefiar a la gente y una forma importante es pgéeerar instancias de comunicacion,

poder explicat”.

En estas curatorias, Navarro vuelve a enfecamdas condiciones de un pais en democracia

con un pasado oscuro que vuelve como un fantasma.

El trabajo con la dictadura y la realidad chilena sha hecho mas intermitente. Si es
esperable en el contexto internacional, no pretershrarlo ni pasar por artista

internacional sin contexto y sin historia, sino hficdr los estereotipos... Aunque las
Lrsnégenes son otras, la idea es hacer evidente qughde hay cosas que no han cambiado

53 |bid.
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3.3 Monica Bengoa (Santiago, 1969)
3.3.1 Curriculum

En la Escuela de Arte de la Pontificia Universidzatélica de Chile, Ménica Bengoa sélo
utilizé el grabado como pretexto para experimeotar fotografia. Gracias a la apertura de
maestros como Eduardo Vilches y Eugenio Dittbaredpecialidad que cursé entre 1990 y
1992 le permiti6 desarrollar una produccion de iem&g autobiogréficas, disposiciones
objetuales y visualidad minimalista. Igualmente, especializ6 en Cine. Su ingreso al
circuito se debi6 a “Jemmy Button, Inc.”, colectiyoe integré entre 1993 y 1998 junto a los
artistas Mario Navarro y Cristian Silva, mas elrie® Justo Pastor Mellado. Luego formé
“Proyecto de borde” (“un ciclo de exposiciones, pimoyecto de circulacion” mas que
colectivo) con Claudia Missana, Paz Carvajal, Xim&omosa y Alejandra Munizaga (que
ya no estaba en la Gltima exposicién). Entre lasgmas individuales, destacan “Para hacer
en casa” (1992, Instituto Chileno-Norteamericar@Q3 fotografias” (1998, Posada del
Corregidor); “Triptico en Santiago”, panel publégip monumental de tres caras sobre un
edificio (2000); “Sobrevigilancia” (2001, Galeriannal); “De siete a diez” (2003, Galeria
Oxigeno, Santa Cruz de la Sierra, Bolivia); “El aroldel jardin” (2004, Galeria
Latincollector, Nueva York, Estados Unidos),“Enero, 7:25” (2005, Galeria Gabriela
Mistral). Sus incursiones en la escena internatisaaan intensificado en los afios 2000,
participando en “Politicas de la Diferencia” (202082, Recife, Brasil-Museo MALBA,
Buenos Aires, Argentina); el Festival InternaciodelFotografia de Roma (2003, Mercati di
Traiano, Roma, ltalia); la Bienal InternacionalFtgografia y Artes Visuales de Lieja (2004,
Musée d'Art Moderne et d'Art Contemporain, Lieja&ldca), la Feria Internacional de Arte
Contemporaneo Arco (2004, Madrid, Espafia) y cowjdet of a boundary, portable affairs”
en una exposicion y residencia en Sydney. Entesdtlleres de residencia, ha estado con
“KmO0” en Santa Cruz de la Sierra, Bolivia (2001)rtomi International Artists” Colony
(2002, Ghent, Nueva York), y en la Fundacion PseAhiertas de Samaipata, Bolivia
(2003). En el pais fue parte del eslabon emerggmeMellado incorporé en “Chile, 100
Afios Artes Visuales” (2000, Museo Nacional de BeAates). Para financiar su produccion,
ha recibido el Fondart y la Beca de la FundacioiioBloKrasner. Desde que se tituld, en
1993, la artista ejerce la docencia en la PUC. @osu trayectoria su participacion en la
Bienal de Venecia de 2007 dentro de la repres@mtatiilena.

3.3.2 Formacion

Ménica Bengoa cuenta que en la universidadaabordé el grabado en forma tradicional,
gue siempre estuvo traspasado por la fotograffappgue nunca hubo un quiebre que la llevara
de uno a otro lenguaje. Dentro de grabado y desdeodiones de experimentacion, aprendio

ademas técnicas fotograficas con Enrique Zamudio.
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Tal como ocurrié con Mario Navarro, el impufsara entrar a la especialidad fue la presencia
de Eduardo Vilches, quien ademas influyd en unadnode trabajo donde importa tanto la

justificacion de los materiales y estrategias cterlibertad creativa.

El era uno de los precursores del area de espetzdlide grabado y siempre tuvo una
apertura hacia otras técnicas. Vilches siempreudngrofesor que nos dio la oportunidad de
trabajar con cruce de medios impresionante, coradeio conceptual mucho mas amplio.
Nunca nos vimos encerrados en la técnica de grabado

... Los dos primeros afios eran plan comin y luego ilosocsiguientes semestres partian
muy académicamente, grabado en metal, litograflaego llegdbamos a relieve y cualquier
cosa podia ser relieve. Era la excusa que Vilchesaba y nosotros teniamos que de alguna
manera justificar nuestros trabajos desde la pectipa del relieve, pero era cualquier cosa.
Yo hacia fotos. Lo Unico que era importante y exigera la presentacion, justificar por
qué estabas enmarcando algo. No agarrar la tradicie como se tienen que mostrar
supuestamente los trabajos sobretodo lo que pasadosograbados, que el paspartd, que un
poquito inclinado, esas cosas que son mas comes;igue no tienen razon de ser si el
trabajo no lo requiere. Esa conciencia de esos hélic también fue parte de esos
aprendizaje¥.

El taller que tomaron con Eugenio Dittbornahie el Ultimo afio de universidad (1992)
también fue fundamental para definir un sistematrdbajo, que pasaba por “estar mas
conciente” en términos de espacio expositivo y fémlen el ambito social, urbano. Incluso el
maestro fue quien definié los grupos de trabaj@ri a Bengoa con Navarro y Cristian Silva,

los que luego se integrarian al circuito juntosagés de Jemmy Button Inc.

El nos daba cierta tarea o cierto concepto, de repe de lo mas extrafio y teniamos que
desarrollar el trabajo para la semana siguiente.d@agrupo —todos eran de a tres—
encontraba la visualidad que le parecia mas aprdaipara cumplir con ese encargo. Fue
un entrenamiento muy bueno. Eugenio yo creo querfoede los profesores que nos abrié
mas la conciencia de estar en el lugar preciso,eedigo donde instalar el trabajo y
teniamos que sabernos hasta las medidas exactassadén, lo que habia entre pilar y pilar,
todo, absolutamente cada detalle en términos fisjcde ahi ampliando el concepto hacia la
ciudad, el pais... Era super exigente y sUper esimbeltambién.

La nocién que de alli quedé fue la de plantearsérabajo como ejercicio, no como la obra
maestra resuelta. Con ponerse un pie forzado pada@royecto en particular que a uno lo
obliguen a hacer los cruces y a desarrollar un @gben el tiempo para de alguna hacer
una investigacion que se va acumulando y corrigiepccometiendo nuevos errores para
volver a trabajarlos... Es estar tremendamente aldghcontexto donde se va a instalar el
traba{%, no solo espacial, sino cultural, porque Be lo mismo exponer en Chile que
afuera”.

% Extracto de entrevista realizada por Carolina lpama el libro WelChile Arte Extremo: Nuevas
Tendencias en el Cambio de Sigbantiago, 2005.
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Su produccién inicial fue de corte autobiom@fy performatica, trabajando con el propio
cuerpo fotografiado en diversos roles y en sitidslipos especificos. Vestida de hombre en la
Plaza de Armas o de obrero trabajando en un t&nau primera exposicion (1991, Instituto
Chileno Norteamericano) aparecia en acercamientas rastro en distintas situaciones en su
casa, trabajando ya la nocion de mural. La artidtaerte que fue una época de busqueda de

identidad marcada también por su fascinacién pedyCSherman.

Para el examen de grado de alguna forma ya haltedesmezclando fotografia con estructuras
de madera, volumétricas, de formas puras, muy tgall minimal, donde el color, las
combinaciones, era lo mas importante. Algunas fan parte del volumen y otras iban
acopladas a especie de dipticos con ambas cosasnky extrafio. Yo diria que estos volimenes
lograban remitir a la ficcion de la fotografia. Tienuna serie donde me habia quebrado la nariz,
y trabajaba con volimenes que daban la sensaciGquisbres. Eran instalaciones de muro. Es
un poco lo que hagd

Por entonces ya se interes6 en la “cartogcafiporal”’, un cruce entre la cartografia terrestre
y el registro cromatico de las fotos del cuerp@ gdred. La carta climatica le permitia una
paleta restringida no determinada por el guston Eeintilin colores que representaban zonas de
la tierra y que determinaban climas especificosa@s de los ordenamientos fotogréficos. El
tema de la geografia la llevé a fijarse en la gefdgrde la piel, a acercar el lente a detalles del
cuerpo, pliegues, lunares, cicatrices, incluyemdagenes de gente cercana a la artista. En una
serie de cicatrices propias provocadas por acadafwmésticos ya se aproximaba al espacio

cotidiano, al mundo privado.

Carlos Leppe y Gonzalo Diaz fueron tambiéistat muy presentes en su etapa formativa,
agrega, traspasados por intereses generacionaida, pecesidad de busqueda de informacion y
por un contexto politico que, segun cuenta, noroe® directamente sus obras, pero si
fomenté la inquietud creativa.

3.3.3 Estrategias de obra

Desde sus comienzos, la artista ha abordaddografia desplazada con nociones de grabado

y estrategias postminimalistas, asumiendo la sdaid la reproductibilidad técnica y el traspaso

%8 |bid.
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de la imagen a diversos soportes. Las imageneajadds en un primer momento de su carrera
se referian al propio cuerpo, para referirse pr@htespacio privado y doméstico. Estrategia
esencial ha sido la deconstruccion y reconstrucadéh registro fotografico en maddulos
distribuidos con 6rdenes crométicos a través debpuonde el archivo fotografico derivd en
una suerte de geografia o0 mapa climatico, trabajandlistintas escalas “una cosa de territorio”,

una cartografia.

En “203 fotografias” (1998) eran tomas de gltie sus hijos en el hogar lo que se repartia en
la pared, en un mural que era una especie de “feadigital hecho a mano”, alternando fotos
pequefas con grandes; blanco y negro con coloe] paijante, opaco y fotos viradas a un solo
color. En obras del ultimo tiempo, es el registeoadercamientos a rincones del hogar lo que va
siendo manipulado digitalmente hasta dar con logocnos cromaticos basicos de las formas
gue luego traspasa a soportes-médulos como caedos,sservilletas pintadas o a las puntadas
de un bordado, donde cada unidad participa conquixei que va conformando la imagen en el

cambio de escala.

Ménica Bengoa, “203 fotografias”, 1998

El proceso de trabajo en base a traspasdsaédma cobrado gran importancia. Ya no esté la
fotografia directa, sino que hay un proceso ertrfetbgrafia y la puesta en escena dado por la
transferencia de imagenes en que la obra reselasiun hibrido dificil de encasillar. En ese

proceso, funcionan tanto la fotografia como la malaiciéon de la imagen digitalizada y la
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artesania (pintura, dibujo, bordado), asumiendenadeuna reflexién pictérica relacionada con

las fallas de la mirada y una gran presencia dealaualidad.

Al principio incluso los trabajos que son fotogafs estan pasados primero al computador
y luego imprimo los Ultimos trabajos en papel deia@ela. Me interesan los cruces, un

trabajo que pueda ser objetual y dibujo al misneojpo, y pictérico y fotografico y que se

instala con una cierta presencia en el muro.

Mi trabajo tiene esa cosa de la manualidad que a&stdnte seductora, siempre causa un
poco de asombro eso de la gran escala y ser comodmpuesto; la reaccion del pablico en
general es bastante buena... Finalmente es un reultaictérico en base a un
procedimiento fotografico. Porque en el fondo Iedtato de hacer es ser cada vez mas
consciente de lo que estoy mirando efectivamente de la convencién. Cuando fotografio
cierta escena y la paso al computador, re dibujdacana de las zonas de color. Es como
acostumbrarse a ver cada zona de color y no eltopbjpie no es lo mismo. En un macetero
la zona de color continda con el suelo o se une ebrronco y es el mismo color.
Acostumbrarse a ver esa diferencia y luego tradasw al color del lapiz equis que mas se
le acerque, es un entrenamiento del mirar que daaeesultado esta cosa medio pictérica,
porgue finalmente tengo una paleta restringida gome los colores de lapices o de hilos o la
cantidad de conos que logro sacar cuando tifio lslas... De repente el computador me
transforma un verde en magenta y yo pongo ese rneadem esas pequefias distorsiones uno
puede ver esa ortopedia éptica que falla y esonterésa. Me interesa esa falla que no se
ve en la primera mirada. Se nota desf5tiés

Ménica Bengoa, “Sobrevigilancia”, 2001
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Esto Ultimo ha estado presente en exhibiciacmso “Sobrevigilancia” (2001, Galeria
Animal) y “Enero, 7:25” (2005, Galeria Gabriela Mistral), derel ambito doméstico pasé a ser

un pretexto mas que tema central.

