





Textos de artista
(a prop6ésito de una incomodidad)

Tradicionalmente, la escritura de textos criticos sobre un determinado/a artista o una determinada pro-
duccion artistica, es realizada (ya sea por encargo o por propia motivaciéon) por un tercero, tal como lo

sefiala Voluspa Jarpa al inicio del texto que acompafa a esta muestra.

Sin embargo, en el ambito de la historiografia del arte, existe un corpus de escritos que actiian como

fuente de primera mano, constituido por los textos que los propios artistas elaboran frente a sus obras o

frente a sus procesos de creacion.

En el caso de Voluspa Jarpa, el asumir la incomodidad de la escritura autorreferente y autorreferencial,
genera el movimiento entre unos extremos marcados por El mito tragico del Angelus de Millet escrito

por Dali en los afios 30, y las Notas y Escritos que Duchamp desarrollara a lo largo de toda su vida.
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El primero de éstos, ejercicio delirante en el que Dali pone en préctica (despliega, dispone) su método

paranoico critico, como relato del proceso (ir)reflexivo del artista frente a los motivos que conformaran

Voluspa Jarpa asume la tarea de presentar su propia obra como un ejercicio de conciencia —no siendo
extraa ni casual la cita inicial a Duchamp- intentando exponer o develar el coeficiente de arte en su
propia produccion de los tltimos diez afios, procurando entender la obra desde su propio interior, desde

un cuerpo que va constituyéndose, que se somete a permanente evolucion.

Asumir esta tarea evita la necesidad (pero no la posibilidad) de un discurso articulado desde la reflexiéon

segunda de otro, ajeno a la propia produccion de obra.

En esa medida, el texto de Voluspa Jarpa indica una autoreferencialidad, de y hacia la obra, més que a la

persona artista. Soledad Novoa Donoso



La Incomodidad de una Década

Este escrito es una excusa para forzarme a mirar mi trabajo de obra, que tiene aproximadamente diez
afnos de desarrollo e incomodidades. Pretendo que este texto pueda dar cuenta desde ese instante cero

de autor, hasta el trabajo expuesto en la Galeria Gabriela Mistral, en junio de 2002.

Generalmente, uno le pide a otro que realice este trabajo, ya que este otro representa a un espectador
ideal o idéneo, que podra darle al trabajo lecturas y asociaciones simbolicas, probablemente de mayor

espesor y densidad de las que uno suponia que estaban contenidas en el trabajo.

Pero decidi tomarme esta molestia, esta incomodidad de realizar yo misma estas relaciones que se
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¥ i 1 . encuentran en el trabajo, que signifiquen un ejercicio de lectura, de autolectura, que tal vez sea en reali-

| dad un ejercicio de conciencia.

Recuerdo ese polémico y corto texto que Marcel Duchamp ley6 en 1957, en el que habla del coeficiente
de arte (diriamos del coeficiente de invencion o creacion, segin se quiera) y lo define sintéticamente,
justificando su nocion del artista como un médium “... la diferencia entre la intencién y su realizacion,
una diferencia de la que el artista no es conciente... esa diferencia entre lo que queria realizar y lo que
realiza, constituye el coeficiente de arte... una relacion aritmética entre lo no expresado pero pretendi-

do y lo expresado sin querer.”

Creo que esta nocidn se refiere a la produccién de las obras como una sintesis més compleja y sincrética
que meros resultados racionales, emocionales, sensuales o ideales de un sujeto. La distancia entre lo que
un artista ha realizado y lo que ha planificado, revela para Duchamp el coeficiente de arte de una obra. A

mayor distancia entre ambos momentos, mayor coeficiente de arte.

La inconciencia de ese artista descrito por Duchamp, o més bien la experiencia de esa inconciencia, la
sensacion de esa inconciencia que se presenta a cada nuevo trabajo imaginado y luego ejecutado, es lo
que me lleva a escribir este texto con el deseo de hacer aparecer para mi y para los otros, el desarrollo de
mi trabajo, ver su desarrollo organico y sus quiebres, los azares y las intenciones, los intereses, lo fallido

y lo acertado, hasta desembocar en esta serie presentada en la Sala Gabriela Mistral.




barrios, la que se empieza a constatar al ver este tono de neutralidad, el gris de una tierra reseca, que

La primera
imagen

aparece persistentemente. Esta sensacion de periferia, de ciudad inacabada, precaria, mal hecha o mal

pensada, se podia percibir en estos eriazos del centro de Santiago.

El procedimiento de pintura que usé —principalmente aguadas y grisallas (6leo magro)— me llevo hacia

una imagen inmaterial, deslavada, que dio a la pintura un status de telén de fondo.

En ese momento, para mi, la figura humana quedaba totalmente clausurada como posibilidad, debido

el sitio eriazo

En 1992 propuse como trabajo de obra para el a su exceso de narratividad, y el paisaje seria por mucho tiempo el terreno por donde transitaria con

taller de 4to. ano de pintura, que dirigia mi trabajo.

Gonzalo Diaz en la Escuela de Artes de la Pero a estas pinturas con caricter de telon de fondo, de grandes dimensiones, les faltaba su figura, un

U. de Chile, una serie de pinturas, organi- protagonista. Lo que encontré como figura fueron marcos de estilo pintados como trompe l'oeil que

zadas en polipticos, cuyo objeto de “estu-

encuadraron estos sitios y también un procedimiento pictorico poco triunfante y precario.

dio” eran los sitios eriazos de la ciudad de Santiago y la titulé Serie de los Eriazos.

