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Verdejo bajo el velo del mercader

EFECTOS DE CRITICA PICTORICA EN EL ARTE
EXPERIMENTAL CHILENO DE LOS 70-80

Ana Maria Risco N.

Hacia mediados de los 90, en plena época de la llamada transicion a la democracia,
algunos hechos pusieron en evidencia la magnitud de la transformacion que habia vivido
el arte en Chile durante los afios de dictadura. Uno de ellos fue la presentacion en una
céntrica galeria de la capital de una serie de obras de Juan Domingo Da4vila reunidas bajo
el titulo “Rota” (1996). Reconocido entonces como figura clave del arte critico y
experimental que despunt6 a mediados de los 70, Davila era para entonces un artista de
circulacion internacional. Al reinscribir su trabajo en Santiago de Chile lo hacia en un
pais muy distinto al que habia dejado a mediados de los 70 para radicarse en Australia.
Un pais con gobierno civil y sistema neoliberal a ultranza, integrado a las redes de la
globalizacion econdmica. El artista habia mantenido contacto esporadico con Chile y
recobrado subito protagonismo en €l hacia 1994, a raiz de una polémica con alcance
latinoamericano. Esta la habia detonado una de sus pinturas, originalmente exhibida en
una galeria londinense, ! en la que podia verse un retrato ecuestre del procer
latinoamericano Simén Bolivar con pechos de mujer, sexo descubierto y realizando un
gesto sospechosamente soez con la mano. Sin conmoverse por esa bullada polémica 2 las
obras de “Rota” volvian a presentar intervenciones de un repertorio de imdgenes ligadas
a la construccién de identidades nacionales y regionales en Latinoamérica. El conjunto
incluia las versiones y perversiones pictoricas del personaje Verdejo, ® caricatura del
“roto” chileno popularizado en los afios 30 del siglo XX por una revista de humor
gréfico, el que dialogaba en esta serie con la imagen igualmente caricaturesca del gaucho
argentino de Florencio Molina Campos. Entre las obras destacaba una versién copiada,
reducida y alterada de “La perla del Mercader”, una pintura muy afamada del repertorio
patrimonial chileno producido en el siglo XIX, llamada originalmente “Marchand
d’Esclaves”, que habia sido pintada en 1884 por Alfredo Valenzuela Puelma
(1856-1909), un “maestro de la pintura chilena” segin Antonio Romera, precursor de los

relatos sobre la historia del arte local.
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Autor: Alfredo Valenzuela Puelma
Titulo: La perla del mercader
Ano: 1884
Cortesia Museo Nacional de Bellas Artes

Si el conjunto de la propuesta de “Rota” se comporta como un hito de cierre o
consumacion de un periodo de la obra de Dédvila marcado por la asimilacion de residuos
reproducidos o industrialmente procesados de la tradicion artistica occidental, puede
decirse que su“Perla” representa también el momento culminante de una linea de trabajo
especifica del experimentalismo chileno, que a contar de mediados de los 70 se situd
criticamente ante la pintura, o ante una de las formas de su asimilacion interna bajo
l6gicas reduccionistas e instrumentales decantadas en la expresion “pintura chilena”.
Este ensayo pretende hablar sobre tal posicionamiento critico: un rasgo particular del arte
experimental que tuvo lugar en Chile a contar de mediados de los 70 y que ha permitido

que se hable en diversos contextos interpretativos de su antipictoricismo radical.

Las obras a las que voy a referirme han sido habitualmente entendidas como reacciones
al marco institucional inmediato, es decir, el de la dictadura militar y, mds recientemente,

como dimensiones de una corriente neovanguardista que recorrio la regidn a partir de los



60. Lo que intento proponer aqui es una tercera opcion, segun la cual estas propuestas
venian a entablar ademds una relacion critica con una historia mas lata y extensa que
aquella inmediatamente interrumpida por el golpe de estado en Chile. Sostendré que la
“pintura chilena” con la que ciertos artistas entraron en una relacién problemadtica en ese
periodo es una construccion discursiva que no puede entenderse sin una referencia a la
larga historia de constitucion de Chile como republica. Esto porque la expresion “pintura
chilena” que se hizo blanco de las miradas criticas del arte de avanzada hacia mediados
del 70 seria, antes que la indicacion a un tipo de arte especifico, un sustrato discursivo
que designa y sefala a la gran tradicién académica de la pintura occidental, mediada en
la regién sudamericana, primero, por el proceso de colonizacién y, luego, por los afanes
de modernizacién cultural que ritmaron el pulso de la cultura republicana. En el marco
de la hipétesis que formularé, lo criticamente abordado por cierta faceta del
experimentalismo de los 70 y 80 serian las tensiones entre arte y politica presentes en el
largo proceso de constitucion republicana, durante el cual se instauraron no solo las
instituciones “pilares” de la nacidn sino las instituciones académicas del campo del arte y

los modos de ver y representar visual y artisticamente “lo chileno” en clave identitaria.

La pequeiia pintura “La perla del mercader” (70 cm. x 60 cm.), que Dévila present6 en
la exhibicion de 1996, en Galeria Gabriela Mistral es buen punto de partida para
proponer estas ideas, porque en ella se dan cita varios niveles criticos implicados en el
giro conceptual del conjunto de las obras que revisaré. En primer lugar, la obra
corresponde a una copia casi totalmente al pie de la letra de otra pintura, cuyo autor es el
chileno Valenzuela Puelma, celebrado, lo he dicho ya, como uno de los maestros de la
pintura académica local de fines del siglo XIX y quien es, por demds, un pintor que
aprendio bien la leccién de pintura de la academia francesa.* Por otra parte, el motivo de
la pintura en cuestion corresponde a una escena propia del repertorio exotista que gand
prestigio hacia la segunda mitad de ese siglo, incluso en las colonias de Europa (que eran
por si mismas lo exotico), lo que la sitia como testimonio del colonialismo simbdlico y
cultural del contexto en que se gestd. En ella, un mercader de rasgos ardbigos, hieratico y
vestido con tunica blanca, ligeramente borroso debido a la oscuridad que opaca el plano
de fondo, levanta un velo y lo suspende en el lugar preciso que hace posible que su gesto
descubra a una mujer blanca, de figura serpentina y carnaciones casi transparentes,
sentada en el primer plano sobre una alfombra oriental. La mujer intenta cubrirse el
rostro mientras su cuerpo ofrecido en venta y bafiado en luz, queda directamente
entregado a la expectacion. La pintura de Valenzuela Puelma fue realizada y mostrada en
Paris, donde recibi6 reconocimiento que luego se replicé en Santiago, ciudad en la que el
autor la dejo a su regreso, probablemente considerando que la habia ejecutado en calidad

