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Presentacion

El siguiente texto es un andlisis realizado a las Pinturas Aeropostales de Eugenio
Dittborn, este se encuentra sustentado en los textos y relatos que varios autores hacen
de la obra aeropostal. Por medio de nuestra tesis, pretendemos realizar una lectura en
torno a la frontera entre visualidad y escritura.

El tema es el resultado de nuestro interés por el arte contemporaneo en Chile y la
relacién que hemos podido establecer entre este tema y los discursos que emergen
desde las ciencias sociales. El ensayo se encuentra dividido en cuatro grandes
capitulos los que, a su vez, se dividen en subcapitulos. EI primer capitulo, se puede
comprender como una introduccién a los antecedentes artisticos del escenario
chileno, mientras que el segundo, tercer y cuarto capitulo se enfoca en la relacion
entre la obra y su escritura. Nuestro principal objetivo, no es acotar los campos y
tematicas de trabajo, sino méas bien permitir la posibilidad de abrir nuevas

interrogantes para el lector.



Introduccion

I

Eugenio Dittborn Santa Cruz (n. Santiago de Chile, 1943), es un artista visual chileno,
formado en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Alli estudia dibujo,
grabado y pintura, entre los afios 1961 y 1965. Contintda sus estudios en Europa,
estableciéndose en Madrid, donde ingresa a la Escuela de Fotomecénica y estudia
litografia. Estudia en Berlin, en la Hochscule fur Bildene Kunst, posteriormente viaja a
Paris en donde realiza cursos de pintura en la Ecole de Beaux Artes. Regresa a Chile en
1972. Durante los afios 1976- 1980, junto al teérico Ronald Kay (1941-) y la artista
Catalina Parra, integra un grupo de trabajo que organiza diferentes exposiciones en torno
a la Galeria Epoca y publica textos de arte bajo el sello editorial V.1.S.U.A.L. Eugenio
Dittborn, es incluido por la critica Nelly Richard (1948-), como parte de la llamada
Escena de Avanzada, nombre que hace referencia a un conjunto de préacticas artisticas y
escriturales que representaron la renovacién del campo del arte chileno desde fines de los
afios setenta y cuyos integrantes, segun Richard (1986) reformularon las mecanicas de
produccidn creativa que atraviesan las fronteras entre los géneros (las artes visuales, la
literatura, la poesia, el video, el cine y el texto critico) y que amplifican los soportes

técnicos del arte a las dindmicas procesuales del cuerpo vivo y de la ciudad.
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La obra de Dittborn, indaga en las posibilidades de la impresion, el videoarte, la grafica y
la pintura, yuxtapone imagenes provenientes de diversos mundos. Iméagenes que él
encuentra y archiva para posteriormente incorporar en su trabajo: revistas de circulacién
masiva, fichas policiales, retratos, dibujos animados, ilustraciones, referencias pictéricas,
textos periodisticos etc., las cuales son intervenidas por una serie de acciones manuales
y/o técnicas. Eugenio Dittborn, ha realizado varios libros de artista y catalogos donde
indaga en torno a la frontera entre visualidad y escritura. En 1984, crea las “Pinturas
aeropostales”, su obra mas reconocida y extensa. Las pinturas aeropostales consisten en
superficies como papel y lona que son intervenidas con pintura, fotografia, costuras,
impresiones, que luego son plegadas y guardadas en sobres para ser enviadas a través de
la red internacional de correos, a diversos lugares del mundo. Una vez que estas obras
llegan a su destino, son desplegadas y expuestas junto con sus sobres. Sus pliegues

expuestos, evidencian las marcas del viaje.

Una aproximacién a la obra aeropostal de Eugenio Dittborn, supone un corpus potente y
denso construido por la escritura de autores que han reflexionado con acierto, en torno a
las figuras presentes en la obra, a los soportes y sus multiples caminos discursivos. Autores

han mencionado- con justa razon- la inscripcion de la obra de Dittborn muy cerca de la



problematizacion del tema de la visualidad y el texto.! Tal encuadre, asi como las ya muy
habladas rimas, yuxtaposiciones y técnicas metaforizadas por diversos relatos, impulsan
a la construccién de un cuerpo que si bien habla de lo mismo, esta en otra dimensién de

reflexion, ni superior ni menor, sino que otra, la de la escritura.

El punto central de este andlisis estara puesto en la condicion misma de la escritura sobre
la obra, para realizar esto, sera necesario plantear algunos parametros que sirvan de ejes
conceptuales sobre los que apoyar la lectura interpretativa del cuerpo.

Este trabajo explora la nocion conceptual de arte en el contexto de la estética y la critica
artistica contemporaneas, en las que la idea tradicional de ‘“obra” ha sido puesta
constantemente en cuestion. Con respecto a la escritura critica,? podemos mencionar que
la entenderemos desde dos dimensiones, una es la critica de artes visuales en cuanto
escritura de arte y sistema de inscripcion de obra y otra es la critica en cuanto a su relacién
con la obra y un pablico. En funcidn a las diversas lecturas que se le puede dar al tema, la
inscripcion del encuentro con la obra puede resolverse desde varios enfoques. Uno de
éstos es posicionarnos frente a la obra como un objeto lleno de sentidos y abordar la tarea

de la escritura en base a la multiplicidad de propuestas y acercamientos que podriamos

1 Nos referimos a la relacion de Dittborn con la nocién de documento y el archivo en su obra, el trabajo con
el texto y la escritura en general y méas concretamente su relacion con V.I.S.U.A.L entre otros trabajos y
metodologias.

2 Nos referimos a escritura critica, Y no a critica de arte porque entendemos que bajo este término existe
una compleja problemética que no profundizaremos en este ensayo, mas si enunciaremos en tanto que
entrega antecedentes.
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tener con la obra, es decir, una critica entendida como registro de percepcién del didlogo
con la obra y la experiencia obtenida (Guasch, 2003). Otro enfoque es como ejercicio de
auscultamiento o revision para elaborar una hipotesis sobre la obra. Con respecto a esto,
para efectos de esta tesis, trabajaremos con ambas nociones; por un lado, con la escritura
gue genera un espacio de mediacion, visibilizacion, inscripcién y valoracion, la cual se
acercara un poco mas al aporte de la construccién de una historia del arte, y con la
caracterizacion de la escritura critica como espacio de consolidacion, renovacion y
actualizacion del lenguaje en torno a las artes, que suele responder a una actitud
mayormente propositiva en términos de lectura de obra, interpretacion y retorica.

En términos generales, construir un texto a proposito de una obra de arte implica un
ejercicio de desplazamiento®, ensayar en el texto el trabajo que implica materializar ciertas
relaciones, trasciende a la dimensién de la pura exposicion. La escritura suele y le debe
su rendimiento a la posibilidad de proyectar la obra en otro lugar, distinto al del discurso
“consciente” del autor (Rojas, 2009). Esta “obra” implica contemporaneamente, lidiar
con una suerte de peticidn por hacer de ella tarea, para lograr asi recuperar o hacer emerger
la urgencia de determinados problemas que la constituyen en su lenguaje. El artista, por
otro lado, direcciona su obrar y lo organiza desde la blsqueda, la indagacion y la

exploracion de ese mismo obrar antes que por un afan de comunicarnos algo que desde su

3 Concepto extraido de Las obras y sus relatos 11 de Sergio Rojas que nos parece (til para graficar la
suerte de movimiento que genera el ejercicio de escritura sobre arte en tanto que este (ejercicio) somete a
la obra a tensiones y proyecciones que amplian y movilizan su campo discursivo.

8



posicion él podria conocer, o con algo con lo que él ya se encontro. El artista propone y
vuelca sobre el soporte esa potencial cifra, ese fragmento de incertidumbre, que constituye
el cuerpo significante de la obra. La obra, ya en un lugar, remite a si misma y a sus
condiciones de posibilidad. La obra de arte es en si misma un hecho del lenguaje en que
los recursos de representacion y significacion estan siendo reflexionado (Rojas, 2009).

1

¢Por qué seguir hablando de las pinturas aeropostales? Muchas pueden ser las razones
que podemos dar, ya que bastante es lo que se hablado en torno a las pinturas o a la
estrategia aeropostal, pero en este caso el problema planteado reside en la condicién
misma de los ejercicios de desplazamiento que implican la construccién de un texto, y
los relatos de quienes (autores) se han dejado alterar por la obra en el proceso de escritura,
y al mismo tiempo el estado de actualidad que se desprende de ella (estrategia), a pesar

de la distancia histérica con sus condiciones de posibilidad/produccion .

El proceso de escritura que se inicia a partir de una obra, es lo que mueve el presente relato
y es por lo cual creemos indispensable referirnos a éste. El texto, mas bien, el rendimiento
que emerge de la relacion de éste con una visualidad, se propone generalmente como un
lugar desde donde interrogar a la obra, con la diferencia de que en este caso, la obra, 0

esta aeropostalidad, hace parte constitutiva a la escritura de su sistema.



Las Pinturas Aeropostales, siendo inabarcables y fugaces pueden ser entendidas bajo la
categoria de acontecimiento, este acontecer de la obra deviene archivo, demanda
inscripcion, cosa que finalmente termina por articular un sistema. A la luz de esto, se
formula la siguiente hipdtesis: Las Pinturas Aeropostales se erigen como un sistema, en
donde el relato que se desprende de ellas es fundamento y culminacion su propia

operacion.

La obra aeropostal emerge cada vez que se inscribe en un relato, las PA -como les
Ilamaremos de aqui en adelante- son portadoras de una actualidad posible de cuantificar,
al momento de aproximarnos a su produccion critica, relatos, catalogos y archivos. Pensar
las PA, nos remiten necesariamente a la investigacion sobre éstas. Cuando nos referimos
a investigar lo estamos haciendo desde el ejercicio de recopilar, mirar y releer no solo las

obras, sino que los diversos discursos y lecturas que se desprenden de las mismas.

i

Otros conceptos que nos permiten acotar este trabajo, y que utilizaremos para abordar el
tema, se encuentran en una primera instancia enmarcados en la produccién de la obra. Asi,
es posible encontrar discursos que se despliegan desde la internacionalizacion de la obra
y el despojo de los limites geograficos, nos referimos especificamente aqui a los conceptos

de: Identidad, memoriay cuerpo.
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En base a lo analizado en este trabajo, se plantea que el cuerpo mismo de la obra
aeropostal es su proceso constitutivo, y éste, ya no antecede a su puesta en obra, sino que
la obra acontece como su mismo proceso. La obra aeropostal, las PA o la aeropostalidad
es entendida como un sistema abierto, en donde diversos mecanismos se hacen efectivos

y acontecen con una identidad y un cuerpo determinado.

En las PA se representa a un sujeto colectivo, el cual se presenta como fragmento de
subjetividades capaces de construir o poner en obra una memoria entendida como un
proceso abierto, de reinterpretacion y acontecer significante, sin clausuras y lleno de
reinscripciones y relaciones posibles. Esto refiere a que los materiales y procedimientos,
distintos de la pintura de caballete, como también las recolecciones, el choque de
iméagenes, es lo que va abriendo caminos a la reflexion por parte del espectador, esto antes
mencionado, guarda directa relacion con la nocion de sistema, que expone, al mismo
tiempo que su materialidad, una arqueologia de sus partes coherentes respecto efectos
esperados. El cuerpo, se perfila como un sistema, una organicidad, pero que no emerge
como una figura cerrada. Cuerpo le llamamos aqui al sistema contenedor de mecanismos
de la operacion que son determinantes a la hora de situar esta obra dentro de una

actualidad, entendida como vigencia, circulacion y rendimiento.
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Para la realizacion de este trabajo se ha seguido un esquema metodologico que
corresponde a la estructura del trabajo, el cual ha sido dividido en cuatro capitulos; el
primero es la construccion de un contexto que permita pensar el porqué de las condiciones
de produccién de la obra tanto historicas, como ideoldgicas que denominamos
antecedentes historicos. Los siguientes capitulos, son los que remiten a la revision de
diversos textos o ejercicios de desplazamiento que se han referido a la produccién de la
estrategia o pinturas aeropostales .Estos capitulos constituyen el desarrollo de esta tesis,
el segundo capitulo el encargado de reflexionar en torno a identidades ya en transito, y la
movilidad simbolica de los desplazamientos humanos. Un tercer capitulo se ocupara del
concepto de memoria y un cuarto capitulo es el que se desprende de los relatos y la
descripcion del lugar de la aeropostalidad en donde hallamos la actualidad, la nocion de

archivo y sistema, que denominamaos cuerpo.

Para el trabajo se revisaron algunas de las obras y se emplearon fuentes primarias
(catalogos, libros de artista y ensayos) como secundarias (investigaciones, articulos de
prensa nacional e internacional, entrevistas) para realizar la contextualizacion historica.

Finalmente, se expondran algunas consideraciones finales.
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Capitulo I: Antecedentes Historicos

1.1 Acercamientos a una historia del arte en Chile

La pintura chilena, no exenta de ciertas complejidades, al momento de pensarla como
tradicion artistica, debe su condicion vedada y residual a un sometimiento a patrones
internacionales. Esta condicion hace que la pintura se forme como un reflejo de identidad
que busca sacar lo propio para depurar una imagen alejada de la resistencia que infringe
lo americano. ¢Existe una historia del arte en paises como el nuestro? La duda respecto a
la pregunta habla de una falta de tradicion critica, la que permita o posibilite la
permanencia de ciertos discursos, o que a su vez, haga dialogar a éstos. “Es usual que los
andlisis que se emprenden en registro histérico-critico tengan que fingir hipétesis con
alcance retroactivo” (Oyarztn, 2005). La carencia de consensos en los diversos discursos
sobre etapas de un arte local responde a una falta de historicidad de la produccion nacional.
El traspaso cultural corresponde a una pasividad y a una desposesion de la propia
identidad. Para las culturas latinoamericanas vivir bajo el alero de la modernidad europea
es extirpar los modos, sus lenguajes, que responden a nuestros propios procesos locales

para dar paso a la imitacion y sustitucion.
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La modernidad dominante y sus redes metropolitanas obligaron alo  latinoamericano
a regirse por una escala de valores universales que tacha la concrecion de los respectivos
modos de historicidad social que les dan especificidad a los signos en funcién de sus

localizaciones de contextos. (RICHARD, 2007)

Para Richard, la modernidad asocia la periferia de nuestra condicién a esta dimension de
qué es “ser” latinoamericano, en donde lo primitivo, en cuanto cuerpo depurado de su
orden social e histérico, adquiere el valor de resistencia frente a la contaminacion exterior
(Richard, 2007). Precisamente, cercano a la década de los setenta, surge el
cuestionamiento de las practicas artisticas. La realidad politica, econdmica y social es lo
que gatill6 el profundo cuestionamiento del quehacer artistico, no s6lo motivado por una
cuestion meramente formal, aunque sin duda, la materializacién de la obra y su
produccion es lo que la conduciradn por un nuevo camino.