Tomaba el eriazo porque era un paisaje que me impresionaba dentro de la ciudad, por su mudez, por
cierta desolacion normalizada. Por ser un residuo de la historia de los movimientos urbanos y en ese
momento para mi, también residuo de una Historia (social, politica, cultural y personal) confusa, oscura
y no satisfactoriamente narrada o representada. En cierto modo presentia una historia incontable e irre-

presentable en su complejidad.

Pero también el eriazo era un desafio para la pintura. Un paisaje atipico, pariente lejano de la ruina
romantica, una ruina moderna sin pena ni gloria que colinda con el basural espontaneo. Una contradic-

ci6n moderna mas.

Pintar el sitio eriazo era dificil. No tenia hitos visuales importantes, excepto en sus limites topograficos y
en algunos objetos degradados visualmente, que servian para “armar” el primer plano y, con esto, la ilu-

sion pictorica de la tridimencionalidad.

Su color podia desafiar, incluso, al registro fotografico que yo realizaba: una monocromia gris, de un
gris sordo y neutro, que tefiia a todos los elementos que estaban en el sitio. A su vez, este mismo gris se

desparrama por toda la ciudad, apareciendo cuando no ha sido radicalmente cubierto por otra superfi-

cie. Es el color de la periferia, y en un recorrido lineal por Santiago, significa la aproximaciéon a sus
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En 1995, en la serie que se titula El Jardin de las Delicias, aparecen de nuevo los sitos eriazos, pero no
como protagonistas, sino como comentarios de la ciudad y de otros temas: el monumento, la histeria de
la historia y la puesta en escena como recurso de la pintura. Y otras reflexiones derivadas de ella, como
la manualidad y la imitaci6én de procedimientos mecanicos presentes en la reproducciéon de las image-

nes: la cuatricromia manualizada.

Estas pinturas surgieron de un deseo de representaciéon mayor que el que pude, hasta ese momento,
sugerir con los sitios eriazos que mas bien me incomodaban, o incomodaban mi deseo de pintura y de
representacion, y fueron en cierto sentido pictéricamente irrepresentables. Este deseo provenia del tra-

bajo que realicé para el Mural de Rancagua, instalado en la estaciéon de Ferrocarriles de esta ciudad, en

1994.

En 1997 tomé el sitio eriazo como imagen simbdlica para realizar dos series. La primera de ellas se titula
No ha lugar, expuesta en el Museo de Bellas Artes y consistente en un poliptico instalado sobre un muro
pintado de rojo, conformado por paneles donde aparecen cinco eriazos registrados en el centro de San-

tiago.

Este poliptico aborda la dificultad de representacion del eriazo. En la bisqueda de tensar los distintos
modos de representar, y teniéndolos como referente discursivo, los clasifiqué segin su eficiencia (proce-
dimientos mecanicos) y su ineficiencia (procedimientos manuales). Aproveché de oponer la imagen pic-

torica a la imagen fotografica digitalizada, pasando por la serigrafia.

Para hacer alusion al lugar de la exposicién, saqué de las bodegas del Museo marcos de estilo, que insta-
1é sobre algunos de los paneles. Otros marcos fueron pintados y otros impresos. El trompe loeil se
materializaba. A la pintura se le adheria un objeto. Un objeto propio del lugar donde se instalaba el tra-
bajo, puesto sobre un paisaje “impropio”. El paisaje del eriazo, en este caso, por sus distintos niveles de
traduccion de la imagen real, ya no funciona como un telén de fondo, sino mas bien, por los procedi-
mientos utilizados —no tenia velos (veladuras)— deja ver claramente su ausencia de belleza, haciéndose
maés evidente su incomodidad con respecto al paisaje de la ciudad, una ciudad inacabada y contradicto-

ria. Un pedazo de imagen de la periferia que aparece en el centro.

Uno de estos paneles contenia una imagen que segui utilizando después, la de un eriazo habitado. En

este lugar se ve una casa de madera instalada en el
medio de un sitio rodeado de edificios nuevos, recién
construidos, producto del boom inmobiliario de los
anos 96-97, amenazando con la construccién de una
ciudad nueva, sobrepuesta a la anterior y con la posibili-
dad de que la mayoria de los eriazos que habia trabaja-

do hasta ese momento, dejaran de ser sitios baldios.

El poliptico terminaba con una tela en la que enumera-
ba los hitos o elementos visuales que lograba distinguir

en el lugar, desde el tltimo plano hasta el primero. Era
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una especie de descripcion, sin elementos narrativos. La imagen a la que corresponde esta enumeracion

era un sitio eriazo que ocupaba una manzana completa, ubicado en la calle San Diego, al que fotografié
dejando una linea de horizonte muy alta, casi en el borde superior de la tela, de manera que el plano de

tierra en fuga conformaba gran parte de la superficie de la imagen.

La segunda serie se titulaba Santiago/ La Habana— Serie de Eriazos, llevada a la Bienal de La Habana y
consistia en las imagenes impresas serigraficamente de dos eriazos. Un eriazo de Santiago: el del sitio
eriazo con la casa y otro de La Habana: una ruina del casco historico de la ciudad, ambos intervenidos

con marcos reales y con pequeiias naturalezas muertas, pintadas al 6leo sobre las serigrafias.

En la parte central del poliptico habia dos paneles donde las imagenes serigraficas de los dos eriazos se
superponian. En la superposicion de las dos imagenes se pierde la referencia visual, se mezclan los pun-
tos y en zonas de mayor saturacion, so6lo la técnica serigrafica es posible de ser reconocida, vaciada de

imagen, es decir, abstracta.

