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Resumen

Esta Tesis desarrolla un andlisis a partir de umwebrelectura de mi trayectoria de
produccién de obra y de las incipientes concepsiasbozadas en ella, cuestiones como el
realismo y la autonomia de una produccion de paey posteriormente asociarlas a un contexto,
al reconocimiento de una problemética actual denkgen. Habiendo asumido en el analisis la
funcionalizacion de la imagen producto de la pecactpublicitaria y la operacidbn cosmeética
implicita en la imagen digital como el contexto ifjlob de operacién, se proponen tres
desplazamiento formales que corresponden al marperacional identificado. Estos
desplazamientos plantean la supresion de la pintorao soporte y afiaden el elemento
comunicacional (publicitario) a la trama conceptdaterminada. La introduccion de estos
desplazamientos, tanto en la reflexion como enmdi® publico, obliga al andlisis a intentar
definir la operacidén que sustenta esta investigac@ aborda el problema de la transgresion de
un orden estético en relacion a la diferenciacide plantea la intervencion artistica asociada a la
introduccion de lo indeterminado en lo determindgkio implica, finalmente, llevar el andlisis a
cuestionarse por un posicionamiento del arte eaci@ a si mismo y en relacion a los
requerimientos institucionales y del sistema esiéiimperante. Por Ultimo, las conclusiones
revelan las contradicciones y las dificultadesal@dstura asumida, pero también presentan las

convicciones que movilizan este trabajo.



Introduccioén

De lo que en un comienzo constituyd, no $dimotivacion de ingresar al Magister en Artes
Visuales, sino también el eje del posterior traldgotesis, sélo quedan algunos residuos, la
mayoria procesuales, necesarios para la relecatasdirabajos realizados y el analisis de sus
desplazamientos. Lo cierto es que el plan era o#ftexionar sobre lo hecho y constituir un
ambito que permitiera explayar formalmente las agenes identificadas y, junto con esto,
asumir un contexto, un campo de investigacion daesarrollar estas operaciones.

Nada mas que la confeccion de un guiom parsiguiente produccion, un buen soporte
conceptual para la extension formal de las openasiprovenientes de la pintura y del realismo,
probablemente motivado por la necesidad de pemsapasible continuidad del trabajo pictorico
y la ambicién, por qué no decirlo, de instalar werpo de obra complejo y eficaz en lo que
entendemos como la escena del arte contemporase®r& el plan, las buenas intenciones, pero
los caminos del arte son aparentemente desconopias el hombre, es lo que he podido
constatar en el transcurso de este proyecto, dulaelaboracidén de este texto que se esfuerza en
dilucidar y conformar un sistema de produccién deappero que finalmente discurre sobre
cuestiones estético/politicas, es decir, sobreagtitud, una critica, e inevitablemente sobre una
concepcion del arte. Al parecer rebajarnos a laaxoos obliga a tomar partido, nos introduce
de lleno en el orden de la produccion, o por lo@saros pone en relacién con los requerimientos
de un sistema de realizacién de objetos destinagossentarse en sociedad y, es de esta manera,
a ocupar un espacio valorico y de intercambio desgrnuestra sociedad.

El siguiente texto es, por supuesto prmera instancia, un ejercicio de escritura. Busc
la forma, el habla, la coincidencia de un lenguaje otro, ha sido una dificultad mayor. En la
elaboracion de este escrito se entrecruzan cuestiae distinta indole: el andlisis es
indisolublemente biogréafico, formal, tedrico y piaid, ante lo cual, es descartada una escritura
técnica/tedrica, optando por el relato, una formés rasociada al devenir de los hechos y al
divagar de las interpretaciones; una forma permneesltd paradoja expresada en el titulo.

“Los escritos son los pensamientos gEdo; los archivos su memoria”, nos dice Novalis.

Escribir del Arte, es escribir para el arte. Aqeidonde este ejercicio encuentra su primera



contradiccion, su primera paradoja, porque la x&fle de esta Tesis que, como dijimos, en
principio se destinaba a si misma, finalmente elt@gida a formar parte del patrimonio
académico de la nacién, de un patrimonio institnaiael arte .

Lo que plantea esta tesis no es unaxg@fde obra, tampoco del arte comercial o critico
(aunque lo haga), lo que presenta, o lo que fieatendeja de manifiesto, mas alla de la revision
formal, es el intento de acotar la problematica, d¢antradicciones, la irresolucion de una
produccién de arte inmersa en un contexto estétogplejo —para nosotros nuevo- y del valor

simbolico que podemos otorgarle en nuestra cultura.



Capitulo I: Realismo e Investigacion Pictorica

Para comenzar este texto, que como antcipase aboca al relato reconstructivo de mi
trabajo, y desde ahi a la posibilidad de su extengdrmal, debemos partir -si esto aun es
posible- por un principio. Este aparece inclus@site haber decidido una especialidad artistica,
en el transcurso del primer afio de estudios dentiatura en Artes de la Universidad de Chile, y
especialmente, en el desarrollo del curso Intradaca la Estética impartido por el profesor
Adolfo Couve. Las nociones comprendidas en esteogcurociones destinadas al analisis e
interpretacion de distintas obras de arte, pereaalmente dirigidas a la pintura como género
paradigmatico, convergen, mas alla del analisistcoctivo formal de las obras, en una mirada
que privilegia el realismo como una conquista dafr@co, y la obra de Velasquez como su
maxima expresion. La idea de “traduccion” de ldided, apoyada con lecturas de Maupassant y
Flaubert, la posicion del artista comprendida cqrospuesta, supeditada a la busqueda de esta
traduccion, son las cuestiones fundamentales goe,ppmera vez, me hacen creer en la
posibilidad de un rigor en el arte (ante el cuarékta puede fracasar), pero por sobre todo en la

distancia reflexiva que el artista debe sostentr sunobjeto.

“Pintora” 00, diptico 6leo sobre tela 200 X 186, c/u.



Esta especie de iniciacion es la queraiéta@ mi decision por la pintura, y sin mucho mas
gue estas pocas pero profundas convicciones,gueafejemplar de Cezanne como el gran
reformador de la pintura post-fotografica, ingraktaller de Gonzalo Diaz, en donde realizo los
primeros ejercicios que dirigirdn mi trabajo haona pintura de la figuracion y a la
representacion del cuerpo como tema casi exclusivo.

La escena, la contencion de la figuraelerecorte, la construccion de dipticos vy tripgico
daban cuenta de un trabajo incipiente pero clartendinigido hacia la basqueda de su propio
sistema -0 su propia economia- y en este sentekiinddo a fundarse como “lenguaje”, como
sintesis y firma. El antecedente que me permiter@e esta posibilidad es por supuesto la obra
de Bacon, que por entonces yo comprendia como riinaadad -ineludible para mi en ese
periodo- de la reforma cezanniana, es decir: de pintura materialista, bidimensional,
constructiva y distante de los movimientos abstsadBacon entiende al ver a Picasso, en Paris,
en 1927, que se puede pintar “diferente”: “... hajotain territorio que, en cierto modo, no ha
sido todavia explorado, de formas orgénicas relatevla figura humana que la distorsionan por
completo.”, pero a diferencia de Picasso, Bacon vincula abajo al modelo fotografico de
manera referencial, como el registro minimo nedespara permanecer en el juego de la
representacion, por supuesto, no en una repregantaaturalista (Courbet), sino en una
representacion materialista que busca producirolaciencia de la construccion material
pictdrica con la representacion del cuerpo y, éa ssntido, es realista de manera radical, ya que
permanece en la dialéctica de la mancha y la fagbmg carnacion).

