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REVISTA DE ARTE CONTEMPORANEO

COLONIA COMO MODELO DE ARTE CRITICO

rPor CRISTOBAL LEHYT ¢/ nov 24, 2011 - 12:08 PM

Hacer arte critico no tiene por qué ser una fuente de trabajos graves. Histéricamente se considera el arte critico como
arte que habla de cosas serias, que sus temas son serios, como la dictadura, la CIA, el capitalismo, el consumo, la gente
marginada, la representacion. Pero hay otras formas de arte critico, y uno de los lugares donde esto se ha pensado y
trabajado es Colonia, Alemania.

Lo que se concret6 ahi a partir de los afios 80 es una practica de arte consciente y critica pero no anclada en un
conceptualismo rigido con textos y textos y textos estructurales y post. Eso pudo pasar porque se entendié que toda
practica de arte es de por si seria, que los medios usados son serios. Ese serio es la nociéon de que toda actividad
artistica (toda actividad realmente) estéa inscrita en una red de relaciones que tienen peso y que cambian al conectarse
unas con otra. En los 80, en Colonia, se permitio pintar de nuevo, hacer performances mas cercanas a la muasica que a
Beuys (sali6 una revista de musica muy importante: Spex), hacer ceramicas y esculturas, todo con un humor aleman ultra
consciente de si mismo.
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rtin Kippenberger, Color::ia, 1987. Foto: Andrea Stappert. Parte de su recién publicado libro_Under the Radar




Las raices de esto pueden haber sido Polke, el mismo Beuys -en reaccién a él-, pero sobre todo la necesidad de dar aire
a un arte que no tenia por qué ser grave. Las figuras que salen de ahi son variadas: Rosemarie Trockel, Martin
Kippenberger, Jutta Koether y Albert Oehlen, por nombrar algunas famosas (las hay menos e igual de interesantes).
La conexién con la Kunstakamedie de Dusseldorf era fuerte. Lo interesante en ese sentido es que los grandes pintores
alemanes como Baselitz y Richter empezaron a tener influencia en el exterior (al igual que galerias poderosas y la
libreria-editorial Walther Konig) y dieron a esta ciudad un impulso que se desband6, sobrepasando posiciones jerarquicas
y monumentales de los pintores alemanes, y ayudando a crear una energia que se desbordaria en sus descendientes y
ademas en oposicion a ellos.

Colonia en los 80 pas6 a ser un centro de arte mundial, segundo solo después de Nueva York. Lo que eso crea es una
influencia que aun se vive en Nueva York y en Berlin — ahi se encauza mucho de lo de Colonia ahora — entre otras
ciudades, una reaccion teérica y de trabajos que también se vivioé en Chile a principios de los 90 y que determin6 directa
e indirectamente el trabajo de varias personas.

Eran tiempos de la transicion, de reaccion a “los viejos” y de alianzas imaginarias y reales con Kippenberger yMike
Kelley (que expondria con frecuencia en Colonia, estableciendo su reputacion ahi antes que en Estados Unidos), entre
otros. Pero lo méas importante fuera de aspiraciones, contactos y relaciones es algo mas leve, algo que permeaba las
ganas: poder ver trabajos buenos que eran juguetones, roqueros, tontos y completamente partes de algo, y ese algo méas
grande no era necesariamente Colonia y lo que paso ahi (su historia es mucho més larga y compleja que lo que esbozo
aca), sino la sensacion de que el arte puede ser discursivo sin ser aeropostal o critico/arquitecténico o
performatico/semiético. Después de todo, Dittborn, Diazy Leppe eran los monumentos y uno realmente los admiraba
(atn uno lo hace), pero se sabia que las razones de sus trabajos no eran las nuestras. Era extrafiamente mas cercano e
inmediato pensar en Kippenberger que en Diaz, mas interesante tratar de entender la California de Kelley que leer a Guy
Brett (aunque uno hacia las dos cosas). El dia a dia era Sonic Youth y los Pixies, Kraftwerk y Joy Division; era estar en
Santiago y tener un taller en Nufioa; era la democracia y no la dictadura, por mucho que a uno lo hubiera marcado. La
transicion era nuestra realidad. Eso significo estar abiertos a muchas cosas simultdneamente, conocer el espacio de aca
pero vivir algo que se sentia nuevo para uno. La clave de todo eso, de todas las influencias y aperturas para afuera era
saber que uno estaba determinado por el contexto, saber que estabamos en Santiago y que habia existido un trabajo
critico que no era el nuestro, que se habia tornado demasiado amargo en su recepcion, que era tiempo de hacer trabajos
nuevos y buenos.

