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EL CUERPO DE LA TIERRA

considera la nocidn de cuerpo en un acepeidn inusual: se entiende por cuerpo una estructura de envoltura que se asemeja
a la pulsitn de agarramiento y arraigamiento materno. Pero también, se entiende como una metifora de la estructura
politica en la medida que trabaja la homologacién entre cuerpo humano y cuerpo politico. Si hay cuerpo es porque hay
politica del cuerpo; es decir, una situacion determinada bajo la cual los cuerpos se reproducen y metamorfosean su
encrgia. En el caso particular que nos ocupa, se trata de la metamorfosis de su energia plastica,

Ahora bien: lo tiema en este asunto, se verifica mediante la transformacién del espacio pictdrico en imagen
de un Paisaje. De hecho, lo tierra se desplaza hacia la definicién de Territorio, de Pais y de Paisaje. Tres
cuestiones que han sido abordadas por los principales artistas chilenos en este dltimo periodo. Y son tres cues-
tiones que estin directamente ligadas a tres nociones operacionales: la nocion de Borde, la nocién de Limite y
la nocidn de Frontera. Ciertamente, no tardo en producir las relaciones siguientes, que pueden ser de relativa
utilidad para pensar en una Politica Piblica del Medio Ambiente Cultural: se habla del Borde del Paisaje, de
Frontera del Territorio y de Limite del Pais.

EL CUERPO DE LA TIERRA es una metafora. Una metifora es un traslado de un campo de referencia a otro;
por ejemplo, del campo del medio ambiente como discurso nuevo en la escena de los discursos politicos, al cam-
po de la pintura; de la pintura como medio ambiente. He agui un problema a tratar por las sociedad entera: el
campo artistico debe ser declarado 2ona de reserva ética del pais. El acceso a esta zona quedard habilitado, en esta
ocasion, por la lectura de las obras de José Balmes, Gracia Barrios, Ismael Frigerio y Patricia Israel,



GRACIA BARRIOS

Solo se pinta desde un cierto exilio; ¢s decir, de un cierto traslado traumatico del cuerpo. Podria decir, del traslado
incisivo de un cuerpo -humano- sobre otro cuerpo -la tierra-. Sin embargo, para que haya traslado, debe haber em-
plazamiento. La conciencia del territorio se asienta en la percepeion de la casa, Desde alli, por ejemplo, se sale a
cazar, para tener que volver a ella. Siempre habrd un pequefio mito disponible para fabular sobre la naturaleza de
los primeros asentamientos. En este caso, me pregunto cual serd el mito apropiado para hablar de los primeros a-
sentamientos en pintura, que puede, como interrogacion, revertirse en la determinacitn de la pintura como primer
asentamiento urbano. Esla prueba que me faltaba para abandonar el cardcter agricola de los origenes. Se requiere
de una pared para recoger el efecto grifico de la hija del alfarero de Corinto. Es decir, de una nocion minima de ha-
bitzbilidad.

Si pintura y exilio van juntas, Gracia Barrios experimentd -en came propia- ¢l exilio politico, ¢l abandono empi-
nico de su casa. Alli se did cuenta que exilio v asilo van juntos, separades por una [ragil frontera, que repite la dis-
tincidn muy tenue entre hostilidad y hospitalidad. Dicha frontera tiene que ver con las legitimidades de la ocupacion del
territorio. El traslado recurrente en este caso es la ocupacion del territorio de la pintura: hstilidad y hospitalidad referida a
una tradicion de la representacion del cuerpo en la pintura chilena,

En un corto y revelador texto sobre su obra, Jean Lancri sostiene:"Alli donde otros se entristecen v desesperan, Gracia
Barrios literalmente se aterra y nos revigoriza™  Pero aterrarse, en el sentido de producir re-nacer, por la intermedia-
cidn de los pigmentos, en su tiera y en su madre. No se trata de la nocion "madre-tierra®, en las versiones "pacham-
micas" del ecologismo rousseauista, sino de la erotizacion de la madre que metamorfosea su deseo en pintura terrosa,
sobre tela cruda sin imprimar. Fecundidad de la metifora: los cuadros de Gracia Barrios toman cuerpo, trasladando su
dolor por la tierra hacia el deseo de lo Natal, cnistalizado en la silueta aglutinante del cuadro de esta exposicitn,

