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Editorial

El pop, su historia, desde
su origen hasta el sentido
de periferia

. Angels Fortea Castillo
auricio Vico Sanchez







! “Ir de compras se convirtié en una de las
principales actividades de ocio para la gente
joven, junto con ver la television y escuchar
musica pop. Ir de compras era una via de
expresion de la cultura popular, tanto en tér-
minos de qué era lo que se estaba vendiendo
en ese momento como en el modo en que se
diseiaban las tiendas.”

El movimiento pop fue uno de los fendmenos culturales mas significativos
que tuvieron lugar durante la segunda mitad del siglo XX, principalmente,

en la década de 1960. Puede ser considerado como un momento histérico
liderado por la juventud; una revolucién en los habitos y costumbres de la
sociedad que tuvo especial incidencia en el ambito artistico y del disefio (Jac-
kson, 1998). Esa mezcla de arte y vida fue lo que dio dimensién cultural a los
afos sesenta y, por ello, mds de cincuenta afios después y ante la previsible
fugacidad que le vaticinaban sus principales detractores, el pop sigue estando
omnipresente y es de dimensién global (Francis, 2005).

Superado el dificil periodo tras el final de la Segunda Guerra Mundial, los
afos sesenta trajeron consigo el desarrollo econémico, la plena ocupacion y la
aparicién de la sociedad de consumo en la mayoria de paises industrializados.
Esa euforia econdmica y consumista conllevd una revolucién en el estilo de
vida, en las formas y maneras de una sociedad —de los jévenes principalmen-
te— que queria olvidar la austeridad impuesta por la posguerra a través del
consumo. Esta situacién implicé una interesante primera alianza entre arte,
disefio y consumo (Jackson, 1998), gracias también a la aparicion de una
nueva generacion de jévenes empresarios, emprendedores con mucha intui-
cién comercial y una gran habilidad para el disefio. La combinacién de estos
factores facilitd la creacién de un buen nimero de negocios, especialmente
dirigidos a este puiblico joven, en los que precio y disefio fueron de la mano,
produciéndose, en consecuencia, una revolucién en el consumo.

Shopping became a primary leisure activity for young people,

along with watching television and listening to pop music. Shopping
was also an avenue for the expression of popular culture, both in
terms of what was now being sold, and through the way shops were
designed [ Jackson, 1998, p. 36]" .

En ese periodo, por consiguiente, la actividad del disefio comenz6 a formar
una parte importante de los procesos industriales de produccién en la moda,
en la vivienda y en el disefio de muebles, el publicitario y el de envases, entre
otros. Todo objeto era susceptible de un cambio de imagen, por lo que se
incorporaron nuevos modelos estéticos que adquirieron una gran relevancia,
por ejemplo, en su aplicacion en el cuerpo a través del maquillaje, el perfume,
la indumentaria y los complementos. Mary Quant, bajo el lema “By the young,
for the young” (Jackson, 1998), popularizé la minifalda en la coleccién de
verano de 1964 y consiguié convertirla en el elemento de un estilo de vida.
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[...] A whole new world of fashion has been created. This new world
is an entertainment world, inevitably linked with pop, and it reflects
the same curious mixture of grass roots exuberance and big business
success [Baynes y Baynes, 1966, p. 19]%

En paises como Chile, que distaba mucho de ser un pais desarrollado y donde
ni siquiera existia una sociedad de consumo, los cambios que se produjeron
en ese sentido fueron mucho mds notorios: la juventud chilena de principios
de los sesenta no solo impulsé una revolucién cultural, sino que también
crey6 en la posibilidad de conseguir un pais mucho mejor desde un punto de
vista social. Aquello culminé6 en 1970 con el triunfo en las elecciones presi-
denciales del conglomerado de la Unidad Popular (Vico y Osses, 2010). En
aspectos como el vestuario, la minifalda también hizo su aparicidn, en el afio
1967, en la tienda de ropa Vog, que, en palabras de Pia Montalva, privilegiaba
“la audacia, el dltimo grito de la moda y, por lo tanto, el modelo londinense”.
Creada en 1967, Vog fue “la primera boutique chilena en lanzar la minifalda,
el nude look y la moda gitana’, vistiendo “al sector menos conservador de las
chilenas y a un ptiblico mas bien joven” (2004, p. 83).

Asi, puede afirmarse que la década de los sesenta fue una era visual en la

cual la irrupcién de los medios de comunicacién también fue determinante
(McLuhan, 1996). Todos aquellos productos que aparecian en ellos se con-
virtieron en objeto de deseo de una gran parte de la sociedad. Como con-
secuencia, las ciudades se transformaron en espacios cargados de mensajes
visuales (Jackson, 1998). Surgfa una nueva concepcién de la cultura popular,
entendida ahora como la cultura urbana de produccién masiva, la popular
culture, muy diferente de la forma tradicional de cultura vernécula, la creada

por el pueblo.

Esta es la vision que del concepto “cultura popular” se tiene, principalmente,
en los paises mds desarrollados, y no la interpretacion que de esta se ha hecho
hasta la aparicién de la sociedad de masas. La popular culture debe entenderse,
por lo tanto, como aquella cultura industrial que sustituyé a la cultura popular
preindustrial con sus tradiciones —aunque la popular culture creara también
las suyas propias— (Burke, 2009; Busquet, 2008). De este modo, el sentido
de “lo popular” se entiende, desde este punto de vista, como el imaginario
resultante de la industria cultural de masas.

El desplazamiento de la nocién “popular” desde el &mbito de la tradicion

hasta el de la nueva cultura capitalista de la sociedad de masas se produjo du-
rante la posguerra, tras la Segunda Guerra Mundial; mientras que el momen-
to dlgido de la popular culture fue a finales de los cincuenta, momento en que
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tuvieron lugar grandes cambios que implicaron un nuevo rol del arte y de la
cultura en el mundo anglosajén. El consumo cultural pasé a ser més asequible
para las grandes masas; como consecuencia, el consumo y la oferta cultural
se incrementaron de forma extraordinaria y dejaron de estar circunscritos a
las élites (Bourdieu, 1979; Horowitz, 2012), como lo habian hecho desde el
Renacimiento. Si la intelectualidad habia rechazado, tradicionalmente, cual-
quier tipo de apreciacion a la cultura popular, a partir de los afios cincuenta
—y, més concretamente, como resultado de los debates del Independent
Group en el Instituto de Arte Contemporaneo de Londres (ICA, por sus
siglas en inglés) celebrados de 1952 a 1955— surgirfan nuevas perspectivas.
Todos aquellos productos pensados para el consumo masivo de las socieda-
des industriales, asi como los mensajes disefiados para promover su compra,
pasaron a incorporarse en la obra de arte (Collins, 2012; Mamiya, 1992).

Habia hecho su aparicion el pop art, un arte iconografico que trabajaba con
material utilizado previamente como signo. De hecho, el pop art puede ser
considerado como el arte de la industrializacién; como tal, consecuentemen-
te, tuvo un impacto mayor en los paises més avanzados y en aquellos donde
se habia desarrollado una importante sociedad de consumo, es decir, Gran
Bretafia y Estados Unidos (Adams, 1984; Collins, 2012; Lippard, 1966).

Asimismo, aquella fue una época de intensa actividad artistica, reflejo de

los importantes cambios sociales y culturales que estaban teniendo lugar en
el mundo occidental. Y, de todas las corrientes artisticas que aparecieron,
posiblemente fue la del pop art la que mejor reflejé el espiritu de la década
(Adams, 1984). Para muchos, fue esa mezcla de arte y vida lo que le dio esa
dimensién cultural a los anos sesenta; como afirma Tilman Osterworld: “Los
temas y las formas y los medios del pop art muestran los rasgos esenciales que
asociamos con el ambiente cultural de los aiios sesenta y el estado de dnimo
de la gente” (2003, p. 6). Ese estado de transformacién que se produjo en el
arte conllevé una experimentacion en todo el campo de lo artistico. Quizd
por todo ello los sesenta sean considerados como una de las décadas més pro-
digiosas que ha tenido el siglo XX; una época en que los suefios, las esperan-
zasy el lujo convivieron con la decadencia y la miseria, pero en que también
se vio el despertar de un nuevo actor: la juventud.

En conclusién, puede afirmarse que el movimiento pop es, sobre todo, un
producto de las economias capitalistas y de las sociedades industrializadas
(Adams, 1984; Collins, 2012; Francis, 2010). De ahi que se vincule princi-
palmente con el mundo anglosajén (Gran Bretafia y Estados Unidos). Sin
embargo, y como ya se ha ido referenciando, debe ser también considerado
un fenémeno global que ha generado diversas manifestaciones vernaculas y
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locales, resultantes de los diversos contextos politicos y sociales en los que
este tuvo lugar. Por ejemplo, en Espaiia, y mds concretamente en Cataluia, el
movimiento pop apareci6 durante el régimen franquista, coincidiendo con la
época conocida como “desarrollismo” (Fortea, 2015); un momento en que,
si bien se produjo un cierto desarrollo econdémico y la aparicién de la clase
media, este hecho no comport6 intento alguno de liberalizacién politica, y
las acciones y las medidas represivas continuaron siendo una de las sefias de
identidad del régimen. Ademads, al igual que ha sucedido tradicionalmente en
los sistemas dictatoriales, el franquismo tampoco se mostr6 nada favorable a
ninguna manifestacion de modernidad (Fortea, 2015; Mitrani, 2018).

Paradoxalmente, la internacionalizacién del movimiento se produjo a me-
diados de los afios sesenta, coincidiendo con la fase de crisis en sus paises

de origen, Gran Bretana y Estados Unidos. El periodo clasico del pop puede
situarse entre 1956 y 1968, momento en que se puso en cuestion el modelo de
sociedad capitalista con el estallido de revueltas juveniles en diversos lugares
del mundo; entre ellas, la del Mayo del 68 francés, la mas famosa. Es importan-
te recordar también que a mediados de 196S habian irrumpido en la sociedad
norteamericana los hippies. La lectura de los poemas de Allen Ginsberg y la
generacion beat, con sus cantos a la supresion de los valores establecidos, repre-
sentaban la rebeldia de gran parte de la juventud norteamericana contra el statu
quo. Asimismo, las formas de la contracultura se instalaron entre la juventud
britdnica, que veia que el bienestar econdmico se desvanecia, lo que conllevaria
la aparicién del movimiento punk en los afios setenta (Goffman, 2004).

El presente monografico de Inmaterial centra su mirada en el fenémeno pop
fuera de la influencia de las versiones britdnica y norteamericana: el pop des-
de la periferia. Frente a las aportaciones que del movimiento pop han realiza-
do historiadores del arte y del disefio del mundo anglosajon, con el presente
monogréfico de Inmaterial se quiere contribuir a difundir los trabajos de
aquellos investigadores de paises no hegemonicos en la materia. Porque, més
alla de ser un producto de las sociedades opulentas y de la economia capitalis-
ta, el fendmeno pop conté con sus propias versiones locales tanto en Europa
como en Latinoamérica.

El titulo del presente nimero, “El movimiento pop desde la periferia’, es,

a su vez, un homenaje al primer encuentro internacional de historiadores

y estudiosos del diseno, organizado por los departamentos de Disefio y de
Historia del Arte de la Universidad de Barcelona en la primavera de 1999,
hace ya veinte afios. Liderado por la historiadora del disefio y doctora Anna
Calvera y bajo el titulo “Historiar desde la periferia’, el congreso se convirti6
en una plataforma internacional en que los historiadores locales pudieron
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incorporarse a los debates internacionales. Nacia asi el Comité Internacional
de Historia y Estudios del Disefio (ICDHS, por sus siglas en inglés), que ce-
lebra un congreso cada dos anos con el fin de debatir entre lo local y lo global.
Los dias 29, 30 y 31 del mes de octubre de 2018, se celebré en Barcelona su
ultima edicidn, la 10+1, con el titulo “Back to the future. The future in the past’,
en memoria de Anna Calvera (1954-2018).

El séptimo numero de Inmaterial presenta cuatro articulos de historiadores
del arte y del disefio, que centran sus investigaciones en el pop art desarro-
llado en Colombia y Chile y en el disefio pop desarrollado en Catalufia. En
el caso de Colombia, se contempla el pop art como una forma de establecer
los primeros rastros de la memoria visual del conflicto armado. En el caso de
Chile, el pop local, en sus manifestaciones estilisticas, marcé una produccién
de obras de arte centradas casi en su totalidad en la realidad nacional. Y, por
ultimo, en el de Cataluia, el disefio pop se convirtié en un medio de lucha
contra las directrices culturales de la dictadura de Franco.

El monografico se abre con un articulo de Jorge Eduardo Uruefia Lopez,
profesor del Departamento de Educacién Avanzada de la Facultad de Artes

y Educacién de la Universidad de Antioquia, en Medellin (Colombia). Su
articulo, titulado “Beatriz Gonzélez. Entre el arte pop y la indexicalidad del
fendmeno de la violencia’, es una reflexién en torno a la artista y curadora
colombiana, resultado de su investigacién doctoral titulada ; Cdmo se construye
el sentido de la violencia en el arte colombiano? Andlisis semiético e histérico de
las obras de la maestra Beatriz Gonzdlez del periodo 1989-2009, actualmente
en proceso de sustentacion. Uruefia reflexiona y analiza el trabajo de Beatriz
Gonzalez, una de las principales exponentes del pop art en Colombia, y lo
hace teniendo como hilo argumental el conflicto armado padecido en el pais
latinoamericano desde finales del siglo XX; la evolucién de Beatriz como ar-
tista, y su configuracion de un arte indéxico como la manera de establecer los
primeros rastros de la memoria visual del conflicto armado. Uruefia, en pri-
mer lugar, nos habla sobre la evolucién de Gonzélez desde sus inicios, cuando
su arte se muestra metafdrico-conceptual en un intento de mostrar el sentir
ciudadano. Porque una de las constantes en el arte de la artista colombiana es
el dolor. Beatriz Gonzalez construye relatos visuales a través de la metédfora
visual; su narrativa visual pictdrica expresa el dolor ante un suceso tragico,
que no es sino su propia tristeza ante el sufrimiento del pueblo colombiano
en su lucha bipartidista. El dolor se convierte para ella en un proceso de
referencia. Uruefia, en su articulo, repasa y analiza las caracteristicas de la
obra de la artista: el uso de imagenes difundidas por los medios de comuni-
cacién colombianos como punto de partida con el que construir los relatos
metaféricos; el uso del color, etc. En definitiva, el autor nos acerca el estilo
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de Beatriz Gonzélez, que ha desarrollado en la Colombia contemporanea su
préctica artistica, vinculada también con la cultura de masas y los medios de
comunicacién, solo que en un contexto en que el dolor se convertia en el eje
conceptual de los procesos de creacién de la artista.

El segundo articulo, titulado “Furia pop. Recepcidn critica y exploraciones

de un imaginario popular en el arte de los afios sesenta en Chile”, estd escrito
por la historiadora del arte y comisaria Soledad Garcia, curadora y coordina-
dora del Centro de Documentacién de las Artes Visuales del Centro Cultural
Palacio de La Moneda (CCPLM), en Santiago de Chile (2010-2016) y enla
actualidad coordinadora de Programas publicos del Museo de la Solidaridad
Salvador Allende. Garcia se adentra con este texto en la aparicion del pop art
en el Chile los afos sesenta, como respuesta, por parte de las nuevas genera-
ciones de artistas, a una sociedad que entraba de lleno en una nueva eco-
nomia, cuyo objetivo era el de sacar al pais del subdesarrollo. Esta situacion

se produce en el ambiente de tensiones sociales y politicas en el que vive la
sociedad chilena desde inicios de 1960, que finalizard con el golpe de Estado
de septiembre de 1973. La instalacion del pop en este pais latinoamericano
proviene principalmente de las influencias de la corriente estadounidense;
por ello, en este ensayo la autora pone de manifiesto las discusiones que se
produjeron dentro de la critica en torno a este nuevo arte tanto a nivel interna-
cional como local. Garcia expone diferencias y similitudes entre las polémicas
internas y externas que suscité el nuevo estilo desde posiciones estéticas,
filosoficas y politicas, asi como las que surgieron desde la critica y el arte local,
que hizo suya esta corriente. En el articulo se hace referencia a algunas de las
obras mds importantes de quienes se consideran sus mayores representantes:
Francisco Brugnoli, Valentina Cruz, Virginia Errazuriz y Guillermo Nusez.
Garcia también despliega las diferentes posiciones que adoptaron dichos artis-
tas, desde el imaginario popular hasta sus puntos de vista politicos; una gran
mayoria, cercanos a la izquierda, lo que influyé en la produccién de un pop de
sello muy particular. Por otro lado, la autora indaga en algunas obras con “un
auténtico rostro local o latinoamericano’, y pone de manifiesto la recepcién
negativa que generaron en parte de un importante sector de la critica chile-
na. Muchas de esas obras pusieron en tension los paradigmas del arte que se
practicaba en el escenario local, despertando ademds una oposicién y resis-
tencia bastante notoria en el entorno cultural de la época. Tras dieciséis aiios
de dictadura militar en Chile, muchos de los artistas y de las obras pasaron al
olvido. Como indica la autora, las obras de los afios sesenta quedaron “como
meros espectros de una utopia incumplida”

El tercer articulo corre a cargo de Daniela Berger Prado, curadora y coordina-
dora de Programacién del Museo de la Solidaridad Salvador Allende. En su
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articulo, titulado “Tentativas im(pop)ulares. Notas sobre la obra temprana de
Valentina Cruz y Virginia Errdzuriz (1962-1972)”, Berger revisa la obra tem-
prana de creacién de las dos destacadas artistas chilenas durante la polarizada
década de los sesenta en Chile. La investigacion presentada por Berger es re-
sultado de la exposicién “La emergencia del pop. Irreverencia y calle en Chi-
le”, celebrada en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende en el afno 2016,
y comisariada por ella misma y por Soledad Garcia, autora del tercer articulo
del presente monogréfico. En él se revisa la obra de la escultora y dibujante
Valentina Cruz, asi como la de Virginia Errdzuriz, quien experimenta con el
grabado, el arte textil, el dibujo y las instalaciones durante el periodo com-
prendido entre 1962 y 1972. Para hacerlo, Berger nos introduce primero en el
contexto historico del Chile de dicho periodo, fuertemente marcado por un
ambiente politico muy polarizado. En palabras de la propia Berger, se traté de
una época “socialmente efervescente para las jovenes artistas” (Berger, 2019,
p-74) . En este contexto, el pop irrumpié en los talleres de la Universidad de
Chile, en aquel momento también muy politizada, y las obras incorporaron
los rasgos y recursos tipicos del pop internacional. Mas alld del contexto local,
Berger repasa la biografia de Valentina Cruz y revisa su experimentacién
desde el cuerpo. Cruz irrumpe de forma enérgica en el mundo del arte. En sus
primeras obras con tela de saco, la artista se muestra impactada por la injus-
ticia social (desde los campos de concentracion hasta la guerra de Vietnam).
Berger revisa su evolucion como artista y presta especial atencion a los
materiales utilizados por la artista, que pasaran de la arpilleria a la goma latex
tras una estancia en Nueva York en el ano 196S; pero siempre manteniendo
como hilo conductor la deshumanizacion. En la segunda parte del articulo, la
autora conecta el modo de trabajar de Cruz con la obra temprana de Virginia
Errézuriz. El contexto particular de esta segunda artista es muy importante en
opinién de Berger, pues en su prictica artistica reflexiona sobre los cambios
sociales en un entorno complejo y agitado. En resumen, Berger nos acerca la
obra “un poco pop, un poco povera de dos artistas mujeres (referidas, desde
luego, en masculino) que agregan la audacia y la fuerza del cuestionamiento a
lo establecido en el Chile de los sesenta”

Por ultimo, el monogréfico se cierra con el cuarto articulo, escrito por Isabel
Campi, doctora en Disefio por la Universidad de Barcelona y presidenta de

la Fundacién Historia del Disefo; Marta Gonzalez Colominas, doctora en
Ciencia de los Materiales e Ingenieria Metaltrgica por la Universidad Politéc-
nica de Catalufia (UPC) y profesora en Elisava, y Pilar Mellado Lluch, docto-
ra por la Universidad Politécnica de Valencia en el Programa de Doctorado en
Diseno, Fabricacion y Gestidn de Proyectos Industriales, y también profesora
de Elisava. En su articulo, titulado “Pasién por lo sintético. El objeto pop en
la Barcelona del ‘desarrollismo’ (1960-1975)” las autoras centran la investi-
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gacion en el diseno industrial pop cataldn y, mds en concreto, en la utilizacion
de nuevos materiales como signo de modernizacidn, a la manera pop interna-
cional. Por ello, el articulo empieza con una primera aproximacion al con-
texto espaiol de la época, en pleno periodo del llamado “desarrollismo”, en

el que el régimen franquista promovié una cierta modernizacién econdémica
del pafs, pero sin traslacion politica, cultural ni social. En cuanto al fenémeno
pop, fue en Cataluna y, principalmente, en Barcelona donde este irrumpid,
hasta que pasé a estar presente en los distintos &mbitos del disefio, tal como
las autoras apuntan. Con su articulo, las autoras se proponen rescatar dicho
fenémeno —muy poco estudiado pero culturalmente muy significativo—,
que, en palabras de ellas, en Cataluiia tuvo una expresion vivaz, aunque in-
dustrialmente limitada. Se trata, pues, de una investigacion en la que, a partir
del examen de fuentes primarias escritas (revistas, periédicos y catdlogos de
la época) y fuentes orales (entrevistas a disefiadores y agentes comerciales),
sus autoras sitdan la entrada de los plésticos en Cataluiia con ejemplos de
disenos locales. De este modo, consiguen establecer una cronologia de la
entrada del metacrilato, el poliéster reforzado con fibra de vidrio, el acriloni-
trilo butadieno estireno (ABS) y la lamina flexible de policloruro de vinilo
(PVQC). El articulo finaliza con una mirada a los principales disefiadores que
experimentaron con estos materiales —André Ricard, Miguel Mil4, Jordi Gali
y Rafael Carreras—, sin olvidar a los mediadores entre producto y publico —
revistas, tiendas y restaurantes; ferias y exposiciones, asi como los medios de
comunicacion, como la television y el cine—, responsables de la propagacién
de gustos y modas.
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Beatriz Gonzalez.

Entre el arte pop yla
indexicalidad del fendmeno
de la violencia

orge Eduardo Urueina Lopez




Abstract

Beatriz Gonzélez, Colombian artist and curator, is one of
the main exponents of pop art in Colombia. Its relationship
manifested with the art of conjuncture brings it closer to a
historical exercise on the ailments of a conflict; an art as a
consequence of life that denounces from color, as an indexi-
calization of what has happened in the last sixty years in the
country. This article evidences the political situation that
motivated Beatriz in her pictorial exploration for the pro-
duction bases of pop art. An exploration that questions the
ontological principles that characterize this trend in contem-
porary art.

Gonzalez, in the midst of her iconic artistic work and the
socio-political denunciation in which the country was sub-
merged at the end of the 20th century, managed to configure
the bases of an indexical art (Malagén, 2010; Krauss, 2003)
to establish the first traces of the visual memory of an armed
conflict that has hurt so many people.

Keywords
violence, art, semiotics, Beatriz Gonzdlez and Pop Art.
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Resumen

Beatriz Gonzalez, artista y curadora colombiana, es una de las
principales exponentes del arte pop en Colombia. Su relacion
manifiesta con el arte de coyuntura la acerca a un ejercicio
histdrico sobre las dolencias de un conflicto; un arte como
consecuencia de vida que denuncia a partir del color, como
indexicalizacion de lo que ha transcurrido en los altimos
sesenta afos en el pais. Este articulo evidencia la coyuntura
politica que motivo a Beatriz en su exploracion pictorica por
las bases de produccion del arte pop. Una exploracion que
cuestiona los principios ontoldgicos que caracterizan esta
tendencia en el arte contemporaneo.

Gonzilez, en medio de su trabajo artistico iconico y la denun-
cia sociopolitica en la que estaba sumergido el pais a finales
del siglo XX, logro configurar los fundamentos de un arte
indéxico (Malagén, 2010; Krauss, 2003) para establecer los
primeros rastros de la memoria visual de un conflicto armado
que ha lastimado a tanta gente.

Palabras clave
violencia, arte, semiotica, Beatriz Gonzalez, arte pop
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1. ;Cémo empezb Gonzdlez en medio del suplicio del conflicto
armado colombiano?

En sus inicios, las manifestaciones estéticas y estilisticas de Gonzélez demues-
tran un interés metaférico-conceptual por cémo se aborda lo emocional des-
de el sentir del ciudadano de a pie. El ejercicio que realizé con las cajoneras,
sus muebles y cortinas demuestra el interés por desentrenar el valor simbdlico
e intimo de los objetos cotidianos en el hogar colombiano.

Tiempo después, este mismo cuestionamiento lo transforma en la base con-
ceptual de un proceso metafdrico pléstico con el que busca expresar el dolor de
sucesos trigicos como la muerte de un ser querido o la pérdida de laidentidad’,  seincluyen también el desplazamiento
p P . e forzado, el secuestro y el anonimato en los
y especificamente aquellos que estan relacionados con hechos histéricos que it (o i et
5. .0 B 7 es . 2000).
delimitaron el discurso sobre las victimas y el verdugo en el conflicto armado )
colombiano. Muestra de ello se observa en Pdsenlos a la otra orilla 2-5 (2003)?,  *Vertablero 4.
3 Ver tablero 4.

