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"Prueba de Artista’ reline aun grupode grabadores
que comparten el espacio docente de la Escuela de
Arte de la Pontificia Universidad Catélica de Chile,
en el drea del grabado.

Cada uno, desde su personal perspectiva, aborda la
problemdtica de la produccién y reproducci6n de la
imagen, sin olvidar su proveniencia y espacio de
origen: el grabado.

Justo Pastor Mellado, Critico de Arte y profesor de
la Escuela de Arte de la Universidad Catélica de
Chile, ha estado en estrecho contacto con la obra de
estos grabadores y harealizado como trabajo analogo
al de ellos, los textos que componen este catalogo.
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VERONICA BARRAZA

Veronica Barraza realiza el estampado de su propio autorretrato: sentada, de f; rente, de espalda, a tamafio natural,
en colores que me hacen recordar el papel volantin; pero sobre todo, el peso de los volantines en las ensofiaciones
populares. Esto iiltimo no es justo, ya que al mencionar el papel volantin remito a una lectura nostalgica del
grabado en madera, ligada a la memoria impostada de su precariedad.

Lo que hay en el fondo de esa referencia es una escena de nifios chilenos a pie pelados, haciendo comisiones,
tejiendo el cielo, dibujando la topografia aérea de los combates sociales que ocurren en ¢l mundo

sub-lunar, Ese es uno de los tipos de fondo narrativo en que cuaja la imagineria chilena “tipica” del grabado
chileno. Por eso es injusto de mi parte pensarlo respecto de estos trabajos, porque si hay algo contra lo cual
Ver6nica Barraza ha tenido qQue combatir, para estamparse en ¢l grabado chileno, es ese fondo.

Escribo este comentario determinado por el deseo de justicia acerca del reconocimiento de su trabajo de los afios
82’s. Trabajo que ha sido puesto entre paréntesis por la sobredimension de las extensiones folomecdnicas de
entonces. Y no es la tinica que le tocar4 sufrir las omisiones de la historiografia.

Hace unas semanas he descubierto su serie de lo que he llamado “el cielo prensado™ un cielo celeste, unas nubes
pidicas y un aparato mecanico de presion. Era algo mas que una alegoria de la oclusién politica, sino una
autoreflexién sobre la imposibilidad de su objeto, en la xilografia. La prensa significaba la cita de si misma,
intentando capturar con lalentitud de sus procedimientos, una parcela de deseo figurado. Desde ese entonces hasta
hoy, su trabajo ha oscilado entre la instancia de presion y la estancia del frotamiento.

La primera vez que vi los autorretratos de esta tltima serie, le hice a Verénica Barraza el siguiente comentario:
me parecia que habia escogido una figura sentada recortada contra un fondo flotante, para no tener que pasar por
laangustia de tallar un cuerpo de pié, que sobre la mesa de tallado estaria extendido como un caddver, Lo queella
estaria tallando seria la figura de un muerto. De una fmuerta, en ese caso, puesto que se trataba de su autorretrato.
Necesidad, para poder hablar de si, de “hacerse el muerto”. Sabiendo, ya lo he dicho en otro lugar, que por
homofonia parcial, el verbo tallar se acerca a la palabra francesa “tailleur”, o sea, traje de dos piezas y/o sastre.
Porque loque hace, sobre la placa matrizes confeccionar unas piezas de referencia uterina, haciendo hueco atodo
lo largo, sacandole cuerpo a una dimension humana que sobra.

Solo reproduciendo su imagen (a)sentada, partida en dos, adquiria ésta el caracter de un autorretrato. (Y lasilla?,
La subjetividad requiere (siempre) de un soporte a la medida de su autorepresentacion. Es cierto: el respaldo
simula una escalera; pero sobretodo, la referencia objetual exterior de la caja tordxica. Si hay algo que me
impresiona en la xilografia es la representacion de las costillas, aunque vayan por fuera, como en este caso.
De frente, las manos juntas sefialan ¢l Pleno sentido que hace agua; de espaldas, es preciso no olvidas el respaldo
de la silla como aparato ortopédico: como ortopédicoesel recursoala fotografia como subsuelode 1a xilografia.
Deloque aqui se trataes de repararel dafio supuesto de las inversiones fotogréficas en el campo del grabado, como
de castigar el dispositivo mecénico mediante una ostentacion de Ia manualidad, tanto en el formato monumental,




"De luz, de sombra

y de transformacién”.
xilografia color;

90 x 60 cm. 1992.