Explicar estos antecedentes resulta agogsorque es justamente el paradigma que hemos
asumido en la obra de Bacon, el que sera desplezguotir de una distinta relacion de mi

trabajo con “lo fotografico” como dispositivo estante del cuerpo.

! Globus Comunicacion. Bacon. Barcelona. Globus Caragiones S.A. y Ediciones Poligrafas S.A.
1994.



Fotografia, referencialidad y artificio

Conocemos el contexto histérico anticippdo Walter Benjamin en “La obra de arte en la
época de su reproducibilidad técnica”, como tamb@rocemos el fuerte precedente sentado por
Duchamp con sus Ready-mades y en general con siashaaactitud anticonvencional respecto
de la institucion Arte. Pero mas all4 del debataaaespecto de los “logros” o “fracasos” de los
distintos movimientos norteamericanos (neovangaa)dniciados en la década de los 60's y
70’s, y de la efectividad de las estrategiasceriiasociada a artistas conceptuales adscritos a |
textualidad y al discurso ideolégico e institucipra apropiacionista (asumido por los artistas
vinculados a las préacticas industriales, de mereagablicitarias), lo que podriamos aceptar es
que a partir de Warhol, del Pop, la “actitud” decBamp es introducida y sistematizada en la
produccién de objetos de arte, modificando defiaitiente las maneras de lectura, consumo y
circulacion de este. Desde entonces el Pop yeskdtico, sentaran las directrices de un arte cada

vez mas polarizado en estas dos posiciones.

Ajeno a este escenario, a fines de los 8Aas mi trabajo ya presenta una comprension de
“lo fotografico” mas proxima al apropiacionismo gada consideracion de este dispositivo como
registro y como referente a utilizar para la coaif@t de pinturas adscritas a la representacion del
cuerpo. La fotografia de moda, de paginas socialgsblicitaria son un registro visual de las
producciones estéticas del mercado, produccionesesgietizan el cuerpo y lo introducen en la
l6gica mercantil y del fetiche. Mis trabajos piatds comienzan a manifestar un mayor interés
en la fotografia como artificio, desechando suulectreferencial, el dispositivo fotogréfico y
publicitario es asumido como una cosmeética apliqamtael mercado a los cuerpos/mercancias
puestos en circulacion. Los trabajos de este peidad cuenta de la indecision entre la busqueda
de un sistema de pintura y la fascinacion por tadgi@fia como simulacion de lo real. Esta
dicotomia es la que finalmente determina la detigié sustituir (como modelo) el cuerpo
estetizado por el dispositivo fotografico, por usjebo que es, por una parte una idealizacion
estética del cuerpo y, por otra, un objeto que, caremos mas adelante, problematiza la
relacion representacion-artificio. Las fotografids mufiecas de caracteristicas hiperrealistas



utilizadas para la confeccion del poliptico “Pifgdtason comprendidas como un “modelo”
paraddjico, en donde la representacion del cueipartificio y la fotografia confluyen, y con el
cual la pintura se ve forzada a tomar posiciomddptico “Pifiatas” corta -0 al menos rebaja- la
relacion referencial con la fotografia, con lo qegetambién necesario suspender la contencién
escenografica del cuerpo. Esto limita la figurac(edrpo) a su propio espacio, a su recorte (como
en un catadlogo comercial), quedando referida sblcoajunto o dispositivo que el poliptico
propone (tamafio, serialidad, escala, disposicipaaal etc.). Si bien para la confeccion de este
poliptico se utilizaron fotografias como “modelgsho el objeto en si, o que registran éstas son
objetos que por sus caracteristicas materialesn dedga ser representativos, tornandose la
presentacion de un simulacro; es decir, es enjetohue se produce la operacion ilusionista y
estetizante; al pintar las fotografias de estogtobjno son reestetizados, son reproducidos
(también cosmetizados, como veremos mas adelanta)seistancia de la pintura, obliterando la

presencia de la fotografia; yendo de un artificadra.

“Pifiatas” 2003, poliptico 6leo sobre t&a) cm x 800 cm

Més alla del conjunto de operaciones fdesiague esta obra realiza, quisiéramos
considerarla en este analisis como el primer indéci el cambio de paradigma que sefialabamos
al comienzo de este texto, aquel que podriamos@ertecomo la busqueda de un “realismo
autonomo”, también, como la introduccion de mi &jaba un contexto: el contexto tecno-
mediatico de la produccion de imagenes, pero, porestodo, como el punto de partida de una
pintura que se aleja de la profundidad de la retasion. Si bien el poliptico “Piflatas” presenta
claramente las modificaciones que hemos identificéal pintura en si, el modo de pintar estas

mufiecas, aun expresa resabios de una pintura lggémlaradicion representativa: las mufiecas,



sus vestiduras, siguen funcionando desde la prafadd desde la representacion y toda su
pesadez, dejando en evidencia las contradicciomes dlispositivo que apunta a la artificialidad
sin conseguirlo de manera radical.

Esta interpretacion nos obliga a hacerhreae acotacion biografica: la realizacion de este
poliptico y otros trabajos aproximados, determieanpara el replanteamiento de mi trabajo
pictérico, fueron llevados a cabo durante una éstdel cuatro afios en la ciudad de Nueva York.
El acceso a un circuito importante del arte contadpeo resulta un incentivo fundamental para
desplazar y extender las practicas y probleméatjcasse desprenden de los trabajos descritos y
que abordaremos a continuacion. Esto, especialigrmensamos en un circuito de arte como el
norteamericano, de marcada resistencia a la téedeiropea - fundamentalmente después de los
60’s- y con una influencia determinante por pagerdundo privado ( galerias y fundaciones);
circuito en donde abundan practicas que constitupenmplejos cuerpos de obra,
multidiciplinarios y de profunda vocacion experirtedn que difieren bastante de las

“coherencias” formales y tedricas exigidas a |¢istais en el contexto chileno.

Pintura, cosmética y taller virtual

Rebajada la referencialidad fotografica doabajos como “Pifiatas” y devuelta en el
contexto chileno -no sélo chileno, sino que acadénchileno- aparece el fantasma del
simulacrd, simulacro que en un principio es vinculado artadpccién que la publicidad realiza,
pero que en el transcurso de estos dos afos dstslagieriodo en el cual se ha intensificado el
acceso y manipulacion de imagenes provenientestemét (periodo en el cual “perdi el taller”)
- finalmente se vincula con la imagen numérica@megal y su hibridacion con la fotografia y la

grafica.