En esta serie, la superficie pintada queda reducida a una superficie minima y representa naturalezas
muertas ubicadas en el primer plano. Hago evidente la serigrafia de las imagenes a través del tamafio

visible de los puntos de impresion. Es un poliptico impreso, lo que produce una menor expresividad de

las imagenes, las desdramatiza y unifor-
ma, lo que hace que, finalmente, el tono
del trabajo sea impersonal. Es una serie
que pretende abandonar la seduccion, la
gestualidad de la manualidad pictérica,
contraria a la instalada en el Museo de
Bellas Artes.

En el afo 2001 realicé una intervenciéon
en un sitio eriazo en la ciudad de Valpara-
iso, en el marco de la muestra A escala,
que reunia otras intervenciones en esta

ciudad. Este sitio tenia la particularidad
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de obligar un punto de vista aéreo, ya que se observaba en su totalidad desde

arriba del Paseo Atkinson, mirador que ofrece también una vista del puerto.

Este punto de vista permitié6 una perspectiva privilegiada, y la intervencion
consisti6 en esparcir pigmento de color azul ultramar con forma de un rectan-
gulo, segtin las dimensiones de una mediagua. En un borde del rectdngulo ins-

talé una miniatura, la maqueta de una casa inglesa.

La idea de la intervencién era simple: a través de un color que denotara su arti-
ficialidad con respecto al paisaje circundante, sefialar la no habitabilidad del
lugar. La maqueta era una pequefia ironia de la misma idea, que delataba la

escala del paisaje.

Esta intervencion fue una extension del tema de los paisajes eriazos, ya no a nivel representacional, pero
si implicando el desplazamiento de algunos codigos pictoricos, derivados de reflexiones pictoricas: la

intervencion por color, la connotacién pictorica de ese color ultramar en cuanto sombra, la verosimili-

tud/ inverosimilitud a través de la escala.
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La segunda imagen

la histeria

En el trabajo realizado en la serie El Jardin de las Delicias (1995), el modelo y referente conceptual que

enhebro las distintas imagenes que la componian, fue la descripcién freudiana del discurso de la histe-

ria. Especificamente, la descripcién que realiza Freud de los mecanismos presentes en la histeria, que

fue llamada “enfermedad por representacion”.

La idea de buscar este modelo surge en mi después de ver dos fotografias antiguas de mujeres con “ata-
ques histéricos” de fines de siglo XIX, en un libro de medicina. Lo que me pareci6 més importante en
ese momento era poder articular una imagen compuesta por varios fragmentos de imagenes sacadas de
diversos lugares. El titulo de la serie se debe a que estas imégenes las seleccioné sin un plan previo de
armado, correspondieron a una seleccion casi espontanea, de imagenes que llamaron mi atencion o des-

pertaron mi deseo de trabajar con ellas: eran imagenes tomadas por el deseo que producian en mi.

La estructura del armado la iba a encontrar después, en la explicacion freudiana de la histeria, entendi-

"ot

da como estructura psiquica que funciona en un imaginario que sufre la represion y luego fragmenta el
discurso de este deseo reprimido, haciéndolo “incomprensible”, invirtiendo partes, condensando otras y

finalmente, haciéndolo legible a través de sintomas corporales. Me pareci6 entonces que el eriazo era un

sintoma histérico, somatizado en la ciudad.

Pude establecer un nexo entre el eriazo y el monumento del héroe como dos polaridades de la ciudad

histerizada por un discurso historico fantasioso. Por un lado no hay historia, fue borrada (el eriazo); por

otro, hay una historia exaltada, exacerbada, fantasiada (el monumento). Encontré esta situacion urbana

en un lugar especifico de la ciudad, el Altar de la Patria, donde se ubica el monumento ecuestre de
O’Higgins y que, caminando recto por el paseo peatonal Bulnes, desemboca en un gran eriazo, el mismo

que yo estuve pintando antes.




L a -t ercera -| ma g en Pero El Jardin de las Delicias, resulté ain més complejo e intrincado en su narratividad. La idea de la
presentacion del monumento en vez de la vedette, proviene de la imagen de la presentacion de los casos
histéricos en el célebre Hospital de la Salpetriére, donde Freud escuch6 por primera vez sobre la exis-
tencia de la histeria, a fines del siglo XIX. Debido a esto, la otra imagen utilizada en la serie era la de un
libro abierto donde aparecen las fotografias de las mujeres con arcos histéricos. El libro estaba pintado

como un elemento sobrepuesto a la escena, al igual que el marco. Ambos elementos definen el limite con

el monumento

Pero no cualquier héroe servia para este trabajo, sino

el espacio de afuera del cuadro.

aquél con el que trabajé previamente en el Mural de
Rancagua: el monumento ecuestre de Bernardo

O’Higgins, alusivo al Desastre de Rancagua, monu-

mento afrancesado en una pose eréctil que esconde
una derrota, una huida y una masacre. El Salto de la Trinchera de Bernardo O’Higgins, ubicado en el
gesto urbano mas ordenador de la ciudad de Santiago, me refiero a las edificaciones ubicadas en torno
al Paseo Bulnes, en una plataforma llamada el Altar de la Patria, frente a la Moneda. Una de las image-
nes centrales que componia la obra El Jardin de las Delicias era este monumento, oponiéndolo a la idea de sitio eria-

Z0.

La imagen que acompafiaba al monumento y su entorno urbano (los edificios que circundan al Altar de la Patria), era un
fotograma de una pelicula de Rail Ruiz llamada Las tres coronas del marinero. Saqué esta imagen de una revista
Cabhiers du Cinéma, que alguna vez compré o me regalaron.