Pescador pescado (2000)?, y Todos murieron carbonizados (1999)*. ey

José Roca y Sylvia Sudrez (2012) proponen una mirada curatorial de este tipo
de arte en la medida que deciden organizar la historia alrededor del tema,
del tépico, del fenémeno mismo, de modo que el artista retome el concepto
mismo de violencia y lo plasme como una accién de revaluacion en el lienzo.
Aqui, Gonzdlez muestra su rostro expresionista, su cardcter intimo y personal,
especialmente cuando sus obras comienzan a transmitir la tristeza que siente
ante las masacres que sufre en aquel momento el pueblo colombiano. Su mo-
tivacion bebe de los sentimientos que refleja el otro por el hecho de violencia
que acaba de acaecer en su comunidad®. < En su condicién de vulnerabilidad en
medio de la guerra.
Si, en un principio fue solo la busqueda de ese sentimiento. Pero si
hay sentimientos como la desesperacidn, yo hacia un contraste, por
ejemplo cuando pintaba Las delicias. Este sitio donde la guerrilla
tomo los prisioneros y maté la mitad, eran ciento veinte soldados
y se llevan a sesenta y los matan. Me parece que era ese el nimero,
no estoy ya segura, pero de todas maneras, en ese momento lo hago
como a manera irénica. Las delicias [ ... ] de delicia no tenian nada,
lo que estaban pasando las madres que perdieron a sus hijos o que
sus hijos fueran llevados a esos campos de concentracién que tenia
el Mono Jojoy°® [Gonzélez, 2018, p. 7]. *[sic]

Este mismo rasgo expresionista se deja apreciar en El poliptico de Lucho VIL

La aclamacién (1989)7, cuando la artista comienza a jugar irénicamente con  *Vertablero .
las formas irregulares y el contraste de color como espacios que delinean

figuras iconicas en el imaginario colectivo de los colombianos. Relaciona por
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8 Se comprende como hilo narrativo en
esta serie.

La figura del ciudadano comin y corriente se repite en toda la serie EI po-
liptico, donde muchas tablas componen una cadena de actos de una historia
que no desea caer en el olvido. El color se convierte en una manifestacion
temperamental y emotiva por los trazos fuertes que esbozan el entorno en el
que vive Lucho®; aquella vereda politizada, como lo expresan los historiado-
res de la época.

El proceso de produccidn reivindica su propuesta narrativa en la medida

que busca expresar ciertas situaciones coloquiales bajo su propia légica de
sentido. Esta l6gica puede traducirse en los siguientes interrogantes: ;cémo
el pueblo colombiano llegd a acoger los episodios de violencia como actos le-
gitimos de participacion ciudadana?; ;cémo fue su génesis y cuéles serian los
escenarios donde finaliza la historia? Gonzalez propone una forma de relatar
los inicios de la lucha bipartidista en Colombia, y tiempo después llegarian
las pinturas del llanto, del rostro oculto ante las manos y de los cuerpos sin
vida que traian los rios afluentes.

Como se mencionaba anteriormente, esta misma intencién narrativa-visual-
pictdrica se demuestra con las dos versiones existentes de una misma obra:
Sedior presidente, qué honor estar con usted en este momento histérico (1987),
donde se configuran dos sistemas semidticos con los cuales se pondera el pro-
posito comunicativo. Los anturios, que funcionan como elemento de decora-
cién de la mesa de la junta presidencial, terminan por trasladar su significado
de ornamentacion al cuerpo carbonizado, al cual la artista se sintié movili-
zada a dar vida en el cuadro al afio siguiente, después de ver por television la
noticia de la toma del Palacio de Justicia, el 6 de noviembre de 1985. Afirmé
que nunca pudo volver a pintar la ironfa de Colombia: remplaz6 el carécter
jocoso de los colores altisonantes por la seriedad propia de los oscuros, con
los que esbozd el cuerpo del palacio.

Gonzalez propone un hilo narrativo que necesariamente se vincula al hecho
de violencia que tuvo lugar en el Palacio de Justicia y la toma armada por
parte del grupo guerrillero M-19. Su propdsito por construir relatos visuales
se hace evidente, y mucho més cuando comienza a dar pistas de las formas de
comprender el conflicto —en el andlisis, la metéfora visual se denomina “sis-
temas semidticos”, con los cuales distingue el caracter decorativo, accesorio y
ornamental que tenian las victimas en la politica interna en Colombia—. Esa
misma premisa marcaria la construccion del sentido de sus obras posteriores,
tales como el dolor en Las delicias (1996).

Para ese momento, ella comenzaba a trazar una ruta artistica que se distan-
ciaba del expresionismo y sus origenes vanguardistas. Le otorgé el grado de
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? Ver tablero S.

19 Un lugar intimo, como el hogar, es
representado por la sibana de tonos pasteles
en ambas pinturas.

! Ibid.

Los hilos narrativos visuales-pictéricos, la configuracién del mensaje sobre la
violencia a partir del sentido que tiene por comunicar una imagen fotografica, el
cambio en las paletas de color y la (re)significacién de los soportes —tales como
cortinas, muebles y papel tapiz— se convierten en los indices visuales y plasticos
con los que la artista comienza a indicar y a sintetizar su reflexién sobre las posi-
bles causas y razones por las cuales Colombia vive en medio de una guerra.

Las practicas culturales de fin de siglo XX en el pais permitieron que las
representaciones iconicas del conflicto se convirtieran en comportamientos
recurrentes, donde la imagen conceptual se indexicalizaba a través de la visua-

lidad dirigida.

Por ejemplo, el color se acogi6é en muchas de las pinturas de Gonzélez como
estrategia visual, con la que la artista comunicé su interés por plasmar la
imagen de los actores del conflicto, su punto de vista sobre el mismo. Asi, en
Apocalipsis camuflada (1989)°, el uniformado —ya sea de un bando u otro
de la guerra— ingresa intempestivamente al hogar campesino para causar
estragos al interior de la morada'’.

En Pancarta mortal (1990)"!, el corte en negro fragoso y abrupto del lienzo
entre la victima y el victimario, y la imagen en positivo del banderin rojo —de
los liberales— sobre el azul —caracteristico del partido conservador—, don-
de reposa la victima, demuestran cémo la génesis de la violencia radica para la
artista en el conflicto politico que motivé la delimitacion del frente nacional.
La victima se resalta ante la inminente contienda politizada.

Los polipticos (1989-1995) y la presencia caricaturesca de Lucho y demas
victimas del conflicto politico y armado de inicios de los noventa muestran
el cardcter icénico y narrativo de la obra, su dimensién histdrica con respecto
ala representacion de la memoria y las identidades que la violencia estaba
perpetuando en medio de la contienda politica colombiana. De este modo, el
poliptico se convierte en el mecanismo o sistema semidtico que le permite a
la artista la caracterizacion, con tinte ideolégico, del dolor del pueblo, que no
era tan ajeno y privado, sino compartido, colectivo y publico cuando la obra
lo toma como imagen de referencia del hecho acaecido.

Gonzalez tiene una particularidad muy curiosa en el tratamiento de la
imagen. Ella escoge como punto de partida las imagenes difundidas por los
medios de comunicacién en Colombia para llevar a cabo sus producciones,
tanto para el disefio del poliptico como para otras exposiciones posteriores a
esta. Su voluntad de construir relatos metaféricos es evidente desde el punto
de vista formal y de contenido.
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Aunque su postura siempre fue de reflexién alrededor del conflicto, no se
puede desconocer que ciertos iconos visuales y plasticos provenientes de

las fotografias que tenia como soportes gréficos para su pintura, tales como

el plano y la ubicacion del fotografo con respecto al hecho, terminan por

ser trasladados a la obra y proporcionan una resignificacién de los propdsi-
tos comunicativos que ofrece la artista. Se trata de una mezcla de sistemas
semidticos que hacen posible que la artista entre, indague por el fenémeno de
la violencia que transcurre en el espacio, se movilice y mantenga una postura
critica de lo que ahi sucede.

Este ejemplo se demuestra en la obra denominada Una golondrina no hace
verano (1992)", en la que se tiene como referencia una fotografia del diario
El Tiempo donde", desde un plano general, se ve la hilera de ataades que
ingresan al cementerio, custodiado por uniformados y ciudadania. Por un
momento de descuido del fotdgrafo, pasan inadvertidos sujetos de la vida
cotidiana, algunos sin camisa y con un cierto grado de naturalidad e indife-
rencia sobre el hecho, que para el productor no es el punto de interés, sino
que estd buscando crear una diagramacién arménica en la fotografia y, por lo
tanto, una distribucion espacial que equilibre el peso de la paleta de colores
que utiliza para el trabajo fotografico. En el caso de la obra, la diagramacién
se convierte en un mecanismo semiotico trasladado del formato fotogréfico
para, asi, aprovechar el suceso como materia prima en la produccién pictdri-
ca, y reconociendo, posiblemente, la naturalizacién del acto de indiferencia
frente al hecho de violencia que comenzaba a ser legitimo y propio de la
escena captada por el fotografo y asimilada en la cotidianidad del pueblo.

En consecuencia, la critica de arte del momento no fue ajena a esta transposicion
de sistemas semidticos, y con su discurso comenzd a desvirtuar el valor simbo-
lico de la escena a través del valor estético que se recuperaba con la produccién
pictérica en si. La préctica artistica contemporénea en Colombia empezaba

a presentar vinculos con la cultura de masas y los medios de comunicacién y,
sobre todo, con la lucha interna entre los imaginarios de los grupos sociales que
se hacfan llamar “alta cultura” y el gusto por todo lo denominado “popular™:

La situacidn finisecular fue un ambiente propicio para la reflexion en
todos los campos de la produccién cultural, asociada al (ferviente o
impugnado) significado ritual del cambio de siglo. Inmersos en ella,
estos artistas se constituyeron en referentes ineludibles a la hora

de analizar la escena pldstica nacional en el periodo mds reciente por
varias razones: [ ... ] porque mediante su trabajo o su activismo
aglutinaron la opinién en torno a asuntos dlgidos de la trama politica
y cultural actual [Roca y Sudrez, 2012, p. 11].
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15 Se sugiere revisar la obra completa en los
anexos. No se dispone de ella en los tableros
debido a sus dimensiones.

La construccién del sentido pasa por el reconocimiento de las formas estereo-
tipadas con las que la artista promueve el imaginario de la mujer colombiana.
La imaginacion es la base del acto creativo, dado que en esta existe el placer
del artista en su representacién, como ejercicio semiético, que dirime la lectu-
ra del fenémeno sociocultural plasmado en el lienzo.

Las contexturas gruesas de las formas —producto del trazo del pincel— de
sus amplios hombros contintian de la misma forma ancha hasta convertirse
en el cuerpo; la misma que se contrasta con el fondo y que crea una metéfora
corpoérea para significar la postura de negacion que viven las mujeres en el
conflicto, especialmente las madres de las victimas fatales.

Su postura demuestra el lugar que se ha construido de ella en la cultura de Ia
violencia: una mujer adulta, una madre o incluso una abuela, una matriarca
de la poblacion civil que agota su fuerza, representada en el contraste croma-
tico de la figura —el fondo de la espalda y su casa— para idealizar el estado
de cansancio al que se somete el personaje situado en la escena.

El brazo derecho descansa sobre la rodilla de la victima's, con un tinte poli-
tico en su disposicién prosémica, y a su vez sostiene la mano izquierda, que
cubre parcialmente el rostro; la mano izquierda sujeta la cara y deja a la inter-
pretacion del espectador la orientacién de la mirada del sujeto representado.
Aqui, los ojos funcionan como metéfora politica de una victima invisibilizada
en el escenario de guerra, con la vista y el horizonte perdidos ante la imposi-
bilidad de creer lo que estd sucediendo con ella.

La artista contribuye a la comprension del fodo que nos rodea y significa, en su
calidad de existencia simbolica. Ella devela el lugar de las emociones contrarias
entre la calidez de los colores con los que se trabaja la obra y la tristeza que alli
se halla en el acto pincelado. Una construccion semidtica, de base metafdri-

ca, de la que la artista se aprovecha para ironizar su vinculacién a narrativas o
movimientos artisticos del momento tales como el pop art, pero que en esencia
es una exaltacion de los valores contrarios a estos, otorgando el lugar de la exal-
tacion y privilegio al dolor de la victima y al silencio que en esta se proyecta.

No obstante, la semiosis se lleva a cabo a través de la traslacién de sentido
entre el uso del color pastel y el hecho de violencia representado en la medida
que el principal recurso semidtico para fundamentar esta dicotomia concep-
tual se encuentra en el acto de cubrir los ojos que atin miran el escenario, un
mecanismo que ironiza la condicién primaria del acto de very, por lo tanto,
del mirar, pues hay un bloqueo (la mano) que corta la orientacién de este
acto fisico y simbolico.
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No se puede descuidar la manera en que la artista crea un foco de interés en
esta parte del lienzo. Reconocemos la metéfora del espejo —transposicién de
mecanismos semi6ticos—, que se encuentra justo debajo del sujeto repre-
sentado (victima) y donde, en colores frios contrastantes, se intenta reflejar el
rostro cubierto. La posibilidad de la duplicacién es un mecanismo ontolégico
que consiste en el paso entre una realidad féctica y el universo de los signos
(in)materiales.

La metafora del reflejo sirve para crear espacios de autoconciencia en el arte.
Se trata de procesos que se convierten en recursos semiédticos que signan la
obra desde una postura ético-prictica, con la que la artista busca construir

el punto de vista, la base ideoldgica del acto discursivo que define a la obra,
convirtiéndola asi en un texto protagonista de la coyuntura politica de la cual
proviene y refiere.

Hablamos aqui de un doble proceso de semiosis, pues se toman signos de tres
escenarios diferentes: el primero de ellos parte de la relacién fisica y directa
con el escenario de la guerra; el segundo es resultado de las imagenes del con-
flicto armado que se han difundido a través de medios de comunicacién, y el
tercero, de las manifestaciones estéticas que otros intérpretes han esbozado
sobre el conflicto. Entre los dos primeros escenarios se construye una relacion
de referencia para la creacion artistica; pero, en el caso del segundo y tercer
escenario, la semiosis deconstruye la relacién lineal, de transcripcién o adap-
tacién, dado que, por un lado, construye una forma autoconsciente —dentro
de la obra— sobre el estado de dolor que vive la victima, y, por otro, decons-
truye la mirada orientada y materializada del medio de comunicacion.

Para el caso de la interpretacion de esta obra, el propésito de la misma nunca
fue objetivo, mas si subjetivo, pues nace de la accion del artista por conceder
un lugar idéneo a sus emociones dentro del discurso de la violencia que se
estaba hilando en las tltimas décadas del siglo XX en Colombia. Retomando
a Lotman:

El reflejo de un rostro no puede ser incluido en vinculos naturales
para el objeto que es reflejado —no se lo puede tocar o acariciar—,
pero puede incluirse plenamente en vinculos semiéticos (semiosis)
—se lo puede ofender o utilizar para manipulaciones magicas—.
Desde este punto de vista, es del mismo tipo de las copias vaciadas

y las huellas (por ejemplo, un rastro o huellas de mano). Las

operaciones de hechiceria que se efectiian sobre el rastro de un
hombre, registradas por un material etnografico extraordinariamente

amplio de diversas culturas, son explicadas habitualmente
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16 Los artistas colombianos de los setenta y
ochenta muestran constantemente en sus
obras la posicién de las manos. En estas se
encuentra una sugerencia de pesar profundo,
de imposibilidad de accién ante el hecho
delictivo; una manera de silenciar a la
victima, que no tiene ninguna posibilidad
de accién en el escenario. Ese es el caso de
las obras Secuestro (Grau, 2003), Masacre en
Colombia (Botero, 2000), Masacre del 10 de
abril (Obregén, 1948), entre otras.

caracter difuso de la conciencia arcaica,
la cual no distinguiria las partes del todo
y veria en la impresién de una huella
algo esencialmente idéntico al hombre
que pasé corriendo [2000, pp. 85-86].

Cuando eso que se ve es algo que genera terror,
dolor, enojo o todo lo anterior en una sola emocidn,
siempre se intentard evitar. Se puede ver, mas no
mirar: eso que pasa de lo fisico-corpéreo a lo sim-
bolico es una actitud un tanto innata al ser humano
en su reconocimiento como ser dual, pero que
permite (re)conocer las formas del conocimiento
umano y su materializacién en los sistemas de
expresion, como el arte. El cubrirse los ojos con las
manos para protegerse es una accion de respues-
ta sensorial y fisica'; pero también un acto de
autocuidado, una accién inocente ante lo que nos
sobrepasa ferozmente. Ver la muerte o imaginar-
a es una de las cosas que mds nos producen los
sentimientos antes mencionados; la muerte de un
ser querido, de alguien por quien uno moriria sin

dudarlo, es la maxima expresion del dolor, llegan-

do incluso a desorientar el horizonte del otro. Aqui
es donde se comienza a indexar el dolor en las
propuestas de Gonzdlez.

Inmaterial O7. Beatriz Gonzdlez: entre el Arte Pop y la indexicalidad del
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'7 Ver tablero 7.

' Ver tablero 7.

Gramaticalmente, Mdteme a mi que yo ya vivi contiene un verbo que estd en
imperativo, lo que se traduce en una orden modal de ruego; una suplica por
avida de alguien mas quien no debié morir, de alguien que apenas empez6 a

ivir. Asi, se muestra a una madre que pide que le regresen a su hijo con vida.
La dualidad de ser madre y victima.

Los titulares de prensa de los medios de comunicacién colombianos de aquel
momento tuvieron una fuerte influencia en la denominacién lingiistica del
conflicto armado. Las notas de prensa estaban pensadas segtin una légica —
un modus operandi— que colocé al conflicto armado en un lugar privilegiado
de la primicia y lo noticioso"’, hasta el punto de que los textos se convirtieron
en un paisaje naturalizado por el lector.

Gonzilez buscé reconstruir esta légica desde la oposicion y la dualidad ha-
ciendo uso de los juegos gramaticales imperativos de los titulares mediatiza-
dos y llevandolos a la confrontacién de lo que realmente exponia la situacién
representada por los medios. De este modo, la obra de arte se convertia en
un mecanismo de traduccién entre el universo semiético de los medios de
comunicacién en Colombia, en los que prevalecia el acto de nominalizar —el
titular de prensa— para designar una realidad coartada simbolicamente por
as fuentes de informacidn, y el universo semidtico del arte que proponia la
artista, donde su referencia al entorno crudo, descarnado y silenciado que

se vivia en aquella época se manifestaba en la figura icénica de la madre de

la victima. Para la artista, aquella fue la mejor manera de rendir un tributo al
sujeto que nunca lo tuvo, especialmente cuando el relato noticioso del hecho

o despojo de esta posibilidad.

1 ruego por que maten a quien ya vivi es en vano, pues ese hijo ya estd
muerto, o lo estard, presuntamente sin saberlo. Nunca se piensa en dar la vida
a cambio de algo, y mucho menos por alguien que no estd en riesgo de morir.

sa es la premisa con la que la artista se dirige al otro: ella —en las media-
ciones de la obra misma— refiere su vida en la de otro, se refiere a su dolor
como el del otro. Autorretrato llorando (1997) y El paraiso (1997) utilizan este
mismo recurso para narrar el dolor como un estado simbdlico y aprehendido
en la vida cotidiana'®.

1 dolor se convirtié para la artista en un proceso de referencia, iniciado por
os medios de comunicacion nacional, sobre los hechos de violencia que

acontecian en el pais, y ella se postulaba para (auto)representarlo. El dolor,

como concepto signado por el arte y los medios de comunicacién, aparece
acompanado de la muerte segura, de la irremediable pérdida, asi como de la

muerte provocada, y no por causas naturales.
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La stplica o la orden no dice “me muero yo, que ya vivi’, no estd en manos de
a naturaleza o de un ser divino o deidad; es un acto cometido por otro, es un
asesinato, es alguien —otro— quien quita la vida a su ser querido, y por eso
como madre le pide al asesino que sea ella quien muera, que tome su vida en
ugar de la del hijo.

La trayectoria de la artista: sus obras y la relacién que establece con ellas em-
pieza a adjudicarse el dolor como eje conceptual de los procesos de creacién
en la medida que persiste el interés en la representacion de esta emocion en
os estados perceptibles del ser humano, tales como el mirar —no mirar— y
el hablar o que le callen, como en Poblacién civil (1997)*, o en Galdn (1992)%,
més aun el tapar o el mostrar en Tapen, tapen (1994)*, o en Yolanda con
libreta de notas (2008)*.

Eljuego de la percepcion y su trénsito hacia la representacion e interpretacion
trae a colacion el sistema semi6tico con el que el arte, en la contemporaneidad,
recrea sus discursos y relatos, y es ahi donde se presenta la ruptura con la ten-
dencia historicista que venia privilegidndose hasta antes de la segunda mitad
del siglo XX. La accién no consiste en expresar los sentimientos del productor,
como sucedia en el arte de vanguardia. En la contemporaneidad, las emocio-
nes de la artista, las mismas que acontecen en su entorno, se toman la accién
en si, permiten indexarse en el ejercicio artistico y politico respectivo. No se
pinta, graba, moldea, sitia o danza porque si, es decir, no se responde al estilo
por el estilo. Por el contrario, las emociones se reconocen como manifestacio-

nes propias de estos tiempos con las que se signan los relatos de lo nuestro y lo

propio; una poética de la memoria que se lleva a cabo sin tener consciencia de
su grado historico aun. Aqui no es importante el reconocimiento de la forma o
el estilo, lo que se prioriza es el relato intertextual, semiotizado por la presen-
cia de la emocién indexicalizada en la obra lo que otorga sentido a hablar de lo
violento en un pais que busca otras formas de existencia.

Estos cambios historicos y ontoldgicos en el arte tuvieron como punto de
partida la dicotomizacién del concepto, el cual para finales de los ochenta
permitié la denominacién de una tipologfa de arte: el arte conceptual; como
también fue la incidencia en el viraje de los procesos creativos entre el uso del
material y la idea o concepto como obra. El esbozo del concepto como mate-
rial de creacién semiotizd el escenario donde el artista asume, toma y crea lo
nuestro y lo propio de su comunidad.

Siguiendo con el andlisis de las obras, la configuracién del relato se lleva a
cabo en la categorizacion del eje conceptual que toma el artista. En el caso de
Gonzilez, se trata del dolor y de su materializacién en las manos, asi como
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% Revisar los anexos 12, 12(a), 12(b) y
12(c) pertenecientes a la serie Mdteme a mi
que yo ya vivi (1996). Ver tablero 7.

de su ubicacion prosémica en el cuadro, la cual permite (re)conocer el hilo
conductor de sentido, el proceso semiético explicito, entre la imagen tomada
del medio de comunicacién y la apuesta conceptual final que se ofrece en la
obra. A diferencia de otras obras que hemos mencionado anteriormente, aqui
no se cuestiona esta relacion lineal con el soporte: se privilegia.

Sumado a esto, la personificacién del dolor es, a su vez, otra estrategia semi6-
tica con la que se busca movilizar la emocién —el dolor— en el espectador:
funciona como una huella que deja el artista para que el otro configure el
ugar desde donde reconstruye su valor simbdlico, especialmente cuando el
otro hace parte de este universo, donde la violencia prevalece como razén
causal del hecho.

Como ya se menciond, solo se piensa asi cuando la muerte —a causa del

echo de violencia— es irremediable. Por eso el sujeto —la madre en el caso
de Gonzdlez y de la serie de obras mencionadas anteriormente— no estd
presentado de otro modo més que el de la desesperanza y el dolor: la realidad
es que su hijo ya estd muerto, que su ruego es en vano y que cubre sus ojos
porque desea con todas las fuerzas de su corazén que eso no esté pasando; no
quiere siquiera imaginarlo, dado que eso lo hace més real (recurso semiético
de la proxémica del cuerpo de la madre).

La madre lleva un vestido morado®, un color oscuro que hace contraste con
el amarillo del resto de la imagen. La luz que imprime el amarillo es proyec-
tada desde la parte superior izquierda: lo identificamos por las sombras que
se generan debajo del cuello y la parte lateral del brazo izquierdo. Lo mas
brillante e iluminado de la imagen es el rostro cubierto por las manos, lo que

ace notorio que se desea resaltar la posicién que tiene su cabeza y manos,
quizs, se podria pensar, como huella en el espectador de la obra en una
forma de remitir a pensamientos tales como “;Qué pasa por la cabeza de una
madre a cuyo hijo asesinaron?”, “;Qué pensamientos acompanan el dolor?,
“;Dénde se refugia quien no tiene a donde ir?”. La luz centra su fuerza en el
color amarillo porque no puede haber otro tono que represente esa estatica
posicion en la que ingresa la mente cuando se piensa en la muerte del ser més
amado. Se trata de un tono parejo, sélido y fijo, como el dolor, que ademads
estd contenido, cuando sostenemos nuestra mirada con las manos.

n el caso de la serie Las delicias (1996) y Los dolores (2000), las lagrimas no

brotan con facilidad; de hecho, no se puede saber con certeza sila persona
estd llorando o tratando de ocultar su pena. Cubrirse el rostro con las manos
es un intento de que el mundo se detenga para poder enfrentarse al dolor
poco a poco, de a momentos, tal como lo hace la artista en la serie, y cada cua-
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dro relaciona este momento crucial del sujeto representado. Es un acto que se
ee como una forma de comprender el conflicto armado.

La base militar Las Delicias, ubicada en el municipio de Puerto Leguizamo,
en Putumayo, fue asaltada por cuatrocientos cincuenta integrantes dela
guerrilla de las FARC-EP. En aquel acto murieron veintisiete soldados, otros
dieciséis quedaron heridos y sesenta de ellos fueron secuestrados; todo ello
ocurri6 en la noche del 30 de agosto de 1996.

El sangriento combate se extendi6 por varias horas, los refuerzos por parte
de las fuerzas militares no alcanzaron a llegar a tiempo —fueron emboscados
a pocos kilémetros de la base por mds de cien guerrilleros—; no obstante,
estos resistieron hasta donde las municiones les permitieron, sellando asi la
suerte de los soldados que atin seguian con vida. El combate finalizé aproxi-
madamente a las doce del mediodia, con la toma de los puestos de control
por parte de la guerrilla y la rendicion de los militares. Posteriormente, las
madres de los soldados secuestrados llevaron a cabo una gran movilizacién,
exigiéndole al Gobierno de Ernesto Samper la negociacion para la liberacién
de sus hijos; acto que, al parecer, surtié efecto, pues esas sesenta personas
recuperaron su libertad un mes més tarde.

as delicias (1996) es una serie nacida de la sensibilidad de Beatriz Gonzélez**.
La artista observé una fotografia en el periédico El Tiempo que retrataba las
condiciones en las que quedd la base militar en Puerto Leguizamo después
de la toma guerrillera, perpetrada el 30 de agosto. Gonzélez decide entonces
tener como inspiracion para sus obras algunos recortes de periédico que
registrasen noticias acerca de los soldados desaparecidos o secuestrados y las
movilizaciones de sus madres solicitdindole al Gobierno de turno su libera-
cion. Dichos recortes aparecian por todo su taller mientras la artista procura-
ba retratar, a partir de ellos, la realidad nacional.