El mito urbano de mi hipitesis inicial exige que exista una ciudad y una actividad comercial ¢n tomo a la cocina,
La hija del alfarero hace suponer la existencia de una economia doméstica consistente. Gracia Barrios, en este cua-
dro, hace remitir la silueta al abandono de su origen agricola, representado por la linea de un surco. Esta linea s¢ ini-
cia en la zona izquierda del panel v sufre una ruptura en su lectura, Una mancha de pintura roja sefiala la zona trau-



matica en que la linea, reptil, s hiergue para indicar el contorno de una cabeza que concluye en la zona derecha del
panel. En elcuadro, la linea se lee de izguierda a derecha, determinada por una segunda linea, que la sostiene, como si
fuera una acometida subterrinea.

Esta segunda linea es extremadamente sinuosa y estd entrecortada. Coincide con la escritura de una frase de Gabriela
Mistral: "la exhalacion del surco, tan sagrada como el aliento de la boca humana® Es una frase escrita con pastel graso
ocre y provieng de un texto en prosa titulado " El jardin frente a la casa”. Lo importante aqui, es que la nocion de jardin
opera como representacion estética de la naturaleza

En la division kantiana de las bellas artes, la pintura se divide en "pintura propiamente dicha” y en "arte de jardines". Lo
que sostiene esta clasificacion curiosa es que siendo la imitacion la esencia de la pintura, dicha esencia se en-
cuentra localizada en el trazo. Fs la propia y licida ironia de Gracia Barrios la que se localiza en la figurabilidad de su
linea, reduciendo la imitacion mediante un control digno de jardinero experto en injertos. De hecho, ¢l segundo cuadro,
mis pequedio, que hace efecto de comentario, més bien hay que tomarlo como un injerto formal,

Asi como el injerto es lo propio del trabajo del jardinero, lo propio del pintor de paisaje es transformar la naturaleza en
arte, pero en un arle ya implicado en la naturaleza. Este es el sentido de la pintura aterrada de la que habla Jean Lancri, Y
nuevamente, aqui, La prosa grificamente visible de Gabricla Mistral opera como un principio ordenador del cuadro,
como su condicion de urbanidad cromatica, que fija la aprebension matérica de "un olor que no es aroma ¥ que es mas
noble que los aromas” { Mistral ).

El pequefio cuadro mantiene relaciones subordinadas con la pintura principal. En este dltimo, la inica linea espe-
cifica y nitida es la caligrifica, y sostiene la ambigiiedad cromética del fango y del borde de una playa, a tiulo de
amarre subterrineo. La letra de Gabriela Mistral es su zdcalo. En cambio, en esta extension "fuera de cuadro®, la
distincion entre lo alto v lo bajo reside en la zona superior. Alli, una roja linea continua simula una montafia; o sea, otra
frontera, ofra funcion de borde, entre el cielo y la tierra.

Este cuadro puede ser tomado como un guidn que conecta la tela grande con una pintura anterior, "cabeza yacente”, de
1992. Las similitudes son particulares, ya que en ese caso s¢ trata de una cabeza que yace de perfil, con un ojo abierto



mirando hacia el cielo. No es la cabeza de un muerto, sino la de un personaje animado por el color, ya que la linea roja
que hace de frontera entre la tierra v la cabeza, propiamente, es el factor cromatico de su reanimacion. Lo tinico comiin
con esta otra tela pequeda, es Ja linea roja sinuosa, que no distingue esta vez entre la tierra y la cabeza, sino entre el cielo
v la cabeza. Hay, en efiecto, una pequeda diferencia, entre yacer y morir. En esta otra la linea reproduce el perfil de un
muerto,