El desarrollo de la teoria y la reflexion por parte del circulo mas académico, proveniente
de las universidades, permitid el dialogo entre distintos discursos, como también la toma
de posicion frente a ciertas cuestiones que llegaban del mundo desarrollado.

Tanto en Chile como en Latinoamérica se comienza a consolidar la idea de una
conciliacion entre lo “dado” y lo propio. Es asi como junto con esta idea de una identidad
latinoamericana 0 mas bien, la busqueda de aquella, se acrecento la necesidad de generar
un proyecto destinado a promover un discurso artistico propio. “Podria sostenerse que

una modernidad del arte, consciente de si misma y organizada en conformidad con esta
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conciencia, se abre, como campo de indagaciones y ejecuciones, con el cuestionamiento
de la representacion” (Oyarzan, 2005: 198). El cuestionamiento al lenguaje visual
operante no se da solamente a nivel de estructura interna, abarca también, su dimensién
social, histdrica y cultural, e incide en la produccion misma de la obra, en el artista como
productor y en el pablico como su espectador. De acuerdo con esto, es imposible pensar
que este enjuiciamiento no tocara a los circuitos de difusion y presentacion, en definitiva,
a todas las determinaciones del arte mismo y de su conexién con lo real. Pero todo este
proceso no es ingenuo, sino que supone una “toma de posicion del artista frente a si mismo

y a su obra; una especifica actitud frente a la sociedad y a la historia” (Ivelic y Galaz,

1988).

1.2 ldentidad Artistica: La busqueda de un lenguaje propio

Para nadie resulta una revelacion que las obras deben su produccién a lo que proporciona
el mundo sensible. Desde un inicio sabemos que se presenta un modelo y éste debe
coincidir con lo pintado, o lo representado si se quiere, en el sentido més aristotélico, la

mimesis debe producirse.

Esta cuasi coincidencia entre el referente y el significante permitié que la obra actuara

como el sustituto del modelo natural y contribuyera a que el publico hiciera suya una
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concepcion del arte, basada en la adhesion a un modelo determinado. (Ivelic y Galaz;

1988:26)

En Chile, la atraccion por la naturaleza fue la principal motivacion para los pintores
durante un siglo. La estrecha vinculacion entre el artista y su modelo, fundamentalmente
paisajista, motivo las primeras problematicas sobre el lenguaje de la pintura, claro, que no
se gesto inmediatamente, sino que fue, mas bien, paulatino. Este cambio, 0 mejor dicho,
cuestionamiento comenzd a situarse en el trabajo mismo de la pintura, en el acto de pintar,

dejando de lado el retrato fiel del mundo sensible.

El llamado “desplazamiento del referente”, siguiendo a Ivelic y Galaz (1988), fue posible
gracias a la seguridad que el pintor deposit6 en si mismo, al propio trabajo de pintor, dejo
de sentirse subordinado al referente mundo sensible, se despojé de su dependencia con lo
real y se abrié paso a su iniciativa e imaginacién personal. Este cambio favorecio
enormemente la produccion de obras, con ello, el artista se volco al soporte, lo que
beneficid el mensaje estético.

De esta forma, el soporte propicia un espacio Optimo para la investigacion plastica. La
naturaleza ya no se presenta como modelo reconocible, acorde al “esto es aquello”, sino
que se da como punto de partida. La imagen se va transformando y haciendo visible el
propio lenguaje pictérico, asi aparecen grandes manchas, diversas texturas, densas y

frenéticas pinceladas, entre otras, conforman un nutrido campo de exploracion. En esta
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busqueda por un lenguaje propio de la pintura, aparecen algunos grupos de artistas que
persiguen esta investigacion, como la generacion del trece y el grupo Montparnasse, en
donde la necesidad expresiva y ese anhelo por plasmar un sentido de vida fue el principal
motor de la produccion. De esta forma, la incorporacion de ritmo a las pinceladas,
alteraciones en la perspectiva espacial, nuevos colores y materiales hicieron que “ya no
fuera la pintura la que se adecuaba a la naturaleza, sino que ésta se adecuaba a la pintura”
(Ivelic y Galaz, 1988:33). Esta toma de conciencia respecto a las condiciones del arte, si es
que podemos llamarlas asi, responde a un desarrollo local como primer intento
vanguardista en la historia del arte chileno y que, corresponde, segin Guillermo Machuca
(2007), a la segunda etapa de la historia del arte en Chile. Coincide ésta con la crisis de la
institucién llamada academia y el consiguiente surgimiento de los primeros movimientos

de arte moderno durante la década del 20°.

La crisis de la academia decimonoénica, sumado a la importacion de modelos
internacionales comienzan a modernizar el arte en Chile. Cuando Cézanne irrumpe remece
atodos los modelos plasticos y formales que existian antes, lo que provoca una nueva forma
de mirar el arte, una renovacion. Podriamos decir que se produjo una modernizacion del
arte chileno, esto no quiere decir que dicha modernizacion fue total, ya que no redujo el
notorio retraso en relacion con el arte internacional. El desfase como figura central para
entender nuestra propia historia del arte y esta modernidad localista ha dependido

exclusivamente de la superacion de este desfase. La relacion entre el arte local y el
17



producido en las grandes urbes ha sido vinculada con la copia, traduccion o asimilacion de
éstos. De todas maneras, esto trajo consigo una disminucion de la distancia entre la obra y

su ejecutor, lo que sin duda, propagara el arte hacia su dimensiéon social.

A diferencia de la generacion del trece, de un corte mas nacionalista e ilustrativo, el grupo
Montparnasse se abocé a problemas mas formales y plasticos, los que tenian que ver con
un modelo mas moderno, alejado de las antiguas concepciones miméticas o académicas
de la pintura. El acelerado proceso de incorporacion de modelos como el de Cézanne,
hizo fallida la relacion entre un lenguaje pictorico y un lenguaje social. La incorporacién
de la novedad sin entender los tiempos y procesos de las vanguardias, hizo que esta
relacion se retrasara, impidiendo que se diera fluidamente un didlogo hacia lo social. “Es
por esto, que hablar de vanguardias chilenas resulta complicado, pues la posibilidad de

una vanguardia tiene que ver con la efectividad de estas relaciones” (Machuca, 2007:258).

Apurados por conseguir que la pintura asumiera su condicion material, en desmedro de
toda concesion naturalista, el concepto de arte modernista se abrid paso, pero no se trato
de una pintura no figurativa como lo fue Kandinsky o Mondrian, sélo se restringio a ser
una actualizacion respecto del arte internacional, sin embargo, significé una profunda

transformacion institucional que afect6 al campo artistico en su totalidad.
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La incorporacion, o actualizacion, de estas nuevas referencias estéticas hizo que se
convirtieran en oficiales, formando parte de la academia. Asi, la institucionalizacion de
éstas hizo que surgieran una serie de criticas, desde profesores y alumnos, en contra de la
academizacion de las vanguardias al interior de la ensefianza de arte en las universidades.
Podemos considerar este repudio como el primer detonante de lo que después hara posible
el surgimiento de una vanguardia local coherente con la realidad estética y politica del

pais.

El cuestionamiento hacia este academicismo del arte local posibilité el surgimiento de
movimientos de corte “modernista”, que renegaban de estos conceptos antiguos del arte
chileno, un arte criollista y naturalista, atin apegado al modelo naturaleza. “Existe
consenso en la historiografia local al momento de delimitar el nacimiento de la pintura
moderna en Chile: la mayoria de estos ha reparado en arte desarrollado durante la década
de los 50” (Machuca, 2007:263). El punto de partida para pensar este hecho tiene que
ver con la fundacion del Grupo de Estudiantes Plasticos en 1948 (José Balmes, Gracia
Barrios, Roser Bru, Juan Egenau, entre otros), motivados por el pintor Pablo Burchard a
cruzar la frontera de la pintura tradicional chilena, dejar las tematicas costumbristas y
avocarse al acto mismo de la pintura, la luz y la captacion misma de la naturaleza. Para
Burchard debia existir plena libertad en el oficio de pintar, la expresion artistica debia

primar.
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Si bien, atn no podemos hablar de una un momento explicito donde nace una voluntad
esencial y material por explorar las posibilidades mismas del arte, acudimos a los
primeros antecedentes del arte moderno, o mejor dicho, asistimos a la primigenia
voluntad de un arte que se vuelca sobre sus propios limites. El gesto es, a decir verdad, la
categoria mas esencial para una comprension e interpretacion del problema artistico
moderno (Oyarzun, 2005). La imposibilidad de asignar un momento al pensamiento
moderno debe su crisis precisamente a su cuestionamiento a todo lo anterior, para
Oyarzun (2005), la imagen de la hoja en blanco refiere la ilustraciéon maxima sobre la
experiencia que se vuelca sobre la produccion misma. Delimitar lo moderno de la pintura
es acotarla a su expresion mas basta, sélo espacio, una existencia, a través de la cual se
hacen posibles sus condiciones y se gesta su produccion. Si pensar la modernidad del arte
supone un estado cero o blanco, siempre se puede pensar como frontera, una zona umbral,
en donde el gesto como categoria esencial, se despliega para su comprension e
interpretacion de la misma problematica moderna. EI compromiso depositado en el gesto
no responde nada mas que al sencillo movimiento de este, en donde la ausencia de toda
experiencia anterior se vuelca en el movimiento de constituirse como puro espacio. “Soélo
se puede buscar en ella lo que se encuentra: una existencia, una virtualidad pasmosa.

Espacio, por lo tanto” (Oyarzun, 2005:35).

Una caracteristica primordial de su modernidad, en cuanto arte, es el despliegue de su

pura condicidn espacial. Zona, espacio, hablan de posibilidades y aperturas, en el cual se
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hace dificil la delimitacion teorica, pues la teoria es posterior al gesto. La interpretacion
queda sujeta a esa distancia en que el arte es producido a partir del gesto. Acceder a la
distancia supone encontrar el limite puesto que la relacion provocada por el gesto entre
lo informal y lo formal es lo que le da sustento a la produccion artistica.

Pensar que el arte se volco hacia su modernidad cuando se harté de su precedente
tradicional seria equivoco, ya que es imposible pensar este traspaso sin la figura del
proceso. El arte moderno o —no tradicional- se debe exclusivamente a su materialidad y a
Sus recursos, es asi como la forma es lo dominante y todo se concentra para ello, en la
medida en que la forma se constituye como la expresion de los medios de produccién del
arte. El proceso de la modernidad responde s6lo a una operacion: la superacion del
antiguo estamento forma-contenido, en donde el destronado concepto de la mimesis
queda relegado al arte tradicional. Sin dejar de mencionar lo trascendental de esta accion,
nos es vital reconocer que el vuelco a la forma posibilita la reflexion misma del arte para
consigo, que es apertura de sentido, precisamente. Sin duda, la forma como tema
predominante del arte moderno provoca un giro sobre su interioridad, es decir, que si
antiguamente la concordancia con el modelo era lo dominante, ahora sus propios

materiales son lo substancial: aparece la superficie y su dimension de sentido.

De acuerdo con todo lo que se ha explicado sobre la modernidad y su proceso mismo, no
es de caracter urgente dar a entender que en Chile, la cuestion es un tanto distinta, pues

no responde al transcurso de un arte mas intimo, en cuanto interioridad de si mismo, sino
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que podemos plantearlo desde su condicion de espectador local: lo que ve, asimila y
reproduce, esto es su modernidad. En esta etapa es de vital importancia una exposicion
de 1950 llamada “De Manet a nuestros dias”, en donde se encarniza el nombrado proceso
por el cual se destrona a la antigua pintura y se inaugura la conquista de la superficie,

iniciada, precisamente, por Manet.

La llegada y su posterior asimilacion del modelo Manet fue internalizada, en un primer

momento por el grupo Rectangulo.

Este grupo puede ser considerado como la primera tentativa de caracter
genuinamente modernista desarrollada en Chile; inaugura una de las
caracteristicas mas importantes de la poética asociada al arte moderno y de
vanguardia, a saber: el fundamentar su praxis estética a partir de un manifiesto.

(Machuca, 2007:265)

Lo anacrénico de la pintura mimética, tradicional o realista, hizo que Rectangulo
comenzara su expansion hacia la abstraccion. Asi comenzé la conquista de la superficie y
su materialidad, se concentraron en una pintura matematicamente premeditada en donde
los colores planos y puros, sumados a sus formas geométricas, los convirtieron en pioneros

de un arte centrado en sus propias condiciones de produccion.
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Lo paraddjico de esto, es que si bien Rectangulo promulgo una conquista de la superficie,
ésta no se dio de modo favorable hacia la apertura social como sucedio
internacionalmente, sino que no pudo despojarse totalmente de su antiguo precedente. En

la abstraccion chilena no hubo relacién con el contexto urbano ni social.

De igual manera esta incorporacion dio nuevos aires al arte local y asi también a la teoria.
Pero no logré romper con algunos medios tradicionales: como la pintura de caballete. Es
desfase o retraso del que somos portadores responde a este mirar y su posterior asimilar
del cual no entendemos su por qué ni sus procesos, solo se trata de actualizaciones. Sin
embargo, luego, en la década del 50, asistiremos a un proceso de progresiva politizacion

del arte local, como también de la sociedad.