El fotograma muestra un escenario con un gran telén rojo, que es corrido por un hombre que presenta a
una vedette, la que va saliendo al escenario desde el fondo. Tiempo después me comentaron que esta era
la Gnica escena de la pelicula donde se habla en espafiol y la frase que emite el presentador, si no me
equivoco, es: “...para ustedes, desde La Sirena...”. Era esta la imagen que me sirvi6 para presentar al

monumento saliendo desde atras del cortinaje rojo, relacionandose asi con el ejercicio histérico.

En las pinturas barrocas la cortina es un elemento que hace alusion a la conciencia de la puesta en esce-
na, es el elemento bisagra que separa el espacio de representacion del espacio real. En esta obra, era un
elemento conector y a su vez un elemento ironico, pues aludia a ese viejo recurso retoérico del Barroco,

ahora trasladado hasta el Altar de la Patria.
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La cuarta imagen

el dentro de cuadro
y el fuera de cuadro e
En los trabajos descritos anteriormente, puedo distinguir una tematica que

con el tiempo tomara mas forma y se hara mas evidente. La concepcion de

la pintura se iba haciendo extensiva, no solamente al ejercicio de pintar o

a sus extensiones bidimensionales. Habia encontrado referentes que alu-

dian a obras que transforman un cuadro en un dispositivo de mayor com-

plejidad visual, incluyendo la nocién de cuadro y también de fuera de cua-

dro.

En un principio, esto més bien era una sensacion que se desprendi6 de la
imposibilidad de dar cuenta de los eriazos mediante la pintura. Realicé
series de pintura que, en cierto modo, iban a contrapelo con su lenguaje.
Traté de extender los procedimientos a otras técnicas y su mezcla, y reali-

cé grandes cuadros de compleja narratividad visual. Py W B s § DL e vRyr
= LY

kg e—gpanZ .

En los eriazos el ejercicio de la ilusion y desilusion de la pintura, segin la

mimesis o una cierta autonomia del lenguaje, fue un ejercicio constante. El marco y su utilizaciéon como
trompe loeil, como una forma retérica de asignar el espacio del dentro de cuadro y el fuera de cuadro.
Los marcos reales fueron una manera de evidenciar el modelo en comparacion al elemento representa-

do y también el modo material de salirse del lenguaje representacional hacia el objeto.

En 1997 realicé una exposiciéon en la Galeria Gate Foundation, en Amsterdam, titulada Out of frame,
que reunia pinturas desde 1995 hasta esa fecha. El titulo hacia evidente la nueva problematica que esta-

ba trabajando.

En una exposicion anterior, también de 1997, titulada La silla de Kosuth, en la Posada del Corregidor,
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hice extensivo el fuera de cuadro de una manera material y conceptual que fue méas radical. Dispuse una
mediagua —haciendo un simil de aquella del sitio eriazo habitado— en el segundo piso de la galeria. Por su
disposicion en el espacio, el espectador estaba obligado a entrar a la casa. Desde una ventana se veia un

cuadro de gran formato donde aparecia pintado el sitio con la casa.

Este trabajo marcaba una cierta definiciéon formal de lo que yo estaba denominando el espacio del dentro y
fuera de cuadro. La definicién de éste no era tan literal como lo que esta dentro y afuera, o representacion y
realidad, sino més bien la relaciéon de ambos espacios, el intersticio entre ambos. Las obras que me sirvie-
ron de modelos conceptuales y de reflexion para elaborar este dispositivo, fueron Las Meninas de Velaz-

quez y Etant Donés... de Marcel Duchamp.

En esa época escribi: “... crear una imagen en fuga, pensando en esas imagenes que presentan su asunto al
centro y que en su vacio se fuga el detras, por donde se escapa la mirada. Como si la mirada buscara siem-
pre otra cosa que lo que se le muestra. En Las Meninas es el espejo que esta al fondo y la figura sobre los
peldafios. Estos llegan a tener una relevancia mayor en la bisqueda de informacion, en la necesidad de
conocer las causas del despliegue escénico del primer plano. Al parecer, la mirada siempre se fuga hacia

aquello que constituye su fuera de cuadro”.

Ahora veo que este espacio del dentro-fuera de cuadro, era un espacio que no corresponde exactamente a la
obra, sino més bien era el espacio que queda definido por y para el espectador. Un espacio no lo suficiente-
mente neutro, ni lo suficientemente seductor, creado por un mecanismo de ilusién y desilusion con respec-

to a lo representado en la experiencia de este doble juego.

Este “lugar”, que yo pretendi crear como extension del espacio del cuadro, fue descrito por Gonzalo Diaz,
luego de “ver” ese trabajo. Antes que terminara la exposicion, me encontré con una carta que Gonzalo habia

escrito sobre uno de mis catalogos, en una pagina libre, que dejaba la reproduccion de un eriazo gris.

En ella dice: “Me senté en la silla y pensé como podia arreglar las tablas del piso. Miré por la ventana y me
di cuenta que la desolacién no esta proporcionada por el erial, sino en entrar en esa situacion, haciendo uno
el simil del suefio. Ver desde (el interior) la casa (desde el propio yo) al mismo yo representado ‘EN’ su
entorno. ¢No es ese el mecanismo (o uno de ellos al menos) del sueno?“ Mecanismos descritos por Freud.
La sensacion —asi lo entendi yo— del espejeo y extrafiamiento que producia observar el paisaje de una casa

de madera en un sitio eriazo, desde el dentro de una casa de madera “real”, instalada en la Galeria.
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La quinta imagen

la casa: escala de 1o verosimil

En el poliptico No ha Lugar, aparece la imagen de esta casa instalada al medio del sitio eriazo; fue el refe-
rente hacia donde gir6 el trabajo. Fui abandonando el eriazo y quediandome solamente con el referente
CASA.

