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10 | RESUMEN

Resumen

La presente investigacion consiste en un estudio visual de caracter
historiografico y documental que presenta como objeto de estudio
un conjunto de tarjetas postales que tienen como funcién difundir
e invitar a los diversos programas curatoriales de los distintos
proyectos galeristicos que funcionaron durante la década de los
ochenta en Chile. Se propone realizar, desde la perspectiva del
disefio, un analisis material de la visualidad condensada en una
huella grafica presente en estos objetos de correspondencia, la
cual sostiene la memoria fragmentada del modo de circulacion
y recepcion del arte experimental chileno durante la dictadura
civico-militar (1973-1989).

Palabras claves: Tarjetas postales, galerias de arte, arte experi-
mental chileno, huella grafica.



Presentacion

Puesto que esta investigacion trabaja directamente con fuentes
primarias y el estudio fue posible a través de la cuidada observacion
de éstas, es que se le otorga un lugar relevante en la decision formal
de presentacioén editorial en cuanto a la relaciéon espacial que articula
la reproduccién material del objeto de estudio y el desarrollo de la
tesis. Por lo tanto, el catédlogo de las tarjetas postales realizado, se
encuentra ordenado como una propuesta de narracion de archivo
aparentemente independiente de la escritura realizada a partir de
la interpretacion de éste, sin embargo, encuentra momentos que
requiere de la consulta especifica de las imagenes, vinculando
ambas partes del libro.

Al igual que el objeto de correspondencia analizado, que se es-
fuerza por separar la carga iconogréafica de la textual en ambos
lados de anverso y reverso, es que este dispositivo editorial trabaja
conceptualmente de la misma manera, separando la imagen del
texto, pero ineludiblemente se relacionan puesto que se entiende
COmMO un mismo objeto.
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1. Antecedentes
de la investigacion






1.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA
A / { CUANDO Y DONDE?: CONTEXTO

Las circunstancias complejas que envuelven al paisaje cultural/
artistico en los anos de la dictadura militar en Chile (1973-1989),
marcan una impronta en la produccién experimental artistica de
la época. El trauma violento que interrumpe y quebranta todos
los aspectos de la vida cotidiana, incluido el panorama artistico,
produce un campo de acciones posibles que encuentran en la
insumision y el desacato al nuevo orden imperante, nuevas prac-
ticas y discursos, donde la utilizacién del cuerpo como soporte
artistico y politico fragmentado, la ciudad, y junto a la reformulacion
del lenguaje como herramienta comunicativa, propiciaron cripticas
formas de explorar y elaborar representaciones visuales desobe-
dientes, al mismo tiempo portadoras de tendencias internacionales,
incorporando recursos € interpretaciones propias para abordar el
contexto local, los cuales posibilitaron una creacion artistica que se
quiso de avanzada, ruptura y vanguardia. Si bien, actualmente, es
un campo en disputa otorgar una categoria de inscripcion valida
a dichas practicas artisticas, en esta investigacion se reconoce la
feracidad de aquellas discusiones llevadas a cabo por reconocidos
tedricos, las cuales van desde el conceptualismo latinoamericano,
neo-vanguardia, postvanguardia, arte refractario, o la distincion que
ha dictaminado el corte histdrico y eleccion de obras dentro de
la historia del arte nacional con el término acufiado por la critica
del arte Nelly Richard, quien relne estas practicas nombrandolas
como la Escena de Avanzada:
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1. Richard, Nelly.
“Contracficialidad,
poder y lenguaje”.
En: La estratificacion
de los Margenes.
Sobre arte, cultura 'y
politica/s. Santiago:
Francisco Zegers
Editor. 1989. p. 36.

“Recurro a la convencion operante en Chile y ocupo el término
de ‘avanzada’ para nombrar asi el conjunto de obras surgidas
a partir de 1975 y que convergieron en proponer, con despla-
zados énfasis: el desmontaje del sistema de representacion
pictérica a partir de una reformulacion técnico-social de la
imagen (principalmente fotografica y serigréfica), la exploracion
de soportes (el cuerpo o la biografia, la ciudad, el paisaje
social) y formatos (la performance, el environment-video, la
intervencion callejera o las instalaciones) alternativos a los
reglamentados por los standards de consumo del arte de
galerias, la puesta en discusion de los géneros y el cruce de
discursos que desbordan las fronteras separatistas del arte
como manualidad expresiva, etc”".

Es recurrente entonces, que se problematicen los supuestos que
las interpretaciones y representaciones de la historiografia y critica
de arte en Chile han propuesto, dejando al descubierto la conflictiva
relacion con los modelos sugeridos, pero en esta oportunidad se
opta por nombrar el escenario artistico de la época que contextualiza
al objeto de estudio de esta investigacién como arte experimental.

B / {QUE?: OBJETO DE ESTUDIO

Es en este élgido entorno represivo, que las condiciones de exhi-
bicién, circulacion y difusion de las artes se desplazaron desde la
esfera publica anteriormente accesible como el museo, los salones
y la academia hacia espacios alternativos y privados como talle-
res, casas particulares, tiendas de muebles y galerias, siendo las
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Ultimas capaces de articular un circuito “no oficial” del arte, en la 2. Se establece
medida que albergaron no solo las obras que presentan lenguajes ~ determinar

lioti it ludir | tricci del réai it como nodos de
ellp icos que p.e,rml en eludir las rgs ricciones de reg|men'm|| an  brocedencia a los
sino que también se comprometieron al punto de reflexionar y  distintos proyectos
plantearse como un lugar de relacién simbidtica con la obra, en  galeristicos que
tanto una justifica la presencia de la otra. El formato “galeria”, sin fu'ﬁcpnal‘ro” X

- L. ) e principalmente

prece(jentes deﬁn!cl;los en la tradicion 'cultural c'hllelna, hg@lltO un  Gurante la década de
espacio de recepcion para obras excluidas del circuito “oficial”, del |os ochenta.
mismo modo que las obras tuvieron como motivaciéon una posible
instancia de exhibicion. En este sentido, dicho circuito alternativo, al
momento de difundir e invitar a sus diversos programas curatoriales,

llevé a cabo esto mediante un formato definido: tarjetas postales.

Son éstas, encontradas en distintos archivos de documentacion
de arte, las que se abordan como objeto de estudio en esta inves-
tigacion, las cuales se ha decidido estudiar aqui, bajo una vision de
conjunto, puesto que presentan caracteristicas formales generales
que las unen como fendmeno reconocible, como es el formato
definido de soporte rectangular de tamarno similar, decisiones
estéticas y graficas en cuanto a la configuracion de sus espacios
visuales y textuales y la utilizacion de procedimientos tecnoldgicos
de representacion en la construccion de imagen, habilitados por los
sistemas de reproduccion (la fotografia, la fotocopia de la fotografia,
la serigrafia, la fotomecanica, la reimpresion, etc.).

De igual forma, poner atencién a los nodos de procedencia? de

las tarjetas postales es relevante para comprenderlas como colec-
tividad, ya que establecen un recorrido situado en coordenadas
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3. Durante la étapa
de busqueda de las
tarjetas postales,
se encontro en la
coleccion privada
de Paula Honorato,
documentos del
mismo formato
pero provinientes
de galerias e
instituciones
internacionales

que invitaban a
exposiciones de
artistas chilenos
que realizaron su
trabajo en Nueva
York, como Catalina
Parra, Alfredo Jaar
y Juan Downey.

Es posible pensar
que existio cierta
influencia desde el
extranjero, como
una puesta al dia del
modo de generar
publicos de arte,
otorgando mayor
experimentalidad al
soporte grafico.

geograficas proximas, es decir, la ruta del arte experimental de la
época se llevd a cabo en un espacio y tiempo determinado. Se
puede descifrar en la enigmatica informacién aportada por las
tarjetas postales que las galerias estaban ubicadas principalmente
en el centro de Santiago y en la comuna de Providencia, que los
aflos de mayor actividad artistica fueron los afios ochenta y que
los artistas que exponen son los mismos que van copando al
maximo los espacios posibles de exhibicion, lo cual propicia una
red especifica de recepcion artistica.

Finalmente, una caracteristica propia que se reconoce en el objeto
de estudio es que pueden ser consideradas acciones graficas
disidentes, en tanto alteran el formato postal apropiandose de
sus caracteristicas histéricas (como el bajo costo de circulacion
en comparacion a la carta simple al ser enviadas sin sobres, dis-
tribuidas mediante la institucion del Correo, la carga iconografica
plasmada en el espacio visual, el mensaje acotado y preciso, la
articulacion de redes de afecto a distancia, etc.), para inscribirlas
ahora dentro del modo de hacer circular y recepcionar el arte
experimental de la época. Por otro lado, estas series de produc-
cion grafica generaron una ruptura histérica en cuanto a la forma
tradicional de invitar a los eventos artisticos que se llevaba a cabo
previo al régimen militar, pasando desde el formato de tarjeton
americano utilizado anteriormente, donde no existia presencia de
imagen y texto simultaneo, a plasmar el mensaje comunicativo en
este nuevo soporte grafico experimental, poseedor de recursos
expresivos propios, pero posiblemente influenciado por referentes
internacionales®.

18 | ANTECEDENTES DE LA INVESTIGACION



C / ¢{POR QUE?: JUSTIFICACION

La relevancia de esta investigacion radica en la posibilidad de ana-
lizar visualmente la recopilacion de diversos fondos documentales
de tarjetas postales de difusion de los programas curatoriales del
conjunto de galerfas “no oficiales” de los afos ochenta, que pueden
ser abordadas con pertinencia a las discusiones disciplinares del
disefio en tanto presentan un didlogo entre disefio-arte-cultura. El
objeto de estudio se entiende bajo esta perspectiva en la medida
que podemos reconocer en él oficios gréaficos, distintos modos
de impresion y reproduccion de las representaciones graficas,
articulacion y composicion de texto e imagen, experimentacion de
formatos en contextos de precariedad, represion y censura, canales
de comunicacion/mediacion entre la circulacion de la actividad
cultural alternativa y la recepcion de ésta en un espacio restringido
de afinidad politica que articula una trama de resistencias; todos
estos procedimientos graficos pueden ser pensados criticamente
y con perspectiva histdrica.

Aquellas caracteristicas propias de las tarjetas postales, son consi-
deradas en este estudio como patrimonio de un contexto histérico
particular, puesto que su elaboracion fue relativamente transversal
para cualquier actividad artistica experimental de los afos 80°, por
lo tanto son consideradas como objetos portadores de memoria.
Recopilar y visibilizar estos documentos, ayuda a ponerlos en valor
en la actualidad, cuando se hace necesario buscar nuevos insumos
para la construccion del relato historiogréafico, sobretodo si éstas
se encuentran albergadas en centros de documentacion. En este
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4, Giunta, Andrea.
“LLa demora del
archivo”. En: £n

el principio. Arte,
archivos y tecnologias
durante la dictadura
en Chile. Santiago:
Metales Pesados.
2012. p. 10.

sentido, se pretende realizar un trabajo de archivo como lo plantea
Andrea Giunta: “El archivo interviene para fracturar la homogeneidad
del relato. El documento no como dato en una cronologia, sino
COomMo un soporte que permite quebrar lecturas instituidas, crear
contextos de interpretacion nuevos, triangular las perspectivas (y
las fuentes) desde las que se observa una misma obra, un mismo
acontecimiento”. Como estos documentos han sido omitidos y
no estudiados aun en profundidad por la historicidad del arte, esta
investigacion encuentra la oportunidad de articular un discurso
propio inédito, desde la mirada del disefio, puesto que las tarjetas
postales pueden ser planteadas como acciones graficas que se
construyen bajo un formato definido el cual posee una estrecha
relacion entre texto e imagen, que en su complementariedad bimodal
(de anverso y reverso), posibilitan la enunciacion. Por lo tanto es
un soporte que posee una funcidon comunicacional que envia un
mensaje que entrega al destinatario una informacion particular. Su
uso y construccion trazan una intencion determinada, no exenta de
un alto valor expresivo, propiedades que las hacen merecedoras
de insertarse dentro de discusiones relativas al disefio.

D / ¢ PARA QUE?: FINALIDAD

Teniendo en cuenta que los detalles, aunque parezcan sutiles,
proporcionan la clave para acceder a la comprension de una rea-
lidad de modo mas profundo, es que esta investigacion se plantea
como un estudio de interés histérico, que a través de un analisis
visual, ofrece una reflexion que presta atencion a sefales percep-
tibles desde la realidad material, en tanto se trabaja a partir de la
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observacion directa de las tarjetas postales fundada en hechos
comprobables. Es por ello que este estudio propone aportar una
mirada original sobre dichas fuentes documentales, dinamizando 'y
dando uso al archivo que las alberga, para situarse desde nuevas
perspectivas que interrumpan el relato discursivo de la escena
artistica de los 80’, el cual ha generando una serie de calces y
descalces, puesto que ha sido construido principalmente desde
el testimonio del relato oral de la coyuntura del arte experimental.

Poner atencion a la huella grafica presente en ellas, posibilita no
tan solo el entendimiento del fendbmeno como tal, es decir como
tactica de desafiar la inestabilidad y precariedad del contexto en el
cual las tarjetas postales fueron producidas, con fines de crear una
red de recepcion artistica, sino que hace necesario considerarlas
como portadoras de la memoria fragmentada de cada exposicion
efimera a la cual hacen referencia y que apela a un momento Unico
del pasado, el cual es viable ordenar en una narracion de archivo
que este estudio presenta, con la realizacion del catalogo sugerido
para dar lectura a las tarjetas postales y de este modo evidenciar la
visualidad contenida en ellas. En este sentido, el presente estudio
tiene como finalidad documentar, analizar y visibilizar la sintaxis
visual de las postales que se relaciona, por un lado con la produc-
cion artistica realizada bajo dictadura, la cual introduce dinamicas
de serializacion de técnicas mecanicas de reproduccion de obra,
que desbordan y entrecruzan los limites de distintas disciplinas,
quedando esto de manifiesto en indicios graficos que sefialan la
voluntad por parte de los artistas en abrir nuevas posibilidades de
expresion y experimentacion de distintos

ANTECEDENTES DE LA INVESTIGACION | 21



5. Ginzburg, Carlo.
“Indicios. Raices

de un paradigma

de inferencias
indiciales”. En: Mitos,
emblemas e indicios.
Morfologia e historia.
Barcelona: Editorial

Gedisa.1999. p. 143.

formatos y por otro lado se considera en este estudio el contexto en
el cual fueron producida las postales que dan cuenta del acontecer
politico-cultural del periodo.

Por ultimo, se busca realizar un aporte a la dimension histérica del
disefio de comunicacion visual, donde la busqueda de referentes
indague mas alla del conocimiento establecido y ordenado que
pretende la institucionalizacion de las disciplinas, sino mas bien
situandose en las zonas fronterizas, donde ocurren mutuas refor-
mulaciones y contaminaciones.

E / {COMO?: METODOLOGIA

Para este fin, se considera el enfoque que plantea el historiador
cultural italiano Carlo Ginzburg, a través del paradigma indiciario, €l
cual es un “método interpretativo basado en lo secundario, en los
datos marginales considerados reveladores”. Ante la imposibilidad
de la observacion total de una realidad pasada, es posible, a modo
experimental, recurrir a un sistema indagatorio para comprender
y descifrar los cédigos vy las estructuras principales de un hecho
en particular que acontecid. Asi el desafio es descubrir las vias
que permitan al investigador(a) acceder a la reconstruccion de un
momento histérico por medio de evidencias o rastros de su pasado.
En este caso, las tarjetas postales contienen sefales aparente-
mente inconexas, pero que logran un relato que adquiere sentido
al ser estudiadas en conjunto, poniendo atencién a las huellas o
marcas que presentan, en tanto cristalizaciones de experiencias,
que el azar como la prevision han conservado. Sintomas, indicios
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y huellas visuales como instrumentos reveladores de lo inaccesible
a la observacion directa, sino que por medio de datos superficiales
y materiales, los cuales seran ordenados a través de operaciones
intelectuales como el analisis, las comparaciones y clasificaciones
de los documentos.

El disefio tiene un estrecho vinculo con los estudios culturales, en
tanto se presenta como mediador en el proceso de la comunica-
cion visual, es por esto que la problematica de esta investigacion
hace referencia al andlisis del conjunto de variables graficas como
sintomas persistentes que se disponen y ordenan en la compaosicion
de las tarjetas postales para dar forma y contenido al objeto, pero
siendo éste un soporte bimodal, que se esfuerza por separar la
carga iconografica de la textual en sus dos lados, anverso y reverso:
¢ Como podriamos distinguir cada documento, aplicando tipologias
de clasificacion que den cuenta de sus diferentes formas de tematizar
visualmente las actividades artisticas a las cuales invitan? Cuales
son las relaciones posibles que existen al momento de presentar
simultdneamente imagen y texto en un solo objeto? Para abordar
tales cuestionamientos, se rescata la tesis formulada por Adriana
Valdés, quién propone que existen tres tipos de intersecciones, las
cuales dependen del grado de subordinacion de la imagen frente
al texto, de esta manera se aplica la clasificacion de cada tarjeta
postal en tres posibles categorias de representaciones graficas:
ilustracion, leyenda (caption) e interaccion, puesto que existen
diferentes relaciones en el transito espacial que articula el enlace
imagen-texto al momento de constituir mensajes comunicacionales
plasmados en estas acciones graficas de correspondencia.
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1.2 OBJETIVO GENERAL

Analizar la visualidad de las tarjetas postales de difusion de los
programas curatoriales del conjunto de galerias no oficiales de los
anos 80 en Chile, como practica comun del circuito de recepcion
del arte experimental chileno, para aportar un referente histérico
al disefio grafico.

1.3 OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Estudiar la trama alternativa de circulacion de obra don-
de se desarrolla la produccion grafica de las postales para
establecer sus principales caracteristicas.

2. Determinar tipologias visuales/graficas para clasificar el
conjunto de postales que constituyen esta instancia de
comunicacion.

3. Generar un método de analisis que relacione la produc-

cion de postales, la produccion artistica y las condiciones
de cirulacion de obra del periodo.
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1.4 HIPOTESIS

Existe una practica comun por parte de los proyectos galeristicos
que funcionaron durante la década de los 80 al momento de difundir
e invitar a sus diversos programas curatoriales, que fué la creacion
de tarjetas postales, las cuales poseen una visualidad que sostiene
una memoria fragmentada (huella grafica) del modo de circulacion
y recepcion del arte experimental chileno en dictadura.

1.5 PREGUNTAS DE INVESTIGACION

- ¢,C6mo se relaciona la visualidad que presenta el conjunto de
tarjetas postales con el contexto politico-social de la época?

- ¢ Qué elementos gréficos son los indicios que nos permiten
sostener que hay una huella gréfica presente en las tarjetas
postales como practica comun llevada a cabo por las dis-
tintas galerias de arte de la década de los 80’ para invitar a
sus distintos programas curatoriales?

- ¢ Qué sub-conjuntos se pueden reconocer en aquella
colectividad, en cuanto a lo identitario de cada proyecto
galeristico y qué variables graficas especificas utilizaron
para distinguirse?
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1.6 METODOLOGIA

La investigacion que aca se desarrolla mantiene un enfoque de
caracter cualitativo e historiografico que implica el andlisis de
las distintas postales de difusion de los programas del conjunto
de galerias no oficiales de los afios 80’, dentro del contexto de
produccion y circulacion de obra del arte experimental chileno,
ocurrido durante la dictadura militar.

En la amplitud del proyecto se distinguen distintas etapas en las
cuales podemos reconocer momentos en los que predomina una
actividad, con sus respectivas tareas, sobre otras, sin embargo
no es un proceso lineal, sino que se plantea de forma dinamica,
superponiendo las practicas tedricas de lecturas € interpretaciones
bibliograficas y la busqueda y conformacion del cuerpo que da
vision de conjunto al catélogo y posterior andlisis visual, donde
su avanzar declina un recorrido extenso que logra legibilidad y
coherencia. Estas etapas se han agrupado en cuatro secciones
conectadas entre sf:

A / EXPLORACION Y DISCUSION BIBLIOGRAFICA

Luego de cursar el Seminario de Disefio Gréfico se decide buscar
posibilidades de continuar con la tematica abordada y segun los
intereses intelectuales de la investigadora, de vincular el disefio a
actividades culturales, se realiza la practica profesional en el Museo
de la Solidaridad Salvador Allende (MSSA), lugar fértil para ahondar
en la comunicacion visual que transmite ideas que se propone
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la institucion, como es acercar la relacion entre arte-politica a la
comunidad. Es en el museo donde se afianzan redes de apoyo y
contacto para nutrir lo que en ese entonces eran esbozos de este
proyecto. Se muestra la investigacion a Soledad Garcia coordina-
dora de Programas Publicos de la institucion y ex coordinadora
del Centro de Documentacion de las Artes Visuales (CeDoc) quien
colabora en este proceso que tiene como resultado el hallazgo de
un fondo documental inédito resguardado en el CeDoc, el cual sera
parte del objeto de estudio a tratar en esta investigacion.

En el segundo semestre del afio 2017, en el curso de la Investiga-
cion Base Memoria (IBM) se amplia la mirada a nuevas nociones
tedricas y disciplinares, donde se define la relevancia de la proble-
matica en el campo disciplinar del disefio grafico, los objetivos de
la investigacion, y el perfil metodoldgico a desarrollar.

Con posterioridad a esto, se comienza a elaborar el marco tedrico
con una fase interpretativa de la bibliografia consultada, a través de
conceptos claves y centrales que guian la busqueda de ésta, con
el propdsito de abrir una discusion tedrica en torno a la compre-
sion de las conexiones existentes entre artes visuales, represion,
resistencia cultural, experimentacion, uso de diversos formatos,
circulacion de obra, espacios expositivos, entre otros. Las fuentes
consultadas estan relacionadas a su periddo histérico-politico y han
sido escritas principalmente por reconocidos criticos culturales y
ensayistas de arte que abordan las investigaciones desde ambitos
como la historia del arte, la literatura y/o la estética, quienes hacen
referencia a este momento artistico de neovanguardia.
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6. Centro de
Documentacién de
las Artes Visuales.
[en linea] http://

centronacionaldearte.

cl. [consulta:
2 junio 2018]
Disponible en: http://
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B / CATASTRO Y SISTEMATIZACION DE LAS FUENTES DOCUMENTALES

Puesto que esta investigacion trabaja con documentacion resguar-
dada, se desarrolla una etapa de catastro, donde los documentos
consultados incluyen libros de artista, catalogos, publicaciones
autoeditadas, correspondencia, invitaciones a exposiciones,
programas de galerias y museos, es decir hay una indagacion en
el catélogo de archivos disponibles de manera online y fisica en
el Centro de Documentacion de Artes Visuales, institucion que
“alberga el primer archivo especializado en la produccion chilena
contemporanea de artes visuales desde la década del 70 hasta
la actualidad”®. Se decide trabajar principalmente con ese archivo
puesto que es una institucion coherente con el tema a tratar y
posee la mayoria de las fuentes primarias de este proyecto, pos-
teriormente se amplia la busqueda de documentos en el Archivo
Histérico del Museo de Arte Contemporaneo (MAC).

Luego de realizar un trabajo de mapeo, se define el objeto de
estudio que corresponde a la seleccion de 14 tarjetas postales
pertenecientes al acervo documental del Centro de Documentacion
de Artes Visuales (CeDoc), ademas se trabaja con una coleccion
privada de la investigadora e historiadora de arte Paula Honorato
quien entrega en calidad de préstamo un fondo documental a dicha
institucion, desde el cual se seleccionan 45 postales, y finalmente
se seleccionan 10 postales del Archivo Histérico del Museo de
Arte Contemporaneo (MAC), es decir, se trabaja con un total de 69
tarjetas postales de invitacion a los distintos programas curatoriales
de las galerias artisticas. Esta decision se debe por un lado, a su
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potencial inédito ya que no se han encontrado investigaciones
previas en torno a este objeto de estudio, y por otro lado esta la
relevancia en cuanto a la carga iconografica que presentan, en
tanto pueden ser abordadas como acciones graficas que circulan
de manera simultanea a la produccion artistica de la época.

Se toma la decision de no realizar una investigacion meramente
tedrica puesto que su trabajo es esencialmente desde el archivo,
por lo tanto el proyecto se articula desde su inicio con resefas
materialmente reales a través de la digitalizacion y reproduccion de
cada una de las postales que conforman la muestra y que seran
utilizadas en el desarrollo de este estudio, junto con la realizacion
de un fichaje técnico que sistematice la informacion obtenida de
sus particularidades.

C / REALIZACION DE ENTREVISTAS

En rigor, el proyecto se desarrolla a partir del trabajo con fuentes
directas, encontrandose en una primera instancia con la complejidad
del archivo y por otra parte la poca presencia de fuentes secun-
darias que se relacionen directamente con la discusion en torno
al objeto de estudio, por lo que se considera necesario realizar
entrevistas semiestructuradas, ya que son un gran aporte para el
cumplimiento de los objetivos de la presente investigacion, debido
a que permiten tratar directamente los aspectos de interés, pero
de manera mas extensa, teniendo un mayor grado de profundidad.
En esta etapa se identifican los sujetos claves que sean pertinen-
tes a la hora de levantar informacion que se complementa con lo
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obtenido en etapas anteriores (discusion bibliografica y catastro
documental). Debido a su importancia, se desarrolla como una
etapa individual, entre junio y julio del 2018, donde se gestionaron
y realizaron dos entrevistas:

26 de junio 2018 > Mario Fonseca. Artista visual, critico de arte,
curador, académico, escritor, disefiador y editor chileno. Ocupa la
fotografia como lenguaje expresivo, habiendo expuesto individual y
colectivamente en diversos espacios expositivos. De 1978 a 1979
fue director de la revista Bravo, y entre 1982 y 1991 director de la
revista Mundo Diners Club, dando cabida permanente a las artes
visuales chilenas en ambas publicaciones. En la década de 1980,
contribuyé a la publicacion de libros y catalogos con trabajos
tedricos, poéticos y plasticos de distintos autores y artistas na-
cionales como Ronald Kay, Eugenio Dittborn, Raul Zurita, el grupo
CADA, Lotty Rosenfeld, Gonzalo Diaz, Arturo Duclos, Juan Davila,
Alfredo Jaar, Paz Errézuriz, Roser Bru y Eugenio Téllez, entre otros,
lo cual constituyd una plataforma fundamental para el desarrollo
de las distintas manifestaciones del arte nacional. Actualmente es
académico en dos casas de estudios: la Universidad Catdlica de
Temuco y en la Facultad de Comunicaciones de la P. Universidad
Catolica de Chile, en Santiago.

02 de agosto 2018 > Justo Pastor Mellado. Critico de arte y
curador independiente. Desde los afios ochenta ha destinado
su trabajo critico al encuentro de las relaciones de transferencia
y filiacién en el arte chileno y latinoamericano contemporaneo.
Ha escrito numerosas monografias sobre artistas chilenos entre
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ellos, José Balmes, Gracia Barrios, Carlos Leppe, Eugenio Téllez,
Arturo Duclos, Gonzalo Mezza, Eugenio Dittborn, Gonzalo Diaz
entre otros. Entre el 2010 y el 2014 dirigio el Parque Cultural de
Valparaiso, y actualmente es Director Ejecutivo del Centro de
Estudios de Arte (CEdA).

La decision de escoger como dos actores claves para esta esta
investigacion a los entrevistados, es debido principalmente a su
relevante labor como gestores culturales en la produccion artis-
tica durante la década de los ochenta. Mellado desde la critica 'y
Fonseca desde la edicion, son personajes reconocidos dentro del
circuito de arte de la época, tal reconocimiento se ve de manifiesto
al ser considerados como destinatarios de las tarjetas postales
que este estudio analiza, es decir, como participantes activos en
la movida artistica de ese entonces, quienes pueden aportar con
informacion inédita a considerar en este estudio.

D / ANALISIS

Los distintos fondos documentales de las tarjetas postales, que
corresponden al objeto de estudio de este proyecto, luego de ser
ordenados en forma de catalogo, se someten a un andlisis visual
mediante una matriz que permita sistematizar y enfrentar la infor-
macion que se puede obtener a partir de la exploracion de cada
uno de los documentos. Esta fase analitica responde al objetivo
general e hipétesis de la investigacion.
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2.1 REPRESION, RESISTENCIA Y ARTE
CONTEXTO POLITICO-SOCIAL EN CHILE

La evolucion histérica de los instrumentos coactivos empleados
por la nocién moderna del Estado han profundizado su actuar
en cuanto a la sofisticacion, profesionalizacion y eficacia de las
instituciones que se especializan en el control social, donde se
consideran modalidades represivas al momento de poner en
practica el poder.

Por lo tanto, el concepto politico de represion se enmarca como
una de las posibilidades que adoptan los gobiernos a modo de
acciones reguladoras contra el cuerpo tanto individual como
colectivo de una sociedad, con el fin de agotar su resistencia y
oposicion frente a las relaciones dominantes establecidas. Se puede
definir como “la accion de gobierno que discrimina brutalmente
a personas o a organizaciones que se considera que presentan
un desafio fundamental a las relaciones de poder existentes o las
politicas clave del gobierno™.

Asi formulado y manteniendo dicha explicacion, es importante
mencionar que la represion no discrimina de manera brutal nece-
saria y Unicamente mediante la violencia fisica. Aunque ésta sea
el rasgo mas destacado, no asegura por completo la conformidad
de los individuos a las normas que los rigen. La represion mas bien
considera un conjunto de mecanismos coercitivos, por ejemplo a
través de la imposicion de una cierta moral, una cultura oficial, una

7. Gonzalez,
Eduardo. “Sobre
el concepto de
represion”. En:
HISPANIA NOVA.
Revista de Historia
Contemporanea.
2006. N°6, p. 554.
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manera determinada del traspaso del conocimiento, entre otros,
a través de distintas estrategias que operan muchas veces en un
grado de menor visibilidad. Es decir, se presenta como fendmeno
multifacético donde las relaciones de dominacion estan inmersas
en un campo abierto y complejo:

“La relacion de dominacion tiene tanto de «relacion» como
el lugar en la que se ejerce tiene de no lugar. Por esto preci-
samente en cada momento de la historia, se convierte en un
ritual; impone obligaciones y derechos; constituye cuidadosos
procedimientos. Establece marcas, graba recuerdos en las
cosas e incluso en los cuerpos; se hace contabilizadora de
deudas. Universo de reglas que no esta en absoluto desti-
nado a dulcificar, sino al contrario a satisfacer la violencia.