1.3 La consolidacion de un lenguaje: Politizacion del arte.

Durante los afios sesenta y setenta, América latina comienza un periodo de cambios
politicos y socioldgicos. EI compromiso del artista con la sociedad y su tiempo responde
a una busqueda de identidad latinoamericana, que lejos de las antiguas y oficiales
concepciones europeas, de lo exético y lo primitivo, se reconfigura como la resistencia a
lo instaurado y a lo oficial (entendido como lo heredado). Desde la revolucion cubana en
1959, se erige una nueva idea, segun Nelly Richard, “el hombre nuevo” lejos ya de su

posicidn idealista, el artista comprometido, desea hacerse visible porque cree que puede
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ser un factor de cambio dentro de la sociedad. De esta forma, se comienzan a cuestionar
los circuitos del arte y también la produccion del mismo. La revision del lenguaje fue uno
de los problemas mas importantes, ya que debido a la desfronterizacion de la obra, ésta se
vio forzada a ser mas clara y especifica. A su vez, el artista como agente de cambio, se
hace participe del devenir histérico, asi el arte se expande fuera de las antiguas elites y
sale a los espacios educativos.

Los artistas Gracia Barrios, José Balmes, Eduardo Martinez Bonatti y Alberto Pérez
conforman el grupo Signo. Primer trabajo artistico nacional que compromete una
transformacion en la historia del arte chileno. Signo puede ser considerado como el primer
movimiento rupturista de arte en Chile, gracias a la explicita conciencia y su actitud
contestataria frente al desarrollo del arte nacional. Su principal blanco de criticas fue hacia
la pintura abstracta y la condicién purista que presentaba el grupo Rectangulo, y con ello,

a todo el academicismo que encarnaba la pintura.

El grupo Signo es determinante para entender los cambios a nivel organico que padece el
arte, pues trae consigo un cambio a nivel estructural, cuestiona el juego de la
representacion de la pintura, desde el punto de vista formal y material, expande su critica

al espacio, la textura y el soporte, como también a la tarea del artista.

La relacion del artista con la sociedad no solo vincula un cambio a nivel formal y material,

sino que también se extiende a la institucionalidad y sus circuitos, lo que provocé definir
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un nuevo lugar de expresion. Esta cuestion incitd al artista a buscar soluciones para
precisar este nuevo rol de que queria participar y en este afan por acercarse a lo real es que
comenzd a incorporar nuevos recursos plasticos. La introduccion del collage y, sobretodo,
el objeto hicieron que este proceso de modernizacién haya sido uno de los mayores aportes

a nivel formal y material del grupo Signo.

La oposicion que genera el grupo Signo, frente a sus antecesores, es en el plano formal y
material, pero sin duda, inciden en todo el &mbito artistico. Si bien, en un principio, alin
se ve una pintura tradicional, pues existe el 6leo y su tratamiento clasico, después
comienza a percibirse una pintura mucho mas audaz, sus trazos se intensifican y sus
colores se vuelven mas expresivos. El despojo y cuestionamiento de lo formal abre el
camino para introducir nuevos materiales: papel, cartén, madera, etc. Con la finalidad de
extender la realidad al cuadro. “Se estaba buscando una serie de medios que nos parecia
que podian expresar mejor esa realidad de la cual queriamos dar cuenta”. (Balmes, 1988:

en lvelic y Galaz)

El objeto, recurso extraido desde una dimensién social, debe su condicion inherente de
significacion al mundo exterior, no al arte, de esta manera se configura como mediador
entre lo real y lo representado, vincula y desvincula dos mundos, al exponer los propios
limites del arte que ya no se centran en su adentro, sino que remiten hacia una afuera.

Desde esta senda es posible mirar a Signo como un reivindicador del gesto artistico, en el
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cual se hace cargo de la presencia del artista en la sociedad “podria sostenerse que una
modernidad del arte, consciente de si misma y organizada en conformidad con esta
conciencia, se abre, como campo de indagaciones y ejecuciones, con el cuestionamiento

de la representacion”. (Oyarzun, 1999:198)

En su aproximacién hacia una estética informalista y expresionista, Signo plasma su
propia condicion de actualidad que, a su vez, consigna lo real como acontecimiento. Este
informalismo refiere a una consciencia respecto de la realidad local, es decir, la
modernidad de Signo no esta frente a los referentes internacionales, sino que se encuentra
en la evolucion conjunta con la realidad social. Para Oyarzun (1989), Signo debe su
modernidad a “la inmediatez social de su actividad”, lo cual tiene que ver con una
condicion politica del artista, la cual debe verse plasmada en la obra misma. De este modo,
la modernidad estética va la ligada a la modernidad politica y no sélo es condicion de
Signo, sino que se erige con este grupo y se extiende hasta los ultimos afios de dictadura

militar.

Si bien se puede entender que la produccion de arte en Chile ya habia alcanzado niveles
de modernidad, en su dimension social, an se estaba lejos de establecer un nuevo modelo
para la pintura. Es asi como la pregunta sobre los limites y la produccion de arte nacional
toma un papel decisivo a la hora de pensarse a si mismo. El desafio aca era plantearse

desde un nuevo punto: el contexto.
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El enorme desafio de encontrar una forma para comunicar los problemas de una sociedad
completamente polarizada, en donde la insatisfaccion, la marginalidad y la inconsistencia
de una historia comun son el puntapié inicial para forjar un discurso que se haga sostenible
y se transforme en una bandera de lucha, es que el artista ha debido reorientar los lenguajes
y formas de representacion, es asi como aparecen nuevos registros en el soporte y en la
produccién misma del arte local. En este momento es donde toman vital importancia las
transgresiones a la pintura como la introduccion del texto escrito, la exacerbacion del
cuerpo, la agresividad en el gesto, las acciones de arte, la fotografia, la serigrafia y tantas

otras que nacen al margen de esta necesidad por involucrarse en la dimension social.

La historia del arte como problema nos plantea varias interrogantes en funcion a su
irregularidad, como por ejemplo en qué medida la idea de lo local fue y ha sido parte del
relato permanente de procesos que aln no se agotan, cdbmo se enfrenta la historiografia a
procesos inmersos en una multiculturalidad, etc. Interrogantes superadas o no, la obra
aeropostal nos sitlia dentro de estas problematicas, carga con ellas, al mismo tiempo que
son parte constitutiva del régimen critico- estético del arte en tiempos de globalizacion

cultural.
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Capitulo 11- Identidad/lIdentidades

2.1  Transitos y aperturas

Explorar los limites del arte a partir de situaciones que en si mismas son limitrofes: Chile
tiene la configuracion de un limite y su propia disposicion erguida permite trabajar
diferentes escenarios segmentando su mapa (Escobar, Ticio. 2010). El afio 2010, Ticio
Escobar presenta la Trienal de Chile, que se vislumbra como el gran lugar para proponer,
discutir y mostrar la produccion local. Al ser la primera de este tipo, se pretendia
homenajear a Eugenio Dittborn (quien finalmente no participd) como figura central del
arte chileno. Y como no, si Dittborn pone en circulacion obras a partir de sus propios
recursos, internacionaliza, saca de la periferia el arte y lo manda, literalmente, a un

destinatario que se encuentra fuera de nuestros limites territoriales.

Identidad, memoria y cuerpo, mas alla de presentarse como un sintoma, son tépicos que
se repiten en el arte local contemporaneo, y pueden ser rastreados a través del uso de la
fotografia, los retratos y el recurso serial. Estos rasgos comunes, presentes en la obra de
Dittborn, propician un escenario para mirar el cuerpo como soporte de identidad, retratos
que resisten al olvido y plasmacién serigrafica serial que se hace presente como

contaminacion y resistencia.

Bien sabido es que el catalogo inaugura una nueva forma de hacer y entender el arte en

Chile, asi como también, hace indisolubles la relacién entre obra y texto. A partir de 1976,
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las publicaciones de catadlogos de espacios alternativos y agrupaciones de artistas y
tedricos (Cromo, revista CAL y grupo V.I.S.U.A.L) dan cuenta de una productividad
artistica y editorial. Las nuevas estrategias de autoproduccion vinculadas a las tendencias
del arte conceptual y las distintas metodologias de trabajo fueron las responsables de una
innovacion en los soportes de las artes visuales y de la escritura critica. El estudio de
referentes internacionales y la incorporacion de un lenguaje popular propio, asi como
también la poesia y la fotografia, tienen como resultado un imaginario y un discurso

complejo y unico que supera las expectativas de un arte politico y de resistencia.

Para Federico Galende, la irrupcion de la gréfica, la misma transformacion de los sistemas
de impresion y el ingreso de la fotografia y el dibujo, no se reducen al “fin de la
representacion”, sino a la transformacion de un régimen de visualidad que se vuelca
definitivamente a la lo6gica de la reproductibilidad técnica (Galende, 2007). Todas las
condiciones de produccion se habian volcado a una nueva forma de presentar la obra, en
donde la pintura se veia afectada y su crisis demanda por una transformacién en los
mecanismos de produccion. La transformacion del registro a manos de la fotografia, el
collage, la serigrafia, por nombrar algunas, generaron un cambio estructural a nivel de
concepcion de la obra que se comienza a pensar como trabajo o produccién, desligandose
de la antigua nocion de “artista creador”, como también genera nuevas formas de
recepcion, en donde el espectador es incitado a la participacion, pero de una manera

traumatica, ya que al verse imposibilitado de entender, es arrojado al texto.
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A fines de los setenta, la aceleracion informativa y la consistencia conceptual darian pie a
un proceso de legitimacion discursiva, lo que produce efectos categoriales en el campo de
la historia y la critica de arte en el espacio intelectual chileno en la década de los ochenta.
La Pintura en el arte chileno segun Justo Pastor Mellado, se concibe como practica
simbdlico material y depende de su autonomia representativa. Para entender esto, Mellado
destaca dos grandes procesos de transferencia informativa y referencial. Por un lado, los
afios sesenta con el grupo Signo, y por otro lado, la década de los ochenta con las practicas
de Diaz y Dittborn. Este ultimo, impregnado de conceptualismos criticos, busca poner en
escena las condiciones mismas del poblamiento artistico del pais, dandole a la nocién de
territorio un nuevo valor como vector simbolico. En este sentido, las obras de Diaz y
Dittborn son historicistas; ya que sus diagramas de constitucién como obras indican la
genealogia de sus propias condiciones de constitucion (Mellado, 2000:p41). De esta
forma, ponen en situacién critica la transferencia artistica, es decir, ponen en crisis el
traslado e inscripcion en la formacion artistica chilena de la informacién artistica
internacional, produciendo asi, condiciones especificas de reproduccion de la recepcion
artistica.

Para Mellado el sistema Dittborn, como lo Ilama, se define por el conjunto de
procedimientos de constitucion formal, de circulacion institucional y de efectos en el
terreno del analisis y construccién de obra generado a partir del modelo de construccion
de su propia obra (Mellado, 2000: p64). Este, constituye uno de los momentos de mayor

transferencia que tiene el campo pléstico chileno. Esta transferencia esta ligada a los
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efectos de obra que inciden de la recomposicién de nuevos problemas como el referente
fotografico, la crisis de la representacion pictorica y el desplazamiento de la inscripcion
gréfica hacia la objetualidad.

La aparicion del texto en la obra, esa interferencia linglistica que propone Dittborn es lo
que hace de su obra una préctica que va més alla de una mera solucion visual, de su trabajo
emerge una poética pictorica, en palabras de Ana Maria Risco, una poética hecha de
iméagenes y practicas visuales pero también de palabras y escrituras que, al ir atravesando
los pliegues de la obra, han ido enriqueciendo esa suerte de secreto que ella pone a
peregrinar (Risco, en: Dittborn, 2000). Esa suerte de acumulacion visual que se exhibe en
las pinturas aeropostales de Dittborn es la que es importante de rescatar, porque poseen
una operacion documental, de acuerdo a un almacenamiento que no responde a los
patrones de un archivo catalogado, sino mas bien a una acumulacion azarosa que tiene que
ver mas con la memoria como deposito de imagenes. La invencion de las pinturas
aeropostales le permitié a Dittborn una comunicacion con el exterior, salir de los limites
locales para encontrarse con un afuera desconocido, extrafio. La operacion del envio, el
viaje que le es impuesto a las pinturas, guarda la riqgueza misma de la operacién. La pintura
es sometida a los pliegues para viajar en un sobre, siendo desplegada en cada parada, para
volver a ser plegada y seguir viajando, esta condenada a vagar, a ser un constante paseante.
La disposicion de los elementos en las primeras pinturas aeropostales se adecuan a los
pliegues, asi se entienden como pequefios fragmentos que remiten a una totalidad pero

que se podria entender y desmenuzar.
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2.2 Adriana Valdés- Escala en Santiago

A partir de 1984, Dittborn empieza a trabajar en las denominadas "Pinturas Aeropostales”, serie
realizada en técnica mixta, en un soporte especialmente configurado para ser doblado y enviado en
sobres dibujados por el propio artista. Esas obras solo se concretizan después de un cuidadoso
proceso de pliegues y de su envio a diferentes ciudades del mundo a través de la red internacional de
correos, trasladandose de un lado a otro como si fueran simples cartas. Cuando llegan a sus destinos
las Pinturas Aeropostales son desdobladas y expuestas junto a sus sobres en los mas diversos museos
y galerias. La tematica explorada por Dittborn se concentra tanto en la critica de los medios
tradicionales de representacion como en el modo de vida de sus coetaneos. Ademas, el hecho de que
las Pinturas Aeropostales s6lo se materializan cuando cumplen el trayecto elegido por el artista en
direccion a diferentes contextos culturales, pone en cuestion los conceptos de materialidad,
temporalidad y espacialidad de una obra de arte. De ese modo, presenta "un arte que ha asumido

plenamente la globalizacién de la cultura y la reconstruccién del canon occidental

(GUASCH, 2000:577).