de becario del estado. Ha sido reiteradamente celebrada a lo largo de la historia chilena
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como representacion prodigiosa del desnudo femenino. Ninguna recepcion de las
diversas que se han conocido desde fines del siglo XIX hizo foco en el cardcter al menos
cruel de la escena que en ella se representa.® Es un icono del virtuosismo artistico local
y se presenta como una afortunada excepcion en relacidn con la escasa atencion que la
pintura local presté durante el siglo XIX al cuerpo desnudo. La réplica de Davila,
miniaturizada y exhibida en el contexto de la muestra “Rota” ofrece un inédito modelo
de recepcion de esta obra, imbuido esta vez, de una sensibilidad postcolonial: al tiempo
que en su condicion de réplica pone el dedo en la llaga de las culturas copistas, apunta
simultdneamente al trasfondo ideoldgico del colonialismo y al racismo constitutivo de la
era del imperio que enmarca al desarrollo del arte académico en el pais, con un leve pero
significativo gesto de sustitucion. En lugar de la joven esclava blanca, la pintura presenta
un cuerpo igualmente femenino pero algo mas moreno, cuyos brazos intentan cubrir la
cara impresentable, alcoholizada y desdentada del Verdejo. El rostro de esta creatura que
evoca al peonaje rural chileno —carne de cafién de la explotacion agricola, minera y
militar— toma, en el “cuadro” de D4vila, el lugar asignado por Valenzuela Puelma al
rostro doliente de la esclava. La imagen erdtica, pidica, indefensa de la mujer, objeto de
deseo del burgués visitante de salones decimononicos, queda descubierta en lo que
esconde: su condicion barbdrica asociada al colonialismo mercantil del siglo XIX. El
gesto de transposicion permite a Ddvila inscribir una imagen en la que se manifiestan
espectralmente, al tiempo que se desmontan, las alianzas entre arte, institucion y poder,

que resurgieron y fueron explotadas como fetiches en el contexto de dictadura.

Es cierto que muchas de las transformaciones que experiment6 el sistema de la
representacion artistica y sus distintas modalidades en los afnos de instalacion de la
dictadura, incluida la revolucién pictérica que impuso Davila desde la década de 1980,
pueden ser entendidas no solo como formas de didlogo incipiente, mediadas por la
estridente politica regional, con la neovanguardia y el conceptualismo internacional, sino
como complejos sistemas de reaccion ante politicas culturales concretas. Aunque hasta
hace poco tendia a existir consenso sobre el hecho de que los militares carecieron de
politicas culturales en un sentido estricto —al margen de la censura, la represion y el
exilio de artistas e intelectuales como practicas que dieron origen al llamado “apagén
cultural”’— nuevos enfoques subrayan la existencia de medidas “destinadas a la
recuperacion del patrimonio cultural y a la reivindicacion de la “chilenidad” con un
propdsito nacionalista”,® que se expresé como un “golpe estético-cultural””? desde los

primeros afios de la administracion militar. En lo que concierne a las artes visuales, este



golpe implicé medidas tendientes a la restitucion de una sensibilidad artistica ligada a las
artes tradicionales, especialmente a la pintura, considerada como un patrimonio
degradado por las politicas culturales de la Unidad Popular, que habian favorecido el
desarrollo de un arte para “el hombre nuevo” ligado a los espacios publicos y a las
practicas colectivas.?® Tanto la artesania, entendida fundamentalmente como manualidad
decorativa, como un cierto repertorio de pinturas proveniente, en su mayor parte, de las
colecciones patrimoniales decimondnicas, fueron convocados a comparecer como iconos
patrios en diversos espacios institucionales, publicos y privados, cautelados por agentes
oficiales o proclives a la oficialidad. El mismo afio 73, una institucion que habia
participado activamente de la politica de socializacion de la cultura durante el gobierno
de Allende, como el Museo Nacional de Bellas Artes, se convirtid en el centro de la
“operacion de reconstruccion” que incluyo colecta de obras, subastas y planificacion de
exhibiciones de pintura de origen local, incluida la retrospectiva del artista Juan
Francisco Gonzdlez (1853-4 — 1933)? inaugurada a pocos dias del ataque a La Moneda.
10 [ a particular predileccién de los agentes oficiales por la pintura chilena, cuyos nicleos
tradicionales se habian configurado entre mediados del siglo XIX y mediados del XX, se
hizo sentir a través de la organizacion de dos sendas exhibiciones. Estas

fueron Doscientos afios de pintura chilena y Pintura chilena contempordnea, que el
Ministerio de Educacion hizo itinerar por distintas regiones hacia fines de los 70
favoreciendo, de paso, la idea de la descentralizacion territorial que abriria camino a la
proyectada regionalizacién del pais.!! La ofensiva de instalacion de la pintura
preferentemente decimonodnica como modelo y parametro del arte nacional encontré su
correlato y refuerzo en ediciones dedicadas a promover las obras y autores de este
repertorio. Mientras se borraba en las calles todo vestigio del muralismo socialista, estas
ediciones concebidas como materiales educativos, y financiadas con recursos del estado,
12 eran repartidos en colegios y universidades para servir a la ensefianza. Se incentivo
con todo ello la produccién de nuevos relatos sobre historia del arte chileno, que para
entonces contaba con escasas versiones y solo un trabajo relevante: La Historia de la
Pintura en Chile (1951). Su autor, Antonio Romera, fue un critico influido por la escuela
culturalista espafiola, quien habia creido encontrar pruebas suficientes llamadas por él
“constantes”, para sostener la existencia de una escuela nacional en Chile, articulada,
seglin su andlisis, por la obra de los principales exponentes de la Academia.!® En la
década de los 80 se materializardn otras publicaciones!* que ofrecerdn perspectivas
historicas del arte colonial, republicano y contemporaneo. Autores como Alicia Rojas
Abrigo, Isabel Cruz, Ricardo Bindis y otros, produjeron versiones alineadas con la
sensibilidad oficial, mientras Milan Ivelic y Gaspar Galaz proponian una mirada de

contraste. Los proyectos tendian a converger en su afan de dar legitimidad a una



produccion tradicional de arte local que buscaba, desde sus primeros asomos, razones

suficientes para ser llamado “arte chileno”.