2 Foster. Hal. El retorno de lo real. Madrid, Ak2001. 67p.
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La implementacién de un “taller virtual” éthotoshop para la confecciébn de maquetas
visuales -que eventualmente serian pintadas- nel@sepor los ramos de taller del Magister,
pone de manifiesto un conjunto de operaciones adalla pintura debera asumir un rol distinto.

Sabemos lo que la imagen numérica problematl caracter de registro de la fotografia, “la
necesidad que ella tiene de proclamar la existeteliaeferente” aquella garantia sobre la que
descanso6 durante todo el siglo XX. Pero, lo impdetgpara esta reflexion, es que esto lo hace
remitiendo la produccion de imagenes, en térmimosgsuales a la pintura, al artificio, a una
trama de unidades de color, un mosaico microscogie® debido a su inmaterialidad, a su
virtualidad', es capaz de arrastrar a todos los deméas modasmagen. Hoy en dia toda imagen
es sospechosa de haber sido “retocada”’, manipwladgue sea imperceptiblemente, en su
reticula de pixeles. Este hecho fundamental, qokiso ha obligado a legislar al respecto,
determina un vuelco de escenario ineludible paraeteexion respecto de la produccion de
imagenes, especialmente para la pintura.

Si los procedimientos realizados en el talletual coinciden con los procedimientos
tradicionales de una pintura post-fotogréafica -gpeeial desde una perspectiva apropiacionista- ,
los resultados pueden diferir de distintas maneraa: pintura (un diptico, poliptico, etc.) es,
como bien sabemos, un objeto altamente connotadta mmncepcion autonoma del arte, por el
pensamiento estético-burgués. Es decir, un objetoeq ese sentido siempre se encuentra en el
orden de la convencién estética, lo convencioyats desde esta perspectiva que nos interesa, ya
que como hemos visto, el estadio actual de la imagle cualidad, ha sido remitida (mediante la
imagen numérica) y operativamente igualada a lauginlo que evidentemente, levanta también
la sospecha sobre el oficio y su materialidad.

En el desarrollo del Taller de Analisistal impartido por el profesor Pablo Rivera, ante
la presentacion de mis “maquetas visuales-virtlaéésesponde con la lectura de que lo que es
connotado con la operacién de pintar efectivamestigs “modelos” es una operacion erotizante:
“ta erotizas con el pincel estas imagenes”, anteual - ya que podriamos considerar estas

imagenes como “ya erotizadas”- aparece la figurladepeticion: la pintura como la repeticion

® Déotte, Jean Louis. El arte en la época de |lgpdeis#on. Santiago, Cuarto Propio, 1998. 157p.
* Op Cit. 157p.
® Foster, Hal. El retorno de lo real. Madrid, AK2001. 19p.
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de una operacion cosmeética aplicada sobre el cgpdién sobre algunos objetos analogos al
cuerpo), operacion producida y administrada —emgma instancia- por el mercado y por nuestra
cultura tecno-mediatica. “Repetir no es reproddcitite Foster, entendiendo la reproduccién
como la representacion de un referente. Repeti#dnna operacién cosmética sobre un objeto
que ha perdido su cualidad referencial, reforzada la repeticion de la pintura (dipticos,
polipticos), pero a su vez problematizada por loveacional y artesanal del formato.

Toda esta reduccion operativa, nos perpgtesar que lo que le ocurre a la pintura vinculada
a la imagen numeérica es en definitiva, la funci@a&ion (repetir) y la superficializacion de ésta,
lo que es, por una parte, un ataque directo anb@rmion ontolodgica que se le ha otorgado y, por
otra, al espesor de la representacion. Con estdagakas —para mi pintura- la posibilidad de
sostener una posicion como la que hemos ejempldican la obra de Bacon. Pero por sobre
todo se radicaliza formalmente el trabajo pictgridmigiéndolo hacia la investigacion de otra
pintura, del artificio y la ligereza; una pinturasmeética.

“El maquillaje también es una manera ddarel rostro, de anular los 0jos con unos 0jos
méas hermosos, de borrar los labios con unos labis brillantes”.Pintura de lo falso, de la
simulaciéff, de desechos estéticos de la actividad publiaijtiviana, veloz e inmévil.

La pintura es siempre un tiempo que y&halo lugar, ese tiempo conserva una cualidad
(tempo), el tratamiento del material da cuenta lte ka pintura a la que me refiero trata las
aplicaciones del material como emulsiones. La ésl&l soporte del dibujo, de la composicion,
distribuye los espacios tanto exteriores al sisteomao internos, pero el 6leo es el registro de su
aplicacion: espesor, transparencia, velocidad rafifdacion en los tratamientos. También del
sistema de color, de la suciedad o limpieza de dsteu resistencia. En el afan por la proyeccion
de la pintura hacia la superficie, las secciones cumponen un cuadro son trabajadas de un
envion, como una emulsion que se expone al accotméa luz, el 6leo se expone al oficio y los
ajustes necesarios, si hay que corregir, se prazedpetir la aplicacion. De esta manera, ni un
centimetro del cuadro es supeditado a un todo, enaespliega una jerarquia del espacio
representativo, se desecha el modelo constructvia gduperposicion de capas, de montaje; el

® Op Cit.136p.
" Baudrillard, Jean. De la Seduccion. Madrid, Cate#005. 90p.
8 Foster, Hal. El retorno de lo Real.2001.Madrida/AR001.105p.
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efecto de volumen se proyecta hacia delante. Auegisten, en las composiciones, secciones
“méas abandonadas”, no funcionan como “Inacabadasimo fondos, porque estan delimitadas

por otras secciones y, de esta manera, forzadam@acecer junto a las otras en la superficie.

“Arreglo” 2008, 6leo sobre tela 150 X 200 cm.

Quisiéramos acotar un breve comentario de éstarpintara esclarecer cuestiones de las
gue la reproduccion fotografica no puede dar cueata “Arreglo” encontramos la misma
situacion analizada en el poliptico “Pifiatas”, y& das flores (el modelo) corresponde a la
fotografia de un ramo artificial de flores confiecadas con telas acrilicas, pero pensamos que a
diferencia de “pifiatas” aqui la pintura, la factutagra proyectarse hacia la superficie
potenciando el artificio.

La orientacién que le hemos asignado ta jgisitura, coincide con la tesis sostenida por
David Hockney en “Secret knowldge”Tesis que demuestra la hegemonia de la visién
monocular en la producciéon de imagenes en occiddéedde la aparicion de los instrumentos
Opticos. Coincide en parte, como emancipacion tie dmminio, pero difiere en su escapatoria.
Hockney apuesta por una pintura de la complejidendtcuctiva del espacio representativo, de la

representacion analoga a la vision binocular, enssntido, apuesta por una solucién “mas real”,

® Hockney, David. Secret Knowldege. Londres, Tha&ekidson Ltd. , 2006.
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0 mas proxima a nuestra experiencia visual delaspgue a la solucion que otorga la éptica
monocular. Por nuestra parte, la opcién es distmalir el espacio representativo -0 por lo
menos su profundidad- sin decaer en la abstragladabstraccion en pintura no es mas que una
reaccion a la figuracion, quiere “superar” la reprgacion; un gesto de abandono politico
destinado a la decoracién), concentrandose ervésstigacion de soluciones, en la “traduccién”

de objetos desrealizados por la cosmética digjtafica y publicitaria.