Si algo determina las huellas de una identidad en las Pinturas Aeropostales es que tienen

varios momentos. Desentrafiar esta condicion multitemporal, es fundamental si lo que se
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busca es una base sobre la cual construir un relato que hable en torno a algunos rasgos

caracteristicos de esta obra.

Segun Adriana Valdés (1998), las PA, son pinturas hechas desde un principio para alejarse
del lugar de origen, y si vuelven, el lugar de origen ya esta “fuera de alcance". Al pensar
en estos atributos, la autora pone énfasis en la idea de una tensién originada por la
presencia/ausencia de las PA. Tenemos ya dos certezas; las Pinturas aeropostales, 0 mas
bien la aeropostalidad como eco de una accion de arte, habita en una suerte de transito y
éstas, movedizas, nos mantiene siempre en la reminiscencia de su lugar de origen. Ahora
bien, pensar el concepto de una “identidad” a la luz de las PA implica una serie de
aperturas, sobre todo pensando en el contexto gestacional de las Pinturas Aeropostales.
Debemos comprender de antemano que pretender hablar de una identidad determinada,
agotar el tema, se torna sobradamente denso, entendiendo que la identidad no es un mero
concepto, sino mas bien un problema. La identidad es un concepto de profundo analisis
que se mueve entre formas de experimentar el mundo y una serie de desplazamientos

tedricos.

Al igual gue la identidad, las PA, nos dejan en el camino del cuestionamiento de temas,
conceptos y problematicas fundamentales, ontoldgicas si se quiere, como la construccién
de la “obra” misma, el sistema de la pintura, el arte y el sujeto, por mencionar algunos, y
es por esto que al momento de hablar de éstas (PA) nos atrevemos a hablar de identidad

como un ejercicio retérico e introductorio, para graficar lo irreductible del tema, pero que
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sin embargo es necesario mencionar como tal.

Read & Red, Pintura Aeropostal N° 28, 1985
Pintura, plumas, tinta, lana y fotoserigrafia en papel kraft. 82 % x 60 % en 210 x 154
cm.
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Ahora bien, identificamos en la obra aeropostal varios momentos desde diversos puntos
de vista, estos momentos en una primera instancia guardan relacion con su materialidad.
Las obras han sido contenidas en tres tipos de soportes a lo largo de su produccion: papel
de envolver, kraft, entretela sintética y pafios de algodon. En ellos a su vez identificamos
varios momentos tematicos que emergen con distinta insistencia, estos se relacionan con
lo fanebre, el rigor mortis y se encuentran constantemente entre la apariciéon y la
desaparicion. Estos momentos representan un duelo, con la diferencia de que uno esta
paralizado y remite al pasado y otro se encuentra en movimiento y remite al deseo y al

futuro.

En las pinturas en papel kraft el rostro como tema acontece como “presencia visible de
una ausencia”, la fotografia pensada como registro y representacion del momento en que
el rostro entra en relacion o mas bien choca con un sistema de poder, con una “maquina
de estereotipar”. Una vez en la entretela, las pinturas aeropostales ganan posibilidades, la
obra metaforiza la represion chilena, reaparece como tema la violencia y la meditacién
sobre la muerte se hace mas evidente. Se mantiene el sentido “petrificado” de cada imagen
puesta en movimiento, sujeta a una suerte de potencia y a un “efecto de extrafiamiento”
en el ejercicio de intentar leer una imagen con la otra, posteriormente la obra, abandona
su fijacion. En un segundo momento, las PA se extienden hacia el deseo, hacia lo
contradictorio y lo intercultural. EI método aeropostal ya esta asimilado y se transforma

en un sistema que abre paso a la transgresion del método, menos rigido, un sistema abierto.
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Viajar, Pintura Aeropostal N°76, 1990
Puntadas, botones y fotoserigrafia en cuatro secciones de entretela sintética
84 Y x 220 en 215 x 560 cm

Las Pinturas aeropostales nos hablan de extrafieza e inquietud, lo familiar se vuelve
inquietante y lejano, al moverse, y ser separadas del continuum al que pertenecen por
defecto (Valdés, 1998) Desde su gran tamafio, a su portatil y maleable materialidad, desde
su superposicion de imagenes y textos, extraemos una incomodidad. Incomodidad de no
reconocerlas, de mirarlas como si nunca las hubiéramos visto. Efecto de extrafiamiento
(\Valdés, 1998) llamaron los formalistas rusos a la percepcion que nace de la operacion de

dar una nueva perspectiva, mediando la habitual vision de la realidad al representarla en
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diferentes contextos, ajenos a su naturaleza habitual.

“Las Pinturas Aeropostales son muchas cosas, dije antes, entre ellas también un
dispositivo para hacer presente una ironia que juega con esos contrastes entre viajes y
pone en cuestion el tema de la globalizacion , por ejemplo, haciéndolo jugar con la
precariedad que acecha los trayectos aparentemente faciles entre puntos remotos” (Valdés,

2007:36)

Ahora bien, las PA, hacen muchos movimientos, y ellas mismas trazan en su
desplazamiento diversos puntos, arman y contienen dibujos, los trayectos se hacen
presentes en el mapa, apareciendo asi lineas entre puntos distantes. En ellas hay- como
mencionamos en un principio- varios tiempos desplegandose; el tiempo del viaje, el
tiempo de los movimientos, el tiempo del trabajo del pintor, los tiempos de las imagenes
mismas, el tiempo de los rostros que nos interpelan, las figuras que el pintor hallé en los

libros olvidados, tiempos tan variados que inclusive exigen de un itinerario.
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The 6th History of the human face (Black and Red Camino) Itinerario Pintura
Aeropostal N°70

Hallamos en el ejercicio aeropostal, un atisbo por replantearse la pintura, Dittborn nunca
deja de llamarse a si mismo “pintor” ni deja de llamar a sus obra “pinturas” ejercicio
peculiar en lo formal si visualizamos las PA y comprobamos que las imagenes alli

organizadas no han sido generalmente creadas, sino que encontradas* Las PA implican

4 En el contexto del encuentro PUERTO DE IDEAS Eugenio Dittborn comenta que parte de su trabajo
constante es archivar imagenes que en algin momento le podrian interesar, para posteriormente
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ejecutar determinados gestos, salir, moverse, llegar, desenvolverse y desplegarlas, todo
esto que llamamos aeropostalidad es a su vez una critica a los medios tradicionales de
representacion. La pintura como concepto entonces, es replanteada de un modo tal que
des-aparece en tanto que pintura®, y toma en cuenta a la vez la globalizacion del mundo
del arte en el cual se mueven y la particular inflexion que les da su complejo lugar de

origen haciendo en el obrar referencia a lo local-global.

“El concepto mismo de las pinturas acropostales- Su caracter pobre, precario, trashumante,
anticoleccionable - metaforiza- la globalizacion, las transacciones centro-periferia, los
viajes y entrecruzamientos fisicos, imaginarios y de representaciones, el traspaso de

fronteras, la seudo-descentralizacion post -moderna...”’( Mosquera, 1997)

Gracias al ejercicio aeropostal, la materialidad la temporalidad y la espacialidad de la
obra es puesta en cuestion y en movimiento. Nos encontramos frente a una obra arrojada
al mundo, habitando en transitos enfrentdndose a las multiplicidades que fracturan

identidades y alteridades. En palabras del mismo Dittborn:

es0, cabe en una cosita de este porte (haciendo alusién a los sobres) , esa es una cosa, para
no, no quisiera emplear una palabra que es muy critica, pero yo creo que eso es una
transformacién importante, digamos, en el arte contemporaneo , yo creo que fue en ese

momento, imaginate que yo podia llegar con cosas enormes a puntos que estaban en otros

incorporarlas en sus obras como imagenes sin conexion, con distancia entre ellas, a las que el texto-
incorporado en las pinturas- les da sentido, como podemos ver en la pintura aeropostal N° 28

5 Problematica que abordaremos en el cuarto capitulo.
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continentes remotos, yo podia llegar a cualquier parte, por una cantidad de dinero muy
baja y haciendo lo que yo queria, entiendes, entonces eso ha sido muy importante, porque
yo no me quede confinado en Chile ni quedé exiliado afuera, entonces quedé ocupando

las dos ventajas o las dos desventajas (Dittborn , Puerto de Ideas, Valparaiso, 2016)

Las pinturas aeropostales, siguiendo a Adriana Valdés (1998), hacen explicito en su
materialidad, las condiciones en que un arte producido en Chile puede ir a desplegarse por
el mundo, y dan pistas de cdmo es ese mundo y a qué lugar pueden aspirar en él. Son ellas
mismas una alerta y un modo de evidenciar las enormes disparidades de presencia y de
poder que la “globalizacién” encubre bajo su pretendida transparencia y espejismos de
tolerancia cultural (Valdés, 1998). Si la idea de la eliminacién del acuerdo multicultural
al que apela la nueva internacionalizacion del arte contemporéneo, se lee a la luz de los
problemas que nacen tras la globalizacion de las diversidades culturales, da la apariencia
de ser una via posible para apuntar en direccién hacia un convivir mas equilibrado entre
las culturas dentro del complejo entramado del escenario global. Actualmente,
presenciamos un escenario en donde la tolerancia funciona como método para apaciguar
el histérico desequilibrio de las subjetividades y los imaginarios, en el que tenemos un
mercado regulador de identidades como parte de una maquinaria de estrategias
transnacionales de industrializacion y generacion de un mercado de la diferencia , como

parte integral de la economia cultural.
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2.3. Movilidad y desplazamiento

Volviendo al tema de la movilidad, el desplazamiento de los sujetos y las relaciones
transculturales que de ellos se desprenden, suelen ser estudiados por disciplinas sociales
con enfoques que se direccionan hacia, como menciona Joaquin Barriendos (2007), la
construccién de categorias descriptivas a través de las cuales se representan los grupos
sociales y sus respectivos movimientos , éste enfoque, emparentado con la dimension
fisico social ®ha favorecido que la esfera simbolica y subjetiva de las identidades en
transito no haya sido considerada en la mayor parte de las ciencias sociales que se ocupan
de los desplazamientos y las interacciones culturales. Sin embargo, el giro antropoldgico’
introdujo por su parte algunos cuestionamientos en torno a la relacién entre modernidad,
movilidad y capitalismo avanzado, al debate en torno al arte global y los desplazamientos
de los imaginarios Yy las negociaciones transculturales que devinieron tras la inclusion de
la diversidad cultural en el interior del sistema del arte global. Pensar desde una- ahora-
movilidad simbdlica® a una obra que se desplaza entre los circuitos globales del arte como
lo hacen las PA es tarea, en el sentido de que hace emerger cuestionamientos que

mantienen a esta aeropostalidad en la dimension de actualidad entendida desde la

6 La dimension fisico social; es decir, una forma de interpretacion de la movilidad y sus implicaciones
culturales restringida a la acumulacion de datos cuantificables y descripciones objetivadas de los cambios
en la posicidn geogréfica de las personas.

7 Nos referimos aqui, a la reapertura del dialogo disciplinar en el seno de las ciencias sociales.

8 La movilidad simbdlica, no sélo tiene relacion con el cambio de posicion de los cuerpos en el espacio,
sino con el desplazamiento mismo de las representaciones sociales y el poder mismo de
autorepresentacion de los individuos (Barriendos, 2007)
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posibilidad de ser —hoy- una cosa — ain tarea- mas alla de la dimension historiogréafica.

La idea de la posibilidad de extraer de esta movilidad que nos presenta la aeropostalidad,
aquella metafora en torno a la idea de las subjetividades en transito y los procesos y
contextos geopoliticos en los que negocian politica y culturalmente nuevas subjetividades;
subjetividades otras que no se encontraban inscritas ni en el cuerpo ni en la memoria de
los sujetos antes de que estos se desplazaran , nos permite pensar en una identidad que se
construye como una especie de nueva “identidad”, identidad que tiene poco que ver con
la recuperacion de una memoria especifica o una intimidad particular y también, muy poco
que ver con la reestructuracion de una identidad fracturada por sus desplazamientos 0 una
expectativa de sentido® en funcion a un lugar de origen que determine o divulgue un

discurso en relacion a una coyuntura especifica.