En esa época escribi: “La casa es el lugar comun y el espacio de posesion, la intimidad protegida. La fun-
cion primera de la casa es la de dar cobijo y mediante la creacion de un espacio interior artificial, crear
condiciones de habitabilidad a través de la invencion del dentro y el afuera. La imagen y el recuerdo de
una casa son recuerdos de proteccion, el lugar al que pertenece la intimidad. La casa del eriazo es la
expresion minima de estas condiciones. En la obra La silla de Kosuth (1997), obra instalada en la galeria

Posada del Corregidor, instalé una casa de madera, precaria, en medio de la sala del segundo piso.

A partir de este trabajo, el objeto Casa se transformo en el sujeto Casa, el paisaje casa, la casa como sus-

tantivo y como adjetivo, y se fue transformando en el niicleo de otra linea tematica.

En la casa de la obra La silla de Kosuth, se podia entrar, sentarse en la silla ahi dispuesta y mirar el exte-
rior desde las dos pequenas ventanas opuestas entre si. Desde una se veia la entrada de la sala y desde la
otra una pintura situada al fondo de ésta. En ella habia pintado un sitio eriazo, donde fue construida
una pequena casa de madera rodeada de edificios nuevos, que forman parte de la remodelacion del cen-
tro de Santiago. La casa pintada funcionaba como el lugar del verosimil, apareciendo como modelo o

referente de la casa exhibida”.

En la obra Homenaje a Rodrigo Merino (1998), presentada en el Museo de Arte Contemporaneo, insta-
1é nuevamente la casa. Pero esta vez, aparece con la puerta y las ventanas tapiadas. Adentro dispuse una

corrida de fluorescentes en el piso. La enorme cantidad de luz que habia en el interior de la casa salia

por entremedio de las rendijas del entablillado de baja calidad que conformaba las paredes. Detras de
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este objeto y en relacion a él, una pintura de gran formato que mostraba el paisaje de unos iceberg de la lagu-
na San Rafael. Este paisaje pintado desde una postal, tiene la caracteristica de mantenerse dentro de un cro-
matismo frio, pintado con un despliegue técnico considerable, buscando la mimesis con el modelo. Sobre un

pedazo de hielo que flotaba en el agua, pinté la imagen de la casa que estaba en la sala.

Paralelamente a la relacion del objeto-casa, su imagen y sus distintos entornos, empecé a trabajar con
maquetas de casas de Santiago que fotografiaba y que mandaba a realizar a un ex- alumno con gran habili-

dad para las miniaturas.

A partir de las maquetas realicé un trabajo titulado La casa y sus adjetivos, que fue mostrado en Balmaceda
1215, utilizando una primera maqueta de casa béasica, que fotografié en diversos lugares, produciendo una

ambigiiedad en la escala del objeto y el paisaje circundante.

En esa época escribi: “... La relaciéon que se establece entre las cuatro condiciones de la misma casa: MAQUE-
TA/ FOTOGRAFiA/ CASA REAL/ PINTURADE LA MAQUETA, debe ser de irrealidad. Cada condicion niega y reafirma a
la otra, haciendo desaparecer el sentido de la realidad y, por lo tanto, del dramatismo. No es exactamente el
reverso de la representacion, es mas bien un ir y venir de ella. Materialmente la maqueta es mas “real” que
cualquier representacion bidimensional, especificamente por su tridimensionalidad y grado de descripciéon
material. Pero, por otro lado, niega su simulacro debido a la escala que la transforma en un objeto portatil

(condicion que creo, diferencia al objeto de la cosa)”.

La definicion que usé de maqueta era “modelo reducido de un monumento o edificio. Representaciéon de un
modelo en pequena escala de una cosa digna de imitar. Boceto plastico. Borrén o apunte que un artista hace
antes de empezar una obra”. Y la definicién que utilicé de modelo fue “objeto que se reproduce imitandolo;

representacion en pequefia escala; cosa que reproduce un pintor”. TiPo, PROTOTIPO, MUESTRA.

En el afio 2000 realicé una exposicion en la Galeria Canvas International titulada First Person Plural. En
ella la maqueta de la mediagua estaba planteada como el fuera de cuadro de las otras obras de la muestra. La
imagen de esa casa se repite en distintos contextos y escalas en las pinturas de gran formato que se exhibie-

ron en las salas.

Escribi en esa ocasion “... es una idea que venia del montaje realizado en el Museo de Arte Contemporaneo.

En esa oportunidad decidi que el espectador —al entrar a la sala- veria primero una mediagua real que estaba
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tapiada. Luego, al mirar en sentido opuesto a la casa, veria un paisaje de glaciares donde flotaba la misma
casa de madera, en pequeia escala. Era un retardo en la visién que producia la sorpresa de unir las dos

imégenes. En este caso el fuera de cuadro tiene mas presencia que el cuadro.”

“ ... la imagen no es lo que se ve, sino aquello que se produce en el intersticio del dentro y fuera de cuadro.
Producir la sensacion de una imagen aunque ésta sea contradictoria. Imagen hecha de fragmentos que pro-
duzcan un todo, aunque la diversidad de las situaciones sea inverosimil. Una imagen que posea el equilibrio
y la distancia exacta entre la fascinaciéon que produce la representacion mimética y la constataciéon de la
realidad material. En la exposicion First Person Plural el pequeiio fuera de cuadro es la maqueta. Es la rea-

lidad y la fascinaci6n al mismo tiempo”.