Puesto que esta investigacion se sitla en un determinado contexto
y abarca acontecimientos que sucedieron durante un periodo
especifico de la historia de Chile, que son los afios de la dictadura
militar, es necesario poner de manifiesto que las formas de represion
y dominacién llevados a cabo en esa época, se lograron mediante
lainstauracion de una “politica de terrorismo de Estado” donde se
violaron sistematicamente los derechos humanos, generando en
el pais un ambiente algido de miedo, violencia y control.

Durante el régimen autoritario se desintegraron los partidos po-
liticos de izquierda, desarticulando su organizacion. Existid un
comportamiento duro en funcién del grado de fuerza y agresion
empleado, con detenciones, desapariciones, torturas y asesinato



de personas, se impuso un fuerte poder a través del dominio de
los medios de comunicacion, la vigilancia intensiva de la poblacion,
incluso mediante influencias espirituales, intelectuales y estéticas,
coartando la actividad, el flujo de intensidades y modos de vida
de los ciudadanos, generando importantes tensiones, rupturas y
traumas.

Por lo tanto, segun como plantea M. Foucault, la represion no
puede ser reducida al silencio, la censura y la prohibicion, ya que
entenderla sélo desde tal sentido de negatividad seria un efecto
de poder muy fragil; por el contrario, si es fuerte se debe a que es
una red productiva que atraviesa todo el cuerpo social e individual,
produce cosas a nivel del deseo y también del saber, produce
discursos y subjetividades. Involucra “procedimientos que permitan
hacer circular los efectos de poder de forma a la vez continua,
ininterrumpida, adaptada, «individualizada» en el cuerpo social todo
entero™. O sea el poder esta distribuido multi-direccionalmente,
de manera diseminada.

Ahora bien, si ponemos atencién al campo de la cultura y las
artes, la represion y sus acciones reguladoras impregnaron todo
el quehacer artistico de la época. Considerando que las diversas
practicas artisticas expresaban la constante busqueda de unaiden-
tidad latinoamericana y el deseo de una sociedad mas equitativa,
ligadas a un fuerte compromiso ideoldgico con el mundo popular,
durante los primeros afios de la dictadura militar se fue desarrollando
una politica cultural nacionalista, con un programa basado en la
limpieza y el control. En este panorama, “uno de los principales

9.lbid. p. 182.
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objetivos del golpe militar consiste en extirpar de raiz los focos de
infeccion que desintegran el cuerpo moral de la patria. Con este
propdsito, se pone en marcha la operacion limpieza que representa
simbdlicamente, por una parte, la desinfeccion del pasado marxista
y, por otra, la promocion de una nocion militarizada de la estética
cotidiana, caracterizada por rasgos tales como la depuracion, el
orden y la restauracion fervorosa de los simbolos patrios”™°.

Para lograr este control, caracteristico de regimenes autoritarios,
fue necesario intervenir las instituciones culturales del pais, ya
que “las artes, por su naturaleza simbdlica y dimension estética,
pueden cumplir una funcion critica y subversiva en cualquier socie-
dad”''. Este rol potencialmente politico del arte, se vié como una
amenaza al deseo de mantener la conducta social estandarizada
bajo la nueva ideologia impuesta. Debido a esto muchos artistas
sufrieron el exilio, fueron perseguidos, torturados o desaparecidos.
Se extraviaron, quemaron y destruyeron obras y documentos.

Por otro lado, este nuevo escenario detond en los artistas que per-
manecieron en el pais, junto a la nueva generacion que se consolidd
en este contexto politico coercitivo, el desarrollar nuevos procesos
artisticos utilizando variadas estrategias y acciones para burlar la
censura y subvertir la institucionalidad. De esta manera comienza
a desarrollarse un panorama artistico ligado a la experimentalidad,
donde se complejizan y problematizan las practicas de arte.

En relacién a lo anterior es importante considerar como M. Fou-
cault plantea el ejercicio de poder: “Es un conjunto de acciones



posibles; opera sobre el campo de la posibilidad o se inscribe en el
comportamiento de los sujetos actuantes: incita, induce, seduce,
facilita o dificulta; amplia o limita, vuelve mas o menos probable;
de manera extrema, constrifie o prohibe de modo absoluto; con
todo, siempre es una manera de actuar sobre un sujeto actuante
0 sobre sujetos actuantes, en tanto que acttan o son susceptibles
a actuar. Un conjunto de acciones sobre otras acciones”'2.

Es decir, a través de la institucionalizacion e instrumentalizacion
del poder es que unos pueden estructurar el campo de acciones
posibles de los otros; en tal sentido, aquél/aquello(a)s al cual se le
ejerce el poder; se identifica como un sujeto de accion, que puede
presentar todo un campo de diversas respuestas, reacciones y
comportamientos. No es una relacion de oposicion que paraliza
ambos lados, sino que se generan tensiones y provocaciones per-
manentes. En esta linea existen estrategias de lucha, de resistencia:
“Puesto que si bien es verdad que en el corazén de las relaciones
de poder y como condiciéon permanente de su existencia, hay una
“insumision” y libertades esencialmente obstinadas, no hay una
relacion de poder sin resistencia, sin escapatoria o huida, sin un
eventual regreso” s,

Por ende, en este espacio de insumision se generaron procesos de
micromovilizacién muy variados, una multiplicidad de agrupaciones
artistico-culturales que trataban diversos temas como la educacion,
los derechos humanos, el teatro, la poesia, la fotografia, las artes
visuales, entre otros; comenzaron a establecer un entramado de
acciones colectivas, el cual podriamos denominar como resistencia

12. Foucault,
Michel. “El sujeto

y el poder”. En:
Revista Mexicana de
Sociologia. Jul.-Sep.
1988, 50(3), p. 15.

13. Ibid. p. 19.

MARCO TEORICO | 39



14. Cristi, Nicole,
Manzi, Javiera.
Resistencia gréfica.
Dictadura en Chile:
APJ-Tallersol.
Santiago: LOM
ediciones, 2016.
p. 50.

15. Aguilo,
Osvaldo. Plastica
neo-vanguardista.
antecedentes y
contexto. Santiago:
CENECA, 1983.
p. 16

16. Conversatorio
con Virginia
Errazuriz en el
contexto de la
residencia de
investigacion
comprendida

en la exposicion
“Poner el cuerpo,
Llamamientos de
arte y politica en
los afios ochenta
en América Latina”
curada por Paulina
Varas y Javiera
Manzi en el Museo
de la Solidaridad
Salvador Allende,

40 | MARCO TEORICO

cultural que fue: “el nombre con que artistas y trabajadores cul-
turales indentificaron sus practicas en un discurso que implicaba
al arte no solo dentro sino como una forma de enfrentar y crear
alternativas al orden social imperante”'4.

De este modo el individuo violentado y oprimido intenta integrarse
en grupos mayores de resistencia, reconociendo en el otro su misma
condicion, lo que produce la re-articulancion, en cierta medida, del
cuerpo social interrumpido y quebrantado, suscitando espacios de
encuentro, participacion y de accion, con un fuerte vinculo entre
arte-politica. En este sentido, “el surgimiento de un movimiento
alternativo va creando sus propias formas de organizacion, asi
como canales de difusion y comunicacion. Este movimiento, que
en parte importante cumplid el rol de articulador y aglutinador de
los sectores de disidencia politica fue, igualmente, canalizador de
la actividad creadora de intelectuales y artistas”'®. Este lugar co-
mun se organizé con esfuerzos por construir organizaciones que
representaran a las diversas instancias de la expresion artistica, a
través de Uniones y Coordinadoras. Desde 1977 la Union Nacional
por la Cultura (UNAC), “fue el primer paso a tener una pseudo
oficializacion al interior de lo clandestino; su primer llamado tratd
los temas de derechos humanos en el ambito del area artistica y
pedia ciertas reivindicaciones contra las listas negras”'®. Esto, en el
sentido de tomar conciencia individual y colectiva de la situacion de
la épocay luchar en conjunto contra la vulnerabilidad y la violencia
y promover el derecho a la libertad de expresion y participacion. En
19883 el transito desde la UNAC hacia el Coordinador Cultural, se
realizd puesto que el movimiento habia logrado una maduraciéon



tal como para que los gremios tomaran fuerza y comenzaran a
funcionar mediante un comité ejecutivo encargado de mantener
esta nocion de compromiso aglutinador y asi desde 1985 se cred
el Coordinador de Gremios del Arte, que da cuenta del momento
donde el paisaje politico-social-cultural nacional comienza a vivir
una mayor apertura, en cuanto a la participacion de los excluidos
nuevamente en instituciones y se dan los primeros indicios de la
re-configuracion de los partidos politicos.

MACROPOLITICA Y MICROPOLITICA
EN LA PRODUCCION ARTISTICA

Luego de exponer el contexto en el cual se inserta la produccion
artistica de los afios 70 y 80, es pertinente ahondar acerca de la
relacion arte-politica que dichas practicas comienzan a presentar.

Con referencia a la obra artistica, la cual es producida mediante
diversas técnicas, planteamos que se presenta como sistema que
enmarca la experiencia estética de la realidad, se puede comparar
de cierta forma como una ventana que nos brinda una visién de
mundo. En este sentido “la grandeza del arte consiste en una in-
terpretacion de la vida que nos permite dominar mejor el caos de
las cosas y nos ayuda a extraer de la existencia un sentido también
mejor, es decir, mas imperativo y mas cierto”'”. Asi formulado,
no deben considerarse tan solo las leyes formales del arte sino
comprender la obra artistica en un sentido mas complejo que se
expresa mas alla de la heterogeneidad de su vivencia, incluyendo
el hecho de que se encuentra en el punto de unién de toda una

Santiago, Chile.
2016. Transcrito y
editado por Vicente I.
Dominguez.
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serie de diversos estimulos. Es pertinente considerar en una obra
de arte “el entrelazamiento de los motivos, la multivocidad de los
simbolos, la polifonia de las voces, la interaccion de los elementos
sustanciales y formales y las inanalizables vibraciones en el tono
de un artista (...)""®.

En relacion a las motivaciones que invitan a conocer el fin que
el artista persigue con su obra, en el plano de la intencion, su
mensaje y discursividad, se debe considerar que éstas responden
a determinados contextos, de cierta forma estan condicionadas
socialmente, puesto que no se generan en el vacio de una libertad
abstracta, sino que se mueven dentro de los limites de lo pensa-
ble y representable de nuestra subjetividad que por cierto posee
una intensidad de carga politica mas o menos clara o encubierta,
consciente o inconsciente.

En este sentido, Suely Rolnik, destacada psicoanalista y critica
cultural brasilefia, abarca en sus investigaciones la relacion que
existe entre la macropolitica y la micropolitica respecto a las pro-
ducciones artisticas resultantes de movimientos culturales y cémo
a través de la historia oficial del arte las distintas manifestaciones
artisticas del Cono Sur han sido clasificadas en una u otra.

Para entender qué diferencia a ambos conceptos, S. Rolnik co-
mienza aclarando qué es lo que comparten y sefiala que poseen
“un mismo punto de partida: la urgencia de enfrentar las tensiones
de la vida humana en los lugares en que su dinamica se encuentra
interrumpida o de minima flaquea. Ambas tienen como blanco la



liberacion del movimiento vital de sus obstrucciones, lo que hace
de ellas actividades esenciales para la ‘salud’ de una sociedad”®.
Por lo tanto, lo que pretenden es confrontar la realidad, pero en lo
que se distinguen es en cuanto a las diferencias en las estrategias
que se utilizan como acciones de cambio en los modos de vida
obstaculizados y fragmentados.

Entonces, a propdsito “del lado de la macropolitica, nos encon-
tramos ante las tensiones de los conflictos en el plano de lo real
visible y decible (el dominio de las estratificaciones que delimitan
sujetos y objetos, como asi también la relacion entre ellos y sus
respectivas representaciones)”’?. Esto quiere decir que las luchas
y acciones de la macropolitica se sittan en los conflictos que se
generan en las relaciones opresivas y del gjercicio del poder en
un determinado contexto, las cuales sin duda nos modifican,
impactan y condicionan. Lo que pretende es poner en crisis y/o
desestabilizar las estructuras estables impuestas en la cartografia
dominante, a fin de lograr una configuracion social mas justa. Estos
pueden ser conflictos de clase, de raza, de religion, de etnia, de
género, etc. Es en esta dimension donde se situa histéricamente
al artista militante o activista, el cual atiende a la urgencia de la
realidad politica con formulas asociadas al compromiso, lo que
establece una especie de pauta artistica-ideoldgica como matriz en
la produccion de obras. En el caso de Chile podriamos identificar
en el paisaje plastico de la Unidad Popular un arte que se aleja
de la representacion pictorica figurativa y se encamina a disminuir
la distancia que existe entre arte y vida; de este modo pretende
contribuir al cambio y la transformacion de su realidad contextual.

19. Rolnik, Suely.
“Furor de archivo”.
En: Archivo
Prospectos de arte.
Valparaiso: Centro
de Documentacioén
de las Artes INDICE,
2010. p. 27.

20. Ibid. p. 28.
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Asi pues todos los sentidos del quehacer artistico de la época,
generan una relacion de dependencia con el referente politico, con
todas sus esperanzas y perspectivas, se alza como portavoz de
sus valores morales, espirituales y estéticos. El arte de comienzo
de los 70’ generd obras cargadas de ideologia y propaganda, en
algunos casos de manera evidente otras veces oculta. En relacion
a ello Federico Galende hace referencia a este proceso artistico,
donde en ese entonces el arte se inunda “con la contingencia, la
realidad inmediata, las aceleraciones de la historia y el suefio del
hombre nuevo que se le impone a la escena plastica™’.

Por otra parte, “del lado de la micropolitica, estamos ante las
tensiones existentes entre este plano [real, visible y decible] y
aquello que se enuncia en el diagrama de lo real sensible, invisible
e indecible (el dominio de los flujos, las intensidades y los deveni-
res)”?2. Entendiéndolo de este modo, la micropolitica consiste en
insertarse en las tensiones que se producen entre la cartografia
dominante que tiende a lo estable y nuestra realidad sensible
que es dinamica, donde se generan colapsos de sentido, crisis
en nuestras referencias, que se ven de manifiesto en crisis de la
subjetividad, lo que provoca una fuerza inventiva que nos permite
dar expresividad a aquello que sentimos como actos de creacion
en el plano performativo, es decir nos impulsa a pensar o crear
un nuevo concepto, un modo de existencia o una obra de arte.

En las definiciones tradicionales del arte, es en esta dimension
que se situa la figura clasica del artista, donde la realidad sensible
organiza la composicion artistica, pero en vez de ser ésta cargada



con asuntos ideoldgicos como el caso anterior, se presenta al artista
como quien mediante su obray a través de los distintos soportes
que utiliza, desborda las convulsiones internas de su propio mundo
-influenciado por el contexto- sin fines de agitar, afectar o cambiar
las condiciones politicas.

Considerando estas nociones que histéricamente han clasificado
la produccion artistica, S. Rolnik postula que es necesario superar
esta divisibn macro-micropolitica a la hora de estudiar las mani-
festaciones artisticas que se desarrollan en el contexto represivo
de las dictaduras militares en Latinoamérica, puesto que es en
esas propuestas donde los limites se vuelven difusos: “se esboza
un compuesto de estos dos tipos de accion sobre la realidad”?,
y es importante ser cuidadoso a la hora de sugerir una categoria
de inscripcion de las propuestas artisticas, sobre todo al vincularlo
con lo ideoldgico o politico, ya que éstas tienden a encubrir “la
singularidad y la heterogeneidad de las mismas”?*.

El arte experimental que se lleva a cabo durante los anos 70
(post-golpe militar) y 80 en Chile, y la dimensién politica que se
incluye dentro de la investigacion poética tiene que ver con que la
violencia del régimen repercutio en el propio cuerpo de los artistas,
como huellas dejadas por el poder en su tarea de dominacion, 1o
que afecta directamente su propio quehacer. Ahi donde las relacio-
nes de poder penetran, se desbordan y afectan: “sobre el cuerpo
se encuentra el estigma de los sucesos pasados, de él nacen los
deseos, los desfallecimientos y los errores; en él se entrelazan y
de pronto se expresan, pero también en él se desatan,

23. Ibid. p. 29.

24. Ibid.
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entran en lucha, se borran unos a otros y contindan su inagotable
conflicto”. O sea, el terror inscrito en la memoria inmaterial del
cuerpo. La cara invisible e inconsciente del poder que interviene
en el proceso de subjetivacion, donde los artistas “hacen suya la
realidad, la integran en una subjetividad que no es personalista
sino que se enlaza con un orden temporal con un «efecto vivo», en
mundo Vvivo, seria entonces una presencia en el cuerpo del artista y
no una representacion en su obra. Esta transformacion del mundo
modifica el sentido de las practicas y se hace dificil volver a verlas
como representantes unificadas de un tipo de movimiento progra-
matico sin los desdérdenes y contaminaciones de la vida misma”?s,



2.2 PAISAJE INSTITUCIONAL/CULTURAL
DE LA EPOCA

DE LO PUBLICO A LO PRIVADO

El quiebre que ocurre dentro del ambito de la cultura en Chile no
solo se debi6 a la intervencion y control sobre las instituciones
culturales, con la desaparicion y/o exilio de intelectuales y artistas
o con la imposicién del nuevo discurso oficial, sino que también
se vi6 fuertemente afectado por la implementacion de la nueva
economia, encaminada hacia el neoliberalismo, donde ocurre
una sustitucion del Estado por la empresa privada, quien ahora
actla como patrocinadora del arte y las actividades culturales,
estableciendo por un lado la disposicion burguesa del arte y por
otro, la mercantilizacion de la obra.

Bajo este nuevo escenario se generan cambios en “la estructuracion
de una narrativa dominante de interpretacion socio-cultural. Este
relato es modulado inicialmente por el trauma del Golpe y redefinido
ahora por la economia liberal y sus consecuencias para los actores
sociales”. En este sentido, la intencién refundadora del pais llevada
a cabo por la intervencion militar, que pone término al plan socialista
através de la promocion e instauracion de una apertura al sistema
financiero mediante politicas neoliberales, alteraron la relacion que
se estaba trabajando anteriormente entre politica y cultura; con esto
nos referimos al proceso de transformacion social de la Unidad
Popular con el deseo de acercar el arte al pueblo, extendiendo los
circuitos de circulacion y recepcion tanto de obras artisticas como
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de otras manifestaciones culturales. Podemos nombrar como
testimonio de esto a la Editorial Nacional Quimantu, las ferias de
arte, las exposiciones colectivas de artistas comprometidos como
“Homenaje al triunfo del pueblo” y “Las 40 medidas del programa
de la Unidad Popular”, talleres para las tejedoras de Isla Negra,
el Tren de la Cultura, las pintadas de murales, la Nueva Cancién
Chilena, en fin impulsar un sentido cultural “de la cual todos seamos
participes, que no sea soélo la forma de entenderse de una élite
sino que llegue a todos, sea compartida por todos y sea a la vez
expresion intima de nuestro ser histérico”?.

Pues bien, durante el periodo dictatorial y la nueva légica de las
politicas culturales, el Estado relega a las artes a un lugar secundario,
esto trae consigo la participacion activa del mundo empresarial
en la promocion; ello se ve de manifiesto, por un lado en el finan-
ciamiento de exposiciones de artistas de reconocida trayectoria
y por otra parte con el retorno de la influencia de lo privado en la
oferta programatica de las artes mediante la reaparicion de diver-
s0s concursos como los de la “Compahia Refinera de Azucar de
Vifia del Mar (CRAV), los de la Colocadora Nacional de Valores, o
de la Compafiia de Aceros del Pacifico (CAP),(...). Asimismo, fue
importante la participacion de la Fundacion Chilena del Pacifico,
y la Fundacioén del Banco Hipotecario y de Fomento de Chile, de
empresarios y otras instituciones financieras ya desaparecidas que
no estaban necesariamente ligadas a las instituciones museales,
mediante cuya iniciativa fueron premiados algunos artistas”?. Los
premios consistian en el recibimiento de significativas sumas de dinero
en dolares y becas al extranjero, financiadas principalmente por la



Asociacion de Amigos del Arte. Los empresarios, que comienzan
a aumentar su capital invierten parte de su riqueza al beneficio del
arte, pero sin un compromiso real o algun tipo de conocimiento
estético, la realidad es que “a nadie le importa si esos artistas
son de derecha o de izquierda; lo que se necesita es limpiar con
urgencia la cara de Chile, ponerlo a la altura del mundo, disimular
el apagdn cultural que el toque de queda, el desmantelamiento de
las universidades y el exilio o la muerte de una cantidad no menor
de intelectuales propagan en el pais. Es lo que hace Amigos del
Arte, una institucion que cambia becas por obras y financia a varios
artistas que salen rumbo al extranjero (...)"*°.

Para entender las nuevas dinamicas y los efectos de la dictadura,
que condicionan a los diversos campos de la produccion, trans-
mision y recepcion cultural, Daniel Opazo describe como se ha
caracterizado la evolucion de los espacios publicos, entendidos
como espacios de lo politico, en este sentido es pertinente poner
atencioén y rescatar los dos primeros puntos que plantea: “En
primer lugar, la atomizacion de los colectivos politicos y sociales
en cuerpos a las vez discretos y precarios; en segundo lugar, la
retirada de lo politico desde lo publico a lo privado y la consiguiente
reproduccion de una nueva forma de la politica basada en la l6gica
domiciliaria (...)”%'. En efecto, la escision del cuerpo social deviene
en sujeto disperso, disuelto. La sociedad comienza a configurarse,
obligada y estratégicamente, a partir de individuos sin capacidad
de organizacion, es decir por la imposibilidad que tiene el sujeto
de pensarse a si mismo como otro, con la negacion de la parti-
cipacion de los actores sociales se pierde el sentido comunitario.
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Ante la ausencia del comparierismo que otorga la experiencia
que significa involucrarse en redes mayores de apoyo, se suma a
este espacio politico debilitado el avance del neoliberalismo que
€S una organizacion econdmica que establece nuevas pautas de
formacioén social: “Los imaginarios colectivos desaparecen y en
Su lugar surgen imaginarios alienados y auto referidos. Estos son
nutridos por los sentidos que se construyen los consumidores en
sus intercambios materiales y simbdlicos”2. El sujeto que se ve
afectado por el neoliberalismo, producto de su filosofia basada
en la libre competencia de mercado, es por definicion solitario; es
un proyecto forzoso de ciudadano competitivo e individualista, lo
cual afecta directamente al entramado cultural participativo que se
venia trabajando desde los primeros afos de los setenta, donde
predominaba un sentir profundamente inclusivo, puesto que el
principal objetivo consistia en el acceso masivo al arte, ya que
se propuso desplazar a la obra plastica desde su posicion aristo-
cratizante para penetrar en todo el cuerpo social, al multiplicar la
distribucion y democratizar asi la presencia e influjo de los bienes
culturales. En consecuencia, el repliegue de la esfera publica y
Sus respectivas transformaciones, producto del quiebre abrupto
y violento de la dictadura, pone de manifiesto el cambio que se
impulsa en la concepcion del arte, el cual transmuta desde un bien
social hacia un bien de consumo.

¢ Pero qué sucede con lo que comienza a gestarse fuera del
aparato discursivo oficial de las artes? Si bien el escenario es
completamente adverso y complejo, en las artes visuales surgen
obras experimentales mas flexibles en cuanto a la busqueda de



nuevos lenguajes, materiales y soportes que cuestionan esta nueva
realidad contextual; se entrecruzan las fronteras de las disciplinas, se
rompen los esquemas de las practicas tradicionales y se comienza
a criticar la pertenencia obra-autor. Esta nueva escena plastica
debe buscar un otro-lugar no institucionalizado, uno que opere de
manera alternativa, en tanto que las Universidades consideradas
histéricamente como espacios de generacion de conocimiento
se encuentran desprovistas de critica y la critica oficial del arte no
consiguid dar lectura a estas nuevas practicas; por consiguiente,
esta operacion “se llevd a cabo en diversos espacios como ga-
lerias alternativas, viviendas privadas, talleres colectivos, tiendas
de muebles, espacios autogestionados, la calle e instituciones
especificas como el Departamento de Estudios Humanisticos (DEH)
de la Facultad de Ciencias Fisicas y Matematicas de la Universi-
dad de Chile. Estos lugares adquirieron un rol protagénico en una
construccion de escena paralela a la promovida por el régimen”s,

LA GALERIA COMO ESPACIO
NO OFICIAL DE CIRCULACION ARTISTICA

Considerando lo expresado anteriormente, en lo que se refiere al
repliegue de las instituciones artisticas oficiales de la época, con
el cierre de las salas del Ministerio de Educacion y la Sala de la
Universidad de Chile, se genera una situacion relevante en cuanto
a la circulacion de obra, puesto que la instancia privilegiada de
exhibicion se traslada desde el museo y la academia hacia espa-
cios privados alternativos, en consecuencia se abrieron distintas
galerias, ubicadas principalmente en el centro de Santiago, el Taller
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de Artes Visuales (TAV) y el Instituto de Arte Contemporaneo en la
Plaza Mulato Gil, que asumieron funciones mas amplias que la mera
exposicion de obras, fueron mas bien espacios de convergencia
de grupos de artistas, intelectuales y profesores exonerados de
las universidades, donde se realizaba discusion, reflexion tedrica
y seminarios respecto a los nuevos rumbos de la plastica chilena.
En este sentido “los espacios paralelos se constituyeron asi como
una amalgama que cruza la exposicion, la publicacion, el encuen-
tro cotidiano y la experimentacion; elementos que se articulaban
Como una experiencia comun”**, Como también fue relevante el
rol que cumplieron los Institutos Culturales Binacionales al alero
de las distintas embajadas, como el Instituto Chileno Francés de
Cultura, el Instituto Chileno Britanico de Cultura, el Instituto Chileno
Norteamericano y el Goethe Institut.

El inicio del proyecto galeristico como tal, tiene de antecedente la
inauguracion de la Galeria Carmen Waugh en 1955 la cual ofrecio
un espacio de exhibicion a los pintores jovenes de esa época
propiciando también una labor de difusion artistica nacional. “La
primera exposicion que se realiza es una muestra de los artistas
Mario Toral, José Balmes, Gracia Barrios, Ricardo Irarrazabal,
Carmen Silva, Rodolfo Opazo vy el propio Nemesio Antunez. El
objetivo principal que movia a Carmen Waugh es proporcionar a
los artistas un lugar donde pudiesen mostrar sus obras”*.

Posteriormente durante los anos 60 se van sumando otras ga-
lerias, pero éstas se encargan de divulgar artistas de tematicas
mas tradicionales, figurativas y especificamente a la estética del



cuadro. A diferencia de lo que comienza a ocurrir en los afos 70’
y 80’ donde la mayoria de estos espacios son identificados como
independientes y no-oficiales y se consideran propuestas criticas
a la situacion del arte en Chile aportando una via paralela a través
del espacio mismo, el programa curatorial que promueven y la
direccion de criterios estéticos. Hay que considerar en todo caso,
que durante esos afios los conceptos de gestion cultural, curatoria
y critica del arte no eran tan claros y no estaban tan instaurados
como hoy en dia, por lo tanto en ese periodo nos encontramos con
un incipiente escenario propiciado por acciones un tanto tentativas
por parte de las personas — artistas o no artistas — involucradas en
la generacién de espacios y condiciones de circulacion de obra.
Todo esto suscitd un circuito galeristico reducido pero intenso
de actividad artistica, cuya duracion y permanencia en el tiempo
muchas veces fue de ciclos acotados y donde comenzaron a
generarse didlogos con las obras a través de distintas plataformas
que ayudaron al desarrollo del nuevo aparato critico que fuera
capaz de abordar la complejidad de éstas.

A comienzos de 1973, la gestora cultural Luz Pereira abrié su pri-
mera galeria, en un pequefio departamento ubicado en la comuna
de Providencia, llamada Galeria de Bolsillo, la cual es inaugurada
con una exposicion colectiva de grabado chileno. Luego del golpe
militar, hacia 1976 Luz Pereira retoma el nombre original de C.A.L
(Coordinacion Artistica Latinoamericana), proyecto con el cual
anteriormente gestiond la cartelera expositiva para artistas chilenos
en distintos museos y galerias chilenas como argentinas, y lanza su
nueva galeria bajo dicho nombre, situada en el centro de la ciudad
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de Santiago, recibiendo en su espacio expositivo a artistas como
Francisco Copello, Lili Garafulic, Juan Pablo Langlois Vicufa, Pedro
Millar y Rodolfo Opazo. “Durante el segundo semestre del afo 1979
y a comienzos de 1980, C.A.L da espacio a obras vanguardistas
de Carlos Altamirano, Juan Davila, Eugenio Dittborn, Alfredo Jaar
y Carlos Leppe, recordadas como un suceso del arte chileno (...).
Destaca en todas las etapas de exhibicién dirigidas por la galeris-
ta, la incorporacion de la gréfica y el grabado como expresiones
sobresalientes del arte nacional”®. Ademas de galeria resalta su
importancia en el circuito artistico debido al desarrollo del soporte
editorial de la revista de arte y cultura Cal. Fueron cuatro nimeros
publicados entre junio y noviembre del afio 1979, donde se inclu-
yen en las paginas de la revista las nuevas ideas artisticas puestas
en circulacion en los diversos articulos sobre artes visuales, cine,
literatura, teatro y musica, como también el pensamiento tedrico y
critico, es decir, se presenta como un registro del amplio marco de
debate y pensamientos sobre la produccion artistica de la época.
Colaboran con la escritura, entre otros, los artistas Elias Adasme,
Carmen Aldunate, Francisco Brugnoli, Juan Davila, Carlos Altamirano,
Gonzalo Cienfuegos, Carlos Gallardo, Pedro Millar, y los criticos
Victor Carvacho, Gaspar Galaz, Ronald Kay, Enrique Lihn'y Nelly
Richard. En el afio 1981 Luz Pereira comienza su tercer proyecto
llamado Espaciocal en la comuna de Vitacura, siendo este mas
ambicioso donde ademas de galeria se extendia como un centro
cultural que incluia libreria, sala de cine y conciertos.

