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PRESENTACION:

Presentamos este segundo nimero de la Revista APECH, dentro de un proceso de
ajuste, que nos permita seguir el ritmo de trabajo de la Asociacion, asi como el desarrollo
de formulas que optimicen este espacio editorial, en el dar cuenta, de la getividad gremial
plastica y teorica, sus obras y discursos, cubriendo el mas amplio espectro estético y genera-
cional. 3

Al maestro Carlos Hermosilla Alvarez, artista de brillante y dilatada travectoria como
grabador y trabajador del arte, hemos dedicado la portada, extendiendo asi, el homenaje
que le rindiera la APECH el pasado ario.

Destacamos, ademas, los homenajes a Israel Roa —candidato de nuestra Asoeiacion—,
nuere Premio Nacional de Arte, a Carlos Ortizar, con tres escritos que nos permiten re-
flexionar acerca de su personalidad y obra v a Santiago Nattino, artista grifico, por quien la
APECH realizara una exposicion-homenaje, al cumplirse un afio de su brutal asesinato.

Dentro de nuestras secciones permanentes, el articulo internacional dedicado en esta
ocasion a R.O.C.I., en su paso por Chile, con una vision del “Intercambio Cultural’ pro-
puesto por Rauschemberg, en arte postal, textos de Guillermo Deisler, precursor y destaca-
do realizador de dicha modalidad artistica, que ha ido adquiriendo importancia y fuerza ~
en Latinoameérica, en arte colectivo, Hernan Parada analiza el trabajo del Colectivo Artes
Visuales (C.A.V.); para el espacio Escuelas de Arte, el Centro de Alumnos de la Facultad de
Artes de la U. de Chile entrega un testimonio de lo que fue el allanamiento a su Facultad;
en el ambito tedrico, un texto de Nellv Richard; y la presentacion de la segunda parte del
articulo Artes Plasticas v Teatro, de Claudio di Girélamo.

Finalmente, reiteramos la invitacion a participar a todos aquellos que deseen entre-
garnos articulos, cartas, material grifico o sugerencias, para un mejor cumplimiento de los
objetivos propuestos.

Alberto Diaz Parra

e P




EDITORIAL Al aceptar la presidencia de la Apech, que me propusieron

los compaiieros del directorio elegido a fines del 85, lo hice con-

vencido de que era importante y posible continuar una larga tra-

JOSE BALMES dicion democrdtica, interrumpida por momentos de preocupa-

cion y participacion en los problemas de los artistas plasticos
chilenos.

Especialmente en estos momentos que vive el pais, debemos
afrontar con decision, unidad y valentia, las jornadas de lucha
por la defensa de la dignidad de nuestro trabajo intelectual, por
la libertad de creacion constanmente en peligro, y, la solidaridad
con nuestro pueblo que se abre camino hacia dias mas plenos.

Esto requiere que nuestro esfuerzo sea el resultado de la par-
ticipacion mds activa, no solamente de todos los miembros del
nuevo directorio elegido, sino también, de cada uno de quienes
forman parte de la Apech. Sélo asi los propésitos arriba ex-
puestos podran llevarse a cabo, a través del programa y plan de
trabajo ya anunciados, que contempla tanto los aspectos gre-
miales que dicen relacién con la dignidad del trabajo creativo
y la seguridad de poder continuar realizandolo, como también
las tareas de extension y difusion de la creacion hacia el medio
social, a fin de hacer posible que el acto creativo pued: ‘legar a
las grandes mayorias sin olvidar a la vez la entrega de o>noci-
mientos y técnicas para que puedan ser utilizados por j venes
contingentes en las poblaciones, en los sindicatos, en las fabn-
cas, en el campo, expresando a través de su propio lenguaje,
sus aspiraciones mas profundas.

Proposiciones que dicen relacién con la intervencion del
artista pldstico, por medio de su trabajo, en la edificacion publi-
ca, tendrd que ser una ley en un futuro que creemos cercano. La
integracion en jurados y comisiones en todo lo que dice relacion
con la creacion y la comunicacion, serd un exigencia de los artis-
tas cada vez mads firme, sin claudicaciones.
ssorc El destino del Museo de la Solidaridad, donado por los artis-
: tas del mundo al gobierno del presidente Allende y al pueblo de
Chile, es una preocupacion constante de todos nosotros, y una
tarea de honor a resolver. Estos y otros poblemas que seria
largo de enumerar, van a requerir nuestra atencion, ya que es
importante precisar que hoy en dia, en el mundo contempori-
neo y especialmente en la situacion histérica que nos ha tocado
vivir, pricticamente todos los aspectos de la vida nacional nos
conciernen, y es un deber asumir nuestra responsabilidad frente
a ellos. Nuestro trabajo personal, que es expresion y comunica-
cion, se transforma mads alin en estas circunstancias en una he-
rramienta importante, que debemos poner al servicio de las ideas
generosas que apuntan al futuro.

Tenemos que reanudar prontamente los vinculos de amistad
y de preocupaciones en comiin con los hermanos artistas de los
diversos paises del continente y en especial con los del cono
Sur, interrumpidos en estos afios de dolor. Asi también, de-
bemos estrechar ain mas aquellos que nos unen con las di-
versas expresiones del Arte en el pais, agrupadas en el coordma-
do de gremios del Arte, y desarrollar un trabajo en comun en
favor de la cultura nacional, preparando las nuevas proposicio-
nes para la futura proxima democracia en Chile.

La Apech, que es un grupo humano de jovenes y de no tan
jovenes, tiene pues una tarea importante que cumplir; no defrau-
daremos a quienes esperan de nosotros nuestro entusiasmo,
nuestra imaginacion creativa y la firmeza de nuestra accion.

SHSHEAA

Stgo. abril ’86
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CUENTA DEL TRABAJO APECH 1980-1985

En 1980, la Apech tenia inscritos 80 artistas, y funcionaba
en los domicilios de los presidentes de turno. No poseia ningin
bien inmueble v todo su patrimonio lo constituian varios archi-
vadores de actas. Tampoco existia comunicacion con las asocia-
ciones gremiales de caracter cultural y no habia \‘i[lL‘i_ll‘dl"ill'iTl con

el exterior.

RESUMEN DE LAS ACTIVIDADES REALIZADAS
DURANTE LOS ANOS 1980 a 1985:

— Incorporacion masiva de artistas plasticos, llegando en la ac-
tualidad a 400 inscritos.

— Incorporacion notoria de artistas jovenes.

— Distribucion gratuita a todos los asociados de los estatutos.
(1980).

— Adquisicion de mesas, sillas, estantes, ficheros de metal
y madera, maquina de escribir con mesa métalica. estufa,
tetera, vasos, tazas, todos los materiales de escritorio indis
pensables, diversas obras de arte y libros donados por los
asociados.

— Homenaje a Picasso, exposicion colectiva, 1981,

— Homenaje a Picasso, exposicion colectiva. 1981,

— Importacion de pinturas Winsor and Newton, v venta al costo
a los asociados. 1982,

— Exposicion colectiva de grabados y adquisicién de tres obras.
Republic Banck, 1982,

— Exhibicion y remate de obras de asociados, en beneficio de
Apech y Sech. 1982.

— Organizacion del encuentro de pintores y poetas jovenes y la
realizacion de tres foros. 1983,

— Asamblea y constitucion de tres comisiones que evaluaron in-
formes referidos a la educacion, la creacion artistica y proble-
mds de tipo gremial, distribuidos gratuitamente entre los
asociados.

— Patrocinio, organizaciébn y participacion importante en el
primer congreso de artistas y trabajadores de la cultura.
1983.

— Afiliacion a la Asociacion Internacional de Artistas Plasticas
A.1.,A P. (sede Unesco, Paris) 1980.

— Otorgamiento del carnet internacional y certificado de adua-
na a los artistas que viajan al extranjero. 1980,

- Envio a la AI.LA.P., de estudio sobre la realidad de las artes
plasticas en Chile, previa consulta a varios artistas plasticos
nacionales.

Participacion como jurado en el otorgamiento del premio
nacional a Mario Carrefio. 1982.

— Incorporacion de la Agrupacion de Plisticos J6venes (A.P.J.),
al trabajo de la Apech y funcionamiento regular de ella en
nuestra sede. 1983,

— Participacion oficial en el seminario sobre la realidad plasti-
ca chilena, organizado por la Sociedad de Amigos del Arte.
1984,

HERNAN MESCHI

Constitucion de filiales —Apech, en Valdivia, Puerto Montt
y Rancagua. 1984,

- Organizacion en conjunto con el Centro Cultural Mapocho,

del encuentro cultural “Ahora Chile®, 1984,

Homenaje a Carlos Ortizar, artista miembro del Directorio
de Apech, en ocasién de su fallecimiento.

Participacion en el jurado que otorgé el premio Nacional de
Arte a Israel Roa, candidato oficial de la Apech. 1985.

- Creacion del primer nimero de la revista de la Apech, y

distribucion gratuita a los asociados al dia en sus cuotas.
1985.

Homenaje al grabador Carlos Hermosilla Alvarez. Exposicién
retrospectiva en el Instituto Alemdn. Tres foros sobre el arte
del grabado en Chile y constitucion del Consejo del Grabado,
Emision de cuatro grabados originales del maestro y de un
afiche conmemorativo,

Participacién oficial en foro sobre politica cultural (colegio
de Arquitectos). 1985.

Ciclo de peliculas sobre arte moderno (cuatro) en el Instituto
Chileno Francés de Cultura. 1985.

Organizacion y recepcion de alimentos, ropas y obras de arte
a beneficio de los damnificados por el terremoto. 1985.
Exhibicion y venta de las obras de arte. Donacion del dinero
para los damnificados a través de la Vicaria de la Solidaridad.
Participacion en la creacion y constitucion-del actual Coordi-
nador de Gremios del arte, 1985.

Después de muchos afios se realizan elecciones publicas, con
presentacion de listas de candidatos y de ejercicio del voto
secreto. 1985.

Toda esta labor ha permitido a la Apech conquistar un lugar
importante en el frente cultural nacional desde el cual ha po-
dido defender con fuerza y dignidad a los artistas plasticos y
a sus obras de los innumerables atropellos sufridos durante
estos afios, tanto en el dmbito artisticé como en el de los
derechos humanos.




HOMENAJE

CARLOS

HERMOSILLA

GRABADOR

“Mi padre, maestro grafico litografo,
tenia un pequeno taller en el hogar. Yo
mismo habia trabajado ya, en un taller
de imprenta como niflo para los man-
fliil]tlr'-“.

Palabras de Carlos Hermosilla,

A menudo se alimenta asi una vova-
cion. Pero, siempre. junto a una raiz hay
otra, otras.

Los tiempos de formacion de Hermo-
silla como grabador transcurren en la
década de 1930, Marcos Bonta ha ereado
en la Escuela de Artes Aplicadas de la
Universidad de Chile, la primera catedra
de Grabado.

Nuestro artista ingresa alli en 1935,
También haran lo mismo. mas tarde,
olros grandes artistas graficos chilenos.

Son anos marcados por un hondo
proceso creador de la sociedad chilena
transformandose a s misma. La emer-
gencia de Hermosilla como creador gra-
fico  transeurre  efectivamente sobre la
vertienle de este proceso que lleva a la
conformacion del Frente Popular. Con
esle suceso  historico, nuestros  artistas
graficos v ¢l grabado entran en la
corriente del acontecer social,

Iin ese momento inaugural ¢l grabado
reloma la funcion de sus origenes. Arte
para multitudes. La transferencia del
mensaje grafico no va por las vias acadé-
micas, sino por el cauce de la moviliza-
cion politica, de la actividad sindical, de
lag organizaciones de masas. De el pan-
fleto, el cartel, de la cartilla ideologica
ilustrada, de la poesia, del libro.

La impronta de una époeca. Las huellas
de un estilo de expresion, los ideales de
un tiempo historico, la sensibilidad de un
arlista ¢mstalizados en una obra.

Fs la bisqueda de la imagen de la
nueva realidad chilena.

La Exposicion Retrospectiva con que
celebramos la vigencia de Hermosilla, nos
permite percibir esa tension creadora, ese
estado de coneciencia correlato de un
existir doloroso y triunfante.

3 “como la
eseritura a secas el grabado ha podido ser

Palabras de Luis Oyarzun:

medio de informacion, golpe de protesta,
expresion  eapturosa, en sus dominios
cabe todo.

