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¢ Cual seria el valor —en la actualidad- de una exposicién colectiva? Se trata de una pregunta necesaria
al momento de analizar aquellas obras susceptibles de ser leidas desde una perspectiva vanguardista. Es
facil —en este sentido- reconocer, en el espacio chileno mds reciente, las propuestas de obra calificadas
—desde un discurso progresista o conservador- como vanguardistas o, apelando a un cliché recurrente en
ciertos circulos academicos, incluso periodistices. de herméticas o simplemente “dificiles de entender”. Es
un hecho que no existe nada mas irritante para el puablico que los discursos cripticos, intransitivos, dificiles
de entender. Nuestra memoria historica en esto es ejemplar: basta con revisar los documentos que atestiguan
los "malentendidos” respecto a lo que despectivamente se ha caliticado aqui como “arte moderna". Este
publico —que en Chile, en parlicular, representa un sector importante- puede sentirse cémodo frente a una
exposicion de cuadres, de esculturas, de grabados, siempre a condicién que dicha mirada no altere la
canstitucion de un "gusto” admitido ;Seria necesario interrogar dicho gusta? Mas aun: ; Tenemos siquiera
un gusto, un conocimiento del llamadeo arte clasico, tradicional?

2 El arte chileno padece de dos malentendidos: de la historia del arke vy, ligads a lo mismo, de la hiskoria dasl
arte moderns. Esta conclusién no @5 pueril; afecta la misma nocidén de “critica de arte”, En este gentido, es necesarcic
¥olver a la prequnta anterior: ,qué valer tendria una muestra colectiva? S5i esta exposicidn -come la mayoria de las
nuestras de esta galeria- plantea una mirada critica respects del arte acadéemico, ;cémo este supuesto arte critico
haria frente al peligro gue implica su asimilacién al gusto imperants?  Es posible hablar de un gusto imporanta en
relacion al arte vanguardista? Si la operacion de la vanguardia supone la antecedencia de un proyecto, un programa,
icrales perian antsnces Lo proyestss & los programas que subyasen la producdidn del arte joven y tambidn consagrado

&n estos NlEimos afos?



Existe una hipdtesis para iniciar un diagnastico del
itico en Chile: ésta tomaria en consideracidn una
g afecta a los proyectos o programas que legitiman
erminada produccion de obra. Exceptuando aquellos
provenientes del vanguardismo criollo, suya

ta de obra remite a un contexto historico muy
cifico en el devenir hig*drico de Chile, 1a produccidn
mas interesante del arte joven se ubica en un contexto
relativamente facil de identificar: algunos de estocs artistas
—cuyas Influencias formales y expresivas continuarian, de
cierta forma, el discurso de los maestros —optarian por
una especie de integracionismo a las redes que traman el
sistema de arte tal como ocurre en el circuito internacional.
En esta clase de concepcidon de la actividad artistica, el
problema de |las mediaciones (el hecho de mediatizar las
contenidos externos con una realidad local) no constituye
ya un asunto politico interesante o, para emplear una
Idgica mas comprometida, necesario en la conformacion
da un imaginario local ¢ nacional. Toda perspectiva
romantica o politica ha sido, en esta concepcion, enviada
al inventario de la historia. Cualquier referencia gue
provenga del debate local —siempre precario, marginal en
relacion con al poder verdadero, factico —es considerado
agui poco interesante para el publico internacianal; lo
latinoamericano como problema es, de acuerdo & la lagica
del mercado teorico, una moneda transable en relacidn al
interés, la moda o la especulacion linanciera proveniente
de los ceniros del primer mundo. Esta 6ptica quisiera
sustraerse de la pesada carga que implica arrastrar la
memaoria politica del arte chileno de los Ultimos treinta
anos. Lo que ha quedado de esia borradura —nao sdlo de
los contenidos del arte comprometido sino también del
arte critico durante la dictadura- es la levedad de 1a forma.
LForma o formula? La respuesta no es facil, sobre todo
si ge consideran los contenidos todavia en maduracion
que distingua |la mayoria de las obras de los artistas
surgidos en la presente década,