La otra maqueta utilizada en esta obra era una reproduccion a escala del Altar de la Patria, todo el entorno
de los edificios, los 4rboles, calles y el altar mismo. Esta maqueta grande qued6 semioculta detras de un

cortinaje rojo, que instalé en su primer plano.

La mediagua era el personaje que le daba la escala a los paisajes, pues sustituye la escala humana por ser lo
habitado. La mediagua del fuera de cuadro se repite en las cuatro pinturas de gran formato de la exposi-

cion, en distintas escalas segtin su posicion en el plano.

Este afio 2002, monté una obra titulada Un miedo inconcebible a la pobreza, en el Centro Cultural de
Espana. Consistio en la maqueta de una ciudad idealizada, puesta a gran altura simulando una vista aérea
urbana. Esta maqueta reprodujo un pedazo de una ciudad parecida a Santiago, en sus nuevos barrios resi-
denciales, con casas de subsidio y sus ampliaciones, edificios, sitios eriazos, un Mac Donald’s y casas resi-
denciales de otras épocas, pero todas insertas en un estilo “modernista”, ecléctico, mestizo. Coloqué la
maqueta como un cuadro, paralela al muro, produciendo, por la altura en la que estaba instalada, una sen-

sacion de vértigo.

En la sala contigua instalé una mediagua real, no solamente de madera, sino mezcla de madera y muro de
concreto armado (simulado). Dentro de la mediagua una silla de Kindergarten y una pintura de pequeiio
formato con el beso de una pareja. La mediagua estaba iluminada por dentro con una luz intermitente,
blanca, que producia destellos con un determinado ritmo de tiempo. La luz era de estas luces de vehiculos
de seguridad que se pasean por las calles. La palabra miedo del titulo se localizaba en el titileo de estos des-

tellos.
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La sexta imagen

paisajes limites
En obras de 1998 al 2000 trabajé con imagenes del paisaje chileno en su condicion de paisaje inhabitable.
Del eriazo urbano, y pensando en la imposibilidad de habitabilidad, recogi los lugares del territorio chi-

leno donde seria imposible vivir.

En First Person Plural, esta nocion la ocupaban los paisajes de los glaciares y del desierto. Formaron un
diptico de paisajes limites que serian intervenidos por la imagen de una mediagua. Ambos estaban deli-
mitados por un marco de gran formato, uno pintado y otro real. Inclui el marco como un elemento que
aisla “sanamente” a la pintura de la realidad. El dentro de cuadro aislado por un marco grueso, potencia

la sensacion del cuadro y, por lo tanto, del afuera.

La eleccion de los soportes de esta exposicion se debio a un cierto tedio que me produjo la tela blanca y
pasiva de significacion. Por lo tanto, los soportes de estos paisajes eran primero que nada objetos de sig-
nificacion, una pequefia impertinencia o imprudencia. Pintar el paisaje de los hielos sobre frazada gris,

de las que se reparten en las catastrofes, y el del desierto sobre una tela de tapizado con flores, un

estampado de la casa burguesa, remite a significaciones privadas. Los dos paisajes marcan los limites

norte y sur del territorio nacional.

El tapiz y la frazada son el ropaje del mobiliario de la casa, el tapiz de varios muebles de asiento, corti- desarrollo en la linea horizontal y la

nasy otros, y la frazada como la ropa de la cama. histeria en la interrupcion de la

linea vertical. Su lugar era la casa de

El otro soporte pictorico usado en esta serie fue la bandera nacional, en la que pinté el paisaje del Altar . .
P P quep paisa) la mediagua instalada en el fuera de

de la Patria mezclado en el primer plano con un eriazo. La bandera es el paio publico, sintesis visual del
cuadro, que representa al yo. En

territorio nacional, emblema de la identidad colectiva. , ..
esta muestra habia dos paisajes

Los conceptos que cruzaban esta exposicion, a través de los soportes, eran HISTERIA PRIVADA / HISTORIA limites del territorio y un paisaje

PUBLICA. La identidad de la primera persona del plural se cruza por estos dos vectores, la historia como limite de la vida urbana.
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La séptima imagen

la bandera y el beso:

impertinencia y deseo

En la exposicion Informe / Balmes+Jarpa en la Posada del
Corregidor (2001), volvi a presentar otra bandera pintada. La
anterior no fue mostrada en Chile, y con el tiempo me parecié
demasiado narrativa. Realicé la siguiente con el deseo de
encontrar una imagen mas eficiente, mas sintética y menos
literaria. Se trataba de una bandera de tamafio oficial en la
que pinté una mediagua, utilizando el recurso del pixel de las
imagenes digitales. La idea fue entregar el significado simbo-
lico, a través de una técnica que denota una pretensiéon de
modernidad tecnolégica, pero reproduciendo una imagen
precaria. También, seguia presente la idea del retardo, produ-
cido en la pintura cuando ésta imita otros procedimientos
tecnolégicos de reproduccion con una total falta de economia
de sus medios. Pintaba los pixeles cuadrado por cuadrado, preparando las mezclas de cada uno de ellos

por simple observacién 6ptica, sin ningtin procedimiento mas “cientifico”.

En la idea del pixel estaba presente otra idea, no tan tematica. La tecnologia digital ofrecia una solucion
para un viejo problema pictorico, el problema de la utilizacién del color y el de la representacion del

volumen, a través de la utilizacion de tonos (valores) mas claros o mas oscuros.