Mas alla del lenguaje habitual esta con-
gestion de simbolos son la escritura del
alma en su tiempo™.

Pedro Millar

Santiago, septiembre, 1985.



Entre el 2 y el 20 de octubre pasado, en el Instituto Chileno
Aleman de Cultura, Goethe-Institut, se llevo a cabo un home-
naje organizado por la Asociacion de Pintores y Escultores de
Chile (Apech), al prestigiado grabador y poeta portefio Carlos
Hermosilla Alvarez, y que conto con el auspicio y gran colabo-
racion de dicho instituto y de una amplia participacion de la
comunidad plastica nacional.

En el transcurso de la muestra se realizaron dos foros, acerca
de la situacion y desarrollo del grabado en Chile; como mode-
rador, se desenvolvio Hernan Meschi, y el desarrollo del tema
estuvo a cargo de: Nemesio Antiunez, Francisco Brugnoli, Carlos
Hermosilla, Pedro Millar, Anselmo Osorio y Eduardo Vilches,
contando con una activa participacion del publico asistente,
constituido en su mayoria por profesores, alumnos de las diver-
gas escuelas de Arte y artistas en general.

Al término de la inauguracion, y como parte del homenaje
organizado por la Apech, se realizo una cena para el artista, la
que se desarrollo en un calido ambiente de camaraderia, donde
el artista homenajeado pudo departir alegremente con diversas
generaciones de artistas, reunidos en torno a su obra.
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SOBRE EL GRABADO

POR CARLOS HERMOSILLA

Vivimos en un tiempo en el que dia
por dia se van prodigando nuevas deno-
minaciones de las técnicas en lo cotidiano
pragmativo, como en lo puramente cul-
tural; y en tal ritmo que las palabras que
definen o califican no alcanzan para
ubicar en el idioma tales o cuales expre-
giones; y es asi que recurre a fonemas
aproximativos; parece ser que es el perio-
dismo, deseoso de divulgaciones masivas,
quien produce ese ritmo que muy a
menudo cae en lo arbitrario y ya lanzada
una palabra al torrente publicitario las
academias, desde la real hasta las luga-
refias, se ven obligadas a darles patentes
de aceptacion en los diccionarios si tal
cosa no hicieren de todos modos la nueva
palabreja seguira su curso a través de los
periodicos y  revistas  especializadas,
corrompiendo el idioma y haciéndolo
alcahuete de la superficialidad publici-
taria.

Cierto es que las palabras definidoras
se van aplicando a cambios o evoluciones
de las técnicas y se justifican por aproxi-
macion de resultados. Es lo que ha suce-
dido con el arte del grabado, y con la
expresion de Artes Graficas; se incluyen
hoy en el rubro de Artes Graficas las
obras de Dibujo propiamente tales, es
decir, las que se ejecutan en una sola hoja
de papel con diferentes tipos de lapices
o tintas, las copias fotograficas, las prue-
bas obtenidas por medios o clichés foto-
mecanicas, las estampaciones obtenidas
por el llamado silkscreen y las litografias,
obtenidas con estampaciones de una
piedra calcdarea. Hasta aqui la denomi-
nacion tiene cierto grado de fundamento
técnico. Pero ya en la expresion Grabado
se ha producido cierta desaprension:
Grabado, hasta no hace mucho, se consi-
deraba el arte de hacer inciciones, si-
guiendo un dibujo previo, sobre una
plancha de madera, de metal, de lindleo o
de cualquier material liso; y después de
esas inciciones venia un entintado a mano
con una muitequilla o un rodillo y se
producia estampacion sobre una hoja de

papel. Y se consideraba como inherente
al arte del Grabado la posibilidad de
obtener de la plancha grabada muchas
copias o pruebas; y hasta se consideraba
como tal grabado el dibujo estampado
en una piedra litografica, técnica que por
mucho tiempo proporciono los sellos de
correo, los papeles-moneda, las especies
valoradas en general. Y bien, la confusion
ha sobrevenido cuando ha llegado a consi-
derarse grabado, o grabacion, la reproduc-
cion de la voz o la musica en un disco o
en una cinta magnetofonica. Aparte de
que se califica como grabado cualquiera
imagen obtenida con un cliché en una
revista o un periodico.

Es posible que se pueda calificar de
quisquillosidades semanticas estas obje-
ciones mias, para las que pido absolucion
si se toma en cuenta que son de un profe-
sional con mas de sesenta afios de activi-
dad grafica en forma casi absoluta, y que
ejercio la docencia por casi 35 afios, en la
que procuro, junto con la técnica, impar-
tir amor por un arte que tiene alta prosa-
pia en el devenir social y cultural de la
humanidad. Es posible una breve reme-
moracion de s6lo unoswcinco siglos a esta
parte: los primeros grabados en madera,
xilografias, se realizaron a comienzos del
siglo XI. Y como tuvieron por tema y
leyenda los versiculos de la Biblia, el
mayor acervo poematico de la historia
cultural, y se grabaron figuras de los votos
y oraciones, poemas también porque
expresan los anhelos y fervores de los
hombres, podemos afirmar que ¢l grabado
nacio en el regazo de la Poesia: y con ella
ha seguido conviviendo como compaiiero
de ruta én innumerables obras de alta
categoria poetica.

Pero hay una configuracion historica
que hace del Grabado una Categoria
Cultural: fue el padre directo fontanal de
la imprenta. Las estampas grabadas y
multiplicadas con imagenes y palabras
impresas en muchas hojas de papel,
fueron las que hicieron pensar a Coster en

los Paises Bajos y a Gutemberg en
Maguncia que las letras en madera y
después en metal para formar palabras,
frases y lineas y con ellas las paginas de
los libros y estos, multiplicados masiva-
mente. Al finalizar el siglo XV el libro,
decorado con letras dibujadas o grabadas
también, fue un elemento de consumo
cultural que contribuy6é poderosamente
para la configuracion del llamado Rena-
cimiento. Fste siglo del Renacimiento
creo que es el que con mas justeza deber
a ser llamado el Siglo de las Luces. El
libro, al prodigarse hacia las manos y los
espiritus de otras clases sociales, al llegar
multiplicados a poder de los que no eran
solo aristocratas o magnates de la realeza,
o dignatarios de la Iglesia, al ser portador
de los mensajes de las culturas griegas,
romanas v orientales, fue un portavoz que
dividio virtualmente en dos la historia del
hombre sobre la tierra al decir de Victor
Hugo. Al finalizar el siglo recibio el
aporte de otras tecnicas con el metal, por
el sistema calcografico tales como la talla
dulce o al buril y el aguafuerte, desde
Italia.

Hasta nuestro tiempo, en el presente
siglo, se han realizado varios aportes
técnicos que hacen del arte del Grabado
una expresion de Arte Mayor, al nivel de
la Pintura y la Escultura. Pero si no son
muchos los cultores del Grabado pese a la
fascinante belleza de sus resultados, se
debe a que se requiere para su trabajo una
honda condicion de entrega a un taller y
a un profundo dominio del Dibujo, disci-
plina que no siempre tiene o necesita un
pintor o un escultor.

Para terminar, permitaseme hacer una
afirmacion algo perentoria: nuestro tiem-
po con sus urgencias de integracion cul-
tural de los pueblos necesita mucho del
Grabado y los grabadores; es mas facil
y econémica su movilizacion a través de
las fronteras, y extraordinariamente nece-
saria para los anhelos de Paz y confrater-
nidad que conmueven al mundo.
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ORTUZAR 1

Roser Bru

;Cuantos Ortiazar hay?

;A cuales modifica el transcurso del
tiempo?

La primera imagen que yo guardo; un
muchacho demasiado bello —3 botones
plateados en una chaqueta azul— un joven
triunfador, Una pintura de azules y verdes
oscuros, naturaleza muerta con botellas,
colgada y premiada en el museo de la
Quinta Normal.

Otros Ortuzar se van sobreponiendo a
la primera imagen: Ahora la obra son
superficies con materia, con improntas
arqueologicas frotadas de ocre y tierra.
Exito. Una beca a USA. Cambio.

Descubre la tecnologia, los acrilicos y
poliester, Los colores primarios.

Carlos Ortizar vuelve a Chile. Trabaja
las figuras clasicas del repertorio. Ahora
vaciados en poliester pulido, negro o
blanco, se vuelven futuro. Les afiade
mecanismos como nuevas memorias. Las
cruza con alguna franja de color puro. Las
vuelve inquietantes,

Después el arte optico le hace sefiales.
Trabaja con circulos, modulos que se
repiten y transforman. Va aprendiendo el
gran poder del color. Las superficies se
transforman en organizaciones mas perso-
nales. Sugieren espacios por donde esca-
par. El horizonte se instala como un pun-
to de mira persistente

Paralelamente trabaja la escultura
como desarrollo volumétrico de la figura
geométrica. Fierro pintado o alumunio
pulido. Vive 5 afios de ausencia en Barce-
lona con anoranzas visibles.

A la vuelta respira hondo. Recupera
los grandes espacios americanos. Sus
obras crecen en lo propio, siempre ejecu-
tadas con gran rigor.

Ahora, después de su definitiva ausen-
cia, su trabajo resplandece en armonia.
Usa la degradacion del color, enriquecien-
do la superficie. Hay fugas que parten del
triangulo o del cuadrado dos veces trian-
gulo. Inventa esbeltas formas rojas, gran-
des varillas que se mueven como remolino
que el viento lleno de estas formas, como
una nueva y festiva naturaleza.

Este altimo verano Carlos Ortizar
entra premonitoriamente en el paisaje. Se
exalta con el sur y recuerda el norte de
su juventud. Quiere aprovechar todos los
crepusculos, y las latitudes. Carlos Orti-
zar se hace profundo. Su cabeza blanca es
casi de joven patriarca. Esta en calma. Su
mayor interés es ahora pensar en su tra-
bajo y hacerlo.
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Pero, siempre amigo de despistamos,
inventa personajes, situaciones, repite

~ palabrotas o el odioso nombre del poder.

Y asi, una maiiana llena de proyectos,
nos da la altima sorpresa. Carlos se muere
sin previo aviso, para quedar detenido en
su perfil, en su obra y en la memoria de
quienes lo conocieron,

;Como le soprenderia la muerte?

Este altimo Carlos Ortazar parecia
intocado, se habia hecho definitivo,
horizonte el mismo.

Agosto 85

ORTUZAR 11

“CARLOS ORTUZAR:
RAICES Y VUELOS”

Lautaro Labbé

Carlos fue una totalidad en gestacion
permanente.

Con ¢l nunca se supo donde comen-
zaba el mito y cuando la realidad se batia
en retirada; donde la imaginacion desbor-
dada e impudica, arrasaba con lo conven-
cional; ni cuando tras la ironia, ya estaba
presente lo mas profundo de su pensa-
miento,

Hombre integro, que tras su aparente
serenidad de mutante milenario, escondia
un volean de fuegos presto a explotar

ante las injusticias cometidas en contra
del Hombre y en contra de su inteligen-
cia: recordemos tan solo, su renuncia
—solidaria con los cientos de profesores
exonerados el 73— a una Universidad
intervenida que no permitia (al igual que
hoy) espacios de creacion y ensefianza.

Explorador infatigable de las posibi-
lidades creativas de cada ser humano que
tuvo el prvilegio de asistir a sus clases,
—cada una de ellas era fruto inteligente
de profundas investigaciones previamente
aplicadas a su propia obra— Carlos no
pretende formar “discipulos™, sino que
aborda con imaginacion la ingente tarea
de preparar un par de generaciones con
escotillas abiertas al futuro... Bastenos
recordar aqui, que fue él quien —luego
de la Reforma de 1968— plantea la urgen-
te necesidad de incorporar las nuevas
Tecnologias industriales y cientificas, al
campo de las artes plasticas: nace asi, en
la vieja Escuela del Parque Forestal, la
nueva Catedra de Tecnologia e Historia
de los Materiales. Planteamiento trascen-
dente, habida cuenta que ello transcurria
en una “Academia” ain intocada por la
flamante Reforma, donde campeaban el
oleo, la arcilla y el yeso. Luego de él,
comienzan las investigaciones y aplica-
ciones pricticas de las resinas polyester y
acrilicas, del aluminio anodizado y los
aceros inoxidables; la elaboracion de
pinturas acrilicas y vinilicas y el uso de
las maquinas-herramientas basicas para la
manipulacion de aquellos materiales y
téenicas. (Cuantos de nosotros, debemos
—tanto a su audaz intuicién creadora,
como a su rgor cientifico—, el haber
trascendido los limites de un repertorio
tradicional de materiales formales!...En
aquella bullente época —que hoy es parte
ya de nuestra historia— tuvimos el privi-
legio de iniciarnos en la docencia univer-
sitaria, como Ayudante de Caros, en el
taller de Tecnologia.