La dimension simbdlica de la movilidad se confronta entonces directamente con el
descentramiento de algunos elementos que antes parecian inamovibles e inherentes al
sujeto y a su suscripcion a un territorio determinado, como la identidad, la nacionalidad,

la raza, el género, la pertenencia, etcétera. (Barriendos, 2007: 161)

Es por esto que el estudio transdisciplinario de la movilidad se ha transformado en la

9 Siguiendo a Beatriz Sarlo (1997), con expectativa de sentido hacemos referencia, dentro del discurso de

lo local y lo global, a lo que se espera (en este caso) de una obra latinoamericana, es decir expectativa de un
sentido politico coyuntural, reivindicativo y combativo, objetos adecuados al analisis cultural, mientras que

los europeos, tienen el derecho de producir objetos adecuados a la critica cultural.
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actualidad en un util imprescindible no s6lo para el desarrollo del conocimiento social y
la critica cultural, sino también para lo que Walter Mignolo ha definido como la
geopolitica del conocimiento, es decir, para las relaciones de poder a partir de la
localizacion y la transmision de los saberes y las subjetividades (Barriendos, 2007).
Consecuentemente, y a la luz de los desplazamientos e interacciones entre movilidad y
subjetividad es que surge lo que se conoce como politicas de la movilidad. Actualmente,
las politicas de la movilidad logran hacer emerger un espacio en el que la demanda por el
reconocimiento del derecho a la libre movilidad de los individuos estd acompafiado, segln
Barriendos (2007), por un debate en torno a la negociacion entre subjetividades
diferenciadas mas que entre identidades diferenciales, es decir, entre subjetividades que
coexisten y tienen sentido a través y a pesar ,de su relacion de proximidad con un contexto
cultural especifico y de su sincronicidad con un momento determinado. Estas
subjetividades diferenciales , cambian y se modifican con el paso del tiempo y a su vez,
modifican también los contextos en donde éstas adquieren poder politico (Barriendos,
2007) Las politicas de la movilidad, contemporaneamente, han generado un profundo
descentramiento respecto a la manera en que es posible pensar geograficamente la
subjetividad en la actualidad, de la misma forma, han ampliado profundamente los temas

de estudio de tal manera que se ha incluido todo lo que se puede entender como mavil.
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Siguiendo el actual mobility turn®® —afirma Adey— nuestros temas de estudio se han
ampliado para incluir todo lo que se puede concebir como un movil: desde las personas
hasta las cosas; desde animales hasta archivos de datos [..] esta movilizacion
investigadora parece haber engendrado gran interés en lo que concierne a la inmigracion
transnacional y la migracion de refugiados, el nomadismo a la deriva de vagabundos y
sin-techo, etcétera [...] Tendencias recientes se han aproximado también a la exploracion
de espacios virtuales y a la aparente movilidad ‘incorpoérea’ del viaje a través del

ciberespacio, la red global o las simulaciones por ordenador (Adey/Bevan, 2004)

La movilidad otorga sentido, sin este sentido ni significacion es netamente movimiento de
un punto hasta otro. Pensando en la posibilidad que abre este mobility turn en relacion a
recartografiar, las l6gicas de la fisica social, la movilidad se podria concebir ahora como
un conjunto de las variables sociales de cada desplazamiento, entendiendo que cada uno
de esos desplazamientos tiene el caracter de ser Unico e irrepetible, y que al mismo tiempo
que se desplazan transforman también el contexto en el cual estaban inscritos,
modificando con esto, la compleja red de niveles de significacion que se urden entre el
movimiento” de los cuerpos y la representacion cultural del espacio. (Barriendos, 2007).

La movilidad ahora entendida dentro de los contextos sociales, termina por separarse

10 Mobility Turn se refiere a un nuevo paradigma en los estudios de las migraciones y la movilidad. Después
de muchos giros en el pasado reciente, como el giro linglistico, el giro cultural y el giro antropolégico, el
giro de la movilidad parece ser el esfuerzo mas nuevo en las descripciones diagnosticas de la sociedad

moderna.
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completamente del concepto de movimiento. El espacio ha de ser entendido también no
como un espacio neutro sin modificaciones sino que como un espacio marcado por las
relaciones y practicas sociales. El real significado cultural de esto, entonces, esta dado
por las implicancias *'que atafien a los sujetos en su desplazamiento. Por esta razon, el
conocimiento geografico en relacion al desplazamiento de los sujetos sobre el territorio,
supone un cambio importante en cuanto a limites tedricos. Al mismo tiempo, estas
modificaciones conceptuales, reformulan la forma en que los procesos de hibridacion y
representacion cultural se relacionan con las estructuras transnacionales de produccion,

circulacion, exhibicion y significacion del arte contemporaneo. (Barriendos, 2007)

Las pinturas aeropostales- voluntaria u obligatoriamente- se insertan en medio de estas
consideraciones, en tanto que los imaginarios culturales, las obras de arte, los sistemas
globales de exposicion, los artistas, las posturas curatoriales, las nuevas instituciones del
arte contemporaneo, son sélo localizables en la cartografia de la cultura global, sino que
también son referencias. En este sentido, la problematizacion recae en que la

aeropostalidad en cuanto que representacion estético- cultural, localizada'?> que se

11 Implicancias raciales, territoriales, transculturales, éticas, econémicas, politicas, historicas y
epistemologicas que estos desplazamientos conllevan.

12 Siguiendo a Barriendos, “construidas histérica y epistemolégicamente sobre un conjunto de
representaciones geograficas atravesadas por fricciones, descalificaciones, desautorizaciones y
otras formas de jerarquizacion y transgresion cultural profundamente relacionadas con los
sistemas cartograficos de representacion, asi como con las diversas estrategias de control de los
sujetos en el espacio, es decir, con las tecnologias (visuales, materiales y discursivas) de control
de la movilidad.”. (Barriendos, 2007: 164)
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proyecta hacia el interior del sistema internacional del arte contemporaneo, posibilita la
idea de un debate o teorizacion por el hecho de entrar en el terreno de un negociacién y
traduccion cultural en el que se hacen efectivas las politicas de la identidad, los
imaginarios globales y las politicas transculturales de representacion de la diversidad. La
importancia del ejemplo recae en la capacidad de criticar en la obra, los fundamentos del
discurso multiculturalista, asi como para recartografiar la red de tensiones geoestéticas®®

del llamado arte global. (Barriendos, 2007).

Dicho de otra forma, la complejidad de esto radica en que el problema de la globalizacion
de la diversidad, que pasa por los sistemas internacionales de exhibicion de arte, esta
inmersa en una dimension en la que contemporaneamente se entrecruzan los mecanismos
de circulacion global del arte, con las negociaciones geopoliticas de las subjetividades.
Asi es que el encuadre geoestético del arte contemporaneo translocal esta concretamente
relacionado a los desplazamientos simbdlicos, en cuanto que estos desplazamientos
repercuten en la forma en la que circulan los capitales simbdlicos, inmateriales o
cognitivos en la actualidad. La movilidad entendida desde estas formas afecta directa o

solapadamente en los procesos de globalizacion del arte.

El momento de la movilidad en las PA, puede ser entendido como uno de los momentos

gue contiene mas operaciones en la estrategia aeropostal. EI movimiento sitda a la obra en

13 Definido por Joaquin Barriendos (2007) como las nuevas colindancias epistemoldgicas que emergen
desde esta nueva forma de entender la movilidad.
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un campo abierto, en un lugar de constante actualizacion y establece nexos tedricos que
amplian mas adn su aparato discursivo, entendiendo que este concepto, el de la movilidad,

es absolutamente contingente para los estudios de las ciencias sociales y otras disciplinas.
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CAPITULO 111 MEMORIA: Sujeto colectivo, construccion y posicion

3.1 Lo Técnico

El acto de memorizar guarda relacion con el almacenar, donde reconocemos la
contaminacion de los recuerdos, las imagenes que se superponen unas con otras manchan
y ensucian lo primario. Este mismo sentido de acumulacién empleado por Dittborn, es el
que no permite una lectura lineal de la obra, es un mecanismo que interfiere y re-interviene
la pintura constantemente, que ensucia el acto primario. Una operacion central en el
trabajo de Dittborn es la foroserigrafia. Esta técnica le ha dado la posibilidad de plasmar
sobre el soporte pictorico una multiplicidad de materiales graficos y fotogréaficos, los que
ha ido encontrando por afios en revistas, diarios, etc. Lo que el mismo artista ha comparado
con fragmentos de cosas que el mar ha arrastrado hasta la playa. El acto mismo de la
fotoserigrafia interrumpe los objetos, los desenfoca y 10s descontextualiza, a través de la
impresion los transforma y reconvierte otorgandoles una nueva posibilidad de existencia:
la novedad y el asombro del espectador. Practicar la memoria es hacer vibrar la simbdlica
del recuerdo en toda su potencialidad critica de reconstruccion y deconstruccion de las
narrativas en curso. Es evitar que la historia se agote en la logica de documento o del
monumento. Es mantener la relacion entre pasado y presente abierta a la fuerza del

recuerdo como desencaje y expectacion (Richard, 2006:12).
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El recuerdo es articulado mediante una huella. Ese vestigio que resiste a morir es lo que
perdura y aguanta la ausencia. La inscripcion serigrafica instala el proceso y da cuenta de
sus propios mecanismos de produccion. La incorporacion del rasgo serial en la produccion
nacional se presenta como resistencia a favor de una memoria velada por la historia oficial.
El escenario politico y social que vive Chile en época de dictadura se vuelve propicio para
articular un discurso artistico frente a aquello que se busca borrar. Los detenidos
desaparecidos se transforman en huellas, inscripciones, imagenes que circulan a través de
fotocopias de un retrato que se vuelve estandarte. El retrato deviene imagen
espectacularizada que fija su tiempo en un no-lugar, porque no es cuerpo, éste se ha
retirado para comparecer como su ausencia. El retrato estd hecho para guardar la imagen
en ausencia de la persona. Se trata de un alejamiento o de la muerte. El retrato es la
presencia ausente, una presencia in absentia que se encarga no sélo de reproducir los
rasgos, sino de presentar la presencia un tanto ausente: de evocarla (y hasta invocarla) y
también de exponer, de manifestar, el retiro en que esa presencia, con los dos valores de
la palabra francesa rappel hace volver de la ausencia, y rememorar en ausencia (Nancy,
2006:12).

La camara que capta un rostro le entrega un valor de imagen a este cuerpo que se ha
vaciado de gesto. La gestualidad en tanto corporalidad no aparece, no se muestra frente a
la cdmara. El retrato, siguiendo a Nancy, es esencialmente ausencia corresponde al lugar
de la no-presencia. Para Lihn, la fotografia comparece como medio de identificacion y la

camara como maquina de estereotipar. El cuerpo es vaciado y se transforma en lugar de
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facil identificacion. Esta identificacion que otorga la fotografia, es una construccion del
mismo dispositivo que contagia y hace participe al sujeto espectador. EI nuevo sujeto
proporcionado por la fotografia es una construccion social y publica, y no solo de
identidades sino que también de lugares sociales. La presencia que guarda la imagen no
es humana, es transformada en objeto. Se hace caer al sujeto en huecos preestablecidos,
en modos de reconocimiento, de modo que él es construido por la maquina fotografica del
gabinete de identificacion, y publicitado en la revista de criminologia. Asi el tipo se
convierte en una construccion social y publica que es la que lo liquida: lo hacen

reconocible para aquellos que quieren denunciarlo (Lihn, 2008).

En las Pinturas aeropostales, Dittborn trabaja con dispositivos técnicos, entre ellos la
camara fotografica. Los retratos de presos vacian ese cuerpo mismo, que es expuesto
dentro de un margen social. Le entregan una identidad a un rostro que es pura imagen en
donde no hay significados mas gue el Unico entregado. La fotografia impone una mirada
porque moldea los gestos. Siguiendo a Foucault, el cuerpo que guarda el dolor es ofrecido
a la represién como su mayor castigo. En las imagenes ha desaparecido el cuerpo como
blanco mayor de la represion penal, el castigo ya no es el dolor en un cuerpo fisico, ya no
es la agresion al cuerpo, sino que esta exposicion del rostro queda ofrecida al espectaculo.
De pronto somos advertidos que no solo los presos estan sometidos al disciplinamiento
del cuerpo, sino que también nosotros entendemos que socialmente el gesto debe

suprimirse. Debemos parecer ddciles, limpios, amables, nada de animalidad puede
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filtrarse. En el proceso técnico de la serigrafia el cuerpo se mancha, se distorsiona, se
ensucia, no guarda control ni disciplina, se sustituye al gesto por la mancha. La mancha
es la impronta hiumeda, la letra primordial de la escritura corporal; es la huella inmediata
que el organismo traza desde su interior (...) La compulsion de borrar la mancha obedece
a la imperiosa necesidad de obliterar las sefias de la presencia precultural del hombre y de
fondear su indominable estatura natural (Kay, 1980). El cuerpo es negado en su condicion
bioldgica animal y es convertido en un cuerpo simbélico, que al ser décil, los sistemas de
poder lo requieren para la construccién de instituciones disciplinares (ya sean colegios o
carceles), para asi, mantener el control de los sujetos sobre una cierta economia politica
del cuerpo. Los dispositivos corrigen y controlan los habitos y comportamientos, la
disciplina se impone por medio del control de los comportamientos, porque el cuerpo del

delincuente es en si mismo indisciplina que es necesario suprimir.

Este arquetipo social esta tramado por su propia circulacion que deviene espectacular. La
indiscriminada produccién de imagenes proporcionada por los dispositivos ha constituido
un imaginario que totaliza la vida. El cuerpo como sostenedor de un discurso guarda la
identidad, la muestra, la hace patente y a su vez, la aniquila. La sociedad, como la maquina
fotografica, es una maquina de estereotipar; y produce, en lo fundamental, individuos
normados. Hombres medios y que se ven forzados a adoptar "Las mascaras escénicas

sociales", a ocupar roles preestablecidos (Lihn, 2008).
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El cuerpo como soporte de legitimacion e identidad, alberga gestos que son atribuidos y
caracteristicos de ciertas construcciones sociales y culturales, sin desconocer que esto,
también esta mediado por la imagen. La identidad es un recurso de legitimacion que busca
destacar una singularidad dentro de la sociedad. La imagen entrega patrones, homogeniza

y proporciona estereotipos de facil reconocimiento.

Son en si, estos tres elementos fundamentales: cuerpo, memoria e identidad, agentes
transversales en las PA y a los trabajos de arte chileno contemporaneo (pensando a
Altamirano, Corvalan, Oyarzun, correa, etc.). asi como también sus relaciones con las
politicas y economias de subjetivacion individual y social. EI cuerpo como cuestién
central y motor, que si bien se sustrae, comparece ante las obras como ausencia. El trabajo
con el cuerpo mismo, ya sea filtrado por un dispositivo 0 no, nos habla de una produccion

desde y con la subjetividad.
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3.2 Nelly Richard - Nosotros/Los otros

Entendiendo que el proyecto critico de escritura de Nelly Richard se articula sobre la base
de un eje que es también fundamental en el trabajo de las Pinturas Aeropostales nos parece
relevante impulsar la escritura desde este punto; los intercambios de informacion y las

relaciones desiguales que se establecen entre culturas centrales y culturas periféricas.