Este texto ha sido escrito casi dos meses después de ocurrida la exposicion de Gracia Bamos y José Balmes en
Valparaiso. Preparindonos para un encuentro con estudiantes de arte, en tomo a dicha exposicidn, Gracia Barrios
recordd una pintura de fines de los sesenta, a propdsito de la muerte de Ché Guevara. Su perfil sefialaba la frontera enire
el deseo y la utopia enterrada. Me pregunto por la razin que Gracia Barrios tuvo hoy para injertar esta tela en la pintura
mayor. Hay un deseo de instalar la idea de permanencia; pero es probable que el problema pictdrico sobrepase la lectura
historicista. En la pintura hay una silueta de un personaje del cual, si bien no percibimos rasgos faciales, esta de frente,
Mostrar el detris de la cabeza significa, de todos modos, sefalar que delante (detris) hay un rostro que afirma la mirada
directa. En cambio, el perfil introduce la equivocidad de la mirada oblicua, en la que toda reciprocidad queda abolida
porque la direccion de la mirada del otro me es prohibida’

En esta obra, en la tela principal y en el comentario, Gracia Barrios escenifica la diversificacion de las miradas, directa y
oblicuz, en el limite de la designacion del nombre. La frase de Gabriela Mistral, referida a los aromas de las
exhalaciones fundamentales, remite a una situacidn de autoproduccion de la tierra, donde la ausencia del soplo divino se
hace manifiesta. El surco pone en contacto la mirada con lo que la voz ha delegado. Descubro una radical reversidn en
estas lineas, ya que la imagen pintada establece su privilegio sobre la palabra -la pintura chilena sobre la poesia chilena- ;
es decir, con un color, con una linea, dice lo que los tratades de ciencia politica tardarian en explicar. Con el ojo de agua
pintado bajo la linea del perfil, Gracia Barrios "aista lo que nombra la voz". O sea, le da asilo a la imagen que toma la
ruta del exilio para escapar a la opresion del Verbo.

En ¢l espacio cultural chileno, pintura y poesia han mantenido relaciones en que la hospitalidad se muta casi sin tran-
sicion en hostilidad. La pintura configura un espacio institucionalmente depreciado, mientras el poéta es un profeta al
servicio de la polis. Esta pintura, de Gracia Barrios, aterrada -fecundidad de la metifora-, hace re-nacer la confianza en



si misma, como territorio de designacién gue inscribe su propia linea, en la frontera del mundo visible.

JOSE BALMES

Contrariamente al caso de Gracia Bamios, aqui la tela pequefia es la pintura principal y actda como diagrama de un
proceso expansivo, cuyos efectos terminales se verifican en la tela de grandes dimensiones. El cuadro pequedio es un
modelo reducido de la tradicidn manchistica chilena v estd concebido como un noctume, remitido a dos unidades mi-
nimas: dos zonas inquietamente entintadas de azul y de tierra negra separadas por una linea color que se instala en
|a cercania del extremo superior del cuadro. El cielo esti demasiado oscuro y la zona que ocupa es manifiestamente
menor. El regimen funerario asola las representaciones del lugar, acogiendo la herramienta sustitutiva. No es un pincel,
sino una espatula de pintor. Lo que esa espatula tiene de comiin con un corvo es la hoja de metal opaco. En efecto, las
armas blancas son las dnicas que "dibujan” sus trazos sobre la piel humana, rompiendo literalmante la continuidad de la
envoltura. La espatula, en cambio, en su trato con la superficie de la pintura, acerca a ésta al universo del eswucador y del
constructor de una morada.

El pequefio cuadro es un prologo nocturne que minimiza la diumicidad del cuadro grande, que se afirma en un esquema
ascensional } La dimension de la espatula es la sefial que da el pase hacia la pintura expandida v esclarecida que ocupa
la mayor extension de la sala. Pero sobre todo, coincide con los trazos que se distribuyen en la zona superior e inferior
del cuadro. En la primera, son tres trazos de pintura roja en que no ¢s visible la huella del pincel; en la segunda, la huella
si es visible v los trazos aumentan ¢n nimero. La visibilidad de las huelias es muy imporiante porque delata, va seala
herramienta referencial, va sea el miembro del cuerpo que la ocasiona. Hay, pues, un interesado deseo de mimesis,
que es delegado a operaciones alusivas menores.

