Pontificia Universidad Catdlica de Chile
Facultad de Filosofia

Instituto de Estética

Seminario de Artes Visuales

Prof. Milan Ivelic

Cambios de Escena
Tres experiencias chilenas de re-pensar el sistema del arte en el umbral del
siglo XXI

Francisco Godoy Vega
Santiago, 04 de Diciembre de 2006



Agradezco...

a Jacques Derrida por su lucidez conceptual

a Felipe Mujica y Diego Ferndndez por su amable colaboracion desde
Nueva York

a Rodrigo Vergara por su grata bienvenida en las oficinas de CREAIMAGEN
a Milan Ivelic por su disposicion permanente

a Adriana Valdeés por sus textos (incluso el sin publica aun que me envio via
correo electronico)

a Jesus Vicente por cortar fotos con photoshop

a Gonzalo Pedraza por escribir sobre Galeria Metropolitana antes que yo

a mi mama y mi papad por darme a luz y ensenarme Q dar las gracias

a Nelly Richard por sus cripticos pero apasionantes textos

a Ana Maria Saavedra y Luis Alarcon por crear tan riesgoso proyecto

a Diamela Elfit y Pedro Lemebel por su apasionada y sobrecargada escrifura
a los artistas que exponen [y expusieron) en las galerias, por hacerlas activas
a Duchamp, por su innovacion clave en el arfe contempordneo.



indice

Introduccion

Cambios de Lugar

Cambio de Temporada, Hoffrnann’s House

Cambios de foco (o de la inauguracion a la junta de vecinos),

Galeria Metropolitana

Cambios de morada (o contextos antes que conceptos), Galeria Chilena

Arte, vida y ciudad, cambios de formas e ideas

Bibliografia

indice de Imagenes

16

28

41

50

55

57



Introduccién

El deseo de dar a conocer a nuevos artistas no es cosa nueva en Chile,
ya Carmen Waugh en 1955, al inaugurar la primera galeria de arte de
Santiago (transformando su tienda de marcos en galeria) se planted como
objetivo generar un espacio para jévenes artistas emergentes. Pero es ya post
golpe militar de 1973, cuando se cierran gran parte de las instituciones
publicas de arte, que aparecen con mayor fuerza las galerias como soporte
comercial y cultural (en esta linea no hace falta profundizar en galerias tan
emblemdticas como Galeria Epoca, Galeria Cromo y Galeria CAL). Sin
embargo, con la crisis econdmica muchas de ellas cierran y es sélo después
de la crisis econdmica de 1983 que se comienza a expandir el medio de
galerias de corte comercial y cultural (a partir de la acometida de la pintura y
la escultura en Chile post Escena de Avanzada). En este contexto de fines de
la dictadura las galerias se configuran como espacios politicos, 1o que con el

retorno a la democracia se comienza a diluir en la apertura cultural chilena.

En los noventa se produjo asi un cierto retraimiento de las artes a los
espacios que les eran propios y cernrados, a circuitos instaurados. Es en este
contexto que en 1997 comienzan a aparecer las galerias de arte
independientes, cada una con su particular enfoque, pero siempre con una
necesaria mirada politica de las artes, para hilvanar sus similitudes y rescatar
las disidencias que plantean lineamientos alternativos al tradicional enfoque

institucional o de mercado.

En este contexto, se activan mecanismos de reflexion trialéctica donde
los tres sectores (Estado, Mercado y Ciudadania) posibles de identificar en el
sistena  del are interactian vy dialogan diversificando las potencias

configuradoras de lo real (en el arte) en un soporte de obras que va mas alld



del muro o el espacio galeristico y se constituye de todo el enframado

(urbanistico, social, simbdlico) que rodea cada uno de estos espacios’.

El foco que guia la investigacion que se presenta a confinuacion
corresponde al tercer sector planteado: la ciudadania, es decir, aguellos
espacios autogestionados, independientes. Particularmente se  analizaron
Galeria Metropolitana, Galeria Chilena y Galeria de Arte Movil Hoffmann’s
House, para finalmente indagar en las reales posibilidades de estos espacios
de inscribirse en el arte chileno como otro lugar (tercer sector) de la
produccion cultural, a partir de una metodologia de andlisis que consistié en
andilisis tedrico de concepto atingentes (principalmente desde las escrituras
de Jacques Derrida y Adriana Valdés), estudio de textos y catdlogos relativos

a las galerias y entrevistas con sus gestores.

La hipdtesis que subyace a la presente investigacion es la siguiente: las
galerias de arte alternativas (Galeria Metropolitana, Galeria Chilena 'y
Hoffmann’s House) configuran nuevos roles del are en Chile desde su
cardcter de tercer sector (no es el sector publico y ni el sector “privado”
mercantil) iradiando centros des-centrados, nuevas configuraciones del Lugar
(sehalética de no-lugar) desde la precariedad de lo instituido, como un nacer

de la diferencia que se configura en el limite (que no es margen ni institucion).

! Esta estructura de analisis relacional no es nueva en el espacio chileno. Nelly Richard ya la plant6 a
comienzos de los 80": “quizas resulte mas provocativo y desafiante (menos complaciente en cuanto las
obras estan sometidas a una estructura de confrontacion) analizar las obras desde las relaciones que
estructuran con su entrono de lectura, desde los modos que tienen de dialogar con su contexto: situando
las obras en términos relacionales o situacionales; midiendo sus grados de operancia en un marco
concreto de produccion nacional y evaluando sus capacidades de enganchamiento productivo con los
demas sectores de formacion social”. En: Richard, Nelly. Retroactivaciones de un proceso. En: Mellado,
Justo y Richard, Nelly. Cuadernos de/para el andlisis 1. Santiago de Chile: diciembre 1983. Pp. 48-9.




Cambios de Lugar

Hablar del lugar implica hablar también del no-lugar. Lugar se puede
entender en una doble acepciéon: lo fisico (y/o temporal) que implica la
lugarizacion y el ha fenido lugar, de la presencia. Desde aqui, los lugares de
arte alternativos, apelando a esta palabra un tanto ambigua y polémica, son
lugares y no-lugares: en sus espacios (estaticos o moviles) tiene lugar
siftuaciones de arte (instalaciones, acciones, montajes, efc.) pero a la vez son
no-lugares en cuanto su espacialidad fisica no se encuentra presente en
algunos casos (son efimeras) o0 se posicionan en no-lugares de arte: el
espacio del barrio, de la panaderia, de los carburadores; estoy hablando,
respectivamente, de Hoffmann’s House y Galeria Chilena en el primer caso, y

Galeria Metropolitana en el segundo.

Este panorama de la lugarizacion llama cual imdn a la escritura de
Jacques Derrida, desde sus ideas sobre el lugar y la diferencia: "una huella ha
fenido lugar. Incluso si la idiomaticidad tiene necesariamente que perderse o
dejarse contaminar por la repeticion que le confiere un codigo y una
interlegibilidad, incluso si aquella no ocurre mas que borrandose, si NO
sucede mas que borrdndose. El borrarse habrd tenido lugar, aunque sea de
ceniza. Hay ahi ceniza™. Es agui donde la nocién de lugar toma un cariz que
dista de la nocién tradicional de experiencia, en cuanto presencia, sino que
se configura desde el transito y la ausencia. Nace asi un concepto clave de
andlisis (y eje del pensamiento deridiano): la diferencia, que es la
diseminacion, la deconstruccion, que finalmente no es ofra cosa que la
construccion inventiva como critica de todo signo de nuestra epoca. Como
plantea Dénoan en el prefacio de Como no hablar y ofros fextos, “pensar en
y desde la diferencia, desde o otro, significa instalarse en la inseguridad, en el
imite de la clausura de la episteme I6gica occidental. “Salir del

planteamiento de o mismo para abrir senda a lo Ofro™?

2 Derrida, Jacques. Cémo no hablar y otros textos. Barcelona: proyecto a ediciones, 1997. P4g. 32.
3 - .
Ibid. Pag. 8.




La nocidon de diferencia se articula con el contexto local de arte a partir
de la produccion en tfiempos de dictadura (y claramente, desde antes
tambien), siendo desde ahi donde se potencia esta concepcion como una
resistencia ante la precariedad cultural del medio. La escritura de Nelly
Richard, particularmente desde Mdrgenes e Institucion®, aparece como el eje
articulador y promotor que sehala la ausencia, a partir del diagndstico que
redliza del campo no oficial de produccion artistica en Chile, al margen de
las instituciones vigentes en el regimen militar, reformulando vy reviviendo las
vinculaciones entre arte y politica en las condiciones limites de la practica
artistica, que finaimente se condicen con una prdctica cultural. Al respecto
Mellado es claro: “la vanguardia pldstica (cuya maxima tension discursiva es
a fines de 1981), habiendo realizado la “revolucion tedrica” en el campo
plastico — es el supuesto con que se frabaja - intenta extender su
discursividad al campo politico”™, mas es posible plantear un cierto fracaso
del mismo, fracaso probablemente ocurrido por razones contextuales, por las
imposibilidades de lecturas de las obras, y 1o que Adriana Valdés ha
trabajado hdbilmente como los lugares comunes y las posibilidades de
recepcion de la obra (y el texto critico). Este proyecto artistico y politico en
cierta medida se revisita (en un lengugje adomiano) desde las galerias

alternativas.

Las producciones artisticas
de Ila Escena de Avanzada
presentan filiaciones (ocupando la
terminologia  acunada por  Justo
Pastor Mellado) con las practicas
dlternativas contempordneas, ejes
de la presente investigacion. Un

ejemplo de esto es o que ocurre

con el concepto de movimiento,

confra el concepto de fijacion, que frabaja Eugenio Dittborn con Pinturas

* Richard, Nelly. Margins and Institutions. art in Chile since 1973. Melbourne: Art&Text Editores, 1986.
% Mellado, Justo Pastor. Espacio plastico y espacio politico. En: Op.cit.1. Pag. 21.




Aeropostales: “son obras que en su propia forma llevan inscrito el tema y la
necesidad del vigje. Los limites geogrdficos estan sorteados desde el mismo
formato, y el gesto de sortearlos estd incluido en el trabajo. Este remite a
temas como el del "centro” o de la falta de un centro en la cultura; al de
cdmo rehusarse a la fijacion en una condicién geogrdficamente periférica™.
La cita a Dittborn realizada por Hoffmann's House resulta aqui innegable, en
cuanto galeria movil que descentra y da cuenta de la precariedad del
mundo cultural en Chile (especialmente de las condiciones de produccion
de artes visuales) desde la precariedad de la galeria, en cuanto deconstruye

la fijacién geogrdfica de la galeria desde el movimiento.

Desde aqui, es posible distinguir una desaparicion de la division binaria
enfre 1o uno y lo otro, entre centro y periferia, generando un espacio

dindmico de interaccion, un lugar de apertura.

Galeria Metropolitana realiza un ejercicio similar, a partir, por ejemplo,
de la exposicion y senalada (2004) de Francisco Zegers, generando una
tension entre el barrio (de la poblacién) y el circuito tradicional de arte (Alonso
de Cdrdova) en una exposicion conjunta que juega con el fransito por la

ciudad asimétrica’.

Estas experiencias resultan claves para la produccion cultural de
senfido desde el didlogo, ya que, como plantea Adriana Valdes, “la
separacion entre dos perspectivas discontinuas y polares, la distincion

centro/periferia, global/local, nosotros/los ofros, que parece separar espacios

® Valdés, Adriana. La critica de avanzada y algunos de sus efectos: reflexién sobre un libro de Nelly
Richard. En: Composicion de Lugar. Escritos sobre Cultura. Santiago: Editorial Universitaria, 1996. Pag.
76

" Eugenio Dittborn asf lo ha planteado en el catalogo de la exposicion: “6. El encierro de los espacios de
muestra en Santiago de Chile — pequefia fortaleza y pequefias cortes todas divididas entre si — es el asunto
de esta muestra: pinturas Animales y Metropolitanas son el vencimiento de una distancia. EI mismo
cardumen de Caras Pintadas habita, entonces, dos fondos de mar. Al hacerlo rompe el sacrosanto muro de
lamentos que separa, como un melodrama, a una galeria de otra. El mismo cardumen de Caras Pintadas
habita, para eso, dos fondos de mar”. En: Eltit, Diamela y otros: y sefialada. Catalogo de Francisco
Zegers. Galeria Metropolitana y Galeria Animal. 2004.




discontinuos, provoca la mirada de la Medusa”®, paralizando toda posibilidad
de interaccion, de encuentro, de critica; en definitiva, la separacion binaria (o
logica del “0") coarta toda posibilidad de produccion cultural, generdndose

una nueva desde la movilidad y los cruces (o logica del Y.