Para Richard (2010) el analisis critico de las PA es disgregado, a saber, se constituye como
una ramificacion de acciones que devienen conceptos que en su conjunto construyen la
estrategia aeropostal, uno de ellos es el que apunta a pensar en cémo las Pinturas
Aeropostales dan cuenta de determinadas coyunturas, entonces, con la globalizacion como
contexto:

“Desde que “ la informacidén comienza a circular por todas partes a la misma velocidad de
la luz” bajo los efectos de la satelizacion de lo real, la instantaneidad y la simultaneidad
de la comunicacion interplanetaria hicieron que todas las imagenes intercambien sus
contextos en una misma sincronicidad de registros igualados entre si por el “presente
perpetuo” de la yuxtaposicion de redes que convierten los volimenes en superficies, los
espesores en texturas, las profundidades en exterioridades”.(Richard, 2010:237)

Asi, como cambia la forma en que nos comunicamos, tanto en velocidad como en
formatos, cambia la visualidad. La obra de Dittborn tiene certezas en este punto, los

efectos descontextualizadores que trae consigo la globalizacion generan
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consecuentemente un aplanamiento de la mirada que produce una deshistorizacion de la
experiencia de la realidad, la sobreexposicion de las iméagenes acuiiadas y justificadas en
pro de multiculturalismos y masificaciones dejan al que contempla y pasa por las
iméagenes en una situacion de hipervisibilidad. Segin Richard la aeropostalidad lo que
hace es “reintroducir el enigma en esta ficcion descorporeizante de un tiempo y un espacio
sin relieve, historizando los accidentes de transcursos que materializan las resistencias
locales a la homogeneizacion del devenir metropolitano (Richard, 1990). Para Richard, la
obra explicita este vacio de sentido y referencia del icono, este icono se reintroduce en el
ejercicio de la mirada, desplazando la mera exposicion, interpelando este vacio e
incitando al observador a indagar, recordar y hacer memoria.

La memoria, que constituye otro momento ( y que se manifiesta en distintas formas) es
utilizada como dispositivo detonador de preguntas y se plantea como una memoria activa
capaz de situar a las imagenes expuestas en la pintura , como huellas de una contingencia
0 una historia velada por una gran visibilidad que anula la referencialidad en el transcurso
de la mirada cotidiana, que se mantiene oculta y anulada en pro de una referencialidad
hegeménica, que opera a favor de catalogaciones oficiales.

Dittborn, con la idea de los desplazamientos- desde la pintura, el grabado y la fotografia
e incluso el desplazamiento mismo de las pinturas- ademas de la accion misma de
desplegar, repite operaciones de quiebre, exhumacion y memoria residual. Memorias
fragmentadas y parodiadas, recontextualizando el detalle y la objetualidad cotidiana,

construyendo una suerte de “pensamiento visual”. Dittborn, le otorga movilidad al pasado,

54



desplazando y remezclando las imagenes que lo ilustran, hasta lograr detonar en la
memoria el recuerdo que se encontraba detenido en la dimension de la fotografia®.
Cuando hablamos de memoria, necesariamente hablamos del tiempo, para Richard la obra
tiene en su mecanismo juegos que grafican estas temporalidades, nos habla de un pasado
como lo heredado que se actualiza constantemente y de un presente como lugar de
accidentes. La memoria es un legado de anterioridades y de precedencias o procedencias
ahora fragmentadas. Esta memoria se encarga de desarchivar, y se legitima como memoria
no finita- unas imagenes, traen al presente otras imagenes- en donde lo heredado y lo
transmitido, libera virtualidades significantes. Dittborn expone y entrega movimiento a
iméagenes del pasado, desplazando y recombinando las imagenes que lo documentan, hasta

que estalle la memoria- objeto del recuerdo- que se pone en circulacion.

14| 3 fotografia cumple un rol documental al retratar la dualidad constitutiva del nexo doble que
sostiene con la temporalidad.
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La XXIV Historia del Rostro 2002, Pintura Aeropostal N° 141, 210 x 280 cm. Itinerario:

Santiago de Chile 2006, Basilea 2006, Monterrey 2007.

Estas obras insertan a sus procesos de construccion artistica la figura de choque entre lo
propio y lo ajeno que disputan entre si como opuestos complementarios. La obra de
Dittborn se ha mostrado agil en manifestar esta disimilitud de registros contraponiendo
incluso, en el interior de la misma unidad perceptiva configurada como imagen, distintos
modelos de aprendizaje visual y formas de representacion (fotografia, dibujo pintura,
serigrafia) cuya correlaciéon y descalce es el simili historico social que remite a los
modelos culturales, que consigna en sus usos, entendiendo que cada instrumentacion de

la representacion conlleva una memoria, un modo de relacién con el mundo y por qué no,
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un modo de habitar en él. Es asi como por ejemplo, la memoria que carga la practica de
un oficio es relevante para comprender que trabajar simultaneamente con diferentes
técnicas, implica trabajar con mundos dispares con formas de habitar diversas y por ende
significa trabajar en compafiia de un grupo de memorias, evidenciadas por la materia al

exponerlas sobrepuestas o entrecruzadas.

En relacion con la memoria- sujeto, Richard hace referencia directa a las circunstancias
chilenas de la dictadura, se habla de un arte chileno, y se concibe como tarea reconquistar
la memoria sitiada por la guerra contra el pasado, entendiendo que las coyunturas sittan
al pasado en un lugar interdicto y que el repertorio simbdlico nacional de la memoria pre

73 cay6 bajo censura y mutilaciones:

[...] Ayer, la obra de Dittborn protagonizo las batallas de la memoria libradas a favor del
pasado obliterado por la censura ideoldgica de la dictadura. Hoy, la transicion democrética la
envuelve en otro desafio que nuevamente concierne a la memoria: o mejor dicho, al pacto histérico
de la relacién entre memoria (el recuerdo sobreviviente de las violaciones a los derechos humanos
cometidos en el reciente pasado militar) y olvido (el perdén a los victimarios en contribucién al
tema de la reconciliacion nacional). El acto de recordar impide que la desmemoria de los traumas
del pasado llame a la vuelta de lo reprimido, por via de la compulsividad a la repeticion. La obra
de Dittborn tiene a su haber el saber que la memoria no es el pasado definitivamente consignado
en una narrativa historica duefia de un sentido Unico y definitivo, sino una temporalidad
inconclusa: abierta a multiples reescrituras del pasado que arqueologizan el fragmento como dato

escindido de una verdad siempre a media que enfrenta a vencedores y vencidos, sin un final
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certero. (Richard, 2010:242)

Comprender de antemano que la memoria no reconstruye el pasado, sino que reaporta y
reedita su propia existencia y de igual forma, que las pinturas Aeropostales no son
prisioneras de sus coyunturas gestacionales es de vital importancia para comprender el
relato de Nelly Richard con respecto a la obra. El ejercicio aeropostal es apertura de
sentido, y es el uso de esta memoria activa lo que le entrega un porcentaje de su actualidad.
“La obra de Dittborn narra esta historia de memorias discontinuas y tradiciones
entrecortadas que mezclan reproduccion fotografica e historia del dibujo, grabado popular
y cuatricromia offset, academia y vanguardias” (Richard, 2010:247) La construccién y
posicion del sujeto que se va desplazando y mutando, en la medida que se enfrenta o
contrapone a otras dindmicas interrelacionales, emerge insistentemente como este cruce
entre la materia historica y las técnicas de produccién y recepcién de las iméagenes. Como
sabemos, la cuestion de la técnica no es simple, ni un todo homogéneo en su

implementacién, manifestaciones y desarrollo, en ella coexisten diversas temporalidades.

La obra Aeropostal contiene también, una dimension reflexiva que esboza la naturaleza
de una “identidad latinoamericana”, en este caso, Eugenio Dittborn traslada a la reflexion
latinoamericana esta cuestion de la técnica: de la estratificacion técnico social de la mirada
formada e informada por la multiplicidad de procedimientos que se combinan

disparejamente en la historia de la visualidad del continente. (Richard, 2010)

Dittborn expone en una imagen, distintos niveles de industrializacion y tecnologizacion,
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contrastando fases de desarrollo evidenciando el quiebre, la diversidad, transferencias,
adelantos y retrasos. Estamos frente a la exacerbacion de la diferencia, del choque de
contexto, que acusa proveniencias mixtas y fragmentadas, este entrecruzamiento
evidenciado por la utilizacion de técnicas multiples nace en el seno de la “heterogeneidad
multitemporal” latinoamericana, propia de una madre hibrida que no deja de serlo en sus
procesos. La obra de Dittborn perfila asi en diversos lugares, pero siempre dentro de una
imagen una construccion de lo “latinoamericano”, que adquiere vigor polémico en el
contexto histérico- cultural de las definiciones con las que Ameérica Latina fue trazando
las imégenes de si mismas que actuaron como vectores de identificacion para la
intelectualidad del continente. (Richard, 2010) El ejercicio que hace Dittborn en relacion
con la “identidad latinoamericana” es un ejercicio de fragmentacion. “Lo popular y lo
nacional”, como una de las categorias obtenidas de este ejercicio, no estd absolutizado, lo
popular en Dittborn escoge micro- zonas de subjetividad cotidiana (Richard, 2010) para
aparecer en medio de un contexto que tiende a la masificacion de la cultura. Los sujetos
populares, los marginados, los postergados son perfilados por Dittborn como la antitesis
de lo ideologizado ya por la izquierda cultural. Lo latinoamericano, como vector de
identificacion de la intelectualidad del continente, es relevante en el contexto histérico
cultural ya que entrega la posibilidad de unificar los conceptos de raza, nacién y clase, en
contraposicion a esto, los sujetos populares en las PA representan posiciones subalternas,
en relacién a otras representaciones sociales que forman parte y construyen la jerarquia

politica de la cultura dominante.
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Estas “identidades” rezagadas tematizadas en las PA, se forman y son extraidas del cruce
de experiencias, fraccionadas por los medios de comunicacion y el poder de mediacién
que ejercen sobre estas (experiencias). Las PA, no representan aquella subjetividad
moldeada y mediada por los medios de comunicacion y sus flujos, sino aquellos recovecos
no emblematicos, no romanticos y no monumentales de un devenir nacional que
insistentemente lo perfilaria hacia lo redentor y tradicional. En Dittborn, lo
latinoamericano se monta como un constante despliegue de contra maniobras, signos en
conflicto que se enfrentan desestimando el uso de categorias estaticas y utiles. Lo
latinoamericano se refugia en lo cotidiano, transgrede los estandartes, el heroismo viril,
los trabajos invisibles. Coexisten en las PA, diversas figuras y operaciones dedicadas a
cuestionar las jerarquias culturales y el trato simbdlico- discursivo que rodea sus marcas
de dominio e imposicion del poder (Richard, 2010).Las PA, empefiadas en desestimar los
paradigmas oficiales por medio de la visualidad, dejan en evidencia lo que la cultura
superior fue reprimiendo mediante una paulatina desvalorizacion y marginacion de
contenidos, iconografias, oficios, etc., frente a una creciente homogeneizacion. El sistema
de Eugenio Dittborn, de expansion retardada, construye un espacio para el reingreso y
pone en conflicto la escala de valores que determina poderes y subordinaciones en el
campo de la representacion cultural, pero en esta dimension de sentido. Asi como la obra
nos sitda en diversas temporalidades, al movilizarse, al viajar, nos instala en diferentes
dimensiones. El sujeto Dittborn se vislumbra a través del choque de los fragmentos de

muchas subjetividades periclitadas, socialmente construidas para luego disgregarse; se
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trabaja con sus ruinas, los restos de las formas de su constitucion.
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CAPITULO IV- CUERPO: Sistema y archivo.

4.1 Pablo Oyarzan - La ciudad en llamas

En la ciudad en Illamas encontramos un andlisis por encargo, 0 COmo en sus propias
palabras aclara Pablo Oyarzan, una disertacion por encargo. Examinamos esto porque
no nos deja de llamar la atencion ese pequefio meta relato implicito en la mayoria de los
textos que hablan sobre las Pinturas Aeropostales. La cercania de la obra y del artista, con
los que escriben sobre la obra, es comun y entendible en una escena artistica, pero
pareciera ser que en el caso de las Pinturas Aeropostales, existe un afan del artista— con
una evidente recepcion por parte de los que escriben- por la produccion de textos en torno
a la estrategia aeropostal. Este afan indagatorio por parte del artista, no nos hace sino

pensar que parte constitutiva de la estrategia aeropostal recae en cierta medida en esto.

A pesar de ser una de las caracteristicas propias del arte del dGltimo siglo °-la compafiia
de la produccion de textos criticos-tedricos-no nos deja de Ilamar la atencion la evidente
necesidad del sistema Dittboniano por incluir en su existencia numerosos textos, libros de
artista y catalogos dedicados a cada una de las series, a cada una de las pinturas o a la
coleccidn en general. Las PA no serian lo mismo sin la cantidad de textos que hablan sobre

ellas, y es por eso que intuimos que ademas de sus insistencias visuales, los textos son

3 Irrupcion de la critica y teoria del arte en el circuito local y global. Nuevo modelo
historiogréafico, cambio de paradigmas, ciencias sociales, etc.
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parte fundamental a la hora de abarcar su sistema y nos convocan a considerar esta

necesidad de archivo presente incansablemente en su obra, nos remitiremos después a esto

Ahora bien, Pablo Oyarzin nos habla de una obra en particular, La ciudad en llamas, y
ejemplifica por medio de esta, que uno de los rasgos esenciales de las PA es que son un
sistema: “Dejo que me guie un solo atisbo: en esta pintura, el sistema dittborniano de las
pinturas toca el limite de su posibilidad, el punto absoluto de su quietud letal, de su
pasmo”. (Oyarzun, 2003: 297) Con sistema se refiere a una figura no cerrada, esta figura
que moviliza y transforma la obra en un sistema abierto, es la pregunta misma por el
sistema de la pintura, que a su vez es el rasgo esencialmente moderno de su obra. Y este
es un rasgo moderno en tanto que pretende averiguar el fundamento que subyace y
posibilita esa construccion cualquiera sea su rendimiento, no un afan por construir un

orden de representacion, sino que una voluntad de averiguacion.