Si el cuadro en cuestion es la expansion del diagrama contenido en el cuadro pequefio, la zona superior ha revelado su
diuma naturaleza blanca y la zona inferior ha sido cubierta por una aguada mis o menos consistente, que fija su color en
un rango entre marrdn y ocre, Las huellas en esta zona, de igual dimension que la espatula, se asemejan a las huellas
gue deja una persona cuando camina por una superficie fangosa y resbalosa. En cambio, las de la zona superior son
matéricamente espesas y forman una costra inequivoca: caput mortuum rot.  Es el rojo cabeza de PUEHo,
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GRACIA BARRIOS

La exhalacién del surco
s tan sagrada

como ¢l aliento

de la boca humana
1994

200 X 300 cms.
tcnica mixte.
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PATRICIA ISRAEL
Cuando los lores no tengan
donde aterrizar.

1994

244 X 750 cms.
técrica mixta.







ISMAEL FRIGERIO
Sin titulo,




La tierra del coadro pequefio es concentrada v oscura; la tierrra del cuadro grande es acuosa; lo que se llama,
casi, un "matado de tela”. La zona restante es blanca, la came viva de la pintura. Lo que ronda en esta cercania
es la superficialidad, con su expuesta condicion fisica y simbélica. Superficie de la memoria de la propia obra,
puesto que esta aguada remite a la serie de cuadros que en 1989 Balmes presentd en  En Tierra, exposicion que
sancionaba el cincuentenario de su arribo a Chile,

En Tierra es también una nocién que se establece como condicidn de esta exposicion. En esas pinturas la huella visible
delataba una escoba, o sea, un pincel grande, con que Balmes pintd, sobre el suelo, las telas en cuestion. Me referi en esa
ocasion, al gesto homologado enire el pintor barrendero v ¢l segador. La nocion de lo Natal esiaba presente en la
condicidn misma del cuadro, visible por sus pequefios y sutiles efectos formales.

En cambio, en la tela grande de esta exposicidn, es la interrupcidn de la filiacién con su Natal, que se impone. Por eso
hablé del trazo grifico del corvo sobre la piel. Lo especificamente aterrante del asunto, es que el corvo posee dos ca-
ras y dos files; dos pesos y dos medidas. El filo exterior sirve para desollar, mientras el filo interior, donde el extremo
de pico de cuervo es mas pronunciado, sirve para trinchar y rasgar la piel. Es un arma de comando. Y per eso, la deno-
minacion latina del rojo de la sangre coagulada ronda como fantasma sobre mi imaginario, cuando escribo sobre la
imagen que flota en la zona blanca,

Alguna vez he puesto de manifiesto la proximidad tipogrifica que existe entre las palabras hijo e hilo. Cuando se corta
¢l hilo, lo que se rompe es una filiacion. Balmes recompone la filiacion rota, mediante un dibujo que enfatiza la nocidn
de hilacha. Solo desde una hilacha s puede reconstruir el tejido v juntar dos trozos de género que han sido separados.
Solo desde ¢l reconocimiento de las hilachas se puede sostener la pulsion de agarramiento. Madre es tener de
donde agarrarse, escribe Marchant, citando a Hermann. La pulsion de agarramiento es la méis dificil de satisfacer. Lo
que se llama, aferrarse a la tierra natal, a la madre. El deseo de reparacion de esa trama es lo que sintomatiza Balmes
al dibujar sin mirar, ni el modelo de una camisa, ni la tela. Era como si hubiera hecho un dibujo en el aire que despué
se condensd sobre esa superficie.

El aire es importante en esta fabulacion, porque denota que las estructuras de las camisas estin vacias; son huecas. Ahi
hay un cuerpo que hace (la) falta, Este paréntesis habla del motivo por el cual la filiacién que esos cuerpos representaban



seria declarada como una falta social merecedora de castigo. El titulo del cuadro ya nos ha documentado lo suficiente.
Hablar de la tierra es poder hablar de los cuerpos que transitan en ella. Pero transitar, es una condicidn politica bdsica,
que hoy dia afecta la nocion misma de Medio Ambiente; es decir, el medio ambiente de la memoria.