El mismo, comenzo su viaje creativo
desde lo profundo de las rafces ameri-
canas, —parte de un “‘moyimiento” reivin-
dicativo vernacular, que iniciamos un
punado de imsomnes rebeldes—, en los
finales del "50 v comienzos del '60— en
un medio plastico nacional que entonces,
se¢ esmeraba en reproducir aplicadamente



las sutilezas e iridiscencias de la muy en
boga ‘‘escuela de Paris”. Carlos oponia
a ella, sus tan asumidos petroglifos de
Huentelauqueén, incisos enla pasta latex;
sus traucos, mantas e imbunches en suce-
sivos periodos, producto de sus investiga-
ciones y ‘“patiperros” que nunca aban-
dono. buscando formular un codigo que
nos identificara como chilenos y latino-
americanos.

Buceador incansable de sus propias
capacidades, cumplida aquella fértil etapa
de imprescindible reencuentro con sus
raices, busca desarrollar otra de sus nece-
sidades vitales, a impulsos de su curiosi-
dad cientifica exacerbada por los comien-
zos de la “‘era espacial”: la busqueda de
una sintesis de lenguaje que unifique
raices propias y universales, en una expre-
sion personal,

iQué magro nos resulta este palido y
fraternal recuento, ante la riqueza de tus
multiples facetas de artista sensible y
hombre cabal! De ti aprendimos el escaso
rigor que tenemos. De ti la generosidad en
la entrega de nuestros menguados conoci-
mientos y experiencias multiples. De ti
también, la certeza que toda nueva posi-
bilidad, toda esperanza de rehacer, inven-
tar, trasgredir y descubrir creativamente,
es un derecho irrenunciable de todo ser
humano: mas aun, si es un artista.

Al evocar el camino “‘hecho al andar”,
a veces juntos, a veces a tiro de ballesta, a
menudo tan lejanos en estos mundos del
hombre, no puedo menos de notar-tu
gran ausencia, tu irremplazable amistad,
tus voces de afirmacion para nuestra
modesta obra, tu analisis cercero acerca
del mundo y sus gentes; tu amor por las
cosas bellas y tu profundo respeto por la
inteligencia humana.

Y, de pronto, ya no estas mas... Ya no
estas para continuar elaborando discu-
tiendo, sofiando; para volarnos mas alla
de toda personalidad —en tanto escucha-
bamos al papacito Bach— aprestandonos
a descubrir las nuevas formas de este
mundo que, no por privarnos de tu calida
presencia, dejaremos de concretar...

El *77 estuve con él en la Barcelona de
su auto-exilio. Alli escribi un cuento
de homenaje a Gaudi, donde aparecia
Carlos en algin momento inesperado. En
él, hay un pasaje que —a mi entender—
lo describe tal como fue y sigue siendo:

“...de pronto broto de sus ojos agua-
mar, una lagrima azul jjuro que era azul!
que se deslizo serena por su palida mejilla,
hasta manchar su blanca camisa. No sé
como lo hizo; pero realmente fue un
truco espectacular: melodramatico desde
luego, pero muy convincente!” Carlos era
asi: cualquier imposible podia tornarse
realidad, al amparo de su sombra.

ORTUZAR III

ARTE Y CIUDAD:
el monumento al Gral. Schneider,
un descalce

Francisco Brugnoli

1.— Un arte de ciudad opuesto al que
solo la justicia como status, sistema de
administracion y control, y que busca
en la conmemoracion historica solo un
valor de reconocimiento (y oculta-
miento) del afan ideologico de su plani-
ficacion, me parece existir en el pais
desde los afios 60, Arte diverso porque su
propuesta esta dirigida a la crisis de la
estructura dada, a la ruptura de su siste-
ma, a la apertura de opciones otras.

La lista de trabajos resulta extensa
pero se deben mencionar al menos algu-
nos dirigidos y/o ejecutados por: Julio
Escamez/ Cumsos de color F.B., Escuela
de Bellas Artes/ Escuela de Arquitectura
U.C. Vifia del Mar/ Bonatti, Ortizar y
Vial/ Carlos Ortizar/ Brigada Ramona
Parra/ Grupo CADA/ Agrupacion Plasti-
cos Jovenes/ Taller Artes Visuales/ Lotty
Resenfeld/ Hernén Parada/ Luz Donoso/
Carlos Altamirano/ etc.

2.— Al inicio de los sesenta al expre-
garse una vez mas “'la voluntad consciente
y concreta de superar el arte como tota-
lidad historica institucional por medio de
gu fulminante absorcion en la vida, en la

praxis vital eotidiana’(1), se propone el
que serd considerado el ultimo programa
de vanguardia, el programa del llamado
Arte Minimal. Proyecto que también nace
como oposicion a la hipoteca de la emoti-
vidad que significa el expresionismo
abstracto. Se reacciona en nombre de una
exclusiva “visualidad a la expresividad
de action-painting. La tela, de superficie
blanca y borde rigido, no sera ya mas la
pantalla sobre la que se hace visible un
estado mental, sino el campo en el cual
concretamente se determina y realiza una
situacion espacial como percepcion pura
y directa, dejando de ser mediadora de
valores externos. El proceso de realidad
y desarrollo de una forma se inicia segin
una coherencia a encontrar al interior de
la misma forma, estableciéndose por esto
con el soporte una solidaridad absoluta,
solidaridad determinante del arte-facto, y
solidaridad también por eso al espacio
externo, al que se cualifica como am-
biente visual. Los cuerpos espaciales
llamados estructuras primarias, minimas,
de apariencia elemental, coloreados, de
gran dimension, resultados evidentes de
articulaciones morfémicas basicas y prac-
ticables, y por lo tanto fruibles como
ambiente. Insertos en el espacio real,
urbano o natural, lo influencian ebjetiva-
mente, estructurandolo. Inserto que no
opera como clave de interpretacion del
espacio sino como situacién espacio-visual
concreta.

Las obras se construyen con materiales
industriales, los mismos con los cuales los
hombres “fabrican” y “urbanizan” su
territorio o ambiente de existencia. La
blisqueda esta ligada a la teoria del disefio
industrial pero se le opone por contra-
diccion a toda intencion de aplicabilidad,
rechazando mejorar el standard estético
de una produccién determinada por las
leyes de mercado y dotando al espectador
de una defensa a la informacion visual
utilizada como medio de sugestion.

Se busca la dismitificacion de la obra
de arte oponiendo a la praxis interpreta-
tiva la observacién metodica, procurando
una fruicion social y cognocitiva, ponien-
do al pablico en situacion de una obra
reducida a mercaderia y por eso en situa-
cion socialmente inutil.

Como aporte hoy se reconoce la im-
portancia para la socializacion del arte del
lugar del espectador co-autor. La obra se
instala en el espacio de co-operacion:
operador-productor/ operador-espectador.

(1)Pablo Oyarzin: Arte, vanguardia y vida.
Eseritos de Teoria n. 5.

Otras referencias:

G.C. Argan: L'arte moderna. Sansoni.

L. Vergine: L'ultima avanguardia. Mazzota.
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3.— La ciudad de Santiago descrita en
el s. XVIII, por el Abate Molina, aparece
con sus calles derechas y dispuestas en
tablero de ajedrez. La plaza en el centro,
cuadrada y con una pila de cobre también
en el centro. En el costado septentrional
(de la plaza) esta el palacio del Presidente,
bajo el cual se halla la carcel publica. El
disefio-molde es impuesto desde el Con-
sejo de Indias y obedece a la idea de
ciudad del renacimiento, donde la cindad
es el centro de un estado y en la cual se
instala el “senor” quién decide toda
accion politica,

La planta de Santiago repite su motivo
inicial, un modulo administrativo(l),
generando el tablero de ajedrez, estabili-
zandose, buscando paralizarse en cada
repeticion. Ordenandose desde un centro
que hoy es la interseccion de los ejes
norte-sur, este-oeste, ejes geograficos del
pais, ejes de la ciudad, lugar donde esta

(1) Cada tantas manzanas una escuela, una Jun-

ta de Vecinos. un puesto policial...
Referencias: G.C. Argan: La historia del arte
como historia de la ciudad. LATA.

el palacio del... El motivo inicial es un
cuadrado, figura que en repeticion reticu-
lar ideal genera un cuadrado mayor. La
circunvalacion Ameérico Vespucio aspira
a constituir el circulo inscriptor de este
cuadrado. El cuadrado inscrito en el
circulo es el diseiio arquetipo del rena-
cimiento, El esquema descrito se impone,
sin atender evidentes contradicciones
hasta los afios 60, después de 1973 el
ejercicio ideologico administrativo desde
los medios masivos de eomunicacion
rompe la rasante y la regularidad del
motivo inicial, medio mas eficaz rompera
también la puerta de cada casa como
recorte de la continuidad, como recorte
para distinguir y separar.

4,— El monumento al Gral. Scheider,
se proyecta e instala en un contexto
urbano que ain es claramente el descrito
como caracteristico hasta los sesenta. Se
ingerta tangencialmente al perimetro-
circunvalacion de la ciudad como desa-
mollo paralelo, y prismatico, de dos
triangulos equilateros. Se produce asi, en
un punto, la interaccion de la circunfe-
rencia, el cuadrado que le es inscrito, y el
triangulo, El cuadrado, determinado por
el entrecruzamiento, e interrupci-on, de
dos movimientos paralelos de sentido
opuesto, equilibrandose, neutralizandose
el uno en el otro, expresa el control de la
forma. El e¢irculo “movimiento abso-
luto™, sin tiempo, determinado por el
centro (que en este caso lo es también del
cuadrado), mas que un limite expresa la
induccion centripeta, figura individual
no puede desarrollar reticulas sin perver-
tirse. FEl triangulo equilatero aparece
como puro empuje centrifugo, morfema
que busca el desplazamiento y al que sus
lados le permiten la generacion de com-
plejos figurales. Por desarrollo genera la
red hexagonal que “se encuentra con
mucha frecuencia en la naturaleza, como
cuando las células vivas se desarrollan
por extension lateral” (M. Ghika). Fl
inserto del tridngulo en el perimetro de
un sistema estatico desordena, establece
una contradiccion, contrapone, contra-
propone. Su uso, y desarrollo en los
cuerpos prismaticos presenta la voluntad
de una otra estructura del espacio, el
espacio de “‘células vivas”., A esto debe
sumarse el que las estructuras prismaticas
no se disponen solo por simetria refleja
en cuanto el eje de sus bases, la relacion
es de reflexion y traslacion, disposicion
en desplazamiento, busqueda de moyi-
miento continuo, otra ruptura al modulo
regulador y a su sujecion central estatica,
La reestructuracion del paisaje se cumple
asi a nivel de la planta urbana, pero los
prismas también operan a nivel del paisaje

natural. La estructura se levanta aspiran-
do un recorte y seiial vertical respecto la
cordillera; el acero inoxidable de la super-
ficie sumado al espacio de desplazamiento
de los prismas busca el reflejo solar. La
estructura “funciona” con el recorrido
solar, diseiia la emision de energia, pro-
pone su geometria como estructura de
paisaje.

Lo anterior postularia el calce del
monumento con el proyecto minimal (al
que es contemporaneo), pero habitantes
marginales, periféricos, modificamos la
emigion luminosa de las metropolis, v
nuestra sombra-relieve se constituye en
descalce y rebalse de la tendencia, y
también en su contradiccion, en este caso
entre la deseada “lectura” de la estructura
significante y la instalacion de la obra, en
el otro paisaje, paisaje cultural, lugar de
operacion significativa. El monumento,
ubicado muy proximo a la Escuela Mili-
tar, es ¢l monumento al Gral. Schneider,
simbolo de una tension estructura-
militar/ poder-democratico, cuestion que
habilita desplazamientos en otros oposi-
ciones estatico-dinamicas, o de luz-
oscuridad, abriéndose asi la estructura al
espacio de la interpretacion. Se disminuye
la percepcion (operacion) de las estruc-
turas espaciovisuales y crece la “lectura™
interpretativa como otra socializacion,
Un paisaje dominado por signos no re-
sueltos por las superestructuras culturales
impone una operacion involutiva, pero
que es también demostrativa de la conver-
gion de la tendencia en herramienta de
operacion y lectura de otras estructuras.
Estas otras estructuras, por no estar
resueltas, proyectan sus valores “morfe-
micos”™ y resulta importante operar a
partir de la conciencia de su presencia.
El proyecto de una avenida de monumen-
tos por Ortazar, demostraria su afan de
no independizarse de estos “‘morfemas”,
y también su coherencia al buscar su
insercion en la estructura significante
como una operacion opuesta a todo ver-
tico totalizador de la emocion, permane-
ciendo la obra como ampliacion de
conciencia y no como lugar de catarsis o
mitificacion.