Esta reivindicacion de lo “chileno” en el arte, expresado en nuevos relatos que
aprovechan a su favor estructuras discursivas preexistentes, se consolida por medio de la
revaloracion institucional de la nocién “pintura chilena”, cuya glorificacion se impone en
el periodo como politica de estado. Tal invocacion oficial del repertorio de la pintura
nacional expresa en ese momento el triunfo de una sensibilidad patridtica, fervorosa
creyente en el valor de lo “propio”, que no ha dudado en solicitar la intervencion de otras

naciones, en particular la de Estados Unidos, para fundar su nuevo totalitarismo.
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Ciertos desarrollos incipientes del llamado arte de resistencia en el periodo se tornan mas
significativos al considerar estas politicas oficiales que ejercieron una influencia decisiva
y restrictiva sobre el campo cultural, especialmente en la primera parte del periodo
dictatorial. Mientras la dimension horrorosa de un proceso politico cargado de muertes y
desapariciones es omitida en las interacciones cotidianas —no solo en virtud de la
censura imperante sino también de la mudez traumatica—, diversos artistas articulados en
precarias constelaciones no siempre solidarias entre si exploran formas de expresion
capaces de rozar la magnitud de la crisis, estableciendo una verdadera confrontacién con
materiales, soportes y géneros que dard como resultado una reformulacion radical de las
précticas de arte. Si bien intento sostener aqui que ese proceso de busqueda se expresa
tempranamente como revuelta ante la pintura, es necesario insistir en que no se trata de
una revuelta ante la pintura como matriz pensante y critica, fuente de multiples
transformaciones de la visualidad artistica a lo largo de siglos, sino ante la pintura como
una forma especifica de representacion cristalizada como discurso sobre Chile y los
chilenos, en un derrotero histérico que ha hecho converger el discurso del arte con el del
poder politico. Sin concertarse e incluso estableciendo soterradas escaramuzas entre si,
diversos artistas que han permanecido en el pais y que se ubican en una linea de
resistencia al orden impuesto, comienzan a articular proyectos que inciden sobre el
topico “pintura chilena” a través de operaciones que se valen inicialmente de la satira y
la parodia. Por su perspicacia critica y rigurosa ejecucion destaca entre esas
exploraciones problematicas la serie de dibujos de Eugenio Dittborn, presentada en
1976, delachilenapintura, historia.® El artista, quien tiene para entonces una importante
formacion en técnicas gréficas de la que dan cuenta trabajos anteriores en los que

confronta conspicuas tradiciones de dibujo artistico con procedimientos graficos propios



de la historieta y el comic, postula en esta serie una historia episodica de la pintura
chilena, basada en la figura de los “grandes maestros”. Los dibujados en la serie son, en
realidad, pintores de domingo, aficionados, enchaquetados, pero también desnudos
representantes del mundo indigena u olvidadas estrellas del ring, que posan exhibiendo
atributos de taller. Los dibujos fueron “armados”, segtn el relato del artista, usando
como modelos fragmentos de retratos fotograficos provenientes de viejas revistas de
circulacion masiva de los afios 50 que €l encontrd y retird en esa época de las librerias de
viejos del centro de Santiago. Sirvié también como modelo del trabajo, un conjunto de
fotografias (encargadas por el mismo artista a un amigo suyo que luego seria
desaparecido politico) de los pintores y pintoras aficionados que asistian al taller que €l
impartia por entonces, dadas las restricciones laborales, en un centro cultural integrado a
la trama cultural oficial. Ciertos protocolos visuales ligados al “cuadro de honor”,
presentes en la serie, provienen en cambio de un antiguo volumen dedicado a la historia
del Ejército de Chile.!6 La factura de los dibujos remite fundamentalmente a dos
tradiciones que se relacionan lateral o residualmente con la de la pintura: la del dibujo
compuesto, llamado también “retrato hablado”, que se vale de los lugares comunes del
rostro precodificados para componer un total que responde a los relatos de un testigo o
victima (un tipo de material que impacta muy fuertemente el trabajo visual de Dittborn
en adelante) y el grabado industrial, de lineas muy estandarizadas, que histéricamente
cumpli6 la tarea de posibilitar la réplica de papel moneda y la divulgacién de las grandes
pinturas de la tradicién occidental en territorios geograficamente privados de acceso a los
originales, como lo fueron precisamente las colonias de Espana durante toda la era
prefotografica. Exhibida en un contexto en que comienzan a sentirse con intensidad los
ritmos visuales y los nuevos pulsos asociados a la imagen técnica como recurso
medidtico y publicitario, delachilenapintura, historia genera un primer efecto de
extenuacion, o acabamiento por obsolescencia, de la tradicion artistica académica, oficial
y museal. Ronald Kay afirma que este trabajo de Dittborn “clisa” la historia de la pintura
chilena.” Se refiere a que la convierte en un cliché, en un patrén para la produccion de
réplicas, extenuado en su capacidad de producir innovaciones o transformaciones

controladas desde la l6gica del arte.
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A través de un procedimiento completamente distinto al que Dittborn emplea y explora
en su serie —sentando asi las bases de una revuelta pictdrica que ejecutardn mas adelante
sus pinturas aeropostales—, Carlos Altamirano'® apunta en una direccion similar. Mientras

Alfredo Jaar, que luego se hard internacionalmente reconocido gracias a sus



reformulaciones criticas de la imagen espectacular capitalista, pregunta en las calles de
Santiago e inscribe fotograficamente en el espacio publico la pregunta *“¢Es usted
feliz?”’, Altamirano utiliza el correo para consultar a unos escogidos receptores: “; Existe
un arte nacional?”. La consulta es vehiculada por el tercer nimero de la revista CAL, ’
editada por la galeria del mismo nombre en 1979, que llega a un sector critico de la
ciudadania culta y que registra parte del trabajo de Altamirano bajo el titulo “Revision
critica de la historia del arte chileno”. Esta obra antecede a la famosa “Version residual
de la historia de la pintura chilena”, otra produccién temprana del artista, de la que
hoy da testimonio un destefiido y descascarado lienzo que integra la coleccién del Museo
Nacional de Bellas Artes. Dicha obra, ineludible en las reconstrucciones del periodo,
incluy6 varios procedimientos, entre los cuales el primero fue el traspaso a un fragmento
de lienzo de las paginas de un periddico de corte mds popular pero igualmente oficialista,
dedicadas a difundir una “historia de la pintura chilena” en formato escolar, mediante un
mecanismo muy bdsico de impresién que se valia de una sustancia (“pomada’??)
comercializada en las aceras. La accion de traspaso ocurrié en la calle, frente al diario La
Tercera, productor del fasciculo medidtico y alineado con el gobierno, y luego frente al
Museo Nacional de Bellas Artes. El reduccionismo del enfoque pedagogico del
suplemento —versidon esquematica de una historia de la pintura local ya esquematizada y
clisada por la ausencia de mirada reflexiva y critica sobre ella— resultaba aludido en este
trabajo a través de los modos artesanales y rdsticos de traspasos deliberadamente
escogidos por Altamirano, los que dejaban a la vista en su resultado la pobre, deslucida y
manipulada imagen de una cultura artistica derivativa y replicante. Este cuadro cultural
adquirio resonancias desoladoras durante la ultima etapa del proceso de obra, que
consistié en un recorrido por diversos lugares de Santiago, durante el cual el arista se
hizo acompafar y fotografiar tendiendo entre sus manos el ominoso lienzo, al que llamé6
“sudario de la pintura chilena” (probablemente en memoria de la autonomia del arte en
Chile sacrificada y violentada para dar lugar y eficacia politica a la expresion “pintura
chilena”). En el recorrido se realizaron los registros que hoy dan testimonio de la obra y
que, entre otras cosas, ponen en escena su delirante acontecer en la ausencia de todo ojo