Siento que el publico mas especializado (chilemo)Jdd mucha importancia a esto del
espacio privado y a como expongo mi intimidad, yendad creo que estos trabajos a partir
de servilletas es un aspecto no mas de lo que hdgga.cosa de insistir tanto en el espacio
privado, en la cosa autobiografica, a mi me cansgaco. Siento que mi trabajo tiene otro
tipo de cruces que son mas interesantes y no sotetaaticos. Siempre he dicho que en el
fondo el espacio cotidiano, doméstico, es una ex@&a trabajar otras cosas. No es
cualquier excusa. Me tengo que hacer cargo que apheinte por ese lado hay una
investigacion; es indudable. Pero yo siento quetrabajo con la fotografia y la
transferencia de imagenes fotograficas, la noci@edtructura fotografica, que igual se
sigue percibiendo en los trabajos, a pesar de qam servilletas o bordados, eso de hacer
fotos manualmente y ahora los roces con la pinsanainnegables tambiérn°.

La relacion con el contexto resulta desde nimey momento paradojal: a fines de los afios
80, cuando se inici6 como artista en la universidaklizo en un periodo altamente politizado.
Entonces, trabajar con el espacio doméstico pagligisar un repliegue. Pero la artista advierte
gue no pasaba por una falta de interés en lo qabsepasando, sino por una necesidad de
investigar “otro tipo de cosas” mas que en realirar traduccion literal de las problematicas de
contexto. Sin embargo, la escena que pronto s& domformar va a abordar el ambito cotidiano
insistentemente, incluso tal como se fue dandoaembta de Mdnica Bengoa: enfrentando lo

privado a lo publico.

Fundamental ha sido también la tension queaduce al llevar el mundo privado al mural, a
la gran escala, tratdndose de enfoques micro nanmirada macro: situaciones, rincones u
objetos minimos, como sus hijos almorzando, uncacgiento a la cama con juguetes debajo, a

una planta en el living o al lavamanos en dimeressancluso monumentales.

Eso es lo que me interesa. Hay trabajos donde sola yjue duerme en mi cama, pero
podria ser cualquier persona también. Y en esddeenie interesa estar en ese terreno de la
normalidad con cierta neutralidad.

Yo creo que la necesidad de extender los limitda fi@tografia pasa por el estar presente,
por cierta nocién de verdad que la fotografia epaade transmitir y en ese sentido creo
que ese estar presente en el presente, y no essacomo de la memoria, desde el pasado,
dejar huella, me interesa mas. Tenia que ver um poo lo que me quedaba de ese contexto
y me sigue quedando. No hay una traduccion tema@dzviamente a nivel tematico mi

0 bid.

88



trabajo no pasa por ninguna contingencia politi€ero creo que desde el contexto, con
todos los cruces que involucra, de alguna formadémaona mi manera de ver y mi
capacidad de ver. Mas tenia que ver como me instalaqui, como me paro. Siempre me
han molestado mucho los trabajos que son direajas, van al choque frontal; no por
miedo, sino porque los considero poco efectivogleiempo. Los trabajos que son como
pequefias bombas, dura lo que dura el sonido elerlpb y estos trabajos van dejando un
pequefio territorio bastante mas firme y permanénte

Es en esta contraposicion donde lo intimooa$rantado al ambito de lo publico adoptando
cierta distancia: al final, la cotidianidad asi regentada es comdn a todos, casi imagen
publicitaria, pero también adquiere un grado derfstwosidad”.

Los ultimos afios ha sido bien importante ciertaidvisde Agota Kristof en ‘El gran
cuaderno’: esa lejania maxima para hablar de lasamas terribles; me interesa mucho
esa austeridad para el tratamiento de las cosasté a lo doméstico también. Es el libro en
gue se basé La Troppa para hacer ‘Gemelos’. Esrighgr libro, tiene una trilogia. Ella
tiene esa cosa como de sefiora de postguerra, distda que te habla del tremendo
sufrimiento como si nada, como si estuviera tomaadocafé. Esa visiobn me interesa
mucho., tiene que ver con que no me interesandatbhs ni los trabajos de alto impacto
sino esta cosa que se va metiendo y de repentedestni cuenta como esta ahi, de repente
te llega...

Tiene que ver con la mirada de nuevo. Como tramsmita distancia moderada, una

distancia intermedia que permite estar lo suficé@nénte involucrada personalmente como
para que me estimule trabajar, y lo suficientemetiséanciada y abierta como para que el

publico se sienta de alguna manera invitado a pagyéir. Yo creo que un trabajo que esta
encerrado en si mismo, en esa cosa pequefia delonauobiografico no tiene interés.

Para mi fue sUper importante leer, cuando estabtaerscuela, “Lumpérica”, por ejemplo.
De Diamela Eltit y todos sus libros. Esa es una enarde estar también conectada con esa
cosa politica que hablamos, pero desde el cuerpanipérica” para mi fue el primer
acercamiento al cuerpo como territorio de batallentonces ha tenido que ver con una
cierta mirada tambiéff.

3.3.4 Estrategias de inscripcion

El trabajo grupal ha sido clave en el esfuelzaautogestion de la artista, considerando los
colectivos como “alianzas estratégicas para progeespecificos”, para alcanzar ciertos lugares,
sin condicionar en el fondo su trabajo. Con Jemmiidd Inc. se vio en escena junto a artistas
hoy también relevantes, como Mario Navarro y GirstBilva (radicado en México). También

estaba Justo Pastor Mellado, nombre ineludible ledngito de la curatoria nacional y
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latinoamericana, que en 1994 los llevé a una inapbet exposicion en Curitiba, Brasil (Mostra
da Gravura), aclarando la artista —eso si— quedildo nunca lider6 el grupo, que el trabajo
dentro era autbnomo y que pronto se fue margina@da. ellos, Bengoa estuvo desde 1993
hasta 1998, perfilAndose dentro del neoconceptualemergente.

Luego que salimos de la escuela, con el Mono, elidwWa el Justo armamos “Jemmy
Button”, que fue fundamental. Siento que nos agaps un poco de esta cosa de que
siempre se sale para volver, que siempre inevitabtée aqui se le da mayor relevancia a
quienes han expuesto afuera, sea a donde sea.eéajae entre comillas nos colgamos un
poco de eso y empezamos a tener como procedimignémtogestion. Empezamos a
contactar a ciertas personas que nos parecia podfar interesados en nuestro trabajo. El
94 expusimos por primera vez afuera, en La Haydahtia, y después salio otra muestra en
una ciudad mas pequefia, en la frontera con AlemaB&e afio tuvimos nuestro primer
Fondart. Postulamos para costear las obras, el lcafa, el viaje... Logramos hacer lo que
pudimos y conseguimos rebajas importantes...

Hubo una época de JB, cuando recién partimos, swclantes de irnos a Holanda en que
nos juntdbamos cada 15 dias, invitAbamos tambiéstra gente, desde Milan (lvelic),
galeristas de la época, a otros artistas, y parsmmostrando nuestro trabajo. Pero igual
después en las sesiones siguientes invitamos & aftstas a hablar de su obra y se
producian estas reuniones bien interesantes, bidormales, pero con resultados bien
estimulantes desde el punto de vista intelectuaintercambio bien bueno. Y la verdad es
que con Justo nos justdbamos muy poco, los tratbegosonversadbamos, pero siempre cada
uno con su autonomia, cada uno tenia la soluciom pa obra, sélo tratabamos de ver de
gué manera podian articularse de la mejor formaapgue el proyecto como total agarrara
mas fuerza, pero no habia intervencién directa. ntoreces ahi venia la etapa de
autogestionar la exposicion.

A nivel tematico se relacionaban?

Tematico no. Somos bastante chilenos, si. Te areauga mirada, desde los inicios, sobre
lo que es el arte y cual es el trabajo del artistina cierta posicién politica frente al
guehacer mas que una teméatica puntual. Bueno, Blicomnpafieros desde primer afio,
sacamos la misma especialidad, pasamos por los asidalleres, nos formamos de la
misma manera, con intereses similares, la literatugl cine, yo diria que los referentes
muchas veces no eran sélo artisti¢os

Un sesgo distinto tiene el colectivo que irdeduego, Proyecto de Borde, donde sus
integrantes son sélo mujeres, relacionadas tamtésule la época de escuela: ademas de
Bengoa, Ximena Zomosa, Paz Carvajal, Claudia M&ssaAlejandra Munizaga (artista que se

margina el altimo tiempo).

Con Proyecto de Borde me invitaron a participairees del 98 para exponer en Valdivia. Y
me parecid interesante exponer fuera de Santiag@ un publico totalmente distinto.

Luego, como consecuencia de eso tuvimos la opdednile exponer en Boston y NY el
2002. Con obras nuevas cada vez. Proyecto de Buwrd® sido un grupo con urgencia, no
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con la necesidad de estar exponer todo el tiempmy suando surge una nueva necesidad o
algln interés particular, nos reunim@s
Si bien en estas autoras hay un alto gradandbsis e ironia, de critica y experimentacion,
como grupo tienden hacia ciertos temas mas bieasded el “arte de mujeres”, méas cerca del
ambito de lo doméstico, de la autobiografia y demiisla obra como experiencia sensible. Sin
embargo, la artista no se siente en dos territalistintos, oscilando entre un conceptualismo
duro y el feminismo. Conceptual no es, porque @sdeamominacion de hace tres décadas o mas,

advierte:

Creo que mi trabajo tiene una aproximacién desdpugito de vista visual, perceptivo, que
no se puede ‘esconder’. Ademas, se entiende caratept asunto que es tremendamente
frio y calculado, que muchas veces esté distanaitedia preocupacion formal. Yo no caigo
en eso. Creo que todo arte debiera ser conceptpatgue todo trabajo debiera ser
sumatoria de aspectos formales y de contenido,dgualguna manera logren cruzar y se
manifiesten en especie de pensamiento visual. Mdepbaber arte visual sin concepto, sin
pensamiento detras.

... No soy feminista, porque no me interesa ni lacgns de victima, que la mitad lo son, ni
de superhéroe. Necesito situarme en el terrenagriigdio de la normalidad. Y es por eso
que trabajo con las cosas que trabajo y no con 8laure tela, porque involucra un trabajo
que sdlo algunas personas pueden hacer con unttaéspecial, y yo pinto con lapices de
colores porque cualquier persona puede agarrar lagices de colores. Entonces ahi
tenemos posiciones un poco distintas.

¢Has accedido a espacios dentro y fuera de Chileagias a estos grupos estratégicos?
Si. En un comienzo fue gracias JB. Luego ya emgéeger invitaciones mas individuales.
Mucha importancia ha tenido “Proyecto de Borde”. d&ias a ellas, he podido llegar a la
galeria de NY con la que estoy trabajando ahorajnL&ollector, y ellos me llevaron a
Arcos y asi. Ahora una galerista espafiola me lgeauevo para alla.

Estratégico ha sido también para la artideeghar programas de residencia en el extranjero,
logrando alianzas momenténeas para proyectos fispecton ciertos curadores de nivel
internacional, como le ocurrié en 2002 cuando esavArt OMI (Internacional Artist Colonia),
un taller de residencia cerca de NY donde trahajfoja unos 30 artistas de 17 paises, bajo la

curatoria de la coreana con Ju Jon Fin, a cardm Bienal de Beijing y de la de Liverpool.

