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CADAVER EXQUISITO
Rodrigo Cabezas Bruna Truffa

EL TRAZADO ES EL MAPA. BAJO LA ALUCINACION DEL
QUE NO CONTEMPLA CONTENER SU DESEO, TOPOGRAFIAR
SE CONVIERTE EN UNA OBSESION DIFICIL DE COLMAR.
COMO EN EL CUENTO DE BORGES, EL MAPA CRECE HASTA
COINCIDIR CON LA SUPERFICIE DESCRITA. ASI, DESEO
Y REALIDAD SE SOBREIMPONEN.

MEDIR Y DELIMITAR SON LABOR DEL NOMADE. SOLO HAY
CONCIENCIA DE LA FRONTERA, HASTA QUE ESTA
INTERRUMPE EL DESPLAZAMIENTO. NO EXISTE DESEO DE
CAPTURAR LA IMAGEN DE UN SER AMADO, MAS QUE ANTE
LA CONCIENCIA QUE INTUYE, EL VACIO QUE SE ABRE,
TRAS LA INMINENTE PARTIDA. PARTIR ES FIJAR UN
PUNTO, DESPLAZARSE ES DELINEAR. EL EXTREMO DE
CADA NUEVO TRAZADO GUARDA EN SI, EL DOBLE VALOR;
DEL DOLOR QUE ROMPE LA CONSCIENCIA QUE SE ENTREGA
AL AZAR, Y DEL RETORNO QUE SE PRECIPITA SIN LA
PROMESA DE SER OPORTUNO. TRANSCRIBIR NO ES DEFINIR
UN LIMITE, COMO VIAJAR TRAS UNA HUELLA TENUE, NO
IMPLICA EXTRAVIO. DESPLAZARSE ES TANGIBLE. AMAR
NO ES UN REFUGIO, Y RELATAR NO TRAE PAZ, MAS QUE
ALREDEDOR DEL FUEGO QUE TERMINARA POR EXTINGUIRSE.
LA PINTURA NO SALVA A NADIE.

EL VIAJERO JUNTA UN PUNTO A OTRO. EL TRAZADO DE
SU VIAJE DEBE SER PERCIBIDO EN SU ASPECTO
SIMBOLICO. LOS PUNTOS NO PERMANECEN UNIDOS Y EL
DIBUJO SOLO ES PERCEPTIBLE POR UN MOMENTO, LUEGO
TODO DESAPARECE. ASI, EL QUE VIAJA, DANZA SU
VIDA Y ELABORA SU DIARIO, SUPERPONIENDO DISENOS
Y TRAZAS QUE SON LA BITACORA DE SU RECORRIDO. MAR
Y CIELO, CIUDADES Y CAMINOS SON LA TOPOGRAFIiaA,
SOBRE ELLA, EL DESEO TRAZA LOS PLIEGES QUE
REPRESENTAN AL ESPIRITU QUE SE DESPLAZA.
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EXTRAVIARSE ES UN ESTADO. ASIi, EL VIAJE ES VIAJE,
SOLO CUANDO SE PRESIENTE, CUANDO NO EXISTE CERTEZA.
¢COMO NO AMAR MIS ANTIGUOS PUERTOS?, é¢CoMO NO
DESEAR LOS QUE ESTAN POR VENIR?