La erisis de los contenidos
socio-politicos y la primacia do la
forma son coherentes con una
concepcidn renovada del espacio.
Ezto supone una segunda opcoidn en
relacidn a los proyeactas colectivas:
coancehbir las obras Individuales de
gcuerdo a los espacios de muesira,
Se trata de una concepcion de lugar
gue ofrece un rosiro doble: narrativo
(las connotaciones Iinstifucionales
de los espacios culturales) a
fermalista (las connotaciones
gespacliales y arguliectdnices de los
lugares inlervenidos u ocupadoas].
Estas dos modalidades na san
exciuyentes, basta con ravisar la
historia del arte critice con
posterioridad al golpe del 73, como
para comprobar toda una serie de
correspondencias entre el discurso
politico (y su critica = fas
instituciones) v el discurso del arte
en su acepeldn moadarnisia o
vanguardiste (cuestionando, como
se sabe, el arte como Instilueidn).
Aesulla necesario, en esle punta,
distinguir las obras de los artistas
provenientes del vanguardismo de
les 70 y BO -y cuya Influencla es
incuestionable para los artistas
jévenes aqul aludidos -respacto a la
produceion mas reclenie,. Las
molivaclones no son abvlamenle lag
mismas. Esio so relleja en la
dimension ética y civil del artista y,
por lo mismo, en os niveles
narratives de las obras (lo gque
obliga también a conslderar los
cambios histdrico-polilice ocurridos
&n GChile en las Witimas décadas).



Voelve a las exposiclones colectivas: una segunda opcldn -come lo sugerl mas
atris— concibe la comparecencia de una serie de proyectos individuales en relacién
a una matriz comun: el espacio arguitecténico. Son, en este sentide, cbras proyectadas
pata ser resueltas -de manera cclectiva- in s=itu. Los proyectos artisticos de
Hamilton, Ramirez y Silva conciben el lugar como soporte de cobra. Aqui es posible
hacer una descripcidén primaria atendiendp a la naturaleza arquitectdnica de cada
trabajo: proyectiva (Silva), derramada (Ramirez) y dispuesta {Hamilton). La
gxtravagancia de estas conclusiones, tliene que ver con una carencia de contenidos
narrativos en la elaboracidén y posterior ejecucidn de cada trabajo. :Ho seria este
vaciamiento de sentido nhecesario para la conformacion del génerc denominada
instalacién? Partiendo de esta premisa: exriste -¢o ha existido- inastalacion en el
arte chileno? Las cbras emparentadas con esta tendencia, gson instalacicnes

argquitectonicas, objetuales— o espacios narrativos, es declr;, reflexiones o
pensamientos espacializados?

La preccupacidn por los aspecios formales y arquitectdnicos de estos frabajos pareciera fomar una discreta distancia raspacto
a ciertos valores temadticos gue identifica una parte del arte moderno de inspiracion sociologica. La sociologia del arte -que a pesar
de su descrédito es una influencia imposible de soslayar para la vanguardia mas ldcida y consciente- ha cedide paso, en estos
ultimos afos, a una especie de obra reporteril, de inspiracidn periodistica. Esto se verifica en las operaciones formales y, sobre todo,
promocicnales del artista protesional, perfectamente integrado. Hablamos aqui de la caida del sujeto civil, llustrado, incluso ramantico
en beneficzo del sujeto informado, transparente, ansioso por reducir la temporalidad de la obra hacia los dominios de la instantaneidad
{de naturaleza informatica, medidtica, elc.)

Existen algunas conclusiones -mas desencantadas que pesimistas- encaminadas a establecer
un diagnédstico del arte de fin de siglo; se habla de un estado de desfondamiento que aquejaria
el nicleo ético del arte en su estadio actual; se habla, a su vez, de un vaciamiento de sentido,
analogo a la logica desublimadora del mercado. Hay que recordar que el vaciamiento del arte
moderno fue saludado como una conquista positiva en relacion con los contenidos simbolico-
religiosos del arte tradicional ; Este vaciamiento fue un descubrimiento del arte o, a la inversa,
los artistas lo encontraron ya instalado en el espacio publico, social, de la cultura llamada moderna?