“Ella” 2009, 6leo sobre tela 100 X 100 cm.

Bajo esta mirada debemos entenderdaagbn de repeticion de la pintura. Ya la hemos
referido a la operacion cosmética que la publicidah general el contexto de la imagen digital
ha determinado; pero la repeticion de una misméu@En de exactamente la misma imagen
(tamafio, soporte, etc.), no corresponde a unasi@po serial sino, mas bien, es el resultado del
proceso de investigacion respecto de las “emulsfogee hemos mencionado, un ejercicio de
observacion. En este sentido, esta mas asociadati@namiento de repeticibn como el que
practican los acuarelistas japoneses, que a upgtis de repeticion serial. Al ser presentados

14



simultaneamente, los ejercicios contribuyen a sitgreth imagen (el tema) privilegiando el
rendimiento del trabajo pictérico, del artificio ppeobre la imagen, del significante por sobre el
significado: “En la realidad nos habituamos a vdraaés o mas alla de la apariencia; de una
cierta manera la abolimos sin cesar”

El acercamiento procesual del 6leo a laasea nos habla de una tendencia a la
inmaterialidad, de una delgadez del material, @édresta manifiesta, incluso promovida, por la
manipulacion de imagenes en el taller virtual, garabién nos introduce en una mecanica del
gesto, una practica que remite a lo artesanal, gueeoasociado al “6leo sobre tela” y al ambito

comercial de la imagen, se agota rapidamente ieon& del gestual de repeticion.

“Con dos mejor” 2008. Oleo sol@60X50 cm. c/u

Nos encontramos, evidentemente, bajo dbraihdel Arte Pop, especialmente bajo los
antecedentes de obras como la de Warhol y Rosén@umdas asociadas a la pintura, la
fotomecanica y la publicidad. Lo que podemos recenen la obra de estos artistas -y en el Pop
en general- como operacion fundamental, es ladnt@idén de cddigos y procesos provenientes

de la publicidad y la industria a la producciénaibeas de arte. Todo el arte apropiacionista esta

19 Reinhold citado por Déotte en Catéastrofe y Olvido.
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bajo esta sombra. En un contexto como el actusaliteeal menos ingenuo fundamentar una
produccién de obra en estas operaciones. Mas dipartir del andlisis que hasta ahora hemos
llevado (y que hasta ahora se remite sélo a laught podriamos pensar que estos trabajos
intentan revertir esta operacion, o por lo menazha reversible. Es decir: introducir arte en el
producto estético, en la mercancia cosmetizadalgpgoublicidad, un funcionamiento que

radicalice sus operaciones y que seduzca sus formas

En torno a las operaciones que hemos cifrado eanélisis anterior: pintura, cosmética,
repeticion, funcion, artificio, y alentado por laidndad cotidiana ejercitada en el taller virtual,
mi trabajo se plantea la posibilidad de extendierlssdeterminacion de clausurar la melancolia
del 6leo- su ambito productivo hacia otros sopoftesiales. Esto nos obliga a profundizar la
lectura de un contexto general de la imagen, dereduccion, funcionalizacién y consumo, y
desde ahi, el emplazamiento de un trabajo que djmws, intenta introducirse como arte en el
sistema visual imperante ¢ qué significa esto? essunto que veremos en el desarrollo de este

texto.
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Capitulo II: Publicidad y contexto.

En el intento por acceder a una mayotidath de imagenes para la seleccidén y confeccion
de las maquetas visuales presentadas en el traoseieste magister, mi &mbito definitivamente
se concentra en las imagenes puestas a disposicidmernet. Esto afiade un nuevo punto al
conjunto de operaciones explicadas anteriormergemiagen numérica puesta en circulacién en
Internet, esta destinada a su consumo y su inteicanes decir, funcionalizada como
comunicacion, y en este sentido, inevitablementeiada a una practica publicitaria. Cualquier
imagen en Internet esta funcionalizada como vadocambio/signt, es cuestién de considerar
s6lo por un momento lo que propone entusiastamehtdogan deYouTube: “Broadcast
yourself I, jhaz de ti mismo un canal de television!, o losespondienteBotologsy Facebook
(Chile es el pais con mé®tologs por numero de personas en el mundo) .“Los signos
publicitarios nos hablan de los objetos, pero gpliearlos en busca de una praxis (0 muy poco);
en efecto, remiten a los objetos como a un munderde.*?

Baudrillard entiende el trasfondo de leblRidad tempranamente, pero en esos afios el
individuo participa s6lo como receptor de estosiasg “El objeto se lo venden a uno, pero la
publicidad se la “ofrecen™® Como sabemos, esto ha cambiado radicalmente, éntem es
simplemente un sistema de comunicacién, y no lodelsido a su capacidad de poner a
disposicion y de publicitar imagenes; debido algrade las imagenes, en especial de la imagen
numeérica como “médium” de todas las imagenes. rietees la extension de la practica
publicitaria hacia la vida personal/social de lodividuos: “A través de la publicidad, como
antafio a través de las fiestas, la sociedad eyhilmesume su propia imagel{.Es el ejercicio
de editarse, de formatearse en el gestual de lardoation y del estar en red, siempre en

contacto, siempre disponible a participar. Estel€®ntexto de la imagen que reconocemos para

' Baudrillard, Jean. Critica de la economia politiebsigno. México D.F. ,Siglo XXI, 2002. 226p.
2 Baudrillard, Jean. El sistema de los objetos.1@68ico D.F. , Siglo XXI, 1969. 200p.

13 Op Cit.194p.

1 Op Cit.196p.
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esta reflexion, la imagen virtualizada/funcionali@acomo comunicacion, degradada como
material visual (basta observar la calidad dert@&genes en Internet), es el vehiculo esencial en
el ejercicio de la comunicacioén social,