urbano cémplice, interesado o siquiera receptor.

Afos mas tarde, el artista volvid a problematizar los vinculos de la pintura chilena con
una matriz reproductiva, evocada esta vez por medio de ciertas operaciones vinculadas al
grabado y la fotografia, en “Transito suspendido” (1981), una obra performatica
durante la cual extendi6 un lienzo en blanco sobre la acera y proyect6 sobre é1 imédgenes
reconocibles de la galeria tradicional de la pintura chilena, escribiendo al margen con
pintura fosforescente diversos significados de la palabra “luz” 2! El artista admitié en

épocas mds recientes que no tenia gran conciencia e interés por las singularidades que
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podrian presentar las obras que conformaban la galeria pictorica chilena que habia estado
comentando en sus realizaciones de ese periodo. No estaba interesado en hacer de ellas
una lectura critica individualizada, sino en confrontar sus connotaciones sociales y la
funcién que parecian histéricamente sobrellevar, ligada a la encomienda de proyectarse
como “arte chileno”.

Hacia 1982, el desmontaje parddico de la imagen oficial del arte local encuentra una
nueva arista en la “Historia sentimental de la pintura chilena”. La obra tiene la firma
de Gonzalo Diaz, para entonces, por sobre todo, un pintor. A principios de los afios 80
habfia irrumpido con “Los hijos de la dicha’ ?? un triptico formalmente complejo que
interpretaba la pintura de Rubens, “El rapto de las hijas de Leucipo”(1616), a través del
tamiz de la crisis politica chilena y de los entretelones de su propio trabajo de formacion
académica de nuevos pintores en este contexto. En “Historia sentimental...” Diaz deja
atras todo referente conspicuo proveniente de la gran historia del arte y entra a la
discusion sobre el lugar que le cabe contempordneamente a la pintura, apelando a
recursos iconogréficos que refieren a la visualidad circulante y popular. Confeccionada
con materiales baratos como grafito, spray, esmalte industrial, timbres de goma y otros
objetos, como plumeros, guateros o plomos de albaiiileria,? la historia sentimental de
Diaz trae consigo los enseres de una cultura popular y de masas, esta ultima desarrollada
en Chile desde inicios de siglo XX a partir de la circulacion de magazines nacionales y
extranjeros y consolidada en los afios 60 con el inicio de la television. La obra esté
soportada por un largo rollo de papel de algodon, sobre el que se encuentran estampadas
58 siluetas de la famosa chica de Klenzo, que representa a una mujer con atributos
tradicionales holandeses, logotipo que identifica una vieja marca chilena de detergente de
uso popular, particularmente familiar para los segmentos de la poblacién acostumbrados
a las tareas de limpieza. Se trata de un motivo que proviene de la cultura pop local.
Apelando a esta imagen, Diaz no solo subvierte los imaginarios de lo “propio” que estdn
siendo reivindicados desde las politicas oficiales, sino que hace emerger —en virtud de
los potenciales reflexivos del grabado serigrafico— una mirada critica sobre la produccion
seriada e industrial de imdgenes que se instaura, como ha ocurrido antes en la serie de
Dittborn, como una contracara popular de la tradicion pictérica. La pintura de la
“Historia sentimental...” refiere criticamente a un tipo de pintura que se ha forjado
histéricamente como réplica, dentro de un sistema de produccion en serie cuya matriz o

modelo ha sido a lo largo de la historia republicana, el arte europeo.

Este tipo de obras de Dittborn, Altamirano y Diaz no son hechos aislados sino momentos
sobresalientes de un proceso que acontece con diversa intensidad en trabajos visuales
que se producen entre mediados de los 70 y mediados los 80. En este periodo Davila,

Roser Bru, Francisco Smythe, Arturo Duclos, Enrique Matthey y otros contrastan su
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produccion en pintura con una idea restrictiva y conservadora de obra de arte cuyo
epitome es la galeria que el oficialismo llama “pintura chilena”. Esta avanzada pictdrica
se construye por medio de operaciones que derivan del desplazamiento de la matriz
operatoria del grabado o de una recepcion critica de las posibilidades de la imagen
fotografica e impresa al &mbito del cuadro. Tales experimentos se producen en el mismo
momento en que la escasa intelectualidad, que sobrevive atenta y alerta a los problemas
del arte contemporaneo en el pais, comienza a procesar las tesis de Walter Benjamin
sobre la reproducibilidad técnica, gracias a las discusiones que propicia un nicho
académico transformado en reserva critica como lo es el Departamento de Estudios
Humanisticos de la Facultad de la Ingenieria de la Universidad de Chile. Todo ello ayuda
a que ocurra una imbricacion e identificacidn, por esos afios, entre la critica del arte de
posiciones mas avanzadas y la critica cultural. En un articulo aparecido en 1979 en la
revista CAL un activo agente critico del arte disidente, el poeta Enrique Lihn, se refiere
ironicamente a la expresion paisajismo chileno, correlato obligado de la “pintura
chilena”, senalando que se trata de una “absurda atribucién del nacionalismo a la
geografia”.?* En el mismo ambiente, como lo sefiald otra ensayista prominente que mir6
con atencion el arte del periodo, Adriana Valdés, se propaga entre los artistas una gran
“ironia respecto de la pintura de caballete y sobre la figura del pintor” que conducia a
que todo lo que esta figura representaba fuera “puesto muy en el pasado y satirizado”.?
No se trataba entonces de una reticencia particular al lenguaje de la pintura, como ha
quedado mal entendido en ciertos recuentos del periodo, sino de acciones tendientes a
librar a la pintura de su cautiverio politico, bajo los dominios de un enfoque institucional
que bien poco habia querido conocer durante la historia de Chile los lenguajes