Es aqui donde especialmente Hoffmann’s House y Galeria Chilena se
sitian desde lo que la autora denomina la esféfica de la mirada fugaz,
siendo ésta aquella que huye del poder, que se desplaza y mueve para no
ser apropiado, se fragmenta en microespacios (en lo que podria ser también
la micropolitica de resistencia de Foucault) evitando la mirada totalizadora.
De este modo, se hace temblar la estructura tradicional de la galeria de arte
desde una galeria que se irrealiza, desde una concepcion derridiana. El o
plantea desde la produccion poética de Mallarmé, pero que sive como
senalética de la producciéon de estas nuevas formas de galerias que nacen
en Chile en los 90: “Irrealizado: esto no quiere decir que Mallarmé no haya
logrado realizar un Libro que fuese uno consigo Mismo; simplemente que
Mallarmé no 1o ha pretendido. Ha irrealizado la unidad del Libro haciendo
tembilar las categorias dentro de las que se la creia pensar con toda
seguridad: aun hablando de una ‘“identidad consigo” del Libro, que subraya
que el Libro es a la vez “lo mismo vy lo otro”, al estar “*compuesto consigo”. Se
ofrece aqui no sdlo una ‘doble interpretacion” sino que con él, dice
Mallarmé, “siembro por asi decirlo aqui y alli diez veces este doble volumen

"7 Y asi, como Mallarmé (inrealiza esto en el siglo XIX, las galerias

completo
moviles irrealizan algo similar; son y no son galerias, re-inferpretdndose en
cada desaparicion o reaparicion, irealizando la unidad de la Galeria (como

simil en el pensar derridiando del Libro).

Otro artista que podria generar una filiacion como marco interpretativo
de las galerias estudiadas es Alfredo Jaar, probablemente el artista chileno

vivo de mds renombre internacional. Adriana Valdés, realizando un andlisis de

8 Valdés, Adriana. Los “centros”, las “periferias” y la mirada del otro. En: Op.cit. 6. Pp. 88.
® Derrida, Jacques. La escritura y la diferencia. Barcelona: Anthropos. Editorial del hombre, 1989. P4g.
40.




lo que ha sido el quehacer de Jaar, plantea: “apunta a una tarea artistica de
cardcter critico y exploratorio, con temas que se concentran en torno a las
relaciones entfre grupos humanos — fundamentalmente las de poder — y se
vinculan con los espacios geogrdficos y culturales en que todos vivimos”'°.
Resulta clave aqui el posicionamiento que realiza Jaar, quien habla de lo
marginal pero se sitia en un espacio no marginal: Nueva York. De este modo
tensa las nociones de poder y centfralidad, deconstruyendo desde el centro
artistico las politicas que articulan la produccién y difusion del arte desde lo
gue en Estados Unidos se ha llamado politicas culturales, de los estudios de la
cultura respecto al poder social. Un ejercicio similar realizan las galerias a
andlizar, a partir de las fensiones que generan entre o local y lo global, desde
la lugarizacion de las mismas, lo que en lenguaje de Nestor Garcia Canclini
serian las geopoliticas de las artes. Aqui resulta clave otro concepto acuhado
por Valdés respecto a la obra de Jaar, éste es el descalce. Ella lo desarrolla a
partir principalmente de la obra Out of Balance (1988): “las cajas de luz estdn
repartidas por el suelo, y exigen rodearlas, bajar y subir la vista, inscribiendo en
las acciones corporales del espectador la situacidon de descalce de su
perspectiva. Rehusa, entonces, la posibilidad de una posicion correcta, que
impligue un Unico punto de mira; por el contrario, el movimiento de la mirada
— y con ella del cuerpo del espectador — implica una inceridumbre
indispensable para la lectura de la obra. En Out of Balance, ademds, las
imagenes ceden el centro de las cajas de luz a espacios desocupados,
creando ofra vez, mediante el descalce, el efecto de sugerir la imposibilidad
o la dificultad de una interpretacion de lo presentado”'’. Y asi, como la obra
de Jaar produce un descalce del espectador respecto a como enfrentarse a
ella, en un nivel macro, la galeria de arte altfemnativa produce un descalce
geogrdfico (en su ubicacion periferica o su movilidad urbana) respecto a
codmo aproximarse al espacio de arte en si, un descalce en el concebir la

nocion de galeria.

19\valdés, Adriana. Alfredo Jaar: imégenes entre culturas. En: Op.cit. 6._Pag. 90.
1 Ibid. Pp. 94-5.
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No resulta casual que esta obra de Jaar y las Pinfuras Aeropostales de
Dittborn fuesen expuestas una frente a la otra en 2002 en University Art Gallery
de The University of Scranton y en Mahady Gallery, Marywood University en

Estados Unidos en exposiciones de arte latinoametricano.

Desde estas obras, y por filiacion, desde las galerias de arte alternativas
en Santiago, es posible hablar de un estética de la imagen esquiva'?, o una
estética de lo esquivo, cuyo eje es el desplazamiento (sin apropiacion), el
fragmento (sin totalizacion), la coyuntura (sin esencialismo); estetica tactica
para evitar lo gue Valdés ha llamado “la mirada de la Medusa”, que fija e
inmoviliza, que es también el esterectipo, la linea sin salfos, generando desde
esta estética interacciones e inferrelaciones que cuestionan el
posicionamiento y se reposicionan constantemente desde o experimental,
inmiscuyéndose en las rendijas, fisuras y recovecos de los discursos en el arte.
Cabe aqui referirse a un concepto desarrollado por Ennio Bucci, el de la
funcién contingencial’®, relativa ésta una especificacion de un orden de
sucesos nacionales que diferencian este contexto de los contexto europeos o
estadounidenses. Esta funcion contingencial podria entenderse aqui desde la
nocion de precariedad, y también desde la de desigualdad, en cuanto

distribucion de la rigueza, y también distribucion de los espacios de arte.

De este modo, estas galerias se situan constantemente en la fension
producida por las distancias (geogrdficas, sociales, artisticas y simbdlicas) y
las explicitan, tal como Dittobomn lo hace también a nivel internacional, desde
la nocidon de vigje al “primer mundo”, donde se pierde todo hasta la camne en

el destiempo de lo latinoamericano. Cito al arista: “yo tengo que reivindicar,

12 |hid. Pag. 99.
'3 Bucci, Ennio. Galerfas de Arte y su realidad en Chile. Santiago: TUC Estética, 1989. Pag. 47
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entonces, la persistencia de las distancias, aunque éstas se ubiguen en otros
puntos. Para recuperar el cuerpo, la carmne de ese esqueleto, hay que hacer
un camino de vuelta que es reamente interminable”'*. Es el vioje agotador
que debe realizar Dittborn el que redlizan también a nivel local las galerias
altemativas, pagando un peagje: para Galeria Metropolitana es la ocupacion
de su propia morada (de los duenos), para Galeria Chilena el ser allegados a
otros espacios de arte, y para Hoffmann's House es situarse en la vivienda

mas precaria de Chile, emergencia en la emergencia.

Se produce asi un desgarramiento de la desteritorializacion en la
coexistencia de la precariedad de la galeria y su insercion en los circuitos de
arte consagrados. Las filiaciones a los artistas que se inscribieron dentro de la
Escena de Avanzada sigue presente. Es el andlisis de Valdés sobre las obras
de Eugenio Dittborn, Alfredo Jaar y Gonzalo Diaz el suscitado: “obras que
frabgjan desde la conciencia de que, en una cultura aparentemente
“desterritorializada”, la produccion cultural latinoamericana no se hace desde
posiciones favorables, sino desde situaciones de precariedad, escasez,
dificultad y hace justamente de ellas su carta de friunfo, su instrumental de
seduccion”’®, Asi fambién, las galerias presentan a viva voz la precariedad del
hacer artistico en Latinoameérica, y particularmente en Chile (precariedad no
solo presente en las artes visuales, sino que en todo el quehacer cultural,
desde los andlisis de la estética de la precariedad realizados por Fidel
Sepulveda), pero ademds el espacio galeristico no se presenta como un
lugar neutralizador de la obra (el cubo blanco), sino que entra en juego con
la propuesta de la obra y con el contexto desde una mirada activa del arte.
Asi, el limite entre obra y galeria se desdibuja, apareciendo la galeria en si
como una obra de arte. Las galerias se presentan de este modo como
practicas culturales dialdégicas que se lugarizan (y no se teritorializan) en la
frontera, en los bordes y frdnsitos, en los limites enfre los margenes y las

instituciones (citando a Nelly Richard), enfre ser margenes y ser insfituciones,

4 valdés, Adriana. A whiter shade of pale: conversaciones entre Adriana Valdés y Eugenio Dittborn. En:
Ob.cit. 6. P4g. 120.

1> valdés, Adriana. Un ojo que falta: reflexion sobre las culturas y los quinientos afios. En: Op.cit. 6. P4g.
139.
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entre lo especifico de o local (como puede ser un bario de Santiago) y lo
global, en el lugar de la constante duda, reflexion y redefinicion. Asi,
modificando el escenario del arte, modifican el habla del arte como

produccion (y accion) cultural.,

En este contexto de filiaciones entre la obra de artistas consagrados del
quehacer nacional y las galerias de arte alternativas en Santiago es que se
configura las galerias de arte alternativas (Galeria Metropolitana, Galeria
Chilena y Hoffmann’s House) iradiando centros des-cenfrados, nuevas
configuraciones del Lugar (sehalética de no-lugar) desde la precariedad de
lo instituido, como un nacer de la diferencia que se configura en el limite (que
no es margen ni institucion). Ya que insfitucion dice relaciéon con “aparato
para-estatal y estatal, en su nocional dependencia althusseriana de “aparatos
ideolégicos de Estado”. Pero se refiere, también, a los modos de
configuracion de un espacio que adquiere condiciones de reproductibilidad
determinadas, en un momento dado de Ia historia, que pasa a constituirse en
ejercicio discursivo de su propia constitucion referencial, como seria el caso
de una “formacion aristica”.”'®, espacio sanitizado que no abre posibilidad a
la movilidad ni a la mancha (como espacio de limite difuso). La institucion
aparece como metdfora en la pintura de paisajes con bordes encuadrados.
El espacio del margen no aparece representado, o si aparece, lo hace en el
espacio del mural, igualmente encuadrado. Los espacios de limite difuso
aparecen en el des-cuadrado espacio de la mancha (cita al texto de Ronald

Kay) como espacio sin limites claros o en constante movimiento.

Aqui aparece necesaria la distincion entre la institucion y estos otros
espacios que se configuran en el limite. Unos los espacios heterotdpicos, 10s
ofros son licuefactos. En el espacio heterotopico prima ‘la idea de
acumularlo todo, la idea de formar una especie de archivo, el propdsito de

encerrar en un lugar todos los tiempos, todas las épocas, todas las formas,

16 Mellado, Justo Pastor. Historias de transferencias y densidad en el campo pléstico chileno (1973-
2000). En: Castillo, Ramon y otros (eds). Chile: 100 afios de Artes Visuales. Transferencia y Densidad.
Tercer periodo: 1973-2000. Santiago: DIBAM, 2000. P&g. 8.
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todos los gustos, la idea de habilitar un lugar con todos los tiempos que esta
el mismo fuera del tiempo v libre de su daga, el proyecto de organizar de
este modo una especia de acumulacion perpetua e indefinida del tiempo
en un lugar inmaovil es propio de nuestra modermidad. El museo y la biblioteca
son heterotopias propias de la cultura occidental del siglo XIX"!’. A diferencia
de éste, la galeria alternativa se posiciona en o efimero de su proyecto
confextualizado, en su posmodermna situacion movil o fransitoria, en su
ausencia de bodegas acumulativas. El museo (la institucion) aparece asi
como la configuraciéon cerrada de densidad, a diferencia de la galeria como
espacio de licuefaccion (como paraddjica densidad en los bordes)
constante de proyectos de densidad (espacial, curatorial y visual) en cada
exposicion como re-vivencia que se irrealiza. Pero esta division no es sélo de
dos polos, existe un tercer elemento que configura una trialéctica de los
espacio: las galerias comerciales. De este modo, a diferencia de la division
que realiza Cristidn Silva'® de las politicas de los espacios de arte entre
espacios oficiales (donde incluye los espacios estatales y comerciales) y los
espacios alternativos, considero que la division realizada es reduccionista ya
que diluye la densidad propia de los espacios estatales y los comerciales; asi,
el modelo debe ser mdas bien triangulado, ya que las diferencias entre
espacios estafales y comerciales es demasiado grande como para
encerrarlas denfro de una misma categoria; en este sentido, es posible hablar
de espacios estatales, espacios comerciales y espacios independientes (lo

que podria ser el tercer sector de lo social: la ciudadania).

Estos ultimos son los estudiados en esta investigacion como tercer
sector, ampliondo la hipdtesis planteada por Gonzalo Pedraza, quien

wa!

establece en relacion a Galeria Metropolitana: “si pensamos el campo
artistico chileno como un sistfema que posee agentes, instituciones y modos
de operar que en su totalidad conforman un conjunto armoénico, Galeria

Metropolitana ingresa produciendo una disonancia — en tanto molestia y

7 Foucault, Michel. Los espacios otros. En: revista Astragalo No. 7. Septiembre 1997. Traduccion de
Luis Gayo.

18 Silva, Cristian. Estrategias de la autogestion; viejas dificultades, nuevas propuestas. Muro Sur Artes
Visuales, 1999.
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extraheza — debido a que se interroga sobre su propia condicion de galeria
de arte”'. En este sentido, no es sdlo Galeria Metropolitana, sino que también
(y quizds apelando a una extraheza mayor desde el transito) las ofras galerias
que desmontan de forma mas radical la nocion decimondnica de galeria de
arfe. Espacios de fragilidades cuyas “subjetividades marginales o alternativas
producen modulaciones discordantes y estas modulaciones discordantes
deberian hacerse notar armando contfrastes de valor, de intfensidad con el
tratamiento masificado del habla social’?’, como plantea Richard, ampliando
las posibilidades de produccion y discusion en el espacio de arte y en el
espacio urbano, entendiendo la ciudad como lugar de encuentro, pero
también de desencuentro: espacio de discurso y discusion, de trdnsito vy

lugarizacion.