La primera de esta serie es una pintura elaborada en 6leo sobre lienzo, con
dimensiones de 24 por 24 centimetros

25

. En el cuadro se destaca una figura
femenina sobre un fondo amarillo desprovisto de elementos. La mujer pro-

ecta un semblante nostélgico, esta cabizbaja; tiene el cabello rizado recogido,

os ojos entrecerrados y entristecidos, los cuales transmiten un sentimiento
de melancolia, desasosiego, incertidumbre. Sus ojos se perfilan con un violeta
claro, el cual bordea dos pequenos circulos formando sus pupilas, aparente-
mente dirigidas al suelo.

[No se advierte otro rasgo en su cara, no hay otros érganos que permitan

develar la apariencia de su rostro: la boca y la nariz. La mano izquierda, con la
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% Ver tablero 7.

palma abierta, estd a la altura de los ojos sosteniendo la cabeza, con los
sobre sus cabellos. Como rastros de las emociones indexicalizadas se obser-

an las marcas del pincel, que de manera delicada delimitan los bordes de la
silueta de la mujer, en especial la forma de los dedos, dando la sensacién de
que ella se desvanece.

1 color amarillo intenso que presenta el fondo de la pintura lucha fuerte-
mente por no ser trasgredido por la fuerza del violeta empleado en el trazo
del rostro de la mujer, pues una variada gama de violetas es la encargada de
dar forma a los ojos, el rostro y el cuello de la misma. Aunque el violeta sea un
color secundario, resalta con imponencia sobre un fondo amarillo que, de una
u otra manera, tampoco se invisibiliza frente a la mirada del espectador.

La tonalidad escogida para dar vida a los cabellos y al vestido —un amarillo
ocre— suscita una suerte de pasividad en la transicién entre colores para
introducir a otra figura que hace las veces de frontera entre dos elementos
potenciales en la obra: el fondo y el rostro de la figura femenina.

Toda la fuerza expresiva del cuadro se transmite a través de la mirada, dibujada de
forma escueta empero no por ello menos significativa. Los demds érganos de los
sentidos son descartados como conductores del dolor: son los ojos el vehiculo del
sentimiento, una de las formas de expresion de las emociones més humanas.

espectador le es inevitable conectarse con los ojos de la mujer. Su cara,
desprovista de boca y nariz, se muestra como un campo llano, y son los ojos
os tnicos relieves que cargan de significacion una figura antropomorfica que,
de no tenerlos, careceria de sentido.

n el caso de la segunda pintura de la serie*’, la mano izquierda de la mujer
estd puesta sobre la mejilla y el cabello. Al carecer de boca, esta se une en una
inea de sentido con los 0jos, lo que aporta una sensacién de desconsuelo,
preocupacion y espera ante una imposibilidad de accién. Por ultimo, la mano
busca el rostro en un acto de resignacion.

La configuracion de las formas presentes en el cuadro, las que componen el
cabello y la ropa, dan la sensacién de representar a una mujer de entre 45y
60 afos, de contextura robusta, cabello rizado recogido, perteneciente a una
poblacién vulnerable. Al observar de forma detallada el contraste entre la ca-
idez del color primario del fondo y la frialdad del color secundario del rostro,

se hace posible la transposicion a un efecto negativo, un plano en el cual los

colores toman un sentido simbélico conforme al flagelo que aborda el cuadro,

a saber, la violencia y la desaparicién forzada.
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La protagonista de la pintura puede ser perfectamente una mujer: madre,

ermana, amiga. De tez morena, cabello y vestimenta oscura, sobre un fondo
claro que mitiga el dolor que transmite la figura femenina con sus tonalidades
frias. Desde la composicion, los trazos y los colores, la obra retrata el luto de
una mujer en eterna espera, en alusion al desasosiego de una poblacién azota-
da por una guerra desencarnada.

as delicias 3 (1996): las dimensiones de la pintura son de 24 por 24 centi-
metros, y se trata de una obra elaborada a partir de la técnica de éleo sobre
ienzo. La pieza estd compuesta por la figura de una mujer que tiene la cabeza
inclinada hacia su lado derecho inferior; con su mano izquierda cubre su
rostro, al mismo tiempo que sostiene un panuelo. En concordancia con lo
anterior, el tinico elemento identificable es su cabello ondulado.

El dominio fuente de la propuesta metafdrica en esta obra es el fondo de co-

or violeta azulado profundo y sélido sobre el cual reposa un azul claro que da
forma al cabello. El rostro es definido por un violeta en una tonalidad més cla-
ra que la empleada en el fondo de la pintura, advirtiéndose como una mancha
ovalada interrumpida por el color amarillo que dibuja los bordes del paiuelo.
El dominio destino se comprende como el nivel indexical donde el trazo, un
tanto difuso, crea una distincion entre el rostro y la mano. Se entrelazan los
colores amarillo y violeta, lo que permite una visualidad de tonos marrones.

si, los trazos se convierten en la forma del dolor representada en el cuadro,

tomada de un soporte fotografico del diario El Tiempo del afio 1996.

El cuadro se presenta en tonos y matices frios —tendiendo a lo oscuro—,

aspectos que se ven interrumpidos por la calidez y extravagancia que emite el
tono amarillo claro del paiuelo y la fuerza de un amarillo que, al sobreponer-
se al violeta, torna los trazos de la mano un poco anaranjados. El contraste de

os colores es la traslacion del sentido entre la intencién de poder distinguir la

figura humana que se resalta en la importancia del pafiuelo y de la mano y los
elementos que entregan la mayor carga simbolica que tiene la fotografia del
diario y que rescata el artista en su obra.

La posicion de la cabeza, contrastada con la delicadeza de la mano, que

de manera sutil cubre la cara, representa el ocultamiento de una identidad
determinada, abriendo paso a la posibilidad infinita de que ese rostro pueda
ser adoptado por cualquier mujer que haya sido victima de la violencia. Asi-
mismo, como lo expresa Gonzalez (2014), el encubrimiento del rostro con
el paiiuelo se da ante la necesidad de ocultar la impotencia producida por la
magnitud de los sentimientos que se estén experimentando.
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n palabras més sencillas, el sentimiento que vivencia la mujer del retrato es
tan intenso y profundo que procura que este no sea percibido por ese otro;
de ahi que decida ocultarse detrds de un panuelo; asi, el espectador o quien
desee intentar imaginar la magnitud del dolor, del desasosiego, de la desespe-
racion, dificilmente podrd dimensionarlo. Quedan plasmadas entonces tanto
a inmensidad emocional que pueda llegar a proyectar el artista a través de la
pintura como la capacidad de asombro y sensibilidad que tenga el espectador.

Si bien la configuracién semidtica del cuadro es diciente, al aplicarle una con-

ersion de claros a oscuros se posibilita el hallazgo de elementos simbdlicos
interesantes de ser analizados. El pafiuelo, tanto en la representacion real de la
pintura como en el efecto negativo, tiende a ser el elemento més llamativo de
a obra, y pasa de un amarillo fuerte a un tono completamente oscuro.

Condensa este pequeno fragmento toda la simbolizacién del dolor al con-
traponerse con la cara blanquisima y la mano, delimitada por el color oscuro.
Trastocando las tonalidades a través de este efecto, se puede identificar més
facilmente la figura de una mujer de entre 20 y 35 afios, caucésica, delgada,
con el cabello largo, ondulado y castano. ;A quién encarna esta joven adulta?
No se sabe; podria ser una madre que tuvo a su hijo a una temprana edad y lo

a perdido, como podria ser también una hermana a la cual le arrancaron su

inculo fraternal, o la novia que ahoga en ldgrimas la pérdida del amado, o la
amiga fiel que jamds volverd a conversar con su confidente.

lla puede ser todas y, al mismo tiempo, ninguna: no es mds que una figura de
cabello largo. Su identidad y sus expresiones encarnan una ausencia que, de
forma ambivalente, estd presente: su materialidad estd ahi, se puede intuir su

istoria, mas nunca se tendrd una certeza, sino que todo queda a la deriva, a la
imaginacion del espectador.

as delicias S (1996)*": la frialdad de los colores negros y azules (en cualquiera

de sus tonalidades) y la fuerza de un amarillo claro son las encargadas de dar

ida a los trazos que configuran esta pintura de Gonzélez. En el contenido de

a obra finamente plasmado, salta un detalle a la vista, y es la textura trabajada,
de manera tal que se perciben unos pequenos y delgados surcos verticales de
colores blanco y amarillo. Dos figuras componen la escena: un hombre con la
mirada fija hacia adelante, cuyo brazo izquierdo rodea por el cuello a una figuraj
femenina (en una intencién de abrazo), permitiéndose descansarlo sobre
el hombro izquierdo de la mujer. Ella pareciese estar apoyada sobre el lado
izquierdo del rostro del hombre. La mujer cubre su rostro con un paiuelo de
color amarillo, lo sostiene con su mano izquierda, ocultindose por completo.
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Tres lineas curvas, de color azul claro, dibujan los ojos y la boca del hombre;
el mismo color delimita la camisa de su cuello, que, igual que la cara, estd tra-
zado con azul oscuro. Un color azul un poco mds claro que el tono que se le

a dado ala piel del hombre y que, a su vez, es mds oscuro que el de la camisa
nos indica el punio que delimita el final de esta; luego se encuentra la mano

(solo se representa media mano, los dedos no estdn presentes), que oculta un

tercio de la cara de la figura femenina.

El cabello de la mujer se independiza del fondo de la pintura al estar plasma-
do desde un tono azul un poco mas oscuro que el que da forma a la figura
masculina, lo cual hace que la mujer resalte en el primer plano de la escena.
Ademds, el rostro de ella es de un color salmdn claro, y su piel parece un poco
manchada: se advierten breves toques de violeta, que, al mezclarse con el
color amarillo del paiuelo, provocan la aparicién de unos visos amarronados.
Predomina entonces en la obra una gama de azules oscuros, contrastados con
o célido de la piel de la mujer y lo vibrante del amarillo del paiiuelo.

El espectador ve, de entrada, el pafiuelo y la cara de la mujer, y a partir de ahi
se hace consciente de la silueta femenina; seguidamente, advierte la presencia
masculina, cuya figura pareciera rodear a la primera con un abrazo. El tono
azul claro que da forma a los ojos yla boca del hombre evoca lo difuso —esté
0 no esté presente—, la distancia, la frialdad, lo que se halla distante; parecie-
ra entonces que este fuese un cuerpo inerte, que estuviese lejano. La semiosis
que aqui se plantea da cuenta del dolor que expresa la artista en su obra, y
mucho més cuando decide autorretratarse —Autorretrato llorando (1997)—
con el fin de definirse como el dominio destino de la metéfora del dolor que

ive el pueblo colombiano en medio del conflicto armado, situacidén que se
reitera con la serie de La piedad (2005)%.

Sin duda alguna, el azul un poco més claro que traza los cabellos, sumado

a la calidez del rostro, hace sentir que la mujer estd viva, que estd cercana al
espectador. El caso contrario ocurre con la representacion masculina: los
colores frios remiten a su ausencia, a su falta de vitalidad. La dualidad se hace
presente en el cuadro a través de la interpretacion de la vida y la muerte, la
presencia y la ausencia, lo femenino y lo masculino, lo oscuro y lo claro; polos
opuestos que se necesitan, que conforman el todo dentro de la obra.

Observando detalladamente la pintura, es indicado sefialar la inexpresividad
del rostro masculino: es seco, vacio, indistinto a la emotividad expresada por el
rostro femenino. De ahi la idea de que el hombre, en la pintura, no es més que la
representacion de la memoria evocando el recuerdo de un ser querido dis-

tanciado, ausente, perdido, desaparecido. Lo observado en esta obra es un fiel
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retrato de las cientos de victimas que ha dejado el conflicto armado en ese pais.

A modo de conclusion: el dolor como presencia indéxica de la vio-
lencia colombiana en el arte de Gonzdlez

1 dolor se comprende como el agente semiético de todas las memorias retra-
tadas en las obras y series mencionadas hasta el momento. La gestualidad de
esta emocién funciona como la propuesta pléstica con la que la artista busca
desplazar las razones gnoseoldgicas de los argumentos con los que se nombra

el arte pop en la contemporaneidad. Gonzalez controvierte los planteamien-
tos con los que artistas como Andy Warhol (1928-1987) y Roy Lichtens-
tein (1923-1997) intentan ensalzar los valores pictéricos de la produccién

industrial que caracteriza las manifestaciones artisticas de segunda mitad del
siglo XX, y lo hace con el fin de proponer un escenario de reflexion sobre las
formas habituales y estructurales que ha asumido un pais como Colombia

al estar existiendo —sintiendo, pensado y actuando— en guerra por més de
ocho décadas.

s en este punto donde las obras de Gonzélez se acercan de manera gnoseo-
dgica al arte en la contemporaneidad. No se estd, pues, ante la estética de los
postulados kantianos, bajo el reconocimiento del valor de la obra y una pre-
ponderancia de la experiencia conforme a los cdnones de belleza de los siglos

ITy XIX, en el reconocimiento de connotaciones idealistas y romdanti-
cas. Por el contrario, se estd ante la experiencia como agente semidtico que
involucra tanto al artista como al ciudadano en el proceso de significacién
de la obra; una experiencia de cardcter dialdgica e indicial que confronta esta
acepcion estética del pasado para suscitarla y entenderla como escenario de
acciones que movilizan hacia la apreciacién analitica de esa carga semidtica,
como la comprension del sentido de una emocién de quien vive el conflicto,
de quien configura su experiencia bajo el reconocimiento del otro como si
mismo. En definitiva: de quienes hacemos parte de esta guerra. Asi, podemos

ablar de una traslacién de cardcter metafdrico entre apreciar la obra por sus
valores pldsticos y sentir la existencia del otro a través de la obra.

Gonzalez antepone la emocién como una forma de configurar esta estética
relacional entre su estilo pictdrico y la denuncia social, y en la cual la eman-
cipacion de los valores pictdricos que siempre han caracterizado el arte pop
permite desvirtuar el lugar del artista como un solo creador de experiencias
que estimulan la percepcién del sujeto que interpreta la obra. En este sentido,
para Gonzalez, el artista pop se conﬁgura como aquel sujeto que interpela un
acto de comprension sensible y que busca marginalizar su accién pldstica de
toda afiliacién a una técnica, un estilo o un cuestionamiento conceptual para
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privilegiar el acto de recordar, rememorar y no olvidar a quien es merecedor

a obra en siy para si misma: la victima. Se trata de un acto pictdrico que, sin
perder el entusiasmo y la explosién del color que tanto caracteriza esta tenden-
cia en los artistas contempordneos, termina por otorgarle sentido a la existen-

cia de quien perecié en medio de un conflicto, como presencia indicial de lo

que sucedi6 en Colombia, y con el fin de recordar para no volver a repetir.
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Abstract

Within an environment of social and political transforma-
tions along with the rejection of a tradition that took roots
in modernism, barge in a pop art in Chile. In comparative
modus, this essay looks over a set of international and local
controversies, that put in tension the North and the South
in the second mid of the sixties and, that trigger out critical
receptions about Pop. It examines the immersion of an art in
its own reality along with aesthetic, philosophical and politi-
cal issues through the artworks of artists Francisco Brugnoli,
Valentina Cruz, Virginia Errazuriz and Guillermo Nunez,
whose artistic positions and motivations arise from a politi-
cal and popular imaginary.

Keywords
pop art, popular and political imaginary, art critique.
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Resumen

En un ambiente de transformaciones sociales y politicas,
junto con el rechazo de una tradicion enraizada en el moder-
nismo, irrumpe un arte pop en Chile. A modo comparativo,
este ensayo repasa un conjunto de polémicas internacionales
y locales que tensionan el norte y el sur en la segunda mitad
de los anos sesenta'y que desatan recepciones criticas del
pop. Se examina la inmersion de un arte en su propia reali-
dad, asi como problematicas estéticas, filosoficas y politicas
a partir de las obras de los artistas Francisco Brugnoli, Valen-
tina Cruz, Virginia Errazuriz y Guillermo Nuiez, cuyas posi-
ciones y motivaciones surgen desde un imaginario populary
politico.

Palabras clave
arte pop, imaginario popular y politico, critica de arte.
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Presentacion

A mediados de los afios sesenta, las resonancias del arte pop movilizaron

en Chile un estado de criticas a contracorriente de los valores y las estéti-
cas brillantes y afirmativas que la cultura comercial del pop art de Estados
Unidos irradiaba por el mundo. La abundante y expansiva propagacién del
arte estadounidense contd con una atractiva voracidad por parte de la critica
de la prensa angloamericana, cuyo entusiasmo por la frescura y el vértigo de
esta nueva invencion extrovertida provocd no solo el encanto de los escrito-
res de la prensa y el ascenso de una diseminacién internacional que ningin
movimiento de las artes visuales hubiera experimentado antes (Madoff,
1997), sino también aproximaciones rapidas y repetitivas de su terminologfa,
generando mitos y malentendidos.

ste ensayo se adentra en la recepcidn, asimilacién y discusiones sobre el arte
pop en Chile en medio de la coyuntura internacional de la segunda mitad de
0s afos sesenta con el propdsito de explorar las resonancias y distinciones de
un arte que, mediado por la prensa anglosajona de alcance internacional, con-
t6 con debates, apropiaciones y distinciones artisticas propios de las transfor-
maciones sociales y politicas que se vivian en el Cono Sur. En un primer mo-
mento, se busca distinguir las diferencias y similitudes de opiniones criticas
que aparecen tanto en Estados Unidos como en Chile cuando el arte pop al-
canza su primacia mundial en la Bienal de Venecia de 1964: ;c6mo el contacto
con un arte que fue transmitido por la prensa anim¢ debates, aprobaciones y
rechazos en distintas localidades? Este texto observa los desencuentros que
tuvo la critica con el arte pop atendiendo al argumento de sus descalificacio-
nes para reconocer, como contrapunto del arte norteamericano, la marginali-
dad de su acogida en Chile. A partir de fuentes secundarias, se realizan andlisis
comparativos entre la recepcion critica del norte y la del sur con el propésito
de explorar las estéticas discrepantes de acuerdo a las reacciones de criticos y
as motivaciones de los artistas. Se introducen las irrupciones de un arte cuyo
cardcter es politico y estd inserto en un imaginario popular, en un contexto
donde se tensionan convicciones prerrevolucionarias y reformas estructurales
en el pais —previamente al gobierno de la Unidad Popular—. Por tltimo, se
busca revisar, a modo de sintesis, algunas de las cualidades de las obras y las
posiciones de artistas como Virginia Errézuriz, Francisco Brugnoli, Guillermo
Nufez o Valentina Cruz, quienes, en sus distintas versiones, confrontaron a
través de sus practicas artisticas cuestiones estéticas, ideoldgicas y filoséficas
sobre el cuerpo popular y politico del ser humano.
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! Ademés de Rauschenberg, el pabellon
curado por Alan R. Salomon reunié obras
de Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Jim
Dine y Jasper Johns. Para un andlisis de la
produccién de la exposicion en las salas
del Arsenal, asf como de la produccién del
catdlogo y los comunicados, se recomienda
consultar el libro de Hiroko Tkegami The
Great Migrator: Robert Rauschenberg and
the Global Rise of American Art (MIT Press,
2010).

1. Polémicas y destrucciones del pop

Como un cordén umbilical que nutre a dos cuerpos, los medios de masas
fueron inseparables del arte pop. La apropiacién reciproca de unos y otro fue
abundante y no se limit6 a las reglas ni a la cantidad. El mismo artista Robert
Rauschenberg, catalogado como precursor de este movimiento, afirmaba en
una entrevista que le interesaba “hacer buen periodismo” (Romera, 1965, p.
276). Apropiandose de imédgenes de la prensa incorporandolas en su obra y
aplicando pintura sobre su superficie, Rauschenberg denominé su trabajo
con el apelativo de “combines”, una unién accidentada entre serigrafia, collage,
objetos encontrados al azar y pintura de brochazos rapidos con imégenes
de facil reconocimiento. Los objetos de uso cotidiano como billetes, lla-

es, zapatos y carteles de publicidad compartieron la misma superficie con
reproducciones de la contingencia politica, la carrera espacial, el deporte y el
arte culto: detalles o escenas de pinturas clésicas que aportaban referencias
para unir un puzle de multiples sentidos. De ese periodo, su obra Buffalo II,
de 1964, cuyo ensamble de imdgenes engrandecia el retrato del presidente
recientemente asesinado, John F. Kennedy, constituy un recuerdo tacito de
su muerte y un mosaico iconografico, compuesto de un dguila, una llave, un

elicoptero militar y un paracaidas de un astronauta, entre otros, generando
una trama de asociaciones simbdlicas. Esta imagen apareci6 reproducida en
revistas en Chile y en el mundo cuando dieron a conocer la polémica noticia
de la obtencion por parte del artista del Gran Premio de Pintura en la XXXII
Bienal de Venecia.

n Santiago, el entonces director del Museo de Arte Popular Americano y pro-
fesor de la Facultad de Bellas Artes, Tomds Lago, publicé en la revista Ercilla
el articulo “Escdndalo en Venecia”. Luego de un viaje de estudios por Europa,
en donde asisti6 al megaevento italiano, Lago plasmaba el debate que levanté
principalmente la critica francesa al verse destronada la escuela de Paris de
su posicion hegemonica, cuyo dominio era ejemplar de los valores artisticos
de la pintura y escultura desde fines del siglo XIX. Por primera vez, el premio

era otorgado a un artista norteamericano y no a uno francés o europeo. En

ese sentido, las obras de Rauschenberg no solo significaban una modificacién
destruccién estética de la pintura —que para muchos fue considerada de
ulgar—, sino que sobre todo alteraba el horizonte geografico del mundo del

arte, en el que Nueva York relevaba a Paris. Lago (1964, pp. 12-13), ademés de

intentar definir en su articulo el conjunto de obras pop que el pabellén nortea-

mericano exhibid!, aludiendo al remplazo de la imitacién del objeto cotidiano

“por la realidad de sus motivos y experiencias’, la utilizacién de “materiales
deleznables” y, con ello, “la anulacién de la trascendencia de la obra artistica”,
citaba las reacciones que las revistas parisinas atribuian a la distincién del
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artista norteamericano como un “falso dadaista” y ala de su obra como un
“dadaismo retrasado”. Atn mis: la nota de Lago (1964, p. 13) cerraba con la
sentencia del pintor surrealista Giorgio de Chirico, quien declaraba que el

pop art no se podia juzgar porque no tenia nada que ver con el arte. Como un
combate de criticas y réplicas, el pop art impuso ruido, ruptura y rechazo. Y su
confrontacion en Chile no estuvo exenta de repudio por parte de la academia,
a critica de arte y el periodismo, quienes, en sus distintos campos, sostenian o
encontraban mayores afinidades con la tradicion cultural francesa.

Las revistas de arte, musica, moda y politica replicaron y cubrieron esta
nueva tendencia figurativa como un estado de “méxima reaccién contra la
sociedad y las escuelas anteriores”, cuyas fluctuaciones, imprecisiones y, a
avez, obsesiones dejaba entrever. En esa sintonia, el critico de arte Anto-
nio Romera (1908-1975)? en la crénica “En torno al pop art”, elogiaba “los
pegotes de Rauschenberg” por la actitud moral frente al estado de cosas
insignificantes, por su “desplazamiento hacia dominios sociales sin compro-
miso politico” ni jerarquias y, sobre todo, por la “antipintura” del artista al
renunciar a las normas que hasta ese entonces habian sustentado la represen-
tacion y el tratamiento del color, el dibujo y la forma (1968, pp. 271-276).
En ese sentido, Romera apreciaba las obras de Rauschenberg no tanto por su
polémico premio en la Bienal de Venecia como por el “caos representativo”
de sus trabajos, que permitia replantear la concepcién de la pintura y desafiar
sus comprensiones. Sin embargo, si las obras y la actitud de Rauschenberg
eran intencionalmente citadas en extenso en su ensayo, los cémics de Roy
Lichtenstein eran reprobados por el critico, debido a su sarcasmo y embau-
cada pretensién de “hacer arte en el sentido tradicional de la palabra” (1965,
p. 276). La polémica para Romera constituia la ausencia de contenido o
ideas, o, en su defecto, la temdtica “chabacana y pedestre” de esas pinturas
pop, que en su realismo artificial y simple reducian la narrativa de sus figuras

textos, suplantando posibles definiciones o lecturas por planos y patrones
mecéanicamente reproducidos. Sin considerar atributo alguno en las obras de
Lichtenstein ni ofrecer mayores sefiales sobre su rechazo, Romera deslizaba
un desprecio hacia el lenguaje del comic por su baja calidad, y, por tanto,
también la imposibilidad de incluirlo en el campo del arte.

Precisamente, la provocacién de las pinturas de Lichtenstein radicaba en un
juego con la narrativa, la composicion y el color de la tira cémica y la ilus-
tracion publicitaria al descontextualizar la historia, maximizar los primeros
planos de las figuras u objetos, exagerar artificialmente sus estereotipos y
construcciones (colores primarios y planos, bordes gruesos, negros y contras-

tados) y emplear los clichés de las emociones en torno al amor y la guerra,

principalmente mediante la representacion de la miserable tristeza de mujeres
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*El critico de arte publicé Asedio a la pintura
chilena en 1969, el primer libro que trataria
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“materia creadora” y la “depuracion formal”.
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al grupo, como reaccion contra la pintura
expresiva, informalista y cadtica, la propues-
ta de una pintura abocada al control de las
sensaciones y a la “frialdad asentimental”. En
su libro, Romera no incorporaria las obras
de artistas chilenos jovenes que tuvieran
cercanfas con el pop.



de avion en el momento
estrellar al enemigo. Aun con el drama de esas pinturas, la técnica comercial
el estilo esquematico de produccién como mdquina industrial vaciaban un
posible espesor emotivo transformando aquellas escenas en ficcién popular o
incidentes fantasticos.