Octubre 1985

N. del A. El Gral. René Schneider Chereau,
comandante en jefe del Ejército, hombre de
principios democriticos, asesinado por un
comando faseista en 1970.



El  Trabajo  Colectivo
En Arte y Las Casi
Inexploradas Ventajas
Que Esta Modalidad
Puede Aportar

Hernan Parada G.

s una realidad comprobable que al
trabajar en grupo varios artistas pueden
lograr/obtener resultados mejores y con
mayor posibilidad de influir en espacios
no aristicos, asimismo las dificultades
propias de esta modalidad (como la
construceion de un pensamiento general/
no individual) aumentan en relacion
directa/proporcional con la complejidad
de la estructura “de arte™ que se intente
construir/ crear.

Habiendo participado en varios pro-
yectos deseo hablar/opinar sobre tres de
estos y de los efectos/logros que obtu-
vimos/aleanzamos; estas obras son:

“un muro de la ciudad™.

“el archivo™

“obra 335"

Proyecto “un muro de la ciudad”
(1983). Se invitd a un grupo de artistas a
trabajar sobre modulos que tenian im-
presa la fotografia de un muro de la
ciudad de stgo., cada participante pudo
intervenir este soporte (pie forzado)
como quisiera y luego las diferentes inter-
venciones fueron unidas formando un
largo muro que conformo la obra final.
En este ejemplo de trabajo colectivo las
personas separadamente trabajaron y
luego unieron sus aportes para construir
una cadena/estructura bastante simple y
hasica esto mismo evito surgieran dificul-
tades y los logros fueron mas que sufi-
cientes, En este proyecto son mas impor-
tantes los logros alcanzados en el nivel de
manipulacion/recomposicion  de infor-
macion que en ¢l nivel de estructuracion
general de la obra.

Proyecto “el archivo™ (1978). Se jun-
taron varios artistas de un taller a con-
versar-discutir-pensar tras el objetivo de
crear una obra en comim, luego de varios
encuentros se decidio construir una obra
que trataria de ser una especie de banco
de datos organizado desde el arte. Para
llevar a efecto la idea se asigné a diferen-
tes personas trabajar en diversas partes
de la misma (fotos, textos, objetos,
soportes). El resultado fue una ambien-
tacion. La estructura construida en este
ejemplo esta es mas compleja que la
anterior (muro) pues no solamente podria
crecer linealmente, sino que en varias
lineas de extension (permitia agregar
mayor cantidad de datos en diferentes
codigos, mas fotos, textos, objetos). Las
dificultades en este proyecto fueron
pocas debido principalmente a que la idea
central —crear un archivo— es algo/un
concepto que conocemos y que podemos
recrear facilmente. Los logros mayores en
esta obra también estan en el nivel de la
informacion recanalizada mas que de la
obra en si misma.

Proyecto “‘obra 335" (1980). Cuatro
artistas decidieron juntarse periodicamen-
te a pensar-conversar-discutir tras el obje-
tivo de crear/definir delinear una obra; se
escogio una situacion de vida cuestionada
como contenido del proyecto y se adopto
el lenguaje escrito como soporte/medio
principal del mismo. Basicamente la idea
fue reproducir una fotografia 500 veces y
entregarla/distribuirla, ademas de la foto-
grafia se incluia un texto donde se
designaba la obra. Esta idea se desarrollo
una vez y luego se discutio tratando de
corregirla (se trataba de lograr que la obra
fuera lo mas ajustada/precisa posible, ella
misma debia definirse y ser no antes
existencia/conocida, debia ser modélica).
Estuvimos varios meses trabajando/pen-
sando en hacer mas compleja la estructura
y nos ocurrio que a medida que cuestio-
nabamos mas y mas nuestros personales
modos de entender “lo artistico fuimos
calentando este espacio-tiempo colectivo
y llegd un momento en que decidimos
suspender el proyecto pues comenzo a
ser dificil estar de acuerdo (en partes
del trabajo) sin que esto fuera caro/cos-
toso para nuestras individualidades.
Pienso que las dificultades mayores que
enfrentamos estuvieron relacionadas con
el espacio conceptual que transitabamos
pues era cada vez mas oscuro y a
instantes brillaba tanto que nos encegue-
cia el entendimiento, también creo que la
estructura que definfamos comenzo a
exigirnos mayor precision conceptual (en
algin momento senti que alimentaba un
cuerpo extraiio a mi y que esto nos

gustaba/asustaba/ molestaba/embrujaba).

En el proyecto “obra 335” lo visual y
objetual solo permitia acceder a lo real-
mente importante de la obra. La estruc-
tura de obra 335 era la suma de varios
conceptos, mas que visible era entendible
(lo que tu entiendas de su lectura).

Las dificultades en este proyecto estu-
vieron junto a nosostros desde el co
mienzo  incluso  provocaron nuestro
quiebre, creo que lo que mas dificulto
nuestra labor fueron nuestras individua-
lidades.

Las ventajas fueron rapidez en el desa-
rrollo  de ideas, mayor imparcialidad,
mayor poder de accion.

Finalmente sostengo que el trabajar
colectivamente en cualquier actividad nos
permitira alcanzar antes objetivos que
separadamente  demorariamos mucho y
que quizas nunca lograriamos.

L.a Florida, octubre "85




EN EL
BELLAS
ARTES

Patricio Rueda
Patricia Saavedra

MIRANDO A TRAVES DE UNA
POSTAL O SU PREGUNTA ES MI
RESPUESTA

Muchas son las interrogantes que nos de-
jo Rauschemberg desde que la cara de
piedra pintada de Praxiteles sufrio una
metamorfosis, a su paso por el Bellas
Artes.

La barrera del idioma y también de las
opciones, se plantearon desde un
comienzo.

(Rauschemberg afyrmado de su silla
durante un foro en el museo de B.A.).

Las opiniones de la platea nacional divi-
didas; arte puro (y todo estd bien) o es
sospechosa tu presencia aqui, Bob.
Sorprendido con sus amigos en un resto-
rin nos dice entender que le den duro, |
pero precisa “entienden que todos los |
gringos no son malos, mi arte expre- |
sa eso” sefiala conocer la situacion del
pais, “es tan terrible como los otros
paises, no hay que ser campeones del
drama, es necesario descubrirse”... “yo
lo que hago es para toda la gente, porque
el arte tiene mucho que decir por los que
sefialan ESTA PATENTE ES ARTE”.
Rauschemberg mirando unas fotos de las
protestas, “‘yes, | know this”.
Rauschemberg mirando las protestas
como fotos.

Rauschemberg mirando a Chile como
postal.

Muchas son las preguntas que nos deja y
pocas las respuestas.

El descalce que provoca Rauschemberg
¢on su puesta en escena en el Bellas Artes,
permite preguntarse por las condiciones
de rearme de las bases de apoyo (ideolé-
gicas) de los productores locales.

Si Rauschemberg impone su discurso
visual e ideologico al ocupar la escena
de las artes visuales, impone también el
silencio a los productores nacionales?

El proceso de construccion de imdgen y
estructuracion de codigos visuales es po-
sible desde la periferia sin adscribir a un
discurso internacional dado?

Es necesario pensar la ocupacién del
espacio visual, cultural e ideologico que
hace Rauschemberg con su permanencia
en Chile como los problemas de lo
especifico del desarrollo de la produccion
plastica en nuestra (s) sociedad (es)
dependiente (s).

Es posible entender que los discursos de
las artes visuales construidos desde los
paises periféricos son parte integrante
de las relaciones de produccion (artistica)
mundial, existiendo una integracion do-
minada por el discurso internacional de
los centros hegemonicos.

Es posible entenderlo, analizando las for-
mas de relacion, integracion u oposicion



con las producciones de los sistemas ideo-
logicos culturales dominantes a nivel
planetario.

UNA PERSPECTIVA DIFERENTE

Muchas son las preguntas, pero 2 inte-
grantes del equipo R.0.C 1., respondieron
algunas desde su lugar. Charles Yoder (37
afios) es el curador y responsable de
Rauschemberg; Thomas Biihler (42 aios)
encargado del montaje y la parte visual.

(Como ha sido tu experiencia de tra-t .

bajo con Rauschemberg?

Charles: trabajo con Rauschemberg
desde 1976 hasta hoy; comencé a traba-
jar cuando todavia era estudiante de arte.
Trabajo en R.0O.C.I. porque es una empre-
sa, ¢s un trabajo de arte y también es una
empresa.

Thomas: Es un trabajo como otros, he-
mos trabajado con otros artistas también,
pero R.O.C.I. es lo mas grande. He parti-
cipado en otros trabajos grandes como
la retrospectiva de Rauschemberg en
Europa en 1981 y para una exposicion
colectiva sobre Dubuffet en Alemania;
comencé a trabajar con Rauschemberg
en 1980,

(Qué caracteristicas tiene el equipo de
ROCL?

Th: Rauschemberg hace las obras y no
se preocupa de nada; el equipo es de apo-
yo y documentacion. Trabajamos 10 per-
sonas, todos artistas, encargados de la fa-
bricacion de obras, la serigrafia, fotogra-
fia etc.; alguien tiene que hacer todas
estas cosas. gente que acepte la responsa-
bilidad de hacerlas. Rauschemberg sélo
trabaja pero todos piensan, todos colabo-
ramos, el equipo le presenta alternativas
pero la decision final es de él. En las
serigrafias otra persona toma las fotos v
Rauschemberg es quien decide 1a foto; los
pequenos trabajos los hace en hoteles.
Nosotros somos los encargados de la
produccion de R.O.C.L., el transporte y
el montaje.

¢Como llega Rauschemberg a Chile’?

Ch: el director artistico viene primero
a Chile, hace los contactos y decide el
museo,

¢Se relacionan con empresas privadas
para desarrollar este proyecto?

Ch: Rauschemberg financia este pro-
yecto con su dinero, hace 2 semanas pen-
saba hacer un nuevo estudio para
transportar las obras porque le ha faltado
dinero a R.O.C.1. Yo puedo trabajar en
cualquier sitio no necesito un estudio es-
pecial.

¢"El Mercurio” auspicia @ R.O.C.I en
Chile?

Th: “El Mercurio” no dio dinero alguno y
Theberge (embajador de USA) solo nos
dio una cena,

¢La obra de Rauschemberg se inscribe
hoy dia dentro del arte POP?

Ch: ;No! Rauschemberg es Post Abstrac-
to expresionista, Lichstenstein y Wharhol
son Pop.

Después del gran premio de Venecia en
1964, comienza a trabajar con tecnologia,
ingenieros. calculistas, etc., no hace mads
pintura. En 1971 vuelve a la pintura,
(0ué es la fundacion R.O.CIL que se
menciono durante el foro en el museo de
Bellas Artes?

Th: R.O.C.I. es Rauschemberg no una
fundacion, él no viene como delegacion
oficial. No quiso ayuda oficial de USA
para desarrollar su proyecto, quiere ir.
Por qué escogen el museo vy no otro
sitio?

Ch: Rauschemberg viene aqui antes, no
habia otro sitio en Chile: la exposicion
de ese tamano tiene un seguro que dice
que no permite otros lugares. El seguro
es de 7 millones de dolares.

¢ “El Mercurio” le pregunta a Rauschem-
berg la opinion acerca de la corriente
neoexpresionista, /cudl es la opinion de
uds.?

Th: mucha gente que hace pintura neo-
expresionista usa grandes formatos pero
no aprende a dibujar, creo que en 10
afos se puede ver que pasa con eso. Hay
un mercado para eso, pero eso no es la
calidad de los expresionistas. -

;Como enfrentar Rauschemberg a Chile
en su proceso de creacion? por ejemplo
(Como enfrenta el problema social que
hay detras de las laminas de cobre (la
mina, los mineros, el trabajo. etc)?;
;Como enfrentar Rauschemberg a Chile
en su proceso de creacion? por ejemplo
;Como enfrenta el problema social que
hay detrdas de las laminas de cobre (la
mina, los mineros, el trabajo, etc)?