19 pedraza, Gonzalo Galeria Metropolitana. Una disonancia en el campo artistico chileno. Santiago: Tesis
para optar al grado de Licenciatura en Teoria e Historia del Arte en la Universidad de Chile, enero 2006.
Pp. 8-9.

20 Richard, Nelly. Pluralismo Critico. En: Saavedra, Ana Maria (editora). Debate Pais / 2000. Santiago:
Editorial Cuarto Propio, 2000. Pag.26.
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Cambio de Temporada, Hoffmann’s House.

Con la casa a cuestas, se titula la editorial del catdlogo de Hoffmann's
House, proyecto de fitulo de estudiantes de arte de la Universidad Finis Terrae
en 1998. Con la casa al hombro podria ser también, simulando el peso de la
cruz en Cristo como simbolo de sacrificio. Pero este sacrificio contempordneo
responde a otras situaciones: es la dificultad de inclusion de artistas en el
medio nacional sin el ducto Universidad de Chile o Universidad Catdlica. Son
los arfistas de las nuevas escuelas “emergentes” que ante la dificultad de
inserfarse en un medio artistico que no crecia de forma simétrica al
crecimiento de universidades impartiendo formaciéon arfistica, se sitian en su
propio espacio, literalmente se *hacen un lugar” inestable (la mediaguaq) en el
espacio inestable de artes visuales que diagnosticaban como contexto. Asi,
Hoffmann’s House no puede sino leerse de forma relacional: son las cercanias
y, a la vez, las diferenciaciones en su autonomia con los otros lugares (donde

se emplaza y los ofros lugares de arte) los articuladores del discurso.

Desde la universidad privada se genera una estrategia primaria de
aparicion en las vitrinas oficiales. Con esta operacion artistica se logra una
insercion no-automatica, sino que a saltos (de un lugar a ofro) en el medio
artistico nacional. Mas no es una insercion casual ni ordinaria (en su acepcion
mMas etimoldgica), sino que desde un lugar critico y una posicion critica. Asi se
estructura Hoffmann’s House desde una distancia y con nuevos aires en el
mundo del arte chileno: es la aparicion de la autogestion un eje clave, nueva
estrateqgia de los artistas del siglo XXI que se distancia de lo previo. Los artistas-
gestores-galeristas que la crearon fueron José Pablo Diaz y Rodrigo Vergara,
formados en el grabado, disciplina desde la que se desplazan, pero que al
mismo fiempo extienden en su concepcion primaria de repeticion (como la
seriada mediagua). No resulta casual que la constitucion de H'sH con todas
sus implicancias nazca desde el grabado en el contexto chileno,

considerando los planteamientos de Justo Pastor Mellado en La Novela
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Chilena del Grabado?’, donde desarrolla una historia (de filiaciones) del arte
en Chile desde su conformacion en el grabado. Si bien el texto es previo a la
obra de H'sH, es posible ver como el modelo del grabado sigue primando en
el quehacer artistico nacional, ahora desde la mirada particular de los
propios gestores del proyecto, Rodrigo Vergara asi lo plantea: “el grabado se
fundd como una forma de popularizar el arte, para que el arte fuera Mas
accesible. Por eso decimos que Hoffmann’s House es un producto de arte

popular gue contiene arte contempordneo”?,

Es en este punto que se visudlizan las filiaciones con artistas
formadores: son Juan Downey y Eugenio Dittborn quienes inculcan en estos
artistas una vision social de sus operadores visuales. Dittborn y el grabado, que
replican en la reproductibilidad en la matriz de muchas casas-mediagua y el
concepto recurrente del vigje. De Downey aqparece la necesidad de
entender que el arte no esta dentro de los estudios, esta fuera, hay que salir a
buscarlo, dice Rodrigo Vergara. Desde esta formacion aparece tambien H'sH
como un cafalizador de energias entre los artistas y el publico, inmediato, no

lejano ni encerrado?,

Desde esta vision social es posible entender las estrategias operadas

para tensar el publico objetivo
de la galeria; se contactaron
artistas consagrados, con un
publico cautivo, y se instalaron
SuUs exposiciones junto a artistas

incipientes, que estuviera

saliendo de las escuelas,

"usando” el publico de los

artistas consagrados para que conocieran nuevos artistas. Pero ademas

2! Mellado, Justo Pastor. La Novela Chilena del Grabado. Santiago: Ediciones Economia de Guerra, 1995.
22 DUPLUS. El pez, la bicicleta y la maquina de escribir. Un libro sobre el encuentro de espacios y
grupos de arte independientes de américa latina y el caribe. Buenos Aires: Fundacion PROA, 2005. P&g.
38

2% Entrevista realizada a Rodrigo Vergara el dia 14 de noviembre de 2006 en CREAIMAGEN, Santiago.
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habia ofro publico, que era el del barrio; se realizaron campanas de difusion

a partir de panfletos en serigrafia

(formacion de grabadores) que
se repartian casa por casa para _ .

invitar a los vecinos. Segun

cuenta Rodrigo Vergara, muy

pOCOs se acercaban, nadie

entendia nada, pero el publico . y .’
fiel fue el que asiste a las plazas: | a l "‘j

nanas con los ninos, Mamdas los domingos con sus hijos, en Vitacura. En

1

Pargue Aimagro el publico cotidiano también se adaptd al contexto: eran los
ninos de las piscinas de Lavin, que iban después del colegio a banarse, 1os

NiNos en calzoncillos y las ninas en jumper.

Y asi como ocurre con el publico, la mirada se extiende también a la
seleccion de artistas invitados a participar, partiendo del concepto que
acuhan como curatoriac emocional, mezclado esto con lo explicado
anteriormente de la mezcla de artistas de distinfo reconocimiento. El sentido
emocional de la curatoria dice relacion con tener una mirada no-estratégica
(en contraposicion a lo estratégico que es H'sH en si), que no buscaba
siempre logros con artistas que aseguraran una exposicion de calidad: eran
mMAs inclusivos gque exclusivos, espejando una realidad que ocurre en todos
lados, y ellos querian explicitar: asi como existe el “buen” arte, existe también
el “mal” arte, es parte del circuito y una exposicion no tiene porque ser puro
hit, como plantea Rodrigo Vergara, haciendo la analogia con un disco de
musica. Asi H'sH se situa en el limite de lo riesgoso: si la obra-galeria es en si

riesgosa, fragil, 1o que se expone es tambien riesgoso, experimental.
Concretamente H'sH se sitia en una mediagua (vivienda de

emergencia para personas viviendo en extrema pobreza) de un costo de

$232.000 comprada al Hogar de Cristo. Se fraslada desde ahi a cuatro
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plazas, en un gesto de ocupacion (como las tomas de terreno) de Vitacura:
Raul Deves, Colombia, Honduras y Corte de Apelaciones (limite en que
Vitacura deviene provincia en su paisaje semi-rural). Retomando la cita
cristiana, el transito de una plaza a otra aparece como un via crucis de

estacion en estacion, con la madera (de la cruz, de la casa) a cuestas. En las

plazas, se sitta bajo el nivel de
la calle, con rampas que la
comunican (y separan) de
Nueva Costanera, la acercan
a las casetas de seguridad y la
alejan del fransporte

acelerado. Este transito por

plazas fue titulado Saldn de

Primavera, con dieciséis artistas invitados a participar, motivados por el deseo
de hacer convivir sus obras a la intemperie de Vitacura. A la entrada de la
mediagua habia un texto que anunciaba lo que el visitante se encontraria; “el
siguiente es un “centro”, un espacio fisico, que alberga obras plasticas de
cuatro artistas (...) esta mediagua de 3x6,10 metros (...) se ha convertido en
un lugar de acogida al igual que la plaza como drea verde, lugar de
recreacion y de crecimiento infantil’. Asume asi su temporalidad limitada, un
“centro” que estd en frdnsito y que invita a la educacion cultural (a pesar de
que a alguna de las primeras inauguraciones asistieran tres personas) de
forma agil, mas cercana y transportable. Ha llegado Casa, citando el juego
infantil ha llegado carta, titula su texto del catdlogo Jose Ignacio Jhonson,
develando esta tension entre juegos de niRos y obras de arte, entre

centralidad y movimiento.

Luego de ese fransito por la zona oriente de la capital, la mediagua se
fraslada al centro de Santfiago: frente al Servicio de Vivienda y Urbanismo, vy
luego en el Parque Aimagro, entre el Palacio Cousino y la iglesia de los
Sacramentinos, gran jardin del palacio y paseo aristocrata de la alta

sociedad chilena del siglo XIX y que hoy en dia se puebla de tiendas de
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bicicletas y vulcanizaciones. En
este Ullimo espacio, HsH se
fransforma  con la  exposicion
Hiperdespacio (con una
inauguracion ahora de cerca de
100 personas) en la primera

mediogua con  piscina  de

baldosas, a orillas de una pileta

donde ninos se banan, enfran a la galeria, miran las obras y se secan. Con
este gesto, devuelve al centro (histdrico) la conciencia de su contemporanea
precariedad urbanistica (marcada por los cites de calle Santa Isabel,
poniendo en jagque a las altas construcciones con Mmascaras sin maaguillar de
edificios de alto confort) y la facilidad del ocultamiento o las posibilidades de
la mirada en la fransformacion de una de las zonas historicas de Santiago en

destruccion.

El fransito siguiente fue en direccion a Galeria Metropolitana con la
exposicion fitulada Cierre Suave
(2001). En este espacio H'sH
aparece como “expodsita morada,
sustraida de todo domicilio, la que
se resta al orden urbano

n24

dominante™®, al situarse (re-

plegarse) dentro de la galeria en

un juego de munNecas rusas: es la
galeria dentfro de la galeria que también tenia exposiciones en zonas externas
a H'sH: “entre los artistas invitados a exponer, algunos ocuparon el afuera de
la casa, que es el adentro de Galeria Metropolitana. Entonces se diluian las
fronteras entre una galeria y la otra”®; pero es también la casa dentro de Ia

casa (de los administradores de Metropolitana), que se re-pliega nuevamente

% Santa Cruz, Guadalupe. Un Hato Desorientador. En: Galeria de Arte Mé6vil Hoffmann’s House.
Memoria de Exposiciones. Santiago: Galeria de Arte Mdvil Hoffmann’s House, 2004. Pag. 33.
%% José Pablo Diaz en: Op.cit. 22. Pag. 39.
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(ya lo hizo al colocar una galeria, la metropolitana, en su patio) y vuelve a
esconder la segunda casa (H'sH) en el patio (galeria) de la casa popular.
Deconstruye asi doblemente el hermetismo del hogar situandose como
espacio de trafico des-ubicado, como galeria en galeria, como instalacion
con obras en su interior, como escultura, como hogar del arfe, como Hogar
de Ciristo.

El gesto de salir del espacio publico e insertarse dentro de un espacio
galeristico no es casual: frente a la Metropolitana hay una casa que en el
segundo piso tiene una mediagua que es la ampliacién de la casa, y en el
barrio en que se emplaza hay varias mediaguas-ampliaciones del hogar. En
ese contexto, colocar la casa Hoffmann fuera de Galeria Metropolitana, en
lugar de confrontar algo (como lo hizo en las operaciones anteriores) se
mimetizalba, se hacia parte del paisaje de Pedro Aguirre Cerda, por lo que no
producia el impacto o reflexion esperados;, en cambio en el interior de
Galeria Metropolitana producia ese efecto multiplicativo de las relaciones

casa-casa-galeria-galeria en sentfidos multiples.

Hoffrnann’s House al iniciar su recorrido en Vitacura, pasar por el centro
de Santiago para diigirse luego a Galeria Metropolitana, realiza una
operacion que revierte la organizacion del “ascenso social” y en lugar de subir
(de forma arribista), se auto-margina al bajar a una poblacion, ademdas de
explicitar estas diferenciaciones: La mediagua en Vitacura se comporta de
forma distinta @ en Pedro Aguirre Cerda®, dice Rodrigo Vergara. Situacion
gue se vuelve a tensar en un juego de ires y venires, y por tanto, de
desterritorializaciones, al vigjar nuevamente a Vitacura, pero ya no a una
plaza, sino que inserta en el circuito chileno de arte, se adosa a Galeria

Animal.