Defendido por algunos, pero sobre todo interpelado por muchos criticos nor-
teamericanos, quienes dudaban de que sus piezas pudieran ser consideradas
arte, Lichtenstein, asi como su actitud y sus obras, genero varias controversias
en la prensa. Se publicaron resenas de su trabajo bajo titulos cargados de hos-
tilidad, como “;Es el peor artista en Estados Unidos?” (Seiberling, 1964, pp.
79-83), y constantemente se repetia el cuestionamiento de si su obra cons-
titufa una burla para los amantes del arte por su falta de imaginacion, poesia

misterio artistico. En ese conjunto de frases desafortunadas para el trabajo
de Lichtenstein, las criticas que apuntaba Romera no eran disparatadas. Mds
bien, dejaban entrever una posicion alineada al disgusto comun entre aque-
los criticos defensores de un orden modernista que observaban una division
excluyente entre la cultura de masas y el arte, o entre la baja y la alta cultura.
Como sefialé la critica de arte Lucy Lippard (1966, p. 9), “la indignacién es-
tuvo acompafiada de una profunda decepcidén por parte de muchos artistasy
criticos” en Inglaterra, Estados Unidos y Europa. Visto desde la independen-
cia respecto de la naturaleza que algunas doctrinas del arte moderno transmi-
tian (Baudelaire, 1859), este arte fuera de lo solemne abria nuevamente un
camino hacia todos los accidentes y deformaciones de la realidad.

n lo que refiere a las précticas artisticas chilenas de impronta pop, la desca-
ificacién de los criticos locales fue atin mayor. A diferencia de Nueva York,
alli no existia una apertura del debate y las discrepancias entre criticos, ni
tampoco un mercado de dealers y coleccionistas influyentes que pudieran
contribuir a la comercializaciéon de las obras. Asi, en sus distintas formulacio-

nes, los artistas Francisco Brugnoli (1935), Valentina Cruz (1938), Virginia

rrazuriz (1941), Guillermo Nunez (1930), Juan Pablo Langlois (1936) y,
posteriormente, Cecilia Vicufia (1948) recibieron el malestar de la critica
ante la aparicion de sus obras y exposiciones.

Fuera de los pardmetros correctos, académicos o del buen gusto, los artistas
movilizaron inquietudes y cuestionamientos con una actitud de libertad y
abierta experimentacion en los agitados afios sesenta en Chile. Sus referen-
cias convivieron con la cultura de masas de Estados Unidos, ya fuera al viajar,
residir temporalmente y producir algunas obras en Nueva York o al obtener
e informarse a partir de revistas extranjeras de arte, musica y cultura. Sus
trabajos eran, por una parte, una extrafia combinacién de la estética vulgar
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emparentada con los trabajos de Rauschenberg con la estética pobre de la ca-
lle y el campo, la mala habilidad técnica y el pegoteo de desechos u objetos de
procedencia local y en estado ruinoso. Por otra parte, en su estado mas pulcro
y limpio, expresaron, a contracorriente del brillo y el glamour norteameri-
canos, una critica y denuncia frente a las inequidades sociales, las muertes
producidas por la industria bélica y tecnoldgica, la propagacion de estereo-
tipos y la resistencia a los comportamientos ideologizados. Constituian un
imaginario “poplitico” —como el propio Nunez se autodefinié en los afios
sesenta (Ossa, 1966)—; una vertiente en la cual las obras apuntaron direc-
tamente a la violencia de la calle y a una interpelacidn frente a las injusticias
sociales y politicas. En un dmbito filoséfico, visibilizaron el desmoronamiento
de los valores del ser humano y el decaimiento de un humanismo que se veia
amenazado por la abundante supertécnica y el consumo, o, en sus efectos, por
la dominante indiferencia social.

Mientras los jovenes artistas se apropiaron de objetos, de medios masivos o
del arraigo popular con una actitud provocativa, los criticos asediaron esta

amenaza” buscando, por un lado, resistir el decaimiento del pensamiento
humanista y la velocidad de los cambios del arte contemporéneo, con la in-
sistencia de mantener los valores metafisicos del arte moderno, y, por el otro,
invalidaron publicamente su existencia mediante la publicacién y circulacién
de resefias que desacreditaban sus obras.

En el primer caso, a contrapelo del viraje artistico y la agitacion de las refor-
mas sociales que se estaban gestando en Chile y Latinoamérica, la critica
conservadora solicité una “funcién mayéutica” para el arte, es decir, que el
arte fuera “proyectivo, alumbrador y adivinatorio de aquellas tierras incog-
nitas, sobrantes y oscuras” (Oyarztn, 1969, p. 17). De alguna manera, los
alcances de la abstraccidn, en particular aquella vertiente expresiva y vitalista
que podria reconocerse en el lenguaje de las esculturas de inspiracion ances-
tral e indoamericana de la artista Marta Colvin (1907-1995), canalizaban una
integracion entre las fuerzas enigmaticas de la naturaleza, el macizo andino

y las culturas milenarias y el empleo de una materialidad verndcula al utilizar
fielmente materiales nobles como la madera y la piedra (Garcia, 2015). Resi-
dente en Paris, Colvin constituyé para la critica un referente sobre las explora-
ciones del arte abstracto, sobre todo al obtener el Primer Premio de Escultura
en la Bienal de Sao Paulo en 1965 y encumbrarse hacia una “inscripcion inter-
nacional” (Mellado, 2015, p. 51). El mismo premio podria leerse como una
adscripcién a la tradicién de las escuelas francesa (Ossip Zadkine) e inglesa
(Henry Moore) que Colvin conocié en sus afos de formacién, a lo largo de
los afios cincuenta, y que integré durante los afos sesenta.
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 Nufiez obtuvo el premio CAP en 1964 con
la obra América empieza ahora, un homenaje

a Revolucién cubana. Luego, en 196

[conocido como premio CRAV, con su obra

Take a look around to Selma, Alabama, y,
posteriormente, en 1969, el mismo premio

con la obra Héroes para recortar y armar.

En el segundo caso, los criticos reconocieron que los artistas jovenes chilenos
sintonizaban con las transformaciones del arte contemporaneo; sin embargo,
no dejaron de reparar en la actitud destructiva de sus trabajos. Si Romera
(1965, p. 1) los calificaba de “arte populachero” y Ana Helfant (1967, p. 31),
de “arte pesadilla’, otros criticos fundamentaban lo absurdo de su existencia
al no haber surgido de “raices profundas de la cultura de masas de un pais
industrializado” (Anén., 1967, p.25). Encasillada como un arte de “segunda
mano’, la vertiente pop en Chile se percibié como una usurpacién extranjera
sin derecho a existir.

Fuera de la institucionalidad museistica y en oposicién a un movimiento
articulado, la “admisién” de las piezas con cardcter pop sucedié a través de
lairrupcién de estos trabajos en eventos extraoficiales a la formacién acadé-
mica, esto es, en festivales, ferias, concursos, exposiciones al aire libre 0 en
galerias y espacios privados. Por ejemplo, las obras de los artistas Francisco
Brugnoli y Virginia Errdzuriz, quienes fueron integrantes del grupo Los
Diablos, irrumpieron en la VII Feria de Artes Plésticas, realizada en el Parque
Forestal de Santiago en 1965, y desataron, segun la critica, la furia de algu-
nos asistentes, que reclamaron el retiro de sus trabajos por la ofensa de los
pegotes en estructuras sucias, por los tapices hechizos de comentario politico
o por la demostracién obscena de ropa interior colgada (Lago, 1965). Las
pinturas de Guillermo Nuiez y las esculturas de Valentina Cruz se exhibieron
en la galerfa El Patio (en 1965 y en 1968, respectivamente) luego del replan-
teamiento formal y material de la produccién de sus obras tras su estadia

en la ciudad de Nueva York. Nuiez participd en concursos auspiciados por
empresas privadas y obtuvo algunos premios, gracias a los cuales la sede de
la Quinta Normal del Museo de Arte Contemporineo (MAC) de Santiago

y el Museo Nacional de Bellas Artes accedieron a exponer su trabajo®. Las
obras presentadas eran pinturas que, apropiandose de noticas sobre la guerra
de Vietnam o de pugnas contra las minorias raciales y obreras, tramaban el
dolor con colores envolventes. El artista exhibié en varios festivales, como el
Festival de Pintura Americana en Lima, Perd, y en exposiciones al aire libre
en sectores marginales de la ciudad de Santiago, como la muestra “Vietnam
Agresién” (1967), en la comuna de San Miguel. Aun cuando sus telas no es-
tuvieron libres de algunos altercados polémicos al ser descolgadas, laceradas
y destruidas, el artista goz6 de una mayor aceptacion por parte de la critica
(Romera, 1969) que otros de sus contemporaneos, cuyas obras despertaron
en ella altas dosis de desprecio.

En ese sentido, Valentina Cruz fue una de las artistas mdas severamente critica-
da. En 1965, el mismo aio en el que Colvin fue reconocida en la Bienal de Sao
Paulo, Cruz obtuvo el Primer Premio de Escultura en la IV Bienal Internacio-
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nal de Arte Joven de Paris con su obra Hombre de pie. Sin embargo, al momen-
to de regresar y exhibir en la Bienal de Escultura en Santiago (MAC, 1967) o
en una de sus primeras exposiciones individuales en la galerfa El Patio (1968),
fue reprochada por “demoler” los ideales sobre la capacidad pléstica, desaten-
der el talento artistico y perder los equilibrios, los valores de la creacién y los
sentidos humanos. Parafraseando a la critica Ana Helfant, Cruz trataba con su
obra de “hacer un antiarte” que se arrastraba hacia objetivos negativos median-
te la representacion de la crisis acaecida en aquella época al fallar los valores
modernos del arte (1967, pp. 22-23). Mientras que Helfant consideraba que la
obra de Cruz destruia los valores artisticos y que el talento de la artista era una
engafiosa construccion de los medios internacionales tras la obtencién de su
premio en Paris, la propia artista atendia justamente a las fallas, ineficiencias,
destrucciones y vaciamientos de la materia corporal del ser humano que sur-
gieron cuando este fue remplazado por las maquinas y, por tanto, minimizado
al grado cudntico: una cosa, un producto, un nimero mas. Como se comenta-
ra més adelante, las esculturas de Cruz, hechas de pieles metalicas moldeadas
con goma latex a partir de su propio cuerpo, componian gabinetes, botiquines,
paquetes y mascaras, que evocaban un laboratorio portatil abastecido de ma-
trices de seres humanos, instrumentos cientificos y asépticos.

2. El estado marginal del arte pop en Chile

Sibien la critica de arte en Chile en los afios sesenta contd con una distribu-
cién en el campo universitario y en los soportes de prensa escrita?, autores

. . . . . . 0 universital
actuales le han atribuido a sus expresiones una actitud negativa, determinada IS

[Lihn (1929-1988) y art

Pérez (1926-1999); enla p
(Galaz e Ivelic, 1988, p.70), y un aislamiento respecto de los debates latinoa- | eataeelals

[Marina Latorre (1935).

por los “juicios lapidarios” tanto hacia el arte abstracto como el figurativo

mericanistas del momento (Mellado, 2015). Sin embargo, han sido escasos
los reconocimientos en la actualidad sobre el cardcter de las obras de los artis-
tasy el contexto que motivé la rebeldia juvenil y la experimentacién. Aunque
son varias las razones que informan del estado marginal en el que se han
mantenido estas practicas hasta la fecha, dos de ellas destacan especialmente
por la trascendencia del eclipse de sus formas.

La primera, ya comentada y mds evidente, constituyd aquel apernado ejercicio
por parte de la critica de defender el canon del arte moderno europeo. Esta tra-
dicién no daba cabida al relato de los conflictos sociales, el cual, sin embargo,
animaba a los artistas a volcarse en las revueltas en Latinoamérica, por ejemplo,
en los enfrentamientos populares y callejeros que tuvieron lugar desde fines

de los afios cincuenta en Santiago (Salazar, 2006). Asimismo, las consignas e

invocaciones prerrevolucionarias fueron una fuerza vital luego del triunfo de la
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Revolucion cubana y el forcejeo a nivel mundial que las ideologias comunistas
capitalistas enfrentaron geopoliticamente para posicionar sus obras.

igual que muchos paises latinoamericanos, Chile vivié una modernizacién
econdmica acelerada que buscaba incrementar la productividad agricola, las
exportaciones, la profesionalizacion y la condicién salarial en las industrias
mediante dos pilares estructurales: la reforma agraria en 1962 y la universi-
taria en 1968. En ese proceso transformador, la modernizacién en el campo
universitario condujo a una serie de pugnas en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Chile, donde a inicios de los afos sesenta una fraccién
de académicos y estudiantes apelaron a una formacién y una vocacién de
os artistas més estrechas con los problemas de la vida social y al servicio del
pueblo, asi como al compromiso politico, a la denuncia y al trabajo junto a los
mas explotados, en vez de a un perfil académico subordinado a los intere-
ses corporativos de la educaciodn, las industrias y el bienestar de la sociedad
(Garcia, 2018).

ste dnimo estimulé una inmersién en la realidad y la creacién de obras con
un auténtico rostro local o latinoamericano. Los artistas expresaron su incon-
formismo frente a las jerarquias y doctrinas de la tradicién modernizadora de
as Bellas Artes, reaccionaron contra el culto burgués de la pintura de caballe-
te y la utilizacién de materiales nobles para la escultura, y los remplazaron por
materiales industriales, por el uso de reproducciones de los medios de masas
tanto nacionales como internacionales, por una arqueologia del desecho y sus
metéforas de la pobreza, por la obtencién y circulacion ficil y barata del cartel
o afiche. Esta produccién artistica de mediados de los sesenta cobré vigor

fuerza durante las campafias del Frente de Accién Popular (FRAP), y se
intensificé aun més con el advenimiento de la Unidad Popular y el gobierno
socialista y democratico de Salvador Allende entre los anos 1970y 1973. Si
bien existié una posicion politica de los artistas mds cercana a la izquierda, su
adhesion tendi6 hacia una militancia social; un apoyo moral y activo mds que
una retérica dogmatica e ilustrativa de los partidos.

La segunda razén que explica la desaparicion de los rastros del arte pop en
Chile constituye la borradura y autocensura historiogréfica y tedrica tras

el golpe de Estado de 1973 y su extensa duracién hasta 1990, que obligé al
silencio de temdticas revolucionarias y de las acciones politicamente com-
prometidas de muchos artistas. En el trascurso de los primeros afios de la
dictadura militar, los artistas opositores al régimen fueron exonerados de sus
cargos universitarios (Brugnoli y Errdzuriz), torturados y forzados al exilio en
el extranjero (Nufiez), o se refugiaron en un autoexilio fisico o interior tanto

en Chile como en otras partes del mundo (Cruz). Al distanciamiento geogra-
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coy fisico de los artistas se unid el alejamiento y la privacion del arte
discursos de la realidad social. En el intersticio de los afios setenta y ochenta,

prevalecié un arte recluido al mundo privado (museos, galerias y universi-

dades), con esporadicas intervenciones de colectivos artisticos en la calle.
Con un lenguaje basado en los signos y envuelto en lecturas conceptuales, se
instalé el discurso de la “avanzada” o un itinerario “no oficial” del arte a partir
de la publicacién de Nelly Richard Margins and Institutions, en el journal Art
¢ Text publicado en 1986. Tal como sefiala Polgovsky (2014, p. 135), en este
discurso existi6 un “desplazamiento de filiaciones estéticas y metafisicas”
para dar énfasis a una lectura desde un lenguaje semiético a un conjunto de
obras de artistas, entre las que se incluyeron las de Eugenio Dittborn y Carlos
Leppe, cuyas exploraciones se abocaron a las brutalidades y el trauma de las
desapariciones en los tiempos del régimen, a los signos de las huellas, a los so-
portes técnicos y los procesos materiales, y a la impronta de los cuerpos desde
os cruces de la grafica, la fotografia, el video, la instalacion y la performance.

El poder de ese discurso y de las practicas artisticas después de 1973 tuvo un
egado en la formacion artistica e historiografica desde los afios noventa hasta
a fecha, lo que desemboco en el olvido de aquellas convicciones y revueltas

que exaltaron con color y mensajes directos los conflictos artisticos y sociales

de la larga década de los afios sesenta (1960-1973). Cubiertos por una tabula
rasa historica, se podria conjeturar que existi6 rechazo e incomodidad por
atender y abrir aquellas viejas discusiones que quedaron hechas pedazos con
el golpe. Frente a esa desmemoria voluntaria o inconsciente de los relatos,

se busca recuperar algunos de esos restos pop que han sobrevivido en las

obras y relatos de los artistas; en sus posiciones, actitudes y preguntas. Asi,
as siguientes lineas intentan explorar a modo de sintesis algunas de las piezas

realizadas por los artistas Francisco Brugnoli, Virginia Errazuriz, Guillermo

Nunez y Valentina Cruz en la segunda mitad de los anos sesenta, previamente

al gobierno de la Unidad Popular, con el fin de acercar la distancia temporal

de estas obras relegadas, estableciendo el horizonte social que cruza el arte
pop con un imaginario popular y politico.

3. Del imaginario popular del pop a las politicas del cuerpo

En un ambiente politico altamente polarizado y socialmente efervescente
para los j6venes artistas, aparecen las primeras incursiones del pop en la VII
Feria de Artes Plasticas en el Parque Forestal. Francisco Brugnoli y Virginia
Errdzuriz, ambos estudiantes de la especialidad de Pintura en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Chile, presentaron sus “pegoteados” y “tapi-
ces”, respectivamente, y, con ellos, generaron la indignacién en el publico y los
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1967) fue pionera
las costumbres rurales chile:

a (1911-2002) utiliz6 la arpillera

Imezclada con tierra como una bas
fuerinos, aquellos

dente Salvador Allende

iscurso sobre I

manas de existencia” (Allende, 1971).

° De acuerdo a la entrevista realizada a la ar-

vo 2016, en los afios cincuenta su
Guilis , fue una de
identas del Partido Liberal

medios de prensa. Las obras despertaron un total desconcierto por la utiliza-
cién directa de desechos y residuos encontrados en la calle, como sucedia en
las piezas No se confie, de Brugnoli, y Sin titulo, de Errazuriz, ambas de 196S.
La nueva anatomia de sus trabajos se componia de la defectuosa aplicacién de
pintura o costura sobre retazos de telas rotas o tableros de madera encontra-
dosy de la unién de un sinnumero de plésticos, bolsas y recortes de la prensa:
una interseccion de collages fuera de regla y un montaje de objetos en estado
de ruina con una potencia viva y un discurso dcido sobre las contingencias
locales que afectaban colectivamente.

El empleo de arpilleras, sacos y trapos de telas en las piezas de Errdzuriz
emergi6 desde la cotidianeidad familiar, el imaginario doméstico y de la reco-
leccién de objetos o desperdicios de la calle: el nuevo paisaje urbano provisto
de informacién publicitaria y comercial. Los tapices —como los llamaria la
artista— representaban un conjunto de personajes y rostros populares and-
nimos, cercanos o familiares a ella, como Mi tia ldnguida (1966, fig. 1) o El
Goyito (1967, fig. 2), y estaban compuestos de restos de géneros, lanas, pantis
y objetos destruidos y en desuso que, al ser hilvanados y unidos, lucfan en
general una distorsion graciosa y sarcastica del cuerpo femenino y masculino.
La agudeza manual y estética se encuentra en las expresiones de los rostros,
en el arreglo de las vestimentas o en una descripcion de las topografias inte-
riores del cuerpo por medio de las superposiciones de trapos.

Usualmente, en la historia han existido varias metéforas y mitos en torno a los
usos de las telas, los hilos y los géneros en el textil en relacién con la precarie-
dad de la existencia humana, a sus asociaciones a un oficio menor asignado a
tareas femeninas, a las reparaciones de los estados de violencia, a las presen-
cias inmateriales y fantasmagoricas de la memoria, entre otros. En el caso de
las semdnticas sobre los sacos, trapos y arpilleras, las metaforas rondan en la
pobreza del material como un signo alegérico de las representaciones de lo
popular, lo propio, o de las carencias y los harapos de los mas marginados. En
el Chile de los sesenta, el uso de sacos y arpilleras se transformé en un emble-
ma artistico para dar cuenta del pueblo y la revolucién®.

En el caso de las obras de Errdzuriz, sus tapices y objetos excedieron los limi-
tes tradicionales designados al textil para desarropar tabues sobre el género,
sus estereotipos impuestos en el hogar, en el arte, en la moda y en la sociedad
en general. Proveniente de una familia de clase alta y de un ambiente ani-
mado por la discusion politica®, la artista cred unos tapices e instalaciones
que, como los accesorios que aplicé en ellos (parquet y timbres de madera),
surgian, entre otros, del propio espacio y pasatiempo de su circulo familiar.
Los decorados de una casa burguesa y las manualidades de bordado conce-
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Fig. 1. Errdzuriz, V., 1966. Mi tia ldnguida. [tapiz, fotografiado por L. Gonzélez]
(Santiago de Chile, coleccién particular).

fig. 2. Errézuriz, V., 1967. El Goyito. [tapiz, fotografiado por L. Gonzalez]
(Santiago de Chile, coleccién particular).
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" Tanto Errdzuriz como Brugnoli apoyaban

las transformaciones sociales, principalmen-

te la emancipacién de los trabajadores que
vivia el pafs, a través de sus exposiciones e
intervenciones desde su participacién en el
[Frente de Accion Popular.

* Tal como sefiala Josefina de la Maza en su
libro De obras maestras y mamarrachos, el
término “mamarracho’, en su uso coloquial
len Chile, refiere a “una persona o un objeto
lextravagante, desalifiado o imperfecto”
(2014, p.23).

didas usualmente a una mujer de su tiempo y posicion fueron destrozados y

recompuestos fisicamente. El resultado, a contracorriente de lo aceptado, fue

un acabado de piezas cuyas terminaciones eran defectuosas, deshilachadas

e incompletas. El énfasis en el oficio incorrecto y la mala habilidad técnica

en Errézuriz pueden interpretarse como una autodeterminacion por diluir

as fronteras que separan los ambientes de la élite y las 16gicas del arte con

respecto a las masas, sobre todo si se considera la sensibilidad comprometida
creativa de los artistas por estrechar lazos con la realidad y su adherencia

activa en la militancia social’.

desafio de eliminar esas fronteras entre el arte y la vida se suman las

estructuras pedagégicas de la institucionalidad del arte. En los anos sesenta,
comprender los tapices de Errdzuriz como pinturas significaba descompo-
ner el modelo pictérico de la ilusidn, su naturaleza estatica, su composicién

erosimil, su recepcion centrada en la contemplacion. Significaba, en retros-
pectiva, desechar y quebrar un monopolio artistico y patriarcal de las conven-
ciones de la pintura. Si bien Errézuriz contaba con una formacién universi-
taria tanto en la pintura como en la gréfica, sus tapices se volcaban hacia los
materiales propios de los oficios de la artesania (arpillera) y el disefio textil
(la costura manual de telas). Una de sus piezas que demuestran la mezcla de
enguajes artisticos y artesanales es el tapiz Sin titulo, de 1965, el mismo que

generd aquel escdndalo en la Feria de Artes Plésticas (fig. 3). La expresividad

de este retrato anénimo adquiere varios rasgos y significados sobre el imagi-
nario popular en el contexto de las desigualdades sociales que, de acuerdo ala
artista, se encubrian a favor de los progresos econémicos. La trama del sujeto
popular fue retratada por Errdzuriz sin exaltacion ni singularidad individual:
més bien compuso un rostro genérico que fluctuaba entre mascara y mama-
rracho®, y cuyas expresividades se basan en una “piel” de arpillera, esto es,

en un aspecto mestizo de la piel, ademds de en un variado uso de trozos de
telas de colores rosados y celestes superpuestas por medio del hilvan y que
dan a conocer la personalidad interior de un retratado pobre. En la frente del
personaje se encuentran adosados a la arpillera un pequefo envase pldstico
de pastillas y parches que parecen delimitar la herida provocada por el ataque
simbolico de un pequenio avion celeste de juguete, situado sobre la imagen
del expresidente Eduardo Frei Montalva (hoy desaparecida).

Las indicaciones directas en contra de Frei Montalva ya habian sido utilizadas
por la artista en la pintura-valla-defensa 2, 2, 2, de 1964 (fig. 4), donde mate-
rializ6 la amenaza ideoldgica de la candidatura del que fuera presidente entre
1964 y 1970 mediante un ensamblaje triangular de listones de madera sobre
os cuales incorporé pintura roja y textos como “peligro’, “222” o “Frei Frei”.
Los nimeros aludian al registro electoral de Frei, quien, siendo representante
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fig. 4. Errdzuriz, V,, 1964. 2, 2, 2. [ pintura-valla-defensa, fotografiada por L. Gonzalez]

fig. 3. Errzuriz, V., 1965. Sin titulo. [tapiz, fotografiado por L. Gonzilez] (Santiago de Chile, coleccién particular).
(Santiago de Chile, coleccién particular).
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del Partido Demdcrata Cristiano, disput6 la candidatura presidencial, entre
otros, con Salvador Allende, candidato de la coalicién de partidos de izquierda,
el FRAP. En medio de la campana conservadora y anticomunista de Frei Mon-
talva, conocida como la “campana del terror”, Errdzuriz realizé 2, 2, 2 en los
ultimos anos de sus estudios en la Escuela de Bellas Artes, con el objetivo de
denunciar la agresividad politica del programa de Frei Montalva. El peligro que
observo Errazuriz era el control social de las masas populares a través de un
Gobierno con interés empresarial que se camuflaba en un Estado democrético.