En 1975 se inaugura la Galeria de Arte Enrico Bucci, en la calle
Huérfanos, pleno centro de Santiago. Su fundador inaugura el espacio



con la muestra “Homenaje al Norte Grande”, material que recoge
luego de reiterados viajes junto a artistas a pintar sus paisajes. La
decision de abrir una galeria vislumbra su anterior vinculo con la
difusion de la plastica chilena mediante actividades que realizaba
en conjunto con la Universidad Catdlica del Norte. En sus inicios,
la galeria promueve a los artistas de la generacion del 40° como
Ximena Cristi, Sergio Montecino, Israel Roa. “Posteriormente, en
la década de los 80’, esta galeria cambia su politica de exhibicion:
se abre a acoger propuestas de artistas jovenes; dentro de un
contexto histérico dificil para la difusion y con pocos espacios para
el arte joven”?. Por lo tanto se define como un espacio masificador
de discursos artisticos, es decir, un espacio abierto que da cabida
a todo tipo de manifestaciones plasticas, exponen artistas como
Arturo Duclos, Mario Soro, Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano,
Victor Hugo Codocedo, Samy Benmayor, entre otros.

Ese mismo afio comienza a funcionar Galeria Epoca a cargo de Lily
Lanz, quien habilita una sala de exposiciones en las dependencias de
la tienda de muebles de su marido, ubicada en la calle Providencia
con Orrego Luco. Fue un espacio alternativo importante para el
desarrollo del trabajo realizado por artistas de la neovanguardia. Se
lleva a cabo la exposicion “delachilenapintura,historia” de Eugenio
Dittborn, quien ademas edita su propio catalogo que se “convierte
en obra por derecho propio, autbnoma, al incluir propuestas ted-
ricas y gréficas que se articulan y extienden respecto a las obras
puestas en exhibicion”®, dando paso a las ediciones de arte que
comienzan a configurar un tejido de relaciones graficas y analiticas
que toman lugar en la puesta en pagina, “donde lo fotografico, la
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reproduccion mecanica y los soportes no tradicionales son ejes
de lectura”, lo cual queda de manifiesto con lo sucedido entre
noviembre de 1976 y diciembre de 1977 cuando se realizan tres
exposiciones y el lanzamiento de cinco publicaciones del grupo de
arte y teoria: V.I.S.U.A.L, formado por los artistas Eugenio Dittborn,
Catalina Parra y el poeta y tedrico Ronald Kay. La galeria también
albergd una de las primeras exposiciones conceptuales multimedia
realizadas en el pais con la exposicion de registros documentales
de la obra “El huevo” de Wolf Vostell, obra que habia sido expuesta
recientemente en Documenta 6 de Kassel.

En 1977 comienza a funcionar Galeria Cromo, un proyecto de
exposiciones y publicaciones de artes visuales creado por la
critica cultural Nelly Richard quien fuera la directora y los artistas
Carlos Altamirano y Carlos Leppe, quienes fueron los principales
expositores y disefiadores de los catélogos. La galeria se alojé en
una sala prestada por la muebleria del mismo nombre ubicada
en calle Ahumada. Fué un trabajo galeristico de corta duracion
de aproximadamente un afo, que contd con seis exposiciones y
seis catélogos. La galeria se plantea como un espacio de reflexion,
significacion y puesta en circulacion de las obras, decision que se
hace presente tanto en el discurso como en la propuesta formal
de sus exposiciones y catalogos. Asi lo planted N. Richard:

“Nuestra preocupacion responde a la necesidad de elaborar un
circuito de difusion, en torno a las obras de arte, que sustente la
comprension de ellas. Dicha preocupacion consiste en plantear
una vision coherente de la expresion plastica nacional, basada en



el reconocimiento de las obras de acuerdo a la trascendencia de
los fendmenos que determinan, a la amplitud de los recorridos
que integran. De acuerdo a su vigencia. No soélo se pretende
definir el significado de la obra, sino el modo de su lectura o
modo de apertura de sus sucesivas lecturas. Definir también su
condicion (reglas que presiden su funcionamiento), y situacion
(relaciones sostenidas por ella frente a lo contextual). Definir,
finalmente, el campo de sus interferencias™®.

En 1980 nace Galeria Sur, en su primer periodo a cargo de Maria
Inés Solimano y en su segundo ciclo tuvo como directora a Roser
Bru, durante los afios 1980-1983 trabaja Nelly Richard como
asesora y consultora de la galeria, quién estuvo a cargo de la
programacion de actividades, por lo tanto este espacio continta
la linea de caracter experimental y de vanguardia que presentaba
Galeria Cromo, con exposiciones de Carlos Leppe, Carlos Alta-
mirano, Juan Domingo Davila, Gonzalo Diaz, Francisco Brugnoli
y Virginia Errazuriz, fotégrafos de la AFI, Jorge Tacla, Samy Ben-
mayor, entre otros.

N. Richard edita el periddico de arte La Separata producido a partir
de las actividades desarrolladas en la galeria, la publicacion tiene
como voluntad visibilizar los trabajos y textos de arte relacionados
a las exposiciones, como también brindar un espacio a la combina-
cion de lenguajes relativos a la escritura y la imagen, combinando
diagramacion, imagenes y fragmentos de textos, rescatando el
formato y la materialidad del tabloide, como si fuese una separata
de cualquier periédico habitual o su relacion cotidiana con el
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impreso. Fueron seis nUmeros publicados a comienzo de 1982 y
que nUmero a numero abordd las exposiciones programadas para
ese ano, donde participaron diversos artistas y tedricos. Como
indica el texto que da inicio al primer nimero de la publicacion:

“Propongo con precaucion: ‘el arte es una produccion de redes
criticas de diagramacion de la mirada’ y este es un periddico de
arte; un servicio publico de la mirada. Mejor dicho, La Separata
es el lugar en que muchos trabajos de arte, dificiimente trabaja-
dos, apenas expuestos, malamente guardados, ellos accederan
aqui a la vida publica y tal vez a la memoria, editadas por el
offset. Accederan, quizas sea mucho decir, seran presentados
de algun modo situados, sometidos a lectura, en todo caso
problematizados. Muchos trabajos de arte y algunos textos
podran encontrar en La Separata el Unico lugar en que seran
creados, seran pensados en un espacio colectivo como en este
caso, en fragmentos de escrituras rescatadas, recicladas por sus
nuevas vecindades, por su nueva contingencia, por la antigua
fuerza sobrante actualizada de sus destinos mezquinados”™!.

Luego, durante 1983 se lanza la serie de catalogos de exposiciones
de la galeria, iniciando una serie de 11 ediciones de “Arte & Textos”.

Al afo siguiente en 1981, nace la Galeria Arte Actual, formada por
cuatro mujeres: Maria Elena Comandari, Maria Luisa Geisse, Patricia
Ossa y Patricia Ready quienes ademas de su labor de difusion en
las artes visuales se encargaran de becar a algunos artistas nacio-
nales y establecer mayor vinculo con el mercado del arte. La Galeria



Plastica 3 es inaugurada en el aflo 1983, que funda y dirige Isabel
Aninat, Magdalena Correa y Ana Maria Stagno, quienes también se
preocupan de abrir espacios de didlogo y discusion especialmente
entre artistas y coleccionistas. La Galeria Visuala tiene duracion
durante los afios 1985 hasta 1987, a cargo de Ménica Alvarez y
Michi Donoso, funciono bajo las mismas logicas difusoras y fue un
espacio que albergod la experimentalidad artistica incluyendo video
instalaciones, lanzamientos de libros y exposiciones de fotogra-
fias, se realiza el Seminario de Artes Visuales en Chile y la Ultima
exposicion de pinturas del artista Adolfo Couve, “Cartagena” en
1985. Ademas se editan diversos catalogos y publicaciones de
arte bajo la linea editorial de Ediciones Visuala, la cual:

“(...) desde su aparicion en 1985, ha asumido este hecho deci-
sivo en la coyuntura chilena, que la escritura sobre arte es ante
todo escritura de otra cosa. Por una parte, por la inexistencia
en Chile de una industria editorial en forma y por la carencia
de revistas de arte y critica; por otra parte, por la ausencia de
un espacio literario autébnomo que dé curso a las escrituras
emergentes y que conduce a no pocos autores a establecer
en el arte plataformas discursivas de espera. Ediciones Visuala
hace de esta situacion una condicion de trabajo, instaurando
una linea editorial que se plantea la configuracion de un espa-
cio de confrontacion limitrofe entre practicas de arte, historia
y politica™2.

En el Barrio Bellavista se abren otras: Galeria La Fachada, Galeria
El Cerro y Galeria de los Talleres, donde se realizan exposiciones
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de artistas de mayor trayectoria; en el Barrio Lastarria se inaugura
la Galeria de la Plaza a cargo de sus directoras Gema Swinburn
y Bernardita Vattier.

Los ajustes econémicos de la década de los 80 devinieron en una
diversificacion creciente de la oferta y un aumento del consumo.
Esta situacion tuvo un cierto correlato en la proliferacion de galerias
de arte privadas en Santiago, las cuales funcionan marcadas por
distintas intenciones, algunas mas arraigadas al ambito comercial
abriendo un incipiente mercado artistico y otras con preocupaciones
mas amplias, insertdndose como circuitos no oficiales en tanto
funcionan como espacios alternativos que se contextualizan con
el caracter experimental de las obras. Sin embargo ambos tipos
y cada una de ellas adquieren lenguajes propios que las caracte-
rizan, ademas de poseer una constante interaccion comunicativa
entre los discursos propios del campo artistico y el publico. Es
decir, contribuyen a la distribucion y circulacion de los discursos
y practicas artisticas, donde pueden advertirse relaciones de fun-
cionamiento, trabajo directo con los artistas y las obras, vinculos
con el territorio donde se emplazan, curatoria, puesta en escena,
gestion de recursos, montajes, produccion de textos, catalogos,
publicidad, invitaciones, que influyen en la recepcion, apropiacion
o lecturas de las obras. Son las galerias espacios expositivos que
mediante estas diversas estrategias se consolidan como un cir-
cuito de circulacion y recepcion del arte de ese entonces, quienes
realizan la invitacion a su programacion de actividades a través de
las tarjetas postales que en esta investigacion se analizan.



2.3 ANTECEDENTES

ARTE CORREO INTERNACIONAL
Y LATINOAMERICANO

Una tendencia o corriente artistica que hace uso del formato de la
tarjeta postal, debido en parte a la busqueda de nuevos medios y
soportes para circular, ha sido el Arte Correo. Si bien, se identifica
como marco del surgimiento de ésta, la creacion de la New York
Correspondence School of Art (NYCS) en 1962-63 por el artista
estadounidense Ray Johnson, es complejo definir el origen exacto.
Tanto las vanguardias histéricas como las neovanguardias artisticas
hicieron uso comunmente del medio postal en sus producciones
para intercambiar propuestas y creaciones, donde vislumbraron en
sus elementos un recurso lleno de posibilidades expresivas. Por
ende, las experiencias de los futuristas, dadaistas, surrealistas,
artistas pop, neodadaistas, neorrealistas y conceptualistas estan
entre los antecedentes histéricos de esta forma de comunicacion
artistica, tanto en sus discursos como en sus estilos; en este sentido
el arte postal “en una suerte de apropiacion, operara con elementos
que van desde el collage cubista (eleccion de elementos gréaficos),
el ready made duchampiano (eleccion de un objeto ya hecho y
resignificarlo), los merz dadaistas de Kurt Schwitters (utilizacion de
lo vigjo), y los assamblage neodadaistas (ensamblajes)™®.

Sin embargo, lo que caracteriza principalmente al Arte Correo como
un medio no-convencional de expresion, exhibicion, intercambio y
circulacion del arte visual, ha sido el ideal de colectivismo, donde la
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complicidad en una red propia de comunicacion es necesaria para
la sociabilidad del arte, a diferencia de lo que ocurria anteriormente,
que se trataba principalmente de intercambios ocasionales donde
destacan fines e intereses individuales de cada artista, puesto que
el correo era utilizado de manera esporadica por éstos: “Sera a
partir de los afos cincuenta cuando el arte correo empezara
a definir su estructura y logistica, dejando de ser simplemente
correspondencia entre artistas para convertirse efectivamente en
arte por correspondencia”**.

De tal modo, el desarrollo de esta practica adquiere sentido cuando
la circulacion postal que asumiran los artistas, gradualmente ira
teniendo una finalidad colectiva. Es en la década de los sesenta,
cuando los integrantes del grupo internacional Fluxus se interesan
en formar redes y el intercambio epistolar fue alcanzando nuevos
matices, ya que se generaron propuestas reflexivas en torno a
problematicas sociales y esta accion de revelar los conflictos de
la realidad social, operara en los procesos de creacion realizados
a través de las posibilidades tecnoldgicas de los nuevos medios,
los cuales permiten que la informacion se masifique y no sea Uni-
camente del dominio de una élite.

En este sentido, la aparicion del Arte Correo, se relaciona contex-
tualmente al momento en que se problematizan y redefinen los
valores sociales y culturales que habian imperado hasta enton-
ces; surge a partir de ciertos motivos, como el descontento con
la politica del arte, con la critica institucional y el modelo de una
sociedad mercantilizada y funcionalista. Esta mas bien a favor de



las artes publicas, de facil acceso y circulacion, donde no existen
fronteras geograficas ni venta de obras, no hay jurado de admision
a exposiciones, no hay rechazo de obras en las convocatorias y
no existe ningun tipo de censura, por el contrario hay una libertad
de medios, soportes, formas, corrientes expresivas, géneros, etc.,
pero lo que si distingue a las obras es que éstas deben recorrer
una determinada distancia, la cual es parte de su estructura, es
decir, han sido creadas para ser enviada por correo y ese factor
condiciona su creacion (dimensiones, franqueo, peso). Por otro
lado, se cuestiona el valor de autoria, unicidad y autenticidad de
la obra, ya que el resultado de ésta se genera a partir de diversas
intervenciones que pueden ser consideradas transformaciones
del objeto, como la propuesta de Ray Johnson: “Intervenga, pase
y devuelva al remitente”, la cual consistia en abrir su obra a la
participacion y colaboracion del otro. También se consideran las
alteraciones, sellos, marcas, manchas, estropeos, interferencias,
desvios, pérdidas, equivocos que experimenta la obra en su trayecto
por el correo postal y que dejan sus huellas en los envios. Hay un
interés de focalizacion primordialmente en el proceso de configu-
racion de la obra y no asi en el producto final, es decir hay una
preponderancia de la idea y una participacion activa por parte del
espectador para concretar la practica comunitaria o de relaciones.

En definitiva el “Arte Correo funciona asi: el artista se apropia de
algun tipo de lenguaje (objeto), le quita su sentido primero, lo adapta
a un nuevo esquema (entiéndase la tarjeta postal y su circulacion) v,
luego, adquiere sentido cuando el receptor tiene su interpretacion
o intervencion. Pero no acaba ahi, ya que la obra, que esta
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en circulacion postal, adquiere significado cuando el receptor se
lo da, y éste actla frente a esta provocacion (proceso cambiante),
alterando o remitiendo la obra”.

Si bien, la primera fase del Arte Correo se caracteriza por ser un
periodo que comienza a desarrollarse como un circuito cerrado
de interactividad, donde los participantes se reducian a artistas
internacionales reconocidos, en los afos setenta hubo una amplia-
cion de los adeptos a la red. Esto ocurrié principalmente debido
a un mayor conocimiento en todo el mundo de las exhibiciones y
publicaciones especializadas, lo cual repercutid en una apertura de
las listas a cualquier interesado en hacer arte postal, por lo tanto
esto posibilita un espacio de expresion tanto a artistas renombrados
como a creadores anénimos. Al mismo tiempo que se potencia
el discurso de la préactica artistica “insistiendo en la permanencia
no solo de objetos, sino que de una multitud en constante mo-
vimiento. (...) era posible articular un deseo colectivo mas alla de
los limites que se conocian, traspasar las fronteras geograficas,
estableciendo didlogos y debates, constituyendo comunidades
temporales en objetivos comunes, desestructurando el lenguaje
y circuitos alternativos”®.

El transito de las estrategias utilizadas en el Arte Correo hacia
América Latina, debe ser estudiado de una manera situada en
relacion con procesos histéricos relevantes de la época. Los artistas
Edgardo Vigo (argentino), Clemente Padin (uruguayo) y Guillermo
Deisler (chileno), podrian nombrarse como reconocidos artistas que
cumplen un papel fundamental como impulsores y pensadores de



la tendencia en el Cono Sur, desde mediados de los afios 70. Las
formaciones en que se alinean pueden reconocerse en el marco
del arte vanguardista experimental de los 60°, que en América
Latina esta articulado con el proyecto de la Nueva Izquierda. Este
proyecto esta adherido al marco de referencia tedrico-ideoldgico
del marxismo y situa a la Revolucion Cubana como parte del ho-
rizonte utdpico. En este sentido, el proyecto intelectual de los 60’
excede al campo artistico: “Estos jovenes artistas e intelectuales
de los 60 protagonizan un proceso de apertura del campo cultural
latinoamericano, con la profusion de expresiones artisticas, revis-
tas culturales, la ebullicion periodistica, el surgimiento del Nuevo
Periodismo, la aparicion de un nuevo cine, la apertura estilistica, la
experimentacion de los lenguajes, las insubordinaciones simbdlicas
y pragmaticas”’.

En su labor de editores de revistas experimentales de Poesia
Visual, los artistas mencionados, por cierto intelectuales criticos
comprometidos con su contexto, comienzan a producir una intensa
interaccion de intercambio mediante el Correo Postal y el paso
desde éstas practicas a trabajar progresivamente dentro del circuito
de Arte Correo se debe a que “toman contacto con artistas que
forman parte de la Red Internacional de Mail Art -como Julien Blaine,
Ken Friedman, Dick Higgins, entre otros-, conocen y se reapropian
progresivamente de formas expresivas especificas (sellos, posta-
les, estampillas) en un proceso que delinea una practica artistica/
comunicativa que no abandonan mas”*. Comienza entonces un
segundo periodo en América Latina cuando se genera la inscripcion
plena de los artistas de la region en la Red Internacional de Arte
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Correo, lo que conlleva a una generacion de proyectos y eventos
propios desde el Cono Sur, como la realizacion en 1974 del Festival
de la Postal Creativa, en la galeria “U” de Montevideo, Uruguay,
organizada por Clemente Padin. En 1975 se realiza la Primeira
Internacional de Correspondencia, en el Colegio Duque de Caixas,
San Pablo, Brasil organizada por Isamel Assumpcao, y a finales
del mismo afio se lleva a cabo la Ultima Exposicién Internacional
de Artecorreo, en la galeria Arte Nuevo, Buenos Aires, Argentina,
organizada por Horacio Zabala y Edgardo Vigo. Bajo este escenario
de movimiento expansivo de la red, las reflexiones en torno a la
practicas de Arte Correo se expresan desde un compromiso con la
realidad politica y social que atraviesan los paises latinoamericanos
en el contexto de las dictaduras militares.

La idea de comunicacion mediante el correo postal se concibe
como una herramienta ideal para exponer al mundo lo que estaba
sucediendo, de cierto modo esta tendencia artistica fue apropiada
en el Cono Sur por la coyuntura politica-social del momento. “Por
tal motivo, en el Arte Correo de los ochenta destaca su voluntad
por cruzar fronteras con la intencién de generar vinculos de amis-
tad y denuncias sobre la violencia social en América Latina”*.
En consecuencia, en estos afios la produccion artistica presenta
una busqueda significativa en los lenguajes y soportes utilizados
con la intencion de resistir al silenciamiento y la fuerte represion
impulsada por los regimenes autoritarios. Muchos de los artistas
fueron victimas de persecuciones, encarcelamiento y exilios, como
es el caso del artista chileno Guillermo Deisler quien efectua todo
su trabajo desde el extranjero.



Finalmente, se quiere destacar que el Arte Correo sirve de antece-
dente en esta investigacion en tanto inscribe al formato de la tarjeta
postal dentro del circuito artistico. Si bien, ningun grupo de artistas
se dedico exclusivamente a su produccion, como pasa por ejemplo
con los sellos de artista, fue uno de los medios mas utilizados por
los artistas correo, razén que pudo deberse, en cierta medida, a
que su contenido es abierto, circula sin sobre, lo cual propicia la
interaccion/lectura por todos los implicados en el transcurso del
sistema postal y amplia la posibilidad de dejar huellas en el envio.

Por otro lado, la aproximacion que hay respecto al uso de la tarjeta
postal tiene que ver con un intento por redefinir sus limites y reglas,
en el momento en que se crean postales en formatos especiales,
con parte removibles, elementos en relieve o que son producidas a
través de diversos materiales y variadas técnicas como el collage,
la fotocopia, la fotografia, la serigrafia, entre otros, que la llevan a
distanciarse de las postales que son producidas industrialmente
para ser consumidas por un publico pasivo, manipulado por los
medios de comunicacion de masas que les impide operar autono-
mamente, sino que se trata de postales creativas que se resisten
a ser absorbidas como “productos” de la cultura oficial y que en
sus modos de produccion develan e ironizan a modo de contrain-
formacion la manipulacion que afecta a las personas. “Por ello los
signos utilizados siguiendo la l6gica de la ‘poesia visual’ en las redes
de arte postal, tenian ese caracter de reivindicacion emancipatoria
y comunicacional que transgredia los signos para transformarlos
en nuevas formas de activacion de contenido poético-politicos”.
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La reapropiacion y resignificacion del formato de la tarjeta postal
por parte del Arte Correo, la determina como género hibrido que
conjuga imagen y discurso, a través de un caracter creativo, co-
municativo y politico, al subvertir su uso y en la interpelacion de la
funcion inicial del artefacto; pero, de todas formas, esta practica
artistica aprovecha y trabaja en base a lo que la postal lleva inscrito
como memoria de género, que es el desdibujamiento de los limites
entre lo publico y privado, la marca afectiva de los lazos proximos
que se genera en su intercambio, es decir el valor de sociabilidad
y el deseo de recordacion a distancia, la rapidez y amplitud de su
comunicacion a cualquier punto vy la facilidad de su fabricacion
posibilitando la creacion de lenguajes propios por parte de los
autores que son los mismos emisores.

COYUNTURA EDITORIAL ARTISTICA EN CHILE

La escena de la escritura como plantea Nelly Richard en su libro
Margenes e Instituciones surge junto con las obras de la “avanza-
da”, que demuestran la necesidad tedrica-critica de otro discurso
en torno a la visualidad que transgrede las normas de apreciacion
estética hasta entonces utilizadas por el aparato critico tradicional
de las Bellas Artes. “Hasta 1973, la escritura sobre artes visuales
en Chile se dividia entre el comentario impresionista en un marco
anacronico de referencia (como en el caso del historiador del arte
Antonio Romera que se desempefiaba como critico oficial de El
Mercurio) y el ensayo universitario de orientacion socio-histérica —un
ensayo mas bien reticente a la introduccién de los nuevos corpus
tedricos de semiologia y el psicoanalisis— que se publicaba, por



ejemplo, en las Separatas de los Anales de la Universidad de Chile
editadas bajo la tutela de Miguel Rojas Mix"®'. En este sentido, es
posible pensar que la escritura sobre artes que comienza desde
1975 tiene que ver por un lado, con lairrupcion de la neovanguardia
plastica que reclama nuevos comentarios estéticos en sus lecturas,
las cuales sin duda se tornan mas complejas, lo que hizo nece-
sario la incorporacion de otros autores de textos que provienen
del campo literario, como Enrique Lihn, Cristian Huneeus, Adriana
Valdés, Ronald Kay, Nelly Richard, entre otros, quienes disponian
de material tedrico mas complejo por el contacto con referentes
derivados de la teoria europea como la linguistica, la filosofia
alemana, y el post-estructuralismo francés. Por otro lado, segun
Justo Pastor Mellado, la escritura critica existente en Chile estaria
en quiebra, ya que las condiciones de circulacion y produccion
editorial sobre arte no tenian un espacio garantizado puesto que
“el arte chileno era des/catalogado, porque in/documentado,
porque in/inscripto”s2,

Es asi como en esos afios comienza a converger tanto el aparato
critico como la produccion artistica en la realizacion de catalogos,
un nuevo espacio que deja de subordinar el texto a la obra, y
amplia las posibilidades que segun el discurso promocional de
las galerias deben cumplir, que seria tan solo el rol de explicar o
consagrar las obras, sino que éstos se escapan de tal funcion y
se les ha destinado a ser un lugar donde se repiensa la puesta
en escena grafica del material impreso asi también la funcion de
experimentacion critica textual. En cuanto a la materialidad de los
catalogos anteriores, éstos eran asumidos por tripticos o dipticos
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de exagerada sencillez con ausencia total de referentes textuales,
por lo tanto lo que sucede es un proceso en el cual los catélogos
son el nuevo soporte inscriptivo y se constituyen como la nueva
plataforma enunciativa del arte chileno. Si bien histéricamente el
catalogo ha sido un género mas funcional que otra cosa, como
plantea Mellado pertenecen “al dominio de lo para-operal; es
decir, de todo aquello que concurre en la recepcion de la obra,
en el entendido que una de las actividades mas significativas del
arte de nuestro siglo ha sido el desmantelamiento de la tabiqueria
que se habia levantado entre obra y para-obra, a tal punto que,
en ciertos casos, los catalogos han llegado a reemplazar oficial-
mente las obras que dicen documentar”®, En esta perspectiva el
catalogo desborda la disposicion de elemento para-operal y se
incorpora a la actividad de la obra misma o puede ser reconocida
incluso como una ocupacion de la pagina de una publicacion de
arte como soporte de arte, una obra por derecho propio. Siguiendo
lo que propone Mellado:

“la coyuntura del 76-77, reline en su complejidad los suficientes
elementos como para ser declarada coyuntura de subver-
sion. ¢Qué es lo que subvierte? En primer lugar, subvierte
las condiciones de produccion y recepcion de los elementos
paraoperales, en la escena chilena, relativos a la consideracion
de los espacios de exhibicion como de la edicion catalogal, vy,
posteriormente, el montaje de su meta-discurso. En segundo
lugar, subvierte las condiciones de trabajo en la produccién
de obra, al incorporar la practica escritural como condicion
de constitucion de la recepcion, entendida desde entonces,



como una estrategia de inscripcion inscrita en el procedimiento
mismo de su puesta en obra”®.

Ahora bien, el periodo de produccion y la editorializacion de los
catalogos generados durante los afos posteriores al golpe militar
fijan, “una escena en la que el trabajo grafico, que funciona mediante
la exposicion técnica del proceso a partir del uso de una prensa
artesanal, permite reelaborar en esos cuadernillos anillados las
diferentes relaciones entre texto critico y practica visual”. Se abre
paso al inicio de una escena experimental que dio uso y abuso a las
marcas visuales entendidas como extensiones de la corporalidad
de los mismos artistas que los producian, como “una voluntad de
intenciones y acciones de composicion, encuadernacion, ajustes y
desajustes de la imagen, por sobre todo, por romper l0os esquemas
de los distintos formatos”®.

El ciclo es inaugurado por la publicacion del Unico numero de la
revista Manuscritos editada por Ronald Kay y visualizada por Catalina
Parra. Visualizacion es la nueva estrategia del ordenamiento visual
y pensamiento editorial, que se instaura como una practica signifi-
cativa de produccion critica que produce un mecanismo de hacer
legible lo visible. En consecuencia, el texto analitico es renovado
por la forma en que se grafica y ordena la densa carga escritural.
“En esos términos, se estrenaba a la par tanto una teoria sobre la
forma propia de ser vista y leida la pagina, la especializacion del
vocabulario visual y de arte, y la reforma grafica del soporte edito-
rial”®’. Esta terminologia se transfiere directamente al ambito de las
ediciones de artes visuales, a la experimentalidad en los catadlogos
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de exposicion y el nuevo tipo de libro de artista. Dicho proceso
contindia con la edicion del catédlogo “delachilenapintura,historia”
escrito y disefiado por el propio artista Eugenio Dittborn en el
marco de la exposicion realizada en Galeria Epoca, sigue con la
aparicion del grupo V.I.S.U.A.L conformado por los artistas Eugenio
Dittborn y Catalina Parra y el tedrico y poeta Ronald Kay que llevan
a cabo siete publicaciones bajo el mencionado sello y luego con
el proyecto de disefio de catalogos que surge en Galeria Cromo
por Nelly Richard, Carlos Leppe y Carlos Altamirano.

Lo que aca se logra es un tipo de produccion grafico-visual de gran
rigor, que esquiva la pobreza de la institucion artistica mostrando
un tipo de composicion que elimina las fronteras que diferencian
texto, grafica y visualidad. Se logra un montaje de diversos tipos
de elementos junto a distintos modos de impresion incluyendo, la
impresion offset, la fotocopia y los tipeados mecanogréficos. “Cada
pagina es una pequefia obra y en cada una de esas pequenas
obras la tensién y relacion entre lo visual y lo escritural forman un
objeto en si mismo: la escala cromatica, el uso de los colores, el
manejo de las tramas, los vinculos entre la trama y la impresion,
la relacion de la fotografia con el dibujo, las marcas, las huellas,
el montaje de piezas visuales que conectan mundos escindidos,
etc. Todo presenta esta paradoja: desviste completamente un
proceso, pero de modo tal que ninguna jugada ha sido al azar”s8.

La escena de la escritura de la cual se habld anteriormente sirve
como antecedente de esta investigacion puesto que algunas de
las producciones editoriales nacieron vinculadas a los distintos



espacios expositivos que albergd el circuito de creacion artistica
de la época. En este sentido, se generaron elementos estéticos y
soportes visuales novedosos que dialogan con las obras o se sittan
en zonas fronterizas entre arte/documento de arte, los cuales se
hacen presentes de manera programatica, considerando distintas
decisiones curatoriales y discursivas quedando de manifiesto en la
edicion de revistas, libros de artistas, catalogos e invitaciones de
distintos formatos entre ellas las tarjetas postales, donde nacen la
multiples lecturas, andlisis e interpretaciones de la escena de esos
afios. Por otro lado, toda esta visualidad presente en la produccion
grafico-visual de la coyuntura editorial que se presenta como practica
critica de produccion, al ser una nueva estrategia visual, se desborda
hacia otros formatos, en este caso contamina la produccion de
tarjetas postales, en tanto objeto bimodal (anverso/reverso) que
pone en tension el espacio visual con el espacio escritural, donde
se generan distintas relaciones de interlocucion construidas a partir
de variables gréficas habilitadas por procedimientos tecnoldgicos
de representacion y reproduccion.