Siguiendo el andlisis de Baudrillard“@mitica de la economia politica del signo”, éste
percibe claramente una finalidad en la figura diseBo (vinculada a la teoria del entorno) : “el
disefio tiene por mision, por funcion estratégicalesistema actual producir comunicacién entre
los hombres y un entorno que no existe precisansgmbecomo instancia ajena (siempre como el
mercado).*® Dentro del mismo andlisis, identifica el Kitsch amrsu figura antagénica. No
debemos comprenderlo como una moda sino en su ideep@@s radical: “el residuo, lo
superfluo, lo excretorio, lo excéntrico, lo decomat lo inGtil.”*® Objetos estéticos no
funcionalizados, no destinados desde una raci@wlgduna praxis, objetos que solo estan ahi
debido a la irracionalidad proliferante de los eede consumo. Entonces podriamos afirmar que
lo publicitario y lo Kitsch comparten un mismo gripio: ambos funcionan por supresion de lo
real, ambas producciones provienen de un mundo denkcesario, de una gratuidad estética,
pero la publicidad impone una actividad especifiealecturd’, mientras que el Kitsch una
apariencia, un exceso, una parodia. Cabe sefatregquel contexto latinoamericano de la
imagen, el Kitsch mantiene —siempre- relacionesl@gmnecario, con el descuido estético, el “mal
gusto” (la television chilena es algo asi comoardij infantil para pobres), cuestion que tal vez
ha empezado a homogeneizarse, pero que como nestética aun permanece fuertemente
arraigada en el pensamiento estético reacciongtiditsch latinoamericano —también podria
pensarse como un neo-pop- difiere del originaldestaidense, y del posterior oriental, en su
sustrato de produccion industrial y social. Méxipor ejemplo, debido a sus caracteristicas
culturales y a su simbiosis con EEUU, constituye gios6lo un complejo mundo estético en
torno al Kitsch, es el mundo artesanal de raiganmaligiena asociado al mundo de la mercancia
y del fetiche. Guardando las diferencias, esto aem mayor o menor grado en el resto de
America Latina. Chile en especial, -aunque muchisrgn pensar lo contrario— corresponde o es

mucho mas asociable a una estética Kitsch vacéedeentos locales, y se encuentra muy lejos

> Op Cit. 247p.
' Op Cit. 240p.
" Op Cit. 200p.

18



de la sobriedad estética que estamos acostumbeagessar. Existe, creemos, un complejo e
indefinido &mbito estético latinoamericano, unasalucién del entorno visual, una ambigledad
refrendada por el acceso mediético a una cultuéties mundial (publicitaria y del espectaculo).
Es decir, una no correspondencia entre una estidigairida (mediatica o materialmente) y el
estadio social y de produccion local. Muestra de es la al menos peculiar incorporacion por
parte de los jovenes chilenos de practicas cosasetioe emulan la estética proveniente de la
animacion japonesa (cabe sefialar que esta pradi@socia a las clase media y bajas de la
sociedad, y que tiene su contraparte en los jov@aetase alta, los cuales no se tifien el pelo, no
se magquillan ni utilizan perforaciones; son “maturees”), en una sociedad, que a la hora de
incorporarse al mundo laboral, se muestra absogrttarntolerante con la diversidad respecto de
la apariencia personal.

Contradicciones, mas bien extremos, quexsenden a todo orden de cosas que nos hablan
de las profundas resistencias entre las claseslescpero por sobre todo, de la indeterminacion
estética que nos constituye; no es casualidadit égl Sitcom“Casado”, comedia televisiva
Estadounidense de los afios 80 adaptada a la pérfeat contexto chileno, en donde
impresionan las coincidencias estético/socialeearhbos paises. No es sencillo hablar de una
identidad local, identidad de pais que el Estadesfigerza en promover y sostener, pero sobre la
cual se podria apostar por su desaparicion, suabsoo disolucién en el médium estético
global. Médium producido y distribuido desde lositoes mundiales de produccion, es decir,

adquirido y aplicado en el contexto chileno de mamwesmética.

Kosmo$? significa orden. La cosmética, como la entendeatuma, es una disciplina estética
ejercida sobre objetos y cuerpos (el cuerpo esimtipal soporte de la estrategia publicitaria):
“Es el cuerpo al fin distanciado y sometido a uiszidlina, a una circulacion total de signds.”
Disciplina del cuerpo, disciplina de la particigati ambas abstracciones confluyen en el
“material/signo” que presenta la imagen numéridampre retocable (maquillaje), siempre
formateable (funcionalizable) para su comunicaadiddesde la gigantografia a la “liviandad” de

la imagen en circulacion virtual (¢,cuando habiapesado las imagenes?).

'8 Déotte, Jean-louis. Catastrofe y olvido. Santi&mrto Propio, 1998. 111p.
9 Baudrllard, Jean. Critica de la economia politiebsigno. México D.F. , Siglo XXI, 2002. 97p.
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Hemos esbozado un contexto, una praeststico/social que identificamos en la figura de
la imagen numérica, pero el orden estético gemsrdiferente del orden del arte.

Consideraremos el debate actual del #ateliscusion teorica respecto a sus distintos
posicionamientos y estrategias, en funcion de aebt@mbito de accion al que intentan acceder
los desplazamientos que abordaremos en el siguiesp@ulo. Para ello debemos entrar
necesariamente en las cuestiones derivadas de lemgendemos como neo-vanguardias. Ya han
guedado claramente expresadas las filiacionessdepl@raciones que hemos distinguido con el
Arte Pop y la simulacion. Pensamos, como afirmddfagie: “una reconexion del Arte y la vida
ha ocurrido, pero en términos de la industria caliuno de la vanguardia, algunos de cuyos
procedimientos fueron hace mucho tiempo asimilaégos la operacion de la cultura
espectacular® Cuestion ante la cual el arte, como ya sabemosddimdo redefinir sus
estrategias.

Para mantenernos dentro del &mbito tietesis, nos concentraremos en tratar de definir
nuestra posicioén con respecto a las muchas dfsta, como ya hemos observado, desestima una
concepcion autonoma del arte, permeabilizando surgenes con la produccién y circulacion
que el mercado realiza, sin embargo, no apuestaipardisolucion total de sus practicas y
resistencias; “...el objetivo no es ni una negacibstracta del arte ni una reconciliacion
roméantica con la vida, sino un continuo examenagecbnvenciones de ambds,es decir: por
una parte, la imposibilidad de sostener una obespgovenga de una conviccion trascendental en
el arté® y, por otra, el intento de intervencién artistesala trama imperante de produccién y
consumo de imagenes. Aqui nos encontramos cogueafgue finalmente esboza este trabajo: la
paradoja.

Cuando dijimos -en el andlisis pictéricpie la operacién esencial de los trabajos que
hemos examinado consistia en revertir o hacersileda operacién que el Pop instituye, o sea,
en tratar de inyectarle arte al producto visuak neferimos a esto: introducir una violencia
estética en la imagen funcionalizada como comuitinacun funcionamiento paradojal; la

violencia que ejerce lo indeterminado sobre lo rd@tgado. Si bien entendemos esta violencia

20 Foster, Hal. El retorno de lo real2001. MadridaAkR001. 23p.
21 Op Cit.18p.
22 0p Cit. 56p.
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estética como transgresion de un orden, de unaencidn y una praxis, es una transgresion
cifrada en los codigos de este orden, una fisurauepositivismo, un cortocircuito en su base
ideoldgica, por eso, cuestiones como el Kitschsdaual (0 su indeterminacion), lo precario
asociado ablamour, lo erético/infantil del Animé japonés y lo perser(entendido como la
desviacion en el rendimiento de estas imagenesjtiaayen elementos fundamentales de esta
operacion, las piezas que introduce y enfatizaesgtategia.