Volviendo a su trayectoria, una de las exposés que definitivamente le dio visibilidad en

la escena local fue “203 fotografias” (1998, Galétbsada del Corregidor). La curatoria de ese
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afio estuvo a cargo de Gonzalo Diaz y Eugenio Dittbademas del director de la sala, Jorge
Estévez. Escribe el texto sobre su obra Ricardal®@sa Doctor en Literatura, critico literario y

de artes visuales, que define el montaje sobreueb momo una estrategia de ocupacién del
espacio, de reactualizacion de material de arctutagrafico (con registros ya presentados en
exhibiciones anteriores) y de cierre de un ciclemeinado por montajes minimalistas y el tema

autobiogréaficd’.

Es en esta obra donde la artista decantana ¢ la cartografia, del mapa geografico sobre
el propio cuerpo, llevando en forma mas conciehispacio intimo a los ambitos pictérico y
publico. Para el autor, eje del montaje es el t@tla la artista recuperandose luego de haberse

guebrado la nariz, lo que configuraria simbdlicaiadam situacion de ruptura.

Ménica Bengoa, “203 fotografias” (detalle), 1998

El tono del texto no tiene la densidad teéria los discursos elaborados por criticos
nacionales para varios artistas contemporaneoautaia evidencia el nexo de la artista con la
literatura y también el deseo por desmarcarse figlicismo que aparece imperando. Algo
similar acontece después de los afios 2000, cuanelata desperfilarse de la figura de Justo
Pastor Mellado que la determiné en sus iniciosj@ds conformacién de Jemmy Button hasta la
tercera parte de la muestra “Chile, cien afios ths asisuales”. Para esta Ultima muestra con
Mellado, el texto del catalogo que se refiere agdanes escrito por Alberto Madrid, teérico que

la sitlia en una especie de tradicion del trabdjugféfico en Chile desde la vanguardia, en el

® Ricardo Cuadros, “Escenas de la recuperaciénal@goArte Reciente en Santiago de ChiBaleria
Posada del Corregidor. Santiago, 1998.
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sentido de la critica de la representacién picadrén la postfotografia (donde la fotografia se

usa como material de arte contemporaneo) y ennééxim del proceso que va de la dictadura a
la posdictadura: su itinerario autobiografico conma necesidad metaférica de “recomponer el

album”, de “identificar el retrato de los ausentde’de los detalles de la piel, desde los pliegues
y la superficie donde se dibuja la mem@ria

Ménica Bengoa, “Ejercicios de resistencia: absargia002

En 1999, cuando conforma Proyecto de Bordea®llogo de la exposicién en el Museo de
Arte Contemporaneo de Valdivia intenta mas radieal® otro tipo de texto y obra: son los
correos electrénicos que intercambiaron meses tagegtistas al organizar la muestra, los que
transcriben sefialando un proceso de obra, los remtos ellas y las particularidades de cada
propuesta. En el caso de Bengoa, se trata de uigad&e imagenes al muro de sus hijos
durmiendo, como dice ella: su intimidad enfrentadaa construccién enorme y antigua (la ex
Cerveceria Andwandter).

Me parece que no hay nada mas fragil que un niffondundo. Imaginatelo durmiendo en
ese monstruo. Esa distancia me aterra y me encamtasmo tiempd®

" Alberto Madrid, “Historias de identificacién: remposicion del album familiar”. Catalogo
Transferencia y Densidad ercer Periodo, 1973-2000. Exposcicidn “Chilencafios de artes visuales”,
Museo Nacional de Bellas Artes, 2000.

8 Fragmento de texto en el catalogo “Proyecto ddéSoMAC Valdivia, 1999.
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En general, la relacién de la artista condeera local ha sido algo esquiva. Ademas de
intentar separarse de la figura de Mellado, noehado interés en trabajar con otros tedricos

locales, hasta que en “Enero, 7:25” (2004) le beagl catalogo Adriana Valdés.

La critica de literatura parte comentando uento de Bengoa que esta al inicio de la
publicacion. Hay un tono lirico en el texto de tidsta que dialoga con la escritura tedrica que
apunta a una produccion que vuelve a la escenenehdespués de afos de circular afuera. Se
refiere a los procesos técnicos involucrados, tasigérica manualidad, al inevitable nexo con lo
cotidiano, advirtiendo el sustento poético de leaalle Bengoa y una situacion que ya habia
notado Ricardo Cuadros hace seis afios en la Pdsb@arregidor: el mural como una suerte de
prueba de los procesos, una puesta en escendleleldande la mirada vuelve sobre aquello

“que la pantalla oblitera”.

La artista habia expuesto desde sus inici@spacios internacionales, pero en los afios 2000
se intensifica su circulacién en el extranjero, ie@mdo muy poco en espacios locales.
Reconoce que su energia nunca ha estado puedtéesraale la insercion y que tales logros se

han debido a una conjuncién de intenso trabajaioancuota de suerte.

Nunca he sido de esas personas que persiguen aul@glores, que mandan miles de
curriculums y de catalogos a mucha gente, para n&#ao sucede que uno va a exponer
afuera y esa muestra la ve alguien que luego kErésa y te llama. Trabajo mucho, expongo
harto y eso ha dado mayor circulacion a mi trabdja, permitido que mas gente lo vea y
gue luego surjan otros proyectos.

... Mi generacion fue siper movida. Ya estdbamosnépdo en un montén de partes
distintas desde la escuela. Yo creo que desdertaicepara adelante la cosa fue constante.
Siempre exponiendo varias veces al afio y en esidseambién nosotros abrimos espacios,
nos hicimos de un lugar. Los mismos institutos Gioreles eran stper important&s.

Bengoa reconoce ademas que también ha estattmte afuera durante la Ultima década por
una falta de interés en la escena local. Por abemio frente a conceptos “sUper gastados y
relamidos” que se repiten en el medio artisticoug gfectan incluso las lecturas que se dan
sobre su trabajo, las que para ella han sido tienfes y sesgadas. Tan alejada se ha visto, que

tampoco ha llegado a sentirse traspasada por éamseondiciones de Chile en los ‘90.

9 Extracto de entrevista realizada por Carolina lpana el libro WelChile Arte Extremo: Nuevas
Tendencias en el Cambio de Sigbantiago, 2005.
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Siento que la llegada de la democracia, que obviaendna sido positivo, ha traido un
malentendimiento de la sana convivencia. Estoyago mlesilusionada de ese malentender
la vida ciudadana y como se manifiesta cotidianameBinceramente creo que estos Ultimos
afios he estado afuera porque he viajado harto, gambién por aburrimiento, porque
siento que hay muchas cosas que se arrastran yngyen dia no tienen ninguna razén de
ser. Yo no me siento parte de eso...

He estado exponiendo mucho afuera, pero uno senexpmcho mas en su propia casa.

Pasa un poco por eso. Yo estoy exponiendo mi espatidiano afuera donde en el fondo es

cualquier afuera... Mi trabajo en términos formalesgege ser entendido en cualquier lugar,

yo creo que es bastante universal, no es localReso aqui hay cosas que definitivamente
funcionan de otra forma... Por la cercania, por awrtcédigos que son nuestros... La

mirada del critico viene mediada por lo que espegay no por lo que realmente esta ahi

delante. Siempre da mas 0 menos lo mismo, porgueiteacosa medio preconcebida de lo

gue hay que encontrar. Y no pasa entonces por doefiectivamente esta ahi, cuales son las
relaciones que pueden emanar del trabajo que nalteente esta expuesto en la sAla.

Poco antes de exhibir en la 522 Bienal de darfdlgunos aspectos del color en general

y del rojo y negro en particularéfatro murales de cardos tefiidos de rojo y grisucogran

acercamiento a insectos), declar6 a la RevistaWidiniversitaria N° 155: “Me interesa ver

cémo se agranda un detalle y la sensacién corgoealino tiene en relacién con esa imagen”.

Con el evento que en 2007 tenia por lema Haieon los sentidos, siente con la mente”, la

propuesta de Bengoa era nada mas “simple”; la exyea de lo cotidiano como cuerpo a gran

escala y manualidad desplegada con la minuciosidbidansito de los dias.

80 |hid.
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V. MODERNIDAD, ESCENA DE AVANZADA Y ARTE
POST '90: BRUGNOLI-LEPPE-MARIN, TRES
MOMENTOS DEL ARTE CRITICO EN CHILE

4.1 El marco

Se podria decir que una linea de arte crjtiemperimental se desarrolla entre los afios 60 y
70 en Chile, siendo la inclusion del objeto (catith) como elemento visual y conceptual en el
ambito del arte, y luego el desplazamiento de évgjuajes, gestos fundamentales de obras
esencialmente reflexivas y comprometidas con etestom politico-socidf. Ambientaciones,
instalaciones, site-specific, collage, performarameion de arte y video, son instancias que se
desarrollaron por entonces, y que en plena dictadarenriquecieron de concepto y pulsion
estética desde la Escena de Avanzada.

Durante los afios 80 se desarrolla ademastaraicritica de artistas como Gonzalo Diaz,
Carlos Altamirano y Arturo Duclos, enriqueciénddaesscena local con la emergencia de un

neoexpresionismo que parecio (inocentemente) cataftmnal a tanta teorizacion.

Todos ellos son influencia del grupo que emeen los '90. En el contexto de la
posdictadura, durante la instauracion del régimamatratico y de una economia neoliberal que
trastoca ya toda nuestra sociedad, irrumpe unaragar especialmente prolifica que desdefio
de la polémica ochentera entre concepto y hedonisetinuando con practicas criticas y
experimentales que sintonizaban con las tendericiesnacionales con inusitado vigor,
conformando una visualidad inédita hasta ese manenta escena local.

Herederos de la retérica de la Avanzada y oedares de las infinitas posibilidades ya
asumidas por el arte contemporaneo global, artstaso Patrick Hamilton, Mario Navarro,
Claudio Correa, Livia Marin, Francisco Valdés, MfmiBengoa, Patrick Steeger y Cristian

Silva-Avaria, entre otros, han realizado en lossa®® un repertorio particular, determinado por

81«Un concepto general bajo el que podria suscebiste proceso quiza sea el de arte critico...,
delimitado por el compromiso politico y la luciddeolégica, alentado por la busqueda de expresién y
eficacia social”, Pablo OyarzUn sobre el arte dedftos 60Arte, visualidad e historia
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el tono aséptico y aparentemente desvinculado sleutgencias sociales. Con estrategias
definibles dentro de la resemantizacién del obggtda obra, de operatorias postminimalistas y
neoconceptuales, y de problematicas contextuakzpda la sociedad de consumo, surge una
suerte de academia que retroalimenta de las inatadadas por un circuito en desarrollo y
donde confluian galerias comerciales, salas io#titales, centros binacionales, museos, centros
culturales, curatorias y fondos concursables.titstinalizada desde la ficcién de los margenes,
se dibuja una escena que deja abierta la pregabta sual debe ser la relacién del arte con la
politica y la sociedad.

Un intento por recrear una historia del artéoo en Chile entablaremos al relacionar a tres
artistas representantes de tres grandes momentogndéormacion social, politica y cultural, y
gue trabajaron principalmente desde el objeto peso social: Francisco Brugnoli del periodo
pre-allendista, Carlos Leppe trabajando en el ctmteée la dictadura, y Livia Marin como una

artista destacada dentro de la escena que se ic@Enéor época concertacionista.

Brugnoli, Leppe y Marin encarnan aqui unadiimeaginaria de desarrollo del arte objetual en
Chile, marcada en un primer momento por la podinili de modernizacion y por la
ideologizacion de los recursos, hasta fundamentan tna segunda etapa— desplazamientos
criticos y metaforas politico-sociales, entrandoalfnente en una época de objetualidad
fetichizada por retéricas de la sociedad de consponmma visualidad que parece experimentar si
no un vaciamiento, por lo menos un distanciami@émgaietante de toda estrategia que implique

una ética social.