Tenemos Yya a ésta altura planteados un par de conceptos bastante fundamentales para las
artes visuales; sistema y representacién. Ya mencionamos que en este caso, cuando
Oyarzun se refiere a sistema se refiere a una figura abierta, que no s6lo hace reflexionar
en torno al sistema de la pintura en general, sino que la aeropostalidad como sistema se

sitia en un lugar y opera desde y en el sistema de la pintura.

Como sistema, la pintura no se enfrenta a un mundo previamente constituido (previamente
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percibido, o sentido, pensado), del cual haya de ofrecerse su réplica en dos dimensiones,
su equivalente visual, no se limita a reiterar lo que ya en si tiene significado, sino que
cumple una tarea propiamente ontologica. De hecho, esto es lo que en general pertenece
a la esencia de la representacion: ser la condicién de la significancia. Y en cuanto a la
pintura, ella es disciplina de la representacion, que ensefia la pluralidad de los entes
congregada en el mundo como aspecto. (Oyarzun 2003: 299) El establecimiento de ese
dialogo, en cuanto a su condicion de significancia o de relacion entre pintura y realidad es
precisamente un lugar con mucho rendimiento, animador de la historia de la visualidad
desde el renacimiento hasta hoy, entendido como el problema de sentido de

correspondencia entre la representacion y lo representado.

La representacion de este modo, ya historizada y teorizada, no es sino el ambito en que la
subjetividad moderna ensaya su poderio sobre la realidad y podria incluso decirse que, en
general, la modernidad es la valoracion del proceso subjetivo de “edicion” de mundo,
siendo la “irrealidad” en este caso, de la pintura su origen subjetivo, su mediacion (Rojas,

2005)

La cifra del sistema entonces, la encontramos en la representacion y es en la circulacion
aeropostal en donde hallamos la critica a ésta representacion, como operacion y contenido
de la pintura. La critica a la representacién no existe sin la incorporacion del vector
temporal insertado por Dittborn, que se ve reflejado en el retardo y la acumulacion que

presenciamos al entregarnos a todo eso pendiente que acontece en la representacion. Este
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vector temporal como mecanismo, nos remite al concepto de acontecimiento, todo
acontece en el lapso, en la demora, nada en lo puntual, ni en la actualidad, ni en lo
instantaneo. El acontecimiento a su vez, se encuentra relacionado con la memoria, que es
entendida como pasion por la realidad, pequefias catastrofes entre elementos distanciados
entre si, cosas, hechos no necesariamente traidos a la superficie, ni develados, sino que

pendientes, aplazados e inmersos en el diferimiento.

Crisis y critica son conceptos profundamente vinculados, entendiendo que toda critica
verdadera se da en la modalidad de crisis (Guasch, 2003) Ambas relacionadas como
estado, nos permiten entender el ejercicio critico también ligado a pequefias catastrofes,
a confluencias y relaciones. El ejercicio critico entendido como poéticas de la percepcion,
opera entre los umbrales de la mirada del ojo privado y la informacién textual derivada
del acto visual. Nombrar y describir hechos visuales, es una operacion importante en la
medida que retarda y concentra la percepcion estética de la percepcion cotidiana,
intensificando la vision y propiciando la experiencia ante la obra. Operacion similar que

se hace efectiva en toda la amplitud de las PA.

La metafora aeropostal, llena de pliegues y viajes, nos habla de critica, representacion y
sistemas, la condicién metaférica de posibilidad de la pintura es el punto de partida del

gjercicio en general, y da espacio a la representacion.

No hay sistema de la representacion, en el sentido heredado de los términos, sin un

65



principio, sin una légica metaférica. La metaforicidad es condicion del sistema de la
pintura en gque define la pauta de los desplazamientos y las traslaciones en la medida en
que clausura y consolida el circuito de la representacion (En los albores de la modernidad,
ese circuito todavia puede remitirse a la vastedad del alma, solevada por las ondas
crecederas del sentimiento. En el contexto capitalista, el circuito es el mercado) Pero la

clausura y la consolidacion no ocurren sin resto. (Oyarzin 2003: 301)

La figura insistente, la hendidura memoriosa, o punctum*® como le llama Oyarzin, no es
un punto de fuga, la condicion metaférica de posibilidad de la pintura, como mencionamos
anteriormente es, precisamente, la fuga. Nos referimos a que, en la falta acontece la
representacion, para que haya representacion se exige de determinada sustraccion de la
presencia que en ella se presenta (Oyarzin 2003: 301) La pintura como ausencia, la
presencia de artificios y simulacros dentro del cuadro, proyectan una unién no consumada,
un fracaso programado ( Oyarzin, 2003) frente al aparente exceso de antecedentes,
parece a ratos ser una confrontacién que también nos llama a la crisis, que si bien nos
permiten acercarnos a la dimensién de su escena de representacion, nos mantiene en un
estado de pseudo ceguera, al parecer calculada y suplementada por la enunciacion y la

critica que nos da calma con respecto al estado de sublimacién presente en la

16 Desde Roland Barthes (1980) Punctum : significado personal, cuando una foto “me conmueve
y me dice algo muy intimo y particular. A menudo el que lo provoca es un detalle insustancial de
la fotografia.
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contemplacion al hacer efectivo el ejercicio estético. Las PA aeropostales se nos muestran
como inabarcables, tanto en retencion como en produccién, a pesar de contar con la
distancia histérica para organizarlas, o incluso al tener la oportunidad de enfrentarnos solo
a una en particular, como menciona Ana Maria Risco ; “Las palabras designan aqui una

intencion de imagen que la imagen defrauda con su presencia”. (Risco 2010:113)

La pintura de Dittborn, expone la metafora de la pintura a su propia condicion de
posibilidad, proyecta y materializa la metafora pictorica, pone en tensién la astucia de lo
representativo y evidencia la fuga como su condicion. Todo esto, es parte de un sistema,
al parecer minuciosamente pensado, con una identidad ilustrada e inscrita en grandes
cantidades por la produccidn teorica en general. En medio de esta temporalidad extrafia y
estas visualidades técnicas o subjetividades llevadas a concurrir nos preguntamos la

posibilidad de ver siquiera la superficie de la copiosa produccion.

4.2 Carlos Pérez Villalobos - Dieta del naufrago

La obra que le exige a su contexto escritura. De igual forma que en los demas textos que
nos cuentan sobre las pinturas aeropostales, hallamos en este ensayo de Carlos Pérez
(2000), una referencia a la produccion tedrica critica que rodea la obra de Dittborn. Esta
referencia a la abundante literatura existente sobre la aeropostalidad, que en la mayoria de

los textos identificamos con cierta urgencia, explicita nuestro problema, que si bien a
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simple vista no reviste ninguna importancia mas que un parche antes de la herida, es
incluso un dispositivo que se hace efectivo sobre quién desee o aborde la tarea de
condensar, teorizar o relatar la copiosa produccion tedrico critica que hallamos alrededor
de las PA en general y particularmente. Nos referimos nuevamente a esto, pensando en la
posibilidad de entender la aeropostalidad siempre dentro de esto, a saber, como un
sistema minuciosamente estudiado y calculado que le debe tanto a su materialidad como

a lo que se ensaya sobre ella. Siguiendo a Guasch:

En la génesis de la obra de arte «en tanto que archivo» se halla efectivamente la necesidad
de vencer al olvido, a la amnesia mediante la recreacion de la memoria misma a través de
un interrogatorio a la naturaleza de los recuerdos. Y lo hace mediante la narracion. Pero
en ningun caso se trata de una narracion lineal e irreversible, sino que se presenta bajo una
forma abierta, reposicionable, que evidencia la posibilidad de una lectura inagotable. Lo
gue demuestra la naturaleza abierta del archivo a la hora de plantear narraciones es el
hecho de que sus documentos estan necesariamente abiertos a la posibilidad de una nueva
opcion que los seleccione y los recombine para crear una narracion diferente, un nuevo
corpus y un nuevo significado dentro del archivo dado (Guasch, 2011:157)

Pensar desde ahora (para efectos de esta tesis) las PA dentro de este aparato nos permite

también entender de alguna forma la importancia de la "necesidad de archivo” como una

tarea obsesiva del artista, que no hace mas que reafirmar la posibilidad de una pintura que

utiliza todos los recursos que estan a su alcance para no dejar de pensarse a si misma en
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todo su universo, y en esto mismo, alcanzar su actualidad, cartografiar y al mismo tiempo
hacer presente su virtualidad.

Sobrevivencia 'y excentricidad geografica, ambas palabras utilizadas por Carlos Pérez
(2000) como primera consideracion al hablar sobre una PA en especifico Correcaminos
VII. La pintura que nos muestra, a esta altura, iconografia del naufragio, nos entrega bastos
conceptos que nos permitirian acercarnos a la metafora planteada por Pérez.:

El ndufrago es el sobreviviente de un naufragio. Simbolo de una economia minima entre
las ruinas dejadas por el naufragio, perdido para la historia , el naufrago hace sefias, da
sefiales de vida, y, pendiente de que algun signo altere la linea del horizonte, se la pasa
echando mensajes en una botella. Se trata, asi, por una parte, de Crusoe arreglandoselas
para vivir en la isla desconocida, disponiendo “por mientras” el territorio extrafio, a partir
de los despojos rescatados, reciclandolos gracias a las destrezas que son su principal
equipaje- el equipaje de astucias de que dispone y que lo disponen en medio de esa

actualidad a la que ha sido arrojado de golpe por el accidente (Pérez, 2000:284)

“Dittborn ha inventado un precario dispositivo” (Pérez, 2000) Asi, es como se lee en
Carlos Pérez, la obra de Eugenio Dittborn, en exclusiva, las Pinturas Aeropostales. En
donde la economia de recursos semanticos se ve eficazmente superada por el trabajo del
archivo gréafico puesto en obra. Sin embargo, ese archivo no es el trabajo mismo de la
obra, sino que ese archivo, en tanto proceso, se constituye como trama visual y se plasma

como celebracion de una falta. Es Dittborn quien convierte esa falta en un exceso tematico,

69



pues las Pinturas Aeropostales se erigen desde el proceso mismo, asi como también el
correo aéreo como soporte, el pliegue y el sobre como trama visual significativa.

El universo de imagenes al cual accedemos en una Pintura Aeropostal nos deja perdidos
en el mar de la memoria, esa memoria que atesora restos fragmentarios. “El tiempo de la
vida aparece ahora encerrado, lejano e irrecuperable, perdido. El tiempo que esta perdido
no se puede recuperar sino como pepitas de oro, por fragmentos” (Pérez, 2000: 287). Es
ese trabajo de rescate, que hace Dittborn, el que parafrasea la elaboracion de la historia

como inscripcion en la memoria de aquello que adopta un peso simbdlico.

La figura del naufrago que evoca Pérez (2000), es real y usada por Dittborn en varias de
sus Pinturas Aeropostales. Fue encontrada por él mismo en una revista argentina publicada
en la década del 50 y se refiere a ella: Sobreviviente, la figura del ndufrago en la isla,
encarna la destinacion prematura, accidental e imprevista a que esta expuesta todo viajero.

En efecto, la destinacién ha sido suplantada, en un vuelco, por el destino

Las imagenes que recuerdan lo perdido, una inactualidad desapercibida es lo que la figura
del naufragio rememora, un rescate de material grafico que corresponde a una busqueda,
a un trabajo pero sin fundamento, se constituye como el pasado fragmentado, en visperas
del sentido. Para ilustrar la figura, Pérez (2000) se hace de una imagen popular como lo
es el cuarto de cachureos; asi evidencia esta acumulacidén de material que acusa una vida

pasada, en donde los adminiculos, fotografias, recortes, cartas y periodicos viejos van
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quedando estacionados, parcelados y fragmentados, a la espera de ser rescatados. “rescate

de restos” alude Pérez (2000), esos que quedaron fuera de juego, relegados al olvido.

La imagen del cuarto de cachureos, es realmente ilustradora, pues anticipa la mirada para
comprender esa precariedad de la materialidad presente en las pinturas aeropostales, eso
excluido de la historia, archivado e inactual.

“La sustancia grafica de las pinturas aeropostales es el precario archivo de una
precariedad; es la preservacion precaria, pero suficiente, de algo que no sobrevivié al
accidente” (Pérez, 2000: 278). Sin duda, lo que resalta en la obra no es el mero trabajo de
archivo, la recopilacién azarosa de imagenes, la acumulacion de fragmentos se exhibe en
su péstuma puesta en obra, en donde archivar, seriar, recortar se constituyen como huellas

materiales clasificadas y combinadas, esperando ser abordadas por el sentido.

El despojo terrenal, el soporte maleable que componen las Pinturas Aeropostales es sin
duda otro aspecto importantisimo dentro de lo que comprendemos como obra final. La
performatividad se desprende de su accion primigesta: plegar, desplegar y volver a plegar.
Los dobleces, ese constante despliegue le otorgan su propia condicién de aeropostalidad,
el viaje; inherente a la carta es su soporte majestuoso, donde se cruzan las distancias
geograficas y simbdlicas. El ir y venir, patentado en dobleces, se comporta como un
iniciador de la actividad. El sentido es visitado cada vez que se despliega la carta para ser

vuelto a doblar y nuevamente echado a volar. Pero acé la figura no se replica como el
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correo que llega a un alguien que espera, aca la figura es otra, el ndufrago, pensado desde
la obra aeropostal, es el que espera. Las pinturas se posicionan en el lugar del naufrago,
esperando ser rescatadas del olvido, otorgando infinitos sentidos y renaciendo desde cada
apertura.