Con la exposicion dentro de Galeria Metropolitana se realiza un giro en

la estrategia primara de Hoffmann’s House de insertarse en los espacios

%6 Op.cit. 23.
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publicos; al replegarse dentro de una galeria se rompe con el eje
exclusivamente “socioecondmico” que se habia explicitado y la mirada se
inserta dentro de los espacios instituidos para el arte. En Galeria Animal se
continla ese recorido galeristico, con Transifo, pero la operacion de entrar
dentro de la galeria, de cobijarse frente al medio contextual, se vuelca en el
polo opuesto de la capital: H'sH explicita el cambio de las estrategias
expositivas de ambas galerias y sus enfoques curatoriales al no entrar, sino
que colocarse fuera de Galeria

Animal (como ampliacion de

barrio popular), en Alonso de

Cdrdova, con un gesto subversivo
de hacer visible la precariedad
de la infraestructura de H'sH vy el

minimalismo  conceptual  del

edificio de Animal, y que a pesar
de eso, en H'sH exponia prdacticamente los mismos artistas que exponia en
Animal, y H'sH estaba teniendo probablemente un impacto mayor en el
medio artistico, siendo que eran un proyecto de menos de 300 mil pesos y

Animal un proyecto de 500 millones de pesos.

Luego de la exposicion adosada a Galeria Animal se trasladaron a un
sitio eriazo cercano a Ploza Egana, para contfinuar en el Museo de la
Solidaridad Salvador Allende, y “terminar” en Matucana 100, gestos desde los
cuales se deconstruye la l6gica tradicional del arriba y el abagijo (en lo social,
en el arte) y entra H'sH en los pliegues y matices del mapeo urbano y de los

€espacios expositivos.
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La galeria de arte mdovil Hoffmann’s House se configura asi en su
hibridizaje multiple, en sus limites difusos entre galeria, gestion cultural, obra de
arte, instalacion y escultura (entre otras posibilidades). Cristian Silva asi lo ha
planteado: “ya ha sido galeria, museo, casita de pero, cine, cuademo,
cuartito del aseo, escenario, diario mural, animita, escenografia, letring,
stand, casita de munecas, bodega, objeto de decoracion, voz del pueblo y
voz del poder?, posibiidades potenciadas por el cardcter reversible,
desarmable, doblegable de la materialidad precaria de la mediagua.
Aparece lo precario o la carencia como una oportunidad o fortaleza, sin
victimismos sino que con descalces. Mario Navarro lo ha planteado también:
“‘cada vez que esta casa-galeria sale a la calle se viste de manera

diferente”?, sin rostro claro, es siempre una MAscara NUeVA.

A pesar de aparecer H'sH como este hibrido sin posible hilo conductor
(aparente), se puede plantear que se configura desde dos asuntos mayores
en teminos culturales: el tema recurrente del ‘“espacio alternativo”

(preocupacion endemica de los artistas emergentes del tercer mundo,

%7 Silva, Cristian. La Casa del Hombre Esperanzado. En: Op.cit. 24. P4g. 6.
%8 Navarro, Mario. Hiperdespacio. En: Op.cit. 24. P4g. 20.
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plantea Silva) y, por ofro lado, H'sH aparece como la encarnacion del suenho
de la casa propia del chileno medio de los 80" y 907, icono recurrente en el
arte chileno contempordneo: las casas de las pinfuras aeropostales (casas
gue vuelan en sobres, que vigjan) de Eugenio Diftborn, Homecenter de Mario
Navarro, Histeria privada, historia publica de
Voluspa Jarpa y De Coya a Cerrillos de Mario
Navaro vy Francisca Garcia (en Galeria
Metropolitana), entre otros. Es el sueno de la
casa propia (lugar de exposicion de artistas
emergentes) cumplido en el arfe como foma,
cumplimiento trunco (a lo casa Copeva) a

partir de la mediagua, que se configura asi

como concepto curatorial que media entre el

arte y el espacio publico, penetrando con un concepto de cultura agil: no
esperar que el publico se dirja al lugar de arte, sino que llevar el lugar al
publico, a la puerta de su casa. Se compone asi H'sH de una doble
estrategia de penetracion: en lo publico (los publicos), desde una idea de
religacion, y en el circuito chileno del arte, ante la eminente clausura por la

falta de contactos y un curriculum que avalara a sus creadores.

Lla mediagua qparece
como un gesto estetico pero a
la vez, en su desplazamiento,
como un gesto ludicamente
politico, de emplazamientos de

una  particular  materialidad

constructiva (desnuda en su | PR e S
( ; _ﬂﬁ‘%?‘ s-:l:,'uh'l.-:f
unica capa constituyente) en : s £ T G R

perimetros que son sehales de configuraciones culturales y teritoriales de
poder y margen, de espacio publico y espacio galeristico. Ademds de ser
geogrdficos y politicos estos desplazamientos, son tambien en cada espacio

que se lugarizan, temporales: es el espacio de la plaza de dia y de noche,
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con publicos y visitantes diferentes. Se sitia asi en una socializacion abierta
(no existe espacio publico mdas abierto que la plaza o el parque) de esta
particular vision del arte, tensando las nociones de espacio publico (ploza) y
espacio privado (casa), en su ubicacion en lugares configurados como no-
fundamento, no-sustento (sin cimentacion) de la casa-mediagua. En esta
ubicacion siempre particular e intencionada la materialidad de H'sH adquiere
relevancia; su constitucion en madera y siempre pintada (repintada) de
blanco habla de, al menos, dos tensiones conceptuales: una relativa a la
historia del arte universal y la falacia de la neutralidad del cubo blanco
galeristico, ya que a pesar de estar pinfada de blanco, H'sH seguia siendo
una mediagua (con toda la carga que ésta tiene); y por otro lado, hacia una
analogia a la historia del arte chileno contempordneo: se fambaleq, se
llueve, es precario, es muy pobre, pero existe’, plantea Rodrigo Vergara, en

un contexto complejo para la produccioén artistica.

La galeria se plantea desde una cierta utopia del perpetuo movimiento
(una estéfica de la imagen esquiva, diria Adriana Valdés), del constante
cambio, de romper con la petrificacion obra-monumento que se ha venido
instaurando en el arte desde tiempos remotos (la Grecia Cldsica o Roma
podrian ser un referente al respecto, sin siquiera mencionar referentes
posteriores como el Renacimiento Italiano). H'sH fransgrede asi una norma,
desde el espacio chileno transgrede lo chileno instituido en el arte: es lo
instaurado por las otras historias del arte que se replica, reproduce a lo
chileno, o en version chilena. H'sH fransgrede esta imagen ironizando desde
la carencia, con un concepto de arte y desarrollo cultural flexible, dindmico vy

discontinuo ante una nocion tradicional de la Historia, el Arte y la Cultura.

Por ofro lado cabe rescatar el nombre de la galeria: Hoffmann's House
es un nombre enconfrado, en la esquina (escrito a mano) del plano de la
mediagua des-armada. Nadie sabe quien es, pero se intuye que Hoffmann

disend el modelo fipo de la mediagua (ni los funcionarios del Hogar de Cristo

2 Op.cit. 23.
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lo saben). Desde ahi, la galeria no tiene nombre porque la mediagua no
fiene nomibre tampoco, no fiene origen conocido, tacha la posibilidad de un
nomiore propio para apropiarse de ofro que no le pertenece, que es
extranjero y en inglés, que produce la sensacion de un lugar instaurado, una
casa u hogar fijado, y que claramente no lo es. Es la emergencia de la casa
la que llama a la perdida del nombre propio, No s& hombra, No se bautiza en
su individualidad sino que se reproduce (cual grabado) en la mantencion de
un nombre emergente (de la propia mediagua) y de emergencia (en el
ensamblado primero). Hoffmann aparece asi como un nomibre huacho, cual

Bernardo O’higgins, sin paradero ni conocimiento de su padre.

Hoffrnann en el abandono paterno se hace pulcro: pinta y re-pinta sus
paredes de madera en blanco, simulando un minimalismo (precario), que
calza (o descalza) con la falsa neutralidad del cubo-blanco del espacio
artistico. De neutro su blanco maquilloje no tiene nada, y denuncia que
tampoco lo tienen los demds espacios de arte: la ubicacion, la curatoria y
otros factores impiden creer en esa ilusion de neutralidad (Que es siempre

estética y politica).

Aparece asi H'sH como un gesto de arte ndmada, que en la tribu
dispersa del arte chileno va a la caza desde la casa realizando una doble
intervencion: interviene la propia casa (como decorado domeéstico) e
interviene la ciudad (como edificacion semi-instantdnea, que se infegra
forzosamente al entorno). La cita a los ndmadas es evidente: éstos no
poseian casa, transitalban cazando para sobrevivir, H'sH es el reflejo de artistas
emergentes faltos de hogar, que salieron a la caza de su posicionamiento en
el arte chileno®. Es aqui donde Hoffmann’s House se configura desde una

resistencia al modelo fradicional del arte (modelo de inclusion en las

%0 “gobre las conexiones que ven entre su casucha ambulante y la situacion del arte en Chile, los
responsables de Hoffmann’s House dicen que “se parecen en la precariedad y fragilidad, condiciones que
nosotros convertimos en positivas al aprovechar la flexibilidad de nuestra casa, su facilidad de transporte
y su resistencia a los temblores. En este sentido, la Hoffmann’s House es una respuesta a un medio con
instituciones culturales estaticas, pobres y provincianas (...)”. Las Ultimas Noticias. Abril, 2002”. Cierre
Suave/Hoffmann’s house en Galeria Metropolitana. En: Lemebel, Pedro, Richard, Nelly y otros. Galeria
Metropolitana 1998 — 2004.... Santiago: Ocho Libros Editores, 2004. Pag. 46.
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instituciones y también modelo de institucion), pero no desde la polaridad
dogmatica, sino que desde dentro del sistema operar como un virus que va a
contaminar de forma virtuosa, en su andmala configuracion, a la tradicion
del arte; desde el ir y venir, entrar y salir, se valida como institucion simbdlica
(en cuanto es efimera) que deja caminos delineados en formas particulares

de hacer.

H'sH se configura de este modo como una huella que se borra®, que
se borrd, que culmind un proceso en su precaria configuracion, que se borrd
en su constante presencia y ausencia, en su anunciado fin como galeria
movil, pero que permanece en esta nocidn de cambio de temporada,
donde desaparece la manchistica, el informalismo o la accion de arte que
marcaron el arte chileno de los Ultimos 50 anos, cambia la temporada a una
mirada mdas amable, pero no por eso complaciente, que es igualmente
critica (en sus vinculaciones entre arte y politica) pero se sitla desde ofra
pasarela, mira ofro escenario donde instalarse con suspicacia e ingenio en la
expansion de los soportes y en las posibilidades autogestionadas de
produccion artistica de elaboracion colectiva. Espeja asi Hoffrmann’s House la
incipiente movilidad culfural chilena, en los trdnsitos de una temporada (que
podria haber sido en el infierno, a lo Rimbaud) a otra de primavera (saldn de
primavera, apertura de H'sH), domiciliados en el vigje continuo por bordes y
por centfros, ya ahora fuera del espacio de la mediagua borrada, pero
permetuando la ndmada concepcion del arte en otfros proyectos signados
con el sello conceptual Hoffmann que mantienen sus gestores: fue el
Encuentro Internacional de Espacios de Arte Independiente en Valparaiso
(2005) y el videoarte The Bolivarian Dream, que perpetuan el descalce de
una nueva generacion del borde (en el borde del siglo XX y el siglo XXI) que
no se situa desde la criptica denuncia social de mucho arte precedente, sino
que se reinstala en la vituosa primaveral condicion de la autogestion

inclusiva.

31 «L_a huella es el borrarse a si mismo, el borrarse su propia presencia, esta constituida por la amenaza o
la angustia de su desaparicion irremediable, de la desaparicion, de su desaparicion. Una huella imborrable
no es una huella, es una presencia plena, una sustancia inmdvil e incorruptible, un hijo de Dios, un signo
de la parousia y no una semilla, es decir, un germen mortal”. En: Op.cit. 2. Pag. 7
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Cambios de foco (o de la inauguracién a la junta de vecinos), Galeria

Metropolitana

Desde el concepto de Composicion de Lugar, fitulo del Ultimo libro
publicado por Adriana Valdés, es posible acercarse a un andlisis de lo que ha
sido y es Galeria Metropolitana® en cuanfo el eje clave que la configura
como espacio de arte (galeria) independiente y/o “alternativa” es su lugar de
ubicacién, que re-compone. La Galeria se ubica en la calle Félix
Mendelssohn, comuna de Pedro Aguirre Cerca, en el sector sur-poniente de
Santiago. Con su aparicion en el popurri de lugares de servicios locales en
1998 (aungue como idea se venia gestando desde fines de los 807), se
configura un poligono simbdlico de una espacialidad que previo a los anos
50" se configuraba como un espacio sin historia. Galeria Metropolitana se
suma a cuatfro ejes claves que la preceden: la poblacidn La Victoria
(generada a parir de una toma de terreno ocurida en 1958), el parque
André Jarlan (hoy vertedero enrejado), el hospital inconcluso de Ochagavia
(oroyecto hospitalario mds grande de Ameérica Lafina que queda
abandonado fras el golpe de estado de 1973) y la ex-fabrica textil Yarur-
Machasa (hoy ciudad fantasma de la historia texti de la zona). En este
escenario de completa desvinculacion con el arte contempordneo (pero con
un fuerte apego a la relacion arte-vida), y plagado de este tipo de anomalias
espaciales inconclusas, inconexas, Galeria Metropolitana se sitia como una
anomalia mdas, en su extraha configuracion (en cuanto galeria) pero en
conexion materica (en cuanto galpdn) con el contexto. Anomalia en el
espacio y anomalia en el sistema del arte chileno, generando una particular

geopolitica de las artes, donde se sitia desde el espacio de la critica cultural.