De esta manera, el imaginario popular del pop en Chile se podria ubicar en
oposicion a la afirmacién y el gusto de una cultura artificial y medidtica de la
cultura de masas —encontrados, por ejemplo, en las pinturas de Lichtens-
tein— para, mds bien, apropiarse y alterar ese universo de fantasias sociales,
politicas y econdmicas a modo de antidoto con el que desconfiar, remecery
denunciar los espejismos que los nuevos objetos de consumo comenzaban

a encantar. En esa misma linea y desde una perspectiva humanista, anticolo-
nial y en medio de las reivindicaciones de las masas postergadas, existieron
debates por parte de los artistas sobre los adoctrinamientos que el pop art
norteamericano inculcaba. Para el artista e historiador del arte de izquierda
Alberto Pérez (1970, p. 15), la propagacién de las obras de artistas como
Jasper Johns, Claes Oldenburg, Andy Warhol y Rauschenberg encarné y ejer-
citd “la destruccion del hombre” Contrario al valor de los objetos de pléstico
que producia e importaba la industria moderna de Estados Unidos, Pérez
(1970, p. 14) observaba en las obras de esos artistas “el elogio al enanismo del
hombre”, es decir, una extrema valorizacién al gran tamano de los envases de
Coca-Cola, conos de helados o chicles que, en su magnitud, generaban una
insignificancia humana. Esta sobreabundancia material y escala monumental
de las obras propiciaria un debate que diferenciaria las resonancias y la validez
del arte pop en otras ciudades del mundo, y no solo en Ameérica Latina, sino
también en Inglaterra y Europa en general.

Asimismo, si las esculturas colosales, de plastico y colores estridentes de
Oldenburg conjugaban un ambiente inerte de comida y objetos hogarefios
(Crow, 2014), en Chile, las obras objetuales del artista Francisco Brugnoli se
abocaron a intensificar el componente humano a través de las condiciones
publicitarias de los alimentos importados y su brecha con la pobreza infantil
o las purgas de restos de pldsticos como excrementos expulsados y reventados
a partir de la confeccién de cuerpos. Obras como Los alimentos (1965) acer-
caban al espectador a observar un collage donde conflufan los lados opuestos
del deseo: la cotidianeidad atractiva de la comida y una constante repeticion
de fotografias de ninos pobres. La mayoria de sus trabajos de los afios sesenta
corresponden a instalaciones saturadas de objetos inutiles y sucios; una pro-
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testa y advertencia sobre las causas de muertes producidas de manera no na-
tural, es decir, muertes producidas por accidentes, enfermedades y pobreza, a
partir de la fantasia y la posesion insaciable de objetos de consumo: bicicletas,
autos, envases de medicamentos y alimentos.

Una de las caracteristicas que une a los autodenominados “pegoteados” de
Brugnoli es la centralidad que adquiere en cada uno de sus trabajos —No se
confie (1965) o Siempre gana puiblico (1966, fig. S ), entre otros— el hombre
invisible y solo. A partir de overoles y mamelucos, Brugnoli instalaba un
bulto de ropa abierto o reventado desde donde sobresalian los despojos de
plésticos, semejantes a trozos desperdigados de una columna vertebral. Como
explicé Brugnoli (1989, p. 8), sus obras y las de Errdzuriz provocaron un
horror al momento de mostrase, pues en ellas quedaban expuestos “el des-
parpajo y la exhibicién brutal de materiales de desechos —la recoleccién de
los tesoros de una sociedad en vias industriales, en la cual se atesoran envases
de yogur, cajas de huevos, envases de medicamentos—; todos objetos cuya
posesién maravillaba por la sefial de participacién en el mundo de bienestar
que anunciaban”

Fig. 5. Brugnoli, F,, 1966. Siempre gana piiblico. [ “pegoteado’, fotografiado por L. Gonzalez]
(Santiago de Chile, Museo de Arte Contemporaneo Universidad de Chile).
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’ En los afios sesenta, la denominada Alianza
para el Progreso convocé concursos en
América Latina y dio un gran impulso al
[Departamento de Artes Visuales de la OEA,
lcon oficina en Washington. Por otro lado, el
lenfoque mds cercano a lo estadounidense

lo represent el cubano José Gomez Sicre,
funcionario de la OEA y director del antiguo
[Museo de Arte Panamericano. Segtin el
profesor Ramirez Nieto, desde el norte se
Imodel6 un concepto unilateral sobre lo que
ldebia ser lo latinoamericano y el prototipo
de arte que se debia producir.

' En esos momentos, los artistas que se
lencontraban en Nueva York eran Eduardo
[Martinez Bonati, Carlos Ortuzar, Juan
[Downey, Ivan Vial, Sergio Castillo, Enrique
Castro-Cid, Juan Gémez Quiroz y, en
ocasiones, Roberto Matta.

La conmocion frente a Ja muerte y la desaparicion de una identidad indivi-
dual y colectiva que se repetia diariamente constitufan un escudo de resisten-
cia y contencion por parte de los artistas en Chile a la hora de reconciliar la
realidad con el arte. En otro contexto geografico y abiertamente publicitario,
a obra y la actitud de Warhol y, en particular, su fabricacién “impersonal y
desagradable de América” en la serie Death and Disaster (“Muertes y desas-

tres”) reafirmaban las sensaciones de indiferencia al retratar con un desapa-

sionado tratamiento a celebridades como Marilyn Monroe, Elvis Presley o
ackie Kennedy. Lo que para Warhol (1963, pp. 103-104) eran hechos que
promovian una maquina de produccién en la que el tiempo, la muerte y la
istoria eran consumibles, para los artistas latinoamericanos eran nauseas de
incomprension, inconformismo y contestacion.

Similares fueron las reacciones de los artistas Guillermo Nufiez y Valentina
Cruz, quienes coincidieron durante una estadia en Nueva York. Nusez, de 35
anos y pintor, decidié viajar a Estados Unidos motivado por la presentacion
que realizé en Santiago José Gomez Sicre, jefe del Departamento de Artes
isuales de la Organizacién de los Estados Americanos (OEA), en la que
promovio las ultimas tendencias artisticas en Nueva York®. Cruz, de 25 aiosy|
escultora, visit6 a su hermana, empleada de las Naciones Unidas, y consiguié
un taller en el sétano de una gran casa en cuyo ultimo piso donde residio el
artista Nemesio Antinez, quien en esos momentos era agregado cultural de
Chile en Estados Unidos. Nueva York fue una ciudad de contacto y reunio-
nes entre artistas chilenos y latinoamericanos'’, de nutridas visitas a galerias
museos, de reconocimiento de las calles con abundante basura, comercio,
noticias en los diarios y la televisién. También fue una ciudad de inquietante
trabajo mondstico y experimental. Mientras que Guillermo Nufiez absorbié
en sus pinturas las sensaciones de destruccidn, los horrores y victimas pro-
ducidos por la guerra de Vietnam y los conflictos raciales en Estados Unidos,
alentina Cruz quedd asombrada por el ambiente y el ritmo de una vida fria,
inhumana, de méxima eficiencia y de trato impersonal. Cada uno generd una
produccién en Nueva York y un cambio material en la distribucién de sus
figuras, colores y motivos. Nunfez, en sus pinturas testimoniales —en Disefio
para la muerte de Joe (fig. 6) y El iltimo suefio de Joe (fig. 7), por ejemplo, am-
bas de 1966—, se acercé a la composicion de la historieta utilizando repeti-
tivamente las mismas fotografias en blanco y negro, acentuando la intensidad
degradacion de rojos y rosas para los rostros, mientras que acudié a los
blancos ahuesados para las figuras mas sensibles, a las que, en sus palabras,
“les doleran los colores de los lados” (1993, p.77): aquellos intensos azules,
erdes y amarillos. Nafez (1993, p. 30) buscé “revivir el instante mismo
de dolor junto a su representacién y documento (fotografias de revistas y
diarios)” con el propdsito, por una parte, de retener y envolver en colores la
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Fig. 6. Nuiiez, G., 1966. Diseiio para la muerte de Joe. [ pintura, fotografiada por L. Gonzélez]
(Santiago de Chile, Museo Nacional de Bellas Artes).

Fig. 7. Nuiiez, G., 1966. El iiltimo suefio de Joe. [pintura, fotografiada por L. Gonzilez]
(Coleccién David y Rita Hughes).
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mirada del observador y, por otra, de generar un distanciamiento frio sobre
los impactos violentos de una victima como Joe; un joven que, como millo-
nes de ellos, fue enviado ala guerra.

Tanto en la pintura de Nufiez como en las esculturas de Cruz coexisti6 un in-
terés cuidadoso por las expresiones y comportamientos de una de las cavida-
des mds activas y conectoras entre la piel, los sonidos y las profundidades del
cuerpo: laboca. La apertura desgarradora de las bocas y sus ecos congelados
en las pinturas de Nunez se encontraron en los volimenes de Cruz, en una se-
rie de creaturas animadas y emociones encapsuladas en frascos de medicina.
Como objetos de laboratorio clinico o como paquetes eficientes, sus objetos
de 1966, Botiquin de primeros auxilios, Evolucién de un beso, Pieles de mujeres
fieles a ser examinadas por el doctor de turno (fig. 8) y Marque déposée, son
repeticiones de bocas y pieles aprisionadas en frascos de vidrios y soportes
metélicos que fueron aislados del ambiente natural. Cruz utilizé su propio
cuerpo como matriz para moldear la goma litex y obtener una flexibilidad del
material para condensar, reprimir y aplanar violentamente las formas corpo-
rales. Semejantes a las obras de Virginia Errazuriz, podemos inferir que en las
de Cruz las politicas del cuerpo femenino fueron abordadas desde las divisio-
nes laborales de género, desde su cosificacion y sustitucion dejando entrever,
también, la piel como cadédver o como resto de un cuerpo.

Estas problematicas surgieron de sus vivencias en Nueva York, ante el asom-
bro que le produjo el tratamiento del ser humano como cosa, en el que las ca-
pacidades afectivas y emotivas y las sensibilidades humanas se transformaban
o sucumbian en sus expresiones y aparecian, por el contrario, como unidades
comparables y uniformes. Estas experiencias estuvieron, ademds, mezcladas
por una fascinacién por las nuevas tecnologias y los materiales que facilita-
ban la experimentacién y que proporcionaban colores artificiales y planos,
dando a entrever sensaciones frias. Asi, obras como Marque déposée (“Marca
registrada”), donde se representan extremidades del cuerpo humano —pies,
manos y rostros en expresion de contorsion y asfixia—, fueron envueltas en
un paquete metalizado y acordonado, asemejéndose a una valija abultada de
cuerpos encerrados.

La opresion de la vida del ser humano materializado en sus multiples lugares
y dominios constituyd una problematica transversal para los artistas chilenos.
Ya fuera como un cuerpo popular y pobre, en las obras de Errazuriz; destrui-
do, en el caso de Brugnoli; deshuesado, en las pinturas de Nunez, o dérmico y
superficial, en las esculturas de Cruz, la inquietud de sus expresiones frag-
mentadas, reventadas y sofocantes daban a conocer las intensidades de un
tiempo en el que la realidad destructiva de tecnologias y guerras era apropia-
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Fig. 8. Cruz, V., 1966. Pieles de mujeres fieles a ser examinadas por el doctor de turno. [escultura, fotografiada por L. Gonzélez]
(Santiago de Chile, Museo de la Solidaridad Salvador Allende).
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da y materializada desde la denuncia ante la catastrofe del ser humano. Las
complejidades de estas probleméticas merecen ser atendidas en profundidad,
sobre todo considerando preguntas en torno a los giros materiales y discursi-

os desde las propias agencias; las respuestas artisticas al fervor revoluciona-
rio antes y durante el gobierno de la Unidad Popular y sus derroteros luego
del golpe militar.

Si bien muchos de estos artistas recibieron una atencién negativa en su
momento, con este texto se pretendia aportar algunas distinciones sobre las
actitudes agresivas tanto de la critica como de los artistas en la coyuntura

de las luchas sociales y el statu quo del arte. Asimismo, los contrapuntos con
un arte pop del norte aportaron distinciones para generar coincidencias y
comparaciones con el sur: el repertorio y la circulacién material de la cultura
de masas proveyeron una mediacidn e inspiracién comun para los artistas,
para quienes la temética de la muerte se transformé en una obsesion usual;
sin embargo, sus obras abrieron direcciones opuestas. Si los artistas de la
metrépolis del arte y el comercio fueron indiferentes a la interioridad de las

emociones y las expresiones (y, mas bien, generaron una distancia a través

de la reproduccioén y repeticién de las formas obtenidas de las revistas y la
television), los artistas del sur resistieron la extincién de las emociones y las
sensaciones en tiempos en los que la empatia con la solidaridad social agitaba
conexiones con el entorno real. En ambos casos, y en sus distintos contextos,
as obras rompieron los moldes del arte y despertaron la furia de sus asisten-
tes. La carencia de la aceptacion de un pensamiento y préactica diferentes en
Chile, ademads de los afios de represion politica durante y después de la dicta-
dura, hizo que las historias y relatos de las obras de los afios sesenta quedaran
como meros espectros de una utopia incumplida. Precisamente son las rutas
divergentes, apasionadas y rabiosas del arte pop en Chile las que requieren ser
escuchadas para interrogar y comprender los cambios sociales que hoy nos
afectan colectivamente.
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Abstract

This article proposes a revision of the early stages of produc-
tion of two Chilean artists in the local politicised context of
the 60s: the sculptor Valentina Cruz, whose practice is arti-
culated around sculpture and drawing, and Virginia Errazu-
riz, who develops experimental work around the questions
of printing, textile, drawing and installation. They both share
an interest towards the testing and trying new, unknown or
domestic materials and a gaze towards ways and forms, as

a basis of their radical and experimental practices and their
resonances that traverse the 60s and move into the early 70s
in Chile.

Keywords
unpopular, politicization, radical, experimentation, rejection.
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Resumen

Este articulo propone una revision de la etapa temprana de
creacion de dos artistas chilenas que desarrollan un cuerpo
fundamental de su trabajo en la politizada década de los anos
sesenta en nuestro pais: Valentina Cruz, cuya practica se basa
en el ejercicio de la escultura y el dibujo, y Virginia Errazuriz,
que trabaja a partir de una serie de operaciones experimenta-
les de grabado, arte textil, dibujo e instalaciones. Las une una
apertura hacia la prueba y busqueda de nuevos materiales,
mas cercanos, desconocidos o domésticos, y una pregunta
por modos y formas en el ejercicio radical que constituye la
base de su practica alo largo de la década de los sesenta y sus
reverberaciones, hasta inicios de los anos setenta.

Palabras clave
impopular, politizacion, radical, experimentacion, rechazo.
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Presentacion

ste articulo intenta excavar en las etapas de creacion tempranas de dos
destacadas artistas chilenas que fueron parte de la exposicién “La emergen-
cia del pop. Irreverencia y calle en Chile”, realizada en 2016 en el Museo de
a Solidaridad Salvador Allende (MSSA), en Santiago de Chile, y que conté
con la curaduria de Soledad Garcia y Daniela Berger. El objetivo es, por un
ado, revisar la obra de la escultora y dibujante Valentina Cruz, que trabaja
desde una pregunta por el cuerpo como eje a partir de su primera escultura
en arpillera y papel de diario, y la transformacién posterior de su creacién con
a experimentacion material del litex. A continuacién, se plantea articular una
inea de sentido en relacién a la préctica de Virginia Errdzuriz, cuyo trabajo,
en palabras de la artista, “explora basalmente las posibilidades del grabado

la seriacién™, pero se desplaza, en las obras aqui referidas, a una particular
expresion del concepto del collage tanto en una linea ligada mas a lo escultéri-
co como a lo textil. Esta serd una revision de los trabajos realizados por ambas
particularmente entre 1962 y 1972.

La mencionada exposicién buscé interrogar y rastrear las resonancias, asi-
milaciones y las discusiones que se sostuvieron en la década de los sesenta y,
mas especificamente, entre 1965 y 1973 en Santiago de Chile en torno a la
presencia de la cultura popular en las artes visuales. La exposicién también
buscé indagar —y lo hizo sucintamente— en las relaciones entre las artes

isuales y las expresiones de palabra escrita en las practicas artisticas de otras
regiones: Antofagasta y Vina del Mar. Sin embargo, este articulo se concen-
trard en lo primero. El contexto histérico examinado es un ambiente politico
altamente polarizado y socialmente efervescente para las jévenes artistas, en
el cual se gestan en Chile movimientos, colaboraciones y debates alternativos
sobre la contingencia politica, social y artistica (Garcia y Berger, 2016).

Los cuestionamientos sobre la representacion en el arte buscan expandirse
hacia otros campos, como la fotografia, el cine, los objetos de la vida cotidia-
na; fundamentalmente, hacia la realidad, capturada también en los medios de
comunicacidn, cada vez mds masivos. Es entonces cuando los y las artistas,
insatisfechos con los enfoques tradicionales del oficio y la formacién artistica,
empiezan a buscar lenguajes mds directos, en cierta manera menos tenidos
de la elitizacién formal, mirando hacia un rescate y una reconfiguracién de

las raices populares y locales. Todo ello mientras las influencias extranjeras en
los medios de masas, particularmente el lento pero progresivo ingreso de la
television a la sociedad chilena, comienzan a cobrar gran impacto en el voca-
bulario social, con algunos claros efectos que fueron muchas veces de abierta
aceptacion y asimilacién de las narrativas y discursos hegemonicos, pero, en
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otras, de sumo rechazo. En ese contexto, Yy como una respuesta conerente, las
primeras irrupciones de lo pop en las artes visuales se encuentran fuera del
espacio museistico, cuando las discusiones estaban siendo articuladas en gru-
pos relacionados a los talleres de artistas, principalmente de la Universidad de
Chile, una universidad estatal y con una caracteristica visién més politizada.
(Garcia y Berger, 2016).

Las obras realizadas incorporaron la presentacién y superposicion directa
de materiales de uso cotidiano, imagenes iconicas apropiadas, desechos y
residuos encontrados en la calle, que produjeron un gran desconcierto —
cuando no un total repudio— en la escena local. Aquel fue un momento de
unién material nunca antes vista, articulada entre el arte y los restos de una
ida cotidiana medianamente industrializada que, sin embargo, atin tenfa
una esfera en el mundo campesino, no urbano. Ello implicaba, en los afios
sesenta, la combinacion de objetos vacios de uso, abiertamente desgastados o
provenientes del lenguaje publicitario, que pretendian denunciar visualmente
as inequidades sociales y el estancamiento politico partidista en una polariza-
cién que comenzaba a dilucidarse, asi como los crecientes niveles de pobreza
cesantfa. En respuesta a esa situacion, los artistas experimentaron con
materiales que les proporcionaban la ciudad y la calle, lo cual constituy una
provocacion para el publico, y también tuvieron participacién en los partidos
de una izquierda que se iba radicalizando en nodos de operacidén especificos.

s importante mencionar aqui al Frente de Accién Popular (FRAP) —no ha

de confundirse con su homénimo antifascista espaiiol—, una coalicién de
partidos politicos de izquierda que se articula en Chile entre 1956 y 1969, y
que luego fue remplazada por la Unidad Popular, cuya figura icénica fue Sal-

ador Allende Gossens. Este promovia principalmente la nacionalizacién de
os recursos bajo la figura de un Estado fortalecido (Moulian, 2006), en una
dgica de control que ya disentia de lalégica de privatizacién neoliberal que
imperaria més tarde. Ese es el momentum que da origen asimismo a la funda-
cién del Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR) en 1965, que ser la

oz armada cuyo objetivo es instaurar una revolucién de indole marxista con
una cuidada formacién paramilitar, lo que la llevara a ser una organizacién de
resistencia en los afos de la dictadura.

irando hacia ese particular contexto es que la exposicién “La emergencia
del pop. Irreverencia y calle en Chile” busc6 bosquejar mds preguntas que
certezas sobre las radicales transformaciones sociales y visuales vividas en
el transcurso de los afios sesenta y su reverberacion en los afios posteriores.
La exhibicion se pregunt6 en particular cémo las ideas de la década anterior
marcaron un antes y un después enla agencia politica y artistica de los anos
setenta, como surgieron las nuevas posiciones mas abiertamente irreverentes,
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riticas o comprometidas de los artistas frente a la realidad y de qué manera e
arte de estas y estos artistas tuvo cabida —o fue mds frecuentemente rechaza-
do— en los circulos culturales llamados “oficiales”.

1. La experimentacion desde el cuerpo: la obra de Valentina Cruz

El caso de Valentina Cruz pareciera ser iconico, y al suyo se suman varios
otros. Cruz estudia en la Escuela de Bellas Artes de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile, donde tiene por maestro al escultor y grabador Norman
Carlberg, quien, a su vez, habia estudiado con Josef Albers, y al dibujante y es-
cultor estadounidense de marcada tendencia pop Paul Harris. Es importante
destacar aqui la influencia formal de Harris, que va a ser para la artista la mds
marcada que reciba en la escuela. Cruz egresé de la Escuela de Bellas Artes
en 1963, pero obtuvo su diploma solo dos afios mds tarde. Para entonces ya
abia participado en el Salén de Estudiantes de 1962, realizado en el Museo
de Arte Contempordneo de Quinta Normal, bajo la direccién de Nemesio
tunez. Alli exhibe la obra Mujer, protagonizada por una figura femenina de
dngulos abruptos y toscas extremidades que, hecha a base de avisos econémi-
cos del diario El Mercurio y engrudo, se arregla el cabello sentada sobre una
silla de paja ubicada en la entrada del museo. Esta obra no solo rompe con las
concepciones que hasta el momento existian sobre la escultura, sino que ade-

mds se atreve con nuevas posibilidades materiales (respecto de los habituales
madera, bronce, marmol y piedra); una ruptura que va a ser una constante en
a préctica temprana de Cruz. Porque, para la artista, es el material el que guia
marca “cémo sale” la obra®. Quiz4 haya también una inconsciente intencién,

recuperada posteriormente en su obra, de incorporar elementos que aludan a
a agitada realidad, como es el caso del peridédico que da cuerpo a ese y varios
otros trabajos como material base.

El efecto que provocd esta pieza fue grande, pero la reaccién, solapada, pues-
to que nadie la enfrenté directamente. La denuncia fue hecha directamente al
director Anttinez, quien fuera fuertemente cuestionado por “permitir que in-
igresara una obra de esta categoria al prestigioso Salon™. De la escueta critica
que refiere a Cruz en la época, resalta la voz de Victor Carvacho, que escribe
en la seccion de exposiciones de la revista Zigzag que su obra es sin duda la
que mds impacta, y que “todos la comentarn entre asombrados e incrédulos”
(Carvacho, 1962).

Luego de esa enérgica primera irrupcion en el mundo del arte, Valentina Cruz]
sigue tan resuelta creando formas en tosca tela de saco que construye a modo
de grandes figuras orgédnicas e inquietantes, cubiertas de cola de hueso y mu-
chas veces sin estructuras interiores. Estas parecen surgir de un mundo donde
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* Entrevista de la autora a la artista (Santiago
de Chile, mayo de 2016).

a artista es impactada por la injusticia social y por el “sufrimiento masivo y
constante” que es para Cruz la vida*. En las obras de ese periodo surge una
cierta alusion a su infancia, en la que son muy presentes los relatos de Italia de

a posguerra, los campos de concentracion y las referencias a los cuerpos alli
desamparados; una imagen presente en su imaginario y su prolifico desarrollo
escultérico. Estos son los mismos cuerpos que serdn después recuperados
como motivo en el contexto de la obra que realiza luego de su viaje a Nueva

ork, que tiene por telén de fondo la guerra de Vietnam, primer conflicto
bélico televisado de la historia.

La segunda exposicion fue una promesa no cumplida por la galerista —y,
décadas después, directora del Museo de la Solidaridad Salvador Allende—
Carmen Waugh, quien cancela una exposicién en su galeria a pocos meses de
a fecha inaugural. Las razones no estdn claras, pero las sospechas sobre las

a semipolémicas repercusiones de la obra de Cruz son varias. Y es de nuevo
Nemesio Anttnez, una visionaria y protectora figura que defiende la relevan-
cia de su préctica durante su carrera, quien en 1964, al enterarse, la invita otra

ez a exponer en el museo, en este caso junto a Lautaro Labbé, en una mues-
tra titulada “Dos nuevos escultores” (Museo de Arte Contemporaneo, 1964).

mergen de alli obras como Las Pascualas, realizada con base en una leyenda
popular de la ciudad de Concepcidn que versa sobre tres hermanas que se
suicidan en una laguna por el amor de un hombre. Cruz inserta aqui, y lo hard
también mds adelante, desiguales bordados de gran tamario de lana roja y
azul, colores primarios pero también de extrafia resonancia patria, empleando
el bordado doméstico y popular, pervirtiéndolo y literalmente expandiéndolo
en su uso escultdrico. A estas obras de mayor escala les siguen, en una nueva
puntada en direccién a lo textil, Las Parcas, las temidas hilanderas romanas
del destino que representan el nacimiento, la vida y la muerte. Le siguen los
Bultos, formas irregulares de un cuerpo encerrado en si mismo, y, posterior-
mente, unas figuras erguidas a las cuales llama Vigias, de gran tamano, que
custodian en sendas direcciones, espalda con espalda. Estas dos obras fueron
solicitadas por Nemesio Anttnez para constituir una donacién formal a la
coleccion del Museo de Arte Contemporéneo de la Facultad de Artes de la

Universidad de Chile (MAC), mas no hay acerca de ellas ningtin registro

asta ahora; tan solo el comentario sobre lo ductil y liviano del material, que
abria forzado a que “se hubieran sentado sobre si mismos”, segiin Anttinez
informa a la artista con algo de humor afligido. Esta anécdota confirma otra
mirada posible hacia los trabajos de Cruz. No solo estd presente en su obra
a cuestion de la materialidad, sino también la de la temporalidad, el registro
la permanencia, como lo hicieron posteriormente enfoques procesuales
variantes del arte conceptual. En otras palabras, si la escultura de bronce
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o piedra estaba hecha para permanecer como objeto terminado y estable

—7 ello se arraiga en una tradicion que, desde luego, se puede rastrear por
milenios—, la obra de Valentina Cruz estaba hecha para desaparecer. Era una
pulsién que desafiaba a las categorias de las Bellas Artes con mayuscula, y
estuvo asi planteada desde un comienzo.

En Hombre de pie y, luego, en la misma linea, en la obra Hombre sentado, se

ace mds patente ain la alienacion del cuerpo, el tormento del ser humano
en el mundo circundante, que ya deja entrever una linea de obra que siempre

uelve al cuerpo en Valentina Cruz. A través de la figura exangiie y a la vez ex-
plotada de éste, Cruz intenta preguntarse por la industrializacion exacerbada,
aya marcada inequidad social y la efervescencia politica propia de los afios
sesenta tanto en Chile como en el exterior, y siempre vuelve al conflictuado
contenedor de la corporalidad.