PATRICIA ISRAEL

En 1992 expuso en el Museo de Bellas Artes el provecto "La llegada de lo blanco”. Lo blanco hablaba de dos cosas: por
una parte, del soporte como tela blanca que ingresa al continente americano. Resulta significativo pensar que este ingre-
s0 5 contempordneo de la introduceién al espacio mediterrineo, del dleo proveniente de los Paises Bajos. Esto quiere
decir que mientras s¢ instala por toda Europa un codigo de pintura con ya varios siglos de tradicidn, Aménica es descu-
bierta y pasa a vivir una especic de prehistoria acelerada de la pintura. Por otra parte, la palabra blanquear, se ha
introducido en ¢l lenguaje cotidiano desde la actividad de "lavado de dinero”; es decir, de introducir en el circuito legal,
recursos habidos en la ilegalidad. En este caso, de lo que se trata es de indagar en la legalidad e ilegalidad de las
representaciones del Encuentro de Dos Mundos; esto es, que hay unos sujetos que vienen de unas tierras para poner sus
pies y sus emblemas en otras tierras. Y que esa manera de poner el pie, estd teologicamente justificada,

El "blanqueo” tiene que ver, también, con ese extraordinario fendmeno colonial, relatado por Jorge Guzmin en una
reciente entrevista en el diario La Epoca, a propésito de la publicacion de su novela Ay, Mama Inés. El Rey de Espafia
acogia peticiones de blangueo por parte de criollos de origen mestizo, que habiendo alcanzado un sitial importante en la
comunidad, deseaban tener iguales derechos que los blancos. El Rey ordenaba, entonces, que se tuviera por blanco.

En el aparato de justificacion teologica de la conquista, el hombre americano estd perdido desde la partida. La "llegada de
lo blanco" es, pues, un "blanqueo” de la historia. Las historias que se hechan a correr, desde los inicios de la conguista,
no hacen sino consolidar la justificacion de las ocupaciones,

Los primeros conquistadores, los primeros cronistas, los primeros viajeros, volvieron a sus tierras de partida llevando
relatos e imagenes de lo que habian visto, Pero lo que habian visto ya estaba estructurado desde la partida, antes del
viaje mismo. No harian més que venir a América para encontrar lo que ya sabian,



"La llegada de lo blanco” significa, en términos de proyecto pictorico, hablar de todo esto. Pero sobre todo, en una
primera etapa, ya realizada, lo blanco es el terreno de una disputa de cuerpos representados en su maxima hostilidad,
Lo blanco de las telas se puebla de imdgenes grificas que inciden en negativo los fragmentos de las historias que
Patricia lsrael ha recuperado en sus lecturas de los primeros relatos de la conquista.

Patricia lsrael preparz una sepunda etapa de trabajo, propiamente insiciva, Su propdsito va no es blanquear, sino,
a través de la linea, denunciar la capacidad de las sombras. Solo podrd organizar un espicio grifico, a condicion de
restringir al méximo el espacio de la pintura. Esta es una dispuia interna en su propio sistema de trabajo, dando lugar a
una disputa metodologica compleja. Sus cuadros se sostienen en esa dindmica. Necesita poblar "lo blance” con sus pro-
pias invenciones, invirtiendo el soporte para sacar fa filigrana de una imagineria que toma cuerpo casi caligraficamente,
dando curso, por decirlo de algin modo, a una caligrafia de los cuerpos.

En ¢l cuadro de esta exposicion hay un tercer borde: el borde de las riberas, Fragmentos de tierra y de separacion,
los cuerpos plantados sobre una impresion serigrifica de una reproduccion del Cactus melocacte, obtenida de una
limina de la coleccion del British Museum (Natural History). Lo que relata Patricia fsrael es una historia natural de
la travesia. Si hay separacion, hay abertura, hay bordes conectados por un puente. Pero dicho puente es obienido de
ofra reproduccion de viajes americanos, Se trata de "La primera misa en América” (1850), de Pharamond Blanchard,
en que Colon es presentado como el portador del mensaje cristiano al nuevo mundo. En la composicion, el mensaje
espiritual es practicamente eclipsado por la exhuberancia de la vegetacion exdtica,