exploratorios y experimentales de la pintura y los pintores.
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(Como es que habia llegado a existir en Chile a lo largo de la historia republicana, en
mayor medida tal vez que en cualquier otra parte del continente, la idea de una pintura
nacional? ;Como es que la existencia de una “pintura chilena” habia podido convertirse
en un topico, en un pais tan afecto como el resto de las ex colonias al influjo del arte
académico europeo? Seguin ha propuesto la historiadora del arte Josefina de la Maza, en
su polémico ensayo denominado De obras maestras y mamarrachos (2014), la idea de la
existencia de una “pintura chilena” —que termin6 formalizandose como discurso
historico a partir de la obra del critico espafiol Antonio Romera a mediados del siglo
XX— cobré impulso hacia los afios 80 del siglo XIX, cuando “el arte fue reclamado y

discutido a partir de las dindmicas del nacionalismo, a propdsito de los esfuerzos del



estado chileno por promover sentimientos patrioticos que debian sustentar un conflicto
bélico (...): la Guerra del Pacifico (1879-1883)”.26 Segtin De la Maza, el triunfo chileno
en ese conflicto impulsa, en la primera mitad de la década del 80, el desarrollo de
politicas orientadas “a la creacidn de un correlato simbodlico-cultural, que debia
acompaiar el crecimiento territorial, politico y material del pais”.?” En ese contexto, la
pintura es “reclutada” por medio de una campafia en la que se juegan las utilidades
econdmicas del salitre, para que hable y represente una cierta identidad no solo nacional,
sino también moderna en las instancias internacionales donde Chile debe introducirse
como interlocutor valido. Ello tensa el campo de produccién de arte local y
especialmente a la prictica pictdrica, haciendo recaer muchas expectativas sobre su

desarrollo académico, para entonces incipiente.

Durante la década del 80 del siglo XIX se forja en el pais la coleccion patrimonial del
Museo Nacional de Bellas Artes que serd fuertemente cautelada por los agentes
institucionales del estado para que contribuya a la campana simbdlica de proyeccion de
modernidad. En esa misma década se “limpia” esa misma coleccion recién armada para
sacar de ella todo indicio de provincianismo y gusto dudoso,® lo que implica un gesto de
censura y rebajamiento de algunos artistas cuya formacion habia sido amparada por el
propio estado. En el mismo periodo, ciertos agentes del campo critico funcionales a la
politica de construccidén de una imagen pais moderna y cosmopolita, difunden algunos
“mitos fundacionales” de la historia del arte en Chile. Entre ellos, aquel que sefiala que
hasta la llegada de Raymond Monvoisin (1790-1870).% pintor francés que ciment6 su
fama y su peculio retratando a la oligarquia chilena, no existia en el pais nada que
mereciera ser llamado arte. Mientras todo esto ocurre en el arte, en el terreno de la
incipiente comunicacion masiva, se estd forjando la imagen de una chilenidad “popular”.
Una chilenidad viril y valerosa, capaz de sobreponerse a los peores pesares de su
existencia, que encuentra una figura ejemplar en el “roto”. El roto es un despojo de la
Guerra del Pacifico, lo que queda vivo del cuerpo de los peones rurales y gafianes que
fueron reclutados para el combate 3 La representacion de su cuerpo maltrecho llega a
convertirse, a través de una campafa de progresiva modulacion simbdlica y
folclorizacion visual, en emblema del valor, la rudeza y la astucia del hombre de pueblo.
La construccion de este personaje ocurre escasamente a través de los canales de la
representacion pictorica, y fundamentalmente través de la matriz mediatica y popular,
que comprende a la prensa y a las revistas de circulacién masiva cuyo nimero aumenta
notoriamente a partir de esa década. Puede decirse que la conformacion cultural de la
nocion “pintura chilena” requirié no solo la observancia aplicada de los dictados de las
escuelas artisticas europeas, sino también la instalacién de un principio discriminatorio

relativo a los objetos de la representacion aceptables en el &mbito académico: la nocion



“pintura chilena”, forjada a la sombra de un nacionalismo civilizatorio, exige el exilio de
una imagen compleja y heterogénea de lo chileno que incluya, por ejemplo, los aspectos
de la vida y la cultura proletaria, las escenas productivas, extractivas o de esparcimiento
que se asocian a las “roterias” del mundo popular, como asi también las huellas de
violencia inscritas en el rostro y la figura de los hombres y las mujeres que lo integran.
Lo que tiende a quedar sistematicamente fuera de la representacion de la chilenidad en
pintura, para circular por otros canales mas profanos pero a la vez mas pregnantes,
resulta ser un cuerpo, un rostro y un mundo popular asociado a la masa proletaria, para el
siglo XIX todavia mayormente analfabeta, rural, material y moralmente “rota” o
maltrecha por los sistemas extractivos y productivos. Es claramente este sujeto
desdentado y maltrecho, y la escena cotidiana y anénima que organiza en torno a su
existencia, la imagen que falta o se torna borrosa en el repertorio llamado a perpetuidad
“pintura chilena”, el que con tardanza y notable punteria ideoldgica resulta reivindicado
por la cultura oficial en dictadura. Por contraste, ese conjunto presenta paisajes rurales
—desiertos o escasamente poblados por hombres 0 mujeres que componen con
regularidad escenas decorosas y auspiciosas, donde lo popular se expresa como
pintoresquismo y color local— o bien retratos de ostentacion en los que los miembros de
familias connotadas o autoridades del clero o el gobierno posan segun los protocolos en
uso. Pese a sus parciales méritos nunca suficientemente considerados a raiz de la escasa
discusion historiogréfica en Chile sobre los asuntos de la representacion artistica, este
repertorio de pintura nacional suele ser juzgado por los anélisis que se alzan desde la

critica cultural como réplica y mala copia de un arte maestro cosmopolita.
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Pudiera ser que estas consideraciones histdricas trazaran un nuevo horizonte para evaluar
de forma retrospectiva el gesto radicalmente antipictorico que suele reconocerse como
rasgo de ciertas obras claves del experimentalismo chileno de los 70 y 80. No se trataria
simplemente de una respuesta ir6nica a las politicas culturales de la dictadura para el
campo del arte, sino de una consideracion critica en torno a un sistema de representacion
y visualizacion de la historia que ha tenido, para entonces, una larga vigencia, y ha visto
reflotar sus principales cldusulas ideoldgicas con la violencia excluyente del golpe. A la
luz de este contexto, este sistema se descascara y comienza a revelarse como fruto de un
largo proceso de arreglos y ajustes entre el poder politico, la ensefianza y la critica
académica de arte e igualmente como un aparato editor de lo que se ha visibilizado u
omitido hasta ese momento como relato de la historia, la identidad y la memoria el pais.