%2 En el manifiesto del catalogo compilatorio de las exposiciones realizadas desde su inauguracion hasta
2004, Galeria Metropolitana se define de la siguiente manera: “espacio privado de exhibicién de arte
contemporaneo, instalado en una comuna periférica de Santiago de Chile, que responde al propdsito de
hacer participar en torno a nuevas manifestaciones del arte a un sector social que ha estado normalmente
marginado de ellas”. En: Op.cit. 30. P4g. 8.
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Digo critica cultural ya que los artistas convocados a participar del
proyecto Galeria Metropolitana (con su particular estio curatorial que se
desarrollard mdas adelante), se encuentran insertos en los circuitos del arte
chileno, no siendo el foco critico la composicion de artistas que se instalan en
Santiago, la critica no responde a los “interiores” del arte nacional (formas de
produccion de arte, estrategias pldsticas, etc.) sino que a las estructuras
culturales que acercan o adlejan, que incluyen O excluyen a Qrupos y
personas, finalmente, la critica se instala en los lugares y acercamientos de

las artes. Asi, no es una critica a los artistas sino que al sistema del arte.

En este punto su nombre resulta un elemento clave: Galeria
(problematizando o deconstruyendo aquel concepto) Metropolitana
(ironizando en tomo a lo metropolitano en las relaciones de centro(s) y
periferia(s)). De tal manera, Galeria Metropolitana en luces de nedn naranjo
puestas en la parte superior de un galpdn adosado (cual ampliacion popular)
a una casa entregada por el Estado, se materializa como la precaria burla o
parodia a un sistema, no el que ha dejado fuera a ciertos artistas (como la
critica que readliza Hoffmann’s House), sino que ha dejado fuera a cierfos
sectfores de la sociedad, al otro lado de una caretera (que cruza el
continente) que estd fuera del arte (o fuera de la posibilidad de acercarse a
él). Parte la galeria, de este modo, a partir de dos motivaciones: habilitar un
espacio propio (de sus administradores) autoconstruyendo su historia® 'y
habilitar un espacio cultural en un lugar sin espacios culturales, o si los teniaq,

mMuy precarios.

Como plantean sus administradores-curadores-duenos de casa:
“Galeria Metropolitana, galpdén de zinc, en abierta y premeditada oposicion

al cubo blanco, se planteard conscientemente sonora* en rebeldia al

3% Cabe destacar aqui que esta motivacion se crea mucho tiempo antes de la real aparicion de la galeria;
fue en los afios 87/88, tiempos que los galeristas estaban saliendo de la universidad (Luis Alarcén de
teoria e historia del arte y Ana Maria Saavedra de literatura), que se producen dos eventos que los
marcarian: para Ana Maria fue el Congreso de Arte, Literatura y Feminismo, y para Luis el Simposio
Gramsci, junto a la exposicién Hegemonia y Visualidad.

% Desde el interior de la galeria se escuchan constantemente los ruidos exteriores: autos, gente e incluso
la musica de la iglesia evangélica que se encuentra a su lado.
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silencio sepulcral de museos y al sonido de consumo de las galerias
comerciales. Galeria como espacio poliico desde una politica del espacio,
frabajando las mixturas entre historias de barrio e historia del arte, alta cultura y

cultura popular, gestidon empresarial y espiritu critico”*

, pero al mismo tiempo,
es galeria-galpdn de zinc en su mimetizacién al entorno de galpones
multiusos de sectores populares. En este sentido, a diferencia de los que
plantea Pedraza®, considero que la estructura matérica de la galeria (el
“cubo gris”) si cambia la forma en que el receptor de la obra (sea experto o
no-experto) se vincula a ella, en cuanto transito necesario a otro sector de la
ciudad (con su particulares ruidos) y en cuanto la materialidad de “cubo”
adherida al hogar cambia la légica con que el receptor lee visuamente Ia

obra presentada.

Las acciones, gestiones e investigaciones de (en) Galeria Metropolitana
se realizan necesariamente desde una logica del poder (microfisicas del
poder serian en términos foucaultianos) que vincula al arte y la comunidad
(no es el arte por el arte), pero que ademads vincule al arte en la comunidad
(Pedro Aguirre Cerda) con el sistema del arte chileno, en una légica de
tensiones (no lineal) de estar en el sistema pero siempre desde el espacio de
la critica®’, en lenguajes pldsticos multiples de las obras, que van desde 1o

mMdAs conceptual y minimal a la performance y el arte-kitsch.

En este escenario, a diferencia de la mayoria de las galerias de arte
capitalino, Galeria Metropolitana presenta un programa curatorial, que es
constantemente experimental, pero que se articula desde ejes programaticos

gue se definen anualmente como convocatorias que dan un pie forzado al

% Op.cit. 30. Pég. 6.

% pedraza plantea en su conclusion: “los modos en que opera esta galerfa se traducen en los mismos
modos que operan las galerias blanquecinas, su diferenciacion en gris no quita de si su propia condicién
de white cube. Galeria Metropolitana se convertiria en un acoplado grey cube ya que los modos en que se
relacionan sus receptores con las obras que exhibe, no distan de los modos en que median estos espacios
institucionales la relacién del espectador con la produccion”. Op.cit. 30. Pag. 60.

37 Cabe explicitar que, como plantea Gonzalo Pedraza desde los planteamientos de Peter Biirger, “define
indirectamente el término “galeria de arte” como una estructura que en relacion a otras constituye la
“institucion arte”, la cual otorga la categoria de obra de arte a un objeto posibilitando la experiencia
estética” En: Op.cit. 19. Pag. 8. En este sentido, la obra de arte es definida por cada galeria desde un
particular enfoque, que lo define los gustos, las ideologias, los intereses y otros de quienes la administran.
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artista que desea exponer ahi. Consecuentemente las obras, en su gran
nmayoria, son creadas para este particular contexto. Las temdaticas frabajadas
a lo largo de estos anos han sido: Historia y Barrio (2001); Memoriq(s), usos y
desusos (2002); Arte y Globalizacion (2003); Curadores, curatorias y critica
(2004); arte e imagen (2005) (apelando a la sociedad del espectdaculo), y
este ano, 2006, Pueblo, masa y mulfitud (investigando en las posibilidades de
estos conceptos en la contemporaneidad). Las temdticas programdticas
como es posible ver, se han ido diversificando desde la particularidad local a
temas macro del arfe contempordneo, tensando las nociones de lo local y 1o

global.

De este modo, al igual que en Hoffmann’s House, la lectura visual es
siempre relacional. No hay obra sin contexto, y éste no tiene sdlo que ver con
el bario en que se emplaza, sino que también con las relaciones entre
galeria y casa (que no son ofras que las vanguardistas (histdricas) relaciones
entre arte y vida). Asi lo han planteado en su manifiesto: “Ambos espacios
(casa y galeria) se ubican dentro de un mismo recinto y comparten un muro-
puerta-ventana que viene a ser, al mismo tiempo, frontera y teritorio comun.
(...) El fema infroducido por el barrio y sus derivaciones necesariamente obliga
a la obra y al artista a pensar las relaciones entre espacio privado y espacio
publico (vida cofidiana y arte)”*®, en cuanto las fronteras espaciales se diluyen
por todos lados: la casa se hace galeria y la galeria casa, el galpdn metdlico
se hace galeria pero sigue siendo galpdn de barrio, efc., donde incluso la
economia domeéstica se estira para financiar los costes de mantencion de la
galeria, y se abre al publico situandose en el espacio del riesgo en que
cualquiera pueda entrar. Una situacion extrema de este trasvasije simbdlico
fue el momento en que Hoffmann’s House se situd dentro de la galeria,

siendo los pasos entre (una o ofra) vida cofidiana y arte replicados.

En esta forzada relacion o inclusion del arte a la vida cotidianag, tras el

fin de las vanguardias que asi lo intfentaron, es que el cronista Pedro Lemebel

% Op.cit. 30. pag. 8.
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ha planteado que “estos empenos, que facilmente podrian colorearse de
pblanqueamiento solidario que intenciona levantar la culfura pioja a ofros
estatus mads iluminados de la percepcidon, también convierten a la Galeria
Metropolitana en excéntrica quijotada frente al indiferente ojo poblador, que
hace un paréntesis entre la programacion de Sdbados Gigantes y la feria
libre, para ojear a la pasada las obras que se exponen a la mirada iletrada
del margen”’. En este punto cabe acercarse a consideraciones claves en la
configuracion de la galeria y que Lemebel retoma en su neobarroca escritura
sobre ella; son las distinciones entre centro y periferia. Esta teoria nace en los
anos 60" desde la economia, teniendo como nicho de andlisis la Comision
Econdémica para Ameérica Latina y el Caribe (CEPAL), aplicada a las relaciones
entre los paises desarrollados v 1os paises subdesarrollados. Esta macroteoria
de las relaciones mundiales (en economia) tuvo fuertes influencias en el
desarrollo de las ciencias sociales y también en el andlisis de éstas sobre la
situacion del arte. Asi también, como macroteoria tuvo (principalmente en los
paises desarrollados) una aplicacion local en el andlisis de las relaciones
economicas (pero también sociales y urbanisticas) dentro de los paises y sus
localizaciones. Pero posteriormente se ha planteado el desmontaje de esta
teoria, por ser de cardcter taxativo e inmaovil, y se ha planteado un andlisis por
capas (de multiples lecturas). En este sentido, la teoria contempordnea ha
desarticulado esta radical division entre los unos y los otros, entre el marginal
letfrado y el culturoso céntrico (como podria nombrarlos Lemebel) situados en
dicotomicas posiciones (no resulta casual aqui que Luis Alarcon, uno de los
duenos de la galeria, haya nacido en esa casa donde hoy se emplaza,

siendo quizas un “letrado marginal” y al mismo tiempo un “culturoso centrico”).

En este sentido, Galeria Metropolitana se situa (o se situaba) desde un
discurso que bien podria haberse oido gritar en los anos 80" chilenos de
periferia vanguardista (Lemebel que bien sabe de aquellos lugares nomibra a
El gargje Matucana, El Troley y La Zorra Maldita), pintado su nombre en

panfletos de roneo; mas es ahi donde la galeria se desprende del aura ilegal

% Op.cit. 30. pag. 10.
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de un discurso radical de la dicotdmica division entre los de arriba vy los de
abajo: se fitula galeria de arte, y se separa de la propagandistica que podria
haber sido un lugar para el are, el rock y los panfletos. En este sentido,
retomando desde aqui la polaridad centro-periferia se delbbe mencionar a
Nelly Richard: "mds que determinaciones territoriales, centro y periferia remiten
a posiciones discursivas v sitios de enunciacion cuyas estrategias de réplica e
inferpretacion — necesariamente cambiantes — se desplazan en la medida en
que la ubicua simbdlica del poder va corriendo sus fronteras de asimilacion-
segregacion-recuperacion de los mdargenes™?; aqui, si bien la autora plantea
la movilidad y diversificacion de los margenes (en lugar de hablar de un
margen o una periferia), la simbdlica del poder sigue siendo una (sigue
siendo uno el poder), y no un enframado complejo que se ubica pero

también se desubica territorial y simbdlicamente.,

Desde esta dicotomica desigualdad cabe andlizar a la luz de Galeria
Metropolitana dos nociones de suma importantes para el arte chileno de los
ultimos tiempos: instituciones y margenes*', revisitando antiguos textos. Si bien
la autora de tan emblemdtico libro presenta una vision bastante dicotomica
de estos lugares de poder (0 Nno poder), de quienes entran en uno y quienes
en oftro (sin dejar de valorar el aporte que este libro tuvo en fiempos en que
las publicaciones eran algo escasas, por no decir nulas), al parecer la
reflexion sobre estos conceptos en ella se han flexibilizado: “las instituciones no
forman blogues homogéneos, sino campos de fuerza entre 1o consolidado y
lo emergente, |10 censurado y lo divergente, que se valen de la coyunfura
material de imprevisibles brechas y fallas para librar las batallas de o
nuevo"#, En este sentido, y tal como ftitula su texto del catdlogo de la galeria,
el espacio de la institucion y el espacio del margen seria un lugar de junfura y

desencuadre, es decir, un espacio de lo uno y de lo otro, rompiéndose

“0 Richard, Nelly. la esquina como juntura y desencuadre. En: Op.cit. 30. Pag. 12.

! Reflexion imposible de obviar en este contexto, considerando la cercania de los duefios de la galeria a
la Escena de Avanzada: Juan Castillo, Carlos Altamirano, Eugenio Dittborn y Francisco Zegers han
trabajado con ellos, ademas de ser ellos (los galeristas) el equipo de produccién desde 1993 de la revista
Critica Cultural, pequefa fortaleza desde donde Nelly Richard dirige su linea de pensamiento.

*2 Richard, Nelly. la esquina como juntura y desencuadre. En: Op.cit 30. P4g. 12.
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también con aquella divisibn binaria que estableci® Ennio Bucci®® entre
galerias de arte de la fradicion y galerias de arte de acciéon cultural,
abrieéndose un abanico de posibilidades que dista de esta dogmdtica de los

espacios.