El Arte no es comunicacion, al menos ne&lesentido de la teoria linguistica, no consiste
en la produccion de la artesania codiciada (dif@agla) como signo de estatus, y no se reduce al
ejercicio critico de sus préacticas discursivasAdgk (queremos creerlo) es la manifestacion
material (sensual) del conocimiento tragico dexiatencia, es el objeto de un pensamiento de lo
transitorio y la insignificancia, y en ello radisa capacidad de ironia, de operacion sobre la
trama conceptual imperante, sobre las convencigr@sdeologia del capital. Desde este punto
de vista, so6lo puede asumir una forma parédiqzests de su propia institucionalidad, que no es
la del cinico: "El cinico sabe que sus creencias fatsas o ideoldgicas, pero sin embargo se
aferra a ellas movido por la autoprotecciéon, coma manera de afrontar las contradictorias
demandas que se le formulad® ambas formas comparten la desmitificacién comsirato,
que, segln Foster, en el caso del cinico, lo hetr $superior a los criticos de la ideolodfa”
Pero a diferencia de la duplicidad expresada eengblazamiento del cinico, lo pardédico,
asociado al conocimiento tragico, plantea algocasio una radicalidad movil, en cuanto no
puede transar con sus propias determinaciones.

Desde esta lectura de contexto y desdedieion que hemos asumido, quisiéramos retomar
la reflexion respecto de los desplazamientos fama@ue pretendemos y que trataremos de

explicar a continuacion.

2 Op Cit. 118p.
24 Op Cit. 118p.

21



Tres desplazamientos

Como hemos visto, las operaciones queoBegmaminados se restringen, hasta ahora, al
ambito formal de la pintura, pero asumen el cowtexirtual/comunicacional o0 no
referencial/funcional de la imagen numérica, camgéindo en conjunto, lo que ahora podriamos
considerar como una parodia de la pintura respg&o concepcion auténoma. Una operacion
parddica sobre si misma, que a su vez, permitestersia la investigacion visual que hemos
descrito y que nos proponemos extender hacia tlistdimbitos formales.

Yo entiendo la pintura como un dispositicomo un mecanismo bidimensional. Por
ejemplo, el collage es un mecanismo, recortar (a€pg pegar (juntar), no es mas que eso; la
pintura es un mecanismo mas complejo, una econ@hfagistro de un gestual, un sistema de
color y la investigacién de una estética determandts por eso que -dentro del analisis que
hemos sostenido- suprimirla como soporte formaloyn@ operacion connotativa en estas
producciones, resulta un ejercicio interesante dgpldzamiento -en el sentido material e
ideoldgico del término-, ya que el dispositivo prato que hemos definido, exige ser sustituido
por una mecanismo que pueda contener las operaajoledo articulan.

Bajo este umbral reflexivo realizamosigliente desplazamiento: el soporte seleccionado
es el video, no solo porque este de moda y prelifediestra y siniestra como soporte en el
mundo del arte —cuestion significativa dentro deitexto que hemos asumido (es mas facil de
trabajar como vehiculo de comunicaciéon de una gbtajnbién debido a que el formato
especifico seleccionado es el devabcamslas camaras integradas y formateadas (aligeradas)
para su funcionamiento en Internet, es decir, yorse formulado para su comunicabilidad
virtual. Lo registrado es lo siguiente: la cAmastaeencuadrada en el pecho de un sujeto con
camisa blanca, desde el menton hasta la mitadods®, tnunca se le ve la cara ni el encuadre
varia, es el punto de vista de un espejo sobreatdrio de bafio. El fondo es una cortina de
bafio blanca. El sujeto se desabrocha la camisamyenaa a enjabonarse el pecho con el
proposito de afeitarlo. Lo hace sistematicamenit&ariamente hasta quedar totalmente lampifio
(practica obligada de modelos publicitarios: ellépen pecho” no es tolerado por la estética
actualFashion). Luego se seca, se pone la camisa, realiza giecpenudo de corbata, se coloca
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una chaqueta negra, de traje, revisa cada detabdeyde cuadro. A este video, de una duracion
aproximada de 10 minutos, se le aplica el efectpép”, es decir es duplicado (repetido) como
imagen, lo que rebaja su rendimiento como regigeterencial) de una accion, reforzandolo

como dispositivo (mecanico) artificial.

El nombre del video es “ABC 1", es pade una serie de cuatro videos que registran
acciones “cosméticas” sobre el cuerpo; principgbste de la industria publicitaria. Algunos de
estos trabajos utilizan pinturas como telones aeldode las acciones. Esto suprime el espacio
referencial, real, y afiade un trabajo artesanalg® al precario formato de |s¥g¢ebcamsEsta

serie esta destinada a ser puesta en circulacitroenTube”.

fotograma 1 Fotograma 2

Fotograma 3 Fotograma 4
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Fotograma 5 Fotograma 6

Creemos que con este desplazamiento lehoiddeo, el dispositivo de seduccidn que
intentamos articular en las pinturas es ritualizadda accién del cuerpo, son acciones reguladas
por la ejecucion “automéatica” de las practicas diatias presentadas como un ceremonial
cosmeético. El antecedente directo de estos ejesciEs por supuesto el trabajo performatico de
Paul Mc Carthy, su especial tratamiento del cuempmo soporte y la contencion de este en
espacios precarios y artificializados con colonésarios y secundarios, dan pie a los ejercicios
mencionados. Pero Mc Carthy entrega las acciones devenir aleatorio, mientras nosotros
buscamos un gestual mecanico, ademas, Mcarthy exglaruerpo a un ritual/ficcion de indole
infantil/fecal, donde el cuerpo comparece objenzalo como “personaje’pérsonaeen inglés),
nosotros también lo exponemos a una operacion stealzacion, pero a través del ejercicio de
un revestimiento formal.

El siguiente desplazamiento consiste ea serie de fotografias de vitrinas de galerias
comerciales del centro de santiago, galerias agjgascuras, que encierra una practica subjetiva
de publicidad. Estas vitrinas despliegan érderegarquias, sistemas de color, iluminacion etc.
Configurando una estética popular (no industreBjada de los codigos dghainstream”, un
sistema estético subjetivo que se ofrece comogdat.

Las fotografias serian finalmente impsesamo gigantografias publicitarias (2x3 mt.
aprox.), pero como transparencias, tal como logogitivos publicitarios que se utilizan en el

Metro de Santiago, enmarcadas en aluminio coma aigaproyeccion de luz. Estan destinadas
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como proyecto exhibitivo al circuito del arte, a‘dmleria”, lo que aflade, homénimamente, una

tension entre ambos lugares.

) |

E,

e

Fotografia 1 proyecto “Galeria” 2008

/ 17

Fotografia 2 proyecto “Galeria’080

25



El proyecto “galeria” articula dos piéat publicitarias que corresponden a érdenes
estéticos completamente distintos. La presentadgdastas vitrinas, de su precariedad, su “mal
gusto”, su desconexién con la disciplina estétidalipitaria, en un formato industrighi tech”,
introduce un funcionamiento paradojal en el “anahci

Dentro del mismo sistema, presentamose ptoyecto alun en desarrollo: consiste en
fotografiar profesionalmente una serie de pintffasl.5 mt. aprox.) de las caracteristicas que
hemos definido para presentarlas como gigantografiablicitarias en la via publica (
especificamente me refiero a los anuncios instaladdre edificios o autosoportados por una
estructura). Esta serie se enmarca en un formatwaiepafia” asociada a wslogan “a mis

deseos he sobrevivido”, presente en cada anungitagoisma tipografia.