En la Historia de la Pintura estos dos problemas se alternan segin la época, en lo que se denomina esté-
ticamente “la forma abierta” y “la forma cerrada”, respectivamente, y aparecen como sistemas de repre-
sentacion opuestos, o més bien, excluyentes uno del otro. Recuerdo una vez en clase de estética con

Adolfo Couve, quien explicando estas dos formas de representacion y para argumentar o ilustrar su
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antagonismo o imposibilidad de comparecer juntas cumpliendo objetivos estéticos también opuesto, se refi-
rié a Van Gogh como el pintor que intenta juntar estos dos sistemas. Y prosigue el discurso draméaticamen-
te, diciendo que debido a la imposibilidad de esto, o més bien al fracaso seguro que podria constituir seme-

jante impertinencia, es que Van Gogh se suicida al no poder solucionar este problema pictdrico.

La pixelacion ofrece la posibilidad de unir ambos sistemas de representacion. A través de unidades minimas
de color, se puede producir por su interaccion, la ilusién del volumen y de la tridimensionalidad. Finalmen-
te, es la tecnologia la que ofrece una solucion para el viejo problema pictérico de unir ambas formas, aunque

sea de manera esquematica.

En la exposiciéon Informe también aparecian dos imagenes de parejas besdndose, pintadas al 6leo sobre fra-

zadas de emergencia. Una pixelada y la otra pintada desde un modelo fotografico.

La imagen del beso irrumpia sin mucha razon de ser en esa exposicion. Venia visualizando la idea de ésta,
pensando que era una imagen con muy poco registro en la Historia de la Pintura, correspondiendo més bien
a la autoria cinematografica. El beso fue una idea visual de volver a incluir a la figura humana, largamente

ausente en mi trabajo.

Asi, organicé una serie de besos que mostré en el Centro de Extension de la Universidad Catolica y que
llamé Pintar como querer (titulo “robado” a la ponencia que Nury Gonzélez present6 sobre mi trabajo para

la exposicion Informe), en el afio 2001.

Recordé y tomé como referentes los besos del Giotto. Giotto de Bondone, pintor pre-renacentista, que utili-
zaba como caracteristica poética y como recurso de tensiéon escénica en algunos de sus frescos, la confronta-

cion de las cabezas de perfil.

Estas imagenes permanecian grabadas en mi memoria desde que coleccionaba unas revistas de arte sema-
nales, durante mi adolescencia. En las paginas centrales de la revista correspondiente al Giotto aparecen los
detalles encuadrados de los tres “besos” que se encuentran en los frescos la Capilla dell’ Arena, pintados
hacia 1306. De alguna manera, las imagenes de estos detalles, se transformaron para mi en la designaciéon
de las obras mismas, obras que me tocaba revisar cada afo en las clases de Historia del Arte y, que cada vez
me parecian mas impresionantes como invenciéon de una imagen fija y como invencién de una imagen dra-

mética.
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En Pintar como querer, hice un anélisis de esos besos para producir mis modelos fotograficos. En esa época
escribi: “... El primero de ellos es el close-up del beso de Santa Ana y San Joaquin, donde las dos cabezas se
fusionan en una sola la linea de contorno, este recurso visual hace que exista el beso. Este beso ideal esta
remarcado por la fijeza de los ojos abiertos de dos ancianos, que se miran a muy corta distancia, mientras las
bocas se confunden en una sola linea de contorno. Se diria que son los ojos, en su perplejidad, donde se

mantienen las individualidades de las formas.

El segundo ‘beso’, no alcanza a ser tal, pues escenifica el momento previo al beso de la Traiciéon de Judas a
Cristo. En él dos perfiles se enfrentan a una distancia minima. Para recalcar este enfrentamiento, la figura
de Judas envuelve el cuerpo de Cristo con un manto amarillo y asi los perfiles se mantienen enmarcados por

este plano de color.

El tercer ‘beso’ corresponde a una Piet4 que se encuentra en el fresco La Lamentaciéon. En éste Maria acerca
su rostro de perfil al rostro de su hijo muerto, casi hasta tocarlo. Es el cuasi beso mas pasional de los tres, el

mas cargado de emocién y tension.

En esta serie, la linea de contorno, las unidades minimas de color que sirven para segregar los planos (pixe-
les) y la mezcla de las formas a través de la gestualidad pictérica, son los modos que elijo para escenificar a

los modelos recreados a partir de los tres ‘besos’ de Giotto.”

A cada unos de estos modelos les otorgué una técnica distintiva que se asociara a sus significaciones. Para el
beso perplejo y contenido de los dos viejos pensé en el lenguaje del dibujo, la linea de contorno y la forma
cerrada. Para el otro beso pasional y dramatico, la pixelacion de la imagen, es decir, la imagen formada por
cuadrados de color de una dimension visible que impidiera su reconocimiento de cerca, formando una ima-
gen abstracta. Y finalmente, para el beso de la traicion, la impresién manchistica de la pintura, que busca la

carnacion y las caracteristicas particulares de la materia en la exaltacion de la materia pictérica.

Con ocasion de la exposicion de la Bienal del Mercosul en el afio 2001, reagrupé la serie de banderas, hacien-
do otras que llamé Emblemas Histéricos. Habia proyectado cinco banderas de gran formato, que finalmente
no pude mostrar, pues las dimensiones del muro que me habian asignado eran menores que lo que yo habia

proyectado. Monté dos banderas, una intervenida con la imagen de un beso y otra de frazada.