El arte experimental surgido en una contingencia de crisis politica como la generada por



la caida del proyecto socialista, se hace sensible a las imagenes que faltan en esa
construccion visual de identidad, desarrollando una particular propensién a un sujeto
histérico sin imagen artistica que comienza a visualizarse ya no como el sujeto “del
pueblo” enarbolado por la gran utopia enterrada, sino como el sujeto de la cultura de
masas: de ahi la importancia que adquiere en las obras de la llamada avanzada lo
fotografico (como un sistema de visualizacion maquinico e industrial que hace doble eco,
critico y complice, con el triunfal capitalismo), lo corporal, lo sentimental y lo pasional .
En el afan por dar lugar a esta representacion inexistente, a este cuerpo retenido al
margen de los sistemas de representacion del arte, los lenguajes criticos de la avanzada
rebasardn el campo de la pintura y se abrirdn a un 4mbito de producciones
interdisciplinarias y transgenéricas. En la obra de Carlos Leppe, un referente
fundamental del arte del periodo, la “presencia incomoda” tomara lugar en el propio
cuerpo de artista, cuyo trasvestimiento se producird bajo la 16gica del retorno de lo
reprimido. La aparicién del cuerpo impresentable alcanza un punto alto en la
performance realizada por Leppe, el afio 1982 en el Museo de Arte Moderno de Paris con
motivo de la Bienal (“Mambo Numero Ocho de Pérez Prado32) en la que el artista
vomito ante el publico europeo balbuceando el himno nacional. Por otra parte, el cuerpo
invisibilizado e inhibido en la historia del arte y de la pintura en Chile asomara en obras
de Dittborn, Diamela Eltit o Raul Zurita en una version sacrificial, que aludira por elipsis
a las dindmicas de la tortura. Tras el hallazgo accidental, en 1978, de ejecutados politicos
en los Hornos de Lonquén, los primeros cuyos cuerpos aparecen a la luz publica, cobra
fuerza una verdadera estética del calvario que establece secretos vinculos con la
iconografia cristiana de la pieta, y que domina o articula varios proyectos artisticos del
periodo.? Secretamente relacionadas entre si, varias obras se formulan como
padecimiento “con’ el cuerpo social que, castigado por su indisciplina politica
precedente al golpe y después de €1, se transforma también en el emblema de un suplicio

historico.
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Al suspender esta aproximacion conjetural a los posicionamientos y desmontajes criticos
de la “pintura chilena” entreverados con obras del experimentalismo local a contar de
mediados de los 70, vale la pena no perder de vista la imagen con la que la pusimos en
marcha. Vale la pena, especialmente, no perder de vista el rostro de Verdejo abriéndose
camino entre los velos que descubren a la esclava en “La perla del Mercader”, realizada
ya en los 90 por Juan Domingo Ddvila. Este rostro caricaturesco, que irrumpe de modo

inconveniente alli donde nadie se lo espera transformdndose en un nuevo aparecido en el



campo del arte, tiene como efecto el convocarnos a ver de nuevo el motivo representado
en la pintura original: se trata de una escena abusiva; del descubrimiento de una
mercancia que ocurre segun los protocolos del trato de esclavos y prostitutas en el siglo
XIX. Una época para la cual esta pintura funcion6é como una imagen fantasiosa, aislada
de las luchas, invasiones, conquistas, arrasamientos, atropellos y contubernios politicos

asociados tanto a su motivo como a su sistema de produccion.

En el Chile de fines del siglo XX, en el que los restos de una larga lucha social han sido
puestos bajo la alfombra, el cuadro de Dévila acontece como desencubrimiento. El velo
del mercader no simula descorrerse para dar a ver una imagen fantasiosa, sino algo
alojado desde siempre espectralmente alli: la atorrante figura del roto; una especie de
espina en la memoria de un pais que entra con ella a un nuevo estado. Verdejo adviene al
cuadro de caballete, flanqueado por marco dorado, para dramatizar y sancionar su
irreparable entrada a ese lugar vedado de la alta cultura artistica. Su presencia incomoda
en ese escenario oficializa las condiciones algo carnavalescas de su ingreso a la historia
representada y representable del pais. A partir de los 90, la presencia del cuerpo
incomodo e impertinente que ha detectado el arte experimental de los 70 comenzara a
crecer y a incidir en los diversos niveles de la cultura y sistemas de representacion.
Conquistarad nuevos territorios en el espacio simbdlico y llegard a transformarse en un
inquietante emblema de este periodo interminable de la historia de Chile que llamamos

transicion.

Notas

1. En Unbound: Possibilities in Painting (1994), muestra curada por Adrian Searle en la Hayward Gallery.

2. Polémica que llevé al gobierno chileno a solicitar disculpas a las cancillerias de Colombia, Venezuela y Ecuador, quienes pidieron explicaciones por el

agravio.

3. Juan Verdejo, a veces llamado Juan Machuca, fue un personaje inventado por el poeta Héctor Meléndez y dibujado por Jorge Délano (Coke) en las paginas
de la revista de satira politica Topaze, que circuld entre el afio 1931 y 1970. Presentaba el aspecto de un hombrecillo flaco, desdentado, con un sombrero de
paio propio de la ruralidad chilena. Se expresaba en versos octosilabos, en el modo de la poesia popular. Para mayor abundamiento ver Maximiliano Salinas
etal., El Chile de Juan Verdejo, El humor politico de Topaze 1931-1970 (Santiago: Ediciones Usach, 2011).

4. Alfredo Valenzuela Puelma entr6 a los 12 afios a la Academia de Pintura de Chile, donde recibié formacién del artista alemdn Ernesto Kirchbach y del
italiano Giovanni Mochi. Debido a sus talentos fue enviado por el estado con beca a Paris, donde tom6 lecciones con Jean-Joseph Constany y Jean Paul
Laurens. Con ambos maestros mantuvo relaciones breves, que incidieron sin embargo notablemente en su repertorio, marcado por una tendencia a los retratos
y motivos orientalista o exdticos. Durante los tltimos afios de su vida sufrié alteraciones mentales que lo llevan a morir en un sanatorio en Francia.

En Historia de la pintura chilena (Santiago: Editorial del Pacifico, 1951), el espaiiol Antonio Romera lo presenta como uno de los cuatro maestros de la

escuela pictdrica local.