CAROLINA BASSI

Presentado en el Concours Matisse (Grabado), el triptico de Carolina Bassi me hizo recordar de inmediatoel texto
de Margaret Holmes-Williamson, "La escarificacién de las mujeres entre los kwoma", publicado en la revista
Cause Commune en 1979.

Los Kwona viven en las alturas de Waskuk, cerca de Ambunti, en laribera del rio Sepik en Nueva Guinea, y son
conocidos de larga data por las escarificaciones abdominales de sus mujeres. Segin Whiting, antropdlogo que
en 1941 se volc6 a su estudio y a quien debemos las primeras fotografias de una mujer mostrando sus
escarificaciones en relieve, éstas son practicadas en el curso de ritos de iniciacién que marcan el paso de las
muchachas kwoma a la edad adulta.

Margaret Holmes-Williamson, fijando su atencién en uno de los motivos omamentales sostendré la hipétesis
contraria, segiin la cual estas practicas no tienen que ver con un rito de iniciacién, sino que su significacion es la
de dar a conocer la “fuerza” de la mujer que la porta.

Carolina Bassi se apoya en el relato antropolégico para precisar el estatuto de su propia intervencién formal y
tecnoldgica -de su propia “fuerza”™ en la actual coyuntura sintomal del grabado chileno. Su método somete la
historia del arte y las relaciones limitrofes entre esa historia y la antropologia, a la presion de las estructuras del
parentesco: lamuchacha kwoma es incisa por el hermano de la madre, a menos que esté impedido, en cuyo caso
se llama al sabio del pueblo. La muchacha no puede ser incisa ni por el padre, ni por el hermano, ni por el padre
de su marido o el hermano de este, porque toda la linea siendo de su misma sangre, la intervencién equivaldria
a comerse a si mismos.

Todo ocurre como si la incisién remitiera a un acto de consumo, que ademas puede indicar la repulsién de los
kwoma por el canibalismo.

(Cuil es el parentesco que este triptico establece entre los distintos regimenes imaginables?. Una pintura
desconstructiva, una fotografia y una estatuaria corporal son el referente de partida para construir la fibula de la
representacion de “lo mujer” en el arte. No es casual que el titulo del triptico sea "Las criaturas fabulosas”.
Carolina Bassi interviene el soporte a la manera de los incisores kwoma. Las incisiones que realiza son actos
desplazatorios del grabado, mediante los cuales inscribe un tipo de marca tecnolégica que remite a las artes de
la costura, pasando por el corte y confeccion. Por cierto, en el entendido que el 1éxico de esta dltima actividad ha
proporcionado conceptos que han dado sus frutos en el terreno de la critica del dibujo y de la representacién. No
es posible omitir como antecedente ¢l libro tinico de Eugenio Dittborn, editado en 1981, "Hilvanes y pespuntes
para una poética de las artes visuales”. Es sobre este fondo nocional que adquiere importancia la factura de linea
sobre tela negra sintética no-tejida; es decir, no tramada, empleada hoy dia en la industria del vestuario para
reemplazar la entre-tela. Es més: el pespunteo de Carolina Bassi -realizado con hilo blanco- bajo la forma de una
inscripcién lineal entrecortada, seré el encargado de dibujar el alcance de un trauma muiltiple: trauma de las citas
que construyen la representacién de la mujer en el arte y de la mujer en el grabado, armando la escena de
reproduccién de “lo mujer” como una matriz incisa.

El efecto de dicho trauma seré reparado mediante una operacién balsdmica de pintura, dando lugar a un espacio
ornamental que adquiere dimensiones parédicas. Al exhibir la pequefia antologia de la heréldica, lo que hace es
erigir una especie de plinto figurativo que consolida el carcter alegérico persuasivo del conjunto.




"Las flores del paraiso”, hilo y
purpurina, sobre entretela negra.
140 x 217 cm.