Th: Rauschemberg en su obra no ve ideas,
le interesa solo el material, es un espacio
para si mismo,

Ch: Rauschemberg gusta del material,
quiere dejar algo al pais.

Th: €l es un artista puro, le interesa las
imagenes. trabaja solo, es un artista visual
y social. El concepto social es igual en
y social. El concepto social es igual en
todo el mundo, no estd unido lo social
con lo politico.

Ch: para nosoiros un hombre cargando
unas enormes cajas es algo bello.

Th: €l es un artista, ha visto al pueblo y
ha hecho su obra, es lo que ha conocido
de Chile, es la expresion del artista.

JLPor qué puso Rauschemberg la imagen
de su cara en el frontis del museo?

Ch: es un chiste, se coloca porque le
gusto estar al lado de Leonardo da Vinci;
Rauschemberg siempre dice que ellos
fueron amigos, que fueron juntos a la
escuela.

Por qué Rauschemberg elige paises
periféricos para desarrollar su proyecto
RO.CIL?

Th: por lo lejano, dificil, magico. El pue-
blo de Chile es afortunado porque lo que
ha visto es lo mejor que ha hecho él; el
pueblo de USA y Europa no lo ha visto.
¢Hacia donde va R.O.C.I. después?

Ch: Venezuela, Tibet, Japon.

JComo hacen uds, para desarrollar un
trabajo de arte propio?

Ch y Th: no tenemos tiempo para ningu-
na Cosa.

Th: nuestra obra son los cajones (de
embalaje).

Ch: el equipo R.O.C.I. somos todos mas
los 98 cajones.

JCual es su sueldo como trabajadores de
ROCL?

Ch: todos los gastos de viaje pagados, co-
mida, cerveza (risas), ademas una obra de
Rauschemberg.

;Cudles son sus roles especificos dentro
del equipo R.O.C.IL, como encargados de
la produccion?

Th: yo soy el responsable del montaje
y desmontaje de las obras, de organizar
el espacio de exhibicion.

Ch: la gente piensa que soy el guardaes-
paldas de Rauschemberg, pero soy el
curador (responsable general de las

obras).
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7 PREGUNTAS A4
RAUSCHEMBERG
DESDE LA PERIFERIA

I}Rauschemberg dice que R 0.C.]. es una embagada
de paz, ;por qué R.O.C.I. en Chile?
2)Por qué Rauschemberg elige paises periféricos para
 desarrollar su proyecto R.O.C.1?
3) Es R.O.C.I. el Challenger también?

4) Rauschember obiene los materiales (cobre, ima-

genes. experiencias) en nuestros paises, los proce-

sa en su taller y los trae de vuelta como un pro-

ducto de arte, jcomo ve Rauschember la relacion
entre USA y los paises penféncos a traves de su
trabajo?

5) ;Quién piensa Ud. va a ser el destmatano de su-

trabajo creado para donar a Chile?

- 6)Cuando Rauschember obtiene el material para ela-
borar su trabajo acerca de Chile no incorpora la
preocupac;on de los artistas chilenos con respecto a
su propio medio ;cudl es su relacion con los artls-
tas de paises periféricos? :

7) Dentro de su produccion de arte en Chlle como ;

incorpora el proceso social, politico y culturai que
implica trabajar con las unagenes y materiales por
Ud. escogidos? .

Ref.: Estas preguntas fueron e‘ntregadas a k. Rausch&mber e "

agosto de 1985 Junto a un ejemplar de APECH NO 1. No hubo
respuesta,

octubre 1985
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Bl s S
INTERTEXTO

'\

“Todo esto apunta, indudablemente, mds

Nelly Richard

s

lejos que la interrogacién sobre las escue-
las de arte y se transforma en el dar
cuenta de nuestro paisaje cultural™,

Franeisco Brugnoli —*“Los mas jovenes y
las escuelas de arte”- APECH 1 - Junio
1985.

Por supuesto que un cuadro es mas
que su estructura material: tela + marco +
bastidor.

Ha sido primero una matriz de con-
templacion: es decir, que moldea un tipo
de experiencia estética tradicionalmente
basada en rituales de placer o de recogi-
miento organizados en tomno a la percep-
cion de las imagenes. El cuadro es por lo
mismo: soporte reproductor de toda una
ideologia del arte que satisface una
demanda social acondicionada por el peso
de las instituciones (museos, escuelas de
Bellas Artes, galerias, critica promocio-
nal, ete.). reguladoras de su produccion.
Entonces reflexionar sobre pintura es
preguntarse inevitablemente por la ideo-
logia del cuadro: por el tipo de gestiones
que favorece dentro de una determinada
formaciéon social y econdomica, por la
cantidad de “mitos del artista™ que sus-
tenta su concepcion (talento y genialidad
expresiva, gusto y sensibilidad pura, ete.),
por las redes de apropiacion (y no solo las
mercantiles) en las que se inserta, por el
tipo de acomodos institucionales a los
(ue se presta, etc.

Son por ejemplo detectables algunos
de los efectos de la recomposicion picto-
rica chilena a nivel de las transformacio-
nes ocasionadas en las dindmicas de
recepcion socioculturales del producto de
arte. Mencionando tentativamente a solo
alguna de ellas:

—Modificaciones aportadas a nivel del

publico de exposiciones: si bien ha
ganado en vitalidad (es principalmente
universitario), ha perdido en diversidad:
todo un campo intelectual (poetas y lite-
ratos, investigadores, etc.) que durante
aflos se sintio convocado o interpelado
por las obras del CADA, de Ditthorn o
de Leppe, aparece hoy notoriamente mas
despreocupado de lo que acontece en la
plastica.

La circunscripcion de ese publico (su
pérdida de interdisciplinariedad) es tam-
bién coincidente con ¢l hecho que de las
mismas problematicas susceptibles de ser
formuladas en torno a las manifestacio-
nes de pintura se han ido recortando: ya
no es tan habitual que incorporen a su
debate los avances de otros sectores de
analisis (ciencias sociales o feminismo,
semiologias de la imagen, teorias de la
comunicacion, ete)) ni que discutan
efectos ideologicos.

El objeto-pintura tiende a desvincu-
larse de esos nexos criticosociales a la
esfera cultural para reconfirmar su perte-
nencia al campo de la estética como acti-
vidad “desinteresada™ (en la tradicion
kantiana).

—Reactivacion de la cuestion univer-
gitaria. Desde 1977 hacia adelante (y
quizas a excepcion del Seminario Arte
Actual (1979), la nueva escena creativa en
Chile permanece desvinculada de la
Universidad. Principalmente porque, casi
ninguno de sus autores (ni Leppe, ni
Dittborn, ni Zurita, ni Rosefeld, etc.)

pertenece al cuerpo universitario ni goza
de un respaldo académico. Es entonces
una escena que se gesta fuera de los
circuitos de ensefianza del arte (razon
quizas de su “no capacidad de proyec-
tarse en los grupos mas jovenes™ de la que
habla Brugnoli). De hecho, la “avanzada™
no ingreso nunca al ambito de la Chile: el
discurso pictorico ahi dominante no le
di6 cabida durante todos estos afios —a
diferencia de lo sucedido en la Catolica
gracias a profesores como Eduardo
Vilches con Gallardo de ayudante— a
ninguna problematica de arte susceptible
de poner en crisis (o al menos, en duda)
el tradicionalismo de una ensefanza que
van canonizando los maestros —“La
Escuela de Bellas Artes es una academia
antes que nada. (...) para que yo ensefie
un oficio que tiene leyes muy concretas
e inamovibles” (Adolfo Couve - El Mer-
curio 7 de julio de 1985).

Podria quizas preguntarse qué relacion
establecerian ahora los nuevos pintores
con los referentes de la “avanzada™ si
hubieran tenido la debida oportunidad
de conoceros sin que se les fomentara
tanto panico a su existencia. Preguntarse
también qué otra manera posible habrian
encontrado esos nuevos pintores para
productivizar su puesta en antecedentes
(aunque sea bajo el modo del rechazo) de
toda una secuencia de arte de la que
fueron desvinculados a la fuerza.

La emergencia de toda una generacion
de nuevos pintores que egresa de la Chile,
de la Catolica, del Instituto de Arte
Contemporaneo, del Arcis, etc., replantea
ahora la cuestion universitaria (situacion
de las escuelas de arte y tipo de ensefianza
ahi oficializada), a la vez que pone al
descubierto la carencia de informacion
respecto al manejo de toda una serie de
referentes contemporaneos asimilados en
cualquier otro contexto de formacion
artistica.

—Reordenamiento de las materias de
debate artistico:

a) por ejemplo, la cuestion de lo lati-
noamericano (o mejor dicho; del signifi-
cado de la pertinencia a una cultura de
periferia) queda postergada por toda la
nueva secuencia de pintura que sostiene
con el discurso internacional una relacion
generalmente satisfecha y, en algunos
casos, hasta conformista. El problema de
la dominancia cultural (hegemonia del
discurso internacional que dicta las pautas
de orientacion artistica exlcuyendo de su
campo de autoridad a todas las formas de
cultura marginales) no alcanza a ser resen-
tido como problema por muchas de esas
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obras que mas bien aspiran a formar parte
de las grandes redes metropolitanas y a
igualar sus productos de mercado. La
mayor parte de la iconografia que mane-
jan las obras (salvo excepciones que
valdria la pena precisar) pertenece al
léxico internacional: tampoco esas obras
parecen demasiado interesadas en subver-
tir la condicion uniformizante de esos
modelos o en problematizar su subordina-
cion a ella,

b) La polémica en tomo a la conven-
cionalidad de la galeria (que fue deter-
minante de todo un periodo) habia sido
generada por obras que renunciaron a
estructuras cerradas de produccion (el
cuadro como objeto finito) y ocuparon
nuevas dinamicas espacio-temporales de
interyencion creativa del cuerpo social,
Esa polémica deja de tener sentido en el
cago de una nueva produccion de cuadros
que presupone su reconocimiento social
en el circuito de arte establecido y que
entra en conformidad con sus estructuras.

¢) la discusion en torno a las estrate-
gias antioficiales que suponia reflexionar
sobre los resgos de participacion en
eventos patrocinados por el gobierno,
sobre los peligros de asimilacion ideolo-
gica o recuperacion institucional, ha
también perdido vigencia: la nueva pin-
tura vive generalmente su relacion a la
institucionalidad y a la cultura oficial
(Museo, empresa El Mercurio, Bienales,
ete.) de una manera mas bien aproble-
matica. El mismo hecho que las obras
hayan abandonado el correlato socio-
politico (y que ya no requieran de las
maniobras desplegadas en tormo al limite
de lo prohibido que fija la censura) las
vuelve  mas  facilmente acomodables
dentro del enmarque institucional,

Por supuesto que estas nuevas manifes-
taciones positivizan también una serie de
otras instancias de discurso: resubjetiva.
cion de la huella, economias libidinales,
fantasmaticas de lo imaginario (fragmen-
tarismo de la imagen y nocion de cuerpo
pan."ia])‘ ete.

La migsma irrupeion de esa nueva pin-
tura es digna de rigurosa atencion. Tam-
poco habria que cometer el error de
volver todas las obras iguales entre si en
circunstancias en que diferencias notables
separan una gestualidad pictorica de otra,
En ese sentido, el comentario de Brugnoli
publicado en el NO© 1 de la revista de la
APECH me parece ser una de las primeras
aproximaciones lacidas y responsables a
+ la identificacion de ese fenomeno de
recomposicion pictorica.

Agosto 1985
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El presente reportaje grifico intenta dar una vision
mas o menos panordmica del trabajo mostrado en
galerias durante el segundo semestre de 1985
priorizando por las muestras individuales, aunque en
el caso de los mas jovenes en exposiciones colectivas,

Es importante destacar que la variedad de estilos na
sido otro criterio de seleccion para asi poder confrontar
mediante el registro fotogrdfico, los trabajos exhibidos
durante el periodo.

La técnica de registro y el espacio disponible, han
dificultado o limitado la inclusion de algunas obras,
principalmente instalaciones,

Equipo Revista










PREMIO NACIONAL

HOMENAJE A ISRAEL ROA

Sergio Montecinos

El pinter Israel Roa ha sido galardo-
neado con el Premio Nacional de Arte,
que es la distincion mas alta que otorga el
Estado a un artista chileno.