Las obras de Hamilton, Ramirez v Silva ostentan un rigor, una
limpieza plastica inconfundible con toda Intencion tanto hedonista como
posesiva. iImpiden, por lo miemo, una comunicacidn de caractor funclonal;

se ublcan asi a distancia de los contenidos agresivos de determinada
concepcldn del arle, evitando de paso el peligro de la complacencia, Son
ohras gque se ubican, en refacion con {a historia del arte, en la tradicion
formalista iniciada en el arte antiguo (refigioso-decorativo) ¥ prolongada
al interior de cierias vanguardina durante Ia primera mitad del siglo XX,
Sus ecos més recientes culminan con el denominado “arte de ambiente"
o con el género de la- instalacion. Hablamos aqui de una nocign
“constructiva def arte, an 8l entendide gue le otorga al proceso de
construccion de Iz obra una Importancia similar -a veces superior-a su
existencia objetiva, material. En esto hay que emplear los malices, las
medias tintas: es preciso evitar los conceptos fetiches, las ideas admitidas

X

que describen -sobre todo en el Ambito periodistico y academico-
determinados procesos del arte moderno, Uno de estos prejulcios se
refiere a la critica vanguardista en contra del objeto artistico, Este astagque
pretende eliminar el caracter felichisla y posesivo ded objeto de arte
tradichonal, a ld vez que aboga por una attonomia de los procesos reflexivos
en fa elaboracidn del lenguaje esbitico. Todo esle proceso no ha eliminado,
sin embargo, el producto artistico; mas bien, o ha disgregade, multiplicands,
con ello, el universo de las imégenes; la divisidn del proceso U: 1a obra
=una lolalidad dispersa, transiforia, parcializads- es coherenta con las
partes que compaonen 8l sistama cultural -el circuito de difusion y circulacion
del objeto arlistico- en el cual esta se inscribe,



El slstema del arte -artlstas, obras,
Xcritiﬂ.&ﬂr galerias, catilogos,; reviatas,
gto,— podria constituir, en la actualidad,
un nocleo hermenetitico declsivo para el
gnalizis de la producscidn artistica en sstos
nltimos afios. Hamilton, Ramirez y Silwa
tienen plena conciencla de este hecho. Esto
ng slgnifica que Cengamos quUe reconooaer una
avtbitud optimista respecto a la disclucién
da l1a pxperiencilia estetlca de naturaleza
romdntico-simbélica. En Chile, por lo menos,
esta actibud supondria otra moderznizacidon:
hacer tabuls rasa de aguelloz cantenidos
gque ligaban el arte local con los procesos
histérico-politicos. Bl peligre agui es
convertlr el integracionismo modernista en
un dogma, en una fdrmula. En estos artistas
la adguisicicon de un sistema como base para
la :2labeoracibn y posterior concrecidn del
Proyecto de obra verifica el hecho gue la
actividad artistica no representa un campo
. una zona cultural autdonoma, antesuficiente,
Hunca ha sido asgi; la vtopia mas abstrusa
1o constituye el mito romidntleo de 1a
indepandencia del artista v del arte. En
Chile; por lo menos, el campo plastica ha
Pendldo entre las instltuciones del estada

¥ un mercado informal, emergente..,.

El sistema del arte implica un dominio de las
elapas que componen el recorrido o la circulacion
de la obra. Su forma, su estructura, excede el mero
objeto artistico; este es descompuesto en las
mediaciones necesarias como para gue el producto
pueda ser leido o interpretado por un espectador
abstracto (lan variade como el producio gue se le
ofrece). Por elle, una gran cantidad de obras
concebidas de este modo, sdlo parecieran lener
cabida al interior del ambito de las mediaciones:
obras para ser fotografiadas, inventanadas, incluso
producidas artificiaimente en un catélogo.