5. Estos aspectos de la pintura, como otros rasgos que determinan la inscripcion cultural y el lugar asignado a Valenzuela Puelma en la historia fundacional de
la pintura chilena, han sido puestos de relieve en una investigacién visual realizada por la artista Voluspa Jarpa, que comprendi6 la realizacién de diversas
obras que interpelaban a esta imagen y cuyos alcances y resultados se encuentran registrados en la publicacion Historia Histeria, obras 2005-2012 (Santiago:
Ograma, 2012).

6. Luis Hernan Errazuriz, “Dictadura militar en Chile. Antecedentes del golpe estético-cultural”, Latin American Research Review, No. 2 Vol. 44 (2009): 136-
157.

7. Ver trabajos recientes sobre la cultura oficial en dictadura: Katherine Avalos y Lucy Quezada,“Reconstruir e itinerar: hacia una escena institucional del arte
en dictadura militar”, en Ensayos sobre artes visuales. Prdcticas y discursos de los aiios 70 'y 80 en Chile. Vol. III (Santiago: LOM-Centro Cultural La
Moneda, 2014), 17-39 y Luis Herndn Errdzuriz y Gonzalo Leiva, El golpe estético, dictadura militar en Chile (1973-1989) (Santiago: Ocho Libros, 2012).



8. Como lo ha sintetizado Ana Longoni, la politica cultural de la Unidad Popular oscilaba entre dos lineas: acercar las manifestaciones del arte culto a los
sectores populares (Tren de la Cultura, Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Museo Abierto, etc.) y generar condiciones para que fueran dichos sectores
los que produjeran nuevas creaciones (frentes culturales operando en las poblaciones, con teatro, talleres de distinto tipo, brigadas muralistas, etc). Ver al
respecto Ana Longoni, “Puentes cancelados: lecturas acerca de los inicios de la experimentacién visual en Chile”, en Pensar en la postdictadura, ed. Nelly
Richard y Alberto Moreiras (Santiago: Cuarto Propio, 2001), 223-238.

9. Juan Francisco Gonzilez es otro de los cuatro “grandes maestros” de la pintura chilena, segiin la nocién acufiada por Antonio Romera. Recibi6 lecciones de
los artistas fundadores de la Academia en Chile, en la que también fue tardio profesor, a contar de 1914. Se le reconoce como un referente la renovacion
modernista de la pintura local, y como un intérprete original de las corrientes impresionistas europeas. Su profusa produccion consta en las principales

pinacotecas del pais.

10. Aunque la exhibicion era parte de las actividades programadas para el museo ese aflo por la administracion desalojada, quedé paradéjicamente articulada
con la nueva politica favorable a la puesta en valor del cuadro de caballete. Su recepcion fue modulada por la prensa oficialista de la época, que sefialaba por
ejemplo: “...vale la pena destacar que uno de los primeros que interpretaron el paisaje que le rodeaba fue Juan Francisco Gonzélez. Capté regiones que
recorrié a pie, caminando, palmo a palmo (...). La cordillera asoma en el fondo, vista de lejos, tal como estd siempre presente entre nosotros...fue intérprete
del Chile agricola, con casorios de campo, con aldeas de casas...”. (La Prensa de Santiago, 14 de octubre de 1973. Cfr. Avalos y Quezada, Reconstruir e

itinerar”).
11. La Junta Militar proclamé en julio de 1974, la nueva division del pafs, fusionando algunas de las antiguas provincias para dar origen a 12 regiones y un
Area Metropolitana de Santiago.

12. Coleccion Historia del Arte Chileno (Santiago: Departamento de Extensién Cultural del Ministerio de Educacion, 1978).

13.“¢Es posible encontrar algo caracteristicamente chileno? Creo que si (...) No se trata de tipismo en las escenas, sino de caracteristicas mds hondas (...) En
la pintura chilena, a lo largo de siglo y medio, se pueden advertir unas constantes, unos rasgos persistentes en los que queda inscrita la actividad de nuestros
artistas. Son cuatro puntos que reaparecen siempre: Paisaje, Color, Influjo Francés, Cardcter”. Antonio Romera, Asedio a la pintura chilena (Santiago:
Nascimento, 1969), 8. Al lado del mitico libro de Romera cabe consignar la existencia del estudio Historia del arte en el Reino de Chile, de Eugenio Pereira

Salas, publicado a mediados de los 60, que atiende solo la produccién de arte colonial.

14. Alicia Rojas Abrigo, Historia de la pintura en Chile (Santiago: Banco Espaifiol-Chile, 1981); Isabel Cruz de Amenabar, Arte, historia de la pintura y
escultura en Chile desde la Colonia hasta el S.XX (Santiago: Antdrtica, 1984); Milan Ivelic y Gaspar Galaz, La pintura en Chile desde la colonia hasta
1981 (Santiago: Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1981) y Chile, Arte Actual (Santiago: Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1988).

15. Reelaboro a partir de este punto ciertas observaciones sobre la obra temprana de Dittborn, Altamirano y Diaz que propuse antes en “Cuadro de época.

Crisis y restitucion de la pintura en Chile hacia fines de los 707, en Revision Técnica. Pintura Reciente en Chile 1980-2010 (Santiago: Ocho Libros, 2010).

16. Las Fuerzas Armadas de Chile — Album Histérico, comp. Carlos Silva Vildésola (Santiago: Empresa Editora Atenas, 1928).Ver a este respecto Ana Marfa
Risco, “La historia clisada. Eugenio Dittborn, 1976, Papel Mdquina, 3 (2009): 15-25.

17. Ver Ronald Kay, “Proyecciones en dif. esc.”, en VISUAL, dos textos, (Santiago: Galeria Epoca, 1976), s/n.

18. Inmerso en los circulos de la avanzada artistica siendo apenas un muchacho de 20 afos, gracias a su vinculo amistoso temprano con la tedrica Nelly
Richard, Altamirano reorienta en esta época su formacién de grabador ensayando toda suerte de desplazamientos y extensiones de la matriz del grabado, una
de cuyas vertientes se transforma en un didlogo critico con la tradicion pictérica. Para mayor referencia sobre su obra, ver Obra completa (Santiago: Ocho
Libros, 2007).

19. En esta publicacion estaba inserto el material que el receptor debia completar y devolver via correo.
20. En Chile suele emplearse la expresién “vender la pomada” para aludir a engaifiar o estafar.