Para quienes hayan seguido de cercala
evolucion plastica de Roa, este recono-
cimiento no habra de sorprender. Enton-
cado a los mas notables principios que
inspiraron la labor artistica de su maestro
Juan Francisco Gonzalez, su obra primera
lleva el ritmo y la vviu-mr'm'ia_rurm‘lrr[s-
tica del gran maestro chileno que en
nuestro pais, segun el decir de Gabriela
Mistral librara ““la batalla por el impresio-
nismao .

Con esta orentacion estética que
hiciera de la luz ¢l motivo esencial del
cuadro, Roa se distinguié por una paleta

abigarrada de ocres, amarillos y dorados,
que lrﬂﬁladad[}s a 13 Ll’]a P(}r gUIpCE dl.‘
pincel y de espatula, conferian movidos
ritmog a sus paisajes, imprimiendo de
esta manera una dinamica tonal en con-
cordancia exacta con el temperamento
agil y nervioso y chispeante del espiritu
de su autor.

Hay otros momentos en que su paleta
ha llegado a ser azul, sombra, profunda.
Dentro de estas gamas, elabora cada
género de obra: paisaje, composicion,
retrato, ete., con un criterio muy personal
para concebir el proceso de los materiales
empleados. La manera de pintar de Roa,
podemos resumirla asi: Comienza pin-
tando grandes masas tonales, que le
siven como fondos, para enseguida
dibujar agilmente encima detalles deter-
minados.

Emergen, entonces luminosos de la
fluidez de los fondos, los motivos del
mundo aparente, establecidos a base con
cierto humor festivo en algunas obras y en
otras con cierto tragico desencanto o
dramatismo peético.

Roa se define como un intuitive nota-
ble y como un virtueso, pues no intervi-
niendo en ellos los dominios de la disci-
plina tedrica aprendida, que restaria toda
suprema espontaneidad y virtuosismo.
Esto le permite renovarse constantemente

y también le permite conmover ain con
aquellas obras que llegan a desintegrarse
por su habilidad excesiva. Y lo curioso es
que esto podria ser negative en sus crea-
ciones, llegan a reunir encentos especiales
dentro de esos modelados imprecisos,
vaporosos y lugitivos.

Maurice Denis decia “que el ideal del
arte es condensar, resumir en un corto
numero de formas claras y precisas, las
relaciones infinitamente variadas que
percibimos de la naturaleza™.

Los paisajes de lsrael Roa coneebidos
dentro de términos sumarios alcanzan sin
asperezas, sin esfuerzos ni disonancias,
una particular distincion y poesia hacien-
do converger lo objetivo con lo esencial-
mente sensorial.

Roa es un pintor nacido en la austral
ciudad de Angol. Esa geografia es la que
nutre a Roa. El verde de la cordillera de
Nahuelbuta es bueno para los bosques
surefios que pinta. La sangre de Angol es
¢l rojo apropiado para el bermellon. Los
trigales de Traiguén son el amarillo oro, ¢l
ocre adorado para pintar otofios. Los
cielos de Arauco y Malleco contienen
abundantes azules, para regodearse vy
descubrir nublados y recoger las imagenes
del vértice austral. La ecuacion es per-
fecta. Tierra y hombre. La naturaleza

empujo el destino de Roa.
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“Roa es un i

uahsta y solitaria que de los &n n:[u ella también se

embriaga ps m“noﬁcdm metiéndose e son los mismos viejos hierros. iere su libertad

lozana, para ir decidiendo pedazo a ] jo de él, es decir, la luz suya, la penumbm ﬁa, su heterodoxia y
también su ortodoxia — ;por qué no?— con las que a ¢l le gusta jugar en turno saludable.

De un mundo suyo, negocio may or'* su al slar minucioso y tendido testimonio; como alegato de un

10 hay por qué él declare y firme lo de eﬂha” '

proceso en el cual le va la vida. Otro declararon:

¢

la acuarela, lo mismo qug re tuyo ¢on Beatriz —el pardo
piracion, pero puede m bién aqui; no arrancod
eri después de Beatriz™.

ga la mas humedas
)8 pequeiios y las aideas,@obres y llenas de la intimi lad que exhala lo
re_pintar sentado en el taller. Pero en los disfrutes
. ay log ¢l, Una agua de ensenada esta en uno de
sus cuadros mas populams*' unos harqultos gozan beatame za aquellos cascos “con entendimiento™. Y otra
agua me retuvo ensu exposicion, agua movida de marea hervidora, quebrazon de Iz
desde sus bacanales... Y muchas aguas mas de todavia al que fue iniciado pqr ella deade que abrio los QJOS

L] ’%“' :




EL ESPACIO
TEATRAL

CLAUDIO DI GIROLAMO

Pareceria importante reflexionar, aun-
que sea brevemente, en torno al espacio
teatral y a su relacién con el concepto de
espacio que alimenta las artes plasticas.
Todo arte visual trabaja con el espacio;
sin embargo, tanto el teatro como el cine
o el video incluyen una variable que los
diferencian sustancialmente de sus primas
hermanas, la pintura, la escultura, la
grafica.

En ellos, en efecto, el fenomeno artis-
tico se manifiesta “‘en accion”. La imagen
sensorial se nos presenta en constante
movimiento y su expresion esta ligada
indisolublemente a las modificaciones
espaciales que ese movimiento produce
en las imagenes. En el caso concreto del
teatro, el actor es parte de ese espacio y
lo modifica constantemente con sus
desplazamientos dentro del escenario.

Es por eso que prefiero cambiar la
ortodoja definicion de “escenografia™ por
la de “‘articulacion del espacio escénico™.
Y no es por un simple afan innovador.
Durante varios siglos y sobre todo en las
oOperas o las 6pe .ras-ballet, el escenario, del
punto de vista plastico consistia en un
gran plano horizontal, de un solo nivel,
con un telon pintado al fondo y otros

los costados. De alli la expresion de
“fondale” o ““fondo™ para definir los
grandes “decorados” que simulaban pers-
pectivas de enorme profundidad o bos-
ques impenetrables.

Esos telones, si bien producian la
ilusion buscada, quedaban, sin embargo,
vedados al libre transito de los actores
por su estructura bidimensional produ-
ciéndose en la realidad una separacion

tajante entre la ilusion y el espacio
concreto de actuacion. Appia y Craig, al
comienzo de siglo, plantearon la intro-
duccion de la “arquitectura escénica’
Concepto esencialmente revolucionario
respecto a las formas contemporaneas
de plastica teatral.

La “Arquitectura escénica’ se usa, se
transita. Ya no es un plano mentiroso,
sino que puede ser penetrado y recorrido
por los actores en su accionar dramatico;
es susceptible de ser tefiido por luces que
develan sus formas tridimensionales vy
pueden apoyar su expresividad plastica
con innumerables efectos. Pintura y
diversas texturas agregan ain mayores
posibilidades de intervencion. Desde el
desarrollo y penetracion masiva del cine,
por lo demas, el piblico ya se ha acos-
tumbrado a una gran dosis de “‘realidad™
y de “verdad™ en los espacios escénicos.
Desde los interiores hasta los grandes
exteriores, por no hablar de los malaba-
rismos que se logran con los efectos espe-
ciales en las peliculas de ciencia-ficcion.
Este acostumbramiento genera una
exigencia creciente de “credibilidad™ en
lo que acontece en los escenarios, Si bien
es cierto que el fenomeno arriba anotado
parece acercar cada vez mas el diseiio de
escenarios a la arquitectura mas que a la
pintura o la escultura, es importante, sin
embargo, sefialar que ese acercamiento
es mas formal que dé fondo. En verdad
se trata de un fenomeno muy especifico
que pide prestado o directamente “‘roba”
a otras disciplinas artisticas los elementos
que necesita para recrear otro espacio y
otra relacion con el receptor.

Ese nuevo espacio ademas tiene que
“articularse” segiin un itinerario pre-
fijado por el texto dramatico. Sus acci-
dentes tridimensionales no son fruto de
la libre inspiracion del disefiador, sino
que mas bien resultan de su capacidad de
adecuacion y de equilibrio para compati-
bilizar los diferentes elementos que con-
fluyen en el escenario.

No se trata, en efecto, de “acompa-
fiar’’ el acontecer escénico o, peor, “dar
un marco adecuado™ a la obra, sino que
de crear el mundo en el cual se sumerge
el espectador para compartir con los
teatristas esa experiencia vital de comu-
nicacion.

En definitiva, el articular un espacio
escénico no es una funcion co-lateral o a
posteriori de la creacion artistica-teatral.
Es-un elemento sustancial para que exista
tal creacion, es inseparable del fenomeno.

;JPor qué se define como “articula-
cion™? Porque una articulacion nunca es
gratuita; siempre tiene una relacion de
causa a efectos con su objetivo. Su eficacia
es su razon de ser. Su belleza esta ligada
intimamente a la precision de su funcio-
namiento. La articulacion es lo contrario
de la “caparazon™ que cubre, esconde el
funcionar del instrumento. Es esencial
en cualquier cuerpo y en cualquiera disci-
plina. Articular un espacio es tan exigente
como el articular un discurso. Necesita
coherencia, claridad, profundidad y obje-
tivos claros, Y por sobre todo algo que
comunicar a otros. En el caso del teatro,
el hecho de articular un espacio se vuclve
un fenomeno mas complejo en compara-
cion con las artes plasticas.




Ello porque tiene que resolver la
interaccion de multiples sensibilidades y
voluntades. En su gestacion el teatro
como arte es mas bien un fendmeno
colectivo o comunitario: su gestacion
transcurre entre acuerdos y desacuerdos,
puntos de vista cambiantes o antagonicos.
Avanza entre conflicto y conflicto asu-
miendolos y resolviendolos hasta llegar a
la objetivacion de la obra de arte. Todos
los elementos que intervienen en su reali-
zacion son tamizados una y otra vez hasta
llegar a un acuerdo. sino total, por lo
menos lo suficientemente estable como
para poder resolverse en un todo armo-
nico desde el punto de vista formal y de
intencionalidad.

Una obra teatral no existe como feno-
meno comunicacional hasta que no es
re-presentada con la participacion de los
“intérpretes”. En este caso, director,

actores, técnicos v pablico. Es por eso
que todos aquellos que intervienen en la

experiencia modifican cada vez la propia
expresion artistica. Los elementos que
confluyen para darle forma se producen
simultaneamente y en forma irrepetible.
Cada presentacion es distinta ya que los
receptores diferentes modifican la accion
artistica en el escenario. No se trata
solamente de que perciban en forma
diferente la obra (eso acontece con toda
obra de arte) sino que estructuran una
relacion cambiante con los otros sujetos
que, ante ellos, elaboran la obra, paso a
paso, hasta concluirla. El espectador
teatral tiene el privilegio de introducirse
en el mundo misterioso de la gestacion
de la obra de arte y de poder incidir con
su presencia v su reaccion en el resultado
final de su objetivacion. Si bien en el
plano subjetivo todo arte es complemen.
tado por el receptor y logra su verdadero
y altimo sentido en esa relacion, es igual-
mente cierto que en pocas experiencias
artisticas ese plano deja de ser subjetivo

y se vuelve objetivamente mensurable
como en el teatro. En la pintura o en la
escultura la obra no “cambia™ en su
expresion espacio-temporal si es percibida
de distintas maneras y no es susceptible
de adecuaciones en su forma frente a
eventuales requerimientos del receptor.
La aprobacion o la reprobacion de este
ultimo no son capaces de generar cambios
en su estructura, ni siquiera en su forma
aparente a menos de intervenirlas en
forma violenta.

El espacio teatral y su expresion tem-
poral se genera y adquiere su real dimen-
sion solo en el instante en que el pablico
ocupa el lugar que le corresponde y con-
tribuye con su participacion activa al
desenvolvimiento de esa que, con propie-
dad, podemos definir, mas que como
“accion de arte’”” —un “arte en accion’.

Noviembre de 1985

ARTE CORREO (1)

Reciclaje y la paz: he estado trabajando estos dos conceptos
que dicen relacion con el Habitat o el medio circundante y su
preservacion, a través de la red de Arte correo que permite una
dialéctica en busca de la verdad y la concrecion practica, ya no
s0lo planteamientos técnicos.