Es importante sefalar que, mientras la critica y la escena artistica local recha-
zan o abiertamente ignoran la préctica de Cruz, su obra Hombre de pie es so-
icitada por el artista y tedrico Jorge Elliott, quien la envia a la Bienal de Arte
oven de Paris de 1965. La artista primero duda de su envio, puesto que luego
de la dura critica ha desarrollado una comprensible reticencia a los concursos,
pero se sorprende cuando obtiene en Paris el primer premio del certamen.

Dicha instancia le otorgara después la oportunidad de estudiar en la capital

francesa por el transcurso de un afio, y serd alli cuando Cruz desplazard su obra
de la escultura hacia el dibujo. En esa préctica encontrard el formato del dibujo
plegable, un método que, aun siendo bidimensional, comporta una relacién
fundamental con la espacialidad, y al que llega por estar limitada de espacio en
el taller de una baronesa “venida a menos”, donde acabar residiendo.

Otro hecho que impacta su carrera es que, también en 1965, Cruz parte a
Nueva York en lo que resultard un cambio radical en su praxis, que ya incu-
baba cierta idea de lo pop en su version local. Alli encuentra la vida cosmo-
polita, las masas de gente en la rush hour, el consumo desenfrenado y una
total despersonalizacidn que la llevan a reflexionar sobre la alienacién del ser
umano en ese contexto mecanizado y altamente consumista. Es alli donde
descubre una gran tienda de departamento de productos industriales y se
encuentra con la goma litex, material sintético utilizado en la confeccién de
moldes y que ella, en cambio, convierte en protagonista de un gran numero
de esculturas. Fue en ellas donde puso de manifiesto su investigacion, con la
deshumanizacién como eje, y en ellas se explay6 desarticulando literalmente
toda expresion humana, instalando sus trozos y partes en especies de compar-

timientos de laboratorio.
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Botiquin de primeros auxilios (1966), de Va-
lentina Cruz. Madera, latex, vidrio y pintura.
Coleccién Museo de Artes Visuales. Foto-
graffa: Loreto Gonzilez. Cortesia del Museo
de la Solidaridad Salvador Allende.

©valentinacruz

s el caso de Botiquin de primeros auxilios (1966), un extraio anaquel de
doble puerta que realiza en Nueva York y que arma en Chile, donde se ve for-
zada a simular ser una quimica profesional, pues resultaba impensable para el

fabricante que una mujer realizara —y, ademds, con fines no cientificos— un

objeto de esas caracteristicas.
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n Botiquin de primeros auxilios encontramos fragmentos de rostros y bocas:
un cuerpo brutal pero asépticamente desmembrado. Especies de instrumen-
tos médicos de madera, pintados de plateado, simulando el acero quirtrgi-
co, completan la obra. Parte de la misma sucesion de trabajos son Pieles de
mujeres fieles a ser examinadas por el doctor de turno (1966, Coleccién MSSA)
Sonrisa (1966), ambas exhibidas en la exposicién “La emergencia del pop.
Irreverencia y calle en Chile” En la primera pieza hay un tratamiento en
extremo radical sobre la base de su propia experiencia corporal con la goma
dtex, la que se aplica durante horas sobre si misma como una segunda piel, de
manera que es su traumatica vivencia corporal la que termina de conformar la
obra. Es su corporalidad aplastada la que es plasmada como molde, de forma
que quedan grabados su rostro y piel, sus pliegues y relieves de pies, manosy
unas. En esta creacién aparecen dos cuerpos pintados de rojo y plata aplasta-
dos entre dos vidrios, esperando el frio reconocimiento médico —por toda
mujer conocido— en el que el cuerpo es tratado como carne o como méqui-
na. Cruz retrata la angustia de esos cuerpos aprisionados por la estructura
del examen clinico, que es siempre jerdrquico, y desarrolla una ya forjada doctor de turno (1966), de Valentina Cruz.
. Litex, pintura, acrilico y madera. Coleccion
reflexion de género a partir de ese trabajo. Museo de la Solidaridad Salvador Allende.

Fotograffa: Loreto Gonzélez. Cortesia del
Museo de la Solidaridad Salvador Allende.
©valentinacruz

Pieles de mujeres fieles a ser examinadas por el
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Sonrisa (1967), de Valentina Cruz. Létex,
pintura, acrilico y metal. Coleccion Museo
de Artes Visuales. Fotograffa: Loreto Gon-
zélez. Cortesfa del Museo de la Solidaridad
Salvador Allende.

©valentinacruz

bocas conforma Sonrisa, un conjunto de tres grandes frascos
de acrilico que parecen aislar tres momentos del sonreir, una escalofriante

compartimentacion del sentir, y que expone en la galeria El Patio, armada por
Pablo Burchard y Arsenio Alcalde en el barrio santiaguino de Providencia
manejada por Lina Contreras y, después, por su hermana, Miria “Payita”
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s asi como la critica Ana Helfant, impactada ante esa “falta de ideales mani-
esta” en la obra de Cruz, la califica de “ir en contra de todo” y se pregunta,
ego de la segunda exposicion de Cruz en la galeria El Patio, si “acaso ante el

insentido de esa obra no era imperativo entonces fabricarse ideales nuevos,
nque ellos fuesen una ficcién” (Helfant, 1968). Lo que escapa a Helfant a

h sazon es el importante traspaso de la concepcién del arte mimético como
presentacion de un ideal estético a una presentacion de elementos cuyo

ontexto y modo de creacién, con una vista de frente y una directa critica

acia la realidad, busca un sentido que se alejaba ya, como dice Arthur Danto,
e laidea de belleza como constituyente (2014) y que esté en la base de préc-
cas més disruptivas del lenguaje contemporaneo.

anegacion de la grandilocuencia escultdrica y, con ello, el rechazo a los
iscursos oficiales que la promueven llegan a su culmine en lo que se pue-
e sefialar como una “accién de escultura” en la obra La muerte de Marat
bludiendo al contexto revolucionario francés de Jacques-Louis David), que
alentina Cruz realiza en 1972 frente a la institucién siempre oficializante
ue fuera el Museo Nacional de Bellas Artes, nuevamente bajo el alero de
emesio Antinez, ahora director de dicha institucién, que se atreve a varios
jercicios conceptuales y rupturistas bajo su mirada.

i situa y prende fuego una tina hecha de papel y cola, dentro de la cual
soman dos cabezas, y vuelve a mostrar lo efimero del material y del arte,

ue estaba destinado a desaparecer, llevando al extremo su experimentacién
on el material. Solo un par de asombrados transetntes presencian la radical
ccidn, a los que se suman el director y la secretaria.

s importante acd considerar la poca o nula presencia en investigaciones
ficiales del arte —Ia historiografia del arte de libros— que tienen o han
enido hasta hace poco los trabajos de artistas mujeres chilenas —y latinoa-

ericanas— de indole mds experimental, reversién que se intenta en algunas
ecientes exposiciones puntuales en el contexto nacional y de modo mds
lobal en la investigacion que da cuerpo a la exposicion “Radical Women:
atin American Art, 1960-1985” la cual incluye la obra posterior de Virginia
rrdzuriz junto a fundamentales referentes del arte chileno, pero excluye atin
Valentina Cruz (Fajardo-Hill y Giunta, 2017).

84 Inmaterial O7. Daniela Berger Prado



’ Curadurfa de Daniela Berger Prado y Hugo
Rivera-Scott, y parte de la programacién del
[Museo de la Solidaridad Salvador Allende
de 2019.

2. Virginia Errazuriz: el hilo y el vano

Fundamental es conectar el modo en el que trabaja Valentina Cruz con la
arpillera y la goma létex con un potencial expresivo y disruptivo que resue-
na con la obra temprana de Virginia Errdzuriz, en exhibicién entonces en la
misma sala de la exposicion “La emergencia del pop”

pliando un poco mds la mirada hacia ese contexto, puede ser ttil tener

en el imaginario el trabajo contempordneo, como el de la artista y cantautora

ioleta Parra, quien producia bordado, escultura de alambre y pintura ya des-
de mediados de los afios cincuenta, y, por otra parte, la hasta hoy poco son-
deada presencia de otras artistas, como la experimental Lilo Salberg, quien
en la misma década ya realizaba expresionistas mdscaras, a las que superponia
una serie de materiales encontrados (alambres, hilos, espejitos, conchas...) y
a partir de las cuales empez6 a experimentar con nuevas técnicas de serigra-
fia, rompiendo con la tradicién de la pintura y el grabado. Buscando relevar
otra fundamental préctica poco conocida de una artista y docente nacional,
Salberg es la protagonista de la proxima exposicion temporal en el Museo de
a Solidaridad Salvador Allende, a la fecha de este articulo en pleno proceso
de montaje’. En esa linea, son recordadas también las polémicas propues-
tas de artistas como Luz Maria Gonzélez, quien realiza una instalacién de
sostenes, o el trabajo de Marfa Eugenia Ugarte con su chata (pelela), todas
ellas referidas por Cruz y Errdzuriz en entrevistas como parte de un contexto
de produccién no registrado sino en la memoria no oficial de sus pares. Las
aunan un fervor material y un rechazo a las materialidades convencionales en
medio de la latente efervescencia politico-social de fines de los sesenta, la cual
marcaria sus trayectorias.

Resulta necesario tomar conciencia del contexto particular que da origen ala
obra temprana de Virginia Errdzuriz. Proveniente de una familia de apelli-
do tetrasilabo, duenia de tierras, Errdzuriz crece en el campo que su padre
abia heredado como parte de un mayor predio familiar en Requinoa y vive
alli hasta los 7 afios, cuando recién llega a Santiago para ingresar al colegio.
n el campo, las grandes dimensiones de la casa materna son, sin duda,
una referencia de soporte expandido cuando descubre y utiliza un material
comun en el imaginario de las grandes cocinas, corredores y cobertizos de la
infancia: el saco, que es también el material comun en la primera obra de la
artista Valentina Cruz. Errdzuriz abre, rompe y une estos sacos, contenedores
utilizados para guardar lo mds bésico, el elemento de subsistencia: las papas
o el trigo, comunes en el mundo agricultor chileno. En esas piezas utiliza el
ilvain —que etimolégicamente hace referencia al hilo y al vano—; una idea
que permeard la obra de Errdzuriz hasta la realizacion en 1983 de la exposi-
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cion “Paisaje”, en Galeria Sur y junto a Francisco Brugnoli, y, luego, en 2016,
en la reciente revision y recontextualizacién de esa exposicién en la muestra
titulada con el mismo nombre en el Instituto Italiano de Cultura chileno.

El hilvin es —y lo es de manera transversal para Virginia Errdzuriz— una
costura hecha con puntadas largas y poco apretadas con la que se sujeta la
tela para después coserla de manera definitiva. Asi, se une con hilvanes lo
que se ha de coser mds tarde. Dicho también de una persona que habla o
escribe, que enlaza o coordina ideas, frases o palabras; estrazar, proyectar,
preparar con algo de precipitacion: porque el hilvén lleva en si la idea de algo
no concluyente, algo que se deja y se recupera después, y ese gesto del tomar
para retomar es algo patente en la obra aqui referida de Virginia Errdzuriz,
realizada entre 1965y 1970, en la que toma elementos del informalismo y
una experimental practica del collage.

El saco es, de hecho, la base de los collages, que no son otra cosa que especies
de seres de formas orgdnicas que resisten una serie de superposiciones y
pegoteos de hilos, lanas, retazos de géneros y perillas de cajones de muebles,
de origen doméstico, como también de joyas y adornos que encuentra a la
mano. Crea con ello una serie de varios personajes nunca exhibidos, cuatro
desplegados en la exposiciéon “La emergencia del pop” y dos que han sido
parte de una exposicion en el extranjero. Errdzuriz toma la tradicién del
bordado, asociado comunmente a las mujeres, y lo desborda en una interpela-
cién semdntica que cuestiona tempranamente los asentados roles femenino y
masculino de la sociedad, al mismo tiempo que pronuncia una critica que es
también una elaboracién problemitica de la materia y la espacialidad, ademads
de la resonancia cultural de la practica. De esos cuatro seres o formas de saco,
destaca una que habria incorporado la imagen —hoy perdida— del choque

de un avién de juguete celeste con una fotografia del presidente democrata-

cristiano que derrota a Salvador Allende en 1964, Eduardo Frei Montalva. La
artista incluye a la informe materialidad del saco y los pegoteos un recorte de
prensa que era una alerta y una denuncia del inminente quiebre social, puesto
que toda imagen de los medios es, en cierta manera, la imagen de la realidad
discursiva, que Errdzuriz enfatiza, en sus propias palabras, “de manera muy
personal” para convertirla en un relato reflexivo desde la esfera de lo propio.
(Errazuriz, 2016)
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8/t (1966), de Virginia Errézuriz. Bordado/
collage. Coleccion de la artista. Fotograffa:
Loreto Gonzélez. Cortesfa del Museo de la
Solidaridad Salvador Allende.
©yvirginiaerrazuriz
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Otra obra brutal, que simula casi una valla de defensa, incorporaba un recorte
fotografico de militares nazis, fragmentos de espejo, clavos y la palabra “peli-
igro”, que parecia vaticinar ya la revolucién politica que se veia venir, denun-
ciando las ideologias anticomunistas y conservadoras que se iban marcando
progresivamente en contra de la izquierda y del candidato del Frente de

ccién Popular Salvador Allende. Lo que estd en la base de este conjunto de
obras es siempre un mundo hiperpolitizado y polarizado, pero apropiado des-
de el espacio privado, que, si bien es ideologizado, no es militante, sino mds
bien biogréfico. Para Virginia Errdzuriz, como para muchos artistas de ese
entonces, se trabaja desde el aqui y el ahora, desde una realidad que primero
era chilena y latinoamericana, en oposicién a los valores hegemonizantes de
as potencias econémicas y; en particular, de Estados Unidos.

Es importante remontarse a la infancia de Errdzuriz. El hecho de que en esa
época su madre pertenezca al Partido Liberal la lleva a compartir momen-
tos frecuentemente con diputados, senadores y diplométicos, con quienes
conversa desde temprana edad en la misma mesa y de todos los temas, de
igual a igual. La referencia de una militancia temprana en el hogar y después
de sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile,
en el contexto del desarrollo de activas organizaciones como el FRAP o el
MIR, convive en el imaginario de la artista, que, sin embargo, no adhiere en
extremo a ninguna figura politica, pese a su marcada tendencia de izquierda
al apoyo de las candidaturas y al posterior proyecto de reforma social del
Gobierno de Salvador Allende.

olviendo a observar las resonancias de la obra, es trascendente agregar que,

asta la exposicién en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, el mayor
de los trabajos que conforman esta serie no habia sido nunca antes exhibido
formalmente, ni siquiera en el taller universitario, pero resulta ya una manifes-
tacion clave, una concentracidn esencial de ciertas ideas basales de cuestio-
namientos sociales que se despliegan en todo el trabajo de la artista. Desde
su materialidad, la figura manifiesta abre multiplicidad de capas de lectura.
Por un lado, puede ser concebida como una mirada desde la percepcién
de la crisis del campo chileno entendido como un territorio de privilegios,
que opera aun a mediados de los sesenta en una relacion casi feudal con sus
campesinos, llamados “inquilinos”, en la orgdnica de un predio de produccién
que se ve limitado en vista de la creciente reforma agraria. Es importante
recordar aqui brevemente los procesos de reforma que se habian llevado a
cabo como respuesta a una serie progresiva de presiones politicas y sociales

a en el Gobierno de Jorge Alessandri en 1962, que promulgé la primera ley
de reforma agraria (Ley de Reforma Agraria N.° 15 020. Esta legislacién per-

mitio redistribuir tierras estatales entre campesinos y organizar instituciones
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fiscales para llevar a cabo la reforma en el campo. Dos afios més tarde, con la
llegada al poder de la Democracia Cristiana a través de la presidencia en 1964
de Eduardo Frei Montalva, el proceso de reforma agraria alcanzé un fuerte
impulso, y bajo el lema “La tierra para el que la trabaja’, el programa reformis-
ta del nuevo Gobierno buscé una supuesta modernizacién del mundo agrario
con el objetivo, entre otros, de aumentar la eficiencia productiva mediante la
redistribucion de la tierra y la sindicalizacién campesina (Garrido, 1988). Ese
removido afo, que marca la historia de Chile, es el mismo que, en el contexto
internacional, la Bienal de Venecia otorga el primer premio al artista estadou-
nidense Robert Rauschenberg, de quien se destacan los combined paintings
(pinturas combinadas) de gran formato, los cuales presentan la superposicién
de elementos en una configuracioén conjunta de pintura, collage y objetos,
dando paso ala expansion a mayor escala del pop art en Europa.

2,2,2(1964), de Virginia Errdzuriz. Collage.
Coleccion de la artista. Fotografia: Loreto

Gonzilez. Cortesfa del Museo de la Solidari-
dad Salvador Allende.

©virginiaerrazuriz
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En ese contexto de antagonismo politico, Virginia Errdzuriz realiza su obra 2,
2, 2, un ensamblaje de listones de maderas que simulan una valla de defensa
ante la amenaza de las ideologias anticomunistas que promulgaba la candi-
datura a la presidencia de Frei Montalva en 1964". Esta obra, compuesta por
manchas brutales de pintura de color sobre madera, incluye un recorte foto-
igréfico de un grupo de militantes nazi, un soporte de madera para un tiro al
blanco, fragmentos de espejos y el nimero “222” en directa alusion al registro
electoral de Frei.

pelando a una denuncia de las ideologias conservadoras y anticomunistas
transmitidas en la campana de Frei, Errdzuriz realiza esta obra en los ultimos
anos de estudio de Bellas Artes, mientras participaba del apoyo de la candi-
datura presidencial de Salvador Allende, representante del Frente de Accién
Popular.

Esa reconfiguracién de la mirada que proponen las obras tempranas de los
miembros del grupo Los Diablos —un ntcleo artistico y politico compuesto,
entre otros, por Francisco Brugnoli y Virginia Errdzuriz, en el contexto de la
universidad, y cuyo nombre era una referencia a una especie de prendedor
caracteristico, una prenda de adorno y de color rojo— es referida mas de una
década después en la descripcion de Brugnoli:

Sucedia que el paisaje ya no era el paisaje: era un imaginario
popular altamente internalizado, determinado por el mass media,
y un mundo de deseos satisfechos por sustitutos dados por el color
y los objetos cotidianos, [sic] lo habia radicalmente cambiado. La
recoleccion de este imaginario y el no respeto a la tradicién
modernizadora... tenfa necesariamente que desarrollar un horror.
La verdad es que no teniamos rostro, era urgente adjudicarnos uno

—el del pop fue el que nos cayd. Nosotros (Virginia Errazuriz y yo)

pensédbamos que el universo de lo particular y lo cotidiano, recogido
muy directamente, abria un cono a un espacio mayor, exponiéndolo
a una mirada entonces desprevenida. Ellos [los artistas regresando
de Nueva York] se horrorizaron de nuestro desparpajo y exhibicién
brutal de materiales de desecho, recoleccidn de los tesoros de una
sociedad en vias de industrializacién, en la cual se atesoran envases
de yogur, cajas de huevos, envases de medicamentos; todos objetos
cuya posesion maravillaba por la sefial de participacion en el mundo
de bienestar que anunciaban. Esos fueron nuestros tesoros, los
tesoros de nuestros trabajos, los tesoros que bafiamos en oro, para
entregar un suefio que entranaban [Brugnoli, 1989].
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8 Entrevista de la autora a la artista (2016).

Hay en la mirada de Errdzuriz una practica que reflexiona tempranamente
sobre los cambios sociales y la renovacion de los lenguajes materiales que de
ella se suscita. Un contexto nacional complejo y agitado que, de alguna mane-
ra, resulta una amenaza para cierta esfera de la sociedad y sus convenciones y
que, por lo mismo, es también histérico. En cierto modo, el mismo contexto
serd el material y lo que permitird que la artista responda a él haciendo de

esa realidad algo particular. Siguiendo lo planteado por Brugnoli, se trata de
un proceso de construccion de un lenguaje muy propio y que es, también,

la intencion de mirar hacia este-otro paisaje, que dista bastante en términos
formales de las propuestas posteriores pero que, sin embargo, presenta la idea
del hilvan y del anélisis critico de la realidad. Errdzuriz propone la presenta-
cion de estos cuerpos, confronta la formacién y los aprendizajes académicos
para interiorizarse y asimilar el entorno. La naturaleza imperfecta e irregular
de los seres a los que llama informalmente “tapices” es articulada por la artista
a través de una nueva anatomia de trapos e hilachas. La interioridad de los
cuerpos es asi interrogada mediante la inclusién de colores, objetos y papeles.

En otras ocasiones, los seres son a veces personajes conocidos, como su tia
Rosita en Mi tia ldnguida (1966), parte importante del imaginario familiar,
marcado por la presencia de fuertes mujeres ligadas a la politica; o bien son
representaciones mds abstractas de si misma en un momento que va a deter-
minar no solo los modos y recursos de su produccién artistica, sino también
su vida: la maternidad, manifiesta en el embarazo de su hijo Gregorio y
plasmada en El Goyito (1967). Esos trabajos resultan, ademds, un ejercicio
tosco de confeccion que revela el desprecio por los estereotipos y conven-
ciones del mundo femenino, unos roles que ya no tienen cabida en la nueva
configuracién del mundo, tanto material como simbolica. Escenas como la
de la icénica presentacion en sociedad, contexto en el cual las jévenes de
elite debian “aparecer” y ser aprobadas en el entorno cercano, son evocadas
en la cita biografica, que subvierte radicalmente los usos y materiales de las
debutantes, quienes debian lucir los mds nuevos vestidos y brillantes medias
en medio de estos nuevos grupos. Y es que ese papel lo tuvo que representar,
no con demasiado gusto, la propia Virginia Errdzuriz en algin momento de su
juventud.

parece aqui un interesante contrapunto con la biografia y la carrera de Va-
lentina Cruz, quien, al contrario de Errdzuriz, toma un camino de produccién
) q '] )

y experimentacion material inicamente destinado al arte y, luego, ala docen-

cia al decidir no casarse ni tener hijos “para no desaparecer siendo la sefiora
de alguien™. Errzuriz, por otra parte, que a mediados de los sesenta habia
contraido matrimonio con Francisco Brugnoli, persiste en la radicalidad de su
propuesta incorporando el proyecto familiar a su quehacer artistico y lidiando|
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Mi tia ldnguida ( 1966), de Virginia Errdzu-
riz. Bordad

/collage. Coleccion de la artista.
Fotografia: Loreto Gonzélez. Cortesa del
Museo de la Solidaridad Salvador Allende.

©virginia

azuriz



en lo cotidiano con la problematica del cierto confinamiento a un espacio y
tiempo determinados por los periodos de embarazo, crianza y cuidado de los
nifos. Ello parece forzar ain mds a la artista a un cuestionamiento enérgico, a
la par que ala dosificacién de su préctica artistica, lo cual da lugar a maneras
de produccién posteriores que, pudiendo ser igualmente cuestionadoras res-
pecto de una realidad, son también susceptibles de ser dejadas en suspension,
tomadas y recuperadas mas adelante en lapsus mds cortos de tiempo, como el
textil y el dibujo. Y asi, el hilo y el vano.

El Goyito (1967), de Virginia Errdzuriz.
Bordado/collage. Coleccion de la artista.
Fotograffa: Loreto Gonzalez. Cortesia del
Museo de la Solidaridad Salvador Allende.
©virginiaerrazuriz
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En paralelo, Virginia Errdzuriz va explorando la nocién del collage y del en-
samblaje en términos casi escultéricos con la creacidon de dos obras iconicas
que mezclan listones de madera comun con clavos, cuadrados de parqué,
pintura y hasta medias de nailon. Por un lado, realiza la propuesta de la ya
mencionada pieza 2, 2, 2, incorporada en la sala central de la mencionada
exposicion. Pero es la desaparecida obra referida por Errdzuriz como Brigitte
Bardot menstruando acaso la expresion més radical; una nueva version de
antidiva configurada a partir de parqué de madera y medias rellenas de papel
de periddico. Con este trabajo, la artista muestra lo que supuestamente debia
quedar recluido en el mundo privado —lo prohibido— pervirtiendo y hu-
manizando al simbolo sexual contenido en Bardot. Errdzuriz reinserta asi la
incidencia material de lo real, aquella realidad parcial contenida en los medios
de comunicacién masivos, normada desde las potencias, y desata con este
trabajo una escandalizada reaccién por parte de la prensa. El numero de la
revista Vistazo de abril de 1966 la sitda en medio de lo que es percibido como
un triste panorama internacional.

es que la escandalizada prensa intenta definir con pericia la postura (im)
popular, radical, un poco pop, un poco povera de dos artistas mujeres (referidas,

desde luego, en masculino) que agregan la audacia y la fuerza del cuestiona-

miento a lo establecido en el Chile de los sesenta: “Aunque usted no lo crea,
esta es Brigitte Bardot tal como la ve un artista chileno partidario del pop art.
Sus piernas estdn hechas con medias rellenas de diarios viejos” (Vistazo, 1966).

Todo eso era, sin duda, sintoma y efecto de précticas artisticas punzantes y
experimentales en medio de un contexto efervescente; las im(pop)ulares
tentativas que la afectada critica condenaria burlonamente como “los nuevos
artilugios para conmover a algunos esnobs”.
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Abstract

Pop design was during the 60s and early 70s the expression
of youth culture reflecting a passion for synthetic materials
and artificial environments. In Spain this phenomenon oc-
curred in the conflictive period of the so-called “develop-
mentalism” of the military regime of General Franco. Pop
had a lively but industrially limited expression in Catalonia.
The designers André Ricard, Miguel Mila, Jordi Gali and Ra-
fael Carreras, among others, lent themselves with professio-
nalism to experiment with polyester, methacrylate and ABS.
This article aims to rescue a phenomenon of modernization

that is little studied and culturally very significant.

Keywords:
pop design, pop art, polyester, methacrylate, André Ricard, Miguel Mild, Rafael
Carreras, Jordi Gali.