EXPOSICION: SELLOS GRAFICOS DE LOS 80’ (2015)

En la exposicion “Chile 100 afios.Tercer periodo 1973-2000.
Transferencia y densidad” llevada a cabo durante el afio 2000, en
el Museo Nacional Bellas Artes, curada por Justo Pastor Mellado,
se articula uno de los mayores intereses por trabajar a partir de
fuentes primarias, es decir con la posibilidad de generar un archivo
de las artes visuales que posibilite nuevas lecturas e interpretaciones
del periodo de interés. En ese entonces se conforma un
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equipo de trabajo integrado por investigadores y bibliotecarias,
entre ellas las investigadoras Paula Honorato y Luz Mufoz, que
cumplen una gran labor de recopilacion de documentos, muchos
de ellos a partir de donaciones. Bajo ese contexto, Paula Honorato
relne, entre otras cosas, una gran cantidad de tarjetas postales/
invitaciones entregadas por Justo Pastor Mellado y Mario Fonse-
ca, principalmente. Materiales que han sido exhibidos en algunas
exposiciones que abordan la produccion artistica de los afios 70’
y 80’ en Chile, presentados como documentos del periodo, pero
sin alguna investigacion especifica en torno a ellas.

Dicha recopilacion de documentos finalmente es resguarda institucio-
nalmente, en calidad de préstamo, en el Centro de Documentacion
de Artes Visuales del Centro Cultural La Moneda, gestionado por
la coordinadora de ese entonces, Soledad Garcia, quién junto a
Sebastian Valenzuela, referencista e investigador de la institucion,
realizan en el afio 2015 la micro-exposicion “Sellos Graficos de los
80" en el espacio de estudio grupal. La muestra tiene como prin-
cipal objetivo relacionar la propia coleccion del acervo documental
del CeDoc con estos documentos escasamente mostrados, pero
relevantes a la hora de mapear las actividades artisticas de la época.
Asi lo demuestra el texto curatorial que acompana la exposicion:

“Sellos graficos de los 80, muestra que presenta un conjunto de
libros, catalogos e invitaciones de diversas exhibiciones de arte
realizadas en Santiago alrededor de los afios 80. Aun cuando
algunos de los materiales son considerados ‘ephemera’ —sobre
todo las invitaciones— en aquellos afos, la produccion técnica



a través de la serigrafia o el grabado, aportaban una impronta
autoral a cada una de estas invitaciones o publicaciones carac-
terizadas por su acotado tiraje. Estas, no sélo se transformaban
en informativos que [se] desprendian de las actividades de
la época, sino que estos materiales se han transformado en
verdaderas piezas de coleccion o rompecabezas a la hora de
mapear las actividades artisticas”®.

Esta exposicion se torna un evento importante como antecedente
a esta investigacion, puesto que es el Unico trabajo que se ha rea-
lizado directamente con el objeto de estudio. En esta muestra se
presentan las tarjetas postales como colectividad posibilitando una
lectura de conjunto de los documentos, reconociéndolas entonces
como un fendbmeno, una practica comun llevada a cabo durante
esos anos. Por otro lado, exhibirlas vinculadas a otros documentos
de arte, que se relacionan entre si, demuestra las contaminaciones
en cuanto al uso de diversos formatos que existid en el proceso
productivo artistico de la época. Poner atencion a estas relaciones
entre documentos, permite re-armar panoramas a través de un
conjunto de piezas.

Ademas, la exposicion resulta una instancia estratégica para la
puesta en valor de estas piezas documentales, que como se men-
ciona anteriormente son consideradas bajo el término ephemera,
“el cual se utiliza para categorizar materiales escritos o impresos de
corta duracion, y del cual su produccién no estéa pensada necesa-
riamente para ser mantenida, archivada, ni conservada. Dentro de
ellos encontramos afiches, flyers, folletos, tripticos, cartas, sobres,

59. Sellos graficos
de los 80’. [en linea]
http://www.ccplm.cl/
sitio/sellos-graficos-
de-los-80/

[consulta: 10 octubre
2017]
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postales, entradas, boletos, calendarios, entre otros. Cada uno
de estos nuevos materiales se transforman en pequefias huellas
que posteriormente son utilizadas para reconstruir o representar
documentalmente la escena artistica nacional”®. En este sentido, las
tarjetas postales podrian considerarse como materiales olvidados,
al no ser un material hecho para ser mantenido, acumulado y/o
guardado, comunmente omitido y silenciado, pero que a través
de ellas es plausible abrir nuevos relatos paralelos o subyacentes
a los conocidos, en tanto sean utilizados para nuevos estudios
0 investigaciones, ya que estos documentos narran sus posibles
historias a través de si mismos. “Cada uno de estos afiches, invi-
taciones o0 maquetas presentan un doble dialogo inseparable a su
materialidad; por un lado a través de la historia del propio objeto y,
por otro, aquella historia que el objeto puede narrar. En términos
lingUisticos, hablariamos de su significante; observable y leible a
través del desgaste, color, grietas, dedicatorias o tachaduras v,
de su significado; por medio del contenido mismo expuesto en
él"8', En este caso, la produccion de tarjetas postales, fue relati-
vamente transversal para cualquier actividad artistica, por ende,
es a través de ellas que el panorama puede ser reconstruido. La
elaboracion de éstas se encuentra condicionada por la funcién
efectiva de comunicar, como un registro de la contingencia. “Su
propia materialidad condiciona que su contenido tenga mensajes
claros, directos y alusivos a su realidad mas préxima, sumado al
caracter efimero del soporte, el cual no aboga por su permanencia
material pero si por aquellas ideas que nos intentan comunicar, y
que podemos conectar, debatir, y en el futuro, relatar”.



2.4 LA TARJETA POSTAL

BREVE HISTORIA
DE LA TARJETA POSTAL

Para mostrar una vision amplia sobre las tarjetas postales que
pueda servir para un estudio mas abarcador de las mismas, es
necesario partir con su contextualizacion histérica. De este modo,
facilitar el entendimiento del escenario que posibilitd la masiva cir-
culacion y su época de auge como artefacto de comunicacion en
la sociedad del momento. Al contextualizar su hibridez en cuanto
al formato dual que conforma y sus caracteristicas netamente
modernas, nos insertamos en el estudio no tan solo del discurso
postal como género, poniendo atencion a la construccion formal
de estas, sino también a su circulacion, usos, modos y estéticas
dentro del entorno histérico por el cual transitaron.

La fecha oficial en que circuld por primera vez la tarjeta postal se
remonta a 1869 en Austria, la cual estaba disefada solamente
para la escritura breve de un mensaje, en un formato novedoso
de reducido tamafno. Contenian en el anverso la direccion de
quien recibia ademas de la estampilla y en el reverso el mensaje
junto con una ilustracion perteneciente al Estado encargado de
distribuirlas, por lo general, el escudo del pais. Con los afios, la
naciente industria de la postal, se libera desde el servicio postal al
servicio de empresas privadas, lo cual produce mayor competencia
y cambios estéticos al objeto para lograr mayor rentabilidad. Es
en Alemania en 1889 donde aparecen las primeras postales con
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fotografias, evento que continlan los demas paises productores
de este artefacto, aunque el mensaje continuaba apareciendo
junto a la imagen como una nota méas. En 1902, en Inglaterra se
introduce la division del espacio para la direccion del destinatario
y ofrecer mayor extension al texto enviado, momento en el cual
comienza la época dorada de la postales relacionado también a
la época del coleccionismo.

En el caso de Latinoamérica se desconoce cual fue la primera
postal emitida o en qué lugar se realizd, ya que la documentacion
respecto al tema no ha logrado ser estandarizada ni organizada
hasta el dia de hoy, pero lo que si se conoce es que la historia
de las tarjetas postales ocurre de forma casi paralela a los paises
europeos, es decir, no existe una brecha temporal importante como
si ocurre con otros medios de comunicacion.

En Chile, la primera Carta Tarjeta, como solia llamarse, aparecio
en los correos de Santiago y Valparaiso a finales de 1871, la cual
carecia de imagenes y solo podia circular en territorio nacional.
Durante los primeros afios de su incorporacion, este practico sis-
tema es explotado con fines directamente comerciales, debido a
Su escaso gramaje y por lo tanto a su bajo costo, siendo sus usos
restringidos principalmente a la publicidad de hoteles y bancos.
Su precio era la principal ventaja, dos centavos, a diferencia de
los 5 que valia la carta simple. El diario EI Mercurio de Valparaiso
anuncié del siguiente modo la puesta en circulacion de este so-
porte: “Grandes ventajas reportara el pais con la introduccion de
las cartas tarjetas para la correspondencia de corta extension que



no tenga ningun caracter reservado, porque sélo costara cada una
de ellas con su respectiva estampa de franqueo, dos centavos, en
lugar de cinco que importa la carta mas sencilla. En el anverso de
la tarjeta sélo podra ponerse el nombre de la persona a quien va
dirigida y el lugar de su residencia, lo mismo que en el sobre de
una carta cualquiera y el reverso servira para escribir el mensaje
que se quiera dirigir”®. Las primeras impresiones de las cartas
tarjetas fueron realizadas en la imprenta Albidn. Se estima que fue
una cantidad aproximada de seis mil unidades y su fabricacion se
realizd en un formato de 11,5 x 8,2 cm. “De las primeras postales
se hicieron tres impresiones con caracteres filatélicos diferentes.
Las primeras y segundas ediciones se imprimieron en noviembre
y diciembre de 1871 y una tercera edicion en 1872. El total de
tarjetas impresas fue de 126.000 ejemplares y se conocen veinte
variedades provenientes de las diversas clases de papel empleado
y de los errores o fallas de los caracteres tipograficos utilizados”®.

Posteriormente se asumira el formato estandar de 9 x 14 cm.,
luego del primer convenio colectivo que reglamenta el servicio
postal internacional resultante de la “Union Postal Universal”, lo
cual “significéd el reconocimiento de la libre circulacion de tarjetas
postales en un territorio internacional con tarifas diferenciadas,
ademas definiendo el formato y dejando el dorso reservado para
la direccion”®s. Mas tarde, con la irrupcion de la postal ilustrada se
amplian las tematicas en su imaginario iconografico por lo tanto
también cambia el uso de la tarjeta postal hacia dos ambitos: la
coleccioény el intercambio. Las técnicas de impresion paulatinamente
mejoraron la calidad de la imagen, pasando desde el dibujo mediante
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la litografia hasta la impresion de imagen mediante fotograbado;
“Las primeras tarjetas postales ilustradas que circularon en Chile
en 1897, fueron producidas a pequefa escala en Valdivia por la
afamada Litografia de Luis K&ber. Sus imagenes coloreadas derivaron
de alguna creacion artistica y fueron reproducidas litograficamen-
te. Aflos mas tarde, aparecieron algunos ejemplares hechos con
procedimientos fotomecanicos”®. En efecto, las primeras tarjetas
postales privadas hacen su aparicion en nuestro pais, comerciali-
zadas y fabricadas principalmente por inmigrantes europeos que
construyen negocios a través de distintas regiones de Chile. “De
esta manera, podemos decir que los editores de tarjetas postales los
encontramos concentrados en cuatro ciudades, con cerca del 80%
total de la produccién nacional: Santiago, Valparaiso, Concepcion
y Punta Arenas”®. Para que la circulacion de la tarjeta postal en
la sociedad chilena fuese todo un éxito comercial, ocurrieron dos
fendmenos; por un lado el continuo proceso de alfabetizacion de
los grupos urbanos y por otro lado la eficiencia de la red nacional
de correos. “Respecto a la distribucion del correo internacional se
utilizaron dos rutas maritimas, la via comercial que va desde Europa
hasta la ciudad de Panama, para luego transportarlo en barcos
a las costas chilenas o bien utilizando la ruta via el Estrecho de
Magallanes, participando companhias europeas diversas”®. Esto
posibilita el transito oportuno de las postales y asegura no quedarse
atras en relacion a los paises europeos con estas nuevas formas
expresivas de comunicarse.

En relacion a la narratividad en cuanto a la carga iconografica que
poseen las postales, la construccion de imaginario presente en



éstas dan cuenta de la construccion visual de un pais en vias de
progreso y modernizacion. Las imagenes que circularon durante
la “época dorada” de la postal en Chile revelan por un lado la
grandiosa geografia virginal del pais como también el esfuerzo de
exponer la cuidad con sus edificios principales y los ostentosos
prestigios burgueses: “la primacia de la imagen sobre el texto en
las postales significaba el comienzo de un régimen visual, donde
el principio de autoridad va a estar definido desde el icono. Es
la expresion visual que se transforma en indice cultural del Chile
urbano y de las clases emergentes, las bases del nuevo paradigma
llamado «civilizacion de las imagenes», que seria un componente
ineludible de la modernidad”®.

LA POSTAL COMO PRODUCTO
DE LA MODERNIDAD

La aparicion de la postal concuerda con importantes procesos
ocurridos a finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, periodo
en el cual se experimentaron considerables transformaciones; el
uso industrial de la electricidad, avances tecnoldgicos asi como
las conquistas de la técnica, posibilitaron que muchos de estos
desarrollos se hicieran parte de la cotidianidad, de tal manera que
este nuevo objeto de comunicacién masiva proyecta la forma en
que se desarroll6 la comunicacion frecuente del periodo. “La postal
recogio y reflejé el cambio en la mentalidad de la época, siendo una
viva expresion de lo que el hombre experimentd en su entorno: alli
se encontraban sus preferencias, costumbres, inquietudes, visio-
nes y sentimientos. A partir de alli, la postal comenzé a traducir la
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manera de ver la realidad, reflejando la autocomplacencia que se
vino a expresar con la Belle Epoque”™.

La aparicion de la fotografia y las diversas técnicas de impresion
fotomecanica como, la heliotipia, la fotolitografia y fototipia facilitan el
inicio de una grandiosa apertura a la cultura visual universal, lo cual
favorecio sin duda al proceso productivo de las postales insertas
al mismo tiempo en el comienzo de la era moderna, la era de la
informacion y la comunicacion, periodo que puede ser entendido
bajo nuevos quiebres discursivos que perfilan los suefos y proyectos
de una nueva sociedad urbana. En este sentido, los ciudadanos
que hicieron uso de la tarjeta postal justificaron su adquisicion como
un valor accesible y masivo, ademas de la necesidad comunicativa
de algo rapido, novedoso y diferente. Siendo éstas simbolo de
prosperidad y bienestar. “La postal ilustrada se acercd mas a lo
cotidiano, a la vivencia del hombre comun, a la picardia popular, a
las sensaciones del viajero acomodado y a una parte de la historia
normalmente no registrada en la historiografia. De esta manera, la
tarjeta postal pudo retener un amplisimo reflejo de nuestro pasado
que observamos tanto en su expresion escrita como en el conte-
nido de sus imagenes”’!. Asi, las postales se presentan como una
expresion de la cultura masificada que habita el espacio mediatico
de la época, albergando en su memoria icénica y lingUistica el
transito de imagenes, ideas y/o afectos. Respecto a los topicos
de las postales en su época de auge, éstas son de variada indole
como por ejemplo: imagenes de artistas, politicos, gobernantes,
reproduccion de obras artisticas, paisajes, arquitectura, espacios
publicos, etc. “Muchos acontecimientos alimentaron los campos



de la iconografia: el maquinismo; la divulgacion del uso de la bici-
cleta entre las mujeres, visible expresion del naciente feminismo;
la explotacion de nuevas riquezas en otros continentes (mineria y
otros recursos naturales); la apertura hacia la permisividad moral
que convertia al cuerpo en protagonista del vestuario; los afanes
patridticos y, en el ambito artistico, diversas manifestaciones que
se expresaron entre el fin del siglo XIX y la llegada del siglo XX"72,
Es asi como veremos en la exposicion y conformacion de series
tematicas en las postales, la construcciéon de un imaginario que
promueve un espiritu comun: la convulsionada y dinamica era del
progreso.

Esto da cuenta del contexto agitado donde se desarrolla la tarjeta
postal, la cual logré ser ampliamente popular y cred un discurso
correspondiente a la sociedad de la época en que se origing,
ya que contiene en sus datos, expresiones y representaciones,
los cambios y las contradicciones del periodo, el cual promueve
nuevos objetos, estilos y estéticas desbordadas hacia lo cotidiano,
poniendo atencién a la vida, las preocupaciones y las acciones del
ciudadano moderno, el que se encuentra en un escenario complejo
que por un lado esta atado a la tradicion pero es conquistado por
el pensamiento de los medios de masas de la época que impul-
san la inmediatez, lo acotado, la falta de redundancia en el uso
del lenguaje rapido, la fluidez, la novedad y el abaratamiento de
los costos, un claro antecedente del movimiento veloz y el ace-
leramiento cultural y urbano del siglo XX. “Sin duda, las postales
tejieron un caleidoscopio de la emergente percepcion, donde se
mezclaban aspectos heterogéneos, crénicas ligeras con vectores

72. Ibid. p. 33.
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de sensibilidad y matrices de sociabilidad. En resumen, tenemos
estas tarjetas postales suspendidas tanto en la modernidad de
lo visual como en la tradicion de la representacion emocional””.

En la perspectiva anterior, podemos decir que la postal paga un alto
precio por circular en lainmediatez del espacio histérico donde nace,
puesto que comienzan a desdibujarse los limites entre lo publico
y lo privado, el hecho de que transitara sin sobre, fue una ruptura
simbdlica del anonimato teniendo el peligro de que la transmision
del mensaje fuese interrumpido o la posibilidad de su lectura por
otros. Su caracter privado tiene que ver con la eleccion de la postal
por parte del emisor ademas del texto manuscrito, el cual es Unico
e irrepetible, como también los detalles en cuanto al acomodo
de la informacion en el espacio; eso hace que se personalice en
cierta medida el mensaje y crea un aspecto de intimidad, el que es
violentado con su envio a través del servicio postal publico, siendo
una institucion gubernamental la que la entregaria al destinatario,
“sin dejar de mencionar su amplio mercadeo y sus innumerables
reproducciones que la alejaron del objeto Unico, y por consiguiente,
de la invidualidad”™.

HUELLA GRAFICA
DEL OBJETO DE ESTUDIO

Las tarjetas postales que este estudio pone atencion, presentan
caracteristicas histéricas que estan impregnadas en su memoria
de género. Como se ha mencionado anteriormente, es un formato
que presenta particularidades modernas tanto en su construccion



formal como en sus modos de circulacion e interaccion. Ahora
bien, los distintos espacios expositivos que hicieron uso de estas
formas expresivas para comunicar sus intenciones de invitar a
Sus programas curatoriales, vieron en las tarjetas postales una
posibilidad de subversion de los medios de comunicacion, ya que
transformaron o reutilizaron sus recursos ya inscritos, para despo-
jarlos de su uso habitual e insertarlos dentro del circuito artistico
de la época. Apropiarse de un artefacto de comunicacion dio lugar
a una nueva forma de visibilizar el contenido a transmitir, donde
el campo visual de la informacion adquiere originalidad en cuanto
a las propiedades tempo-espaciales, ya que era posible generar
una red a distancia que propicia el transito de ideas y/o afectos,
estableciendo vinculos entre sus participantes que son reconocidos
como un publico especifico y competente a la escena artistica, en
la medida que el mensaje es enviado a un receptor en particular. A
Su vez, operan como una especie de ensayo programatico, ya que
eran producidas sistematicamente. De este modo, al estudiarlas en
conjunto es posible rescatar los episodios fragmentados como un
detonador narrativo, siendo las tarjetas postales una trama visual
que registra el modo en que sucedieron distintos acontecimientos
en la actividad cultural de los afios en que circularon.

La estética de la tarjeta postal debe estar provista de un ingenio
capaz de relacionar los fundamentos expresados en imagen y texto;
por tal, la capacidad de representar lo particular en la unificacion
de la totalidad del mensaje, lo cual refleja organizacion y manejo
del objeto postal, evidenciado ello en la decisiones compositivas
graficas y discursivas por parte de las galerias a la hora de comprimir
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los fragmentos y formar el todo para que circulen en un espacio
limitado a su origen dual, el cual debe quedar de manifiesto en el
gesto intuitivo de poner atencién tanto al anverso como el rever-
so. Siendo un formato re-apropiado, opera como una estrategia
comunicativa altamente expresiva, donde la huella grafica del
objeto de estudio se debe a la experimentalidad en cuanto a la
utilizacion de medios técnicos de reproduccion que se inscriben
para propagar la visualidad construida en las relaciones de ambos
espacios, tanto visual como escritural, incorporando el empleo de
la impresion offset, la serigrafia y la fotocopia, reflejando un tipo
de produccioén grafico-visual que se relaciona con los modos de
produccion artistica del momento. Las pesquisas histéricas y de
técnicas mecanicas de creacion que se realizan en esta investi-
gacion son indicadores de dicho proceso, donde por un lado las
tarjetas postales sostienen la memoria de una obra, como también
cumplen un rol indicativo de una exposicion.



3. Catalogo de las
tarjetas postales






CATALOGO, CARACTERISTICAS
A / TEMPORALIDAD

La temporalidad que se define para esta investigacion es la década
de los 80’, lo cual se justifica por dos motivos; primero porque
si bien corresponde a un periodo histérico relevante para Chile,
puesto que son los anos de la dictadura militar que contextua-
lizan y determinan las fracturas y discontinuidades de todos los
ambitos de la vida cotidiana de la poblacién, es una década que
comienza marcada por la promulgacion de la nueva constitucion
y posteriormente por la crisis econdmica de 1982, momento en el
cual comienzan a desarrollarse jornadas de protesta demostrando
el descontento frente al régimen, lo cual genera una mayor parti-
cipacion y denuncia organizada al acontecer, repercutiendo en el
ambito de la cultura y la produccién artistica, ya que las ediciones
independientes y de oposicion de todo tipo toman fuerza y se
multiplica el atrevimiento y las estrategias para lograr comunicar
con mayor libertad. Segundo, porque los reajustes de la crisis eco-
ndémica conllevan a un proceso de privatizacion y recapitalizacion
de las empresas junto con la apertura econémica que comienza a
estabilizar el pals, lo que sin duda posibilita el funcionamiento de
las distintas galerias privadas alternativas que sirven de espacio
expositivo y difusion para las distintas propuestas experimentales
que se estaban llevando a cabo en el arte y que acéa se analizan.
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75. Tesauro de Arte
& Arquitectura.

[en linea] http://
www.aatespanol.cl.
[consulta: 10 octubre
2017] Disponible

en: http://www.
aatespanol.cl/taa/
publico/01_00000
00002.htm

En cuanto a los documentos presentes en el catalogo razonado,
el espacio de tiempo queda delimitado por dos tarjetas postales
encontradas en el archivo y presentan las siguientes fechas:

Inicio: 16 de abril de 1982. Exposicion “Con Textos” realizada
en Galerfa Sur, con la participacion de los artistas: Adasme,
Altamirano, Bru, Brugnoli, Codocedo, Davila, Diaz, Dittborn,
Donoso, Duclos, Errazuriz, Fonseca, Gallardo, Jaar, Leppe,
Maquieira, Mezza, Parada, Parra, Saavedra, Smythe y Vilches.

Término: 16 de octubre de 1989. Exposicion “Bella del Rio”
realizada en Galeria Enrico Bucci, muestra de la obra de Ri-
cardo Villarroel.

B / DOCUMENTOS

Luego de ya haber realizado un mapeo por los distintos documentos
presentes en los archivos y de acuerdo a la temporalidad definida,
se establece trabajar con una muestra que retine un total de 69
tarjetas postales. Para abordar el objeto de estudio y definirlo como
categoria, se trabajo con la definicion otorgada por el Tesauro de Arte
& Arquitectura, puesto que es una “herramienta de normalizacion
de vocabulario controlado y estructurado jerarquicamente para
ser usado en la descripcion y acceso a la informacion de objetos
relacionados con el arte, arquitectura, y otras culturas materiales”’®,
siendo utilizada su version en espanol desarrollada por la Dibam,
a partir del Tesauro del Getty Research Institute.
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La definicion propuesta por dicha herramienta es la siguiente:

“Tarjetas en que un mensaje puede ser escrito 0 impreso para
ser enviado por correo sin sobre, generalmente a una tasa mas
baja que las de cartas en sobres”’®.

En este sentido, la definicion establece los criterios de seleccion
para determinar qué documentos perteneceran a la categoria de
tarjeta postal, ademas se consideran las caracteristicas que his-
téricamente las han identificado y las inscriben como tal.

En esta instancia se tomaron las siguientes decisiones:

- Considerar los documentos que por sus caracteristicas
formales entren en la descripcién histérica de tarjeta postal,
es decir que sean piezas graficas de envios personalizados a
un destinatario especifico, donde toda la informacion esté al
descubierto y sea utilizado tanto el anverso como el reverso del
objeto, el cual posee un formato rectangular con dimensiones
variables, gramaje y peso limitado.

- Considerar en una primera instancia, todos los documentos
que tuvieran presentes marcas de timbrado por parte de la
institucion de Correos de Chile, puesto que revelan el modo
de circulacion en la ciudad de Santiago de Chile.

- Finalmente incluir dentro de la muestra tarjetas postales que
no presentan las marcas anteriormente descritas, pero

76. Tarjeta postal.
Nota de aplicacién.
[en linea] http://
www.aatespanol.cl/
terminos/300026816
[consulta: 10 octubre
2017]
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que en las decisiones formales demuestran su intencion de
estar construidas para ese fin, sin embargo se deduce que
nunca fueron enviadas o circularon de manera personalizada,
es decir mediante un intercambio directo con el destinatario
(mano a mano).

Por otro lado, se tiene en cuenta la estructura jerarquica donde
se posiciona la tarjeta postal dentro del Tesauro, ya que sus re-
laciones la determinan como objetos que cumplen una funcion
comunicacional por correspondencia, que articula tanto imagen
como discurso en su composicion. Particularidades relevantes
que se abordan en esta investigacion.

FACETA OBJETOS
Comunicacion Verbal Y Visual
Formas De Informacion
<formas de informacion>
<artefactos de informacion>
<artefactos de informacion por funcion>
<artefactos de correspondencia>
aerograma
correo directo
fax
first day cover
tarjeta postal
tarjeta postal ilustrada
tarjeta postal con sello
papeleria

92 | CATALOGO TARJETAS POSTALES



El ordenamiento de las tarjetas postales que presenta esta inves-
tigacion fue realizado por la investigadora con fines practicos para
el proyecto, por lo tanto se genera una narracion de archivo en
tanto se recopilan documentos dispersos en diversos fondos do-
cumentales inscritos en diferentes instituciones, las cuales poseen
sus propias politicas de archivos. El centro de documentacion de
las Artes Visuales (CeDoc) y el Archivo Histérico Museo de Arte
Contemporaneo, son establecimientos publicos, entendidos como
espacios que colaboran con la disposicion de sus pertenencias a
todo aquel que las solicite, de este modo fue posible tener acceso
directo a todo el material consultado y el grado de conservacion de
los documentos es adecuado, en consecuencia no hubo dificultad
para su manejo.

Se trabajo con el acervo documental del CeDoc, donde se seleccio-
naron 14 tarjetas postales, las cuales estan dispersas en distintos
subfondos y se encuentran catalogadas con codigos de consulta.
También, se trabajé con 45 tarjetas postales pertenecientes a una
coleccion privada de Paula Honorato, que alberga el CeDoc en
calidad de préstamo, por lo tanto la situacion actual del material
es reservado, no existe clasificacion ni registro por parte de la
institucion, y finalmente con 10 tarjetas postales que pertenecen
a la coleccion Francisco Brugnoli, Impresos (70-90) resguardada
en el Archivo Historico del Museo de Arte Contemporaneo.
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ARCHIVOS Y
CENTROS DE
DOCUMENTACION

CONSULTADOS

Centro de
Documentacion
de las Artes
Visuales

Coleccion de
Paula Honorato
resguardada en el
CeDoc

Archivo Historico
Museo de Arte
Contemporaneo

Ver en el catalogo: E.1/ F1/ F2/ F8/ F12/ F13/ F14/ F15/ F16/
F17/F18/ E30/ G.9/ G.11
14 tarjetas postales

Ver en el catdlogo: A.1/B.1/B.2/B.3/B.5/B.6/B.7/B.11/ C.1/
D.1/F3/F5/F6/F7/F19/F20/F21/ F22/ F.23/ F.24/ F.26/ F.27/
F28/F29/G.1/G.2/ G.3/G.5/ G.6/ G.7/ G.8/ G.10/ G.12/ G.13/
G.14/HA/H.2/H3/H.4/1.1/J.1/d.2/J.21/J2.2/J2.3

45 tarjetas postales

Ver en el catdlogo: B.4/B.8/B.9/ B.10/ F.4/F.9/F10/F11/F25/ G.4
10 tarjetas postales
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DIAGRAMA DE
RECORRIDO Y
RESGUARDO DE LAS
TARJETAS POSTALES

Exposicion:
Ch\\,e 100 afos. Tercer TARJETAS
periodo 1973-2000. POSTALES
Transferencia y densidad
octubre - diciembre 2000. ‘
Museo Nacional
Bellas Artes

Exposicion:

Chile afios 70"y 80,
Memoria y Experimentalidad.
Julio - Octubre 2011.
Museo de Arte

Justo Pastor  Mario Contemporaneo

Mellado Fonseca

NS
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3 Francisco Brugnoli
Paula Honorato
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8 Coleccion
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o Francisco Brugnoli,
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c Impresos 70-90. 2013
Soledad Garcia 2
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> . e
3 Archivo Histérico
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las Artes Visuales
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¢ / ESTRUCTURA

El catalogo se estructura agrupando a las tarjetas postales en nodos
de procedencia, es decir, se identificaron a los distintos emisores
los cuales estan ordenados de la siguiente manera:

A. Galeria Arte Actual (1)

B. Galeria Enrico Bucci (11)

C. Galeria La Fachada (1)

D. Galeria Ojo de Buey (1)

E. Galeria Plastica 3 (1)

F. Galeria Sur (30)

G. Galeria Visuala (14)

H. Galeria de la Plaza (4)

|. Galeria de los Talleres (1)

J. Institutos Binacionales
J.1 Goethe Institut (1)
J.2 Instituto Francés de Cultura (4)

En total corresponden a nueve galerias privadas: Galeria Arte
Actual, Galeria Enrico Bucci, Galeria La Fachada, Galeria Ojo de
Buey, Galeria Plastica 3, Galeria Sur, Galeria Visuala, Galeria de
la Plaza, Galeria de los Talleres mas dos Institutos Binacionales:
el Goethe Institut y el Instituto Chileno Francés de Cultura. Estos
nodos se presentan alfabéticamente y van ordenados de la letra
A ala J. La determinacién de separar el conjunto de la muestra
representativa en dichos puntos, se debe a la voluntad de optimizar
la observacion de las decisiones curatoriales, discursivas y esté-
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ticas de cada uno de los espacios expositivos. Al mismo tiempo,
dentro de cada nodo, las postales se encuentran (re)Jordenadas
cronolégicamente, esto posibilita por un lado, el analisis en cuanto
a la consistencia -0 no- de los lineamientos graficos identitarios
utilizados por parte de las distintas instituciones y por otro lado,
deja de manifiesto los saltos que ocurren respecto a las fechas de
envio de las tarjetas postales, siendo documentos informativos que
se desprendian de las actividades de la época, que pueden ser
entendidas como rompecabezas a la hora de mapear las actividades
artisticas. Las decisiones en cuanto a la estructura del catalogo
dan cuenta que éste se entiende como un documento abierto, es
decir, un trabajo en proceso que esta en constante transformacion
y se completa en la medida en que la investigacion tanto histérica
como de busqueda se incrementa y los nuevos hallazgos puedan
ser incorporados al proyecto.