AII

dEn gue lugar se
encontraria la obra? Pero :es
posible todavia concebir la
obra en terminos de
singularidad? ¥ 1o mas
importante ;es posible ceoncebir
la obra en términos de
experimentalidad? Singularidad,
experimentalidad ;neo han sido
las buenas formas en gue =&
ha expresado el arte clasico,
por un lado, ¥ las vanguardias
mas criticas, por el otro?



LA

La singularidad de la obra —su coherencia Interna, su unidad, su articulacion formal y material- es, en este caso,
una mala forma: congela un proceso estético que se quiere dinamico, en constante mutacion, suspensive. La experimentacion
es, por otra parte, interesante en un contexto donde los signos (materiales, téenicos) puedan ofrecer una reserva de
sentido, fomentando -por ello- un descubrimienta de sus posibilidades expresivas o, de manera inversa, denunciando y
superando una ulilizacion puramente funcional -es decir, pobre- por parte del disefo, la arquitectura, el video. ;jNo ha
sido, en esle sentido, la ccupacidn de ciertas formas y malerias impulsadas por el arte moderno un elaro intento por
superar la sequedad, la falta de imaginacién, la pobreza formal del disefio publicitario, industrial y arquitecténico durante
el modernismo? ¥ por otro lade ¢ no ha supuesto dicha actitud una invitacion a superar los modelos gastados del arte
clasico, renovando el repertorio formal y material del artista y, de paso, haciendo posible un acercamiento antre el espacio
del arte y el espacio publico?

XIv

La crisis del experimentalismo en el arte moderno se debe —en parte- a que los modelos ocupados
por el artista ya no implican ninguna clase de detenimiento; no suponen una experiencia, en el sentido
tactil del término, en la elaboracion del producto artistico. Entramos en la esfera de los “efectos calculados”.
Esto supone una actividad puramente combinatoria de modelos ya producidos, la mayoria de origen
mediatico. Dicho de otro modo: la experiencia de la obra se ha dividido en su proceso de produccion;
el resultado -el objeto expuesto- se ha convertido en la manifestacion de un proyecto, de un diagrama,
cuyas claves podrian ser encontradas en los documentos que constituyen lo que los artistas més jovenes
definen como “investigacion de obra". Se trata de un intento por profesionalizar la praxis artistica,
otorgandole a la misma la seriedad del pensamiento cientifico. ; Qué gquiere decir ésto? ;Verglienza
profesional? ¢ Inferioridad de la estética frente a la légica?

W

sCuales serlan las diferencias gue harian imposible una contaminacién entre
el pensamiento clentifico y el estatico? Las premisas, las hipdtesis, las investigaciones
en terreno, pueden perfectamente trasladarse de una esfera a otra; incluso es
necesario gue asi ocurra: un rigor en el arte, una imaginacién en la ciencia. La
diferencia esta en los resultados. ;Cuil seria el resultado en la biusgueda artistica?
:No implicaria esto un peligro fatal: convertir el resultado estético en una
comprokacién de una gque otra premisa espuria?



La propuesta de Hamilton, Ramirez y
Silva pareciera querar estefizar un modelo
axtremadamenta rigido en su articulacion formal,
terndtica y expositiva. En este sentido, existe
aqui una conciendia que los modelos
provenientes de ofras formas de pensamiento,
una vez que han sido trasladados a los dominios
difusos del arte, exhiben su caracter ilusorio,
incluso astético.