JAIME CRUZ

Lodecisivoenlaobrade Jaime Cruzes la figura humanay larepresentacion
literaria y socioldgica de sus transformaciones. Esta es una hipétesis con
la que no estoy del todo cierto que Jaime Cruz coincida. Pero si
apreciamos su trabajo desde los aiios 60’s hasta la fecha, podemos veren
¢1 una correspondencia constante con un tipo de discurso social, filtrado
y distanciado por una referencia nerudiana de base. Diriaque, en sordina,
su obra hace hablar la utopia como proyecto de humanizacién.

Por ejemplo, la representacion de las transformaciones de la figura
humana se asienta en la arquitecténica precolombina, no como mero
recurso ilustrativo, sino como indice de las relaciones de la piedra y de
la carne. De la carne petrificada a la camnificacion de la piedra, los
grabados de la década 60-70 son un testimonio. Tanto es asi, que Jaime
Cruz concibe el grabado como algo que va mas de alla de la tecnologia;
para él es un dispositivo autobiografico que asume su propio
cuestionamiento formal como registro de las intervenciones pulsionales
de la matriz.

Para hablar de la referencia nerudiana, la cuestion matricial es esencial,
ya que es mediante esta nocion y la practica de su modificacion, que se
anuda el sentido de su figuracién. Lo que Jaime Cruz intenta es fijar,
registrar, lahuellade las modificaciones de este proceso de carnificacion/
petrificacién, enfatizando aquellos momentos mutacionales en que la
figura adquiere rasgos de indefinicién y redefinicién, que la hacen
postular conjuntos hibridos detenidos en un estado determinado de su
proceso.

Estaeslarazén de la fascinacion de Jaime Cruz por las pruebas de estado.
Diria que su obra de conjunto €s una permanente puesta a prueba de los
diversos estados por que atraviesa la construccién de una figura. Estas
pruebas de estado sefialan un tipo de obra centrado en la retdrica del
inacabamiento. La matriz es concebida como una lengua de origen
-imagen de la matriz- que sufre sucesivas transformaciones y
deformaciones, dando lugar a miltiples lenguas de destino

-imagen del soporte-, animadas por el fantasma de una prueba final que
jamds es alcanzada del todo.

Su trabajo desarrollado durante los dltimos cinco afios ha estado definido
poruna modificacién sustancial desde las carnaciones/petrificaciones de
los 70’s, hacia una progresiva informalizacion de la carnacién, como se
puede apreciar en la serie “Mutante rotundo”, realizada en 1987.







MARIA ELENA FARIAS

Dos miés dos. Dos fotografias de interior de vehiculos en
marcha mas dos fotografias de exteriores en un interior de
vivienda fija. En el primero, dos extremos: toma de interior de
un bus canadiense realizada desde atras de dos personajes que
no son perturbados por el acto fotografico; toma de interior de
un tren boliviano, realizada desde otro tren boliviano en
movimiento, perturbando fugazmente la mirada de quien
aparece desde siempre asomada a la ventanilla. La tomarepite
la frase “es peligroso asomarse por la ventanilla” y retiene el
deseo de los cuerpos a abandonar su lugar de origen.

El horror de la diferencia de la toma reside en que los dos
ancianos del autobus no requieren exhibir su frontalidad,
porque ella estd demasiado presente en la extrema claridad del
conjunto: la luz penetra por todas partes; estdn en una vitrina.
La toma est4 realizada en la direccion del autobis; tiene un
destino seguro. Han sido sorprendidos en su mdxima
indiferencia. En cambio, la mirada de la mujer indigena esti
doblemente encuadrada: por el marco de la ventanilla de su
tren y por el marco de la ventanilla del tren que transporta al
fotégrafo. En el momento que ambas ventanillas coinciden, la
obturacién pone en funcionamientoun dispositivo de retencién
que sostiene el giro de la cabeza de un nifio que dirige su
mirada hacia un fondo del cuadro, como si hubiera en ese
fondo un secreto inenarrable.

La ventanilla del otro tren se asemeja a una toma que se
desplaza por el carrete. De ahi, la fascinacion por las imédgenes
que vemos a través de las ventanillas, como si el paisaje fuera
un telén mévil que gira gracias a un mecanismo de tramoya,
que no hace sino desviar laatencion sobre el poder reductor del
mecanismo fotogréifico.