21. Tras esa accién en la calle el artista enroll6 el lienzo y lo transport6 al interior de la galeria y en el mismo lugar donde era exhibidas imdgenes de “Versién
residual...”, lo introdujo en un recipiente que sell6 con un vidrio en el que podia leerse la inscripcion: “grabado al aguafuerte”. Con ello insistia en la relacion
entre la pintura local y una matriz (cultural) replicante evocada a través de una escenificacion de los procesos del grabado.

22. Con este triptico, perteneciente a la Coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes, Gonzalo Diaz gané en 1980 el Gran Premio del 6° Concurso
Colocadora Nacional de Valores de Santiago.

23. Descripcion parafraseada de la ficha de la obra en Gerardo Mosquera (ed.) Copiar el edén. Arte reciente en Chile (Santiago: Puro Chile, 2006).
24. Enrique Lihn, “Apostilla a de la chilena pintura historia”, revista CAL, octubre (1979).

25. MOMA, “A conversation with Adriana Valdés”, Post. Notes on modern & contemporary art around the globe. URL: https://post.moma.org/a-
conversation-with-adriana-valdes-part-1. (Consultado 23 de Julio de 2015).

26. Josefina de la Maza, De obras maestras y mamarrachos. Notas para una historia del arte del siglo diecinueve chileno (Santiago: Metales Pesados, 2014),
20.

27.De la Maza, De obras maestras. .., 21.
28. Capitulo titulado por De la Maza “Polémica de los mamarrachos”.

29. Raymond Quinsac Monvoisin fue un pintor bordelés que residié en Chile buena parte de los afios que van entre 1844 y 1857. Alcanzé alguna notoriedad
en la Escuela de Bellas Artes de Paris, donde fue discipulo de Guérin, antes de iniciar un viaje hacia Latinoamérica, periplo en el cual fue contactado por el
gobierno de Chile para asumir la direccion de una Academia de Pintura. Si bien no realiz6 dicho encargo se impuso como retratista de clase acomodada,
imdgenes en las que introdujo ambientacion, moda y estilo europeos.


https://post.moma.org/a-conversation-with-adriana-valdes-part-1
https://post.moma.org/a-conversation-with-adriana-valdes-part-1

30. “Durante la Guerra del Pacifico (1879-1884), el gobierno recluté parte del contingente que luché en el norte entre peones y gafianes del campo. La
industria salitrera continué este proceso, dando origen al enganchador, figura de dudosa reputacion que, por encargo de las compaiifas salitreras recorria el
pais convocando trabajadores para la pampa (y ofreciendo la “tierra de Jauja™)”. Bernardo Subercaseaux, Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Vol.
I (Santiago: Editorial Universitaria, 2011), 326.

31. Al evaluar la pertinencia de esta hipétesis, vale la pena tener en cuenta que durante el siglo XIX la expresion de lo popular en Chile se canaliz6
fundamentalmente por medio de la poesia popular vehiculada en la Lira Popular -pliegos de cordel ilustrados-, y casi nunca a través de la visualidad, como
no fuera por los grabados xilograficos presentes en estas publicaciones y en los dominios de la artesania. La expresion artistica tradicional y académica
aparece, hacia mediados de los 70, careciendo de una representacion de este tipo o bien, ofreciéndola modulada por una ideologia del color local y de lo
verndculo que entabla vinculos con los patriotismos y nacionalismos de distinto sesgo politico. Si bien durante el siglo XX se da en Chile una produccion de
visualidad que ofrece alternativas y explora los vinculos del género pictdrico con un contexto socio cultural alterado por la presencia de nuevas fuerzas socio-
politicas cargadas de una vocacién no elitista —con las que entran en didlogo artistas pintores como Enrique Castro-Cid, Enrique Zafiartu, Eugenio Téllez,
Roberto Matta, Gracia Barrios o José Balmes— podria decirse que la representacion de identidades y sujetos sociales desalineados e impertinentes en
relacion con los hébitos fruitivos cultivados por la pintura oficial y sus principales receptores, no habian sido radicalmente alterados hasta ese momento.

32. La obra se desarroll6 en el bafio del Museo, es decir, en espacio que la institucion asigna a los “asuntos del cuerpo”. Leppe llegé al lugar vestido con traje
y corbata de pajarita, atravesé en medio de la concurrencia, portando un maletin lleno de cachivaches y haciéndose acompaiar por el pintor Juan Davila y por
Manuel Cardenas (aspirante a boxeador profesional). Una vez en el bafio ley6 un texto en mal francés que daba a conocer una travesia en clave testimonial
por la cordillera de Los Andes. “Luego, se desvisti6 entre varios elementos dispuestos en el suelo de la sala del bafio, entre los que se encontraban, una silla
de madera, una torta de fresa parisina, una miniatura de tierra del emblematico Cerro San Cristébal de Santiago y un lavatorio viejo enlozado y distintos ttiles
de aseo. Después, como pudo se afeitd todas las vellosidades del cuerpo, hasta parecer un perro tifloso, luego se maquilld y se travistié con ropa interior de
vedette de segunda clase, coronando su cabeza con un penacho tricolor patrio. Entonces comenz6 a bailar y a cantar euféricamente al ritmo del mambo. Al
mismo tiempo Juan Domingo Dévila lavaba la camiseta interior del boxeador irremediablemente mientras Manuel Cédrdenas a su lado, mirdndose al espejo,
con su torso desnudo se acicalaba incansablemente con su peineta. Leppe bail6 travestido al sonido del mambo niimero ocho de Pérez Prado hasta caer
exhausto con su cuerpo de 150 kilos. Levantdndose con dificultad se sent6, y jadeante engullé con una voracidad animal la torta de fresa, mientras leia un
texto ininteligible. Al poco rato se recliné hacia el suelo y comenzé a vomitar mientras balbuceaba el Himno Nacional. Sali6 entonces del bano gateando
entre las piernas del publico, para luego pasar delante de la coleccion del Museo de Arte Moderno de Paris, hasta varar al lado de una grabadora de donde
salfa la voz de su madre Catalina Arrollo que cantaba “El dia que me quieras”. Mientras tanto sus acompafantes, Juan Domingo Davila y Manuel Cérdenas,
segufan frente al espejo del bafio como si nada hubiese pasado”. La descripcién se encuentra en la ficha técnica y descripcion de la obra realizada por Galeria
Visor, Espafia, http://espaivisor.com/?exposiciones_post=el-cuerpo-de-leppe-chile- (Consultado 23 de julio de 2015). Acciones de este tipo fueron también
“La Escuela”, 1982 (Bienal de Trujillo) y “Siete acuarelas”, 1987 (Circulo de Bellas Artes de Madrid).
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