Desde las distancias y relaciones de obrac@sb en los nexos con el contexto local e
internacional, Brugnoli, Leppe y Marin encarnas treomentos del arte critico en Chile, puestos
aqui en tensién. A continuacioén, un analisis comatpar de discursos y obras en relacién a la
fetichizacion del cuerpo/objeto.
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4.2 Primera generacion

Uno de los grandes objetivos de las vanguardia la relacion de arte y vida, nociéon que
llegaba a ampliar la experiencia de la obra desdeifica del lenguaje y de la institucionalidad
hacia la utopia del cambio social. Sin embargojuebo retérico, la absorcién de estas
expresiones por la industria cultural y ya defiithente la fractura que implico la Il Guerra
Mundial, dejé silenciado el énfasis revolucionadi® futuristas, dadaistas, constructivistas y
surrealistas, entre otros movimientos. Hasta quaciahfines de los afios 50 y en 60— surgen
en el mundo los intentos por retomar el espiritnguardista alcanzando algunas practicas a
erigir parte del suefio: el gesto emancipador ded apmprometido con su sociedad y

activamente inserto en el espacio natural, urbasutoral.

Esta nocién de arte y vida fue impulso enmgder de experiencias como el arte pop, el
minimalismo, el arte povera, el arte conceptualaedl-art, la performance, el happening, y de
toda la teoria que se erigié en torno a las nueaaguardias y al contexto que las alimentaba.
Era un contexto en que el debate publico se fuemeando y politizando, confluyendo en un
clima convulso la Guerra Fria, asi como una sunedi® conflictos bélicos y sociales, de
cambios culturales, politicos, econémicos, juntodakarrollo del capitalismo. Toda esta
efervescencia desembocé en las manifestacione86# don una juventud alzada desde varios
centros en el mundo. El activismo revolucionariolitemite tenia una certeza y era la

transformacion radical e irreversible de la sodiedal como las vanguardias.

¢,Debia el artista asumir un compromiso polttigCual era el rol que le competia al arte en
un sistema de creciente consumo? ¢ Cudles erasttasegias validas para una critica real y
efectiva? Similares preguntas que se hacian artystadricos en el mundo, eran asumidas por
primera vez y sin desfases en el ambito local. Adéstas como el Grupo Signo (José Balmes,
Gracia Barrios, Alberto Pérez, Eduardo Martinezadt)y Francisco Brugnoli, Virginia
Errazuriz y Juan Pablo Langlois, entre otros, erpamtaban una modernidad incipiente que
reaccionaba con nuevas y lucidas obras a la desidiaral e institucional, de frente a la

coyuntura y contra las convenciones. Acabar copashdo y refundar el arte en el nuevo
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contexto socidf fue la premisa del movimiento internacional de ismmos de siglo, y el
espiritu que animé a este primer atisbo de vanguatdlena. Con influencias que venian del
informalismo, del arte pop y del povera italiarmjriclusion del objeto en el cuadro fue aqui la
manera de una critica primordial a la pintura g aepresentacion, lo que paso inevitablemente
por una revision de la practica y de la posici6hattista en la sociedad: los elementos que
entraban al cuadro y lo quebraban definitivamente ambientaciones y las primeras
instalaciones, eran los de uso cotidiano; desectutigias, mensajes publicitarios y objetos de

consumo. Restos de la sociedad industrializaddayipada.

En este escenario, Francisco Brugnoli hacigpam objetual que desde nuestro contexto
retomaba o recordaba la obra de Rauschenberg. trategga del artista fue trabajar en
ensamblajes con la reunién de elementos cotidielaoamente definidos. Al igual que el pintor
y objetualista norteamericano, Brugnoli descont@itd elementos industriales y urbanos ya
usados, para suspender sus sentidos y reactiaarlos nuevo montaje que de pictorico sélo
tenia la composicion y la intervencion con el pigtoe Trasladando similares estrategias a
ambientaciones que simulaban fachadas y medialgugse distinguié al chileno fue el trabajo
con el desecho, unidad de articulacion de un discwisual que trabajaba conciente de la
marginalidad social, interrogando los signos deolareza, de la cesantia y de la injusticia social,

hablando sobre miseria y privacion, con la fragiligy precariedad de un arte efinféro

Mamelucos, recortes de revistas, chorreosimterp, acumulaciones de objetos cotidianos,
ambientaciones de interiores de mediaguas o delasude obreros. Al trabajar con los indicios
de lo cotidiano, de la calle, de las vias de comaaidn, de los cédigos de barrio, Brugnoli “dejo
de lado la representacion por la imagen para \s#carla presentacion de las cosas mismas,
descontextualizadas de sus circuitos corrientesamololas a ingresar a un nuevo contéktel
artista no trabaja con kstética del mensajsino con unastética materialistgue se indispone
al fetichismo de la representacion y decodificagitamatica cotidiana, la usuariedad fosilizada

82 «yanguardiadesigna la voluntad consciente y concreta de supkeate como totalidad histérica
institucional por medio de su fulminante absora@éra vida, en la praxis vital cotidiana”, Pabloa@in,
Op. Cit.

8 Milan Ivelic y Gaspar Galathile Arte Actual

8 M.Ivelic y G.Galaz, Op.Cit.
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del sentido en el uso, el consumo, los transiti@scjrculacion masivo$®; es decir, una estética

que decodifica “la ciudad como proliferacion derias de la sociedad”.

Francisco Brugnoli, “Siempre gana publico”, 1965

La critica de Brugnoli trabaja a nivel de $ignos interpela a una actividad reflexiva y apela
a una sensibilidad de la vida cotidiana modernga#ir de la instancia del consumo y de una
mediacion cruzada por las cargas reordenadoragmdgjinario popular, nuestra experiencia

social cotidiana es develada como residuo de leemathd®.

A fines de los ‘60, vemos ya en Brugnoli uteirto por conceptualizar el espacio de la obra,
realizando “un tratamiento distinto de los matesaluna seleccidon mas rigurosa y un montaje
mucho més analitico; tal vez para aproximarse niés problemas plasticos e incidir asi en la
mayor eficacia estética del significadio”Mientras que en los ‘80 y confrontado ya con la
Escena de Avanzada, su obra tiene un grado deegtualizacion mayor. Con cédigos mas
velados, “el problema social queda subsumido ea otds englobante que es vehiculado
mediante mensajes connotativos, lo que supone iera enetaforizacion de los significantes.

Estos Ultimos ya no hacen referencia directa amétados significados, sino que obligan a una

8 willy Thayer, Vanguardia, dictadura y globalizacién
8 pablo Oyarzan, Op.Cit.
8 M. Ivelic y G.Galaz, Op. Cit.
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lectura detenida para decodificarf§s”A una hermenéutica. Vemos asi, en los primeros

recorridos del artista, el surgimiento de la iretin en Chile.

4.3 Segunda generacion
Si la Escena de Avanzada es neovanguardémte fa qué vanguardia esd?

Con el espiritu de cualquier vanguardia, laraada efectivamente intenta borrar con todo
pasado y fundalo nuevoen un proyecto contra-institucional y utépico. 8inbargo, el grupo
nominado por Nelly Richard emergié en un momentcatdstrofe y sin sentido que ya habia
acabado con todo proceso anterior, con toda in&iituy con todo signo reconocible antefior
Si en Chile ya habia una cuestionada tradicién rtke ya apenas atisbos de vanguardia, las
practicas de avanzada que se erigen en dictadouwperan las neovanguardias que se han
levantado en el mundo y en Latinoamérica, constdiyeun cuerpo de obra inusitado;
determinada finalmente por la propia situacionrivdela necesidad de fundar estrategias de
critica y contexto, espacios propios de visibilidadna retérica retroalimentada por la teoria.
Retrayendo eluera del cuadrogstas practicas se sustentan en desplazamiergagsgmen la
pintura como problematica, ademas de la fotograliayrabado, el collage, el trabajo con el

cuerpo y con la trama urbana.

La Escena de Avanzada se asume como neovdimear la medida en que no solo estaba
interesada en criticar los engranajes del sisteqm@sor y los simbolos de la institucién artistica,
sino que “buscaba sacarle filo a un proyecto calltque entraba en disputa con varios otros

frentes discursivos en el interior del campo daiat’®.

Como lo planteé Diamela Eltit en un articultbficado en 1980 en la Revidthmbral: “El
cuestionamiento de nuestros signos es, necesat@nuera lucha por el cambio”. La utopia de

cualquier vanguardia.

8 M. Ivelic y G.Galaz, Op. Cit.
8 Nelly Richard Margenes e institucion.
% Nelly Richard,Lo politico y lo critico en el arte.
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La operatividad critica de estas obras surgepgocesar efectos de significacion locales y
especificos, configurando una propia zona de tagition social e histérica que se escinde
incluso del arte internacional imperante en esomembos, donde el conceptualismo intentaba
ser superado con un resurgimiento de la figuragiéel neoexpresionisnib Frente a los
discursos imperantes, a los movimientos de izqajeada sociologia y a la dictadura, la Escena
de Avanzada trabajo en el intersticio, con el resto los desechos de la representacién, con sus

fallas y accidentes.

A este contexto corresponde la obra de Cadppe que nos interesa. Asumiendo el propio
cuerpo como material de arte, como objeto manipeilgbsignificante que cruzaba identidad
individual y colectiva, el artista protagonizé enmediados de los afios 70 y 80 algunos de los
gestos “de avanzada” mas reveladores del periadm 8| aporte de Francisco Brugnoli y sus
contemporaneos vemos el objeto cotidiano como w@meshto resemantizado politica y
socialmente en el contexto de la sociedad induigtda la precariedad local, ahora el cuerpo del
artista encarna la urgencia de un signo por metafoy transgredir en una situacion historica
limite, como es la dictadura. Como un material dede instalaciones o como soporte en actos
performatico-teatrales que fueron registrados \&#@srale fotografias y de videos (que vuelven a
Su vez a convertirse en montajes), Leppe se asame matriz, materialidad y signo, jugando
con el desnudo, con el travestismo, con la interidéendel propio cuerpo, con el padecimiento,

con la propia biografia y la subversion de las raam

“La mirada —que desde un comienzo— construgepke sobre el desnudo frustra toda
complacencia narcisista en un cuerpo imaginarimiédm toda sublimatoria corporal) para
someter un cuerpo realista y documental a instang@asociabilizadas de victimacion de la
identidad: la severidad de un montaje cuya objetadl es coercitiva de la imagen
(cuadriculaciones, aprisionamientos, ataduras}alelacuerpo como zona de coaccion social, de
internamiento represivo de una identidad socialmdoblegada®.

Vemos asi a Leppe en una obra inaugural geeifiormance en Chile: “Happening de las

gallinas” (1974, Galeria Central), donde se limdt&Gentarse sobre una silla en una tarima,

1 Fermin Fevre, “Modernidad y postmodernidad ertel’a
92N. RichardUna mirada sobre el arte en Chile
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vistiendo ropa corriente, mientras el publico reieola instalacion poblada de gallinas de yeso
frente a un ropero que portaba objetos personalésieyos. Se trata de un trabajo mas
conceptualizado y menos impetuoso que las promupstteriores, como “El Perchero” (1975)

0 “Sala de espera” (1980), donde ya se evidenaiapleno juego la ambigiiedad sexual, su
biografia y operaciones de simulacro sobre el properpo sometido a agresiones, metéaforas
freudianas y diversos niveles de significacioneslaElltima serie, el acto performatico es sélo

parte de un proceso, funcionando luego como regystnaterial de nuevas obras.

Carlos Leppe, “El Perchero”, 1975

Con el cambio de contexto de comienzos dafies 90, ¢qué queda de la pulsion visual y
conceptual de obras como la de Leppe? Al ir candoida situacién histérica, se podria decir
gue la obra corporal del artista se expandi6 eriatgonalizé al nivel de figurar como fetiche de
transgresioén, pero al mismo se fortalecio el tralwajn el objeto y la pintura, combinando con
especial fuerza en el espacio pictérico (bidimerajochorreos de materiales, colores y objetos
cotidianos, de la propia historia y la memoria, guardan las mismas proporciones pulsionales,

autobiograficas y metaforicas del trabajo anterar el propio cuerpo.

¢,Como los gestos de la Escena de Avanzadaetamminado a la Ultima generacion?
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4.4 Tercera generacion.