Estas obras [o -‘.'C‘ﬂ.E-'Ei'.'.U‘_—"Eﬂ
cuadros Nl esculturas; Sofn, en rigor,
proyectos de obras. El proyecto
gupone una nivelacidn de los géneros
dae la pintura, la escultura, La
instalacicon vy, ligado a esta ultima,
gl arte denominado de ambiente.
Todas estas formas arbisticas
plantean, en cada uno de los Erabajos
aqui expuestos (en la galeria, en
este catdlogo), una reflexidn estérica
que. gira en torno a las relaciones
entre las imdgenes y su dependencia
con la matriz arguitecténica. 5@
trata de wuna relacion historica,
cifrada en la subordinacidn de los
géneros ¢lasicos a una sustancia
comin, de origen arcuirecténico.
éNa ha si1do, en aeste zentids, la
arquitectura la base para la
consbruccion de las categorias
espaciales v temporales gue han
detinido la neocidn de Jugar en
Bocidente? Mo ha sido 21 wvolumen
de aire junto a la presminencia del
mairs las coordenadas en donde es
posible pergibir un determinado
espacio, una cierta escena? :(No ha
851d9 el esgacio arguitectdnico una
metafora dél teatro, es decir, del
lugasr privilegiado de todas las
Fepresentaciones?

18

Los fres artistas de esta muestra, han venido desarroliando su
propuesta de obra a partir de los limites que rodean los espacios
arquitectdnicos de muestra, Estos limites invocan, por asi decirlo, una
doble demanda: histérico-narrativo y formal-sintactico. En este caso -y
exceptuando el trabajo previo de Hamilton- las opciones en refacion a
la ocupacion del espacio parecieran sustragrse de los niveles narrativos
y tematicos: en esto son intervencionas formalistas, mas no carentes
de seniido {las formas y los cbjetos poseen un nivel de sentido distinto
de las fibulas v de las narracionas), Esta despreccupacion respecio de
los contenidos histérico-narrativos ha generado 'oda una serie de
prescripciones en cierlos artistas reacios a someter sus obras a la logica
imprevisible del circuito artistico. En Hamilton, Ramirez y Silva no existe
tal impedimento, Ellos saben que los espacios pueden, en la actualidad
acloptar una fisonomia mucha mas complela que &l simple acto de instalar
algo en algun lugar. Ya no existe al espacio sino una diversidad de
lugares. En este sentido, estas instalaciones pueden perfectamente se
reconocidas al interior del proyecto que les sirve de matriz o de morada.,
Habria que considerar, en aste punto, la existencia de este mismao
catalogo como un ejemplo gue cerlifica el grado de desdoblamiento
operado sobre el producto artistico: 1ode catalogo, bajo esta perspectiva,
se concibe como una exposicion ambulante, en el entendido gque en
dicho cuerpo se registran la mayoria de los procesos —ilustraciones,
diagramas, bocetos, simulaciones, biogralias, rellexiones- que articulan
una cbra suspensiva, episodica, en constante lransformacion mediatica.



XIX

Si toda instalacidn es una especie de suma de los géneros de la visualidad,
es comprensible gue la comparecencia de los medios de origen grafico sean parte
de la totalidad impuesta por ésta. Instalar, en este sentido, implica diagramar,
medir, calcular, simular y maguetear la totalidad del producto con anterioridad a
Su puesta en escena. El espacio intervenido es importante en la medida en gue
escenifigue una serie de sentidos preexistentes; todo espacio a ocupar esta, en
cierta forma, significado, marcado: no hay espacio virgen. vacio, neutro, incluso
la arquitectura -y tambien la naturaleza- mis desnuda posee un sentidc pravic, de
acuerdo a su funcidm, su simbolismo, su utilidad. Esto se comprueba por la demanda
de sentido invocada por todo espectador frente a una escena modificada, trasformada,
alterada o desconstruida; restituir el espacio a su origen, a su disposicidn natural.
El peligro de toda instalacion es la recuperacidén de cierta concepcién teocldgica
del espacio. Esto implica la antecedencia de un logos, de un texto primero: la
fundamentacion teleolégica, al estar sustentada en un discursc originarioc :no
supondria una anulacion del espacio en su dimensién mas concreta? -No hay instalacidn
desde una teoria del conocimiento...