Desmontando estas duadlidades polares, la critica a lo fijo y esencialista
la realiza Galeria Metropolitana como centro (des)ubicado (cuestionando |a
existencia de un sdlo centro), tensionando o global y lo local en un gesto de
renombrar los espacios desde un espacio fragil sustentando en el vinculo: de
pareja (entre Luis y Ana Maria), comunitario (con la junta de vecinos y otras
organizaciones sociales) y artistico (en la solidaria relacion que se establece
entre galeristas y artistas en el financiamiento y montaje de las obras),
generando una re-vinculacion, en este cruce dialéctico entre sistema del arte
y sistemma comunitario, de la gente-visitante que pone en tela de juicio la

experiencia “universal” del arte en una prdactica situada.

Con esto, no es que se difuminen las diferencias, sino que se abren
posibilidades de andlisis del sistema del arte que no se mueven entre dos
polaridades. Se habla desde una légica del “y" (inclusiva), pero también
desde un enfoque deconstructivo (derridiano), con los que se rompen esos
limites centro y periferia (generando espacios a conceptualizar) y por ofro
lado, se problematizan los limite de lo popular y lo culto, donde “lo popular”
ingresa al espacio de "lo culto” desde los requerimiento impuestos por la
galeria a quienes desean exponer ahi, y “lo culto” (la galeria) se integra al
espacio suburb(i)ano con la puerta abierta (de la galeria), permitiendo que

quien quiera entre (hasta el lugar - hogar)*. Mas esta integracion no se redliza

3 Bucci, Ennio. Galerias de Arte y su realidad en Chile. TUC Estética, 1989

* Al momento en que fui a realizar la entrevista a Luis Alarcon entraron a la galerfa tres nifios que iban a
la iglesia evangélica que se encuentra al lado de la galeria, miraron el vestido (la obra) de Carolina Ruff,
ingresaron sus padres (quienes también miraron la obra) y se fueron corriendo a la iglesia.
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exclusivamente a partir del ingreso a la galeria, sino que también en la
interaccion: se cambia para llenar vacios (2005) de Yennyferth Becerra resulta
clave en cuanto ahi se produce un fendmeno de intercambio y retormo a la

logica del frueque, la artista cambia ovillos de lana nueva por ropa vieja de

!F’

los vecinos en una mesa al
exterior de la galeria. A partir de
esta ropa, que implicd una
necesaria inferaccion
comunitaria, establecié los pilares
con los que construiria el interior
de una vivienda precaria “tejida”
en lana. Plantea Justo Pastor
Mellado “el modelo de la autoconstruccion la pone inevitablemente en
contacto con formas de reconversion de objetos y materiales que afectan
directamente la condicién de la vivienda social’*®, metaforizando no sdlo en
torno a las politicas de vivienda nacional sino que tambien en tomo a las

politicas de circulacion (e intercambio-venta) de arte.

Es en este espacio
que  resulta pertinente
acercarse a la necesaria
nocion del publico que
visita la galeria.
Utdpicamente (en su
innegable cita
vanguardista), Galeria

Metropolitana apela a un

publico que se adecue al
contexto social en que se emplaza, partiendo de la base que su primera
convocatoria curatorial fue “Historia y Bario®, mas claramente en un

comienzo el publico no se concentrd ahi, sino que en los circuitos

* Mellado, Justo Pastor. El Manual de autoconstruccion de Yennyferth Becerra. En: Catalogo jennyferth
becerra octubre 2005. Santiago: Galeria Metropolitana, 2005.
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especializados en arte (aristas, curadores, estudiantes de arte o carreras
afines, etc.). Este publico especialista ha sido permanente, y es el mismo que
se mueve por los espacios de arfe mds importantes de la ciudad, lo que
tampoco resulta casual ni menor: el publico especializado debe recorrer la
ciudad para dirigirse a esta pequena galeria, generando preguntas en tomno
a la circulacion y la recepcion de la obra; pero ademdas se ha ido integrando
de a poco ‘el ofro” publico, a partr de dos medios: obras de arte
paricipativas, que hacen que el artista se infegre a la comunidad, como la
experiencia de Juan Castillo en 2002 (geometria y misterio de barrio), donde
el artista se mueve desde Suecia a vivir cuatro meses a la poblacion,
ingresando sus hablas al espacio de la
galeric en una obra de cardcter
colectivo que trabagjo con los suenos de
los vecinos; o Pista Central, en 2003, de
Guillermo Cifuentes y Enrique Ramirez,
donde los vecinos que en fiempos de
dictadura se divertian escuchando funk
en la casa de alguno de ellos, ingresan
a bailar (junto con la gente “del arte”) a
la galeria en wuna pista puesta

especialmente para ello como “un lugar

de la memoria™®;, o en su trabagjo de
2006, Claudia Fierro, con la exposicion fitulada Efecto Afecto, donde muestra
textos (que salen de una maguina cual tdmbola de Don Francisco) en papel
roneo con festimonios de mujeres pertenecientes a colectivos (uno del
hospital de la zona y ofro de mujeres muralistas) y al mismo tiempo coloca
cual fondo (musical) los testimonios de las mismas. Como estas experiencias
hay muchas mas en los ocho anos de actividad galeristica, pero finalmente
apuntan a que con integracion entre pobladores y artistas, por un lado, el
arte se enriquezca en su interaccion con el medio, y por otro, las personas se

sientan mMmdas cercanas al arte contempordneo. Francisca Garcia asi lo

* Alarcon, Luis. En: Op.cit. 22. Pag. 65
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testimonid en el catdlogo de la exposicion De Coya a Cerrillos: “el dia de la
inauguracion, uno de los vecinos de la Galeria reconocié su casa en las
fotografias y dijo que él nunca habia enfrado a la Galeria y que siempre le
decia a su esposa que fueran, pero ella le decia que... no entendia nada de
eso. Pero ahora la iba a convencer, cuando viera su casa inmortalizada en

una obra de arte”’

LA TELE LA PUEDES CAMBIAR
LA RADIO TAMBIEN
LO DIARIOS NO LOS VES...

PERO EL MURO TIENES QUE VERLO
TODOS LOS DIAS

Eﬂmﬂm a mlﬂ

Por otro lado, la galeria ha implementado un mecanismo de trabajo
en red y dlianza; como si fuese una organizacion social 0 comunitaria,
frabgja en forma conjunta con la junta de vecinos del sector, 1os medios de
comunicacion local y ofros organismos, lo que le ha permitido acercar “lo
culto” a “lo popular’, y viceversa. Con estas estrategias, segun cuenta Luis
Alarcon, ha aumentado paulatinamente el nimero de visitantes miemibros de
la comunidad local, aproximdndose a una “mision” pedagdgica®® de
compleja configuracion. En este punto comparto el planteamiento de
Gonzalo Pedraza al decir; “¢éno serd acaso su labor pedagodgica una suerte
de paternalismo feroz? Por un lado lo es, al pensar que el acercamiento es un
sindbnimo de inclusion, pero ¢no serd una jugada politica plausible al
presentarse como una galeria de arte, es decir, al exigirle a las obras — como
a todo un sistemna institucional que las ampara — una lectura que se
desacople de la mirada facilista y sanadora de deudas que ofrece un
estado?"®; en este sentido, quizds la labor educativa no apunta fan

claramente a la poblacion del sector (aunque si o hace), sino que va

*" Navarro, Mario y Garcia, Francisca. De Coya a Cerrillos. En: Op.cit. 30. P4g. 52.

*8 Cabe destacar que dias posteriores a la entrevista realizada, un grupo de estudiantes de INFOCAP, la
Universidad del Trabajador, visitarian la galeria para conocer su funcionamiento.

* Op.cit. 19. Pag. 21.
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directamente dirigida a las instituciones de arte y como éstas se posicionan

en el enframado de la ciudad.

Otro elemento de relevancia configuradora de la galeria es el caracter
de autogestionada. Son los propios galeristas (junto con los aportes de los
artistas para sus obras particulares) quienes financian la permanencia de la
galeria. En este punto distan de todas las galerias de arte privadas vy
“estdticas” (con una lugarizacion fija) de Santiago: no venden las obras que
exhiben (aunque los artistas puedan hacerlo de forma autdnoma). Galeria
Animal seria aqui su contrapunto mas claro (simbdlico y geogrdfico) al
ubicarse en Vitacura y exhibir obras de arte contempordneo, pero esta Ultima
las vende. Otfro elemento que las diferencia, de clara relevancia conceptual,
es su materialidad. Galeria Animal, a pesar de su innovacion en cuanto
comercializar arte contempordneo, se sitia en un “cubo blanco”, un edificio
creado para su funcionalidad galeristica. La arquitectura pulcra de Animal se
diferencia de la metdlica estructura de Metropolitana, que se podria entender
como una arquitectura efimera en una doble dimension: es facil de botar
(fragil) pero al mismo tiempo se configura como arquitectura unicamente al
constituirse como galeria, al tener obras expuestas en su interior. Como
plantea el arquitecto Gregorio Brunoli; “si se considera la dislocacion
automadtica del tiempo que estos lugares producen, con respecto de la obra
y su produccion, es factible pensar que el espacio arquitectdnico sufre un

"0 es, de este

proceso similar de dislocacion por efecto de la obra de arte
modo, arquitectura (y no un simple galdn) en la temporalidad (siempre

limitada) que la obra habita en ella.

En este sentido, se puede hablar de una resistencia creativa cultural
que se instala denfro del sistema (es una galeria) e infenta desmontarlo o
cuestionarlo desde dentro como subversion®'. Al mismo tiempo, genera una

inferrupcion en el fransitar poblacional de la panaderia a la cancha de futbol

%0 Brugnoli, Gregorio. Estructuras expositivas. En: Op.cit. 30. Pg. 20.

> Asi lo ha planteado Luis Alarcon: “trabajo tactico de entrar y salir del sistema. Y bueno, quizas ésa sea
la apuesta nuestra, y eso significa de alguna manera participar del sistema y, a partir de esa intervencion,
modificarlo” Alarcén, Luis. En: Op.cit. 22. Pag. 86.
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de una identidad entendida como residual; haciendo del arte, en estas dos

estrategias, una manera de consfruir sociedad.

Posible exotissno de o popular (lo que podria ser lo rofo en la obra de
Juan Davila) que deviene finamente integracion en la medida que rompe
con la pureza conceptual (del dogma) popular y culto (barrio bajo y barrio
alto), en la medida gque las obras de arte (y la galeria en si misma) tensionan
lo trivial y el objeto artistico configurando en el espacio de arte experiencias
de lugar, de lugarizaciéon, que difumina fronteras tfensando las sensaciones y
poderes de pertenencia entre el espacio del arte, el espacio comunitario y el
espacio del hogar; pienso
particularmente en la
exposicion Cruce Fortuito y
Territorio  Sonoro  donde

Galide Moreno, con el

conceptualismo de la lineq,
fraza un entramado que se
mueve desde la galeria al

espacio del hogar vy

tambien al espacio de la
calle, estableciendo “regularidades espaciales”®?, considerando la trama del
(los) espacio(s), y por tanto del poder, como tema de investigacion en el

€spacio Mismo.

En el mismo lugar galeristico (en el inferior de la galeria) Ana Maria
Estrada colocd parlantes que emitian canciones de Félix Mendelssohn,
compositor que seguramente ningun vecino de la calle de aguel nombre
conocia, juntfo con una doble jaula que tenia un canario dentro y una radio a
pilas en el bano de la galeria. En el exterior de la galeria (qQue intervenia
también Moreno) Claudia Vasquez colocd en la cuneta del frente 75 placas

de madera blanca impresas en negro con el texto “CAPAZ DE NO DECIR

%2 Rojas, Sergio. Por casualidad, ¢ le “suena” Félix Mendelssohn?. En: Catélogo Cruce Fortuito y
Territorio Sonoro. Galeria Metropolitana, Octubre 2005.
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NADA", estableciendo cruces fortuitos y descalces visuales y sonoros entre ese
barrio (mirado con exotismo de o popular por los visitantes-expertos) y el arte
contempordneo,  fruncada
salida del bario a la alta
cultura, tensando asi el
vanguardista proyecto
curatorial de la galeria en las
(im)posibiidades de lectura T
del publico local o sus otras
lecturas que distan del

academicismo artistico

nacional. Estas y ofras experiencias (como Linea Blanca de Claudio Correa al
ingresar con deportistas y soldaditos de pldstico pintados de blanco al interior
de la cocing, la lavadora y el lavaplatos del hogar, o Territorio friple X, donde
Jorge Cerezo inferviene la discontfinuidad teritorial y simbdlica que es el
Parque éenrejado? André Jarldn) marcan un eje que infegra esa enlace
necesario en Galeria Metropolitana de vinculaciéon arte-vida, en su infimista
relacion galeria-hogar, pero fambién en su comunitaria acepcion en cuanto
galeria-barrio, desmantelando la naturalizada ausencia de politicas culturales
en aquellos barrios sin arte (contempordneo) en la composicion de nuevas

formas de lugar para el arte.,
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Cambios de morada (o contextos antes que conceptos), Galeria Chilena

Fuera de toda teorizacion académica nace
Galeria Chilena, como una respuesta a carencias
econdmicas Yy necesidades inmediatas de sus
miembros (hambre insatisfecha) como un “ejercito de la

n53,

autogestion Diego Femdndez, Felipe Mujica y Joe

Villablanca, egresados de la escuela de arte UC, crean

una galeria de arte comercial, para vender obras (originalmente de ellos) de
arte contemporaneo. Galeria Chilena se planted asi como galeria ndmada,
sin espacio fisico que recorria la ciudad buscando lugares donde habitar
momentdneamente. La idea nace principalmente de la experiencia de
Felipe y Diego (acompanados por Joe) en Colonia, Alemania®, exponiendo
en Galeria Christian Nagel, donde aprenden que la experimentacion vy la

comercializacion no son polos diametralimente separados.