“Desde 1997 he venido investigando los objetatidianos dentro y fuera de su contexto
habitual. Me he concentrado en objetos del ambibnébtico, masivos, construidos y
consumidos en serie, de baja calidad y por endestius, de un nivel formal —a veces
ambiguo— muy simple y simétrico; son objetos quieaenal mercado en calidad de copias. La
traslacion de éstos al espacio del arte pasa pamrmamipulacién material que, ademas de
intentar afectar el sentido de los objetos, pasditen por una seleccion gtemay, en cierto
sentido,rescatade la omisién o de un olvido constante a deterdusdragmentos® en sus
propias palabras, de esto trata la obra de LividriMartista de la generacion de los ‘90 que —
formada en escultura— ha trabajado el objeto arieagos de objetos cotidianos como matrices
de volumenes o0 piezas escultéricas, trastocandwafoy color, limpiando y manipulando
estéticamente hasta el nivel del extrafiamient@ peicular los elementos ya casi abstractos,

mas o menos uniformes Yy serializados, en vitrimainepieza quirdrgica.

Marin resulta ser una clara exponente del arileno del cambio de siglo, asumiendo la
herencia de los desplazamientos y la retdrica deséamzada en trabajos que ya sélo recuperan
indicios de la trama local. Las problematicas adasiitanto por ella como por el grupo
contempordneo, pasan mas bien por preocupacioneande internacional: la parodia a la
sociedad de consumo, la fetichizacion del objedotenhsion entre manualidad y tecnologia
(industrial en su caso), entre otros temas. Soategtas que retoman también el legado de las
vanguardias y neovanguardias, la tradicion de llazze de lanimesisy de lapoiesis asi como
de lo sublime y de lo siniestfo

93 Catélogo exposicién “Tercera generacion”. GalBeah. Santiago, 2000.
% W. ThayerDel aceite al collage.
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Livia Marin, “The sense of repetition / El sentide la repeticion”, 2005 Detalle

Los referentes tienen un peso social que rebiém tema; sin embargo, al interior de los
materiales y estrategias de trabajo se jueganmaofily a veces complicados analisis formales y
de sentido. Hay una conciencia radical del lengdajarte y de la puesta en escena, que termina
limpiando aquellos referentes de su carga soaalidiéndolos en pulcros objetos de arte 0 en

objetos de consumo estetizados o fetichizados ddsderafiamiento.

En Livia Marin se descubre el esquizofréniccuentro post-historia del arte pop y el
minimalismo, que es comun a varios artistas (Ratfi@milton, Isidora Correa, Camilo Yafiez)
relacionados en un tiempo de capitalismo avanzeshpuestas afines en la dialéctica de la
modernidad y la cultura de masas, segin Hal FoAtehas tendencias de los afios 60 —una
desde las nociones détschy baja cultura, mientras que la otra desde etHetindustrial—
utilizaron elready-madéno solo temética sino formal y atn estructuralregnbmo una manera
a la Judd de poner una cosa detras de otra, de evitacienalismo de la composicion
tradicional... (Estas tendencias apuntan) al toabkaj serie, a la produccion y al consumo en

serie, al orden socioeconémico de una cosa detraga™.

Contextualizada en tendencias posterioresa Narin encarnaria la “escultura de bienes de
consumo”, donde el ready made se vuelve una abgirac¢que tiende a sustituir el arte por el

disefio y el kistch®; una de las corrientes desarrolladas en los afi@n &I mundo frente a la

% Hal FosterFl retorno de lo real.
% |bid.
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“pintura de simulacione&” que ocupa la tradicion de la pintura abstractaccalmacén de
ready made del que apropiarse. Ambas tendencikgdiatambién al interior de la Generacion
Post '90.

Entre el arte y la mercancia, lo que hacerasebras actuales es superar la contradiccion a
través del fetichismo como tema, de la “escultusdiatizada”, tarea que asumen las nuevas
corrientes conceptuales, que —en la desmateri@izadel objeto artistico— tienden, no
obstante, a participar de un fetichismo moderntid#ms” y “esencias®.

Ya muy lejos de la utopia del cambio sociahrid es parte de una generacion escéptica que
se ha replegado en una academizacion de estrapeglaedas, y que por lo demés se lleva muy

bien con los nuevos programas curatoriales, coir@lito expositivo y de mercado.

Cuando son igual de pertinentes las pregugasace casi cuatro décadas: ¢ Debe el artista
asumir un compromiso politico? ¢Cual es el rol fueompete al arte en el sistema de
consumo? ¢ Cuales son las estrategias validas pakitica real y efectiva? Valgan las palabras
de Donald Judd: “Sospecho que un motivo de la pojulald del arte americano (de los afios 50)
es que los museos y coleccionistas no lo entendlersuficiente como para darse cuenta de que

iba en contra de la sociedad... El arte puede car#si@osas un poco, pero no demasiado”.

La utopia de la vanguardia como discursotirgtinalizado convertido a la vez en objeto de
consumo ¢ En contra de qué va el arte hoy en ebxionde un pais donde los autores proliferan,
las oportunidades alcanzan para unos pocos y @émiparece estar mas bien puesto en la

inscripcion y la circulacion internacional?

4.5 La proyeccion

Se podria decir que la avanzada chilena Hdovidos periodos sucesivos: la emergencia en

plena dictadura de un movimiento de obras con @bédrica y una energia comunes, y el

97 (i
Ibid.
% H. FosterEl futuro de una ilusién o el artista contemporamemo cultor de carga.
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surgimiento de los herederos de esta escenaaartjge en la universidad tuvieron por maestros
a varios protagonistas de esta neovanguardia, ahstitucionalizada, convertida en Premio

Nacional, en material de culto o de consulta acaim

La nueva escena exacerba ciertas definicianesiores a veces al nivel del vicio: el exceso
de teoria, el ensimismamiento, la retérica de lespthzamientos, la preocupacion por el
contexto, el tono irénico y politico, las estratsgtonceptuales y la conviccion de que la obra
contemporanea debe asumirse por esencia como fpmmta visual”. Todas ensefianzas de
maestros como Francisco Brugnoli, Eduardo Vilcligsnzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Pablo
Rivera y Pablo Langlois, entre otros, en escuedaarte de la Universidad de Chile, la Catdlica

de Santiago y Arcis, principalmente.

La nueva escena continGa el proceso de intiemalizacion del arte de los ‘80 o mas bien
aprovecha las posibilidades de internacionalizad&min sistema en globalizacién donde claves
son el mayor acceso a las tecnologias de la infiémg la necesidad de contacto de distintos
localismos. Programas de residencia, invitacionderias y bienales, proyectos de grandes
curadores y la posibilidad de un mercado, son ntgtasmnarcan la trayectoria de varios artistas

gue emergieron durante los afios 90 y que floreadnss2000.

Sin embargo, las preocupaciones de la UltieT@@acion no exhiben el mismo interés de la
Escena de Avanzada; el contexto claramente esyalafinido desde los “post”, advirtiéndose
que el grupo Post ‘90 asume la preocupacion popmiexto, un poco por la urgencia de una
situacion histérica y especialmente porque es phtia retérica aprendida. Los textos tedricos
sefialan mas claramente los nexos con los distimtedes de lectura y de contextos. La
experiencia de la obra en el espacio expositivareacontecimiento auténomo, pero también
parte de un proyecto en transito donde la visudlitlaloga con la teoria, y donde la puesta en

escena es una etapa mas y la obra, todo un prgpecesdiscurso.

Artistas como Livia Marin, Mario Navarro, Rekr Hamilton, Isidora Correa y Patrick
Steeger, entre otros, contindian la tradicién d@toben Chile, con antecedentes en el aporte de
Francisco Brugnoli y el Grupo Signo hasta Carlogpesy Pablo Rivera: el objeto como residuo

de la experiencia social, antes de una sociedadktirializada, hoy de consumo, traspasado
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siempre por los fantasmas de su propia historian €legesto trasgresor del objeto se ha vuelto
predecible, innecesario tal vez. Los objetos comunpasan por procesos de
descontextualizacion, deconstruccion y resemarndzaclimpiandose de la carga social,
volviéndose velados, extrafios y altamente sigmifesde los procesos de obra, mimetizandose,
por ultimo, con la sociedad de consumo a la quentan criticar.

V. ESCENA INTERNACIONAL: LA URGENCIA DE LO
LOCAL EN EL ARTE GLOBALIZANTE

En 2004, caminando por la IV Bienal de Artdsudles de Mercosur, en Porto Alegre, una
pregunta inevitable entre el grupo de expertosidaao por los organizadores era acerca de las
particularidades que podian establecerse entreefassentaciones nacionales en el marco de
tendencias claramente internacionales. Cuando ftistas de Brasil, México, Argentina,
Uruguay, Bolivia, Chile y Paraguay hace rato acuctam naturalidad a la instalacion, el video,
la fotografia experimental, el arte objeto o laf@enance, abordando preocupaciones de nuestro

tiempo, ¢ qué justificaba la distribucion por pakse$os pabellones?

En un encuentro que es bastante mas modégstery que la Bienal de Sao Paulo, pero tan
plural y determinante a la hora de tomar el pulstrta en esta zona, los curadores de cada pais
se encontraban en un paseo digerible en una jorrmxtele las propuestas eran dignas de
cualquier catalogo Taschen. De talla internacional.

Si bien cada curatoria asumia cuestiones gsogel autor a cargo, ¢era posible ademas
definir particularidades en cada seccién, carastefimes por nacionalidad? Hasta que algo se
removié frente a una situacion de lo mas comuin:ntras que en el pabellén brasilefio-
argentino, la gente conversaba a viva voz, enlpbgajue compartian Chile y Uruguay, reinaba

entre los numerosos espectadores un silencio taamgomo explicarlo?

Entre otras obras, en el primer pabellon estdbabrica” de Lia Menna Barreto (un montaje

armado con un monton de sapos de apariencia viseeshos de plastico); o “Publicidad”, de
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Jorge Macchi (una pieza oscura donde se viviaraas@n de entrar en otra dimension y ver
hacia lo alto de un edificio un letrero publiciahiminoso, donde podia leerse un aviso de corte
poblacional, “Goteras, 6879421", que en realidad ena miniatura). En el lugar, podia
transitarse ademas bajo un enorme telar hechoealog, ple Solange Pesoa; u observar una serie
de mufiecos larvales hechos con terracota y algodésmembrandose a través del muro
(Rosana Paulino). También habia una enorme bandiarquiceleste hecha con tubos

fluorescentes que zumbaban y jamas terminabancdméerse (Sergio Avello).

Junto con reflexionar sobre el lenguaje dét grde reeditar en montajes instalatorios la
herencia duchampiana del arte objeto, eran progsiegtie en su conjunto apelaban a
sensaciones corporales y guardaban un fino sedétithumor, como aligerando una mirada

acida sobre la realidad que en la parte argensitsdo@ mas cargada a lo politico-social.

Elucubrando una mirada general en la partierchi cabia mas bien una experiencia de
fragilidad y contemplacion —que seguramente detsaiba la reacciébn mas ensimismada del
publico— frente a obras como “La lectura” de Pabémglois, una instalacién armada con
filigranas de metal y superficies transparentespmo “Comentario circular N° 3" de Virginia
Errdzuriz, donde disposiciones objetuales minimaspdjos, portales y “adornos”) eran
articuladas en un site specific que ocupaba patesakelo, del muro y una estanteria. Esta
situacién se daba incluso en el ir6nico pop dedvietugo Bravo (“La gran escena chilena”),
remitido a la pintura, a ilustraciones antiguagliséfio de camuflaje y principalmente al cuadro
sobre el muro. Algo similar y mas pulcro ain habfauna propuesta tan minimalista y de
retenciéon matérica como “Construcciones y demalies3, del uruguayo Marco Maggi, una
serie de resmas blancas dispuestas a través detigigle habia que acercarse con detencién
microscopica a las minimas construcciones levantatdbre el papel blanco a fuerza de
incisiones de precision quirargica.

En Mercosur, por entonces, se podia elucigotane identidad y localismos.
Comenta en un texto sobre el tema de lo lati@o&ano, Mari Carmen Ramirez, que bajo “la

aparente neutralidad tanto formal como ideolégiedos lenguajes artisticos latinoamericanos

de corte conceptual, se esconde una amplia gama&feentes a tradiciones y problemas
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(sociales, politicos, religiosos) intrinsecos adasunidades en cuyo contexto, ya sea directo o
bien desplazado, éstos se originaron. Tal varieffadespuestas comprende desde versiones
locales del conceptualismo original, hasta el legaaltoritario de las dictaduras, la
transterritorialidad, la memoria, la represion s#xla violencia y, por ende, la precariedad del
medio en que se gesta la propuesta artitica”

Otra pregunta mas radical asaltaba aun: ¢;guéniportante era hablar de identidad y
localismos en un contexto tan propio del arte irgeional como es una “bienal”, donde lo que
se podia constatar mas bien con pavor era algndt@o de las neovanguardias latinoamericanas
de los afios 60 ya institucionalizado (y acallado)?