La paz resulta no solo un deseo sino la posibllidad de contri-
buir por su preservacion, Es una lucha por la vida, por la exis-
tencia, por la fuente de la razon misma de ser humano. La bis-
queda de la paz no excluye la lucha por la justicia sino que se
complementan, La paz es armonia como la armonia es una cate-
goria estética, Asi el arte-correo es ¢l o un instrumento en ma-
nos de creadores que estan abiertos a no solo reflejar sino a mo-
dificar la realidad en blisqueda de esa armonia que enbellece al
hombre, luchando por crear lazos de fraternidad en la lucha por
recuperar la justicia social, la conservacion del medio, eliminar
las diferencias y abrir paso a formas nuevas de creaci6on artisti-

- : ca.

GUllleITnO DGISleI El reciclaje es una forma practica de recuperar materiales y
enviarlos en direccidn donde sean de utilidad. Es también apro-
vechar materiales de imagen o de texto para asi bajar los niveles
de consumo y produccion de estos mismos materiales para con-
tribuir a la conservacion de nuestros recursos forestales, Es una
actitud ecologica que si bien es poco efectiva, desarrolla el con-
cepto de reciclaje como una forma de preservacion ecologica,

ACERCA DEL
RTE POSTAL
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Finalmente, dadas las circunstancias del desarrollo de las
relaciones internacionales a nivel de campos y su enfrentamien-
to. Dada la acumulacibn de armamentos destructivos masivos
que ponen a la humanidad ante la disyuntiva de la desaparicion
de la vida e incluso de la destruccion total de nuestro habitat na-
tural: la tierra.

Asi la preservacion del nmiedio, la lucha por la paz huy, se han
convertido por esta nueva sityacxén en ¢l elemento més funda-
mental de toda actitud humana y artistica por consecuencia, y
en el t}lcmenm de unidbn y de conyergencia de una inmensa ma-
yoria. Estp es lo que yo opino ¥ defino como *‘conciencia plane-
taria”, O sea, la forma en que esta actitud se refleja es la de sen-
tirse “ciudadano del munde”, que es el aparecimiento de un
concepto global de expresarse come especie humana con un des-
tino ¢omin, un habitat comln y una mision en el universo que
desentranar.

ENUMERACION POSTAL (2)

El arte-correo:

— es posible ~5lo en las
entend” viento.

— se hac posible por medios tecnologicos cada vez més desa-
rrollados y al alcance de las masas.

— busca obtener una respuesla al mensaje envtado ‘que en tér-
minos de comunicacion se dice realimentar el circuito emisor-
mensaje-receptor.

— asi plantea un esquema nuevo de relaciones entre el artista-
creador y su “publico” pasando a ser emisor (artista correo);
el mensaje (arte-conzo) y €l receptor (pastner). Este ultimo
al responder el men:aje se convierte en emisor (artista-co-
rren). a su vez.

— crea el concepto de RED (network) como alternativa al de
“mercado” de Arte (autor-galeria-critica-ptblico espectador).

— aparece en distintos lugares, con un caricter cosmopolita, ¥
con objetivos similares:
usar el correo como medio y crear una red.

— buscar hacerse entender y tiende a la utilizacion de codigos
artisticos abiertos: :
que su lectura sea posible mds alld de las dificultades de los
idiomas o las lenguas.

— utiliza de preferencia el lenguaje (distintos sistemas de signos
para dar a entender algo).

— ayuda a relacionarse y crear nexos entre sus operadores. Hace
posible la colaboracion y la fraternidad en un nivel superior:
en el de la realizacion y correccién de inicativas de bién co-
mun, de solidaridad y de paz.

‘ciones de Paz y mutuo respeto y

— el conocimiento en'tre los creadores crea a su vez reiacnonea y

posibilita Ia realizacion de proyectos.

— los proyectos son asi una caracteristica del Arte-correo co-
mo el archivo, las cadenas, etc., no perdiéndose de vista otras
“formas tradicionales como la exposicion, el libro, etc,

— todo indica en la red de Arte-correo, por su caricter multi-

creacional, cosmopolita, no limitante, que se funciona con
una categoria nueva:
“conciencia planetaria”, diria yo; que la podria definir como
la conciencia de ciudadano del mundo, como la voz ya no de
la aldea o de la nacion “X”, sino como el sentir planetario,
global.

La movilizacion, que es marginal, tratandose de la utilizacion
de la red postal, emerge en todos los niveles, siendo el movi-
miento artistico mas importante como sostén de esta conciencia
totalizadora, planetaria.

La marginalidad adquiere asi una nueva dimension, la de
mayoria. Una mayoria actuante y participante, de la que no se
requ:ere mas esfuerzo artistico que la de responder a un mensa-

Je i o ,'. oy = T

13 marzo 1986, Santiago.

— es el movimiento, fendmenocultural mas extenso en el plano
artistico como tendencia. Su internacionalizacion es indiscu-
tible. a pesar de la situacion de desmedro de algunas naciones
en donde los costos postales son ain elevados en relacion a
los ingresos medios, lo que limita la utilizacion del medio
postal. -

— es un fenémeno de cardcter marginal, al mérg&n de los site-
mas artisticos tradicionales, que conh’ad_actqnamente han pa-
sado a ser marginales frente a la extension de la red de Arte-
correo internacional.

— es por lo tanto un medio para salir del mslamtento de contra-
restar el peso de todo aparato opresivo, a ser: la comercializa-
cion; los medios tradicionales de condicionamiento artistico
cultural; los aparatos de fijacion de modelos y conductas: las
llamadas politicas culturales; las impuosiciones del gusto impe-
rante; de la aristocratizacion y mediatizacion de la infor-
macion.

— esun medio alternativo y por lo tanto responde a necesidades
no consumistas. Es fundamentalmente, salvo excepciones, no
comercial o comercializable es como todo Organismo vivo.
Dificil de que se lo encasille. Es la excepei6n y también la
regla. Es nuestra opcidn por una convivencia terrestre posi-
ble, pacifica. de gran tolerancia. Que no significa aceptacion
de dicotomias excluyentes.

Stgo., 12 de marzo 1986.

(1) vy (2): Estos textos fueron enviados por Guillermo Deisler
a Victor Codocedo y Patricio Rueda como parte de

una comunicacion postal.



ORGANIZACION EN DEFENSA DE LA CULTURA

En septiembre de 1982, por iniciativa de la APECH, se invito
a los colegas de la SECH —Sociedad de Escritores de Chile— a
participar en el “‘l Encuentro de Escritores y Artistas Plasticos™,
como una forma de iniciar el reagrupamiento del “frente Cul-
tural” v pensando va, en la constitucion futura de una federa-
cion de la Cultura Nacional.

A tres anos de aquel evento —que significo el traslado de la
APECH a la “Casa del Escritor”— surge una instancia que, en
los hechos, constituve la materializacion de aquel objetivo
precursor: ¢l COORDINADOR DE LOS GREMIOS DE ARTE
(C.G.A.), la nueva organizacion de los trabajadores del Arte,
constituida por todos los gremios que agrupan a los creadores de
las diferentes dreas artisticas, y cuya representatividad esta dada
a niveles de Presidentes y/o Vice-Presidentes de gremios,

Este logro, es, sin duda, un avance cualitativo en la sostenida
lucha que ha desarrollado el sector, en defensa del Arte y la
Cultura nacionales.

El C.G.A., recordemos, es la expresion actual de la primitiva
“UNAC” (1968) y del “COORDINADOR CULTURAL™
(1983), ambos, antecedentes organizativos del sector cultural,
sin la existencia de los cuales no habria sido posible dar este
paso tan significativo, hoy dia. No ha sido casual, el que desta-
cados artistas de la plastica nacional, o la misma APECH como
organismo gremial, desde un comienzo hayan impulsado y
avudado a desarrollar estas iniciativas unitarias, en perspectivas
a un futuro de libertades e integralidad del Hombre como
miembro del colectivo social.

El aporte que la APECH y la AP] en conjunto. pueden hacer
en esta nueva etapa, serd determinante para la marcha del
C.GG.A.

Como seiiala ¢l documento de Constitucion del C.G.A., “su
objetivo fundamental es desarrollar la lucha y movilizacion por
la dignificacion del trabajo artistico y cultural en general™. Otro
acapite de él, seiiala que “otro objetivo sera el impulso de una
reflexion sobre el proceso cultural; desarrollando, sobre una
prictica de elaboracion téorica colectiva... la construccion de
un Proyecto Cultural para Chile™

En suma, el C.G.A. es otro paso adelante en el fortaleci-
miento y reactivacion de las organizaciones que lo componen, y
su perspectiva inmediata es conformar la FEDER/ ACION de los
TRABAJADORES DEL ARTE.
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En cuanto a la plataforma reivindicativa comun al sector, ella
consta de siete puntos:

1. Elaboracion de una Politica Cultural que construya v exprese

nuestra identidad.

Estudio de una Prevision Unica para el sector,

Abolicion del IVA y todo gravamen al Arte y la Cultura,

Término de las “listas negras” v todo tipo de discriminacion

]dlmrd]. |lt:rl ausas ti]r t)lugll as,

Defensa permanente del inalienable derecho de pensamiento,

ereacion y expresion,

6. Defensa permanente de los Derechos Humanos, y

. Defensa permanente de los bienes culturales, patrimonio de
la Nacion.

Consecuentes con nuestra yocacion libertaria y de unidad no
excluyente, los artistas nacionales deberemos redoblar nuestros
esfuerzos por conquistar una real Democracia pam Chile. 1
mediante la profundizacion de nuestra sostenida “‘resistencia
cultural” —junto a los demas trabajadores chilenos— contribuir
al fin de la dictadura. Puesto que, en tanto llega prosiga, conti-
nuara el atropello a la Cultura y a la Vida, con su secuela de
crimenes, tortura, exilio y relegaciones: todo ello, consecuencia
directa de la violencia institucionalizada por el régimen.

g B

Concluimos esta breve reseiia, acerca del C.G A, citando los
parrafos finales del ya citado documento:

“El C.G.A. llama a los artistas y trabajadores de la cultura, a
mantener una permanente actitud vigilante y combativa en
defensa de la Vida, la Cultura. la Libertad la Democracia: va
ocupar con renovada imaginacion, su lugar en las luchas del
purl:h) por hacer realidad AHORA, sus exigencias™,

“Fl C.G.A. Hama también a cada uno de sus afiliados y a cada
uno de aquellos artistas que aun no pertenecen a sus organismos
gremiales, a INTEGRARSE A ELLOS, y a apoyar todas las
iniciativas de movilizacion pur sus derechos laborales y poli-
ticos™,

Lautaro Labbée
Escultor

Miembro del Directorio de la Apech, y del
Secretariado Ejecutivo del C,G A,
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Uno de los eventos de mayor trascendencia para la plasti-
ca nacional, ocurrido en 1985, fue la oportunidad —iinica
quizas— que ofrecio6 el Instituto Chileno-Aleman de Cultura,
al traer los trabajos de grafica y pintura realizados durante la
Alemania de la Republica de Weimar. Si bien el valor de estos
trabajos resultard siempre inmensurable, tanto desde una
perspectiva plastica como histérica, se vuelve particularmente
interesante la presencia de un arte escensialmente coyuntural y
propio de una nacion, incertado seis decadas mas tarde en otra
nacion con profundas diferencias desde sus raices, y sin em-
bargo ain a pesar de ellas podria decirse que esos mismos
trabajos que hoy resultan ser fidedignos documentos de lo
que fue una covuntura historica alemana, comiénzan en un
momento dado a confundirse con una historia presente y local;
“mas alla de la Repiblica de Wiemar, esta el registro de una
época, realizado con rabia impotente, con desesperacion, en
un clima de violentas confrontaciones; la patética muestra
de una sociedad desgarrada...”.
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viudas de Guerrero, Parada y Nattino, efectuada por un numero-
so contingente de carabineros, en el “handejon de la justicia®,
fue brutalmente agredido el artista Eduardo Carvallo Rojas.

Detenido, fue conducido a la primera comisaria de Santiago,
con notorias lesiones —la mayoria causadas dentro de la micro
de carabineros—, las que fueron posteriormente constatadas en
la posta central e Instituto Médico Legal.

Luego de permanecer detenido siete dias, primero en la
comisaria y después en la Penitenciaria, donde se le mantuvo
internado e incomunicado en el hospital, fue dejado en libertad
provisional —sin fianza— por la segunda f) a militar y decla-
rado reo por agresion y maltrato de obra a carabineros con obje-
to contundente, sin causar dafios... debiendo concurrir a firmar
a la fiscalia todos los viernes.
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‘lodas I.as Manos

Convocada por la comisién chilena de Derechos Humanos,
se realizdo la muestra “todas las manos”, contando con una
importante adhesion expresada tanto en la cantidad como
en la calidad de los participantes.