98 Inmaterial 07. Isabel Campi Valls, Marta Gonzdlez Colominas, Pilar Mellado Lluch




Resumen

El diseno pop fue durante los afos sesenta y principios de
los anos setenta la expresion de la cultura juvenil, reflejada
en una pasion por los materiales sintéticos y los entornos
artificiales. En Espaiia, este fendmeno transcurrié en el con-
flictivo periodo del llamado “desarrollismo”, durante el régi-
men militar del general Franco. El pop tuvo en Cataluiia una
expresion vivaz pero industrialmente limitada. Los disena-
dores André Ricard, Miguel Mil4, Jordi Gali y Rafael Carre-
ras, entre otros, se prestaron con profesionalidad a experi-
mentar con el poliéster, el metacrilato y el ABS. Este articulo
se propone rescatar un fenémeno de modernizacion poco

estudiado y culturalmente muy significativo.

Palabras clave:
disefio pop, pop art, poliéster, metacrilato, André Ricard, Miguel Mild, Rafael
Carreras, Jordi Gali.
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Presentacion

Aunque la historia del disefio en Cataluna y Barcelona ya ha sido descrita

por diversos autores (Giralt-Miracle, 1988; Carol, 1987; Narotzky, 2007), en
general no se ha estudiado demasiado un fenémeno original y pasajero como
fue la irrupcién de los muebles de pléstico que tuvo lugar en los afios sesenta
y principios de los setenta del siglo XX. Un periodo que coincide con los afios
del fulgurante, acritico e improvisado desarrollo econémico que promovié el
régimen del Generalisimo Franco, la era del llamado “desarrollismo” (Ra-
mirez, 1978).

Elhecho de que el fendmeno que estudiamos haya merecido relativamente
poca atencion por parte de los historiadores locales se debe, en nuestra opi-
nioén, a la fijacién por los pardmetros de racionalidad que debian impregnar

el heroico relato de las etapas fundacionales de nuestro disefio, con los que el
pop v la exaltaciéon de la cultura del consumo entraban en franca contradic-
cion. Estudiar seriamente un estilo joven y efimero significa adentrarse en el
resbaladizo terreno de la moda. Pero, desde que Lipovetsky nos convencié de
que la moda no es algo intrascendente, sino que es un fenémeno inherente a
las sociedades abiertas, plurales y democraticas (1991), no deberiamos rehuir
enfrentarnos abiertamente a ella.

Tenemos que reconocer que a nivel internacional hemos encontrado buena
bibliografia. Existen catilogos de exposiciones y abundancia de libros sobre
la historia del pléstico en general, y también sobre los afios sesenta del siglo
XXy el arte pop en particular (Garner, 2003; Mamiya, 1992; Decelle, 1994).
En todo caso, nuestro propésito ha sido investigar de qué manera esta moda
en el disefio de objetos llegd a tener un cierto protagonismo en nuestra
ciudad vehiculando el sentir de las generaciones mds jévenes de disenadores
y consumidores.

Nuestro trabajo se ha basado en el examen de fuentes primarias escritas —
revistas, periédicos y catdlogos de la época— y fuentes orales —entrevistas
a disenadores y agentes comerciales—, porque, a pesar de los cincuenta afios
transcurridos, todavia es posible encontrar testimonios vivos.
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! La mejora del bienestar individual en los
afios sesenta y setenta no vino acompanada
de servicios colectivos como la educacién,
la sanidad, la protecci6n social o la vivienda
econdmica. El problema de la vivienda

en Barcelona era acuciante, pues, en

1967, 134 000 personas vivian en zonas
extremadamente degradadas y 113 000,

en pisos compartidos. Asi crecieron las
“ciudades satélites” con servicios minimos
que actualmente rodean la ciudad (Molinero
e Ysas, 1999).

% La Universidad de Barcelona, que tenfa
6945 estudiantes en el curso 1955-1956,
pasé a tener 74.258 estudiantes en el curso
1974-197S (Molinero e Ysas, 1999).

3 Desde 1946 hasta 1968, la tasa de natalidad
en los pafses industrializados fue siempre
creciente, lo que dio lugar al llamado “baby
boom”. En este periodo, se produjo en
Esparia un gran desequilibrio: mientras

que las zonas rurales del centro y el sur

de la peninsula se despoblaron, el norte
mediterréneo se superpobld, participando
en el fenémeno mundial del baby boom.
Entre 1950 y 1975, la poblacién en Catalufia
aument6 un 71 %, y pasé de 3 a 5.5 millones
de habitantes. Este crecimiento tan stbito
fue el resultado de una fuerte ola migratoria
y una tasa de natalidad que en 1967 llegé al
21,3 % (Molinero e Ysas, 1999).

*#Lo que fascinaba a los jévenes espafoles
que tenfan recursos para viajar eran las
posibilidades de nuevas formas de consumo.
Porque resulta un tanto optimista afirmar
que en los anos sesenta Espana habia entra-
do enla sociedad de consumo, pues todavia
se estaba accediendo a bienes basicos como
el frigorifico, el televisor o el automévil. En
1963, solamente los posefan un 10 % de las
familias, mientras que en los afios setenta ya
se encontraban generalizados. En la séptima
década, solo el 47 % posefa automévil,
simbolo méximo de ascenso social. Asi, las
posibilidades de consumo superfluo eran
muy limitadas (Molinero e Ysas, 1999).

1. El caso espariol

1.1.Cara y cruz del “desarrollismo”

A pesar de la novedad estética y cultural que signific6 el pop, no debemos
olvidar que se trataba de un fenémeno que transcurrié en Espana bajo un
régimen militar de cardcter totalitario que, por un lado, promovia la moder-
nizacién econdémica y material del pais, mientras que, por otro, impedia su
modernizacion politica, cultural y social. No se trataba de un pleno desarro-
llo, sino de un “desarrollismo”.

El fulgurante crecimiento de la economia en los afos sesenta no fue acom-
panado de un desarrollo social. Los ministros tecndcratas, afines a la secta
catdlica del Opus Deiy que a finales de los afios cincuenta empezaron a
entrar en el Gobierno para salvar una economia de postguerra en bancarrota,
tenfan una idea paternalista del progreso, el cual veian en términos de mejores
salarios, consumo e infraestructuras, pero no en términos de derechos y
justicia social'. La idea de que era posible despolitizar la sociedad a cambio de
una mejora del nivel de vida demostré de tal modo ser errénea que en Espana
se vivié una gran intensificacién de la protesta social (Balfour, 2014). Desde
1964 hasta 1975, las movilizaciones obreras en favor de mejores condiciones
laborales y de derechos —de huelga y libre asociacién— crecieron exponen-
cialmente, asi como también las movilizaciones vecinales y estudiantiles. De
hecho, los estudiantes, cada vez mé4s numerosos, convirtieron la universidad
en un importante centro de militancia antifranquista®. Durante los afios
sesenta, en Catalua, las industrias metaltirgicas y quimicas se desarrollaron
rapidamente gracias a la generosa entrada de capital extranjero y a la deman-
da de fibras sintéticas, pldsticos y detergentes (Molinero e Ysas, 1999). Ello
favoreci6 la produccién del mueble de plastico. De todos modos, la estructura
industrial catalana estaba configurada por empresas de pequeio tamafio que
no podian permitirse grandes inversiones tecnoldgicas. Se trataba de empre-
sas-taller que aparecian y desaparecian en funcién de la demanda.

1.2. El pop en Cataluiia

Durante los anos sesenta del siglo XX empezaron a llegar a la madurez,
también en Espana, los nifios del baby boom?. Se trataba de una generacién
muy numerosa que no habia vivido el horror, el hambre y las privaciones de
la Guerra Civil (1936-1939) y que era optimista respecto a su futuro porque
no habia vivido ninguna crisis econémica. Eran jévenes que no conocian el
desempleo, amantes del ocio y el consumo*, optimistas respecto a las posibi-
lidades de la tecnologia moderna, deseosos de cambiar el mundo y poco pre-
dispuestos a acatar los severos codigos morales que intentaban inculcarles sus
progenitores. En cualquier caso, el pop cataldn era practicado por una nueva
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generacion: la de los que habian nacido en los anos cuarenta y cincuenta y
que se incorporaban a la vida activa en la era de la sociedad de consumo, la
revolucidn sexual, los movimientos de protesta de Paris y Berkeley, y cuando
en Barcelona la boite Bocaccio y la calle Tuset se convirtieron en los lugares
en los que habia que estar (Cirici, 1969).

El arte pop tuvo en Catalufia un recorrido mas bien corto (1966-1971) y no
es ficilmente identificable, pues convivié con otras corrientes artisticas de
cardcter muy heterogéneo. De hecho, se desarroll6 entre el informalismo de
los afos cincuenta y el arte conceptual de los afios setenta —una corriente
extremadamente analitica que proponia la superacién de la pintura—. Entre
el informalismo y el conceptual nos encontramos, pues, con un arte que
redescubre la figuracion, el placer por lo pictérico y el uso del color, y que
también realiza experimentos rupturistas con el lenguaje cinematografico
(Mitrani, 2018).

Existen, desde luego, referentes como Hockney y los pintores ingleses o
como Rauschenberg y Warhol y los pintores norteamericanos, pero no puede
decirse que haya una trasposicion directa, sino més bien una actitud apropia-
cionista. Como ha demostrado Ma Angels Fortea, esta actitud se revela més
claramente en el disefio grafico, en las portadas de discos y de libros —de
Jordi Fornas, Enric Satué, América Sénchez o Enric Sié— que hacen un uso
extensivo de la foto quemada o de la iconografia popular. El disefio grafico
pop proporciond una imagen para una nueva industria cultural barcelonesa
—editoriales y sellos discogrdficos— que daba entrada a ideas, tendencias,
modas y costumbres totalmente contrapuestas a la mojigateria franquista
dominante (Fortea, 2014).

El disefio y la produccién del mueble de plastico seria el corolario de estas
nuevas actitudes, reflejo del espiritu de protesta y de costumbres antiburgue-
sas enarboladas por los jovenes. El pléstico era el resultado y el simbolo de la
sociedad de consumo y se identificaba con la produccién barata, de duracién
limitada y con lo répidamente desechable. El pldstico era alegre, colorista,
fécil de limpiar y vehiculaba ideas muy optimistas acerca de un futuro hogar
integrado totalmente de productos seriados y que, por fin, se libraria de las
limitaciones antihigiénicas, artesanas y caras de los materiales naturales.

1.2. Los mediadores

Entendemos por mediadores todos aquellos agentes que median entre el
producto y el publico propagando un gusto o una moda: revistas, tiendas y
restaurantes, ferias y exposiciones, asi como los medios de comunicacién
como la television y el cine.
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® Domus fue creada en 1928 por el arquitecto
y disenador Gio Ponti. En los afios cincuenta
y sesenta, fue el portavoz por excelencia de
los debates internacionales en el terreno del
arte, la arquitectura y el disefio.

¢ Ottagono fue fundada en 1966 por las
empresas Arflex, Artemide, Bernini, Boffi,
Cassina, Flos, ICF de Padova y Tecno.

7 Entrevista telefénica mantenida con el
sefor Jordi Rotger, representante de la
marca Kartell en Espafia desde 1973. Con
anterioridad, el distribuidor de Kartell habia
sido la editora Maenfra Tramo.

A pesar de la cerrazdn del pais, las revistas de disefio entraban con facilidad
en Espafia, pues no eran un medio especialmente sospechoso. Italia fue, en
los anos sesenta y primeros setenta, lider mundial en el disefio y la fabricacién
de muebles de plastico, cuyas novedades aparecian puntualmente en la revista
Domus®. Esta publicacién era devorada en los estudios de arquitectura y di-
seio y explica por qué los creadores barceloneses estaban tan puntualmente
informados de los principales debates en el terreno del arte, la arquitectura

y el diseno. Mds reciente y lujosa era la revista Ottagono, que daba cuenta

de las novedades en materia disefio de las principales empresas de mueble
italianas®. A nivel local, la principal revista que informaba sobre disefio era
Hogares Modernos. En ella se pueden encontrar reportajes sobre novedades

en el hogar, las realizaciones de los diseniadores y las instituciones de la época,
informacién de las ferias del mueble —principalmente en Colonia, Milén y
Valencia—, salones Hogarhotel, asi como publicidad de un sinfin de marcas
desaparecidas. El numero 21, de mayo de 1968, presentaba un “Extra pop”
con una portada que recreaba un espacio al estilo neoliberty. En el interior se
podian leer articulos sobre el pldstico y los muebles hinchables.

El mueble de plastico no fue ficil de introducir en los hogares de una socie-
dad anclada en estilos del pasado, pero los jovenes universitarios y viajeros
que se emancipaban o se casaban si lo hicieron (Rotger, 2019)”. Las tiendas
vanguardistas de Barcelona eran el escaparate privilegiado de los atrevidos
muebles de pldstico, en especial de la marca italiana Kartell, cuyos modelos
disefiados por Joe Colombo y Anna Castelli eran relativamente asequibles, ya
que se inyectaban en Cataluia mediante moldes alquilados a la empresa ma-
dre (fig. 1). Hasta 1973, estos muebles eran distribuidos por Maenfra Tramo.

fig. 1. Catélogo Tramo con muebles de Kartell. Foto: Todocoleccion.
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Estas tiendas eran Vingon, Muebles Malda, Manbar, Gris, Tecmo, Gres y Nau,

entre otras. Idea Mueble y H Muebles tenian un nivel més elevado e importa-
ban directamente modelos de Knoll, Artemide o Danese y otras marcas que,
debido a los aranceles, alcanzaban precios poco asequibles.

El ocio y la restauracion también popularizaron los interiores pop. Segura-
mente, el mds emblemético fue el de la boite Bocaccio, inaugurada el 13 de
febrero de 1967 y disefiada por Xavier Regds en un neoliberty no exactamente
pop, pero que acudia a la actitud pop de recuperar estilos. Insélita es la pervi-
vencia del restaurante Flash Flash, en la calle de la Granada (fig. 2), disefiado
en 1971 por el arquitecto Alfonso Mild y el fotégrafo Leopoldo Pomés a par-
tir de las directrices gastrondmicas de sus respectivas esposas, Cecilia Santo
Domingo y Karin Leiz. El blanco radical y las notas de color negro y rojo de
su interior se han mantenido intactos a lo largo de cuarenta y ocho afos.

En nuestra investigacién hemos encontrado fotografias de dos restaurantes
(figs. 3-4) que no hemos podido fechar, ambos del difunto disefiador Rafael
Carreras, equipados con sillas rojas y blancas de Joe Colombo —marca Kar-
tell, modelo 860 (Jousset, 2000)— y manteles de plastico a tono, en una linea

que configuraba unos ambientes totalmente sintéticos. Furor causé en su dia el

restaurante Les Violetes, de 1972, situado en la calle Brusi y cuyas ldmparas de
metacrilato, de estética galdctica, se llegaron a fabricar, pues se encuentran en
los catalogos de Tramo (Redaccién de Hogares Modernos, 1972).

En este articulo no debemos dejar de mencionar la gran promocién que la
marca Formica hizo de sus laminados en los salones Hogarhotel®. De hecho,
el material ya era conocido en Espana para la fabricacién de cocinas, pero
su alianza con el mundo del diseno aspiraba a darle un plus de prestigio. La
operacion consistia en dar material a los disefiadores para que construyeran
un interior “todo en formica” a partir de un tema dado (Redaccién de Nueva
Forma, 1969). Habia que demostrar que este material sintético servia para
algo mds que para decorar cocinas y falsear acabados. La idea fue oportuna,
pues este material tenia la capacidad de vehicular a la perfeccion la estética
colorista y artificial que proponia el pop. Formica realiz6 un acuerdo con

la Asociacién del Disefio Industrial del FAD (ADI-FAD), de tal modo que
acudieron a la convocatoria los diseiadores mds consolidados de la época
(Mainar y Corredor-Matheos, 1984). La impactante puesta en escena de
los pabellones corri6 a cargo del Estudio Bonamusa-Tomds, que disefié un

pasillo elevado desde el cual se podia ver el conjunto de las estancias, situadas

en un plano més bajo (fig. S).
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® La formica es una ldmina sintética de
urea-formaldehido, de un milimetro de
grueso y de una gran dureza. Puede ser
lisa y ofrecerse en una gran gama de colo-
res, o puede imitar otros materiales como
el mérmol, la piedra o la madera. Fue
inventada en 1912 por Daniel J. O'Conor
y Herbert A. Faber. Su uso se expandi6
mucho después de la Segunda Guerra
Mundial y decay6 en los afios setenta,
cuando fue progresivamente desplazada
por la melamina.
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fig. 2. Restaurante Flash Flash (1971).
Foto: Pomés.

figs. 3-4. Dos restaurantes disefiados por Ra-
fael Carreras en fecha desconocida. Foto por
cortesfa del Museo del Disefio de Barcelona.
Fondo: Rafael Carreras.

fig. 5. Pabellén Formica (1967). Tema: un
piso de 36 m2. Foto por cortesfa del Museo
del Disefio de Barcelona. Fondo: Rafael
Carreras.
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Enla edicién de 1966, el tema fue una habitacién infantil; en 1967, un piso
de 36 metros cuadrados, y, en la edicién de 1968, una sala de estar, un bafio,
un bar, un dormitorio de hotel, una boutique y un despacho. Los ambientes
mads radicalmente pop fueron los de la ltima edicién, entre los que debemos
destacar una elegante habitacién de hotel en rojo y blanco equipada con sillas
de metacrilato transparente, de Miguel Mil4; una sala de estar blanca con
sillones hinchables amarillos, de Rafael Carreras (fig. 6), y el bar Zoom, de
Jordi Gali hijo. y que causé sensaciéon. Iluminado con luz negra, recreaba los
aspectos kitsch de la formica en una linea cercana al pop italiano del grupo
Archizoom Associati (Branzi, 1984).

Para terminar, diremos que el cine contribuyé también a divulgar la estética
pop v la psicodélica en sus versiones mds fantasiosas. En los aiios sesenta,

las presiones internas y externas determinaron actitudes mds tolerantes del
régimen respecto a ciertas manifestaciones culturales, como la television, la
musica y el cine. En este sentido, parece ser que los géneros de espias, ciencia
ficcién y dibujos animados no eran censurados, de tal modo que las peliculas
se estrenaban con relativa puntualidad. Los filmes que mejor comunicaron
los mitos tecnoldgicos y estéticos de los afios sesenta fueron la serie de pelicu-
las del espia moderno James Bond’; Yellow Submarine, que narraba las peripe-
cias de los Beatles en un universo irreal de fantasias coloristas psicodélicas'’,
y 2001: Una odisea del espacio, que llevé de modo magistral al cine la amenaza
de una vida artificial y extraterrestre, tiranizada por el ordenador y que se de-
sarrollaba en unos escenarios hipertecnolégicos construidos con materiales
sintéticos, que definfan a la perfeccién la estética galéctica (fig. 7).

2. La entrada de los plasticos en Cataluia

La industria de los plésticos empieza a desarrollarse fuera de Espana en los
anos cuarenta y alcanza su madurez en los cincuenta. La situacion politica

y econdmica espafiola genera un gran aislamiento industrial, técnico y co-
mercial, que determina que aqui lleguen mas tarde y sea en los afos sesenta
cuando este sector alcance un desarrollo similar al de los paises occidentales
mads industrializados. Para hablar de la entrada de los plésticos en Catalufa es
inevitable citar al Centro Espafiol de Plésticos, fundado en 1953 en Barcelona
(CEP, 2003). En la presentacion del primer Pabellén de Plésticos dentro de la
Feria Oficial e Internacional de Muestras de Barcelona de ese afio, un grupo de
industriales decidieron crear una entidad que hiciese de centro técnico-profe-
sional que sirviese de nexo entre los sectores interesados en estos materiales.

A continuacion, se presenta la entrada de los plésticos en el disefio de
mobiliario en la Catalufia de los afios sesenta ordenada cronolégicamente
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° La primera pelicula, Agente 007 contra el Dr.
No, se estren en el cine Tivoli de Barcelona
el 2 de junio de 1963, acompariada de un
concurso de radio sobre la captura del agen-
te 007 (Redaccién de La Vanguardia, 1963).

1 Esta pelicula se estren6 en el cine Balmes
de Barcelona durante las Navidades de 1969
(Redaccién de La Vanguardia, 1969).

!! Esta pelicula fue estrenada en una sala de
Cinerama en Barcelona el 8 de octubre de
1968, casi al mismo tiempo que en el resto
del mundo. Al cabo de una semana del es-
treno, la compaiifa productora, la linea aérea
Pan Am y el semanario Tele/eXpres organiza-
ban un concurso entre los espectadores para
visitar las instalaciones de cabo Kennedy en
Estados Unidos (A. R., 1968).
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fig. 6. Propuesta de Rafael Carreras para
una sala de estar. Pabellén Formica (1968).
Foto por cortesfa del Museo del Disefio de
Barcelona. Fondo: Rafael Carreras.

-

fig. 7. Lampara de Rafael Carreras (1971).
Produccion: Tramo. Foto: Estudio Rafael
Vargas, MDB.
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y clasificada en cuatro materiales, tres de ellos termoplasticos (metacrilato,
acrilonitrilo butadieno estireno, lamina de PVC flexible) y uno termoestable
(poliéster reforzado con fibra de vidrio).

2.1. El metacrilato: cronologia y ejemplos de diseno local

En 1939, Otto R6hm patenta bajo el nombre de Plexiglas el metacrilato, un
material con algunas de las cualidades del vidrio, excepto su fragilidad (Segal,
2017). En los afios sesenta, el metacrilato causa furor entre los diseniadores
porque es una ldmina barata, ficil de manipular y que no requiere una transfor-
macion costosa. Se puede trabajar a partir de un bloque o en formato plancha, y
en este ultimo caso se suele cortar o plegar. Al llevar el color en masa y partir de

una superficie ya pulida, no requiere de ningin acabado posterior y su vistosa
apariencia sintética representa la modernidad de la época (Campi, 2002)™.

En Catalufa, la Incorporacién de Residuos Plésticos Extranjeros y Nacio-
nales (IRPEN), creada en 1955 en el centro de Barcelona y dedicada ala
comercializacién de materiales para la fabricacion de botones, constituye en
el afio 1961 Irpen Policril S. A., principal fabricante y proveedor en aquella

época en Espafa de placas acrilicas de metacrilato de colada (IRPEN, 2019).

Utilizando este material, Beth Gali gana en 1966 el Delta de Oro con los
Cubos de pldstico componibles, manufacturados por Tecmo G3 (Fort, 2007) y
que destacan por su transparencia visual.

Las figs. 8-10 ilustran, a través de tres disefios de carritos, la evolucion en el
disefio de objetos de metacrilato. El catdlogo comercial de DAI (DAI, 1971)
muestra Carro C, de Joaquim Prats y Carlos Fochs, de tubo pintado con ban-
dejas de metacrilato blanco. Carro C todavia utiliza el tubo de acero curvado
tan habitual a partir de los afios veinte en las sillas en voladizo. En 1971,
Rafael Carreras disena Carret, utilizando la capacidad del metacrilato de ser
doblado. Parte de dos liminas plegadas y sujetadas por cuatro varillas metdli-
cas. En el catdlogo general de 1973 de Dis/Form vemos Carro bar, disefiado
por Estudio Técnico Dis/Form (Algor, 1990), hecho de una sola plancha de
metacrilato semitransparente y que reduce el nimero de uniones de modo
que estas sean necesarias solamente en dos de los lados (Riera, 1973).
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' Si nos fijamos en lo que ocurre fuera

de Catalufia, cabe destacar algunos hitos
importantes. En 1957, la silla Champagne,
formada por una “concha” de plexiglds
moldeada, es disefiada por Erwine y
Estelle Laverne. En los ultimos afios de la
década de 1960, los metacrilatos, con sus
fantdsticas propiedades de difusién de la luz,
se convierten en el material preferido de los
disefiadores de lamparas, especialmente en
Italia (Fiell, 2005).
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2.2. El poliéster reforzado con fibra de vidrio: cronologia y ejemplos de
disefio local

En 1937 aparecen en el mercado los poliésteres para materiales compuestos
(Morello, 1988); materiales formados por un refuerzo de fibra de vidrio y
una matriz de resina de poliéster que, una vez ha fraguado, da como resultado
un pléstico termoestable, un material resistente y duradero que no puede ser
fundido al calentar. Estos materiales se utilizan en un inicio en aplicaciones
militares, cascos de embarcaciones, automocién y, més tarde, para muebles.
Una de las principales ventajas que encuentran los disefiadores de mobiliario
es su facilidad de moldeo, ya que el proceso de fabricacién no requiere una

alta inversion. El molde puede hacerse en una primera fase de yeso pintado, lo

que permite hacer rectificaciones de resina en la pieza definitiva. La primera
capa que se aplica en el molde es el gelcoat, una resina de poliéster que lleva
el pigmento incorporado, confiriéndole asi un acabado de superficie lisa, bri-
llante y colorida. Otra de sus grandes cualidades es la alta resistencia especifi-
cay la baja densidad, lo cual, junto con su durabilidad quimica, lo hacen muy
adecuado para el mueble de exterior, hasta ahora exclusivamente metélico
(alambrico o de fundicién) y vegetal (mimbre). Estas prestaciones hacen
que, en relacion con su utilidad, comodidad y eternidad, sea percibido como
“bueno, cémodo y barato” (Redaccién de Hogares Modernos, 1969)3.

Al principio, el uso de este material tiene por parte de los disenadores cata-
lanes de mobiliario una motivacién experimental (Redaccién de Hogares
Modernos, 1969). Las formas realizadas a partir de un material nuevo son un
desafio a la educacién visual. Estdn definiendo las sefias de identidad de un
material hasta ahora inédito en este sector. No puede ser mimético con la
madera, el mimbre o el metal.

En 1965, Antoni Bonamusa disefia para Tramo el taburete Ciibica, de poliés-
ter reforzado (fig. 12). El mueble forma parte de la seleccién de productos de
la ADI-FAD de Barcelona de 1973 (ADI-FAD, 1975). La superficie plana y
brillante de las caras verticales contrasta con el acabado curvo y texturado del
asiento antideslizante. El molde se fabrica a partir de la huella de una mujer
sentada sobre un trozo de barro, lo que convierte este producto en una espe-
cie de “divertimento” (Baltanas, 1995).