Redlizan de este modo una actividad como empresa (Sociedad
Limitada), con factura y boleta: querian vender arte contempordneo de
verdad, y de mentira: ironia mezclando la galeria alternativa-experimental
con la galeria comercial, partiendo de un postulado bdsico (una apuestq)
gque dista del planteado, por ejemplo, por Galeria Metropolitana: el arte es Util
en el senfido en que produce cambios en el gran sistema mental del mundo
moderno, paraQ eso fiene que afectar a las elites, que son quienes proaducen
esos cambios (...) la mayor obra no serd la que mas amplia acogida tenga,
la que mas se venda o la que mas genfe quiera comprar sino aquella que
mdas influya en la mente sofisticada y maligna del poderoso®, plantea Diego

a Catalina Mena en una entrevista para la revista PAULA.

%% Galerfa Posada del Corregidor. Arte reciente en Santiago de Chile. Exposiciones 1998. Santiago:
Galeria Posada del Corregidor, 1998. Pag. 56

> Cabe destacar que, a pesar de ser el viaje a Alemania el detonante mas proximo a la creacion de la
galeria, sus miembros presentaban ya experiencias previas de autogestion en sus trabajos, juntos y
separados: Amok, en el Campus Lo Contador donde los tres presentaron sus obras, Malos Amigos, en el
mismo lugar pero sin la participacién de Joe, Exit Only de Diego Fernandez en una casa privada y Be
Yourself de Joe Villablanca en Campus Oriente, entre otras.

> Entrevista via e-mail a Felipe Mujica y Diego Fernandez, residentes en Nueva York, contestada el dia
28 de noviembre de 2006.
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Ya en Chile, redlizan la primera presentacion de Galeria Chilena (la del
corazoén) el 17 de diciembre de 1997 con la obra Supermercado de Cristobal
Lehyt (fambién su primera exhibicion) en el estudio-casa de Joe, algo que no
alcanza a llegar a la palabra y se constituye exclusivamente en la practica, la

que luego se teoriza, se hace verbo.

La segunda aparicion de la galeria fue con una obra de Mario Navarro:
THE NEW IDEAL LINE (STEREQ), esta vez en el edificio de los padres de Joe en
Vitacura, muy cerca de las
galerias fradicionales de “arte
comercial”. Luego de estas dos
presentaciones, cuyo publico
consistiac bdsicamente  en
amigos 'y companeros de
campus: arquitectos,

disehadores y otros estudiantes

de artfe (Campus Lo Contador
UC)®, la galeria siguid su trdnsito: un Loft en Plaza Brasil y luego dos festivales
alternativos, con musica (los tres miembros ademds son musicos) y artes
visuales. Cada aparicién de la galeria iba acompanada de lemas claves
que potenciaban al logo-corazén, como: “galeria chilena, una galeria como
t0”, “galeria chilena, la galeria que mantiene tu familia reunida”, “galeria
chilena, la galeria que te hace creer” o “galeria chilena, la galeria atendida
pOor sus propios clientes” riendose de la simplista publicidad que atesta(ba) las

calles de Santiago.

La primera aparicion de la galeria en un espacio consagrado fue

“Galeria Chilena en Galeria Posada del Corregidor” (galeria en una galeria) en

% A diferencia de Galeria Metropolitana, que establece su publico objetivo claramente, Galeria Chilena se
sitlia desde la constante incertidumbre respecto al pablico, que se define en gran medida en relacion al
contexto donde se emplaza la exposicion; esto es: azar y supervivencia, apelando a la perdida de
importancia del lugar geografico, y por consiguiente, al desmontaje de la institucionalidad como soporte
estatico.
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Agosto de 1998 (poco tiempo después de la inauguracion de Galeria
Metropolitana) con obras de los propios galeristas. Diego Ferndndez presenta
ahi una obra pictdrica y una escultdrica. La primera es Undergehen, pintando
pernos en circulo que se miran mutuamente en un fondo de recetas
alemanas, explicitando el hambre
insatisfecha (en los perros que se
miran hambrientos — canibalistas — y
las recetas que no se entienden) con
poca pintura y mucho cuadro. Por
otfro lado presenta la escultura MA/MA
feleton, con los rostros de Marcelo
Salas e Ivan Zamorano fundidos en
acero y de cuyos 0jos salen llomas de
fuego, llevados al extremo indigenista
donde "“fodos somos hermanos de
sangre”, obras de facturas distintas
pero con una linea temdatica similar

en su apelaciéon a lo latinoamericano;

estas distan de la obra de Joe
Villablanca (una instalacion multifacetica de un ambiente de recdmara
titulado quiero mas galerias, no mas calorias, apelando a su curatoria
emocional) y fambién de la obra de Felipe Mujica (una obra geomeétrica de

reflejos inmovil titulada Corazon solitario/Solitario corazon).

Cada uno se distancia del otro en su particular estilo artistico que se
unifica exclusivamente en el interés por instaurar esta galeria sustentada en el
logotipo pegable del corazén GCH, explicitando el mestizaje (chileno) de
intereses y posiciones respecto al arte contempordneo en Chile. Luego de la
exposicion que se exhibid durante dos meses se realizd la “Segunda Reunidn
Especial: Bodega de Galeria Chilena” el dia 28 de Agosto desde una accion
de desmontaje de las obras expuestas colocdndolas todas en el suelo del

primer piso, junto a otfras obras que poseian de ellos y otros artistas de
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exposiciones anteriores de la galeria. Ademds, en el segundo piso de Galeria
Posada del Corregidor, se realizé un diaporama que mostraba las apariciones
anteriores de GALCHI en distintos lugares de Santiogo junto a una
conferencia. Con estos gestos, Galeria Chilena asume, por un lado, el lado b
de toda exposicion: la “sucia” accion de montar y desmontar las obras,
ironizando en tomo a la pulcra apariencia de la galeria (publica), y por otro, la
transitoriedad y temporalidad limitada de la galeria: luego de las dos horas y

media (de 18:30 a 21 horas) la galeria dejaria de tener materialidad fisica.

El 30 de sepfiembre de w—l—-——— |
1998 |

los fres Qestores de la
| GALERIA CHILENA

galeria, apelando a su magno
nombre, se dirigen al Palacio de
La Moneda para fotografiarse
con el Presidente de Ila
Republica Eduardo Frei Ruiz-
Tagle, fotografia que
posteriormente se constituird en un simbolo de la galeria en su “nacionalista”
presentacion (nacionalismo al que podria haber apelado Cervezas Cristal o
Super8 con una galeria de arte, pero que la crean tres jovenes artistas recién

egresados y desconocidos en el medio artistico nacional).

Luego de esta
experiencia  Galeria  Chilena
sigue su noémada transitar por
Santiago en distintos lugares no-
destinados al arte, donde
exponen amigos de ellos y otros

conocidos. Eduardo Vilches®,

.

> Eduardo Vilches aparece como uno de los inspiradores claves para estos tres artistas en sus obras
particulares y en la creacion de la galeria, al ser él su profesor de los cursos mas experimentales y
contemporaneos en la escuela de arte; junto a él se encuentra la influencia de Eugenio Dittborn, de quien
aprendieron, en el Taller de Puesta en Escena (1995) que todos participaron, sobre la necesaria
autogestion en arte y el descreer de los sistemas preestablecidos. Junto a ellos, en el ambito internacional,
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profesor y amigo de los integrantes, expuso también en su galeria (1999), con

una intimista exposicion fotografica de su propio jardin.

La ultima aparicion de Galeria Chilena en Santiago fue en Galeria
Metropolitana (su segunda experiencia de galeria dentro de galeria) en
Agosto de 2003, siendo
ésta la aparicion publica
numero 17 con el fitulo
Condoros. En esta
exposicion, y tal como
plantea el comunicado de
Galeria Metropolitana, se
sigue la misma linea de

todo el proceso: “Galeria

Chilena propone una curatoria a la inversa: sin teoria que ilustrar y que aboga
por una mayor Visibilidad del artista”®®, presentfando una variedad de ideas y
propuestas pldsticas en los mds de 30 artistas participantes, con lo que resulta
imposible pensar en un concepto unitario (resulta siempre un concepto
fragmentario) mas allad del contextual que fitula la exposicion: Condoros,
apelando tanto a la idea del error, de la constante posibilidad de caer en 1o
equivoco desde una estética de la sobrevivencia en 1o pictdrico montado al
estilo salon (se colocan también a vender estos cuadros fuera del Museo
Nacional de Bellas Artes), pero también, apelando al legendario personaje
inmerso en el imaginario chileno: condorito, como metdfora de lo chileno
que cita la galeria misma, su nombre mismo: condorito aparece asi como la
humorada del modelo tercermundista de “dueno de circo pobre” que hace
de todo... es artista, curador, vendedor, gestor y promotor de las obras. Asi,

ironizan planteando que “son pinturas mMalas y pobres en un entorno Casi

se encuentra la influencia del francés Bernard Lavier, quien trabaja con las relaciones entre el arte, la
percepcion del pablico y la realidad.
%8 Op.cit. 30. Péag. 92.
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surrealista. Es la vision estdndar de cdémo se entiende, a nivel masificado y

ultra simplificado el arte moderno en Latinoamérica”®

Ya fuera de Chile, tras, como plantea Felipe, moverse “como culebrdn
en los barrios de Santiago”®, Galeria Chilena se presenta en Nueva York en la
exposicion colectiva sobre arte, artistas vy
espacios independientes |atinoamericanos
TO BE POLITICAL IT HAS TO LOOK NICE, curada
por el mexicano Pablo Ledn de la Barra®' en
Apexart, presentando Caddver Exquisito (al
estilo libre de los surrealistas, dibujado por
diez de los artistas que habian trabajodo con
ellos), un catdlogo que incluia las
conversaciones  via cormeo  electronico
(desde Santiago, Nueva Cork y Berlin) que

tuvieron para crear la obra®?, apelando a la

fragmentada situacion de la galeria, y que
se vendio a un precio minimo (1 ddlar) para representar, como cuenta Diego,
"la inocencia artesanal y totalmente desenchufada del mundo real que se ve
en las veredas negras de los paises pobres, donde jovenes emprendedores y
totalmente romdnticos se tiran a la calle con sus esculturas hechas de
caracoles, hechas a mano pero “en serie”, puestas a la venta por un precio

patético que dificimente hace imaginar un balance positivo™®; y Smog,

% Fernandez, Diego, Mujica, Felipe y Villablanca, Joe. Catalogo TO BE POLITICAL IT HAS TO LOOK
NICE. Nueva York: Apexart, 2003. Pag 7.

% |bid. P4g 5.

81 El curador plantea respecto a la muestra: “presenta algunas intersecciones y distinciones de la reciente
produccion cultural contemporanea de América Latina, cuestionando los estereotipos y clichés de lo que
normalmente es entendido como arte de esta region. Sin pretender representar cualquier mirada totalizada,
los trabajos presentados en la exhibicion existen en la interseccion entre lo politico y lo estético, lo barato
y lo informal, lo serio y lo irdnico; y ellos estan mas informados respecto a sus relaciones con el contexto
urbano-socioecondmico-politico-cultural que con la produccidn histérica del arte” (traduccién personal).
En: Ibid. Pag 64., apelando a la fragmentariedad posmoderna (heterogénea) donde ya no existe una
linealidad ni un centro configurador, sino que una rizomatica produccion donde no existen verdades
absolutas.

62 Cabe destacar que en Chile las artistas Monica Bengoa, Paz Carvajal, Claudia Missana, Alejandra
Munizaga y Ximena Gomosa realizaron el mismo ejercicio cuatro afios antes con el catalogo Proyecto de
borde de la exposicion que realizaron en 1999 en el Museo de Arte Contemporaneo de Valdivia

83 Op.cit. 59. Pég 48.
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serigrafia de un remix de la obra “Galeria Chilena se relne con el presidente
de Chile, Eduardo Frei Ruiz-Tagle, Palacio de la Moneda, el 30 de Septiembre
de 1998".

A proposito de esta misma exposicion, los infegrantes de la galeria
definen su obra como 10 que podria ser una definicion de la galeria en si, en
su historicidad indefinida (a pesar de no desprenderse del lenguaje general
de la historia del arte), en su fragmentaria y posmodermna configuracion: “es
romantico, es irdnico, es empresarial, es punk... no se sabe. Podria ser todas
las anteriores o definitvamente otra cosa”®*, apelando a la destruccion del
concepto programdtico que articula un proyecto (cual vanguardia histérica)

moderno.