La convocatoria se organizo sobre la idea de juntar todas
las manos, como simbolo de unidad y solldaruiad. Durante la
inauguracion del evento, se dirigieron a los presentes Jaime Cas-
tillo, presidente de la comision, v José Balmes a nombre de la
comision organizadora. También se realizo una accion colectiva,
gque consistio en csmmpar con pintura las manos de los asisten-
tes en un panel y un “‘panfleto’’ al interior del recinto, realizado
por la Agrupacion de Plasticos Jovenes.

La exposicion, planteada en un principio como itinerante, de
tal manera que recorreria las sedes de la comision chilena de
Derechos Humanos a lo largo de Chile, se concreto exclusiva-
mente en esta unica muestra.
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ARTISTAS PARTICIPANTES: Carlos Alarcén, Adriana Asenjo, Fdo. Allende,
lito Achurra, A. Albornoz, Juan Acevedo, Nemesio Antnez, Edo. Arias,
Alvaro Alvarez, Alicia Bachelet, Georgina Borquez, Ebe Bellange, Herndn Busta-
nante, Roser Bru, Gracia Barrios, Feo. Brugnoli, Concepcion Balmes, José Bal-
mes, Hemdn Bustamante, Isabel Cornejo, V. H. Codocedo, Edo. Carvallo, J.C.
Castillo, Ruperto Cédiz, Jaime Cruz, Osvaldo Caceres, Mario Carrefio, Héctor
“alderon, Galo Calvo, Patricia Chellew, Luz Donoso, Carlos Donaire, Alberto
Diaz, Gladys Diaz, Virginia Errdzuriz, Patricia Figueroa, Tuca Fluxa, Elias
Freifeld, Milton Gonzdlez, Oscar Gacitia, Carlota Godoy, Luis Gutiérrez,
Monica Gutiérrez, José Gajardo, Alejandro Gonzilez, Ivan Godoy, Ida Gonza-
ez, Inge Hoch Hausler, Carlos Hermosilla, Leonardo Infante, Patricia Israel,
Luis Jofré, Manuel Flores, lvan Lamberg, Lautaro Labbé, Alberto Ludwig,
Magdalena Lozano, René leal, Beatriz Lawrence, Sergio Montecino, Pedro
Millar, Hernan Meschi, Draco Maturana, Cristina Meneses, Ernesto Mufioz,
Drlando Mingo, Héctor Morales, Felipe Maluenda, Bernardo Narea, Humberto
Nilo, Soledad Neira, S.J. Numan, Anselmo Osorio, Edo. Ossandon, Havilio
Pérez, Alfonso Puente, René Poblete, Edo. Parry, Claudio Paredes, Manuel
Ponce, Luis Pizarro, Maruja Pinedo, Carmen Piemonte, Alberto Pérez, Gustavo
Poblete, K. Poblete, Hernan Parada, Lautaro Quezada, Dinora Rosales, Israel
Roa, Patricio Rueda, José de Rokha, Pedro Sepulveda, Mario Soro, Ernesto
Satl, Carlos Ulloa, Edith Vera, R. Vergara Grez, José Valenzuela, Luis Vidal,
Lila Wolnitzky, Ricardo Irarrazabal, Agrupacion de Plisticos Jovenes (APJ).

a 3

La Asociacion de Pintores y Escultores de Chile (Apech),
convocod a la comunidad plastica a una exposicion —realizada
durante el 20 y el 31 de marzo en la Galeria Enrico Bucci— y
que tuvo el caricter de homenaje al artista grafico Santiago
Nattino Allende,

En la exposicion se mostraron por un lado una cantidad de
afiches realizados por el propio Santiago Nattino y, por otro
lado, una muestra que abarco un amplio espectro de trabajado-
res plasticos nacionales.

Durante el acto de inauguracion, se dirigieron a los presentes:
la sefiora Elena de Nattino, viuda del artista; Eduardo Garreton,
a nombre de la vicaria de la Solidaridad; Andrés Dominguez,
por la comision de Derechos Humanos; Jorge Pavez, por la
Asociacion Gremial de Educadores de Chile (Agech); y Lautaro
Labbé, como vice-presidente de la Asociacion de Pintores y
Escultores de Chile (Apech), y de cuyo discurso entregamos a
continuacion un estracto:

AMIGOS, COLEGAS, COMPANEROS:

Me dirijo a ustedes en representacion de la Asociacion de
Pintores y Escultores de Chile (Apech), y a nombre de la comu-
nidad artistica nacional, organizada en torno al coordinador de
los gremios del arte (C.G.A.).

Al cumplirse un afo de los asesinatos que cegaran la vida de
tan selecta trilogia humana como fueron José Manuel Parada,
Manuel Guerrero y Santiago Nattino, la Apech —con el aporte
fraterno de tantos amigos, y en estas paredes solidarias— ha
convocado a rendir este homenaje a los caidos, centrado en la
obra y figura del colega Santiago Nattino.

No estamos aqui, por tanto, inaugurando una exposicion mas
de arte, sino cumpliendo tardiamente un compromiso que —solo
el horror y el repudio suscitado por tan brutal acontecimiento—
pudo retardar hasta hoy.

Pero, tampoco estamos reunidos aqui, para lamentarnos por
lo ocurrido.

Esta exposicion-homenaje es, mas bien, un reencuentro con
Santiago Nattino, con el laborioso artesano, con el artista sin
estridencias, con el hombre sencillo y consecuente que siempre
fue,

Es, mas que nada, la profunda manera, la forma esencial que
tenemos los artistas de expresar nuestro apoyo solidario a todos
sus familiares, y también el modo mejor de expresar nuestro
repudio a una justicia obsecuente que ha demostrado carecer
de voluntad, para condenar sus culpables.

No resulta casual —sino expresivo de la disposicion y estado
de animo de la comunidad artistica nacional— el hecho que
esta exposicion encabece el “calendario de activiades™ en ho-
menaje a los caidos, que impulsa el comité por la vida, la verdad
y la justicia.

En definitiva, la obra de los artistas nacionales expuesta en
estas salas —en torno a la obra del maestro cartelista Sanl:i'ago
Nattino— es s6lo parte del cumplimiento de nuestro insoslayable
compromiso con él, con Parada, Guerrero y tantos y tantos
otros caidos en la lucha por recuperar nuestra libertad, y con

ella, nuesta dignidad de pueblo.
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ALLANAMIENTO A LA FACULTAD DE JR TES

Ninguno de los que alli estuvieron
podian sustraerse de lo ocurrido. Mas de
doscientos estudiantes junto a varias d-ce-
nas de funcionarios y académicos se '2ian
impedidos

Ninguno de los que alli estuvieron
podian sustraerse de lo ocurrido. Mas de
doscientos estudiantes junto a varias dece-
nas de funcionarios y académicos se veian
impedidos de retirarse de la Facultad de
Artes; solo quedd esperar el ingreso de
carabineros, que junto a efectivos milita-
res habian rodeado el campus Las Encinas
desde temprano, el 17 de abril pasado.
Incluso quien se supone es la autoridad
maxima de la Facultad, se vio impedido
de ingresar a este campus. La labor poli-
cial concluia con la detencion de 238 es-
tudiantes. El hecho en si, que se repitio
en otras Facultades, constituye la mues-
tra mas oscura de la intervencion de las
Universidades. No se traté so6lo del in-
greso de la fuerza phblica a un recinto
universitario con detencion masiva de es-
tudiantes; se tratd también de un atrope-
llo a la cultura: la destruccion de algunos
trabajos de estudiantes o el requisamien-
to de materiales propios de las actividades
de la Facultad, presentiandolos como ele-
mentos constitutivos de delito son mues-
tra de ello.

A la par de esta brutal agresion a toda
la comunidad universitaria, se desarrolld
de manera orquestada una campana de
desinformacibn distorsionande lo ocurri-
do. Se habld de un grupo reducido de vio-
lentistas que habian provocado esta situa-
c¢ion de anormalidad en la Universidad.
Pretendian ocultar que la Universidad ha
sido tremendamente violentada a partir
del momento en que un poder ajeno a su
comunidad se ha apoderado de ella, in-
tentando ponerla al mas estricto servicio
de sus siniestros intereses; violentistas son
aquellos que exoneraron a cientos de aca-
démicos, también fue violencia la aplica-
cion de la ley general de universidades,
que institucionalizo las intervenciones, lo

j6 un resultado abrumador en

mismo que la aplicacion de las politicas
de autofinanciamiento, que han limitado
en proporciones alarmantes el aporte eco-
némico a las Universidades, deteriorando
en extremo el funcionamiento mas ele-
mental de las casas de estudios supefio-
res y, no menos violencia significa la im-
posibilidad de ingreso a la Universidad de
miles de jovenes por razones exclusiva-
mente econdémicas,

Sin embargo este atentado a la vida
universitaria y a la cultura ha producido
reacciones positivas. De inmediato el mo-
vimiento estudiantil se puso de pie, como
lo es ya caracteristico, colocando a la or-
den del dia el cuestionamiento a la inter-
vencion militar de la U., exigiendo el pro-
nunciamiento de las autoridades de la fa-
cultad en torno a este problema y la re-
nuncia de Roberto Soto, maximo repre-
sentante de la intervencion en la U. de
Chile. En nuestra Facultad, el centro de
alumnos como la organizacibn represen-
tativa de los estudiantes, junto con asu-
mir la paralizacion de las actividades se
ha encaminado en la busqueda de la con-
certacion con los otros estamentos uni-
versitarios: académicos y funcionarios,
logrando acuerdos de gran importancia
que apuntaban a exigir el pronunciamien-
to de la autoridad maxima de la Facul-
tad. Fue la movilizacion estudiantil y la
concertaciobn con los demds estamentos
lo que consiguio dar importantes pasos en
la democratizaciobn de la Facultad. La
realizacion del plebiscito por parte de
los funcionarios y académicos que arro-
favor de
la autonomia se tradujo en declarar al
Decano en transicion y preparar las for-
mas en que deba ser elegida la autoridad
maxima, al igual que todas las autorida-
des de la Facultad que atn mantenian
su calidad de designados. La misma vota-
ciébn dejo en clara la voluntad de “‘una
participacion real, organica y efectiva de
la comunidad universitaria a través de
normas y estatutos generados por esta’.

Ahora bien, otra tarea que la comu-
nidad estudiantil ha enfrentado en esta
coyuntura es el extender el problema
hacia afuera de la misma Facultad, En esa
linea se ubica la creacion del comando
de defensa de la Universidad y la Cultura
al que suscribieron diversos organismos
vinculados al quehacer artistico, junto
al centro de alumnos y la filial Artes de
la asociacibn de académicos. De esta
misma iniciativa arranca el desarrollo
de una propuesta de Universidad de Tran-
sicion, que no es otra cosa que la materia-
lizacion de un concenso entre estudiantes,
académicos, inteligencias que han sido
marginadas de la Universidad y personas
vinculadas a la actividad artistica en gene-
ral, acerca de lo gue pensamos debe ser
una Facultad de Artes. Pero del mismo
modo, a través de iniciativas de escuela se
han ido desarrollado actividades formati-
vas que responden a la propia inquietud
de los estudiantes.

Una altima cuestién que debe puntua-
lizarse, es lo relativo al rol que ha desem-
pefiado y seguird desempenando el movi-
miento estudiantil como el actor mas di-
namico en la lucha contra la intervencion
y las condiciones bisicas para que se de-
sarrollen libremente las disciplinas artisti-
cas, incorpordndolas como parte funda-
mental de la vida universitaria. Precisa-
mente uno de los grandes desafios que se
les presenta a los estudiantes, es el fijarse
metas superiores que se centren en poder
conseguir la salida del general Soto, para
lo cual los estudiantes conocen que la he-
rramienta fundamental que poseen que es
su capacidad de movilizacion, y linica for-
ma en que podra hacer efectiva la exigen-
cia de renuncia del general interventor. La
Facultad de Artes como parte de la Uni-
versidad de Chile hace suyo estos postula-
dos pero con una especificidad que le es
propia donde pueda ligar los avances y
procesos que se han generado en esta co-
yuntura con los grandes problemas que
como Universidad debemos enfrentar.
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