Las tomas de exteriores, por su parte, recortan marcos que a su
vez recortan otros marcos, permitiendoelacceso auna zonade
sombraque recuerda otramemoriadel origen. Dichos espacios
exteriores-de-interior se justifican como conectivos: puras
instancias de paso, que denotan el hecho de no ser espacios
para nosotros. El acontecimiento de la toma se construye en el
vacio y en la suspensién del sujeto.




fotografia color; 40 x 50 cm.




CLAUDIA JARA

Habria dos polos imaginales, formulados a partir de una
fisica cualitativa, por no decir milica, para situar los
trabajos de Claudia Jara presentes en esta exposicion.
Estos serian los polos de lomojado y lo seco. El agua y el
aire, como dos de los cuatro elementos, me proporcionarin
el axioma conductor para la pequeiia clasificacion
simbdlica exigida por estos grabados.

Por una parte, las marcas del marco; por otra, la ambigua
consistencia de las aguadas. Las marcas son la signatura
en seco de la artista, realizadas por presion sobre el marco
de papel impreso en tinta dorada. Pero més que eso,
sefialan el deseo de instalar un comentario en una franja de
transito visual, que le disputa a la nocién de “passe-
partout”, el peso de su autoridad, para “autorizar” -valga
el desliz- un cierre.

Loencerrado serd lahuellasimple de una piedralitografica
en estado de disposicidn total. El ejercicio formal consiste
en hacer hablar la condicion significante de la tecnologia
misma, en situacién de no discriminacion figural. Lo que
Claudia Jara da a ver es el grado cero de la reproduccién
litogréfica, demandando para ello el auxilio de un marco
que la contenga. En caso tal, ¢l marco fija la condicion de
habilidad de la figuracién; pero también, puede significar
un cierre definitivo de ésta, alindicar su sepultura. O bien,
este cierre dorado solo desea guardar y poner bajo
proteccion el residuo bésico de un gesto de impresién
minima, a titulo de memoria tecnolégica primaria.

Sin embargo, por primario que sea el indice de figuracion,
no por ello se abstiene derelatar una historia: por ejemplo,
una historia de levantamiento topogréfico que manifiesta
¢l deseo de Claudia Jara por reproducir la representacion
exacta y detallada de la superficie litografica como si
fuera una superficie terrestre, pero referida a la posicion,
a la forma, a las dimensiones e identificacion posibles de
un estado determinado de materia imprimante.

LA




litografia; 35 x 39,3 cm.



PEDRO MILLAR

Plinio el Viejo, en su Historia Natural, asocia el origen del arte a una historia de cuerpo, de sombra y
de amor: a una historia de la tecnologia del trazo y del trato con la ausencia. Un alfarero de Corinto fue
el primero, escribe Plinio, que invent6 el arte de hacer retratos con laarcilla que empleaba para fabricar
sus utensilios; sin embargo, este desvio -por asi decir- manufactural, se debid gracias a su hija. Esta,
enamorada de un joven que debia partir de viaje, encerr6 con un trazo la sombra de su rostro proyectada
en el muropor laluz de una ldmpara; el padre aplicé arcilla sobre este trazo y realiz6 un modelo que puso
a cocer junto con los demds objetos.

Este relato concentra una masa de elementos que resultan de gran utilidad para la comprensién del gesto
de Pedro Millar. Por ejemplo, sostiene la ficcion por la cual se ubica al dibujo como el fundamento de
la pintura y de la escultura. La cuestién empirica de la precedencia no tiene aqui importancia alguna,
sino el intento formal de recuperar los vestigios de una ensefianza perdida.

Esto tiene directamente que ver con el compromiso que Pedro Millar mantiene respecto a paliar los
estragos provocados por el desmantelamiento de la ensefianza de arte en Chile, durante las iltimas dos
décadas. El sustituto de la hija del alfarero, por intermedio del dibujo, apunta a compensar una ausencia,
a delimitarla y conservarla como recuerdo. Del mismo modo, la ausencia de una ensefianza es
circunscrita y conservada como fantasma, redoblada por el desco de conservar y hacer soportable
mediante una nueva presencia, imagenes perdidas de un tipo de socialidad chilena muy particular.
Lasimagenes que Pedro Millar recupera provienen del inventariode laiconografiareligiosade consumo
popular, generalmente de pequefio formato. Ellas sonel punto de partida para formular unasclasificaciones
minimas de objetos emblematicos, que participan de la retdrica visual de los exvotos.