La Ullima aparicion de Galeria Chilena, luego de la exposicion
Condoros/Mistakes en Londres (24/7 Proyects) en Octubre de 2004 con treinta
y seis artistas chilenos (punto culmine de su busqueda del no-lugar al exponer
en un muro cdllejero), fue en el Encuentro de Espacios de Arte
Independientes organizado por Hoffmann’s House en Valparaiso en 2005, esta

vez con la presentacion de seis artistas internacionales que habian conocido

durante sus vigjes.

Galeria chilena existe(ia) como recorido y como stock, cual tienda de
ropa 0 comestibles no perecibles, ya que no aparece como un espacio sino
gue como una marca (un logo en forma de corazén) que se posiciona, se
pega, se adhiere y se concreta como galeria en otro lugar: “no tenemos
nada corpdreo que se vaya a degradar. Es un espacio de cultura oral®® dice
Joe Villablanca siendo asi siempre ndmada v transitoria, siempre al limite de

la extincion.

% Op.cit. 59. P4g 49.
% Mena, Catalina. marca chilena para revista PAULA, noviembre de 1998. En: Op.cit. 53. P4g. 58
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En ese transito que ha efectuado la galeria durante estos anos se la
podria entender entonces como galeria comercial (pretendian vender un
nuevo estilo de arte, con nuevos coleccionistas y en nuevos circuitos) pero
que es también un objeto (Maovil) de arte, cuyo funcionamiento radica en la
busqueda, gestion, habilitacion, inauguracion, exposicion 'y  posterior

VZ2A\Y

“deprimicion”, “bancarrotizacion”®

, presentdndose mucho menos institucional
que lo que su proyecto comercial anunciaba: después un comienzo (en su
riesgo cuestionador) se vislumbra el fracaso de la utopia que nunca fue
utopia, ya que sin pensamiento tedrico y/o histdrico fueron (0 son) “puro

corazéon”.

Resiste asi a la formalidad del galerismo chileno, a pesar de situarse en
lugares generalmente de aspecto bastante tradicional en sus blancas (o
negras) murallas, desde una mirada no complejamente teorizada sino que
mas bien emocional. Es ndmada, dindmica, mutable y transitoria en un
particular tratamiento (de explicitacion) de la relacion espacio — tiempo
(como se pudo ver en la muestra en Galeria Posada del Corregidor) y como
plantean Diego y Felipe: el mero hecho de “fransporfar” Ia galeria a nuevos
emplazamientos se consfiftuic como un significado mdas de cada
espectaculo. La arquitectura y la situacion geopolitica del lugar denfro de la
ciudad eran parte de la obra y del diseno general de la exhibicion®,
fransporte no-objetual, sino que corpdreo, en cuanto la galeria fisicamente
eran sus tres duenos: microfisica del cuerpo (foucaultiana) en cuanto galeria-
humana (con corazon) que no se enfromete en sentidos globales, sino que
profundiza en las individualidodes y estios de cada uno, de cada
particularidad que habla de la diversificada gama de identidades
nacionales, del hibrido de intereses y posiciones respecto a la produccion y

difusion del arte en Chile.

El nombre de este “espacio’, de este modo, no resulta casual ni

Qzaroso: apela (reconstruye) a una doble figura: por un lado al nombrarse

% Op.cit. 59. Pég 15.
%7 Op.cit. 55.
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como galeria desarticula la estdatica nocidon de necesario espacio fisico
galeristico, y por otro, al nombrarse como “chilena” metaforiza en torno a lo
chileno, en su fragmentaria, esquiva y mestiza configuracion (nacional) de los

individualizados participantes del proyecto.

"nos llamaron héroes y martes y paladines y la verdad yo nunca me
senti asi®® plantea Diego, a pesar de ser los primeros en Chile en iniciar este
fipo de iniciativas con una posicion politica frente al funcionamiento del
sistena del arfe desde una diferenciacion constructiva (de historia) y la
posmoderna proliferacion de espacios sdlo con el mdgico hecho de
nombrarlos, de aparecer. Aparece asi Galeria Chilena como una
diseminacion de la forma en fragmentos, donde no hay pretensiones de
verdad pero si una intencionalidad y consistencia interna que permiten la
agpertura  de senfidos, operacidon que tiene que ver con la
descontextualizacion, como accidn inicializante de un modo particular de

habitar la significacion del espacio.

Hoy en dia estos fres jovenes fienen entre 32 y 35 anos, Joe al parecer
se ha desvinculado del mundo del arte, pero Diego vy Felipe siguen en él,
frabajando en Nueva York, con la posibilidad siempre abierta de re-abrir la

aun legalmente vigente sociedad limitada Galeria Chilena.

%8 Op.cit. 59. Pag 15.
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Arte, vida y ciudad, cambios de formas e ideas

Como se ha podido ver en el desarrollo de esta investigacion, las
galerias estudiadas establecen una fuerte relacion entre arte, vida y ciudad.
Recurrente vinculacion entre arte y vida que se concretiza en la revelacion de
las relaciones interpersonales en el catdlogo de la exposicion en Nueva York
de los artistas de Galeria Chilena, la apropiacion por parte del arte del
espacio privado (domestico) en Galeria Metropolitana y la  precaria
habitabilidad de una mediagua que se hace galeria en Hoffmann’s House.
Eijercen asi una apropiacion también (como toma de tereno, como
ampliacion) del espacio urbano santiaguino (y no rural), y esto desde una
explicitacion de estas relaciones, pero ya no desde la accion de arte (como
lo hizo el C.A.D.A.) sino que desde la nocidn de galeria, rompiendo con ese
mito contempordneo de la neutralidad del espacio blanco: ningun espacio

de arte es neutro.

Resulta imposible asi no vincular a estas experiencias contempordneas,
realizadas en tiempos de democracia, con lo realizado mas de 20 ahos atrds
por el C.AD.A., un proyecto artistico critico e inestable que intervino por
primera vez la ciudad de Santiago con elementos que no correspondian a la
norma (la estatua © monumento) y que desaparecia, guedando
exclusivamente el registro videogrdfico y/o fotogrdfico, inferviniendo la ciudad
con (como) metdforas, ftomando a ella misma como una metafora de lo que
pasaba en el Chile politico y en el Chile artistico de aguellos anos. Si bien, las
fres experiencias analizadas distan bastante de esta experiencia (en cuando
el C.AD.A. se posiciona desde un radicalismo politico, y en un radical
contexto politico) la cita a esta primera experiencia de salir con el arte “a la
calle” resulta innegable en el valor de los primeros en instaurar desde el arte
una micropolitica (foucaultiana) del cuerpo en la ciudad. Pero, si bien, en
términos amplios, la Escena de Avanzada pensd y actud en términos de la
relacion arte-politica en tiempos de dictadura (como también lo hicieron

otros, como Jose Balmes y Gracia Barrios), en el cambio de siglo, desde 1997
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en adelante, las relaciones se establecen desde ofra mirada: otro
diagndstico que no piensa el escenario como destruccion (“lo nacional es un
cuerpo disolacado” decia Nelly Richard en Mdrgenes e Institucion) sino que
como posibilidad; sin perder la criticidad, pero criticando esa criptica

criticidad que se encerrd en tiempos anteriores.

Asi también, si en tiempos posteriores a la denominada Escena de
Avanzada se configurd una escena que retomo la pinfura como eje artistico
desde una mirada subjetiva (en contra del conceptualismo y el texto de la
Avanzada), desde la impulsividad del gesto pictorico (pienso particularmente
en Bororo y Sammy Benmayor), desde 1997 se puede plantear que se
configura otra escena, que responde a esta Ultima, que con los saltos
histéricos retoma la politizaciéon del arte, pero no se configura como una
replica re-contextualizada de la accidon de la Avanzada, sino gue como un
tercer eje (en una logica trialectica) que desmonta el subjetivismo a ultranza y
tambien el oscurantismo (semi-dogmdatico) que le precedid y se sustenta en
un proyecto de autogestionada produccion ciudadana y una mirada de la
cultura que no la encapsula, sino que la abre agilmente a diferentes publicos

y escenarios (urbanos, politicos, etfc.).

Estas vinculaciones retrospectivas resultan inevitables, ya que en los tres
proyectos se presenta una constante preocupaciéon por la historia del arte y
sus problemas, por las dindmicas gque se producen en el sistema chileno del
arte y sus vacios, por la tradicion del arte chileno (de la copia feliz del edén) y
sus posibles innovaciones; preocupaciones finalmente que las unen en el
cuestionamiento de los grandes pilares que sustentan la historia del arte
universal y su (siempre) retardada aparicion en el espacio chileno,

produciendo innovaciones particulares.
Se validan asi las contradicciones de prdcticas opuestas, similares, con

hilos comunes y divergentes, permitiendo andilisis y procedimientos criticos

qgue enriguecen la produccidn artistica y cultural rompiendo con los
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dogmatismos que imperan en momentos de unidireccionalidad institucional.
En este escenario, Hoffmann’s House y Galeria Chilena aparecen como una
iniciativas que distan de Galeria Metropolitana en cuanto esta Ultima se
presenta como un programa (con un manifiesto al estilo vanguardista), y las
ofras, en su incipiente configuracion de contexto antes que concepfo se
basan en la curaforia emocional: estrategia posmoderna que se aleja del
conceptualismo dogmadatico postestructuralista o neomarxista (entre ofros

posibles) que marcaron la teoria e historia del arte del siglo XX.

De este modo, el sistema contempordneo del arte chileno aparece
con una estructura rizomdtica (superando los codigos establecidos), que
desmonta esa taxativa division entre el arte estatal del centro civico y el arte
comercial de Vitacura, y en gran medida gracias a estas tres pequenas
instituciones de lo alternativo del Ultimo tiempo, se ha producido un boom de
espacios independientes (W10 en Valparaiso y la galeriaCallejera de Pablo
Rojas son solo algunos ejemplos), ademds de otros nuevos espacios (Galeria
Multiple, Galeria Normal, Galeria Ferrocarriles de Chile, Galeria Puntangeles,
MAC Quinta Normal, Matucana 100, etc.) que tensionan y complejizan la
configuracion urbana del arte, rompiendo con la radical dicotomia del arte
marginal(izado) en un polo de la ciudad y ofro tradicionalista en el otro

extremo.

Asi, las galerias precursoras del hacer independiente en Chile se situan
claramente de Io mencionado al comienzo de este trabgjo como una
estética de lo esquivo, cuyo ejes representa a cada una de ellos: el
desplazamiento (sin  apropiacion) es Hoffmann’s House en su ndémada
transitar; el fragmento (sin totalizacion) es Galeria Metropolitana en su
ubicacion especifica; la coyuntura (sin esencialismo) es Galeria Chilena en su
confextual aparicion primera. Estetica tactica que utiliza lo precario sin
victimismos y los riesgos sin grandes temores, aplicando un juego relacional
con la cultura de masas, el espacio urbano y el sistema del arte, desde la

necesidad bdsica de buscar el camino propio en el arte (cada galerista a su
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nmanera) y aprovechando al maximo las condiciones en que se encontraban;
resulta aqui significativo el material constitutivo (constructivo) de cada una:
una mediagua, un galpdn de zinc y un autoadhesivo con forma de corazoén,
a partir de los cuales deconstruyen o destruyen el concepto de galeria (la
irealizan, como lo hizo con el concepto de libro Mallarmé) en el contexto del
insipiente coleccionismo chileno sustentado en la galeria de arte de corte

tfradicional.

Las galerias contempordneas, en el escenario que se configura desde
1997 en adelante, distan de la dogmdtica vision que las definen como
espacios de la tradicidn, como recinto exclusivamente exhibicional, como
resguardo institucional de una forma (en el cuadro) de comercializacion
decorafiva del arfe y se abren a una pluradlidad de posibilidades
configuradoras, de las cuales las galerias estudiadas son solo algunas

posibilidades.

En esta relacion arte-ciudad, la proyeccion artistica de estas galerias se
sitUa desde conceptos afines: son la habitabilidad, la visibiidad y la
legibilidad, junto con la marca (que es posicionamiento), la superficie y el
borde, apareciendo éste como una permeabilidad necesaria como
condicion de frontera, borde (de milenio) que es también el descalce de esta
nueva generacion que se posiciona politicamente pero reinterpreta este gris
concepto y se reinstala en la virtuosa primaveral condicion de la autogestion

inclusiva.

Asi, en los cruces fortuitos y separaciones de estas tres galerias de arte
(y dentro de ellas también) se identfifica la pluralidad de propuestas existentes
en el arte chileno situado en la linea divisoria entre el siglo XX y el siglo XX,
tanfo en sus propuestas internas como sus esfrategias de integracion (y
exclusion) al sistema del arte, en su posmodermna constitucion y reconstitucion
en el frdnsito, la ausencia y la presencia, corrobordndose asi la hipdtesis

planteada en un comienzo, generando un tercer sector artistico que genera
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una fensiéon cultural, y que mds alld de eso, generan un nicho generador de
una nueva escena de arte que se ha posicionado en la movilidad del arte

actual.
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