Otro de los primeros ejemplos de muebles disenados en Cataluiia en po-
liéster reforzado con fibra de vidrio es el taburete Freedom (1966), de Jordi
Gali. El disefiador define una forma con molduras, evocadoras de las antiguas
columnas, que hacen de nervios para dar rigidez y resistencia a la pieza (Fe-
rrer, 2019). En ese mismo afio, Jordi Gali gana el Delta de Plata con Taburete
Infantil, manufacturado por Tecmo G3 (Fort, 2007). Utilizando este mate-
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13 Fuera de Catalufia, destaca la silla Shell,
disefiada en 1950 por Charles y Ray Eames,
quienes descubren entonces que se puede
llevar mis lejos la geometria de las sillas

con estructuras de poliéster reforzado con
fibra de vidrio. Sin embargo, Charles y Ray
solo utilizan el polimero de una manera
limitada, para el asiento y el respaldo, pero
no para las partes estructurales, como las
patas (Fiell, 2005). Afos mis tarde, en 1956,
Eero Saarinen disefia A Tulip Pedestal Group,
con base de aluminio fundido y revestido

de fibra de vidrio con resina de poliéster, y
luego, entre 1963 y 1965, también la silla
Ball o Globe, con armazén de poliéster mol-
deado y reforzado con fibra de vidrio, base
de aluminio pintado y acolchado de espuma
revestida de tela.
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rial, Miguel Mil4 gana en el ano 1968 el Delta de Oro con Pie soporte mesa,
de poliéster, y en 1969 el Delta de Plata con Mesa en poliéster para exteriores
Adriana, ambos disenados para Gres S. A. (Fort, 2007).

El catélogo comercial de DAI (DAI, 1971) muestra varios muebles hechos
con poliéster reforzado (fig. 13), disefiados por Joaquim Prats y Carlos Fochs
en el afio 1970. La mesa de television (Taula TV), en color blanco o negro

y equipada con ruedas; la cama Son 1, formada por dos pies y una mesita de
poliéster con fibra y un somier de madera que se desmonta (DAL, 1971); el
taburete apilable Pila y los taburetes Tou con asientos en simil de piel negra

y base de poliéster reforzado en color blanco, amarillo, verde o negro (DA,
1971). Finalmente, el catalogo muestra la Taula Bar, seleccién de la ADI-FAD
en 1971, y Sed, ambas mesas de bar, en color blanco o negro.

fig. 12. Taburete Cibica (1965), de poliéster
reforzado y disefiado por Antoni Bonamusa.
Foto: Estudio Rafael Vargas, MDB.

fig. 13. Taula TV (izquierda), Son 1 (centro) y Taula Bar (derecha), disefios de Joaquim Prats y Carlos Fochs (1971). Fotos: catdlogos de la época.

Inmaterial O7. Pasion por lo sintético. El objeto pop en la Barcelona del 111
“desarrollismo” (1960-1975)



El catélogo comercial mis generoso de la época es el de Polimat (Polimat,
1975), que fabrica muebles y complementos decorativos en materiales
sintéticos y ofrece diversos productos de poliéster reforzado (fig. 14). Los
productos, todos ellos muy coloridos, son el pupitre Apolo, el estante Mercu-
rio, los muebles auxiliares Minerva, el plafén decorativo Caridtide, el espejo
circular Adonis, el espejo Nereida, el mueble de aseo Afrodita y las jardineras
Atlas y Diana.

2.3. El acrilonitrilo butadieno estireno (ABS): cronologia y ejemplos de
disefio local

En 1950 aparece en el mercado el ABS (Morello, 1988). El acrénimo deriva
de los nombres en inglés de los tres monémeros utilizados para producirlo. El
acrilonitrilo le aporta rigidez, dureza, durabilidad quimica y estabilidad a alta
temperatura. El butadieno, que es un elastomero, le otorga tenacidad, incluso
a temperaturas bajas. El estireno aporta resistencia mecdnica y rigidez. E1 ABS
es resistente al impacto y se puede utilizar para proporcionar una superficie
brillante a los objetos. Varia de transparente a blanco y, si se le anade pigmen-
to y se forma en un molde, la materia prima estd preparada para la creacién

de las formas brillantes redondeadas que mejor resumen la década de los
sesenta. Es necesario afiadir antioxidantes a la mezcla si se quiere impedir que
los objetos terminados se hagan rapidamente quebradizos cuando se exponen
ala radiacién ultravioleta de la luz del dia (Storace, 2013)'*.

En Cataluna, el ABS se empieza a utilizar en el 4mbito del mobiliario y en pe-
quenos objetos. Los grandes muebles se hacen con licencia, utilizando mol-
des italianos alquilados de Kartell (Storace, 2013 ). Varios de estos productos
aparecen en anuncios publicitarios de la revista Hogares Modernos (Redaccién
de Hogares Modernos, 1970y 1973).

fig. 14. Pupitre Apolo (izquierda) y mueble
de aseo Afrodita (derecha), disefiados por
Polimat. Fotos: catdlogos de la época.

'* Fuera de Catalufia, podemos destacar
varios productos disefiados para Kartell en
pléstico ABS moldeado por inyeccion: la
silla para nifios K 1340 (1964), de Marco
Zanuso y Richard Sapper; el paragiiero, ceni-
cero'y papelera (1964) de Gino Colombini;
la silla Universale modelo 4860 (1967), de
Joe Colombo y originalmente concebida
para ser producida en aluminio, pero que

a partir de 1967 se empieza a fabricar en
ABS. Esta tltima es una de las primeras
sillas para adultos moldeada por inyeccién
(Fiell, 2005).
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'* Entrevista personal a Ramon Benedito
(Sant Cugat del Vallgs, 15 de febrero de
2019).

Hay que destacar el papel en aquel entonces de la empresa Industrias Pl4s-
ticas Trilla (Trilla, 2019), segunda empresa mas importante en Espafia de
inyeccién de plastico del momento. En el ano 1968, consigue el boom de las
cajas portabotellas de pléstico (fig. 15), aunque la mayoria de los moldes que
utiliza son de Construccions Mecaniques Marés S. A. (Herndndez, 2002),
principal constructor de moldes para inyeccién de pléstico de Espana en
aquellos afios.

Industrias Plasticas Trilla llega a un acuerdo con Mobles i Decoracié Ca-
sablancas (ADI-FAD, 1975), tienda especializada en muebles para nifios,
para fabricar el mueble inyectado Xila con moldes importados de Italia'.
Estd formado por cuadrados de S0 por S0 centimetros de ABS, apilables y

en crecimiento. Es personalizable, de manera que el consumidor decide si
quiere ponerle los paneles y cajones, que estdn hechos del mismo material. El
mueble Xila no triunfa debido, posiblemente, a que la sociedad del momento
tiene un gusto muy conservador y todavia no estd preparada para sustituir el
mobiliario de madera por el de plastico.

En el catélogo comercial de Polimat (Polimat, 1975) encontramos el panel
portaobjetos modelo Pandora (fig. 16), hecho de plastico ABS moldeado al
vacio a partir de una plancha de pléstico que se calienta y se succiona contra
el molde, lo cual no exige una gran inversion.

fig. 15. Cajas portabotellas de pléstico, fig. 16. Panel portaobjetos Pandora (1975), de Polimat. Fotos: catdlogo de 197S.
inyectadas por Construccions Mecaniques
Marés S. A. Foto: catélogos de la época.
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2.4. La ldmina flexible de policloruro de vinilo (PVC): cronologia y ejemplos
de diseno local

En 1933, Waldo Semon produce por primera vez policloruro de vinilo, PVC
(Segal, 2017). Afios mas tarde, este material ligero en forma de ldmina flexible

permite crear mobiliario hinchable juvenil y alegre'®. 1 Fuera de Catalufia, destaca el Sillon
Inflable Blow, diseniado en el aio 1967 por
Jonathan De Pas, Donato D’Urbino y Paolo
Lomazzi, y fabricado por Zanotta. Esta

En la Cataluna de los afios sesenta no se emplean las liminas de PVC para PR el M
mobiliario, pero cabe destacar su uso en arquitectura hinchable, concreta- it lsiztien (B, AR, e
icono de los muebles pop de los afos sesenta

mente en la estructura efimera del VII Congreso Internacional de Sociedades  eslaprimerasillainflable fbricada en serie y
de Disefio Industrial (Fort, 2007), conocido como ICSID por sus siglas en e
inglés. El ano 1971 es un momento importante para la Asociacién de Dise-

fio Industrial (ADI), a la que se otorga la preparacién de este congreso, que

se celebra en Ibiza y que cuenta con André Ricard entre sus organizadores.

Los estudiantes se alojan en la conocida como Instant City, disefiada por el

arquitecto José Miguel de Prada Poole: un habitéculo hinchable autoconstrui-

do por el propio publico a partir de ldminas de PVC flexibles que regala uno

de los patrocinadores, la empresa Aiscondel S. A. Desde que se funda, con su

oficina central en Barcelona, Aiscondel S. A. muestra un gran interés hacia el

disefio y es socio protector del FAD y de la ADI-FAD (ADI-FAD, 1975).

Los buenos resultados conseguidos en la Instant City se repiten en 1972, con
motivo de la exposicién en Hogarhotel de los premios de arquitectura e inte-
riorismo de las agrupaciones del FAD. En esta ocasion, de la mano del mismo
arquitecto y perfeccionando los materiales y el diseno de los pabellones, se
levantan cuatro cdpsulas semiesféricas —tres dedicadas a las exposiciones
de arquitectura e interiorismo de cada una de las agrupaciones del FAD y
una a la Sala de Actos—. Los pabellones hinchables estan realizados con
tejido plastificado de Trevira facilitado por Hoechst Ibérica S. A.; un tejido
de poliéster de alta tenacidad que sustituye a las ldminas de PVC empleadas
anteriormente. La originalidad de la propuesta quedé recogida en la revista
Hogares Modernos (Redaccién de Hogares Modernos, 1972).

3. El plastico y los disenadores

Tal y como se viene comentando a lo largo del presente articulo, los poli-
meros y una amplia diversidad de materiales sintéticos ocuparon un lugar
privilegiado en el ambito del diseno industrial, especialmente en el sector del
mobiliario y con la consecuente ideacién de nuevos interiores. En estos nue-
vos materiales, los disefiadores vieron la solucién a muchos de sus problemas
creativos en cuanto a formas y diversidad cromitica, asi como los fabricantes,
quienes encontraron en este nuevo haber un eminente filén comercial. Se tra-
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taba de un material ligero, resistente y ficil de manipular, pero, sobre todo, de
una materia prima muy econémica en aquella época con la que poder reducir
de manera considerable tanto los costes productivos del objeto o mueble en
cuestién como los precios de su adquisicién comercial y su mantenimiento.
Seguin un optimista articulo de la revista Hogares Modernos de 1968:

El pléstico es un material insuficientemente aplicado y su futuro es
incalculable. Estos muebles serdn baratisimos de produccién (se
componen de aire y plastico) y no tendrdn problemas de traslado,
almacenaje, montaje, etc. Solo falta que los disenadores se
preocupen en la cuestién de la investigacion de formas. En cuanto
los resultados sean abundantes y comparativos, la cosa estd hecha
[Redaccién de Hogares Modernos, 1968].

A pesar del aislamiento cultural y comercial de Espaia durante los afios
sesenta, la curiosidad por el concepto del diseno en si ya existia entre algunos
profesionales del 4émbito de la arquitectura, como Alexandre Cirici (1914-
1983), Oriol Bohigas (1925) y Antoni de Moragas (1913-1985), quienes
buscaron la manera de abrir el pais al resto del mundo. Con ellos unidos

a otros profesionales como André Ricard (1929), en 1961 tuvo lugar el
nacimiento de la ADI-FAD, seguido de su consecuente vinculacién al ICSID
(Ricard, 2019).

[Durante aquella década, los entonces promotores del concepto del
disefio] vieron nacer las primeras asociaciones de disefio, las
primeras escuelas de disefio, la primera industria del disefio, las
primeras tiendas de disefo, los primeros premios de disefio y demds
eventos relacionados. La economia se liberaliza y Espafia
experimenta una cierta expansion cultural, que presenta un
ambiente un tanto més favorable al disefio [Narotzky, 2007].

Concretamente en Cataluna, el surgimiento de nuevos materiales de cardcter
sintético y sus (hasta el momento) sorprendentes y ventajosas caracteristicas
cautivaron a una amplia mayoria del disefio industrial local, desde las antiguas
fébricas hasta las primeras editoras comerciales, desde los cldsicos artesanos
hasta los profesionales del disefio. En la misma Barcelona, fueron profesio-
nales dedicados al émbito del disefio industrial como André Ricard (1929)

y Miguel Mil4 (1931) —incluidos los mas jévenes, como Oscar Tusquets
(1941) y Lluis Clotet (1941)— y otros disefiadores como Jordi Gali (1944)
y Rafael Carreras (1933-2013) algunos de los que sintieron cierta atraccién
por tanta innovacién. Aunque unos mdas que otros y cada uno bajo la perti-
nente aplicacién a su desarrollo proyectual segiin su propia filosofia de tra-
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bajo, todos estos disefiadores asentados en tierras catalanas apostaron por el
futuro y por el desarrollo industrial territorial, con la siguiente consecuencia:

El diseno proporciond los fundamentos de los que emergié la
narrativa de la ciudad tal como se la ve en la actualidad: una capital
de provincia postindustrial y en decadencia, milagrosamente
transformada en una sofisticada metrépolis europea, en la ciudad
del disefio [Narotzky, 2007, p. 13].

Gracias a su pasaporte francés, ya desde los afios cincuenta André Ricard tuvo
lalibertad de viajar a diversas ciudades de la geografia internacional con el ob-
jetivo de presentar el disefio que se estaba realizando en tierras catalanas: des-
de Estocolmo hasta Venecia, de Paris a Londres, pasando incluso por Nueva
York. En aquellos viajes, el disefiador vio y conocié de primera mano el disefio
internacional, lo que le llevé a ver que, a nivel estético, el acabado visual de los
productos y muebles ideados en aquella época en Barcelona era “una conse-
cuencia de lo que ocurria en el mundo durante esos afios” (Ricard, 2019).

De manera paralela, un joven Miguel Mil4 se inicié en el camino de la produc-
cién de mobiliario en materiales sintéticos como el metacrilato y la resina de
poliéster reforzada con fibra de vidrio. Milé es un disenador que, tal y como él
mismo cuenta, nunca se ha dejado llevar por las modas: simplemente, se hizo
participe de estos nuevos materiales “porque lo crefa conveniente o necesario
y oportuno; no por moda” (2019).

Mil4 trabajé en el interiorismo de un domicilio para el que ided, entre otras
piezas, una silla de metacrilato y Pie soporte mesa (fig. 17), una pata modular
realizada en resina de poliéster y fibra de vidrio sobre la que se podia disponer
todo tipo de sobre de mesa mediante tornillos de autorroscado. Con ella, el di-
sefador permitié al usuario obtener una importante versatilidad en su entorno,
ofreciéndole la libertad de componer su propia mesa con tantos soportes como
creyera necesario; un concepto —el de personalizar el usuario sus propios ob-
jetos— que todavia no se hallaba muy extendido y que, sin embargo, Mild no
dudé en otorgar también a la coleccién de soportes Cono (fig. 18), soportes
de mesa de perfil formal cénico, tal y como su propio nombre indica, realiza-
dos también en resina de poliéster y fibra de vidrio a partir de dos moldes de
diferentes tamafios. Su geometria permitia que todas y cada una de las piezas
pudiesen ser invertidas, dispuestas una sobre otra en caso necesario, creando
asi un pie soporte a requerimiento del usuario y sobre el que disponer un sobre
circular, el cual podria ser de madera o contrachapado, pero no de formica, por-
que corria el peligro de curvarse (Mil4, 2019). Ambas piezas fueron realizadas
y comercializadas por la propia editora del disefiador, Gres S. A.
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fig. 17. Pie soporte mesa (1969), disefiada por Miguel Mild para Gres, S. A. Foto: catalogo de la época.
fig. 18. Mesa Cono (1969), disefiada por Miguel Mild para Gres S. A. Foto: catalogo de la época.

No obstante, estas no fueron las tnicas piezas realizadas por Miguel Mild en
las que el poliéster reforzado de fibra de vidrio fue la materia prima de base.
En su particular haber, vinculado al dmbito de los sintéticos, no debemos
obviar la coleccién Adriana (1969). Se trataba de un juego de mobiliario

de exterior compuesto por una mesa y una silla, y cuya profunda ranura
daba nervio a la estructura al tiempo que permitia una cémoda evacuacién
del agua de lluvia que hubiera podido caer sobre ellas. Era un conjunto de
eminente resistencia estructural, realizado en resina de poliéster reforzada
en fibra de vidrio. Un proceso pricticamente manual, artesanal, con el que
Mil4 se mantenia fiel a sus propias convicciones y su particular filosofia de
trabajo, evitando la produccién seriada. Una produccion de la que se hicieron
cargo sus editoras Tramo y Gres S.A. Sin embargo, Mild no dedicé su labor
proyectual a la ideacion y el desarrollo de piezas realizadas integramente en
material sintético durante un largo periodo de tiempo, y retomé el camino
de la manipulacién de materias primas de origen natural siempre que tuvo la
ocasién (Mila, 2019).

Por otro lado, no podemos obviar la labor de Rafael Carreras —fallecido en
2013 y con buena parte de sus archivos destruidos—, un disefiador que se
centré en aquella época en el disefio y la realizacion de piezas de materiales
sintéticos, en las que, ademds, aprovechaba al mdximo la posible materia
prima sobrante. Carreras principalmente trabajé con el metacrilato, y un
ejemplo de ello es el carrito camarera carret (fig. 9) que realizé en 1971 para
la firma Class —del que ya se ha hablado en el apartado anterior—, una
pieza sencilla para cuya produccién el disenador solucioné todo su sistema
de fabricacién. Asimismo, siendo el carrito una pieza durante cuyo proceso
productivo se podia originar una amplia cuantia de desperdicio material, el
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disefiador ide6 un nuevo producto a partir de dicho material sobrante. Fue
entonces cuando nacié el revistero (fig. 19). En él, Carreras logré convertir
una simple placa de metacrilato en una pieza de evidente sencillez, caracteri-
zada por su eminente pragmatismo, tanto estético como constructivo. El tro-
quelado de sus ranuras permiti6 aligerar la pieza de manera visual, del mismo
modo que el debido plegado le otorgé su destacada funcionalidad. Con ello,
Carreras supo aprovechar al maximo la capacidad plastica de este polimero,
gracias a la cual la parte frontal ejercia presion contra la posterior, sosteniendo
entre ambas, a modo de pinza, tantas revistas como la pieza admitiera.

Sin embargo, Carreras no dedicé solamente su pasion por la innovacién y la
creatividad en la realizacién de nuevos productos, sino que durante toda su
vida compaginé su faceta de disefiador de productos con la de creativo de
interiores, al mismo tiempo que se encargaba de dirigir la reconocida tienda
Nau, en la calle Provenza de Barcelona. Muy en la linea de interiores de mate-
riales sintéticos y coloristas, Carreras propuso en su tienda un piso econémi-
co que fue muy loado en la prensa:

En los s6tanos de Nau, Rafael Carreras expone una realizaciéon
sumamente notable. Un piso entero, para una familia de cinco
personas, decorado sin ninguna concesién al peor gusto seriado, a la
altura de cualquier exigencia critica decorativa. El precio constituye
una excepcion si tenemos en cuenta los ingredientes que el
decorador ha empleado, muchos de su personal disefio [Redaccién
de Hogares Modernos, 1968].

Miés joven y rupturista fue Jordi Gali Camprubi (1944), un aparejador de
formacion e interiorista, pintor y disefiador de profesién que, contagiado

por el pop de la época, pronto comenz a utilizar materiales plésticos para el
desarrollo de mobiliario, lo que le dio la posibilidad de dotar de color a sus
muebles y, por tanto, darle un cambio visual a los hogares. El propio disefia-
dor ha reconocido que esta rompedora e innovadora estética fue fruto de la
influencia del pop, tanto del pintor britdnico David Hockney (1937) como de
otros pintores norteamericanos. Asimismo, Gali se autodefine como perso-
na viajera que ha recorrido las principales ciudades europeas en bisqueda

de referencias para el desarrollo de su profesion. De hecho, fue durante uno
de sus viajes a la feria de Mildn en la década de los sesenta cuando nacié su
interés por la realizacion de piezas producibles en polimeros. Desde entonces,
el disefiador idea y desarrolla colecciones de taburetes, mesas y mobiliario
infantil con poliéster reforzado con fibra de vidrio. Gali hizo valer las nuevasy
ventajosas caracteristicas de esta materia prima para la fabricacién de algunos
muebles cuyos colores saturados remiten a la poética del pop art (Torrent,

fig. 19. Revistero (1971), disenado por
Rafael Carreras para Class. Foto: Estudio
Rafael Vargas, MDB.

118 Inmaterial 07. Isabel Campi Valls, Marta Gonzdlez Colominas, Pilar Mellado Lluch



fig. 20. Taburete Freedom (1968), disefado
por Jordi Gali para Ge-Tres S. A.. Foto:
Estudio Rafael Vargas.

fig. 21. Taburete Infantil (1968), disenado
por Jordi Gali para Ge-Tres, S. A. Foto:
catdlogo de la época.

2010). Su pieza mas icdnica es el taburete Freedom (1966, fig. 20), producido
por la firma Ge-Tres S. A. en resina de poliéster y fibra de vidrio, totalmente
resistente a la intemperie. De ella cabe destacar su perfil formal, el cual nos
puede recordar a las clsicas columnas de la antigua cultura grecorromana,

e incluso es capaz de traer a nuestra mente alguno de los objetos de menaje
para el hogar que Ettore Sottsass (1917-2007) realizé durante los afios ochen-
ta para la firma Phillips London. Sin embargo, el propio disefiador cuenta
que la forma de Freedom (“Libertad”) es, sencillamente, eso: una forma libre
sin referencia alguna (Gali, 2019); un taburete que, a su vez, debe su preciso
perfil formal a la facilidad y permisividad constructiva que ofrece el poliéster.
Porque, tal y como afirmé en su dia la revista Hogares Modernos:

“Silos modelos aparentemente més funcionales contienen casi
todos algtin que otro elementos esteticista o licido, los hay que,
sin renunciar en absoluto a la utilidad, proponen una auténtica
recreacion de las formas tradicionales”

(Redaccién de Hogares Modernos, 1973).

Aunados en su justa precision, los aspectos constructivos y estéticos de Free-
dom dieron origen a piezas de un particular cardcter formal, pero sin obviar

el valor de su aspecto funcional. Caracteristicas y conceptos que son per-
fectamente visibles y legibles en el versatil taburete infantil (fig. 21), el cual,
aunque de perfil més suave, de lineas mas orgdnicas e incluso sinuosas, fue
producido también por la firma Ge-Tres. Este taburete, ademads, destaca por
poseer un perfil con una clara influencia de la estética pop contemporanea.
La suavidad formal, las curvas y la apariencia de estar relleno tan solo de aire
son caracteristicas que le otorgan cierto aspecto de blandura, lo que se podria
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relacionar con el interés del disenador por transmitir una imagen de confort,
casi como si de un puf se tratara.

Elincremento de muebles realizados con materiales sintéticos fue mds apa-
rente que real en Espafia, pues la sociedad del momento estaba poco prepara-
da para el cambio y un tanto escéptica ante tanta novedad. De hecho, segin
han confesado los comerciales y disenadores que hemos entrevistado, el
mueble de pléstico costaba mucho de introducir (Rotger, 2019; Gali, 2019).

4. Conclusiéon

Franco fallece en 1975. Su desaparicién coincide y prolonga en Espana la
gran crisis econdmica internacional que habia desatado el encarecimiento
exponencial del petréleo y las materias primas'”. De hecho, esta crisis gener6
una alarma global sobre la finitud de los combustibles fésiles y la conciencia
de que los materiales del planeta no se podian extraer indefinidamente. El
plastico y los materiales sintéticos empezaron entonces a verse como una
amenaza ambiental y pasaron de moda. Ello no significa en absoluto que des-
aparecieran, pero si que se hicieron mds discretos y técnicos. En lo sucesivo ya
nadie aspiraba a tener una casa “todo en plastico”.

El disefio pop —la pasién por lo sintético— tuvo, pues, un éxito temporal-
mente limitado. Su apogeo lo situamos entre 1965 y 1973. Fue un fenémeno
efimero, como efimeros eran los objetos que generaba.

El éxito comercial también fue limitado: los testimonios de la época nos han
explicado que el conservadurismo en materia de gusto de los espafioles no los
hacia proclives a comprar muebles atrevidos. En todo caso, empresas como

la italiana Kartell, que tenia una enorme capacidad de produccion, tuvieron
en Catalufa su primer mercado y fueron extendiéndose con lentitud hacia
Valencia y el oeste. Igualmente, se hace dificil valorar el éxito social, ya que los
poseedores de los muebles de pléstico de estilo pop se deshicieron de ellos
cuando pasaron de moda, y hoy incluso cuesta encontrar modelos reales.

Hemos podido observar que la industrializacién también fue limitada. Las
imaginativas editoras de muebles, limparas y pequefios objetos de pldstico
que pusieron en marcha los disefiadores de los afos sesenta y setenta no
tenfan detréds potentes fabricas, por lo que no pudieron sobrevivir a la crisis
econdmica de mediados de los aios setenta. Resulta problemitico calificar el
disefio que hemos visto de “industrial’, pues los muebles en poliéster refor-
zado o en metacrilato se hacian a mano, uno por uno. A pesar de las limita-
ciones industriales, los diseiadores se prestaron con entusiasmo a disefiar
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'7 Aunque desde finales de los afios sesenta
se estaba gestando una crisis monetaria
internacional, esta se dispar6 en octubre

de 1973, cuando la Organizacion de Paises
Exportadores de Petréleo (OPEP) aumentd
el precio del barril de crudo en un 70 %. La
medida era la respuesta de los paises drabes
ala alineaci6n de Israel durante la guerra de
Yom Kipur. Este aumento del combustible
produjo un fenémeno de inflacién en cas-
cada de tal modo que la economia mundial
entrarfa en una larga recesién (Campi/
GRHED, 2018).
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