Asi, la “bienal” parecia mas bien un intentm@dnico por hablar tanto de arte nacional
como del “Mercosur” (tratado comercial que en sSmu ya ha entrado en crisis), y por insertar
estas practicas latinoamericanas en el conciertoade internacional. Lo rescatable era
potenciar el circuito regional. Mas lo novedosoeytipente vendria después. Tres afios después
y en otra parte de Brasil, en la XXVII Bienal deoS2aulo, donde la curadora general, Lisette
Lagnado abolié las representaciones nacionales tgnpid la visita de diversos artistas
provenientes de distintas partes del mundo conragrama de talleres y residencias que se
repartié por localidades de Brasil. Esto fue lailfitidad de incidir en el pablico alejado del arte
y en su contexto; esto fue wevival (involuntario) de las utopias sesenteras y —mas-alna

manera de hablar de multiculturalismo y de una iepeia de identidad en construccion.

Pero ¢ todavia es importante hablar de ideifida

La definicion de una “identidad” ha alimentdalgena parte del arte latinoamericano del siglo
XIX y XX. Una historia comin marcada por la congajsa dominacion e incluso el exterminio,
ha determinado que el resto de la fabula sigaleéodose bajo una relacion conflictiva con el
poder dominante, y en la consecuente necesidadrrdége de autorreconocimiento y
conformacién de lo local. Desde los sistemas spoliiicos y econémicos, hasta las pautas

culturales y las practicas artisticas, todo motielsido dictado por el hemisferio norte con una

9 Mari Carmen Ramirez (1999). “Contexturas: lo glabpartir de lo local”Horizontes del arte
LatinoamericanpJosé Jiménez y Fernando Castro, eds., pp. 69-81.
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severidad que aqui se confronta a una realidad dimavey en constante crisis, dispuesta en
distintos acentos a través de la geografia y adalé las historias particulares. La apropiaciéon
no ha sido jamas llana. La identidad se dibujasgit®ja en el sincretismo.

En un contexto de globalizacion y multicultisrmo el tema se revitaliza con nuevas miradas
hacia y desde este continente, y es en el &mHitrtdedonde alcanza amplios sentidos, al ser el
arte —en tanto lenguaje y capital simbélico— ebtudpnde la realidad en todos sus contornos es
tensionada y reflejada.

Resumiendo sin rigor, todo ha ocurrido masemas asi: junto a la llegada de la Academia,
se trasponen en Latinoamérica el romanticismo yealismo; el postimpresionismo y la
abstraccion; luego, las vanguardias y, finalmelis, neovanguardias. Tendencias europeas,
principalmente, que en Latinoamérica encuentranpsapias versiones y transformaciones,
desde el paisajismo decimondnico, hasta el costambry el realismo fantastico, desde el
neoconcretismo y el informalismo hasta las prastiba avanzada que marcan las postrimerias
del ultimo siglo. Pero ¢ “versiones™?: ¢ Esto esue ha venido haciendo el arte latinoamericano

hasta ahora? ¢ Sélo versiones del arte internaigizdnde esta lo propio?

Asi dicho, el tema de la identidad es por aonficion cultural un problema propio del arte
latinoamericano y su aporte al concierto mundial. d¢urre lo mismo en paises de Asia o
Africa, por ejemplo, donde las tradiciones son tRery las apropiaciones, bastante mas
improbables y recientes.

Mas la identidad es al mismo tiempo un temauiesto por los parametros internacionales. Es
decir, por el poder global. Eloomdel arte latinoamericano lo revela: al redefinii@e redes
hacia lo periférico desde lo central, cobra vigarem la escena y el mercado mundial todo lo
que “huela” a otras culturas: Medio Oriente, Chiffiica y, por supuesto, Latinoamérica. Los
lenguajes se internacionalizan y al mismo tiempgaaltistas tienen la obligacion de afianzar una
“identidad”, dada generalmente en el trabajo comprepio contexto y en reinvencionssi
generisde los modelos foraneos. La exigencia, entonceqresentarse desde lo local en lo
global, donde lo global es otra especie de podetraley lo local todavia tiene el sino de lo

exatico.
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Entonces, esta situacion que determina aésdana internacional seria arbitraria. Y, lo que
es peor, porta dos equivocos, ya que —en realideldarte latinoamericano no existe y tampoco
eso que se llama “identidad”; el “arte latinoamamiz’ no es mas que un producto de mercado
(o sea, politico); y la “identidad”, una preguntmstante.

Ambas falacias estan intimamente ligadas.

“La creencia en una identidad propia que,lpdanto, es consideradmica, intransferiblee
imperecederga fin de cuentas qué otro sentido puede asuminisgna si esta condenada a
verificar una permanente igualdad sea cualquieravaédr de las variables que en ella
intervienen) cumple una funcién politica evidentea funcién que el nuevo poder tecnocratico
estd intentando reforzar para reconstruir el valoitario del nuevo individuo mediatico

reorientado a partir de parcelas y fragmerif8s”

Identidad como sinénimo de personalidad, atidad cultural como sinénimo de un sistema
cerrado a los flujos circundantes, obediente \tiaora sus tradiciones, no son sino el alimento
de un poder que “al nutrirse de identidades, sokz# la artificiosa construccion de una red de
fronteras y delimitacione¥™. Un poder que reorienta estas delimitaciones aosweniencia,
siendo hoy toda una coyuntura para retomar la idmede la identidad cultural, la recuperacion
de los discursos nacionalistas, la transnacior@afinade los capitales econdémicos y la
apropiacion espectacularizante de los contra-dissur

Al respecto, sefala Gerardo Mosquera: “La oudtiara occidental —con sus posibilidades
de accion global— ha devenido un medio paradéjama pa afirmacion de la diferencia, y para
la rearticulacién de los intereses del campo setradten la época postcolonial. De ahi que los
tiempos de la globalizacién sean simultaneamestdéda diferencid®.

10 David Pérez (1999). “Pluralismo e identidad: eteay sus fronteras”Horizontes del arte
LatinoamericanpJiménez y Castro, eds.

108 pid,

192 Gerardo Mosquera. “Robando el pastel global. @lohacion, diferencia y apropiacion cultural”.
Op.Cit.
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En este contexto, segun ve David Pérez, gmsbssa la frecuencia con que se acude al
término de “arte latino”, mas aun cuando, bajolé@®s comunes, lo que se vislumbra es una
realidad plural, una “rica y convulsa heterogendidan perenne transformacion.

“Sélo es en la transformacién cuando la idimtise hace posible y, por tanto, sélo es en su
disolucion en donde la misma puede, aunque seaadistbriamente y si es que ello posee
algun sentido, fraguarse... Cualquier tipo de idewtjgor consiguiente, s6lo puede darse en la
propia multiplicidad, es decir, en la incertidumlyreen la dispersién o, por decirlo en otros
términos, en la conciencia de una perpetti@@dad y en la tensién de ese constante y

enriquecedor extrafiamient®

Desde los discursos de Pérez y Mosqueraojaupsta es no hablar de arte latinoamericano
ni de identidad. O sea, deconstruir la logica dsubordinacién. “La cuestion seffiacer la
contemporaneidad desde una pluralidad de expeaenque actuarian transformando la
metacultura global. No me refiero s6lo a procesohibridacion, resignificacion y sincretismo,
sino a orientaciones e invenciones de la metacuifimbal desde posiciones subaltertféstice

Mosquera.

Agrega Pérez: “El arte latinoamericano pesha de dejar dser, es decir, ha de abandonar
el discurso de la razén del poder. No se trataJgtanto, de que el arte latinoamericaruipe
un espacio que le ha sido secularmente negadogsmel mismo niegue el caracter univoco y
totalitario del propio discurso en el que se suatknactividad artistica occidentsf’

El problema vigente, entonces, es como canstiw discurso en el arte si aln hablar desde
las operaciones contemporaneas de arte es refarinsedelos y a estructuras de circulacion
construidos desde el poder dominante y que —erptierde mercado— reducen a la categoria
de producto de consumo (burgués y de elite, erasb cel arte) cualquier contra-discurso o

intento de ruptura.

103 pgrez. Op. cit.
194 Mosquera. Op. cit.
105 pgrez. Op. cit.
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Una respuesta podria estar lejos del sistenraatcado globalizante actual, sumergiéndonos
en las experiencias sesenteras de las neovangudedBrasil y Argentina, y de los afios 70 en
Chile: experiencias no necesariamente “latinoarapds” (entendidas en tono homegeneizante),
alimentadas desde contextos muy particulares, pero convergencias en la precariedad
econodmica, en situaciones de dictadura y represiopracticas sin tanto animo de actualizacion

o traduccién, sino de critica y ruptura con altadgrde conciencia social.

El desafio es volver a un reducto utopico @omt arte en tanto lenguaje y experiencia
perpleja de la realidad es al mismo tiempo expeidede crisis y transformacion. Un sentido
utépico que hace rato fracas6 en las vanguardgiéricas y que en Latinoamérica es todavia
una inspiracion.

Sobre la mirada folclorizante del arte europaoia el continente y en forma muchas veces
dialogante con las experiencias mas izquierdizaiasrte, en los respectivos paises hubo
entonces apropiaciones de las practicas de avarimtgfmacionales con un énfasis en la
posibilidad de subvertir la institucionalidad pigkt, social y cultural, sembrando al mismo
tiempo lGcidos aportes —aln no convenientementediestos— a la historia del arte
internacional. Entonces las estrategias fueron epinales; las preocupaciones, netamente de

contexto local y una urgencia, trastocar en todbitinta vivencia del pablico.

Bajo la mirada de Mari Carmen Ramirez, en pestas de entonces hay ciertas
caracteristicas comunes que pueden al mismo ti@haptearse como aportes renovadores tanto
de la historia del conceptualismo internacional eate las definiciones de arte hasta entonces
abordadas: un fuerte perfil ético e ideolégico, dumplicaba una reinterpretacion de las
estructuras social y politica en que la producaéninscribia; una recuperacién del objeto
duchampiano, y el uso de tacticas interrelaciongdasas efectivas respecto a la idea de
desmaterializacién del conceptualismo norteamevitaitdnico que trabajaba en favor de
proposiciones mas analiticas; el uso de teoriasadeomunicacion y la informacién para
investigar los mecanismos en que los significatimmh a las audiencias; y una redefinicion de

la obra de arte como una experiencia integral o sistema de comunicacion participatiVo.

198 Mari Carmen Ramirez (1999). “Tactics for thriviag adversity: conceptualism in Latin America,
1960-1980", en Jane Farver, Luis Camnitzer, Radlaks, eds.
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Al respecto, la autora comenta experienciasetablematicas como IHova Objetividade
brasilefia (con propuestas como los Parangolés tle Biicica o los objetos corporales de
Lygia Clark que recuperaban en forma lidica tahttbgeto como la experiencia del cuerpo del
espectador, asumiendo la obra como rito de reemtéenito y reencuentro social) y/Alte de
los medios en Rosario, que tuvo su momento emblematico cbucutman Arde”, una
experiencia multitécnica y colectiva, que se sjitnero como campafa publicitaria y luego
como verdadero acto de insurreccion en la Uniorir@lede Trabajadores, en 1968, con el fin de
develar las falacias que vendian los medios de omacion y reconsiderar la cruda realidad

social que se vivia alli.

Este ultimo evento fue considerado como unapbeta rearticulacion de las practicas
artisticas, implicando un nuevo marco institucipmalevas audiencias, nuevos significados y
nuevos mensajes, siendo —segun el tedrico Juan Rablzi— “una incorporacion conciente de

accion politica en la practica artistitd”

Desde Chile, se pueden sumar propuestas campdrformances de Carlos Leppe o las
acciones de arte del grupo CADA (Colectivo de Age® de Arte) que hicieron del cuerpo un
instrumento catalizador tanto de la autobiograben@ de la situacién nacional, llegando a
resignificar la experiencia del artista y del péblen obras intimas (en el caso de Leppe) o en la

propia trama urbana.