Patricia lsrael toma la forma del baldaquino improvisado sujeto al tronco de unas palmeras, y la convierte en hama-
ca-puente, introduciendo su propia exhuberancia conectiva. En el cuadro de Blanchard una palmera plantada en medio
divide Ambos Mundos; por un lado, los espafioles mirando al altar, por otro lado, los aborigenes desnudos comentan
entre ellos la escena. El mensaje parece no tener eco. En la pintura, Patricia [srael sobrepone a este mensaje la imagen
del sonoro americano, mediante el acoso de cuadros laterales presentando imagenes de loros y cacatias, que glosan las
primeras relaciones del diario del navegante,



ISMAEL FRIGERIO

En marzo de 1992 habia escrito sobre Ismael Frigerio a la manera de un topégrafo que buscaba trazar algunas coorde-
nadas para la presentacion de su obra reciente en Chile® Era una manera de fijar ¢l estado de sus idas y venidas,
al interier de una logica migratdria que su obra manifestaba con rasgos muy precisos. Mi pesquisa se encontraba
con la topografia pictdrica de Frigerio, el cual, en una trama diferente, se comprometia también con las dramatizacio-
nes eseénicas de los relatos de la conquista,

En esta ocasion, los indicios topogrificos de su permanencia son mds especificos. Ya en esta misma Galeria - el afio
pasado- , como en su instalacion reciente en el Museo de Arte Modemo de Chiloé, una misma pulsién amarra su preo-
cupacidn simbdlica por la tierra. Esta s la pulsion del viaje. Pero a diferencia de los otros artistas que operan zonalmente
sobre la superficie de sus pinturas como sistema de referencia, Frigerio escoge trabajar por capas. Su viaje es un descen-
dimiento que literaliza ¢l paso de un estado a otro estado de conocimiento,

El carbdn es una sustancia solida, ligera, negra y combustible, que resulta de la destilacion o de la combustion in-
completa de la lefia o de otros cuerpos organicos. Se designa comentemente con el nombre escueto de carbon al
carbdn piedra o mineral, por oposicidn al carbén de lefia o vegetal, y demds materias carbonosas. El carbin es un com-
bustible fosil, formado por acumulacion de vegetales principalmente durante el periodo carbonifere de la era primaria,
La edad del carbonifero estd comprendida entre 345 y 280 millones de afios. Como si dijéramos que, literalmente,
Ismael Frigerio trabaja con la memoria del cuerpo de la tierra, reproduciendo una cierta imagen de la tGpica freudiana.
El monitor video dispuesto en el centro de esta acumulacion carbonifera sefialaria al conciente, dejando el carbén propia-
mente tal para indicar -hablando en antiguo- la condicion de la pasidn, frenada, aqui, por la pulverizacion del deseo.

En esta instalacion, la imagen-video, que reproduce un paisaje cualquiera, convierte a la imagen en un efecto de
combustién interna de la representacifn. Pero se trata de una combustion retenida en pleno proceso, congelada
electrénicamente, para volver a repetirse y homologar a las pasadas de la misma imagen a los tantos trozos de
materia acumulada,

En esta sala, la montafia de carbon ha dado lugar a una montada de dificultades. Por su sola ubicacion ha con-



vertido la Galeria del Ministerio de Educacién en la zona de calderas del edificio; en una sala de miquinas arcaica
dominada por la memonia tecnologica del vapor. Esto quiere decir que fija una imagen material de la combustibi-
lidad de la educacion chilena. Por cierto, el Estado Docente se movilizaba en tren. Para desmantelar ese Estado,
era necesario desmantelar Ferrocarriles del Estado. El efecto simbolico quedaria a descubierto en la caida del re-
ferente termodindmico sobre el que se sostiene el deseo de modemidad nacional, y en su consiguiente remplazo
por las poéticas empresaniales ligadas a las "rutas del frio". Es en este sentido que hablo de un modelo para una
tGpica primaria nacional.

La imagen video, en cambio, ¢s una imagen mueble; a la manera como se habla de un bien mueble. El monitor,
por mis que su disefio se asemeje cada dia a un artefacto doméstico, no dejard jamds de ser un mueble pequedio,
que por lo demds, se homologard rapidamente con el marco de un cuadro,

Lo que este cuadro pone en marco es una imagen de la pérdida. Desde el momento que el paisaje es convertido en
registro, ya no es el mismo. Es, en sintesis, el fichaje de su condicion inicial. Su solo destino es repetirse en una
banda sin fin, como un tic maquinal. Curiosamente, la proposicion de Ismael Frigerio abandona el cuadro para a-
firmar un marco de referencia que requiere la proximidad del cuadro para no perder su sentido. Es decir, manifiesta
la deuda seméntica que la disposicion objetual sostiene con el sistema de la pintura. Por decirlo de otra manera, la
pintura es el periodo carbonifero de sus instalaciones. Me atreveria a afirmarlo de las instalaciones en general, En tal
medida, Frigerio designa con el nombre escueto de pintura a la pintura mineral, por oposicion a la pintura vegetal.