20

Experimentar el espacio as una tarea dificil, supera —como se indicd recién- una leoria del conocimienta. Y fodo conocimignto
impone la presencia de una planicie, de una base, de un cimiento solide, en definitiva, de unos pies bien puestos en ol suelo, en
donde por costumbre se alimaria un concepto de la dignidad humana perdectamente estable y compuesta, El punto de tension, en
esle caso eslaria gobernado por la regularidaad del ofo, siempra dispuesto a respetar la omnipresencia de su mirada. Toda arguilectura
clasica, teologica, es tectonica... representacion del espacio. Contra esta nocidn del espacio han debido luchar las vanguardias: el
teatro artaudiano, la obra de Schwitters, el minimal, [a escultura y la arquitectura desconsiructivista son agui los ojemplos mas
noterios: descontando sus diferencias —tal vez mas visibles que sus afinidades- todas estas expresiones del arte y de la literatura
madernos ¢/ no han intentado —cada cual a su modo- iberar el espaclo de su funcidn representativa? Desde Artaud, hablamos de
espaciamiento, desde el minimal, de virtualidad y presencia. El arte chileno correspondiente ha debide luchar ean otros fantasmas
representativos; en este sentido, |a instalacion como género no ha sido un medio instrumental, susceptible de fomeniar —en Chile-
determinados contenidos narrativos.



Las iormas espaciales intervenidas, por medio de eslas obras, tienen en Chile su tradicion, su historia. La tradicidan del arte
formalista aqui es precaria; se subordina a un sentimentalismo, a un expresionismo de naturaleza humanista. Incluso algo de esto
se filtra en el arte critico-vanguardista. ; Tradicion formalista en Chile? ¢ El grupo Montpamasse, Rectdngulo, Forma y Espacio, algo
de la Escena de Avanzada? Poner en duda dicha tradicidn, es coherenle con la escasa relacion surgida en Chile entre el espacio
artistico y el arquitectonico (me refiero & una contaminacion y no a una subordinacion de un género a ofro, coma ha ocurrido con
la escultura respacto a la arguitectura criolla de fin de siglo). Aqui —con fodo lo promisorios gue estos artistas puedan ser- se da
una reflexion en torno a los limites entre el arte y el espacio arguitectonico. La forma elegida es una variante moderna de la pintura
mural, extendida hacia el cielo y el piso de la sala escogida. Es cierto que solo en el caso de Silva se da una pintura en el sentido
mas legible del término (cercana a las soluciones virtuales —wall drawings- de Sandback y Scl le Witt). La referencia de una pintura
mural tiene que ver con una idea colectiva del trabajo artistico. Por otra parte, después de Picasso sabemos que la jerarquia de los
pigmantos vy los colores ha sobrepasado la imagen de la pintura tradicional (muro y bastidor, acuarela y oleg), incorporando a la
matriz pictérica (la sala en este caso) una serie de procedimientos y materizlidades inéditos, a veces insdlitos (bamiz cristal en
Ramirez, papel mural sobre objetos-herramientas, en Hamilton).

XXI1I

Los trabajos de Hamilton, Ramirez v Silva exhiben
finalmente una preccupacion por desarroliar —de manera paciente
¥ prolija- una obra, en el entendido que una categoria como asta
supone un desarrollc estético en el tiempo: es una temporalidad
cuyas fases, al ser expuestas, puaden ser desplazadas al espacio;
este espacio -temporalizado- es, de una forma alternativa a su
funcicn, heterogéneo: una multiplicidad de lugares: no espacio.
SN0 espaciamiento,



Nace en 1974 en Lovaina, Bélgica. Vive vy trabaja en Santiago de Chile.
Es Ligenciado en Arte por la Universidad de Chile y actualmente estudia

Licenciatura en Filosofia en la P. Universidad Catélica de Chile.
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Serie de objetos para colgar (planas), 1998 Papel autnadhesiva y herramientas, dimensiones variables Seleccidn de figuras reafizadas a partir de
la disposicion y redieposicicn de B planas sobee el mung,

Revestimiento N, junio da 1897, intervancitn con papel mural y luz haldgena de fa estructura de flerros ubicada en el patio da
la Facultad da Artes de la Universidad de Chie.