Un exvoto es una ofrenda que los fieles cuelgan en los muros de los templos, en recuerdo de algin
beneficio recibido. En este caso, se trata de poner en relieve una presentificacién formal de lo que hace
falta: es decir, elementos basicos de la vida cotidiana, pan, vino, amor, etc.. Intento, sin mds, de conservar
también, una historia de infancia que reposiciona la fabula del origen recientemente mencionada.
Crecimos de nifios animados por una prohibicién expresada en una historia escolar: la prohibicion de
botar a la basura los restos de pan, porque en el pan estaba reflejada la “carita de Dios”. Deseo, pues,
de retener una presencia ideol6gica que nos ponia en contacto directo con la cuestion de la visibilidad
y de la transubstanciacién. Un pequefio trauma de pintura reticulaba nuestra infancia, y de paso,
sobredetermina la manera como Pedro Millar organiza el espacio de su desplazamiento: de grabador
(xilégrafo, litégrafo, serigrafista) aescultor minoritario, que toma prestado a los ceramistas sus formulas
bésicas.

Esto significa producir la ficcién de abandono desde la actividad de “hacer hueco” en una matriz, de
incidir en la memoria; hacia la memoria figurada en este residuo contemporaneo de tablilla caldea. Las
arcillas cocidas de Pedro Millar, en sueconomia material e ic6nica, designando apenas un levantamiento
topografico, amenazadas por el fantasma del plano, permanecen en la cercania del gesto modulante del
alfarero de Corinto, que retrata con la tactilidad del gesto reparador la ausencia que no puede colmar.
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PATRICIA NOVOA

Recuerdo haber visto publicado en una revista de fotografia, un
rollo entero de tomas realizadas a Marylin Monroe, que ella
misma habia des-hechado, censurado, perforando cada negativo.
No puedo dejar de asociar ese orificio circular con esta marca
repetida en la serie de Patricia Novoa.

Estas fotos me provocan un efecto medio y medido. ;Qué me
interesa en ellas? ;La relacion con ese recuerdo?. Mas bien, una
cierta condicion que me hace sostener la atencion que divide el
cuadro de acuerdo alalineadel horizonte para consagrar las fugas
en lamadrugada delatoma. Hay otro clemento, que me atraviesa,
que me perfora, que me puntea. Aquila herida de la foto coincide
con el punto: El punctum es ese azar que, en ella, me punza
(Barthes).

Lo que (in)porta es la cuestién del agujerito, el disturbio en el
campo, repitiendose como la marca obsesiva de una prohibicion.
Es decir, acercarse a la puerta, pero no atravesar el umbral por
temor a ser destruido. El cementerio es un campo anilogo al de
la toma: demasiada informacién en el silencio clasificatorio de
las sepulturas recortadas contra el cielo.

En Chile, ya sabemos lo que significa fotografiar el desierto.
Siempre: instalaciones industriales decimon®énicas y cementerios.
Es decir: esas instalaciones de punta para la época, se encargan
de extraer unariquezade laque la nacién se ve despojada. ;Acaso
no hay similitud con el acto fotografico?. Este seria, siempre, 1a
memoriaactualizada de un despojo. Extrafia necesidad de nuestra
subjetividad, el documentar la pérdida. Porque en definitiva, las
instalaciones salitreras son la imagen de lo que no tenemos; delo
que nunca tuvimos. Y €n esa linea, los cementerios son el
negativo de la voluntad politicae industrial del acto de ocupacion
territorial precedente.

Demasiada informacién en el circulo ciego de 1a perforacién que
excita la cercania de la pérdida. Por ese orificio se ve lo que nos
hace falta: el cuerpo deseado en su ausencia -/1a montafia no se
asemejaa un cuerpo matemo?-, trayendo consigo la memoria de
la distancia y el abandono: alcance sicmpre diferido de este acto
fotografico, producir la captura de un objeto imposible.




fotografia color; 150 x 50 cm. 1992 !