Cristian Silva, Sujeto en Suspension (El Gorila de Rousseau), 1993, individuo disfrazado, escritorio, grabadora de audio,
cables, cuerdas, serigrafia al muro. Cortesia Cristobal Lehyt



Mario Navarro, Mis amigos, 1991, video instalacion, dimensiones variables, Escuela de Arte PUC. Cortesia del artista

Ménica Bengoa, Cristian Silva y Mario Navarro fueron fundamentales, un poco mas grandes que uno, todos de la
Catolica y todos haciendo cosas extrafias, como por ejemplo la fundacion -junto a Justo Pastor Mellado- de Jemmy
Button Inc., algo que nos parecia muy extrafio: perder energia en eso, criticar/homenajear a Dittborn tan directamente,
no entendiamos realmente la légica (¢ por qué ese nombre?!). Los trabajos eran buenos, era algo vital. Después se cred
otro grupo, uno directamente conectado con Colonia: Galeria Chilena,con Felipe Mujica, José Luis Villablanca y
Diego Fernandez, todos alumnos (mas o menos) de los antes mencionados -pero también amigos/colegas. Felipe y
Diego exponen en Colonia y se conectan con Christian Nagel (galerista fundamental de esa ciudad) y éste les dice que
tienen que empezar algo mas organizado, crear una escena. Y ellos vuelven y crean un espacio independiente, con José
Luis, itinerante, entretenido y critico.
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Galeria Chilena con Frei, 1998. Cortesia Cristobal Lehyt y GALCHI

Todo estaba determinado por algo mas sutil que estar mirando para afuera o saber que habia que encontrar una forma
de hacer arte en Chile. Es vivir y poder ver que la condicién de un arte critico es saber cdmo y donde uno esta inscrito,
contra quien uno esté posicionado, como se relaciona uno con las estructuras de poder, quién lee los trabajos y
circunstancias, donde esta el mercado o la posibilidad de éste y como y por qué hacer trabajos bajo esas condiciones.
Todo eso estaba flotando sin ser dicho con esas palabras, eso filtraba todo, ademas de la sensacion de que los trabajos
debian abrir mas que cerrar, posicionarse no rigidamente méas que analizar/criticar, que la inscripcion discursiva es el
contenido y que ésta podia ser flotante. Todo eso es pensar con el trabajo sin tener que hablar de contenidos
sobredeterminados. Cuajaron algunas cosas, como Galchi, por un tiempo, y varios intentos de nuevo, siempre
fundacionales.



Cristébal Lehyt, Supermercado, exposicion inaugural de GALCHI, 1997. Cortesia GALCHI

En ciertos espacios de Nueva York se entiende el trabajo critico como uno de absorcion y re-articulacion, de auto-generar
posiciones de resistencia que siempre estén implicadas con los sistemas -porque no existe el “afuera’, algo que tiene
una genealogia inmensa que pasa por Colonia y existié de forma vital en algin momento en Santiago. Eso se sabia en
Chile. Lo que falt6 para que cuajara fue un piso fuerte, no habia un sistema, habia que generar la resistencia y el
sistema, lo que es fatal. En Chile y en otros paises se sigue haciendo ese arte Chileno, porque ain trabajan todos los
artistas de ese momento, los de la Catolica de principios de los 90 mas los que expusieron con Galchi después: Mario
Navarro, Juan Céspedes, Felipe Mujica, Diego Fernandez, José Luis Villablanca, Johanna Unzueta, Cristian
Silva, Patricia Cepeda, Ménica Bengoa, Ivan Navarro, Rodrigo Galecio. No se logré exactamente nada concreto
como fué Colonia o como es Nueva York o Berlin, pero si se vislumbré algo que es valioso, que sigue en los trabajos de
varias personas.

Juan Céspedes, Inside, 1999. Cortesia GALCHI