Para esta exposicion en la Galeria Gabriela Mistral, presento una serie de pinturas y objetos de gran formato

cuyo soporte o cuya referencia es la Bandera Nacional. La serie se titula Histeria Privada / Historia
Publica y consiste en cinco “banderas” intervenidas estructural, material y pictéricamente. El formato de la
bandera oficial de 3.00 metros de altura por 4.50 metros de largo, rige las variaciones formales producidas
en las banderas, ya sea en su sentido horizontal o vertical, produciendo cortes que las fragmentan o las ana-

morfosean.

El trabajo esta cruzado en su puesta en forma por un trabajo anterior, que nunca llegué a realizar y quedd en
calidad de bosquejo denominado Histeria Privada / Historia Publica. La bandera chilena aparece cues-
tionada desde su forma (fragmentaciones en el sentido horizontal y vertical de sus proporciones), materiali-
dad (bandera de frazada gris de emergencia), identidad visual (bandera enteramente blanca con texto) e
intervencion “de sentido” a nivel de las im4genes pintadas (imagen de mediagua, imagen de beso, imagen de

bandera).

Estas banderas estan dispuestas en la sala grande de la galeria, desplegandose a través de los muros, ocu-
pando casi la totalidad de sus dimensiones, manteniendo como linea de horizonte que rige el montaje, el
encuentro de los planos rojo y blanco, en la costura horizontal. Las banderas van montadas como objetos

materiales, clavadas al muro, sin poseer un soporte (bastidor) que les dé rigidez.

En la sala de la entrada de la Galeria dispongo un poliptico de dimensiones pequefias y variables donde uti-
lizo las imagenes deconstruidas, asi como estéticas y técnicas presentes en las obras de la sala contigua. Este
poliptico presenta no sélo variaciones de formatos bidimensionales, sino también objetos que son referentes
de las imégenes de la serie de gran formato (maquetas de mediaguas, imagenes digitales, frazadas, banderi-

nes pequeios plegados, textos (Historia/ Histeria).

El trabajo propone la mezcla y tension del lenguaje pictorico, la palabra y la materialidad de soportes, como
significantes que posean densidad y espesor discursivo. Las dos obras propuestas para las dos salas, aunque
referidas en sus poéticas, son antagbnicas en sus estéticas, trabajando la concepcion de obra monumental y
de totalidades, con el otro poliptico que es méas bien documental y construido de pequefias anécdotas pre-
sentes a lo largo del desarrollo de las poéticas que he utilizado en mi trabajo de obra, produciendo experi-
mentaciones y especulaciones, un discurso de comentarios fragmentados, de materiales que se contaminan
unos a otros, de una composicién incierta, “desordenada” y en cierto sentido oblicua, en contrapunto a la

otra sala regida por la horizontal y la vertical. Una sala Historica y otra sala Histérica.
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rriles de Rancagua.

Generacion de Noventa— Instituto Nacional de la Juventud, Santiago.

Textos Autorales

2002
2000
1999
1999

1999

1998
1998

1998

1997
1996
1995

1995

La Incomodidad de una década— Texto catélogo Galeria Gabriela Mistral ,
exposicion Histeria Privada/ Historia Ptblica.

Hacer ver— Presentacién de libro de Pablo Oyarzin La Anestética del
ready—made.

Los cuatro costados del Alma— Texto catalogo exposiciéon de Nury Gonzélez.
Galeria Gabriela Mistral.

La ilusion después de la desilusion. A proposito de Etant donnés...— Texto
publicado en diario Muro Sur—Artes Visuales.

La produccion de una imagen— Texto presentado en el seminario de Arte y
Tecnologia. Departamento de Extension. Escuela de Ingenieria. Universi-
dad de Chile.

La casa y sus adjetivos— Texto exposicion Bengoa/ Jarpa/ Merino. Notas al
Margen 1, Galeria Balmaceda 1215.

Seis Artistas Visuales Chilenos Jovenes— Texto libro Platform 99— Funda-
cién Canvas International Art, Amsterdam, Holanda.

Artes Visuales Contemporaneas— El caso Duchamp. Texto presentado en el
Segundo Encuentro Chileno de Semiotica “Videoculturas, Comunicaciones,
Artes y Literatura de Fin de Siglo”. Universidad de Vifia del Mar.

La pintura, el sitio, la casa, la silla. Catalogo exposicion Voluspa Jarpa —pin-
turas y objetos ( La silla de Kosuth).

Tres Paisajes. Catalogo Exposicién Merino—Gumucio. Galeria Posada del
Corregidor.

Acontecimientos Suspendidos. Texto para catélogo de exposiciéon Rodrigo
Merino—. Exposicion El Alma en un Hilo— Galeria Gabriela Mistral.
Fantasias Traducidas— Libro Taxonomias (Textos de artistas). Ed. Jimmy
Button, Inc.

Premios, Becas y Colecciones.

2000
2000
1998
1998
1997
1996
1996
1995

1994

1994
1992

Coleccion Rabobank, Endowe— Holanda.

Gran Premio KunstRai— Amsterdam— Holanda.

Beca de Intercambio El Genio de la bastilla, Paris— Francia.

Beca Fondart 1998, Proyecto de Creacion.

Coleccién de Haagse Hoge School, La Haya— Holanda.

Beca Fondart, Proyecto de Creacién.

Coleccién Canvas International Art, Amsterdam— Holanda.

Mencion Honrosa, III Bienal Premio Giinter, Museo Nacional de Bellas
Artes.

Fondo Regional de Apoyo a Iniciativas Culturales Regionales, Secretaria
General de Gobierno.

Beca Fundaci6én Andes para Proyecto Mural/ El Sitio de Rancagua.

Primer Premio de Pintura, II Bienal de Rancagua.
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