MARIO SORO

Hace diez afios, Mario Soro realizaba unos traspasos de fotocopia -entre otros trabajos- al interior del
sistema de ensefianza. Esos Lraspasos eran solo el diagrama de otros desplazamientos corporales y
tecnoldgicos, que me han conducido a calificar el “mito Duclos-Soro-Paredes”.

ConociaMario Soroenelafio 81, cuando habia tomado la Escuela como formatode experimentacién
de la reproductibilidad de una ensefianza de dibujo y de grabado. A lo largo de estos afios he
constatado la persistenciade una estrategiaque pone el énfasisenel desmontaje de las mismas formas
de ensefianza. En lo més hondo del desmantelamiento de este tiltimo periodo, los trabajos de Soro
ponen en cuestion las pequenas plataformas de rearticulacion,

En la universidad, repone a circular, repotenciado desde el diagrama de trabajos planteadoen los 80’s,
la bateria bésica de la representacion del espacio y del cuerpo.

Su trabajo para la ltima versién de la Bienal de La Habana tendria ese sello: omitido. In-visto. No
podia ser de otro modo. El trabajo de Soro no se subordina a las correspondencias dominantes de la
época. Sus trabajos de traspaso de fotocopia, combinando imdgenes del Che Guevara con la
representacién de volumenes extraidos del tratado de perspectiva de Jan Vredeman de Vries, no tuvo
lectura,

En esta ocasion, frente a cada 1dmina -soporte de traspaso- s levanta un plinto sobre cuyo extremo,
aunaaltura que casi obliga a empinarse, dispone la maqueta de la figura geométrica reproducida en
la composici6n colgada en el muro. Dicha composicion relata, cuadro a cuadro, las modificaciones
de un estatuto politico: el Chile en sumesade trabajo ministerial, luego pronunciando su discurso en
Punta del Este, y, finalmente, en la morgue de Camiri. Esa secuencia de traspaso reproduce el
desplazamiento del valor representacional del héroe modemo, teniendo como soporte ideoldgico, el
diagrama de los espacios clasicos del poder. Para ello es preciso recordar que la escritura de El
Principe de Maguiavelo no hubiera sido posible sin la diagramaticidad del espacio albertiano. Aqui,
el disefio del espacio plastico precede el disefio del espacio politico. Todo traspaso de imégenes,
implica un reticulado conceptual que hace posible 1a proyecci6én de un programa en la pantalla
colectiva.

La obra se titula “La mesa de trabajo de los héroes” y consiste en una declinacion de la leccién de
anatomia, como fisiognémica de la reproduccion del saber que se tiene de los cuerpos. Saber que, a
la ensefianza de arte le hace falta. Mario Soro sintomatiza dicha falta, haciendo de sus cursos, trabajo
de obra.

Ya se ha dicho suficiente de la analogia entre la pose y la disposicién del cuerpo del Che y la pintura
de Mantegna. Esto, paraenfatizaren elcaracter de la pinturacomosubsuelode (toda) larepresentacién
fotografica del cuerpo.

La mesa de trabajo (escritura) se transforma en piilpito (oralidad) y luego, en mesa de diseccion
(representacion gréfica), para establecer un campo de intervencion doble, sobreponiendo la red de
la representacién politica del espacio con la red de su reproduccién discursiva. La secuencia de
fotograffas del Che corresponden a las politicas de montaje que pasan a constituirse en imagen de
marca de procesos politicos, pero su secuencialidad, adn parcial, los convierte en via crucis.




triptico; 35 x 36 cm.



KLAUDIO VIDAL

Estos tres grabados en punta seca han sido hilvanados por una
sola idea: la pilosidad. En el primer grabado, el pelo de la mujer
sefiala el deseo de abandonar el cuadro, pero no la escena. Esta
se desarrolla gracias alos cuadros sucesivos, que permitenrelatar
una historia en tres tiempos: tiempo del abandono, tiempo de la
memoria paterna y tiempo de la crucifixién. En el primero, los
brazos del hombre suplican. Tanto dolor por dicho abandono
s6lo puede ser disimulado por la talla de la vegetacion vertical
que cubre la mitad de los cuerpos.