Estas experiencias se suman a las de otistarthilenos en dictadura que se circunscriben
a la “Escena de Avanzada’, grupo de obras defimdp la teérica Nelly Richard y que
Ultimamente ha sido revisado con creciente inte@éfa luz de un contexto democratico y
neocapitalista, donde la emergencia de un grupobdas neoconceptuales parece estar mas
cerca de las tendencias internacionales que deiskmria del arte nacional y de las
neovanguardias de los afios 70 y 80, conformandesoena nueva, determinada por una mayor
apertura al contexto internacional, por el apowtitincional, por la conformacion de un circuito

local, y por la ensefianza de arte universitaria.

107 |pig.
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Frente a este arte institucionalizado y deeelcerrado en sus autorreflexiones y alta
teorizacion, las hazafias de la Escena de Avanzadagn permanecer —heroicas— en un lugar
de la historia, diluyéndose a medida que la pintuemexpresionista en Chile cautivaba
mercados, y que el retorno a la normalidad demoard@a no era propicio para trastocar la
experiencia del arte en la propia cotidianeidagusiiendo todos al sistema de mercado.
Incluyendo el arte. Atras en la memoria quedabetesigna del “NO +” que articul6 el grupo
CADA en las calles de Santiago como el ultimo gsitdoversivo del arte chileno y que logré
traspasar las barreras de lo meramente artistreosga apropiado por los grupos de protesta en
un movimiento que finalmente logré recuperar lditnsionalidad. ¢Triunfo o fracaso de la
neovanguardia chilena hoy merecedora de premidsmnaes, convertida en academia, texto y

pieza museal?

Al cambiar la situacion politica en Brasil,g&ntina y Chile, las experiencias artisticas de
vanguardia parecieron disolverse en su intentoadebio y fueron absorbidas por el sistema de
consumo que definitivamente se instaur6 con lasodemsias, tratandose de un contexto de

mercado que hoy todo lo traspasa, secretamenterpery claramente alienante.

“Mientras que las practicas conceptuales mdptanas fueron en gran parte estimuladas por
los gobiernos represivos, las mas tardias fueroeddadas con la eventual disolucion. Asi,
quizas la mayor contradiccion enfrentada por elceptualismo en América Latina es
incorporada en una ironia dolorosa: el advenimidetta democracia causé su fallecimieffth”
elucubra Mari Carmen Ramirez.

El arte neoconceptual en Latinoamérica cremdpnces, un particular momento, donde el
desafio podria estar en volver a nociones de tamlirealidad y subversién, el aporte real que
brindaron las neovanguardias aqui en los afios780 Bajo la nocién renovadora de “identidad”
qgue han brindado Pérez y Mosquéaaidea seria recuperar en forma creativa la prbisi@ria
del arte para potenciar aquellas experiencias dlindeevo y lo radical estaban al servicio del
cambio social y no de una preocupacién por la ai@er(internacional). El arte transitando por

198 «“\While early conceptual practices were largely sparby represive governments, the latter can also
be credited with the eventual dissolution of thesetices. Thus, perhaps the greatest contradiction
confronted by conceptualism in Latin America is edied in a painful irony: the advent of democracy
brought about its dem#s. Mari Carmen Ramirez. Op. cit.
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otros Ordenes de legitimacion que no sean los amugte artisticos y que pueden estar en la
propia trama que sustenta al sistema globalizéogemedios de comunicacion, la tecnologia de
la informacioén y el espectaculo como politica. Eptira socavar el actualetaimperialismajue
opera en la sociedad postindustrial, bajo nociaeeso multiculturalismo y plurinacionalismo,

donde todos —paises, grupos, individuos y mentesres colonias por dominar.

Frente a esta coyuntura feroz, el arte consibpiolad de cambio no puede sino ser palitico,
conceptual, poético y original. Y en esto se jut#o la historia, como la tradicion y la
identidad, pasando obligadamente por el contextakopor la herencia de las propias
vanguardias, y por la utilizacion creativa y sulsivex de los modelos propios y foraneos: hoy ya

no es importante hablar de identidad, sino quegente “hacerla”.

Como manifiesta Luis Camnit2& una opcién puede estar en continuar usandotehsis
relacionado al arte informando sobre situacionesaaesariamente estéticas dadas a afectar los
mecanismos que eventualmente definirdn la culwomo elementos de transculturizacién, de
injusticia o subdesarrollo. Y otra, es afectardagucturas culturales, sociales y politicas desde
el propio sistema de referencias cotidiano, a fra@l@experiencias estéticas radicales, extremas
y problematicas. O sea, un “arte de guerrilla uabaa “una estética del desequilibrio”
necesarios para un publico que en el actual cantextmas un consumidor pasivo que un

participante activo dentro de su realidad.

“Si analizamos las actividades de ciertos gsuguerrilleros, sobre todo el Tupamaros y
algunos otros grupos urbanos, podemos ver quecalgo esto pasa ya. Aunque ellos funcionan
para expresiones que contribuyen a un cambio decesta total, al mismo tiempo tienen un
denso contenido estético. Por primera vez el merestgtico es comprensible como tal, sin la

ayuda del contexto de arte dado por el museo aléaig”.**

199 |uis Camnitzer (1999). “Contemporary colonial agh Alexander Alberro/Blake Stimson, eds..
110«|f e analyze the activities of certain guerrilleogps, especially the Tupamaros and some other
urban groups, we can see that something like ¢hidready happening. However, they are functioriarg
expressions which, at the same time they contritousetotal structure change, also have a high dgre
aesthetic content. For the first time the aesthetéssage is understandable as such, without thedfielp
the ‘art contex’t given by the museum, the galletg;. Luis Camnitzer. Op. cit.
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VI. CONCLUSIONES

Un interés anterior marca la partida de astastigacion: la constatacion de una distancia
que el arte contemporaneo chileno ha adoptadolqmibéico mas alla del circulo especializado
y con la sociedad. A diferencia de los intereseartistas y grupos que marcaron nuestra historia
de modernizaciones, entendida desde los grupospelarasse, Forma y Espacio, Signo y la
Escena de Avanzada, los autores que represengacdaa Post ‘90 son individualidades que si
bien demuestran una preocupacién por la realideal,lpor el contexto socio-politico y por las
profundas transformaciones vividas en posdictadwrdlegan a ser voces publicas opinantes, ni
sus obras a proponer un debate intelectual o pondnos ingresar con el peso critico que
ostentan en el noticiero o el temario nacional. fu@puestas Post '90 no inciden y dificilmente
salen del cerrado espacio del arte y de la academiiacuando se refieren a problematicas
cruciales para un pais manejado ahora por la ‘tlictd del especticulo, de la sociedad de

consumo y la globalizacidf.

Los artistas del cambio de siglo circulan speeios especializados y con estrategias tanto de
obras como de inscripcién dadas por la reflexidoresel lenguaje, por el ensimismamiento
critico, por el academicismo y la necesidad deudssc Sus propuestas son pensantes;
cuestionan los modos de representacion en un dontxdo a la manipulacion de la
informacion, de la imagen vy al artificio, pero difinente trascienden, encerradas en el propio
sistema del arte, circulando mas bien como dissuestéticos que, en el mercado de las ideas
(bienales) y de los objetos de arte (ferias), ly@nontaminados por la cultura de masas. Desde
el culto a la transgresion, las obras contempogasen apropiadas por los grandes sistemas de
informacién, circulacion y mercado, visibles conmidhes, objetos de consumo, “noticia” o
espectaculo, vacios de contenido.

114 rénicamente, las propuestas derivadas de esénmieno (accionismo, arte conceptual, land art,ybod
art, etc.) se convertirian en la base del nuevdean&ismo del arte contemporaneo, tan prodigo en
expresiones conceptualistas y performéticas cadasren patrones reiterativos... Las preocupaciones
sociales y politicas, el espiritu critico, pare@mnsu sobreabundancia y abuso de clichés, maleses
gue no llegan siquiera a alcanzar la eficacia Vidaaina campafia publicitaria cualquiera”. Vivianne
Loria. “La esquizofrenia del arte”. ERevista Lapiz 240/241. Ailo XXVII. Febrero/Marz0(B. Espafia.

118



Hay un escepticismo detras; la gran diferermma las vanguardias y neovanguardias
historicas es la ausencia de ideologias y la coidricde que el arte no provocara el cambio
social. Como estertor retdrico estan la conexide wampolitica, el sentimiento de compromiso
social del artista. La busqueda de lo nuevo, laurap lo analitico, la confrontacién al orden
predominante, se han vuelto retéricas académicasolra pierde rendimiento critico; los
contenidos llegan mas bien a través de los texties agompafian a la obra; “politicamente
correctos”, se vuelven ineficaces; segun opina iSdRpjas: indiferentes a la logica de la
circulacion, “en una curiosa correspondencia eftioa y mercadd™

La definitiva internacionalizacion de los leages (la actualizacion de modelos o referencias
externos, la sintonia con las tendencias globalda girculacién de obras en el circuito
internacional) abre estas tacticas a un procesglatmlizacion donde los discursos tienden a
homogeneizarse. Es un momento culminante de unarihisle vanguardias en el mundo
definida por “lo nuevo”, por la conciencia respeatms propios recursos representacioi&lgs
por el fracaso de los sucesivos proyectos. El"deeavanzada” es cooptado por la sociedad del
espectaculo y el sistema de consumo; se mimetizaekobjeto de sus comentarios y pierde
rendimiento critico. Su real absorcién en la vidagonquista del espacio social, es todavia un

desafio.

La emergencia de una escena particular @erédo de Transicion, marcaria un momento
culminante en la historia de modernizaciones dé&t @hileno también. Se trata de una
“Postvanguardia” consciente de la herencia, de iglo gle vanguardias y neovanguardias
internacionales, asi como de su propia historia;generacion que no rompe con el pasado, sino
gue lo mira con la cita o la sospecha, sabienddagiees posible de retomar, incluso el abanico

de obras, textos, experiencias e imagenes quarsarren los medios masivos, en la cultura de

124 as obras tienden més bien a ‘vaciarse’ de cadtempues éste se torna indiferente en la l6gida de
circulacién. Entonces el discurso (critico, politidisidente, etc.) que el artista le atribuye arsypuesta,
conserva con ésta una relacion mas bien extemragega exterioridad neutralizada ‘acompafa’ ata ob
en su circulacion. Tal vez, en sentido estrict@reblema no es que los artistas no hacen lo qen djue
hacen, sino que pretendiendo articular una rumoineel orden predominante, en la mayoria de losscas
no hacen sino elaborar un discurso desde lo ‘patftente correcto’, en una curiosa correspondentia e
la ética y el mercado”. Sergio Rojas (en linea).

13 Sergio Rojas. “El contenido es la astucia de & enChile Arte Extremo: Nuevas Tendencias en el
Cambio de SigloSantiago, 2005.
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masas Yy la diversidad del arte acttfaLas nociones de “lo nuevo”, lo original, de laarion
incluso se difuminan en un nuevo paisaje culttidEl ready-made posible en cualquier tipo de
material de la sociedad actual, donde nada husiepda.

Los contenidos criticos y confrontacionalesopupados de su localidad pero también de su
internacionalizacion, sirven de inscripcion a lasas, circulan por el imaginario de los medios
de informacién, por el mercado de objetos o ideasliendo en plena escena efectividad critica.
El arte no es absorbido en la vida, en la praxa ebtidiana, sino por la industria cultural en un
estado de representacion de lo cotidiano como agrul El arte participando del “irrealismo de
la sociedad real*® ¢ La generacién Post 90 condenada al fracaso?

Tal vez nunca en nuestra historia un grupartistas ha tenido el apoyo institucional que han
captado los autores emergentes en el gobierno @endaertacion. La posdictadura generé la
urgencia por rearmar un imaginario simbélico querdua su vez exportable, resituando a Chile
en el concierto internacional como un pais sintmozcon los procesos globales, con una
estética revitalizada, y cierto grado de aguddnéetigencia. Tal vez en un comienzo no se tenia
total conciencia de esta necesidad. Chile en laoBevilla 1992 era un iceberg monumental,
ostentoso, pero derritiéndose. El boom del artedatnericano que hubo en los afios 90 atrae la
mirada desde los epicentros hacia paises como #rgeBrasil, Venezuela, México y Chile,
donde ya la Escena de Avanzada habia sido recenm@mgbnalmente por una pulsion creativa y

un espesor conceptual inusitados.