Escengs de baialla, 1998, papel mural, tipogralia autoadhesiva, focos haldganos dispusstos sabre el muns,
270-1000 crms, Sala Juan Egenau, Musao de Arte Contempordned de la Universidad de Chile,

Revestimiento |, saptiembre de 1936, inervencion con papel mural, Basfica del Salvador,
Santiago de Chile.
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Francisco Ramirez

Disbury, Alberta, Canadé, Diviembre de 1996,
Folo: Aas Remire F



Movimiento Sosienide, Pose Uino. 1598, Arrilics, Esmalte Simético 'y Erwase de Helade Pinge sobe:
Tala, Alambre ¢ Cansamos. ﬂn::m}mﬁh FR




Convuision Clega (Pose Dos), 1987, Actilico sobra Tala, 200 x 200 cm., Montaje en el
sequndo piso de ka Galeria Posada del Corragidor, Santiago, Chile. Foim Ramd H. Finng, F A,

Comvuisidn Clega (6x6 = 35). 1997, Bastidores dz Maders, Papel Poliester v
Desrames dé Acriico en &f reverso, 87.5 x 395 cm., Montaje an &l sagundo piso
de la Galeria Posada del Corregidor, Santiago, Chile. Foio Raoul H. Pinna. F R
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b Vi, 1908, Adriico sobre Tola. 30:x 200 om. ¢



1998 Catorce Bastidores de Madera con Papel Paliester ¥ Demames g
&n el reverso. Latex sobre maro, Esmalte Sintebicy. Pinlura oe Pizamon. Acrilice ¥ Tizs

tela, 420 x 285 cm., Mondzje en &l Museo de Arle Confemporanes, Santiago. Chile.
Folo Loretc Grngdler. F A




16898,

Piribwra e Parndn, Tiza v Mokiumas
gobire Tets, 72 % 72 Cm. Fote: F A

1688, Esmalta Saniefico sobee Teln, Alarbres y Cancamos 120 ¥ 80 cm. Fo EA




Tres Gires y Una Cruz. 1398, Pintura de Przarron, Tiza v Molduras sobre Tela, 72 x 72 om. Folo F A




- 1o de Fucgo, Dimengiones Wriables. 1998, Acslico y Esmalle Sintético soore Teta, Pinkurs dEiEs

/

- .|
Tazon de Leche Malema. 198 Esriate Sivéico
solire Tela y Bastelor non Papel Poliegie:,

B0 x'B5 om, Fil E A,




Cristian Silva Avaria

Nace en 1975 en Santiago, Chile. Es Licenciado en
Arte por la Universidad de Chile. Actualmente
estudia la carrera de Licenciatura en Filosofia en la

Universidad Catalica de Chile.

Primara Declinacidn, 5 Sapfismbre 1968,
papal PUC sohie ssoaia,

Pamue Balraceda, Seniago.

S (Trianguiada), 1967, lafex sobne mum
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Mimgunn de ing srferiores, Ener: 1008, Lo sobre mure. Dimenson do b
figues inlerna en o plano 200 & 230 em. Sakin de Alumncd 1287 Faculled do

Apips Universicad de Chile, Museo de Asle Doefemponinen, Saniagn
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5 (Enlrecrore), 1988

B
o SR e, Ak Vhvar®, SandEgn.

S (Erstra o umo y ko ofeo), 1335
Pintura PY'C sobre muro y diex sohne plao,
Galaria ¥ Santinpa

5N (Eniralinass), 1803
Lates sobre mum, Galata Vivar®, Sanbage.




Seta. Enern 1298, Oleo induslria
sobee mruro. Cimension de cada figura
an &l plano 150 x 150 om; Sala Juan
Epenai, Facultad de Arles
Universidsd de Ghile, Santaga

Todas Las Anleriores (Traslacidn, Rotscics, Penduiacian 1938 Reasino btooraien de fes
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