D / REGISTRO Y CLASIFICACION

Para realizar esta etapa fue necesario primeramente digitalizar
la totalidad de los documentos que forman parte de la muestra
representativa del catalogo mediante la utilizacién de escaner.
Debido a la cantidad de postales a documentar se agendaron
horarios de visita, durante el mes de abril del afio 2018, al Centro
de Documentacion de Artes Visuales que actualmente tiene lugar
en el Centro Nacional de Arte Contemporaneo en la comuna de
Cerrillos, y visitas durante el mes de junio del mismo afo al Archivo
Histérico del Museo de Arte Contemporaneo. También en
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77. Nagel, Lina.
Manual de registro y
documentacion de
bienes culturales.
Santiago: Centro

de Documentacion
de Bienes
Patrimoniales. 2009.
[en linea] http://
www.cdbp.cl/652/
w3-article-26006.
html?_noredirect=1
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2017]

las instalaciones de las hombradas instituciones y aprovechando
la oportunidad de tener acceso directo a las fuentes primarias,
se llevd a cabo el proceso de fichaje técnico, a través una Ficha
de Identificacion disefiada en base a los modelos de fichas que
aparecen en el “Manual de registro de documentacion de bienes
culturales””” de la Dibam. Este es el primer instrumento de registro
que se le aplica a cada documento y tiene como propdsito orde-
nar y sistematizar la informacion general que se puede extraer de
cada tarjeta postal.

FICHA DE IDENTIFICACION

NOMBRE COMUN

TiTULO

AUTOR(A) / CREADOR(A) [GALERiA]
[IMAGEN]
[IMPRESION]

FECHA DE CREACION

MEDIDAS [ALTo] [ANCHO]

TECNICA MATERIAL
INSCRIPCIONES Y MARCAS

DESCRIPCION FiSICA [susTRATO]

[SISTEMA DE IMPRESION]
[CANTIDAD DE TINTAS]
[TERMINACION POST-PRENSA]
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CAMPOS DE LA FICHA DE IDENTIFICACION

NOMBRE COMUN: es el nombre exacto que permite identificar un
objeto. Para normalizar la terminologia se dio uso a la definicion
obtenida por el Tesauro de Arte & Arquitectura. Todas pertenecen
a la categoria de “Tarjeta Postal”.

TITULO: es una o varias frases identificatorias otorgadas al objeto
durante su existencia, en este caso corresponde al nombre de la
exposicién que se invita o en el caso de que no presenta se le
atribuye el nombre del artista.

AUTOR(A) / CREADOR(A): es la informacién sobre un individuo,
grupo de individuos y/o grupo cultural que contribuy® a la creacion,
produccioén y fabricaciéon del objeto. Se coloca el responsable
de cada proceso si se tiene la informacion. En este caso esta
separado por,
[eALERIA] si se conoce qué galeria emitio la tarjeta postal
[maGEN] si se conoce quien cred laimagen o tomd la fotografia
presente en la postal
[IMPRESION] si se conoce la informacién del proveedor que
imprimio la tarjeta postal

FECHA DE CREACION: es el afio en que se realizé la postal exte-
riorizados en el objeto o identificado en investigaciones histéricas.

MEDIDAS: medidas de [alto] y [ancho] en centimetros aproxima-
damente.
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TECNICA MATERIAL: es la informacién extraida del objeto respecto
a qué medio técnico se utilizd para su produccion.

INSCRIPCIONES Y MARCAS: se refiere a toda la informacion pre-
sente en el objeto realizada post-impresion: sellos, timbres, marcas
de correo, estampillas, dedicatoria, tachaduras, adhesivos, etc.

DESCRIPCION FISICA: informacion obtenida segin pesquisas
técnicas del objeto,
[susTRATO] soporte en el cual se imprimiod la tarjeta postal
[sIsTEMA DE IMPRESION] Método técnico de reproduccion del objeto.
[cANTIDAD DE TINTAS] cantidad y color de tinta utilizado en la
impresion del anverso/reverso
[TERMINACION POST-PRENSA] €S €l Ultimo proceso de la produccion
después de la impresion, y comprende todos los procesos
de acabados y manipulados.
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4. Matriz de analisis






MATRIZ DE ANALISIS

Respondiendo al objetivo general propuesto, luego de haber reali-
zado en la primera parte una discusion tedrica y bibliografica sobre
importantes fuentes documentales, es posible ahora realizar un
andalisis visual del objeto de estudio, con la finalidad de sustentar el
programa analitico que esta investigacion propone en su hipoétesis,
es decir, comprender la metodologia de trabajo en cuanto a la
construccion visual-textual de la creacion de las tarjetas postales,
las que al ser estudiadas bajo una visidon de conjunto, presentan
una visualidad determinada por la insistencia de sintomas graficos
condensados en una memoria fragmentada que sostiene el modo
de circulacion y recepcion del arte experimental chileno en dictadura.

A propésito de la visualidad que las tarjetas postales presentan,
debemos primeramente sefialar que ésta se enmarca bajo el sistema
de produccion artistica de la época que se proclama experimental,
abarcando en su campo de indagaciones y ejecuciones un plan
de ruptura en cuanto a la forma, los materiales, los soportes, los
medios y modos de hacer arte. Una impronta reconocible de este
periodo es la persistente vinculacion con la gréafica al incorporar
medios de reproduccion (serializacion) mecanica en la produccion
visual, estableciendo una puesta en escena gréafica sobre todo en
los materiales impresos, como se menciond anteriormente con la
coyuntura editorial artistica, donde existen diferentes relaciones
entre texto critico y practicas visuales. Cuando la fotocopia, la
serigrafia y el offset se constituyen como medios accesibles y de
bajo costo para su utilizacién. La visualidad de este periodo esta
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78. Mellado, Justo
Pastor. Entrevista
realizada por la
investigadora, ver
mas en los anexos.

79. Galende, Op. cit.
p. 227.
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marcada entonces por el impacto de las técnicas anteriormente
mencionadas, que logran generar las primeras discusiones teo-
ricas y de analogias, por ejemplo, entre el cuerpo vulnerado y la
vulneracioén técnica de laimagen. En este contexto son elaboradas
las tarjetas postales que invitan a las instancias expositivas de
los diversos artistas que conforman la escena de esos anos. Las
gestiones de recursos, auspicios y colaboracién por parte de las
galerias les hace posible desde principio de los ochenta, la creacion
de un tipo de produccion grafico-visual de gran rigor, que elude
la pobreza institucional y logra mantener un sistema muy erudito
tecnolégicamente de elaboracion: “eso era muy importante, el
lujo, trabajando en condiciones de precariedad, era como hacer
tarjetas preciosas, en condiciones de restriccion mayores”’®. Estas
invitaciones en formato de tarjetas postales es algo que “Gonzalo
Diaz resumio alguna vez con esta frase: eran regalos suntuosos
entre principes pobres””.

Ahora bien, para llevar a cabo un estudio mas abarcador de
las tarjetas postales desde la mirada del diseno, es necesario
poner atenciéon primeramente a la decision del formato, ya que
todo proyecto abordado para dar soluciones satisfactorias en la
comunicacion visual, esta condicionado anticipadamente por la
eleccioén de la materialidad, forma, dimension y tamafo del soporte
que configura la espacialidad donde se articula la informacion
que se desea transmitir. Las tarjetas postales son artefactos de
correspondencia de soporte bimodal, es decir, presentan dos
caras; el anverso porta con la carga iconogréafica y el reverso esta
destinado a ser un espacio escritural, en este sentido el objeto



se esfuerza por separar ambos significantes. Teniendo en cuenta
lo anterior, se busca comprender de qué manera estos espacios
se configuran y hasta qué punto interactuan, la cuestion que
este programa analitico tiene como propdsito es vislumbrar las
relaciones que existen en el enlace entre imagen y texto en la
composicion visual. Para este fin se elabora una matriz de andlisis
de doble entrada, ya que es un tipo de operacion de registro que
permite organizar y sistematizar informacion a partir de categorias
dispuestas en columnas horizontales y verticales que concentran
y relacionan las pesquisas que se obtienen desde la observacion
de cada documento.

El planteamiento de la matriz de andlisis tiene como punto de par-
tida la lectura de la tesis de Adriana Valdés, destacada ensayista
chilena que ha dedicado su trabajo critico a cruzar las fronteras
disciplinarias de las humanidades, quien aborda en sus escritos
distintas manifestaciones artisticas, entre ellas el arte experimental
ocurrido en dictadura. Valdés escribe en La Separata nim. uno,
un texto titulado Caption es palabra capciosa, donde propone que
toda imagen depende de un texto: “Si éste no se presenta junto con
la imagen yuxtapuesto, o sobreimpreso, o adyacente, como en un
catalogo, por ejemplo, esaimagen ‘auténoma’ igual ‘depende’ de
un texto (tal vez no escrito, tal vez con-texto)”®, es decir, aquel que
observa unaimagen inevitablemente evoca palabras para referirse a
ella, palabras que logran fijar una manera de comprender o realizar
una version de aquellaimagen. En el caso de las tarjetas postales
se presentan simultaneamente ambos lenguajes tradicionalmente
unidos, pero se distinguen tres relaciones

80. Valdés, Adriana.
“Caption es palabra
capciosa”. En:

La Separata. N°1.
Santiago: Galeria
Sur. 1982. p. 3.

MATRIZ DE ANALISIS | 105



106 | MATRIZ DE ANALISIS

diferentes de intersecciones. Valdés las define como vinculos de
ilustracion, de leyenda (caption) y de interaccion. Estas seran las
tres categorias posibles como representaciones graficas, las cuales
seran descritas a continuacion.

Finalmente, en la matriz de andlisis se recopilaron datos respecto
a las variables graficas que dan forma al espacio visual y textual
de las tarjetas postales, las que a través de su presencia y dis-
posicion construyen las representaciones graficas anteriormente
nombradas. Como el interés es vislumbrar las relaciones entre
ambos significantes, en esta seccion de la matriz se muestran las
variables existentes tanto en el anverso como el reverso con la
simbologia de (A |(®) respectivamente.

Visualidad enlace imagen-texto

[ 1. Representaciones graficas ]
> 1.1 llustracién
> 1.2 Leyenda
> 1.3 Interaccién

[ 2. Variables graficas ]
> 2.1 Fotografia de documento
> 2.2 Fotografia de obra
> 2.3 Tipografia
> 2.4 Manuscritura
> 2.5 Color
> 2.6 Sellos, timbres y marcas de correo



Visualidad enlace imagen-texto
[ Representaciones graficas ]
> 1.1 llustracion

Segun Valdés, la primera relacion es la de la ilustracion: “proponer,
sobre la ilustracion, que se trata de producir una imagen sometida
a un texto que la antecede vy le fija sus parametros posibles. La
imagen de la ilustracion como imagen auxiliar del texto. Un des-
pliegue a partir de un texto; pero con exigencias monégamas. La
imagen como acompafiante”'. En tal sentido, esta relacion se
presenta como una de las variables posibles de representaciones
graficas en nuestra matriz de analisis y sera ilustracion cada tar-
jeta postal que tenga su anverso como composicién grafica que
complementa o realza el texto al cual esta supeditado. Como se
menciond anteriormente las tarjetas postales son objetos, que
en la distribucion formal de la informacién a comunicar, poseen
campos diferenciados de enunciaciéon, por lo tanto esta primera
relacién no establece transitos espaciales entre lo iconografico y
lo textual, sino que el campo visual se restringe a ilustrar lo que
en el campo textual se declara. Es decir, la imagen se asocia con
las palabras del reverso y las acompana en su propio espacio. La
imagen que se presenta puede estar construida a partir de variables
graficas como fotografias de documentos, retratos de artistas,
recortes de prensa, revistas, libros o algun impreso, fotografias
de reproducciones de obras o pueden ser también ilustraciones
tipograficas construidas a partir de la composicion en Letraset,
textos mecanografiados, manuscritura. En esta categoria de la
matriz, pueden encontrarse imagenes ilustrativas construidas de

81. Ibid.
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una u otra forma, sin embargo nunca imagen y texto juntos. No
existe choque de significantes.

> 1.2 Leyenda

Siguiendo a Valdés, la segunda relacion consiste en: “el texto que
acompafa a una imagen, aparentemente invirtiendo la relacion
anterior, se llama en ingles ‘caption’, como ‘capturar’ (se suele
traducir por ‘leyenda’) Caption: como ‘captar’, como ‘capturar’,
como ‘cautivo’ como ‘capcioso’, es también el acto de apoderarse
de algo. ‘Caption’ es palabra capciosa. No deja pensar en que
invierte la relacion entre texto e imagen postulada para la ilustracion;
lo que hace es dirigir la percepcion de la imagen; obligar a quedarse
con una sola de sus posibilidades. Proponer la leyenda como acto
autoritario, como reduccion de la imagen a un sélo patrén comun,
una primera convencion que impone capciosamente la idea de un
sentido Unico. Poner una leyenda: tomarse la imagen”®. Es esta
la segunda variable de las representaciones graficas presente
en la matriz y establece que el texto que acompana a la imagen
limita sus interpretaciones puesto que es la bajada Unica de su
significacion, coartando la multiplicidad de percepciones posibles
de la imagen. El nombre del artista o los artistas que exponen, el
nombre de la galeria donde ocurre tal o cual manifestacion artistica,
el nombre de la exposicion o alguna frase ligada al evento mismo
que se invita “captura” la imagen, contextualiza y enmarca el modo
de su lectura. Por lo tanto, para que una tarjeta postal pertenezca
a la categoria de leyenda se debe a que en el espacio visual se
construye una imagen relativa al texto, el cual se traslada desde el



espacio textual (reverso) hacia el anverso, repitiendo informacion
de manera mas precisa, como un pie de foto. Las variables gra-
ficas que construyen esta visualidad pueden ser las mismas que
en la categoria anterior con la diferencia que aca se superponen
ambos significantes, esta presente tanto texto como imagen en
la misma espacialidad.

> 1.3 Interaccion

Finalmente la tercera relacion es: “la imagen y el texto como
interaccion. Abrir campos de fuerza mediante el choque de dos
registros significantes. Producir con el texto una doble lectura de
la imagen; con ella, una tercera dimension (como en la vision con
dos ojos). Problematizar el campo visual mediante la interaccion
de laimagen y el texto, aumentando con eso las posibilidades de
sentido. Poner la imagen, o el texto, 0 ambos, en transito, en pro-
ceso: crear las fisuras de la negatividad mediante la distancia entre
ambos; poner en movimiento; tensar’®. Esta es la tercera posibili-
dad de categoria en el programa analitico que este estudio visual
presenta. La interaccion entendida como influencia reciproca entre
imagen y texto. Ambos registros significantes poseen importancia
equivalente y sus significados se amplian por interaccién, donde
al contrario de la relacion anterior, no estan subordinados. En la
composicion grafica del espacio visual existe una relacion radical
entre los factores del texto que son conjugados y potenciados
con los de la imagen, es una manera de hacer visible lo legible,
de este modo la textualidad pasa a ser imagen y en conjunto es
posible generar sus multiples interpretaciones. En el caso de las

83. Ibid.
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tarjetas postales que acéa se analizan, esta interaccion se debe a
la confluencia de imagen y texto nuevo, distinto al que aparece en
el espacio escritural del reverso, ya que la representacion grafica
que se logra en el anverso no es cautiva del texto que cumple una
funcion efectiva de comunicar/informar/invitar, al ser éste uno nuevo
y actuando en conjunto con las variables graficas que construyen
laimagen se potencia un insistente dialogo, una interlocucion que
posibilita otros entendimientos.

[ 2. Variables graficas ]
> 2.1 Fotografia de documento

Gran parte de las obras del periodo que aca se estudia, ejecutan
“una serie de desplazamientos técnicos/mecanicos para introducir
una critica a la representacion pictérica y a los procedimientos
tradicionales del grabado, problematizando el lugar de la imagen
en la construccion histérica”. De este modo, se obtienen resul-
tados que operan desde la estética de la imperfeccion; muchas
veces se genera una visualidad de aspecto descuidado, con la
eleccion de materiales encontrados en la vida cotidiana, los que
son introducidos en las investigaciones de caracter poético-politico
de los artistas, donde el mundo real interrumpe en el mundo de la
obra. De tal modo, se puede reconocer en las tarjetas postales la
presencia de materiales de la vida misma. Es en esta seccion de la
matriz que es posible encontrar fotografias de diversos documen-
tos que junto a la utilizacion de distintos encuadres fotograficos,
ayudan a visualizar por completo o0 no, a un elemento o un sujeto
protagonista como es el caso de retratos de artistas, fotografias



con distintos tipos de planos a grupos de artistas, fotografias de
edificios o parte de sus elementos arquitectonicos, recortes de
prensa, revistas, comics, libros o algun impreso, tramas o texturas
de la copia de imagenes, dibujos a mano alzada, fotografias antiguas
reproducidas, o registros de alguna accién de arte.

> 2.2 Fotografia de obra

En varias ocasiones la imagen que se utiliza en el espacio visual de
las tarjetas postales son fotografias de reproducciones de obras
de los artistas o fotografias realizadas por fotdgrafos que exponen
en la muestra que se invita a participar y que en esta seccion se
consideran como obra, puesto que presentan los créditos, en el
reverso de la postal, de la persona que creé laimagen. La fotografia
de una obra del artista o los artistas que exponen, es una posibilidad
de tematizar visualmente la carga iconografica de la tarjeta postal.

> 2.3 Tipografia

En este caso se consideran las ilustraciones tipograficas presentes
en el anverso, construidas a partir de la composicion de Letraset o
textos mecanografiados, al mismo tiempo que se tiene en cuenta la
tipografia que constituye el mensaje seriado con funcion efectiva de
comunicar, que posee datos especificos de la exposicion, como el
dia, la hora, y el lugar en que se realizara la actividad. La tipografia
es la variable esencial para determinar qué tipo representacion
gréfica es la tarjeta postal, puesto que va a depender del transito
espacial, es decir en qué lugar (anverso y/o reverso) se presenta.
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> 2.4 Manuscritura

Son las escrituras manuales que aparecen en las tarjetas postales,
generalmente son el mensaje Unico e irrepetible de la dedicatoria
que contiene los datos del destinatario, como también pueden ser
las marcas de tachadura o informacion agregada post-impresion
o cualquier gesto corporal de trazo a mano alzada.

> 2.5 Color

Sdlo se considera la variable color cuando existe la presencia
de tintas diferentes al negro, las cuales son empleadas por los
distintos tipos de sistemas de impresion con variados grados de
experimentalidad en la construccion de la imagen. Cuando el es-
pacio visual presenta una fotografia de reproduccion de obra, por
lo general es impresion offset, y se realiza la edicion a cuatro tintas
(CMYK) o se utilizan tintas planas, manteniendo la paleta de color
escogida por el artista en la realizacion de su obra. En el caso de
la impresion serigrafica, en su mayoria, existe un tratamiento de
la imagen en mondétono o duotono, interviniendo las fotografias
de documentos al emplear colores complementarios en la nueva
composicion visual.

> 2.6 Sellos, timbres y marcas de correo
En esta categoria se pone atencién a las marcas provocadas por

la presion de los timbres de goma en el sustrato, las cuales son
parte de la visualidad de las tarjetas postales, puesto que son ras-



tros que develan la manera en que éstas circularon por la ciudad
de Santiago, ya que en su mayoria corresponden a timbres de la
institucion de Correos de Chile, otros en cambio son timbres con
texto informativo de la exposicion.
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2. VARIABLES GRAFICAS

A.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® ®®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA (AIG) @I® @®
DE OBRA Fotografia de obra de G. Diaz
“Banco de Pruebas”. Armado
fotomecanico de sobreposicon
de imégenes tramadas, cala-
das, ampliadas, etc.
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® ®I®
Mensaje timbrado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AIG)) @® ®I®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres de la galeria con
MARCAS DE informacion y timbres del

CORREO

Correo de Chile




2. VARIABLES GRAFICAS

B.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (A JGY ®®
DE DOCUMENTO Fotograffa documental,
retrato del artista que expone
Carlo Bogni
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
23 TIPOGRAFIA |®|® (AJ[R] ®I®
- Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar en el
espacio visual (A)
- Texto separado en cuatro
estrofas (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (A JGY ®®
DE DOCUMENTO Fotografia docuemental,
recorte de algun impreso
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
23 TIPOGRAFIA |®|® (AJ[R] ®I®
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar en el
espacio visual (A)
- Texto escrito en la esquina
superior izquierda (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres del Correo de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.3

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION
2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA A NG o @I® ®I®
DE OBRA Obra de Eugenio Dittborn
realizada para ilustrar el tiraje
de las invitaciones. Pintada a
mano con brocha y sobre una
fotografia tramada en serigrafia
2.3 TIPOGRAFIA O[] @I® IG)
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Palabra tachada
2.5 COLOR LA TG @® ®®
Paleta de colores escogida por
el artista, dos tintas de fondo y
remate de trama en negro
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.4

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA A NIGY @I® ®I®
DE OBRA Obra de Eugenio Dittborn
realizada para ilustrar el tiraje
de las invitaciones. Pintada a
mano con brocha y sobre una
fotografia tramada en serigrafia
2.3 TIPOGRAFIA O[] @I® IG)
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR LA TG @® ®®
Paleta de colores escogida por
el artista, dos tintas de fondo y
remate de trama en negro
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.5

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA (A JLR o ) @I® IG)
- Espacio visual construido a
partir de composicion tipografi-
ca, se repite parte del mensaje
del espacio textual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR LA TG @® ®®
Descalce y sobreposicion de
tinta entre la tipografia y el
fondo
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres del Correo de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.6

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de una persona de
espalda cubriendose la cabeza
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® 006 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® @ ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® (AR ®®
- Uso de una tinta en la tipo-
grafia (A)
- Uso de otro color de tinta
para el texto del reverso (R)
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.7

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (A JGY ®®
DE DOCUMENTO Fotografia retrato del artista
Francisco Rivera Scott en
movimiento
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®I® ®I®
DE OBRA
23 TIPOGRAFIA |®|® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.8

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®® ®®
DE DOCUMENTO | Fotografia de una persona
sosteniendo un animal y una
bandera
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® @®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, (AT ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbre del Taller de Artes
MARCAS DE Visuales (TAV)

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.9

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de tres pilares
de arquitectura clasica
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®I® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.10

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografias de texturas en alto
contraste
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

B.11

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO |Fotografia tramada y
re-encuadrada de un elemento
arquitecténico llamado pilastra,
también aparece en el catalogo
de la exposicion
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario y correc-
ciones del texto original seriado
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

C.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® A JGY

DE DOCUMENTO Fotografia retrato cuerpo entero
de siete de los once artistas
que exponen en la muestra

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® ®@
Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® A JIG)

Nuevos elementos textuales:
escrito a mano el nombre y la
actividad que estaban realizan-
do los cuatro artistas que faltan
en la fotografia y que también
exponen en la muestra

2.5 COLOR ®I® @® ®I®

2.6 SELLOS, ®® ®I® (A IR

TIMBRES Y Timbres del Correo de Chile

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

D.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA oO® ®® ®®
DE OBRA Fotografia de obra de Gonzalo
Diaz “Lonquen 10 afios”. Arma-
do fotomecénico de sobrepo-
sicon de imagenes tramadas,
caladas, ampliadas, etc.
2.3 TIPOGRAFIA )R] @®® @®®
Mensaje timbrado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AIG)) @® ®®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
26 SeLLos, |PI@ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres de la galeria con
MARCAS DE informacion

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

E.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA A NIGY @® @®
DE OBRA Fotografia reproduccién de

obra de Benjamin Lira “Encan-

dilado”, acrilico sobre papel
2.3 TPoGRAFA |®1@ @I® ®I®

Mensaje seriado con funciéon

efectiva de comunicar

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR LA TG @® ®®

Paleta de colores escogidos

por el artista para realizar su

obra, cuya reproduccion es

utilizada en el espacio visual de

esta tarjeta postal
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO [Fotografia reencuadrada de la
pagina 25 de la revista MANUS-
CRITOS, texto “Rewriting” de
Ronald Kay
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®® ®®
DE DOCUMENTO | Recorte de prensa, campafia
de la World Wildlife Found
contra la caza de ballenas.
Documento que forma parte de
la exposicion
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® @®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.3

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® ®®
DE DOCUMENTO [Fotografia de Julia Toro, Jaime
Goycolea y Paz Errazuriz
(fotografos de la exposicion)
tomada por Damaso Ulloa en la
plaza Baguedano
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRaFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.4

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®® ®®
DE DOCUMENTO | Fotografia de la mujer del

Klenzo, documento utilizado en

la exposicion
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® @®

Mensaje seriado con funcion

efectiva de comunicar

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.5

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FotocraFia |OI® ®I® ®I®
DE OBRA Fotografia de obra de Roser
Bru, forma parte de la expo-
sicion
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Fecha de inauguracion de la
exposicion
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®I® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.6

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®® ®®
DE DOCUMENTO | Fotografia de los artistas Jorge
Tacla y Samy Benmayor
2.2 FoToararia [®|® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® @®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® ®I® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.7

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® ®®
DE DOCUMENTO [Fotografia vista aérea de San-
tiago, sector Cerro Santa Lucia
con direccién sur
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.8

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
23 TPocraria |O1@ o ) ®I® @®®
- Espacio visual construido a
partir de composicion tipografi-
ca, se repite parte del mensaje
del espacio textual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®I® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.9

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® (AJIGY

DE DOCUMENTO Fotograffa de un dibujo a mano
del plano de la galeria Sur con
anotaciones

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®

DE OBRA

2.3 TPoGRAFIA |BI® @I® (AJ[R]
- Nuevo elemento textual:
numeracion y triangulo como
marca distintiva (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® A JIG)

Anotaciones escritas a mano y
dibujo técnico-manual

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.10

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® (AJIGY

DE DOCUMENTO Fotografia de un dibujo a mano
sobre papel cuadriculado de
la construccion de un triangulo
rectangulo y el nimero 2

2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®

DE OBRA

2.3 TPoGRAFIA |BI® @I® (AR
- Nuevo elemento textual:
numeracion y triangulo como
marca distintiva (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® A JIG)

Anotaciones escritas a mano y
dibujo técnico-manual

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.11

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® (AJIGY

DE DOCUMENTO Fotografia de la galeria Sur
vacia, sin montaje de exposicio-
nes que muestra el espacio

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® (AJ[R]
- Nuevo elemento textual:
numeracion y triangulo como
marca distintiva (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.12

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® (AJIGY

DE DOCUMENTO Fotografia de una composicion
en base de periddicos de la
época y una mancha que
representa un triangulo como
marca distintiva

2.2 FOTOGRAFIA @I® @I® @I®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® (AR
- Nuevo elemento textual:
numeracion (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F13

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFiA |®I® ®® or

DE DOCUMENTO Fotografia vista aérea de
Santiago centro direccién sur
poniente

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® (AJ[R]
- Nuevo elemento textual:
numeracion y triangulo como
marca distintiva (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®I® @® ®I®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.14

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® ®®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®®
DE OBRA Obra en fotografia de Paz
Errézuriz
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.15

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® ®®
DE DOCUMENTO |Fotografia vista aérea de una
ciudad intervenida con circulos
conceéntricos
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFA |B1@ ®® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.16

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® (AJIGY

DE DOCUMENTO Fotografia documental
(sin referencia)

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® (AR
- Nuevo elemento textual:
numeracion y triangulo como
marca distintiva (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F17

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de Roser Bru
tomada por Jorge Brentmayer
posando como la obra que hay
detras de ella
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® OV R) ®®
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® (A JIG) ®®
Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
Cio visual escrito a mano junto
con la numeracion
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.18

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Recorte del comics “Adios al
Septimo de Linea”
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
23 TIPOGRAFIA |®|® OR) @I®
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® (A JIG) ®®
Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el es-
pacio visual escrito a mano por
Justo Pastor Mellado
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.19

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® ®®
DE DOCUMENTO [Fotografia de la portada de la
revista Zig-Zag para el centena-
rio de Chile, tomada por Justo
Pastor Mellado
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRaFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbre de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.20

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®I®
DE OBRA Fotografia reproduccién de
obra de Verénica Barraza
“Gaviones”
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AIG)) @® ®®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbre de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.21