Los pliegues son la marca de un transito, se vuelven recordatorios visuales de que la
superficie ha sido parte de un acto de plegar y desplegar, son el recordatorio de que la obra
necesita de un estadio performatico para desplegarse/habitar/constituirse, y podria
ciertamente ser el punto culmine de su mecanismo, pero sin embargo, en las PA la llegada
y su despliegue es también un potencial nuevo inicio y también un posible retorno. “Se
dice que un laberinto es multiple, etimolégicamente, porque tiene muchos pliegues. Lo
multiple no sélo es lo que tiene muchas partes, sino lo que esta plegado de muchas
maneras”. (Deleuze, 1989: 11)

Las pinturas aeropostales se despliegan al mismo tiempo en varias direcciones, cada una
de esas direcciones se erige con temporalidades particulares, diferentes entre si,
momentos, mas bien, dimensiones del cuerpo aeropostal: un contexto chileno, la figura
de un arte latinoamericano y la obra arrojada en el contexto tedrico institucional del arte
contemporaneo en el circuito global. “Las operaciones de Dittborn, de modo revulsivo,
parecen dar un cuerpo a la mirada, encarnarla. El envite de sus trabajos, de esta manera,
comporta un riesgo sumamente instigador: engranar el ejercicio de la propia mirada como
efecto politico de esos corpus de representacion”. (Zuniga, 2006: 18) Las PA nos

mantienen siempre en espera, llenos de estimulos, colmados de caminos, atareados por la
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densidad significante, pero siempre a la espera, siempre en el lugar de la experiencia de la
mirada o, de —una- experiencia particular de un hecho estético. Proponer que la
aeropostalidad nos ofrece la experiencia de enfrentarse/mirar una obra es el camino para
entender la hipotesis planteada: las PA, se erigen como un sistema en donde el relato que
se desprende de ellas es fundamento y culminacion de su propia operacion articulando
un sistema, tanto en su dimension discursiva como en su dimension archivistica. La obra,
sometida a la constante circulacion, no nos permite ver de ella mas que destellos, ésta obra
entendida ya como acontecimiento, que deviene performatividad y anuncia una suerte de
virtualidad, requiere de un aparato de archivo, que la guarde, documente atesore , inscriba

y legitime, mientras se constituye como sistema.

En la medida en que los trabajos de Dittborn responden con agudeza a esta misma
condicién de transito, se puede advertir en ellos una reflexién cada vez mas afinada en
torno a las premisas de visibilizacion, de circulacion y de recepcion de la obra de arte en

la contemporaneidad. (Zafiiga, 2016:25)

Si bien las PA “interrumpen”, no es solo de eso de lo que se nutren, sino que al momento
de aparecer exigen de su entorno y de quién las reciba, texto, relato e inscripcion de cada
uno de sus momentos si es que la deseamos alcanzar. La metafora frente a la cual nos

encontramos entonces se configura como la idea de enfrentarse a la experiencia de mirar
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la obra, acompafiada de la critica y de la produccion teorica, eso, si la pensamos desde la

mas amplia de sus coyunturas/dimensiones, la del circuito global.

El trabajo de Dittborn nos ensefia como se produce una mirada, cémo la mirada toma
cuerpo desde un fondo exuberante, y bien dosificado, de colonialismo cultural, como
trama invisible que soporta la naturalizacion politica de lo representado. Y asi también,
este corpus nos instiga a pensar coémo se construye la visualidad en cuanto hiper-matriz
de tal mecanismo de traspaso ideoldgico; su vinculacion con los dispositivos tecnoldgicos
y politicos de transfusién de imagenes, que han jugado un rol preponderante en la

construccion reductiva del “otro”. (Zufiiga, 2016:26)

Las imagenes, mediatizadas por su multiplicacién, el mecanismo en si mismo, el corpus,
rescata la idea de lo local, s6lo para indicar que lo local es una abstraccion, al igual que lo
global.

Eugenio Dittborn propicia la sensacion de transitoriedad desde varias dimensiones,
inclusive por medio de estrategias museograficas determinadas, como por ejemplo montar
una pintura aeropostal sélo durante un dial?, con esto nos referimos particularmente a que
las PA propician con sus recursos, la representacion de la experiencia de la mirada al
enfrentarse a un hecho estético, nunca consumado, pero si articulado, con una trama que

Ilama a teorizar utilizando conceptos que se encuentran en la renovacion constante de los

17 Como podemos ver en el anexo de prensa N2 1 y N2 2
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discursos criticos, en el trabajo con disciplinas limitrofes, en el mundo de la actualidad.
Esta comprobacion abre un espacio para la interpretacion y a la vez reclama una lectura
que tambien esté en transito, consciente de sus limites y alcances. Aun cuando el centro
sigue siendo el centro y la periferia sigue siendo la periferia, el sistema aeropostal,
enuncia, por lo menos en la dimension conceptual, que el centro puede ser un lugar de

partida y al mismo tiempo un lugar de llegada.
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Consideraciones Finales

Comenzar un trabajo de recopilacion de documentos de una obra, cualquiera sea ésta, nos
hace preguntarnos por el espacio para la produccién de texto, por el lenguaje y por una
organica de los procesos, grupos y escenas artisticas. La lectura de los textos revela, desde
un principio, que hay un punto en comun; la forma en que la escritura como gesto de
contraste y de apertura, mantiene y posibilita la vacante de sentido para dejar abierta la
oportunidad de pensarlo todo de nuevo. Esto es posible porque la escritura en si misma,
es tarea de la interpretacion.

Hablamos de archivo y partimos este relato desde la pregunta sobre la historicidad de la
produccidn nacional del arte, la afirmacion de la inexistencia o de la falta de tradicion, y
notamos que desde esta indeterminacion, se escriben varias de las historias del arte
consultadas. Como reflexion, con respecto a esto, es que nace una preocupacion por el
trabajo de archivo y lo que rodea a las fuentes, que evidencia quizas, una falta de rigor con
respecto al ejercicio de investigacion, aunque antes, da cuenta de una tarea compleja en
relacién a como se ha configurado una Historia del Arte en Chile, sin una contraparte
activa, sumado a la carencia de una tradicion critica, que sirva de testigo e intérprete de
esa produccién, mas alla de una voz oficial, censora de gusto, y por sobretodo que supere
el ambito intelectual directamente interesado. Partir de la premisa de la inexistencia de
una historia del arte en Chile, o la carencia de un discurso critico, no aporta ni soluciona

los problemas que nacen desde esta insustancialidad, pero nos permite entender en una
76



“primera instancia” que es una discusion que radica en la practica y en el enfoque con que
se aborda el tema, y que inclusive se acerca mas al estudio de un tipo de texto o funcion
de la critica, que a una ausencia generalizada.

Reconocer la escritura critica como lugar de produccion de textos, lenguaje, escenas de
arte y articuladora de procesos, nos permite concederle la posibilidad de ser constructora
de fuentes para la fabricacion de una historiografia del arte en nuestro pais, esto de todos
modos, nos parece relevante enunciar como inquietud, y es lo que precisamente, nos ha

conducido hacia la pregunta por el sentido del tiempo historico reflexionado en el arte.

No es la historia del arte entendida como la que comprende y explica el arte y sus obras a
través de coordenadas espacio temporales (Guasch, 2003: 211) del todo nuestro objeto,
pero si, la relacion que evidencia el arte, con la temporalidad, con las muertes, con los
agotamientos, llevados al plano de los quehaceres una vez que este (arte) decide comenzar
a reflexionar en torno a sus propios recursos de representacion, en torno a sus limites.
Nuestro tema es mas bien la escritura critica y entendemos que el hacer de la critica un
ejercicio literario implica hacerse cargo de variadas estrategias discursivas. Dichas
estrategias sitlan al ejercicio del leer la obra de arte en un lugar bastante complejo, pero
en el que parece haber acuerdo en tres niveles de discurso; el descriptivo, el interpretativo
y el evaluador. La diversidad de enfoques metodoldgicos y discursos que emergen del

mundo de la escritura critica y pueden sumarse entre si en variados momentos, asi lejos
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de excluirse, se complementan y se interrelacionan al punto que en la actualidad, la critica
implica un ejercicio posible de abordar desde diferentes disciplinas.

Trabajar con la obra de Dittborn, es un ejercicio bibliografico complejo, tanto desde la
recopilacion como desde la categorizacion del material seleccionado, ya que
particularmente, la obra aeropostal consigna y acompafia, en su extensa existencia,
variados momentos del arte y la escritura en nuestro pais, esto entendido desde la amplitud
temporal de su obra como desde el interés que han suscitado los recursos que se han hecho
efectivos en ella. Nos hacemos cargo de que uno de los libros sobre la obra de Dittborn,
es referente ineludible en Chile para entender el salto tedrico que dio a principio de los
afios setenta la reflexion sobre lo visual en Chile® y lo cerca que se ha mantenido la obra
de Dittborn del lugar de la escritura y del recurso de archivo. La obra de Dittborn, quiéralo
0 no, acompafia la produccién de la Escena de Avanzada, que en su intento por reformular
la critica de arte en Chile, se instal6 como antecedente en un sector de las artes visuales
de la época, por lo menos en la incorporacion de tres factores en el proceso mismo de
reformulacion. El primero es el relacionado con la incorporacion de modelos semiologicos
y retoricos para describir e interpretar. EI segundo factor, es el que apostaba a la
cancelacion de la vieja practica oficial del impresionismo, en pro de definir una base de

cientificidad para el discurso critico, y el tercero: la transformacion de una fraccién de las

18 Nos referimos a “al espacio de ac4d” Ronald Kay y a la creacién de la editorial V.L.S.UA.L en
conjunto con Catalina Parra.
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artes visuales y literarias, que tendrd como caracteristica principal la reivindicacion del
significante material.

Como ya se ha mencionado, la cantidad de pequefios relatos que construyen el gran relato
de la aeropostalidad; Nelly Richard, Justo Pastor Mellado, Pablo Oyarzin, Adriana
Valdés, Guy Brett, Ronald Kay, Gerardo Mosquera, Enrigue Lihn, Ana Maria Risco, entre
otros, nos permiten pensar en un escenario de variadas miradas, multiples enfoques y
diversas metodologias, ademéas de representar cada uno por separado, criterios de
experimentacion teorica de los fendmenos, proyectos conceptuales determinados y una
poetica del saber mirar bastante legitimada en la mayoria de los casos. Consideramos que
es importante hablar sobre la escritura, y sobre el archivo a la luz de estas consideraciones
finales ya que ambas dimensiones de inscripcion, son fundamentales para problematizar

los conceptos que subyacen nuestra disciplina.

Finalmente, pensar la obra de Dittborn como sistema, es otorgarle ese valor inagotable
gue supone un engranaje, en el cual se entrelazan, conviven y se apoyan sus diferentes
partes. El relato, desprendido de la interpretacion, supone quizas, un ejercicio basico de
comprender en una obra como ejercicio final de ésta. Pero lo que nos propusimos acé fue
ir mas alla: decir que el relato es parte ineludible a las Pinturas Aeropostales es algo que
podemos rastrear en los apoyos que él mismo encarga de sus obras, y en los relatos que se
desprenden, independientemente de la temporalidad. Estos son inherentes a ellas, pues

han sido incluidos desde su génesis, formando parte constitutiva de su sistema.
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Anexo N°2

varz01s i «

diarioUchile

Cultura

Eugenio Dittborn exhibe pintura aeropostal
por solo un dia

Comunicaciones MAC | Martes 1 de octubre 2013 18:33 hrs.

El Premio Nacional de Artes Visuales 2005 exhibira su obra en el MAC Quinta
Normal este domingo 6, entre las 10 y las 22 horas. La entrada es gratuita.

La pintura aeropostal de Eugenio Dittborn hara una escala en el Museo de Arte
Contemporaneo, sede Quinta Normal. EI domingo 6 de octubre, entre las 10 y 22 horas, la
pieza La cocina y la guerra se exhibira durante una sola jornada en el segundo nivel del
edificio.

A comienzos de 1983, Dittborn i6 i la de enviar pinturas a
través de correo postal, al plegar un papel de envolver de grandes dimensiones. A partir de ese
momento descubrié el potencial que podia tener esta invencion para que su obra pudiese llegar
mas alla de las fronteras de Chile, sin depender de una compleja infraestructura cultural.

Desde 1984, sus pinturas itineran por el mundo, plegadas, por
partes y en sobres. Al llegar a su destino temporal, se expanden y se instalan en los muros,
alcanzando grandes dimensiones.

La cocinay la guerra es la Pintura Aeropostal N° 112, realizada en 1994. Se trata de pintura,
hilvan y fotoserigrafia sobre 24 pafos de algodén. La totalidad de sus piezas forman una gran
obra de 4,2 x 16,8 metros. Debido a las proporciones monumentales de la obra, puede ser
exhibida en pocos espacios en Chile.

Estas pinturas se exhiben sin eliminar sus pliegues y junto con los sobres que los contuvieron,

n”

warz015

Eugenio Dittborn exhibe pintura aeropostal por solo un dia « Diario y Radio Uchile

de manera de hacer evidente las huellas de su viaje. Su parada en Santiago es sélo
momentanea, para seguir circulando en calidad de cartas por distintas metrépolis del mundo.
La obra que se exhibira el domingo 6 de octubre ya ha itinerado por Madrid (1994), Nueva York
(1997), Santiago de Chile (1998), Austin (1999), Glasgow (2002) y Porto Alegre (2011).

La exhibicién permanente de las pinturas aeropostales es imposible, pues estan creadas para
permanecer en constante circulacion. La nocion de “aqui y ahora” de cada exposicion es
esencial: por esto el artista ha decidido exhibir su obra durante un solo dia, para concentrar la
experiencia de estar frente a la obra, entre viajes.

“Pienso que una duracion extremadamente breve cambia el modo en que los asistentes se
relacionan con la obra. La inminencia del término de la muestra transforma la eternidad de las
exposiciones que duran un mes y a las cuales, después de la inauguracion, asisten tres o
cuatro personas al dia. 12 horas es todo un dia y un dia puede tener una gran intensidad y toda
intensidad, al parecer, concluye antes de tiempo. ¢ Es eso lo que busco? Si, eso mismo”,
explico el artista.

La ultima vez que Eugenio Dittborn exhibié Pinturas Aeropostales de esta forma fue en 1996,
en una muestra fugaz en el estudio fotografico Jaime O'Ryan. En esa ocasion, la exhibicion
duré 12 horas y asistieron 800 personas.
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