‘A mis deseos he sobrevivido”, 6leo sobre tela (IBIXcm.) y texto insertado con Photoshop.

Como vemos, este proyecto recoge la mahciactividad que impone el anuncio

publicitario: la lectura, e intenta complejizar &ncion esencial, la entrega de un mensaje
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univoco que apunta a la identificacion del sujetin aun sistema de cdodigos de tipo
estético/social. E$loganutilizado es en si mismo una paradoja, ya queleéinitiva, expresa el
deseo de sobrevivir al deseo. Pensamos que ebhamiento paradojal de esta “campafia” se ve
reforzado por el tratamiento de la imagen; el taondé la fotografia, su ampliacion, debe dar
cuenta del trabajo manual, artesanal, empleada egadlizacion de la pintura, introduciendo,

nuevamente, una sutil indeterminacion en el dispogpublicitario.

Orden estético y transgresion

Con desplazamientos de este tipo hacigidgdo asociado a Internet, la fotografia y
dispositivos publicitario, creemos que lo que sadafi(o lo que se intensifica) al gestual de la
cosmeética, la pintura y la simulacion, es el gdstigala comunicacion. La funcionalizacion
comunicativa de la imagen, expresada cabalmenta éigura de la imagen numérica, es el
médium, el material/signo que nos permite expldgasperacion parddica desde la pintura a la
operacion publicitaria (en el sentido amplio defri@o).

Este es el orden de las cosas que hasurmido, al menos en lo que se refiere a la
imagen, su producibilidad, su funcionalizacion ycamsumo. También el médium por el cual
podemos desplazar las operaciones que hemos ciéadeste andlisis: “A la dualidad y la
polaridad discursiva, ha sucedido el caracteraligieé la informética. Asuncion total del medium
y de las rede$®. Esta es nuestra forma actual de relacionarnosasaméagenes, la asuncién del
imperativo comunicacional y la extension de la ficdgoublicitaria a todo el universo social, nos
conducen a una disciplina de la participacion gsgeatar, en definitiva, a la consumacion de lo
que Deborg vaticina en “La sociedad del espect&ctilala dominacién de la sociedad por
“cosas suprasensibles aunque sensibles” que selewlapmodo absoluto en el espectaculo,
donde el mundo sensible se encuentra reemplazadmpceleccion de imagenes que existe por

encima de él y que al mismo tiempo se ha hechaoess como lo sensible por excelencia”.

%5 Baudrillard, Jean. De la Seduccion. Madrid, ARSIO5. 156p.
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Esta “seleccion” de imagenes es el material detraud@svestigacion, no sélo como material
estético a reutilizar, sino como signos de lo dangt una condicion de la imagen y una
compleja operacion: “Si en la sociedad de conswangratificacion es inmensa, la represion es
inmensa también; ambas las recibimos en la imagem @ discurso publicitario, poniendo en
juego el principio represivo de realidad en el zéramismo del principio del place?®”

Pensamos que la operacion que Baudritlatdcta especificamente en la publicidad, es lo
que esencialmente la imagen digital ha extendidéodas las imagenes, una condicidn
desvinculada tanto de la representacion como deeslibilidad como documento, lo que nos
plantea como sociedad, la necesidad de repengawséslidades que tienen estas de significar.

Podriamos decir que el principio represie realidad, siempre -de una manera u otra- se
encuentra presente en el artificio estético, halstaalismo, finalmente, debe encontrar su propio
sistema. El problema ocurre cuando la realidadasapnoximado de tal manera al espectaculo y
viceversa, que la posibilidad de abolir la realigeat medios visuales resulta casi imposible.
Cuando la realidad consiste en una borradura tEalelad y vemos consumada una estetizacion
total de lo politico ¢ Cual es nuestra capacidadatar las imagenes? Mas bien ¢qué capacidad
de seduccidn tienen las imagenes? No es facil ardag estas interrogantes sin arrojarse a una
determinacion negativa del entorno a partir deul emprender una tarea de diferenciacion. La
publicidad y el arte de concepcién autonoma, cotapauna logica de la diferenciacion, de
investigacion y extension de sus formas por reac@dsus propias determinaciones, un
comportamiento inevitablemente anélogo al compadatm del mercado. El arte critico ha
asegurado su institucionalidad introduciendo swrvatflexivo en el valor patrimonial, en el
Museo. Pero su separacion del orden estéticageper una parte — en algunos mercados- lo
introduce contradictoriamente en la légica de fardnciacién, y por otra lo reduce al ejercicio

de su propia revision discursiva.

Nuestra posicién, la estrategia ante eteodo que hemos asumido, se relaciona —desde las
pinturas a las extensiones formales que hemosittescon la basqueda de una intervencion en

la condicién actual de la imagen. Aquélla determi@gnaomo produccion y circulacion por la

%6 Baudrillard, Jean. El sistema de los objetos. M&KId-. , Siglo XXI, 1969. 202p.
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conjuncién del medium digital con el imperativo aoritacional. Pensamos esta intervencion
como una transgresion dentro del orden estétice@rgencomo una operacion solapada de
interrupcion de uticontinuum”.

El concepto de transgresion que esbozaamie,un mundo que a través de sus medios de
comunicacion se ha empefiado, como dice Baudrikardlevar a cabo la “ erotizacion ludica de
un universo en el que no hay nada en ju&gdéebe, necesariamente, asociarse a su acepcién mas
profunda, aquella que Bataille coloca en el corairerotismo: la transgresion como supresion
del limite

Si hemos comprendido lo publicitario cooma disciplina cosmeética y una disciplina de
participacion comunicacional de las imagenes, padedecir que, en conjunto con la imagen
digital, constituyen la asuncion total de un sist@rganizado en torno a la funcionalizacion de la
imagen. Cuando la imagen es clausurada en su riemorcomo informacion, asistimos a la
absorcion de ésta por el mundo del trabajo. Lai@dbd, el espectaculo y el disefio buscan
incesantemente exceder sus propios limites, naramalo la pulsion de transgresion como moda.
Muchas veces, respondiendo a esta l6gica, nos gapws con obras de arte que expresan
cabalmente ese movimiento, presentando una comcepdeé arte como metapublicidad,
metaespectaculo o metadisefio.