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®I®
DE OBRA Fotografia obra de Lea Kleiner,
quien expone en la muestra
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.22

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTogRAFiA [O® ®® ®®
DE DOCUMENTO | Recorte de un documento
de prensa u algun impreso,
también utilizado en el catélogo
de la exposicion
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA O[R) ®I® ®I®
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AR ®I® ®I®
- Mancha con descalce de
color rojo en la esquina superior
derecha (A)
- Titulo de la exposicion,
numeracion y triangulo como
marca distintiva en rojo (R)
26 SeLLos, |PI@ ®I® ®I®
TIMBRES Y -Timbre Acuerdos de Mayo
MARCAS DE Diaz-Mellado
CORREO - Timbre con informacién del

debate que se realiz6 con
ocasion a la exposicion




2. VARIABLES GRAFICAS

F.23

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoTocraria | ®I® G ®®
DE OBRA Fotografia de reproduccion
de obra de Samy Benmayor
2.3 TPoGRAFIA | ®I® ®® ®®
2.4 MANUSCRITURA ®® 006 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado del espacio
textual esta escrito a mano por
el artista (R)
2.5 COLOR ®I® (AJGY ®®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
26 SELLOS,  |BI® O[] ®I®
TIMBRES Y Timbre con con la fecha 'y
MARCAS DE hora de la inauguracion de la

CORREO

exposicion




2. VARIABLES GRAFICAS

F.24

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de documento
intervenido; es la misma imagen
que se utiliza para la portada
del libro
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® OV R) ®®
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® 006 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual escrito a mano (A)
- Datos del destinatario (R)
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.25

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFiA |®I® ®® (G ‘

DE DOCUMENTO Fotografia de la Calle Grecia ex
Biblioteca Universidad de Chile,
tomada por Josefina Fontecilla

2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®

DE OBRA

23 TIPOGRAFIA |®|® @I® (AJ[R]

- Nuevos elementos textuales:
signos ortogréficos que se
presentan como lectura de
imagen (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®

2.5 COLOR ®® @® ®®

2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®

TIMBRES Y

MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.26

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO | Fotografia retrato de cuer-
po entero a las seis artistas
mujeres que exponen en la
muestra, tomada por Matias
Pinto D’Aguiar
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA O[] @I® IG)
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR LA TG @® ®®
Mancha de color, tres tintas que
se superponen a la fotografia
en altocontraste de fondo, que
homogeniza los cuerpos e
individualiza los rostros
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.27

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA @® 0® ®I®
DE OBRA Fotografia de reproduccion
de obra de Gonzalo Diaz
2.3 TIPOGRAFIA @I® (AJ[R] IG)
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® O® ®®
- Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra
- El color rojo hace que texto y
parte de la imagen se fundan
en el mismo plano de lectura
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.28

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION
2.1 FoTocraria |®I® ®I® ®®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA 06 o ) @I® IG)
- Espacio visual construido a
partir de composicion tipografi-
ca, se repite parte del mensaje
del espacio textual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AR @® ®I®
- Tipografia de color gris y tinta
roja para destacar la palabra
fragil en altas (A)
- Utilizacién de la misma tinta
gris para el reverso (R)
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.29

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®I®
DE OBRA
23 TPocraria |@I@ , @I® @I®
- Espacio visual construido a
partir de composicion tipo-
gréfica, utilizada tambien en el
catalogo (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

F.30

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoTogRAFiA | ®I® (A G ®I®
DE OBRA Fotografia de reproduccion de
obra de Eugenio Dittborn
2.3 TIPOGRAFIA @® (AJ[R] @®®
- Nombre de la exposicion y
del artista se incorpora en el
espacio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® (AJGY ®®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
2.6 SELLOS, ®® (A ][R ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de Adolfo Couve
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® (AJGY ®®
Fotografia intervenida a mono-
tono logrado con tinta plana
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia retrato de cuerpo
entero a los seis artistas que
exponen en la muestra
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.3

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia que documenta la
obra (video) tomada por Justo
Pastor Mellado
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA @I® (AJ[R] IG)
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® (AJGY ®®
Fotografia intervenida a
duotono logrado con dos
tintas serigraficas, una de ellas
metalizada
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.4

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION
2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) ®®
DE DOCUMENTO Fotografia de plano medio corto
de dos personas en alto con-
traste, siluetas como manchas
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® (AR ®I®
Monotono color verdoso, tinta
serigréfica igual para ambos
lados de la tarjeta postal
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.5

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de 1940 donde
aparece Mario Silva Ossa (Coré)
junto a otros personajes. Re-
produccion fotogréfica realizada
por Josefina Fontecilla
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA @I® (AJ[R] IG)
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® @ ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.6

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) ®®
DE DOCUMENTO Fotografia de documento inter-
venida en alto contraste
2.2 FoToararia [®|® ®I® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.7

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de 1958 del artista
Isamel Frigerio en Astilleros Ibar,
Constitucion, Rio Maule.
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA @® 00 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® (AR ®®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
26 SELLOS,  |BI® O[] ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.8

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de la artista Patricia
Vargas tomada por Josefina
Fontecilla
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® 006 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® (AR ®®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.9

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION 1.2 LEYENDA 1.3 INTERACCION
2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de 1986 del artista y
poeta Diego Maquieira tomada
por M. Velasco
2.2 FoTocraria | ®I® ®® ®®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA | ®I® 00 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® (AR ®®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.10

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de 1984 del Art
Gallery of New South Wales,
Sydney
2.2 FOTOGRAFIA @I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA @I® (A TR ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® (AR ®I®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
26 SELLOS,  |BI® O[] ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.11

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de 1983 de Playa
Las Cujas, Litoral Central. Foto-
grafia de Cecilia Garfias
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® (AR ®®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.12

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de registro de la ac-
cién de arte “Zona de Dolor” de
Diamela Eltit de 1980, tomada
por Francisco Aguero
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® (AR ®®
Fotografia intervenida a duo-
tono logrado con dos tintas
serigréficas, una de ellas se
utiliza también para el reverso
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.13

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoTocraria | ®I® G ®®
DE OBRA Fotografia de reproduccion
de obra de Samy Benmayor y
Matias Pinto D’Aguiar
2.3 TPoGRAFIA | ®I® 00 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® (AJGY ®®
Paleta de colores escogidos
por los artistas para realizar sus
obras, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
26 SELLOS,  |BI® O[] ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

G.14

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoToararia [®|® (A G ®I®
DE OBRA Fotografia de Jaime Villaseca
para una obra de arte de Carlos
Altamirano
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®I® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

H.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoTogRAFiA | ®I® ®I® ®I®
DE OBRA
o3 TPocraria |O@ , ®I® ®I®
- Espacio visual construido a
partir de composicion tipografi-
ca, se repite parte del mensaje
del espacio textual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR 006 @® ®®
Tinta plana en ambos lados de
la tarjeta postal
2.6 SELLOS, (AJR] ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

H.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FOTOGRAFIA (ANG) ®I® ®I®
DE OBRA Fotografia reproduccién de
obra de Angela Riesco
2.3 TPoGRAFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR LA TG @® ®®
Paleta de colores escogidos
por el artista para realizar su
obra, cuya reproduccion es
utilizada en el espacio visual de
esta tarjeta postal
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

H.3

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® ®®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®®
DE OBRA Fotografia de obra de Gema
Swinburn, visualizacion del
poema “la muerte de la muerte”
2.3 TPoGRaFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ® ®® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR (AIG)) @® ®I®
Fotografia impresa en offset
cuatricromia (CMYK)
2.6 SELLOS, ®I® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

H.4

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 Fotocraria |@OI® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO [ Fotografia documental, perso-
nas (posiblemente los artistas
que exponen) en un parque
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® ®I®
DE OBRA
2.3 TIPOGRAFIA O[] @I® IG)
Mensaje seriado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR AJIGY @® ®®
Fotografia intervenida con
dos tintas serigréaficas que al
superponerse y con el descalce
generan un tercer color.
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

1.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®I®
DE OBRA Fotografia de obra de Carlos
Arias Vicufia, tomada por Felipe
Landea
2.3 TPoGRaFA |B1@ @I® ®I®
Mensaje seriado con funciéon
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

J.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoToararia [®|® (A G ®I®
DE OBRA Fotografia de obra de Natalia
Babarovic
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® ®I® ®I®
TIMBRES Y
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

J.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® ®®
DE DOCUMENTO
2.2 Fotoararia [O® ®I® ®®
DE OBRA Fotografia de obra de Gonzalo
Diaz “Banco de Pruebas”
2.3 TPoGRaFA |B1@ ®® ®I®
Mensaje timbrado con funcion
efectiva de comunicar
2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®I® @® ®I®
2.6 SELLOS, @ ®I® ®I®
TIMBRES Y Timbres con la informacién
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

J.2.1

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoToararia [®|® (A G ®I®
DE OBRA Fotografia de Alvaro Hoppe
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

J.2.2

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FOTOGRAFIA |®|® (AJIG) @®I®
DE DOCUMENTO Fotografia de registro de la
instalacion “La montana”, 1985,
en Bélgica de Alicia Villareal
2.2 FOTOGRAFIA @® @I® @®
DE OBRA
2.3 TPoGRAFIA |BI® (AJ[R] ®I®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)
2.4 MANUSCRITURA ®® ® ®®
Datos del destinatario
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO




2. VARIABLES GRAFICAS

J.2.3

1. REPRESENTACIONES GRAFICAS

1.1 ILUSTRACION

1.2 LEYENDA

1.3 INTERACCION

2.1 FoTocraria |®I® ®I® @®I®
DE DOCUMENTO
2.2 FoToararia [®|® (A G ®I®
DE OBRA Fotogramas del video “Tate
Piola” realizado por Ricardo
Carrasco con el grupo De
Kiruza
2.3 TPoGRAFIA |BI® 006 ®®
- Parte del mensaje del espacio
textual se incorpora en el espa-
cio visual (A)
- Mensaje seriado con funcién
efectiva de comunicar (R)

2.4 MANUSCRITURA ®® ®® ®®
2.5 COLOR ®® @® ®®
2.6 SELLOS, ®® @ ®I®
TIMBRES Y Timbres de Correos de Chile
MARCAS DE

CORREO







6. Resultados



Tabulacién de datos, que expresa los resultados
obtenidos a partir del analisis visual realizado.
(Ay R) corresponde al anverso y reverso respec-
tivamente de cada tarjeta postal.
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REPRESENTACIONES GRAFICAS

VARIABLES GRAFICAS

T. Postal | llustracion | Leyenda | Interaccion | Foto. | Foto. | Tipografia | Manuscritura | Color | Sellos, timbres
de doc. |de obra y m. de correo

A1 . . e (R e (R) . e (R)

B.1 o . e (AYyR)

B.2 . . e AYyR| o (R e (R

B.3 . . e (R e (R o

B.4 . . e (R e (R .

B.5 . e AYyRI| o (R . NG

B.6 . . e AyR) e (R °

B.7 . . e AyR)| o (R

B.8 . . e (R e (A

B.9 . . e (AYR)

B.10 . o e (AYyR) o (R)

B.11 . o e (R R

C.1 . . e (R o (A e (AYR)

D.1 . . e (R) e (R) . e (R)

E.1 . . e (R) .




REPRESENTACIONES GRAFICAS

VARIABLES GRAFICAS

T. Postal | llustracion | Leyenda | Interaccion | Foto. Foto. | Tipografia | Manuscritura | Color | Sellos, timbres
de doc. |de obra y m. de correo

F.1 ° ) o (R)

F2 . . e (R

F.3 . ) e R

F4 . . e (R

F5 . . e (R e (R

F.6 . . (=)

F.7 . ) e R

F.8 . e (AyR)

F.9 . . e AYyR) e (A

F10 . ° e (AyR) e (A

F11 . ° e AyR)

F12 . ° e (AyR)

F13 . . e (AyR)

F14 . . o (R

F.15 ° ) o (R)




REPRESENTACIONES GRAFICAS

VARIABLES GRAFICAS

T. Postal | llustracion | Leyenda | Interaccion | Foto. Foto. | Tipografia | Manuscritura | Color | Sellos, timbres
de doc. | de obra y m. de correo

F16 J o e (AyR)

F17 . . o (R o (A

F.18 o o e (R e (A

F19 . o e (R e (R e (R)

F.20 . . NG ) . NG

F.21 . o (=)

F22 . ) ) e (R) J e (R)

F23 . o |eAyR e (R . e (R

F.24 . . o (R e AYR)

F.25 . o e AyR)

F.26 ° ° e (R) °

F.27 . e |e(AYR) .

F.28 . e (AyR) * (R .

F.29 ° e (AyR) o (R

F.30 o e |e(AyR) e (R o e AYR)




REPRESENTACIONES GRAFICAS

VARIABLES GRAFICAS

T. Postal | llustracion | Leyenda | Interaccion | Foto. Foto. | Tipografia | Manuscritura | Color | Sellos, timbres
de doc. |de obra y m. de correo

G.1 ° . e (AyR) °

G.2 . . * (AYR)

G.3 ° ° e (AyR) °

G.4 . . e (AYR) e (R .

G.5 ° ° e (AyR) e (R)

G.6 . . e AyR| o (R e (R

G.7 . . e AYyR) e (R . e (R

G.8 . . e AyR) .

G.9 ° o e (AyR) °

G.10 . o e AYyR| o (R . e (R

G.11 . . e AyR) . e (R

G.12 . ° e AYR) e (R) °

G.13 . e |e(AYR| e @® . e (R

G.14 o * |e(AYR) e (R) e (R

H.1 . e (AyR) (=) o e (AyR)




REPRESENTACIONES GRAFICAS

VARIABLES GRAFICAS

T. Postal | llustracion | Leyenda | Interaccion | Foto. Foto. |Tipografia | Manuscritura | Color | Sellos, timbres
de doc. | de obra y m. de correo

H.2 . ° e (R) ° o (R)

H.3 3 . e (R e (R .

H.4 . (] e R .

.1 . ° e (R

J.1 . e |*(AYR

J.2 . ° e (R e (R

J.2.1 . ° e (AyR) e (R) e (R

J2.2 . ° e AyR) e (R e (R

J.2.3 . . e AyR) o (R

Total 31 30 8 43 21 69 36 28 23
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llustracion: 17
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6. Conclusiones






CONCLUSIONES

Ante todo, es necesario establecer que todos los resultados plan-
teados son de un alcance parcial, en ningun caso global, puesto
que no se cuenta con la totalidad de documentos emitidos por las
galerias catalogadas, por lo tanto, queda abierta la posibilidad de
que nuevas revisiones que indaguen en otros archivos, recopilen
mas documentos que retroalimenten esta investigacion y de este
modo ir sumando nuevos aportes e incluso cuestionando los aqui
planteados. Por otro lado, hay informacion que en este estudio
afloray seria provechoso cruzar con los saberes de otras disciplinas
para obtener conclusiones mas profundas. Sin embargo, con la
muestra de documentos aca trabajados y mediante la realizacion
del analisis visual que se desarrolld en esta investigacion, es posible
proponer ciertas reflexiones finales acordes a la hipdtesis planteada:

A. Se reconocen tres principales sistemas de produccion de
tarjetas postales, esto se debe a la cantidad de documen-
tos recopilados y también a las decisiones estéticas como
politicas graficas de construccion de dicho objeto.

1. Galeria Sur. El primer sistema que se percibe debe su reco-
nocimiento por ser el grupo con mayor cantidad de documentos
encontrados, con un total de 30 tarjetas postales. Si bien la cons-
truccion del objeto de correspondencia no cuenta con una politica
de disefio absoluta, presenta una linea de sucesion temporal de
indicios graficos persistentes que dan cuenta de decisiones estéticas
y visuales que las aunan en lo identitario de este nodo
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de procedencia. Se distinguen tres periodos de funcionamiento
de la galeria, los cuales podriamos reconocer como ciclos de
actividades en el correr del tiempo, los que se ven reflejados en
la grafica empleada como elementos gestuales presentes en las
tarjetas postales.

> El primer ciclo comienza en abril de 1982 con la exposicion Con
Textos y finaliza en noviembre del mismo afo con la exposicion
Pinturas, Dibujos de seis artistas. En el transcurso de esos ocho
meses se realizan siete exposiciones donde en ocasion a cada una
de ellas se edita su respectiva tarjeta postal
postales F.1, F.2, F3, F4, FE5, F.6, F.7 [ReEE SRR (=K eloltE
den a la categoria de ilustracion como representacion grafica, es
decir se utiliza el espacio visual (anverso) de la tarjeta postal para
ilustrar el mensaje comunicativo del espacio textual (reverso), de
este modo no existen transitos espaciales ni interacciones entre
ambos significantes, la imagen queda subordinada al texto, el que
es representado a través de la eleccion de una fotografia de do-
cumento o de una reproduccion de obra, que se quiere pertinente
para acompanarlo. En este sentido, se escoge para el anverso del
soporte, una imagen ya existente que se desprende de las obras
que se exhiben en las muestras, por lo tanto, no hay mayor explo-
racion en la toma de decisiones en la composicion grafico-visual
para construir el objeto, sélo se escoge una imagen precisa que
finalmente funciona como la identidad visual que distingue y con-
densa iconograficamente a cada una de las exposiciones, como
un vestigio grafico que evoca un acontecer particular.




En este mismo periodo la galeria publica La Separata, edicion
(una cuartilla) que aborda numero a nimero las exposiciones.
Es posible notar en La Separata n° 5 (ver fig. 1) la utilizacion de
la misma imagen que aparece en la postal de la exposicion Za-
pateo Americano COMO recurso
gréfico para su portada, y en La Separata n°6 (ver fig. 2) existe un
compilado de las siete tarjetas postales emitidas, esto vislumbra
la existencia de una metodologia de trabajo que va generando
dispositivos comunicacionales que se citan y relacionan entre
si, como estrategias visuales de material impreso que permiten
dar cuenta de las definiciones curatoriales de la galeria y en este
sentido manifestar sus practicas y procedimientos.

[Fig. 1] [Fig. 2]
La Separata N° 5. (1982). Galeria La Separata N°6. (1983). Galeria
Sur. Portada. Fuente: CeDoc Artes Sur. Pagina 7. Fuente: CeDoc Artes
Visuales Visuales
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85. Entrevista
realizada por la
investigadora. Ver
mas en los anexos.

[ Fig. 3] Arte & textos.
Ne1. (1983). Galeria Sur.
Portada. Fuente: CeDoc

Artes Visuales

o -

[ Fig. 4 ] Arte & textos.
N°2. (1983). Galeria Sur.
Portada. Fuente: CeDoc

Artes Visuales

202 | CONCLUSIONES

> El segundo ciclo comienza en mayo de 1983 y termina en abril
de 1985, proceso que inicia con el cambio de lugar de la galeria,
la cual se traslada a su nuevo espacio de Las Urbinas, en la planta
baja de la Plaza Boulevard Drugstore, Providencia. No es posible
determinar con exactitud cuantas exposiciones se realizaron en
este periodo de tiempo, puesto que solo se encontraron diecisiete
tarjetas postales con saltos entre las fechas emitidas, es decir,
no esta la sucesion completa de ellas. En esta fase comienzan a
aparecer nuevos elementos graficos, como son la numeracion y la
presencia sistematica de un triangulo rectangulo, que segun lo que
plantea Mellado, corresponde a una marca distintiva realizada por
Carlos Leppe: “eso es el racionalismo, eso es un logo de Leppe. (...)
el triangulo es la marca de la galeria interviniendo en el espacio de
la cultura chilena”®®. Al comienzo, estos elementos se disponen en
el espacio visual (anverso) de la tarjeta postal relacionandose con
la imagen escogida para tematizar visualmente lo que se quiere
comunicar en el espacio textual (reverso), por lo tanto corresponden
en este estudio a la categoria de interaccion, donde se superponen
y colocan en tensién ambos significantes, los cuales se potencian
por complementariedad, lo que hace ampliar las posibilidades de
significacion de la imagen
RENEEERENRLY. 2 claboracion de estas tarjetas postales,

coincide con la publicacion periddica de una especie acotada de
catalogo que reune textos escritos por los propios artistas que
exhiben sus obras y de criticos y tedricos que amplian el marco
de debate respecto a las nuevas propuestas de transformacion
del campo de la experiencia estética formulada por éstas (ver fig.
3y 4). En este sentido, existe nuevamente una relacion entre los



distintos dispositivos comunicacionales elaborados por la galeria.

Luego, en las siguientes seis postales [REgalc ez izl olelofeleS el
ISR 2O A W SR e P2 [0S elementos graficos de la

numeracion y el triangulo, se trasladan al reverso del documento,
ya que son marcas distintivas que lograron posicionarse como
propias de la identidad visual del espacio expositivo y ahora pasan
a formar parte del espacio textual, por lo tanto, las nombradas
tarjetas postales, ahora son representaciones graficas de ilustracion
o de leyenda (caption), segun sea el caso, puesto que no existe la
interaccion anteriormente descrita.

> El tercer ciclo comienza en julio de 1985. En este periodo se
puede percibir que hay un mayor grado de experimentalidad en la
elaboracién de las tarjetas postales, lo cual genera una apertura
considerable en la toma de decisiones estéticas, al mismo tiempo
que comienza a mermar la vision de conjunto entre ellas, en tanto
no existen elementos graficos que se repitan sistematicamente.
En algunos casos se incorpora el uso del color [ R Re e
oo\ VAR VA WIS RO, cstableciendo distintos planos
de lectura de la imagen vy jerarquias visuales. También se crean
ilustraciones tipograficas para representar iconograficamente la
UNENIUl| ver en el catdlogo postales F.28 y F.29 |MElI@ele!
parte, en las Ultimas dos postales [RERERKer ic=lloleof olelS = (1Y
las exposiciones tienen doble instancia de exhibicion,
en Galeria Sur y Galeria Bucci, o que se puede interpretar como la
existencia de cierto didlogo y colaboraciéon entre ambos espacios
a mitad de la década de los ochenta.
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Finalmente, a través del levantamiento de informacion en el transcurso
de esta investigacion, fue posible averiguar que el artista Carlos
Leppe estaba detras de la diagramacion y produccion grafica de las
tarjetas postales®, quién ya habia trabajado junto a Nelly Richard
en politicas editoriales con la publicacion de seis catélogos de la
Galeria Cromo, los cuales presentan un rigor programatico que
los caracteriza: “Todos los catalogos de Cromo siguen la misma
norma editorial: formato rectangular (21,3 cms. ancho x 31,7 cms.
alto), impresiéon en blanco y negro (posiblemente mimedgrafo)
en un grueso papel ahuesado y encuadernacion con una banda
Vanol (sustrato que imita el cuero) a lo largo del borde izquierdo
con dos ojetillos metalicos que posibilitaban su inserciéon en un
archivador.?”” Estas operaciones dan cuenta de una cuidada y
constante estrategia editorial que se llevo a cabo por el artista, y
que se repite de cierto modo ahora en Galeria Sur con el proyecto
de la tarjetas postales, ya que se aplican metodologias de trabajo
que propician un discurso material persistente y sistematico. Por
otro lado, “Carlos Leppe trabajaba, junto a Carlos Altamirano, en la
agencia de publicidad de Francisco Zegers. A raiz de esta situacion
conocian el estado de avance que el nuevo parque de impresion
chileno habia adquirido en los 80’s”., Considerando esto, es que
la mayoria de las tarjetas postales fueron impresas en offset, lo que
facilita la realizacion de trabajos graficos que necesitan un mayor
tiraje. A través de esta decision, que deja atras la produccion
artesanal, se aumenta la posibilidad de ampliar la generaracion
de publicos de arte, al mismo tiempo que se reflexiona acerca de
las condiciones de reproduccion y transferencia de los discursos
artisticos. Por otro lado, la relacion entre los artistas y el medio



publicitario revela lo que sucedia en ese entonces, donde éstos
ampliaban y desbordaban su quehacer hacia otras disciplinas,
realizando muchas veces trabajos de disefio grafico en el area
cultural, poniendo en practica lo conocimientos adquiridos, es
decir, realizando proyectos de identidad visual, estrategias de
comunicacion y experimentacion de formatos graficos. En el caso
de las tarjetas postales, esto se debe principalmente a que los
disefadores estaban preocupados del desarrollo de la produccion
gréfica del boom publicitario de la época.

2. Galeria Visuala. Con un total de 14 tarjetas postales se dis-
tingue como el segundo sistema de produccion. En este grupo
es posible notar una intencién clara en cuanto a la unificacion de
la identidad visual de la galeria que queda de manifiesto en las
decisiones compositivas del objeto de correspondencia. Primero,
porque todos los documentos presentan una manera particular
de elaboracioén, los que son inscritos en este estudio, bajo la
categoria de leyenda (caption), puesto que en el anverso de la
postal se escoge una imagen representativa para la ocasion, que
se superpone con texto proveniente del reverso, este transito de
significantes, en el cual se mueve informacion precisa del espacio
textual hacia el espacio visual, repercute en las posibilidades de
interpretacion de la imagen, ya que captura y reduce a un unico
sentido de ésta, actuando como un pie de foto. En este caso
el texto que acompana a la imagen es el nombre de la galeria,
el nombre de la exposicion y/o los artistas que exponen, lo que
contextualiza su lectura.
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Segundo, porque la mayoria de los documentos (10 tarjetas postales)
considera la variable “color” en su composicion, esto da cuenta
del deseo de aplicar una caracteristica grafica con reiteracion en
el tiempo. En algunas de ellas
CRNCANCRICNCRRMERPY (2 imagen empleada corresponde a
una fotografia de documento, la cual es previamente tramada para
ser impresa en serigrafia, obteniendo una textura de puntos que
se utiliza para simular diversos tonos variando la dispersion o el
grosor de éstos. Por otro lado, la decision estética de configuracion
del objeto, es aplicar a la imagen la particularidad de duotono, lo
cual es logrado a través de la aplicacion de dos tintas serigraficas
que actian como un medio técnico para conseguir armonizar la
composicion del color, es decir mantener cierta relacion y com-
plementariedad con los matices escogidos. También es posible
notar la presencia sistematica de una mancha blanca (sustrato
que queda sin la aplicacion de tinta), la cual contiene el texto del
anverso, en una primera instancia, para lograr darle legibilidad y
lectura a éste, pero al mismo tiempo interviene en la tarjeta postal
como una marca grafica distintiva y propia de la galeria.

La produccion de las tarjetas postales en Galeria Visuala estaba
a cargo del artista Gonzalo Diaz, quién aprovecha esta instancia
como una oportunidad para plantear un modo particular de rea-
lizarlas, acordes a su propia produccion artistica, ya que emplea
el medio técnico de la serigrafia para su construccion material,
estableciendo una propuesta pictérica de la imagen en cada enun-
ciado grafico. Es decir, la elaboracion de las tarjetas postales se
transforma en una plataforma de experimentalidad, en tanto crea



piezas graficas articuladas por componentes y patrones visuales
escogidos especificamente para cada ocasion, y que encuentra
en el trabajo sistematico de reiteracion en el tiempo, lograr una
cohesién con vision de conjunto en la elaboracion de éstas. Sibien
las tarjetas postales no tienen pretension de “pieza unica”, como
una obra, puesto que estan destinadas a ser una matriz que se
imprime reiteradas veces, se puede atribuir el concepto general de
la serie como una propuesta visual, siendo un método auténtico
y estratégico del artista para dar solucion, mediante este soporte
en particular, a la generacion de publicos de arte.

3. Galeria Enrico Bucci. Con un total de 11 documentos ca-
tastrados, es el ultimo sistema de produccion grafica de tarjetas
postales que se reconoce en este estudio. Segun el analisis visual
aplicado, se obtiene como resultado que del total, cinco tarjetas
postales corresponden a la categoria de ilustracion y las otras
seis a la categoria de leyenda (caption), es decir, este grupo no
presenta una logica de elaboracion persistente en el tiempo, sino
que las decisiones en cuanto a la construccion del objeto son va-
riadas y disimiles entre si, Io que no garantiza una identidad visual
a la galeria, por lo tanto solo se distingue como un sistema por
la cantidad de documentos encontrados, no asi por sus carac-
teristicas de conjunto. A pesar de lo sefialado anteriormente, se
puede observar una incipiente intencion de utilizar ciertos criterios
graficos y decisiones en el formato, que sean reiterativos, logrando
una relacion entre ellas, como es el caso de tres tarjetas postales

[ ver en el catélogo postales B.5, B.7, B.8 |EElliileEEXCaMICSCMES

cuales son de tamafio cuadrado de 13 x 13 cms. aproximadamente,
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presentan cinco lineas negras generando la forma de un cuadrado
en el borde derecho del reverso del documento, la tipografia del
texto esta en italica y aparece el logo del Instituto Superior de Arte
y Ciencias Sociales ARCIS. Luego, dos afios mas tarde, en 1988,
se editan dos tarjetas postales
que poseen caracteristicas muy similares entre si, las cuales
mantienen el formato de tamano cuadrado anterior, pero ahora en
el reverso, la diagramacién de lo escrito cambia a un bloque de
texto reconocible, el que se logra interviniendo el espaciado de
los caracteres tipograficos. Otro detalle importante es que ambas
tarjetas postales pertenecen al programa “ab arcis/bucci”. No deja
pensar entonces, que este gesto reiterativo de vinculacion entre la
galeria y la institucion ARCIS sea al azar, puesto que justamente
cuando se reconoce esta relacion entre instituciones, se aplican
decisiones formales determinantes en la construccion del objeto
postal que las aunan y esta constante conexion puede ser interpre-
tada a partir de los indicios gréaficos presentes en los documentos.

ARCIS fue un proyecto institucional, que se caracterizé en sus
inicios, por ser un polo de resistencia académico-intelectual a la
dictadura civico-militar y a su modelo socioecondémico neolibe-
ral. Se trataba de uno de los pocos espacios desde los cuales
emergieron voces disruptivas al orden hegemaonico. Su formacion
profesional se enmarca en la vocacion critica que se enfocaba en
el andlisis de las condiciones sociales e histéricas de produccion
del saber, la vinculacion entre estética y politica, las busquedas
experimentales en la perspectiva de lo interdisciplinario, los cruces
entre artes, humanidades y ciencias sociales, y sirvidé de refugio



para académicos exonerados en dictadura desde las Universidades
de Chile y Catdlica. Artistas de renombre impartian catedras en
este espacio académico, los cuales posiblemente generaron una
especie de red colaborativa con la Galeria Enrico Bucci, la cual se
caracterizé por tener una politica de exhibicion abierta a acoger
propuestas de artistas jovenes, por lo tanto aportaba con brindar un
espacio de exhibicion a los alumnos de la carrera de Bellas Artes.