Es un momento en que los mismos artistas deetavanguardia surgida en dictadura
(Gonzalo Diaz y Eugenio Dittborn, por ejemplo, gpeonto seran declarados Premios

Nacionales) hacen clases a una generacion cadaaszinformada, numerosa y totalmente

14 «E| arte contemporaneo no hace un alegato cohi@edel pasado, no tiene sentido que el paszalo s
algo de lo cual haya que liberarse... En cierttideno que define al arte contemporaneo es gsfgotie

del arte del pasado para el uso que los artisi@siéean dar. Lo que no esta a su alcance es ieitesm

el cual fue creado el arte". Arthur Danto, “Despdékfin del arte. El arte contemporaneo y el lideda
historia”. Paidds, 1999.

15 Nicolas BourriaudPostproduccién“Las nociones de originalidad (estar en el origen.) e incluso

de creacion (hacer a partir de la nada) se difumirsh lentamente en este nuevo paisaje culturda

por las figuras gemelas del deejay y del programaypl® tienen ambos la tarea de seleccionar objetos
culturales e insertarlos dentro de contextos digisii.

118 Goy Debord|.a sociedad del espectaculo
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conciente de que —hace rato— el arte es mas qtee,pilibujar y esculpir. Mientras egresan, se
van generando los espacios de exhibicién y laangs de apoyo; Fondart, primordialmente.
Se va definiendo un circuito, precario y reducidm,apero los nuevos artistas son autores
informados que trabajan contactos, salen de Chilladnano de curadores como Justo Pastor
Mellado (quien legitima la ensefianza de Eduardahés en la Universidad Catdlica) y
Guillermo Machuca, transitan por programas de esgih y participan en programas

curatoriales a través del mundo junto a importai#@scos de la escena internacional.

Los discursos hablan de un pais que renatasdeenizas, que se autoevalla, que revisa su
historia, que vive urgencias sociales, pero quersamina hacia el desarrollo que implica el
capitalismo. El pais apoya a sus artistas mas perss# los artistas que circulan son criticos al
paradojal exitismo, pero a la vez tributarios: &pahan todas las instancias institucionales que
se abren, pero a la vez dan la espalda al publicespecializado, al cuerpo colectivo. Las
estrategias de critica y el nexo con el contexis,discursos socio-politicos, no son mas que
retdricas heredadas de la Avanzada, aprendidaa EmiVersidad y que validan muy bien en

escena, vaciadas de su pulsion fundacional.

Todo aun se desarrolla en el cerrado espadi@nte y, mas aun, en el de la teoria y la
academia. “La escena artistica chilena tiene raggie®s y uno bien curioso es precisamente la
preponderancia del texto sobre la imagen en sugpaiones... (Hay un) gusto por el discurso
erudito mas que por la critica directa... Es el ghsta ensefianza del arte... A mayor oscuridad
del texto, mayor legitimacion de la obtd’

Claramente, el caracter instigador, criticasgresor y comprometido de las “vanguardias”
chilenas precedentes se ha perdido, tras las ezgarstacademizadas, donde mas importa la
conciencia sobre las operaciones del lenguaje gebrgr con “ekstado de representado de la
vida en que la cotidianeidad media se desenvubf/eEsto se vuelve tan crucial, que los
contenidos anunciados parecen velados, pierdearsid@, mientras que el texto tedrico parece
inscribir desde su propia légica y cripticismo, digando mas bien el distanciamiento. La obra

se ha vuelto sumisa a los espacios de exhibic&sirgtegias de circulacion.

17 Gerardo Mosquera en la introduccion@epiar el Edén, Arte Reciente en Chile
18 \illy Thayer, “Vanguardia, dictadura y globalizao!, Pensar en/la Postdictadura.
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Los artistas que han logrado situarse fueraaie no lo hacen como chilenos, sino dentro de
la escena latinoamericana. Para algunos, comcclP&temilton y Mario Navarro, es esencial
dar localismo a sus discursos, pero a la vez sonietes de que las instancias de figuracién
(bienales en el caso de ambos y ferias de arteesdtl primero) son eventos donde la mirada se
vuelve confusa y el ordenamiento es la propuestandeurador que encasilla las obras en
problematicas propias del pensamiento contemporgriEolos poderes que manejan los flujos
globales. Asi, todavia esta el fantasma de la dlickeaen los textos, siendo también clave la
tensiéon de nuestra precaria modernidad con el mélsatecnolégico, la sociedad de consumo y
la cultura del espectaculo; contextos claves som navision de nuestra historia desde la

posdictadura, el mercado omnipresente y la estiétieenacional.

Las practicas que se inscriben en los espdei@ste contemporaneo (primero dentro y luego
fuera del pais) trabajan el contexto local conagsgias internacionales dadas por lo neo y lo
post, legitimandose como “criticas” no obstante estrategias y discursos de mercado. Las
estrategias de legitimizacion tienden a distanleiaobra como experiencia de los contenidos
enunciados, a estandarizar y restar rendimientcara propuestas estigmatizadas desde el

academicismo, el exceso de escritura tedrica faaltanto de visibilidad como de circulacion.

Tal vez nunca un grupo de artistas chilendsakéa hecho tan definido dentro de un circuito
local y también dentro de una escena latinoamexjce@menzando a importar —por lo menos
individualmente— en el mercado global. La “escerain grupo reconocible de artistas en un
lugar y tiempo determinado bajo ciertas condicicte®bra y coordenadas de visibilidad— es
parte de un entramado complejo, que es hoy elnsistdel arte, que implica espacios
expositivos, coleccionistas, publicaciones, critigootros mediadores. Hoy, mas que nunca, el
arte circula por redes de informacion y mercad@hife, aun con un sistema de arte endogamico
y precario, también esta afecto a ello. Sin emhdegpnecesidad de la obra ha sido reemplazada
por el afan de circulacion y las obras que circdan cuenta mas bien de la primacia de la
forma y sobretodo de la forma como discurso, ddam@speriencia de la obra no deja mas que la
necesidad de leer. Es ésta una crisis de los ddotersocio-politicos. La critica a la
institucionalidad y al orden imperante no es daesino desde el interior de la l6gica de la obra

y del sistema del arte. Las obras Post '90 no erradisputa, sino se mantienen como llcidas
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experiencias de arte contemporaneo. Mientras ajimado de la Escena de Avanzada se erigia
desde la crisis y la fractura, la generacion Pa8tld hace desde la ironia y el fracaso. No es
posible el cambio social, entonces el repliegua@tra y el espacio del arte.

“La academizacion del arte y del pensamientiice dentro de la ensefianza universitaria,
constituye sélo una de las condiciones que expliaanactuales caracteristicas del campo
plastico local; también —y en estrecha relacién esto— habria que contemplar un creciente
proceso de vaciamiento o adelgazamiento de detadméncontenidos formales y narrativos de
indole socio-politico tal cual habian sido prodosigor el arte chileno desde la década de los 60
hasta la recuperaciéon democréatica”

En el encuentro culminante de las tenden@afpd vanguardista y neovanguardista del siglo
XX (especialmente la herencia dada y constructiyigbvera, minimalista y conceptual), con la
propia historia y las ensefianzas de los maestratafentales (Vilches y Dittborn desde los
desplazamientos del grabado y Gonzalo Diaz desgéntara critica), y con tendencias de
posproduccion: ¢Como resistir y volver a la efédsig del arte en cuanto ruptura, experiencia

de lenguaje critica, emancipadora y generadoraieeas realidades?

En una escena donde las obras ostentan urakigdémico digno de buenas calificaciones en
los programas curatoriales de la region, volviérdokorrectas”, “previsibles” e
“intercambiables”, en términos de Nelly Richardtdassucediendo posibilidades dentro de la
misma —por lo demas, con gran poder de autocriticiende hay artistas que optan, por
ejemplo, por refrescar los programas expositivésngionar también como curadores (lo han
hecho Patrick Hamilon y Mario Navarro) o a cargosus propios espacios (Luis Guerra y
Camilo Yafiez). Otra reaccion es la recuperacidia deanualidad como presencia, factor que ha
funcionado muy bien en la pintura critica y en lwaode artistas como Navarro y Monica
Bengoa. Esta Ultima ha intentado ademas sacudirferma concreta del yugo del tedrico y la
reflexion tedrica, acudiendo de igual manera a deriira de artista, a la literatura y la
posibilidad de la poesia. Para una generacion ow@ jgueda aun el desafio de quebrar los
discursos y estrategias de circulacién, lo que @wedse en practicas recientes que se salen de la

119 Guillermo Machuca en “Euforia y desapego”. Op. cit
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galeria, para ir al muro, la ciudad, la Web o abajo con contextos locales... El animo comun

es reconquistar el espacio social fuera de esdesde lo no dicho, del sitio no iluminado.

“La ironia del arte consiste en recuperarapar realidad disciplinada, un potencial de
significabilidad. Es decir, no se trata de asigné realidad determinados significados precisos,
sino de reabrir en lo cotidiano su incognita fundatal, alli en donde se suspenden nuestras
inercias perceptuales y recuperamos si no el asprobsa que por ahora es demasiado pedir, al
menos la capacidad de preguntar e interpretarréfa fpues, de recuperar la relacion con la
alteridad de lo que no ha ingresado en el cuerpéti@s de la representacion. Pero, ¢no
implicaria esto la recuperacion por parte del deesu propio limite, de su ceguera, de su

silencio?"?

Hasta ahora, la escena ha resultado un arémipenetrable para el publico “comun”.
Lenguajes incomprensibles en un sistema que pagmtarse en si mismo. Es mas o menos lo
gue se alega ya incluso ampliamente dentro deligropcuito. Especialmente al haber
transcurrido una década de todo este fendmeno, deage nuevos agentes un esfuerzo
consciente por dinamizar el sistema. Y lo estamalodp. Un ejemplo: desde obras y autores
jévenes sigue la tendencia critica y experimemtatp han surgido propuestas sazonadas con
dosis de humor incluso, con un fuerte interés endiese de las retéricas ya probadas, de los
lugares investidos, del formato “proyecto” utilipapara postular a fondos y galerias. En busca
de instancias extra institucionales, se acercaidiyas como el cine, la musica y el disefio; a
lenguajes urbanos, como el graffiti, el mural yoéimic; a la ciudad como espacio de

intervencion, al transcurso comun, a la vida misma.

Mientras surgen artistas exportables y la resahilena parece importar al menos a nivel
latinoamericano, otros generan sus propios espdeipsomocion e intercambio, surgen galerias
con empefio comercial abiertas a las nuevas préclasasitios emblematicos mutan, se generan
esfuerzos de autogestion regional y redes de apostentados en la Web; distintas instancias
trabajan en publicaciones sobre arte chileno ackiay conciente de su ensimismamiento, la
escena local se sacude y se abre, en una reac@@ambién es mundial frente a la necesidad

de recuperar el poder de lo real y de reconquitt@spacio social.

120 5ergio Rojas en “El contenido es la astucia dertaa”. Op. cit.
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El antojo de enfocar un grupo y su moment@vém en proceso no puede dar resultados
concluyentes, pero al menos reafirma que este goaesta inserto en una historia artistica poco
estudiada en su generalidad, con lecturas hegeanice es necesario ampliar y confrontar
desde distintas disciplinas y firmas. La internaal@zacion del arte chileno (o el arte chileno
visible internacionalmente) depende del fortaleeirtd de un circuito propio donde los artistas
puedan transitar a través de espacios, discursssamcias de apoyo mas diversas. Para abrirse
sin simplificaciones desde la aldea particularsthd@o globalizante. Pero, cuando aun se sufren
profundos conflictos nacionales y grandes desigquld, ¢a quién le interesa la
internacionalizacion del arte chileno?, ¢no ser@ ungencia inmediata la densidad local, el
didlogo con “lo social” y reconsiderar —de paso—ratidel artista en el pais actual? Es lo que
la globalizacién en florecimiento obliga y de lceqadolece un arte chileno que tiene —mas que

nunca— grandes oportunidades de exportacion.
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