Este chiste distintivo permite reunir las dos condiciones que sostienen las tecnologias de la pintura; por una parte,
toda materia aglutinante y cubriente derivada del petrleo; por otra parte, el carboncillo para dibujo.

Lo extraordinario de esta distincion ¢s que permite vincular la diferencia historica que se instala entre los cuatro
expositores de esta muestra. No hay que olvidar que José Balmes, Gracia Barrios, Patricia Israel ¢ Ismael Frigerio
pertenecen al "sistema de ensefianza de la Universidad de Chile”. Mi chiste analitico, como ya lo he hecho ver en o-
tras ocasiones a propdsito de la idea del desmantelamiento, relacionard ahora el desmantelamiento de Ferrocarriles
del Estado con ¢l desmantelamiento de una tradicion pictorical  Por cierto, ferrocarriles, aqui, juega el papel de una



funcidn que restituye ¢l modelo termodinimico de los origines. Frigerio entrd a estudiar pintura cuando el
desmantelamiento se enconiraba en su punto critico.

José Balmes y Gracia Bamrios son, por asi decir, el periodo carbonifero de la Facultad. Diré, de una Facultad de
pintar. Patricia Israel pertencce a la generacion del quiebre del Sistema. Todos ellos pertenecian a la "Escuela de
Antes”. Esto se hace mds patente, ain, en las relaciones de Patricia Israel, cuando metamorfosea ¢l baldaquino
en puente, entre un "antes" v un "después” de la Primera Misa. La instalacion de Frigerio remite a esta memoria
que indaga en el pasado carbonifero de su propia formacion, dando lugar a una topica del estado de la pintura en
Chile, y...en "la Chile™; esto es, a una reversitn entre el "después” y ¢l "antes", que lo hizo pintor,
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Agniso 1994

L. Jetn Lascr, Un tremblement de chair fort dous: b peinture “serméc” dc Gracia Bamios ou du bon wsage de la méthapbore, inserto, Santisge, 1992,

2. Giabricls Mistral, Possia y Prosa, colecciln Moby Dick, Pehuén, 1990,

3. Jewn Paris, B espocio v b minads, Toerus, Madnd, 1967,

4. Gifbert Durand, Les estructures anthropologiques de imaginsire, 10 éme édition, Dunod, 1954,

5. Jusio Pastor Mellsdo, E) fustasma de la soquia, Francisco Zegers oditor, Samiiage, 1988,

6. Justo Pastor Mellado, La topografia bstinoamericana de lssrae] Frigerio, Obras Recsentes, Galeria Plistics Nueva, marzo 1992, Santmgo.

7. Justo Pastor Metlado, Ls Maestranza de un encargo. Proyecta mural, el sitwo de Rancagua, Matalia Babarovic-Visluspa Jarpa, Museo de Bellas Ames, Santuago, 1994,



Galeria Gabriela Mistral

DIVISION DE CULTURA
MINISTERIO DE EDUCACION
Departamento de Programas Culturales

[ ]
JEFA DIVISION DE CULTURA
Marcia Scantlhory E.
JEFA DEPTO. PROGRAMAS CULTURALES
Luisa Ulibam L.

ENCARGADOAREA PLASTICA
Cristida Murillo M.

FOTOGRAFIA
Migae! Opazo R,

IMPFRESION
FANELL PRINT S4  TEL - Rocos



.'IIILj_.lI" .




p CrRL L) o, AR Dl
(T Setv e i
o oy w..‘:‘n r .#,‘-_"I -

ane "_'l‘f“:: # -q i T
! s '.)j.'l.,

P
I i 'i".
st we, W

4 0