El gesto de transgresion que nos interesegigar es aquel que se introduce por medio de la
fascinacién. Movimiento contradictorio entre unaaetion hacia el mundo de la imagen
organizada por el mundo del trabajo, de la produn;gr un rechazo hacia éste, como imposicion
generalizada de una disciplina estética. Siguiehg@nsamiento de Bataille en “El erotismo”, la
transgresion completa el mundo regulado, el tiepmedano de la produccion, con la fiesta (la
cual, a su vez, regula los impulsos ante lo prdbibiy el tiempo de lo sagrado. Pero, cuando la
fiesta, el espacio de distension de las normatsasales es absorbido por el trabajo, y la
transgresion es conducida hacia una practica go@nee los espacios de regulacion estética vy,
finalmente resulta ser valorada como participac&un, rendimiento complementario deja de

existir, y su operacion fundamental, como abolidéhlimite, desaparece.

%" Baudrillard, Jean. De la Seduccion. Madrid, Cate?i085.147p.
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¢, Qué posicién podemos conferirle al arteamoporaneo, de concepcion critica o auténoma,
con respecto a la transgresion de un orden estftie@or supuesto lo excede? La verdad es que
en mercados importantes del circuito mundial es difigil definirlo. Un ejemplo de esto es que
una obra como la de Paul Mc Carthy (profundaménatesgresora en una sociedad como la
estadounidense) encuentra posibilidades de ddsaervicluso de mercado. A diferencia de esto,
en el contexto chileno, donde gozamos o padecemas gistema estatal de financiamiento para
el arte, que en definitiva constituye una espeeentcenazgo ideoldgith encontramos el
ejemplo de una obra como la de Juan Domingo Dafidanbién de profunda vocacién
transgresora ), probablemente el mejor pintor ¢ainericano de las Gltimas décadas, la que es
aun censurada y estrechamente considerada enmigigrab publico.

Preguntarse por el lugar que ocupa lastnasion en el arte es una cuestion compleja que
preferimos delegar a la teoria y finalmente a Istdtia, pero, nuestra percepcion general de la
configuracion actual que el arte presenta, noscandina tendencia hacia eclecticismo del

consumo:.

“Lo que solicita el eclecticismandas costumbres del lector de revistas,
las necesidades del consumiddaglanagenes industriales estandar, el
espiritu del cliente de los supercados. Este posmodernismo, en la me-
dida en que ejerce una fuertsipresobre los artistas a través de los cri-
ticos, los conservadores, losatores de galerias y los coleccionistas,
consiste en alinear la investigapictdrica con el estado de hecho de la
“cultura” y desresponsabilizdosa artistas con respecto a la cuestion de

lo impresentabl&”

Presentar lo impresentable, hacer parti@gaello que no puede participar, una publicidad
de lo indecible, es lo que se encuentra en la thada transgresion a la que nos referimos, pero
como deciamos anteriormente, producto de la fasGnaue ejerce la organizacién visual que el

capitalismo posindustrial y nuestra cultura tecaewniifica han desarrollado, es decir: ho como

%8 Foster, Hal. El retorno de lo real. Madrid, AK2Z001. 177p.
29 Lyotard, Jean-Francois. Lo inhumano. Buenos Aemantial, 1998. 130p.
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diferenciacién negativa, tampoco positiva, sino eahcasi imperceptible ruido del “material”
(la pintura) sobre lo inmaterial (imagen virtualg lo paraddjico sobre el “mensaje” publicitario,
de lo precario y el Kitsch sobre glamoury el disefio, de una sutil disfuncion sobre los
rendimientos comunicacionales y estéticos pred@tados.

No pensamos que el arte radica en ls&htos mencionados, lo que nos interesa es la
indeterminacion que pueden introducir en el funaiiento del sistema visual imperante. Esta
determinacion constituye nuestra cultura visual.aBe, precisamente, no es una actividad
cultural, ya que no debe responder a los requantmide una comunidad, provengan estos del
Estado o del mercado. Alli radica su resistendts antereses que la circundan y su capacidad de
seducir los signos de nuestra cultura. La indeteanidn de su objeto (imposible no pensar en
Duchamp) es lo que determina, paradojalmente, sdupcion, su constante desplazamiento,
aquella posicién que hemos asociado a una radacafitvil.

Cuando se extrema el artificio desdesidematicidad dominante (Warhol), desde los
signos de su positivismo, cuando se radicalizausgién estetizante y comunicativa hasta su
vaciamiento, hasta su indeterminacion, se predardalebracion del conocimiento tragico de la

existencia, de la insignificancia y lo transitom@ nuestro unico realismo.
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Conclusion

Pensamos que la tarea inicial, distingmsr operaciones cifradas en el trabajo pictérico,
reconocer un contexto, mas bien, una condicion wkstra relacion con las imagenes para
establecer un territorio de investigacién en doexi@ayar estas operaciones, est4, mas o menos
realizada, encaminada hacia su realizacion. Estoiay a que las dificultades provienen del
interior del sistema, donde las decisiones cobmoryfundamentalmente, en relacion a una
praxis experimental.

Cuando estas dificultades se exteriarita sociedad (inmediatamente) y su relacion con
el arte (prefeririamos llamarlo produccién de lmdoesario) tiene la ultima palabra. Uno
solamente puede jugar su apuesta que, como hestosnd esta exenta de contradicciones.

¢No es acaso una conviccion lo que firatm expresa este texto? No podriamos constituir
un pensamiento del arte sin ella, y las obras sgrensamiento del arte.

Que esta conviccidn encuentre resonarcian entorno es una cuestion deseada pero mas
bien fortuita, depende de un sinnimero de coincidesnque muchos artistas intentan controlar,
pero con evidentes consecuencias en su trabajoregponsabilidad del artista es con la
investigacion que sustenta esta conviccion, conofisesiones. Fracasar es desatender estas
obsesiones, que muchas veces no se presentan! hajioml de la conviccidn, por asistir las
demandas y consensuar las concepciones provengentes intereses que rondan el arte. ¢ Como
podriamos considerar de otra manera la concepabrarte como vehiculo de una reflexion
sociologica, al artista como etnoégrafo? para nospttomo para Debord, “La cultura es el lugar
donde se busca la unidad perdiiaEl arte debe cuidarse del valor y la tarea calliyue mucha
veces se le asigna, ya que como pensamiento nhdtari@definicion es de Pablo Oyarzun) su
reflexibn se concentra en el examen de las cuestigne determinan una produccién de lo
innecesario, provengan estas del arte o no. ¢ fi8geisto la autonomia del arte? Creemos que

no, porque el arte, como institucién, se constitageno reaccién, positiva o negativa, a un

%0 bebord, Guy. La sociedad del espectaculo. Méxi¢e PChamp libre, 1967. Seccion 180
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estadio cultural, a una época. La ficcion de soraumnia o de actividad ligada a lo sublime no
representa mas que una de estas contorsiones.

Por ultimo, queremos consignar el valoagdertura que este trabajo de Tesis ha significado
para las practicas que ahora forman parte de upacude obra. Apertura que pone en marcha una
investigacion mas amplia y al mismo tiempo mas a@®ta un contexto. Los resultados, la
eficacia, la resonancia que puedan alcanzar, est@os al devenir y a la persistencia. Por
ahora, solo podemos confesar que, secretamentersel de Antigona nos alienta: “Aquello de lo

que no se puede hablar, no se puede callar”.
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