Como se menciond anteriormente, la elaboracion de las tarjetas
postales en este nodo de procedencia, no es abordado como un
proyecto de identidad visual, Io que repercute directamente en su
posicionamiento como espacio de exhibicion en el circuito galeristico
de la época, a diferencia de las galerias descritas anteriormente (Sur
y Visuala), las cuales si tenian una estrategia de politicas editoriales
claves, donde sus piezas graficas se relacionaban entre siy presen-
taban un lenguaje caracteristico, razén por la cual son reconocidas
incluso actualmente, debido a aquellos vestigios graficos que hoy
en dia son considerados como valiosos documentos. Por otro lado,
esta investigacion no logré determinar quién estaba detras de la
diagramacion y produccion gréafica de las tarjetas postales en Galeria
Bucci, posiblemente el/ la encargado(a) de ese rol, iba rotando o
no lograba establecer una norma grafico-visual persistente. Puede
ser porque la vocacion de esta galeria pretendia otros fines, no
tan solo rondar el perimetro de lo que fue la puesta en circulacion
de las obras de la Escena de Avanzada, sino mas bien se planted
como un espacio masificador de los discursos artisticos, que da
cabida a manifestaciones plasticas mas emergentes, lo que queda
de manifiesto con su persistente vinculo con las universidades,
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en su primera etapa con la Universidad Catélica del Norte y en la
década de los ochenta con la ARCIS.

B. En la mayoria de las tarjetas postales analizadas, se
catastré el uso de fotografia de documentos como insumo
grafico en la construccion de su visualidad.

Del total de 69 documentos analizados, 43 de ellos presentan en la
construccion de su espacio visual fotografias de documentos, lo que
da cuenta de un estrecho vinculo entre la produccion artistica y la
vida cotidiana, caracteristica determinante del arte contemporaneo:
“El artista contemporaneo, a su vez, amplia el trabajo con la materia
del mundo yendo méas alla no solo de los materiales tradicional-
mente elaborados por el arte, sino también de sus procedimientos
(escultura, pintura, dibujo, grabado, etc.): se toma la libertad de
explorar los materiales mas variados que componen el mundo, e
inventa el método apropiado para cada tipo de exploracion. Por
lo tanto, lo que cambia y se radicaliza en el arte contemporaneo
es que, al trabajar cualquier materia del mundo e interferir en él
directamente, se explicita de un modo mas contundente que el arte
es una practica de problematizacion (desciframiento de signos y
produccioén de sentido), una practica de interferencia directa en el
mundo”®, Esta condicién contemporanea, en el que se ven insertos
los montajes graficos resultantes en las tarjetas postales, es debido
a que el mundo real aparece en ellas por medio de la inclusion de
materiales habituales, los que se asocian a su contexto productivo.
En este sentido, se encuentran retratos de artistas, fotografias con
distintos tipos planos a grupos de artistas, fotografias de edificios



0 parte de sus elementos arquitectdnicos, recortes de prensa,
revistas, comics, libros o algun impreso, tramas o texturas de la
copia de imagenes, dibujos a mano alzada, fotografias antiguas
reproducidas, o registros de alguna accién de arte. Estos insumos
gréficos constituyen la visualidad de un periodo especifico de la
plastica nacional: el arte experimental chileno. El que desde la
actualidad es posible reconocer debido a la impronta grafica que
mancha y se desborda hacia los diversos formatos en los cuales
restringidamente circulaba, intentando sortear la precariedad,
censura, incluso la autocensura de esos anos.

Que las tarjetas postales tengan esta visualidad les otorga un es-
tatus valido para ser consideradas valiosos documentos de arte,
portadoras de la memoria fragmentada de las obras exhibidas en
la época, las que fueron muchas veces efimeras, con un corto
periodo de exhibicion en las galerias y algunas de ellas no cuentan
con otros soportes materiales de documentacion como catalogos,
afiches o algun registro impreso o audiovisual asociado que den
cuenta de que éstas se realizaron efectivamente. Puesto que hoy
en dia existe un latente interés en la transaccion y gestion de los
archivos y documentos, sobre todo en el mercado internacional
del arte, principalmente respecto a las practicas artisticas de los
afios 70 y 80 en Latinoamérica, que sucedieron bajo las dictaduras
civico-militares, se hace necesario reflexionar acerca de la actual
administracion y circulacion de los documentos acéa estudiados.
En relacion a lo anterior, tras realizar esta investigacion, fue posible
darse cuenta que las tarjetas postales no han sido consideradas
previamente en ningun analisis, por lo tanto no se ha presentado
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un debate acerca de su posible condicion auratica, no cuentan con
politicas claras de inscripcion en archivos, ya que el mayor acervo
existente no ha sido catalogado debidamente, y mucho menos
han sido utilizadas en contextos de visibilidad. Si a lo descrito
anteriormente, no se le ha prestado mayor atencion ;,Cémo sera
posible la generacion de nuevas lecturas y aportes de nuevos co-
nocimientos criticos respecto a este objeto de estudio? Es por esto,
que la premisa en este estudio suscito el gjercicio de caracterizar
graficamente la visualidad de estos objetos de correspondencia,
y de este modo potenciar su valor en tanto piezas graficas impor-
tantes dentro del relato historiografico.

C. Las fotografias de documentos presentes en las tarjetas
postales, son ocupadas como insumo en otros dispositivos
comunicacionales, lo que vislumbra una lectura hipertextual
entre los diversos formatos.

Las imagenes de documentos que constituyen el espacio visual
del anverso de ciertas tarjetas postales fueron al mismo tiempo
insumo gréafico para la elaboracion de otras piezas. En este senti-
do, es posible percatarse que existen lazos y conexiones visuales
entre algunos materiales impresos generados por parte de las
galerias, los cuales otorgan una continuidad de lectura al evento
artistico que se esta difundiendo. Estas estrategias comunicacio-
nales reafirman aquel deseo de entender el proceso productivo
de las tarjetas postales, como una metodologia de trabajo que se
esfuerza por aplicar politicas editoriales persistentes, las que no
tan solo poseen una direccionalidad en el tiempo, en cuanto a la



produccion de cada tarjeta postal a la cuales se le aplican normas
graficas como rasgos comunes entre ellas, sino que también existe
en profundidad, es decir, se ensaya la misma visualidad contenida
en éstas como un patréon que unifica y establece una identidad
visual a todo el material documental excesivo de las propias obras
y que se producen en torno a cada exposicion. Si bien esta inves-
tigacion tiene como objeto de estudio a las tarjetas postales, por lo
tanto son éstas la preocupacion central, no es posible determinar
qué documento se realizd primero que el otro, sin embargo lo
relevante aca es expresar que existe una trama interconectada,
de referencias y contagios, que genera una huella grafica que se
propaga entre los diversos documentos.

Algunas fotografias, ilustraciones y diagramaciones circularon al
mismo tiempo en las tarjetas postales como también en catalogos,
afiches, publicaciones, libros y revistas. No siempre se utilizaron
aquellos insumos de igual manera en los diferentes formatos, sino
que los documentos se encuentran en otros, a través de ciertos
vestigios visuales, lo que propicia una relacion de familiaridad. Cada
uno propone una forma de gestionar la imagen mediante variadas
operaciones graficas para establecer los vinculos entre ellos, por
ejemplo, existe un afiche con motivo de la primera exposicion de
Arte & Textos de Galerfa Sur que invita a un debate a realizarse
posterior a la inauguracion de dicha exposicion, el cual contiene un
texto explicativo de la obra Tautologias de Gonzalo Diaz a modo
de apuntes, que utiliza fragmentos de la postal emitida, los que
son reconocibles en el contorno de la pieza grafica (ver fig. 5),
en otra oportunidad este vinculo de referencias visuales, se logra
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generando distintos encuadres fotograficos. Para la exposicion
Bella del Rio de Ricardo Villarroel se utiliza la misma fotografia en la
tarjeta postal, en la portada del catalogo y en una pagina al interior
de éste (ver fig. 6y 7), sin embargo las tres imagenes muestran
distintas partes del elemento arquitecténico presente en el espacio
publico, como un ejercicio de mostrar una parte del todo, puesto
que al ver la fotografia del interior del catalogo se hace reconocible
el objeto. Lo mismo ocurre con la postal emitida por Galeria Sur
para la exposicion colectiva Con Textos, la cual utiliza como insumo
grafico para su anverso un zoom de la pagina 25 de la revista Ma-
nuscritos (ver fig. 8) publicada siete afos antes, es decir la rescata
y actualiza. Otro contagio entre los documentos es a través del
manejo y aplicacion del color; la fotografia que aparece dos veces
en una publicacion escrita por el artista Gonzalo Diaz y Justo Pastor
Mellado bajo el contexto de la exposicion Acuerdos de mayo, esta
en blanco y negro (ver fig. 9 y 10), en cambio la misma imagen
es utilizada en la postal pero se le agrega un detalle de tinta con
descalce de color rojo, o por el contrario, se utiliza la imagen que
aparece en la portada de la revista Zig-Zag para la celebracion del
Centenario de Chile que es a color (ver fig. 11) y en la postal esta
presente en blanco y negro. También, a través de la persistencia
de un signo que cambia de color y tamario (ver fig. 12 y 13), en
algunos casos la imagen utilizada en la portada de un catalogo y
de un libro (ver fig. 14 y 15) coinciden con su respectiva postal, y
finalmente un caso anecddtico, donde la portada del catalogo de
la exposicion Fuera de Serie (ver fig. 15) pareciera ser una matriz
espejada de la ilustracion tipogréafica presente en la postal, donde
solo los nombres de los artistas estan invertidos.
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[Fig. 5]
Afiche Arte & Textos N°1. (1983). Galeria Sur. Fuente: CeDoc
Artes Visuales. Fotografia: Slavica Searovic (2018)

[ ver en el catélogo postal F.9 |
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[Fig.6y 7]
Catélogo exposicion Bella del Rio de Ricardo Villaroel.
Galerfa Enrico Bucci. Portada y pagina 3.
Fuente: CeDoc Artes Visuales

[ ver en el catdlogo postal B.11 ]
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REWRITING

[ Fig. 8]
Revista Manuscritos N°1. (1975). Departamento de Estudios
Humanisticos. Universidad de Chile. Pagina 25. Fuente: CeDoc
Artes Visuales

[ ver en el catalogo postal F.1 ]
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[Fig.9y10]
Publicacion Modus Operandi Acuerdo Diaz-Mellado Protocolo
7.(1984). Pagina 1y 17. Fuente: CeDoc Artes Visuales

[ ver en el catalogo postal F.22 ]
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[Fig. 111
Revista Zig-Zag N° 291. (1910). Editorial Zig-Zag. Portada.
Fuente: Memoria Chilena

[ ver en el catalogo postal F.19 |
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[Fig. 12y 13]
Publicacion El block magico de Gonzalo Diaz. Justo Pastor
Mellado. (1985). Contraportada y portadilla. Fuente: Archivo
Histérico MAC. Fotografia: Slavica Searovic. (2018)

[ ver en el catalogo postal F.27 ]
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[ Fig. 14]
Catalogo exposicién Se me nubla la cabeza te quiero
Yy no puedo amarte mas de Samy Benmayor. (1984).
Galerfa Sur. Portada. Fuente: CeDoc Artes Visuales

[ ver en el catalogo postal F.23 ]

[Fig.15]
Libro Escépticos del sentido. Eduardo Devés.
(1985). Nuesta América Ediciones. Portada. Fuente:
Biblioteca Nacional. Fotografia: Slavica Searovic

[ ver en el catélogo postal F.24 |

CONCLUSIONES | 221



[ Fig.16]
Catalogo exposicién Fuera de Serie. (1985). Galeria Sur /
Galerfa Enrico Bucci. Portada. Fuente: CeDoc Artes Visuales

[ ver en el catalogo postal F.29 |
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Segun lo descrito anteriormente, se puede afirmar que Galeria
Sur, fue el espacio expositivo que posee las politicas de disefio
mas cuidadas y constantes, puesto que es desde donde mas se
logra evidenciar contagios visuales entre las piezas documentales
elaboradas y por ende, existe una légica de sistematizar la pro-
duccion editorial asociada a los programas curatoriales del lugar.
Finalmente, es relevante destacar que estas relaciones de lectura
hipertextual entre ciertas piezas graficas ocurrié puesto que durante
la etapa de busqueda de tarjetas postales en los diversos archivos
de arte, se iban encontrando otros documentos que las rodean y
complementan, en ningun caso fue un actuar intencionado, sino
que se llevaron a cabo pesquisas que devinieron en asociaciones
importantes para esta investigacion. Es probable entonces, que
si se pusiera mas énfasis en articular un discurso relativo a estas
reflexiones, se puedan encontrar mas relaciones entre documentos,
pero es algo que excede a este estudio, puesto que requiere otra
hipotesis y otras preguntas.

D. Reflexiones finales.

Para terminar, es preciso expresar, que durante el desarrollo de
esta investigacion fue posible establecer que el formato especi-
fico de la tarjeta postal como soporte grafico para hacer circular
los programas curatoriales de las distintas galerias solo ocurrid
durante la década de los ochenta, enmarcado en el contexto de
la dictadura civico-militar, puesto que se revisaron documentos
emitidos en fechas posteriores y las decisiones en cuanto al formato
de mediacion entre los lineamientos discursivos de los espacios
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expositivos y la generacion de publicos varia totalmente. Por lo
tanto, es necesario preguntarse ;,qué sucede con la transicion y la
vuelta a la democracia? para abordar tal cuestionamiento es perti-
nente ampliar el corte historico que propone este estudio, ya que
nuevamente las instituciones de vocacion publica como el Museo
Nacional de Bellas Artes y el Museo de Arte Contemporaneo son
recuperados y reorganizados para acoger las propuestas artisticas
emergentes que necesitan instancias de exhibicion, publicacion y
difusion. Del mismo modo, en 1990 se inaugura la galeria publica
Gabriela Mistral, la cual se posiciont¢ bajo una linea curatorial que
privilegia la experimentacion, gracias a su libertad e independencia
respecto de los imperativos del mercado comercial, que es lo que
comienza a ocurrir en adelante con la apertura de distintas gale-
rias privadas que tienen como motivo fundacional promocionar el
desarrollo del arte contemporaneo chileno en el circuito nacional
e internacional con légicas mercantilistas. En este sentido, el
circuito no oficial del arte que funcionaba precaria y fugazmente
y que existié durante la dictadura desaparece y es reemplazado
por nuevas politicas de fomento a la produccion artistica. Al abrir
las posibilidades de circulacion del arte, se generan nuevos nodos
que presentan sus propias estrategias gréaficas, asi el trabajo visual
responde a nuevos ritmos y propuestas.

En relacion a lo anterior, una proyeccion de esta investigacion,
seria recopilar los documentos de difusion de los distintos espacios
expositivos, que actualmente se encuentran en el Centro de Docu-
mentacion de Artes Visuales (CeDoc), ordenarlos y condensarlos
por décadas. De este modo, seria posible realizar la lconoteca de



las Artes Visuales en Chile, generando una linea de tiempo con
énfasis en la visualidad de cada periodo. Sin duda, esta labor
debiera operar bajo una condicion de acceso publico y universal,
por lo tanto seria pertinente poner en valor copias y reproducciones
de los documentos desplegadas en un archivo digital.

Es interesante cotejar aquel deseo de producir exuberantes docu-
mentos por ocasion a cada muestra, siendo la produccion de las
tarjetas postales un claro ejemplo. Seria pertinente cuestionarse tales
intenciones, puesto que es una practica propia de las instituciones
(la burocracia), pero estas galerias fueron proyectos gestionados
muchas veces por los propios artistas, fuera del establishment,
las cuales se planteaban contestatarias a lo que ocurria dentro
del circuito oficial, en un momento donde la institucion del arte se
encontraba intervenida y fracturada ¢ Sera posible explicarlo debido
a que muchos de sus protagonistas provienen de aquel mismo
mundo de las instituciones de arte? Eran artistas huérfanos del
museo, tenian nostalgia de la academia, deseaban las publicacio-
nes, podriamos plantear que la institucion era inmanente a ellos y
por esa razén generaron documentos que exhedieron a la propia
obra e incluso muchas veces tomaron su lugar.

Finalmente, luego de realizar esta investigacion que ha demostrado
que en la historia ciertos artistas entendieron y ejercieron la practica
del disefio grafico ¢por qué la historia del disefio grafico no ha
puesto atencion a estas practicas interdisciplinares? puede ser
porque la historia del disefio es demasiado reciente, y para llegar a
valorar estas préacticas de gran riqueza conceptual, pero de mayor
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complejidad cultural, es necesario ir de lo simple a lo complejo,
entendiendo que luego de que exista una cierta oficialidad en el
relato historiografico mas tradicional, es posible encontrar puntos
de fuga donde aparezcan momentos porosos entre disciplinas,
como es el caso que este estudio presenta.
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8. Anéxos






TRANSCRIPCION ENTREVISTAS
SEMIESTRUCTURADAS

CONVERSACION CON MARIO FONSECA
En Café Publico, GAM.

Martes 26 de Junio 2018

12:00 a.m

SS: En esta exposicion Habeas Copus. [NEEEEKek1E ole[ofsleiy ]
Me interesa saber la relacion que existe entre la exposicion que
se montd y las decisiones que hay respecto a la construccion de
este objeto postal. Entonces, saber quien tomaba esas decisiones,
acaso el artista participaba en hacer estas postales? o estaban a
cargo de personas particulares?

MF: No, yo creo que estaba el formato dado, pero segun presu-
puesto de la imprenta seguramente. Yo creo que es compartida
la decision. O sea esta postal, es a partir de una imagen de una
ballena jorobada saltando que ocupe yo en una campana del World
Wildlife Fund, esa del osito panda, que estaba campanando por
todo el mundo para tratar de que los paises firmaran el acuerdo
para no cazar mas ballenas, y bueno yo me ofreci de voluntario
porgue trabajaba en publicidad y sabia que todos los medios
siempre tienen paginas vacias, osea yo veia que llegaban revistas
de afuera y que hacian grupos, hacia Mecéanica Popular, Buen Ho-
gar, después saco Caras y que tenian siempre fotos de reemplazo
porque si no llegaba alguien se ponia una foto mas del articulo.
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Entonces aproveché esos espacios e hice una campana, incluso
el Mercurio dié un aviso en una pagina y ahi me llamo el director
y me dijo pueden ser dos de media y era cualquier plata, pero
decia... el WWF agradece al Mercurio, y el presidente del WWF era
el principe Felipe de Edimburgo. Entonces saqué esta foto cuando
Chile firmo, hice un aviso por mi cuenta del WWF, donde se agra-
decio¢ al gobierno de Chile haber firmado este acuerdo. Entonces
me quedé con la foto y el video que hice para Habeas Corpus, no
se si sabes, pero eran muchos autorretratos. Hice un video como
un amigo dijo de desempate, y que era esta foto colgada en un
mecanismo que hacia, y le sacaba una polaroid y atras ponia la
camara fija grabando. Sacaba una polaroid y después sacaba la
foto que estaba colgada con una precia y reemplazaba la foto por
la polaroid y la ponia ahi'y dejaba que se revelara, entonces era una
tension que se producia porque la polaroid se revela altiro y la tele
es ultra rapida, pero la pones alas dos y parecia que la polaroid se
demoraba tres horas, que no se revela y no se revela, o sea tres
minutos en tele, en una pantalla de television es mucho tiempo,
entonces ahi la foto se empezaba a revelar y cuando estaba ya
mas 0 menos revelada, le sacaba otra polaroid, y la reemplazaba
por la que estaba ahi. Entonces ponia a revelar un polaroid de la
polaroid y fotografiada con la polaroid y asi seis veces, entonces
se iba... como la nifa de los polvos royal que tiene un tarrito que
esta el polvo royal con ella que tiene el tarrito, la nifia de klenzo
creo que es la nifa.

SS: Si, si, como la obra de Gonzalo Diaz. Es como una meta/
imagen no?



MF: Claro, como una extincion de la imagen a través de interven-
cion tecnoldgica. Y si, el video era espectacular, porque en ese
momento no se conocia, y yo pillé por ahi no sé cémo, grabaciones
de canto de ballenas submarinas, por ahi por fines de los sesenta
que habian empezado las primeras, pero el setenta y nueve que
arme esa obra, solo los cientificos conocian ese material. Entonces
tU escuchabas como estos lamentos... fue bien potente, buenoy a
muchos les gusto porque todo lo otro era autorretrato, autocritico,
dar la cara es peligroso, reemplazar, hacer pasar mi cara por otro
es porque se podian tener problemas, entonces ahi usamos esto,
estaimagen de la ballena para no poner la cara mia. Ademas, como
para preguntarse qué pasa aqui no? Como hizo Ronald kay con
esta foto del centro mal tomada en
no sé, algun momento, con algun pedazo de una frase... 0 sea se
experimentaba mucho. Y en este caso (VEig=iE Kerz1telelof olotir=1
| la ballena, gustd y quedd. Ese es mi cuento, ahora las demas. ..

IRCIRCIRERe=\EolelefolelSi IR el cSto es de Leppe, seguramente.
Estaban todos asociados. Digamos aca [REgzake ez e elelof oJeiE

es una buena idea poner una foto de los tres, porque o
sino la foto de quién pones, no?. Este recuento que tu tienes es
genial. Tienes una historia en si. Ya podria ser perfectamente una
publicacion.

SS: Por ejemplo, esta postal [JiEgsgiefer=1t=olelofolor=INSEY|. Ticne

en el anverso una imagen que es la fotografia de una obra. Tiene
relacion con las obras que se exponen, no?

MF: Sj, si.
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SS: Ya, como que existe ese link por asf decirlo.

MF: Si, eso si. Digamos en mi caso, con la postal de “Habeas
Corpus” la imagen de la postal es incluso parte de la exposicion.
En el caso de la exposicion “Con Textos” escogen poner como
imagen una parte de una pagina de la revista Manuscrito, eso
debe tener una explicacion pero yo no se cual es la relacion ahi,
me entiendes? Esta exposicion [k Ko r=llolelof olelS=UNZIH
fué famosa esta cuestion, porque eran los nuevos pintores, que
uno se fue a Estados Unidos, se fueron los dos creo, y Benmayor
volvid y se dedicd a pintar. Pintar en ese momento no corria, o
sea olvidate ya paso tu siglo, pero ellos lo hacian, no dejaron de
pintar en un momento que era duro pintar.

SS: Por otro lado, yo estuve revisando el Archivo Institucional del
Museo de Arte Contemporaneo. Revisé las invitaciones que se
enviaron previo al corte histérico con el que estoy trabajando, es
decir, previo a los ochenta, pre-dictadura. Todas las que encontré
son de un formato totalmente diferente, eran como unas cartas
de cartulinas de un solo color, a veces, no siempre en color y eran
muy formales, como una carta o algo asi. Me llama la atencion
entonces, la eleccion de este formato. La tarjeta postal que tiene
esta dualidad donde por un lado va la imagen y por otra lado va
el texto, no? articular anverso y reverso. En este sentido hay un
valor méas experimental, de apropiarse visualmente también del
objeto. Entonces, la decisiéon de usar este formato me llama mu-
cho la atencién. Sera una propuesta que nace desde la galeria,
influenciado quizas por los artistas...



MF: Mira el formato que tu dices que se siguié usando mucho
tiempo es el formato de tarjetéon americano, que es un formato
pensado para que entre en un sobre americano. Por ejemplo,
cuando nosotros haciamos una imagen corporativa teniamos
que incluir el tarjetén. Los dos formatos que habia, era el medio
cuadrado y el otro alargado. Entonces, los disefiadores nuevos
usaban el alargado porque era mas moderno, pero era una forma
en que tipeado o impreso, ponian “Fulano de tal, director del no
sé qué, tiene el honor de invitar a .... se ponia el nombre, a la ex-
posicién tanto tanto...” Esa era como la formalidad, y sobretodo
por parte de instituciones. Por otro lado, se la jugaban bastante
con catalogos algunas galerias que se la podian, como la Galeria
Epoca por ejemplo, y probablemente al mandar la invitacion la
mandaban con alguna grafica, quizas buscando otros formatos,
pero por lo general lo institucional era el tarjeton americano, por
eso lo que tu viste del MAC, era lo que se hacia antes, como el
Museo de Bellas Artes, un Ministerio o una Empresa también. El
estandar formal de una invitacion. Después se empezd a usar
postales, aca ya se empezd a trabajar de otra manera, pero al
comienzo se supone que tu ponias el destinatario, lo tirabas a un
buzdn de correo y era la manera de hacerlo. Tomabas doscientas
de la lista de destinatarios que tenia la galeria y se iban al correo,
se iban timbrando y se iban por correo, porque era la manera
de llegar. No habia mail, internet, ni todo lo que fuera telefax por
ejemplo en ese momento recién eso estaba comenzado. Oye este
trabajo que estas haciendo es muy lindo, de reunir todas estas
invitaciones. Vas a hacer una edicion?

ANEXOS | 243



244 | ANEXOS

SS: Yo lo estoy presentando como mi proyecto de titulo, generando
un andlisis de todo esto, pero si, estoy con ganas de retomarlo
con mas proyeccion.

MF: Ah si, esta muy bueno esto. Que lo puedas compartir, que
la gente lo vea.

SS: Si ha sido un trabajo de reunir varias, me he movido en conseguir
cada vez mas postales. Tengo dos grupos que son mas grandes,
que es Galeria Sur y Galerfa Visuala. Por ejemplo en Visuala, si
bien me ha costado encontrar mas material grafico que se pueda
asociar a los eventos que invitan, a mi parecer es la galeria que
utiliza el formato de manera mas experimental. Tienen decisiones
muy pregnantes como el sistema por cual estan impresas que
es serigrafia, siempre estan en duotono, presentan esta mancha
blanca que luego va el texto, y en el reverso escritas de la misma
manera con un interlineado que forma un blogue de texto.

MF: Yo recuerdo que habia una nifia que estaba detras de Visuala,
que era bien... la Michi Donoso...

SS: Si las directoras de la Galeria era Michi Donoso y Mdnica
Alvarez...

MF: Si, claro. Cuantas invitaciones tienes tu?

SS: Tengo catorce de Galeria Visuala. Siete de ellas estan dirigidas
a usted. De Galeria Bucci hay una invitacién a su nombre, Galeria



la Plaza hay dos invitaciones a su nombre, en Galeria Sur dos mas
Su exposicion de Habeas Corpus, en Galeria La Fachada hay una,
y Galeria Arte Actual una también.

MF: Pucha que era famosillo.

SS: Si, por eso la decision de escribirle a usted. Contactarlo a
usted esta guiado por dos cosas, primero porque hay muchas que
estan destinadas a su nombre y dos, porque en la medida que fui
investigando, me di cuenta que usted era una figura relevante en
ese momento en tanto su labor de gestor y también de productor
de arte, entonces a la par de las postales me he ido encontrando
con libros y catalogos, donde aparece Editores Asociados por
ejemplo, que edita el libro El espacio de aca de Ronald Kay...

MF: Si, Editores Asociados ahi trabajaba con Paulina Castro, don-
de editamos dos publicaciones. Después se cambia el nombre a
Disefiadores Asociados, y también se editan dos publicaciones.
Esa es otra empresa, un amigo que habia conocido mucho tiempo
antes y me dijo “tengo una empresa igual que la tuya se llama
Disefiadores Asociados, pero estoy yo solo, te quieres sumar?”,
bueno ya le dije yo y ahi seguimos.

SS: Hablando un poco de las imprentas, yo me di cuenta viendo el
reverso de las postales, que algunas tienen los créditos y aparece
el lugar de impresion, se repite mucho Punto Color Serigrafia y
Offset Buitano y Hurtado. Ellos eran los proveedores como de la
época, del mundo de la impresion?
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MF: Si, si. Mira, yo trabajaba con imprentas, por ejemplo los clientes
que teniamos imprimamos a todo color entonces ahi era Printed
y Ograma principalmente, y Ograma que paso a ser de Morgan.
Obviamente que para estas postales, era muy caro Ograma porque
no iban a parar maquina para hacer unas postales de bajo tiraje,
entonces se acudia a otra empresas que yo no lo manejo. Piensa
que con quienes trabajaron en Galerfa Sur, fue la Roser Bru, que a
través de su marido por Muebles Sur, entonces ellos deben haber
tenido muchas imprentas conocidas que le hacian las etiquetas
para los colchones, los muebles, entonces eran proveedores
“amigos”. Ahora Hurtado, es un nombre que ha estado metido
mucho tiempo en el mundo de la imprenta.

Bueno y como te cuento mi papel en esta movida del arte, fue
triangular servicio por servicio asi se pagaba, porque no habia plata,
eso lo empezamos a hacer con Pancho Zegers. Pero Pancho y
yo éramos artistas, yo habia dejado la escuela de arte diez afios
antes, el 68’ porque Mario Toral me empezé a ensefiar acuarela, y
yo no queria aprender acuarela, acababa de ver... de ir a Europa fui
a todos los museos que me dijeron, la Yoko Ono, el arte cinético,
el arte contemporaneo, toda esa movida, entonces dije chao, esta
escuela es del siglo XIX, después llega Toral a ensefiarme acuarela,
entonces me ful, me dedique a trabajar en disefio y me empezd
a ir paulatinamente bien, entonces el 78’ quizas afios después ya
tenia mi agencia y habia un curso de cine y Pancho me dice “ya
témalo, yo me hago cargo”, porque él estaba pendiente de que
yo volviera a hacer arte y ahi tomé ese curso y conoci a Alfredo
Jaar y lo pasamos muy bien. Ahi la Nelly Richard a comienzos del



79’ hizo un ciclo de conferencias en el Chileno Norteamericano,
donde estaba el curso de cine, asistimos, ahi ella dictaminé que
la pintura habia muerto, y seguimos amigos y después se acercod
para que ayudara en la exposicion de Davila, porque yo tenia esta
oficina de disefio y bueno, pasaba eso, conseguia precios gratis
por el catalogo, me metian en el disefio si era el caso y después
el artista me pasaba una obra.