Enel segundo grabado, el pelode lamujerindicasu incorporacion
en la escena del cuadro. Aqui es la cabeza del hombre la que estd
fuera del cuadro. Las siluetas del primero se (in)corporalizan en
el segundo, amplificando las sefiales de diferenciacidn sexual: si
en el primero, los brazos en alto designan el sexo masculino, ello
es porque los masculino se define por la amenaza de abandono;
en el segundo, en cambio, la distincién se hard efectiva a partir
de la linea: linea caligrifica para el femenino, dibujando el
cuerpocomo los limitesde uncorte; linea gruesa para elmasculino,
aislando la figura con una referencia bizantina, localizada en la
manera de precisar las costillas y las piernas. La pierna como
verticalidad desplazada que exhibe lo que al miembro le hace
falta. Ese es un hombre con la cabeza ida, fuera de cuadro, que
soloexhibe la pilosidad de su caja toréxica, para recordaral padre
que la acoge, como un érbol.

En el tercer grabado, el pelo de la mujer estd recogido y cubierto
por un manto de tinta que fija la imagen de la madre, como la
sombra que acecha desde el primer cuadro. El hombre descubierto
a su lado es un hijo. Hijo, es ser eso: descubierto, costilla al aire.
Su desnudez estden funciénde lanocidn de carcaza tordxica, que
es lo tinico mAs cercanoa una estructura de nave. Lo que importa
es que la pilosidad se ha desplazado hacia el 4rbol de doble
tronco: la trama fina rellena una forma que se asemeja a una ‘
campana. Es lo que me permite decir que la madre es viuda. Es

ella quien responde por quien estén doblando las campanas. La ]
masa del arbol redobla el anuncio de la madre, porque de manera
metonimica sefiala el lugar de la crucifixion.
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EDUARDO VILCHES

(Cémorelacionar el actual trabajo fotografico de Eduardo Vilchesconel
que le conociéramos, publicado en la portada de Revista de Arte UC?.
Habia una ventana, detrds del vidrio habia una plaza, y delante, unos
objetos: entre los cuales, un cristo datado.

(Era, efectivamente, su primer trabajo fotografico? O bien, solo era el
primero que accedia apublicar, luego de unos cuantosafios de “abandono”.
Mido mis palabras” ;abandono del grabado™ ;abandono a la fotografia?.
Como quiendice de alguien que se “ha abandonado” a practicas dudosas.
Dudosas y productivas serdn las relaciones entre sistema chileno del
grabado y fotografia en el iltimo periodo. La fotografia, para un grabador
paciente -y sapiente-, seria su perdicion: se daria aella, en tanto no habria
sabido -ni querido- resistir a la tentacién. La fotografia maquinaria su
deseo, como un dispositivo maniaco-depresivo, el polo subordinado al
aspecto fenomenoldégico de la instantaneidad y el polo depresivoal de la
pose. Tanto uno como otro aspecto se alteran y se superponen,
estableciendo relaciones de mutua necesidad. Como necesaria y fatal es
la relacién alternada y superpuesta del sistema chileno del grabado y la
préctica fotografica.

Permitaseme emplearun léxico psicopatolégico para fundar una metéfora,
desde lacual poderrendir cuenta de este trabajo. El abandono de Eduardo
Vilches aborda el aspecto maniaco de su paso de una tecnologia a otra
-serialidad lenta a serialidad rdpida- con el propésito de fijar una pausa
-depresiva- que no hace mas que retratar la ausencia del referente
figurativo.

Esa ausencia estd dibujada en la linea espiral que denota un extremo
monumental reversible. Todaesamasaminimaconcentradaen el encierro
del encuadre puede, efectivamente, venirsenos encima, de vuelta. Fijar la
pausa es retener su inevitable devolucion.

Estas fotografias retratan el cuerpo que falta. Escenificar esta falta ha sido
la constante en el trato de Eduardo Vilches con la figuracién. Lo que en
el sistema del grabado hacia erareproducir el efecto de un contorno, como
si lo unico que le hubiese importado hubiera sido delimitar la sombra.
Pero la sombra, como anticipacién olvidada del cuerpo.

No es una casualidad que Eduardo Vilches y Pedro Millar pertenezcan a
un espacio contiguo de produccién artistica. El mito de la invencion de
la pintura retorna para que ambos escriban el acontecimiento de su
novedad en el arte.
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