SS: En la agencia de Zegers después pasaba lo mismo? como
esto de triangular servicios por servicios?

MF: Si, lo que pasa es que Zegers empezo a hacerlo bien con la
agencia, realmente lo hizo muy bien, o sea lo hizo como yo jamas
lo habria hecho. Yo estaba a cargo del disefio, de la edicion, como
experiencias, pero habia que hacerlo de otra manera y Pancho
lo hizo. Sacamos el premio de publicidad del Mercurio, fue muy
importante con una campafa que habia hecho yo, y ahi yo dije
hasta aqui llego, porque empecé a darme cuenta que la publicidad
no me llamaba mucho, pero Pancho lo hizo super bien. Bueno
muy interesante la conversacion, y no se, tienes alguna otra pre-
gunta? para que vayamos cerrando, puedes escribirme tambien
cuando quieras...

SS: Quizas es una ayuda, porque la gran pregunta tiene que ver
con descifrar la produccion de estas tarjetas postales, por lo que
he averiguado se que Gonzalo Diaz y Nury Gonzalez trabajaron
detras de galeria Visuala, entonces sabe usted si ellos dos estu-
vieron tras la produccion/fabricacion de algunas de estas tarjetas
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postales? qué vinculo tienen ellos con las postales? Le pregunto
porque quizas usted se acuerda de las personas que trrabajan ah,
ya que se movia dentro de esta escena de arte...

MF: Mira lo que podrias ver de postales en los 80’ en el mundo del
arte, es... yo creo que esto es una tendencia que estaba pasando
con las galerfas de arte en el extranjero y que estaban circulando
asi, de esta manera con este formato, entonces alguien recibid
una u otra, y dijeron ya hagamos postales, y ya empezaron a
producirlas aca con particular ahinco, pero el formato de usar la
postal yo creo que vino de afuera.

SS: Si, yoigual lo creo, porque en la caja que yo encontré de Paula
Honorato que esta en el CeDoc habian invitaciones internacionales
esos mismos anos, invitaciones de Nueva York de Alfredo Jaar, o
encontré algunas de Catalina Parra también. Aca en este catalogo
las deje fuera porque entonces poniendo atencion a lo local, pero
sin duda que pudo haber sido un referente importante a la hora de
generar soportes graficos “novedosos”, se nota la influencia quizas.

MF: Es que la postal es un formato muy funcional, o sea si no se
les hubiera ocurrido la postal seria una generacion tonta, porque
es muy comoda. Tienes una imagen, tienes un espacio para
escribir algo ademas del destinatario y la pones en un buzén de
COorreo y se va.

SS: Claro. Todo muy pre-internet no?. Usted cree que es buena idea
escribir a Nury Gonzélez, para preguntar acerca de estas postales?



MF: Si, si claro.

SS: Y usted me podria facilitar su mail, algun contacto de ella? o
de Gonzalo Diaz.

MF: Tendria que conseguirlo, puedo buscarlo. Nury no sé si sigue
como directora del MAPA, que exponen aca en la sala que esta
aca abajo en el GAM. Ahi puedes ubicar a la Nury, porque yo se
que ella esta detras de eso. Gonzalo hace rato que no lo veo, pero
bueno ahi puedes llegar por la Chile.

SS: Y es posible que usted tenga el mail de alguien que trabajé en
punto color? es posible contactar a alguien de ahi?

MF: Mira yo voy a... hay una imprenta que sigue, que era de otro
tipo de cosas, sobretodo de papeleria y que era de Vicente Larrea,
pero él no es que tiene algo que ver, pero a él le podria preguntar,
tiene aun su imprenta, el sabe mucho de esa movida, o sino Soto
Veragua que él ha escrito sobre la historia de la imprenta, el te
podria hacer un discurso de punto color. Ahora que me acuerdo,
Rodrigo Walker, creo que él era el duefio de punto color. Punto
color fue una de las primeras imprentas industriales tecnologizadas
de serigrafia, porque hacia etiquetas hasta para envases, como
opcidn al offset, porque el offset puede hacer 10 mil ejemplares en
una salida, pero si quieres hacer mil tienes la serigrafia. Entonces
por tema de tiraje, que estas postales no debieron ser mucho, si
vas a una imprenta normal no van a parar maquina para hacerlas,
entiendes? Si querias hacer 500, pero te hacian mil y te cobraban
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10 pesos mas, es algo absurdo el tema del tiraje, hay que cono-
cer bien eso, porque en ajustar las maquinas sobre todo en un
formato chico... Y punto color era una serigrafia, fotoserigrafia alta
calidad, buena trama. A él lo podrias contactar, Rodrigo organizd
en algun momento la escuela de disefio de la Universidad Mayor,
pero esta vigente.

SS: Que buen dato. Encuentro interesante este cruce tan directo
con el disefio, porque algo que me ha pasado con esta investigacion
es que en la Escuela de Disefio en la Universidad de Chile ha sido
que, claro es complejo insertar estos documentos en el interés
disciplinar del disefio. Si yo presento estas postales que a la vez
se relacionan con otros documentos como publicaciones de arte
o catalogos, puede ser cuestionable porque provienen del mundo
del arte, y a pesar de eso ahora nos vamos dando cuenta de que
esta muy cerca del disefio, esta Rodrigo Walker, esta usted...

MF: Si esta esta muy ligado al disefio, mucho. No solo porque hay
personas del disefio que esta detras en ciertos casos de esto, sino
porgue se hacia disefio desde el arte en esa época, 0 sea para mi
fue relativamente facil irme del arte al disefio y trabajar de eso y
hacerlo bien porque hay ciertas estructuras que se asemejan. Lo
que tienes que tener cuidado, se lo digo siempre a los disefiadores
es que la creacion en el disefio es en funcion de algo, la forma
sigue a la funcién, en cambio en el arte no. De hecho escribi para
un libro algo que llamé el arte es indtil, frente al disefio el arte no

tiene ninguna utilidad. Mira estas decisiones Rk Koz e olele
eeSEWEN. buenas o malas son de disefo, ahora acuerdate que



en esa época todo era linotipia 0 composiciones que ya ahora
es todo digital. Nosotros en Disefiadores Asociados tuvimos una
empresa que se llamaba Texel que le hacia textos al que quisiera,
venian unos rollos fotograficos sellados obviamente, tu tipeabas
con la tipografia que querias, habia fuentes disponibles obviamente
no tanta variedad, y te salian las tiras de los textos para llegar y
pegar, asi hicimos todos estos libros y catalogos, se logran muy
buenos resultados. Yo empecé en todo caso con la linotipia con
plomo, donde tu llegabas a un lugar lo mandabas a hacer y tres
dias después lo pasabas a buscar listo los textos armados con
plomo 'y asi se producia la publicidad y todo. De hecho hice la por-
tada del Libro Blanco del cambio de gobierno en Chile, yo estaba
trabajando en Lord Cochrane cuando vino el Golpe. Entonces me
dijeron hay que hacer la portada de esto, no hay que tocar nada,
el contenido nada, solamente la portada, entonces, me acuerdo
de eso porque fue terrible a mi me toco el Golpe en la mafiana y
yo estaba en el centro en Lord Cochrane, fue todo una épica. Fui
donde el maestro tipdgrafo y le dije “ya escriba en esta letra estas
partes, Libro Blanco...” me pregunto ya ahora lo imprimimos en
papel? y le dije “no, ahora le vamos a sacar una foto a todas estas
barritas de plomo que hay aca, las palabras ya entintadas” y esa
fue la portada, esa foto.

SS: Entonces en la portada de ese libro, es una foto de la linotipia”?
MF: Si. Y ahi me miraban los amigos y decian.. puro plomo, y pasd

desapercibido. Eso ya lo esta escribiendo un amigo, que escribe
acerca de esa aventura. Lo deben haber encontrado muy militar,
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porgue era rudo que se yo, pero es puro plomo... Es una buena
historia, pero no fue muy feliz nada de esa época.

CONVERSACION CON JUSTO PASTOR MELLADO
Jueves 02 agosto 2018.

En Fundacion Centro de Estudios de Arte (CEdA)
11:00 am.

SS: En aspectos graficos, si tuvieras que diferenciar el trabajo
de Dittborn con el de Diaz, o sea obviamente hay diferencias,
pero provienen o los dos ejercitan constante e insistentemente
la serigrafia...

JPM: Ahi el asunto es totalmente antagénico, si bien ambos usan
la serigrafia, pero el uso que hace Gonzalo Diaz de la serigrafia seria
oportunista silo comparamos, pero oportunista No es nada inmoral
0 antiético, sino que él encuentra en la serigrafia una plataforma
polémica para discutirle a Dittborn su sobredeterminacion también,
cuidado. Entonces lo que hace Gonzalo Diaz con la serigrafia es
re/pictorizarla, y 1o que hace Dittborn con la serigrafia es des/
pictorizarla. Y eso es lo interesante de la polémica. Sobretodo si
tu me muestras esas tarjetas, efectivamente la serie de tarjetas
de Visuala es un gjemplo de trabajo sistematico de Gonzalo Diaz
en cuanto a demostrar lo que te estoy diciendo en un soporte
preciso que se le presenta, en ese sentido es mas oportunista.
“Hay que hacer tarjetas. Hago las tarjetas, ah si, pero no las hago



de cualquier manera” cada tarjeta es un enunciado grafico, vez?

SS: Entonces Gonzalo trabajaba en Visuala, él tenia vinculo con
esa galeria?

JPM: No, era el duefio de Visuala. El era Visuala.
SS: y tU? cual era tu relacion ahi?

JPM: No, yo era amigo de la gente, nada mas. Mi rol era mucho
mas lateral, formaba parte del ndcleo. Esto era un nicleo. Visuala
era un grupo de amigos también. Pero sobretodo Visuala estaba
dirigida por la Michi Donoso, pero quien estaba habilitando, no
te voy a decir detras porque eso da una cosa como moralista,
no, el gran sostenedor de Visuala era Gonzalo Diaz. Obviamente.
Conceptualmente. En un momento era una galeria destinada a
rendir frutos, o sea pretendian vender mucho y la monto la Michi
Donoso con la ex mujer de Gonzalo Diaz, que era la Mdnica
Alvarez, entonces es un proyecto inicial de Ménica y de la Michi,
en el cual entra Gonzalo obviamente a colaborar con ellas para
entre comillas no se equivoquen tanto, y la pelea era, digo pelea
fraterna y no menos dura de repente, era entre un conceptualismo
alo Gonzalo y el neo-expresionismo a lo Michi, pero finalmente las
grandes exposiciones que se hicieron ahi siempre fueron producto
de una negociacion entre ellos, obvio.

SS: Gonzalo, él era encargado de hacer todas estas tarjetas postales?

JPM: Bueno, y Gonzalo eso si tenia el aparato editorial, y el apa
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rato editorial era un chiste, era una ficcion también. Era otro tipo
de trabajo de Gonzalo Diaz, porque Gonzalo es un gran editor
en ese sentido. Entonces por un lado te editd las tarjetas, esa es
una estrategia de soporte, verdad?, jamas las pensé como un
elemento de un arte postal por ejemplo. Para nada, no. No eran
eso. Eran oportunidad de plantearle un problema a Dittborn, aqui
estan. Esto es pintura.

S8S: Si, es como una reproduccion de obra mediada por la serigrafia. ..

JPM: Es que es mas que una reproduccioén de obra. Esta el museo,
esta el marco, esta el marco hiper tramado, luego una pintura de
un paisaje que Diaz toma de otro lado y que pinta en un... perdén
pero aqui en esta tarjeta pasan muchas cosas. Entonces es un
soporte de polémica pictérica y esto
ya no era Visuala, esto es la tarjeta no de invitacion, de con-
memoracion de una performance que yo hice, de la cual no hay
registro. Yo con Gonzalo Diaz hice dos performances, esta y otra
mas. Ahi hay una historia muy bella, estas tarjetas, las pruebas
de impresion, estaban en el auto, y Gonzalo va a buscar a una
de sus hijas, la hija ve esto y dice “ahhh ya entendi” dijo, porque
cuando la nifia habia entrado a la inauguracion de la muestra, lo
que mas le habia impresionado es que los caballos estaban sin
cabezas. “Los caballos estan sin cabezas!!”. Pasan los dias y al ver
esto dice: ahora entiendo porque los caballos estan sin cabeza,
porque estan fuera de la casa. Claro, estan fuera de la casa del
arte, porque la casa del arte esta sintomatizada por el marco, fuera
de tradicion. Ahi es genial eso, eso que ella dice. Lo ominoso,



la inquietante extrafeza, aquello que no debiendo aparecer, sin
embargo aparece y te perturba. En cambio aca, es la exposicion,
es lo que implica esa exposicion. Pero no dice Banco de Prueba,
dice aca Marcacion del Territorio, entonces yo te diria que esto no
esta referido ni siquiera a Banco de Pruebas, esto esta referido a
una pintura que Gonzalo Diaz le vende, o sea a una pintura que
adquiere un banco americano, el First National City Bank para su
coleccion, y en esa pintura habia la reproduccion o una parte de
esta imagen. Entonces €l incorpora esto y el cuadro creo que se
llama Marcacion del Territorio, entonces es el cuadro pintado que
tiene una estructura ademas como incrustacion, o sea tiene una
estructura, en la cual tienes dos paginas, imaginate dos paginas,
esta graficamente concebido, es como dos paneles y como una
nota al margen lateral, pero la nota al margen se incrusta en el
corpus. Entonces queda como con dos notas al margen, pero
éstas estan incrustadas en el corpus. Esa es la manera de como
él trabaja graficamente esa pintura y aca es como trabaja pictori-
camente un espacio grafico, vez? Es otra la cosa.

SS: ya me explicaste un poco lo que pasaba con las tarjetas
emitidas por Galeria Visuala, y en Galeria Sur? ;Quién estaba a
cargo de eso?

JPM: Leppe, él estaba a cargo de la... es que la relacién con Sur
era una relacion comercial. Zegers llevaba la cuenta de Muebles
Sur, por lo tanto se ocupaba también de la grafica de Galeria Sur.
Y por lo tanto era su empresa (Zegers) la que las producia. Por
ejemplo esta es de Sur? [REKaR:Ke= 1 lolelofolelSi =NV
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S8S: Si, aca estan agrupadas todas las de Sur. Luego acé empiezan
a estar numeradas, cuando comienzan las exposiciones Arte &
Texto, que se relacionan también con unos catalogos. Se mueven
de lugar a la plaza del Drugstore y parten estas postales que estan
numeradas y presentan siempre este triangulo, no sé a qué va la
presencia sistematica de este triangulo...

JPM: Ah no pero eso es el racionalismo, eso es un logo de
Leppe. El logo lo hizo Leppe, vez? el triangulo es la marca de la
galeria interviniendo en el espacio de la cultura chilena. Mira sigue
(continuo mostrandole las tarjetas postales). Todas esas que van
numeradas estan acompafiadas de un catalogo entrecomillas. Esto
por ejemplo, ese disefio es mio [T E G S NAEY
esto nadie lo sabe, nadie lo conoce. La pintura ésta nadie la tiene
tampoco. Nadie la tiene porque en el fondo Richard la secuestro,
la obra. Es una obra critica sobre Leppe-Diaz-Dittborn de parte de
Davila y que no les gustd para nada, entonces acusaron a Davila
de haber sido manipulado por mi. Pero sabes quién tiene todo
eso? Gaspar Galaz tiene las diapositivas de la Fabula de la Pintura
Chilena, ahora que aparecié esta cosa aqui. Y por qué aparece
esto? Mira, es un comics de la Guerra del Pacifico de la historieta
dibujada de la Guerra del Pacifico publicada durante la dictadura.

SS: Y por qué utilizas este comics para hacer la tarjeta postal?
por qué presentas esta imagen?

JPM: Yo hago la tarjeta con ese cémics porque es la historia ra-
diofénica del “Adids al séptimo de linea”. “La fabula de la pintura



chilena” que dice acd, esa es mi manuscripcion.

SS: Y como llegaste a utilizar este comics, se relaciona con la
pintura? Con las obras que se montan en esta exposicion?

JPM: No, no, no. Se relaciona con una cosa Dittboriana. Tienes un
comics de la guerra, pero el comics tiene un guién de una novela
escrita que se llama “Adids al séptimo de linea”, pero esa novela,
partié siendo un guién de radioteatro. Entonces tienes ahi, guion de
radioteatro, novela e historieta dibujada. Historias de mediaciones
de la historia, a eso le llamamos fabulacion.

SS: A pesar de que Leppe era quien disefiaba y diagramaba ese
tiempo las tarjetas postales, por qué llegaste tu a editar esta tarjeta
en particular?

JPM: Porque yo era, no el curador de la muestra, pero trabajé con
Davila para hacer la muestra. Y esto que era muy facil hacerlo en
la oficina de Zegers, ellos hacian estas tarjetas. Como la oficina
de Zegers llevaba la cuenta de Muebles Sur, me resultaba facil a
mi hacer esto.

SS: Pero esto da la impresion que es un formato definido, mira,
siempre el reverso de la tarjeta es igual, responde a una diagra-
macion ya estructurada.

JPM: Pero claro, solamente va cambiando la imagen que se pone
en el anverso.
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SS: Claro, y esa labor la hacia como tu me cuentas, Leppe. De
hecho hay algunas tarjetas postales que tienen escrito disefio y
diagramacion: Leppe y Velasquez. Esta textual, como una referencia
alaimagen. ¢Quién es Velasquez?

JPM: No lo sé, debe haber sido alguien que trabajaba en conjunto
con Leppe. Pero en esta postal de la que estamos hablando yo
hice laimagen, yo le debi haber dicho a Leppe, quizas él no estaba
muy convencido, pero daba lo mismo. Me dijeron que buenoy listo,
salié eso. Yo iba, sacaba la foto en Kodalith, son procedimientos
que yo ya sabia y armabamos el original y listo. Debo haber armado
hasta yo mismo el original.

SS: Por ejemplo esta postal tiene como imagen un zoom a una
pagina de la revista Manuscrito. Al texto que escribe Ronald Kay.
Esto debi6 ser idea de Leppe entonces...

JPM: Seguro. Tiene créditos? dice algo ahi?

SS: No, no tiene créditos, sélo explica la referencia de donde se
obtuvo la imagen.

JPM: Y a qué exposicion corresponde?
SS: A la exposicion Con Textos, del afio 1982.

JPM: Ahhh ya, bueno, eso. Lo armaba Leppe, lo inventaba Leppe,
yo creo que Altamirano, de repente, Richard seguramente. En ese
sentido. Esto, por ejemplo [NEE KK 1t=Uele[of olelSi =l ¥2P2l | csto es



Diaz. El daba todos los datos y se hacia la postal. Yo llegue a ser
organizador del taller de produccion de Zegers, asi que esto sabia
como se hacia. Ellos manejaban la galeria, no tan solo la cuenta
sino que la grafica de la galeria. Entonces el sistema galeria sur
es un sistema también. Mira acé
dice Justo Mellado y Sefiora. Ahhh claro, pinturas aeropostales
de Dittborn, me la mandaron a mi.

SS: Por ejemplo esa exposicion tuvo lugar en Sur y después en
Bucci. Al mismo tiempo, 0 sea unas semanas después. Habia ese
dialogo entre galerias también no?

JPM: No, no existia didlogo.

SS: En la exposicion “Fuera de Serie”, pasa lo mismo, primero en
Sur luego en Bucci.

JPM: En el fondo es una manera de copar el maximo de espacios
posibles y Ennio Bucci se plegaba de todas maneras a esa inicia-
tiva, en ese sentido hay dialogo. No habia otra, era Sur y Bucci,
asi que nada mas. Y aca Lonquén [NEgEE: ke 1e=lole[efolelSi=UIB AN
esto yano es Sur.

SS: No, esa se exhibié en la Galeria Ojo de Buey.
JPM: Esto es precioso. Si es de Ojo de Buey, pero el sistema

es Visuala, serigrafia y todo. Uno lo ve y dice “ah no, esto es de
Visuala”. Todo esto ya es sistema Visuala, que es posterior, del
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ano 85 en adelante. Las tarjetas se llevaban de un lado a otro y
después se timbraban, aca dice Galeria Ojo de Buey, pero esto
tiene el sistema de Visuala de todas maneras.

JPM: [NEIEINE o1 Uelelof ool =R a¥2#2Y| AN esta es genial, Acuerdos

de Mayo. Lo mas importante aqui es el reverso. Cuando trabajes
las cosas, vas a trabajar sobre Visuala?. Porque hay sistemas
distintos. Por ejemplo todo esto es Gonzalo Diaz. Todo esto es
decision de Gonzalo.

SS: Pero si esta postal es de Galeria Sur, las decisiones ahi no
las tomaba Leppe?

JPM: Si, pero quién hizo esto es Gonzalo. Gonzalo y yo. Porque
habia cierta autonomia de repente para decir: oye yo quiero tal

cuestion. [NEgEE o1 ole[oyoleSillAICY . Mira esto! Sabes quien

escogiod esto? yo.

SS: Esa es una fotografia de la revista Zig-Zag, para el centenario
de Chile sali¢ esa imagen en la portada...

JPM: Si. Espérame aqui, deja ir a buscar algo... Aca esta mira, yo
tomé esta fotografia, por eso es tan mala. Porque yo fuiy la tome,
y de ahi la hicimos.

SS: Y como se relaciona esta eleccion de imagen con el evento
que invita? Es el concurso Chile-Francia...



JPM: Porque es un remake de la “Libertad Guiando al Pueblo”
el cuadro de Eugene Delacroix. Si, asi trabajabamos. Un juego,
pero funciona o no?

SS: Me podrias contar méas acerca de otras, por ejemplo aca estan
agrupadas las de Visuala y algo que las caracteriza es la presencia
de esta mancha...

JPM: Eso es totalmente Diaz, la sopa que le llamaba. Viste que
es un sistema?

SS: Y como se construye ese sistema? porque lo que yo propongo
es develar que existe una visualidad aca presente...

JPM: Si, pero eso es una visualidad propia de Gonzalo Diaz, que tu
puedes decir es obra de Gonzalo Diaz. Me refiero al sistema Visuala.

SS: Si yo tuviera que descomponer esta visualidad, que elementos
se presentan aca?

JPM: Simple, la sopa arriba, la sopa abajo y €l tipo usa una fotografia
0 alguin documento que se trae, y en la sopa de arriba va el titulo
que es el nombre de la galeria y abajo el nombre de la exposicion y
por detras la fotografia de referencia. Asi es el sistema, nada mas.

SS: Pero se puede poner mas atencion incluso, porque la imagen
varia, a veces son fotografias, otras son documentos, reproduc-
ciones de obra...
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JPM: Si, pero en su mayoria son todos documentos. Hay otra
veces que son reproducciones de obra, Si.

SS: Mira acé hay reproduccion de obra. [UEgsigiekez1r=lolslefolels =1l =M

JPM: Sj, esa es otra galeria, ya es otra cosa. Por eso es mejor, a
que te sometas, entre comillas, a dos sistemas. En el fondo, Galeria
Sur que es Leppe y Galeria Visuala que es Diaz, y si quieres hacer
las cosas mas simples dedicate a uno solo. Porque ya con el puro
sistema Visuala tienes para hacer una tesis.

SS: Si, me parece muy interesante esto que planteas de plantear-
lo como dos sistemas. En el de Visuala esta constantemente la
presencia de la mancha.

JPM: Si justamente, tiene que ver con un tema de niveles de
impresion y de lectura, pero sobretodo de estratificacion de la
impresién, entonces si vas a trasladar una foto ya tramada en alto
contraste y la vas a imprimir en un color azul eléctrico por ejemplo,
le pones un color complementario, pero necesita que los textos
estén en otra mancha, y le pones una lengueta, eran lenguetas.
Tipico del sistema Diaz. Es una manera de indicar también los calces
y descalces. Uno podria hacer la historia de muchas cosas nada
mas que interpretando iconoldgicamente las propias imagenes.

[ ver en el catalog postal F.25 ]

SS: Eso es “Hijos de la Dicha”, una exposicion grupal curada por
Gonzalo Diaz, pero en Galeria Sur...



JPM: Esto lo hizo Diaz.

SS: Entonces en algunos casos habia participacion del artista
que exponia en las decisiones de construccion de la imagen que
va en el anverso.

JPM: En algunos casos.

SS: Por otro lado, a mi me gustaria preguntarte tu opinion respecto
de algo que creo posible. Me lei un texto de Adriana Valdés, que
aparece en La Separata 1, que se llama “Caption es palabra cap-
ciosa”, ahi ella presenta tres maneras de cdémo relacionar texto e
imagen, habla de la ilustracién, de la leyenda y de la interaccion.

JPM: Pero ella habla del pie de pagina, tu aca esta hablando del
anverso y reverso. Esto es una tarjeta postal.

SS: No siempre habla del pie de pagina, son tres relaciones dis-
tintas. Si yo determino que el anverso es laimagen y el reverso es
el texto... hay veces que interactuan.

JPM: Si, pero esto, el reverso, no es el pie de pagina. Estas for-
zando a decir ahi esto es pie de pagina. Cumple funciones de pie
de pagina también, si, pero es mas que eso. Tu matriz debe ser
eso, analizar el anverso y el reverso. Pero ahi tienes que pensar
que es una interaccién entre espacio visual y espacio literario.

SS: Entonces, yo pienso gue la interaccion se da mas aln cuando
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el espacio de escritura interfiere en el espacio de la imagen.

JPM: Es que a veces no interfiere, se complementan. Entonces
ahi tienes que pensar que hay interlocucion. Lailustracion no seria
una interaccion. La imagen ilustra un texto.

SS: Por ejemplo si en una tarjeta postal, en el espacio visual,
la imagen es una reproduccion de obra yo diria que eso es una
ilustracion del evento al cual se invita...

JPM: No.

SS: Por qué?

JPM: Porque depende de la tarjeta, depende de cada enunciado.
Ya la tarjeta no tiene relaciones ilustrativas. Ya te rompe el marco
de la ilustracion.

SS: Tu crees eso? No es el anverso un espacio visual donde se
ilustra la funcion del texto que te invita a participar de un evento
en particular?

JPM: Si, pero al mismo tiempo es una ilustracion tan consciente
de si misma que resulta parddica de inmediato. Vez? Entonces

ya no es ilustrativa.

SS: Si no que es imagen por si misma...



JPM: No, esto es laimagen por si misma, las dos partes. Anverso
y reverso. La coordinacion entre ambas.

SS: Entonces me gustaria si me pudieses ayudar como poder
analizar esto, entendiendo que es un objeto que funciona por
ambos lados, por un lado tiene una construccion de imagen y por
otro lado tiene una funcién indicativa. ..

JPM: indicativa y de poder, hay algunas que estan sobreimpresas,
que tienen carga de impresion no mecanica sino de goma, en fin.
Todo eso es un espacio. Tienes que inventar un pequefo dispositivo
de andlisis de anverso y reverso y establecer en funcién de eso si
hay relaciones de mayor 0 menor ilustratividad o de mayor y menor
conflictividad entre texto e imagen, pero siempre una conflictividad
subordinada, eso es aparente pues €s un mismo objeto, es un
solo objeto. En algunos el caso estéa mas logrado, en otros no.
En esto es aparentemente méas
ilustrativo, pero ya también es una cosa de decir esto no es la
pintura de Davila, es un comics, esta puesto asi... aca hay una
anotacion manuscrita, el titulo esta escrito como pie de pagina.
Entonces ya no es una ilustracion...

SS: Es una leyenda.
JPM: Si, si una leyenda.

SS: Hablando de esa misma postal, por qué esto no es una obra
en si misma, con esa intervencion que tu le hiciste? Por qué ésto

ANEXOS | 265



266 | ANEXOS

no se transforma en una obra por si sola...

JPM: No, porque esta destinado a ser una matriz para ser impresa.
No tiene pretension Unica, digamos. Si es reproducible no es una
obra, porque es un producto grafico. No conviertas documentos
en obras.

SS: Y entonces lo que pasa en Visuala, que las realiza Gonzalo
Diaz que es artista y genera ese sistema?

JPM: No, no, no. Son series de produccion gréafica. Pero la obra
seria el concepto general de la serie. Es decir como el tipo entendid
que tenia una galeria y que el sistema se hacia asi. Porque era una
manera de no hacer catalogos también, un asunto de pobres. De
pobres con gran riqueza, porque al mismo tiempo se conseguia, o
nos conseguiamos que se yo, imprimir de la manera mas perfecta,
0 sea esas son una joyas. Entonces, es mantener un sistema muy
erudito, tecnoldgicamente, sobre cartulina “king james”, eso era muy
importante, el lujo. Trabajando en condiciones de precariedad, era
como hacer tarjetas preciosas, en las condiciones de restriccion
mayores. Eso es el hallazgo que hace Gonzalo, se consigue cosas.
Teniamos probablemente un auspicio de alguien que imprimia.
Visuala se las arreglaba...

SS: Aca sale el crédito de impresion a Punto Color Serigrafia

JPM: Y eso se lo consiguié la Nury Gonzalez, obviamente. En
cambio Sur era offset. Gran diferencia.



SS: Entonces me queda dando vuelta esto de cémo construir la
matriz de analisis. Tu piensas que tiene que ver con la manera en
cdmo interactla el anverso y el reverso?

JPM: Siy la calidad de informacién que tienes, por lo tanto cada
tarjeta postal es una mina de informacién. Es un compendio
enigmatico, esta lleno de enigmas. Entonces por eso te resulta
mas simple dedicarte a Visuala, porque se puede hablar mejor de
€s0, hablar de un sistema, el sistema es muy simple tal como te
lo acabo de sefialar, pero donde se juega todo es en la riqueza
codificada de la informaciéon que esta en el anverso y en el reverso.
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Esta investigacion se realizé en Santiago, durante
el ano 2018. El texto de las paginas interiores fue
compuesto con la familia tipografica Helvética y
se imprimieron 5 ejemplares en papel couché
de 100 grs y papel bond de 75 grs. La portada
y contraportada fue serigrafiada por Fransisco
Flores en el taller Mano Alzada y encuadernado
a mano por Colomba Encina.