LO QUE HA PERMANECIDO LARGO TIEMPO OCULTO, SONDEA
DESDE LA OSCURIDAD, EL ESPACIO Y EL MOMENTO. SIN
RELACION APARENTE, Y LEJOS DE ESA PRESENCIA
LATENTE, UN COMPUESTO SE DESPLIEGA Y CONCENTRA,
ESTABLECIENDO UN AMBITO, UNA GRIETA, UNA
DISPOSICION EFECTIVA QUE DESENCADENA EL “EVENTO".
LA MATERIA Y LOS OBJETOS; QUE DISPERSOS DUERMEN
EN SILENCIO, SE HACEN SENSIBLES A LAS SERIES DE
EXPERIENCIA. SUENOS, GUINOS, DESEOS, SE ALINEAN
IMPERCEPTIBLEMENTE. EL VELO DE LA RAZON SE
ESTREMECE Y CAE, ESPACIO Y TIEMPO LINEALES PIERDEN
EL PODER DE CONTENER LAS COSAS EN EL ORDEN DE SU
DEFINICION. ASI, LA SOMBRA DE UN SENTIDO, UNA
FORMA Y UN TIEMPO QUE PARECIAN OLVIDADOS, RETORNAN.
LA ESCENCIA SIN CUERPO, SE MANIFIESTA A TRAVES
DE LA CONJUNCION DE EVENTOS DISCIMILES, QUE VIBRAN
POR UN INSTANTE, DEJANDO A LA VISTA EL RETORNO.
CONDICION DE ESTE, ES SU EXTREMA CLARIDAD, QUE
CONTRASTA CON LO COMPLEJO Y OSCURO DE SU APARIENCIA
Y ADVENIMIENTO.

LA TENSION EN LA RED ME HIZO COMPRENDER, QUE
CAZADOR Y PRESA, NO ERAN PAPELES FIJOS, Y QUE LOS
LAZOS QUE ME ATABAN A ESE PRESENTIMIENTO,
TRANSMITIAN FUERZAS EN AMBOS SENTIDOS: ENVOLVIENDO
MI PIEZA., Y JALANDOME A MI, HACIA UN LUGAR QUE
CAPTURABA MI ATENCION, MI VOLUNTAD Y MI DESEO.
ERA vicTIMA DE MI PRESA. VIAJABA HACIA UN SITIO
DESCONOCIDO, MIENTRAS LOS ROLES DE ESTE DRAMA
INQUIETANTE, GIRABAN EN SENTIDO CONTRARIO A LO
APARENTE. IMAGINE LA ORBITA DE TRITON, Y SENTI
QUE SU DIFERENCIA ERA PARTE DE MI.
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LA NOVELA
CHILENA DE BRUNA TRUFFA

Y RODRIGO CABEZAS

(Primera Parte)

GRABADO AL AGUA FUERTE

En la serie de los trabajos desplazatorios que tienen lugar en las extensiones
del curso de grabado de Eduardo Vilches, Rodrigo Cabezas tiene un lugar.
Lstamos en 1982. Mario Soro y Arturo Duclos han serialado una estrategia
de experimentaciones que altera la retdrica académica de los grandes
emeigentes sostenidos a punta de operaciones editoriales. A esta estrategia,
Rodrigo Cabezas se adhiere, presentando ese afio el trabajo “Grabado al
agua fuerte”. Este es el titulo de un trabajo que escribi sobre una obra de
Carlos Altamirano en 1981. Pero ademds, la  frase es escrita en su pecho, con
una barra de vidrio untada en dcido nitrico. Recientemente, Carlos Leppe
habia realizado una performance en el Taller de Artes Visuales, (a “casa del

yrabado’, en la que intentaba poner en crisis el sistema matriz-copia. En

verdad, era una simulacion bien temperada que repetia el diagrama senti-
mental de sus instalaciones anteriores. Rodrigo Cabezas buscaba la
inscripcion dura, tomdndose a pecho los términos de una lucha sin cuartel
en contra de [a representacion pictdrica.

Retomard dicha critica, adoptando una posicion deida, de plasticidad dura,
tomando prestado los recursos de [as artes grificas y del diserio. Fuera de la
escuela, como muchos estudiantes recien egresados, trabaja en diversos talleres
de produccion pubficitaria. Pero siempre, manteniendo una relacion intensa
con la cultura del rock pesado y del comic negro, sumamente, negro. Eso lo
lleva, junto con algunos amigos de generacion, a buscar Aabitacion en bar-
rios santiaguinos que han sufrido los efectos demoledores de [a especulacion
inmobiliaria. Dicha historia estd sobredeterminada por un imperativo
prictico, puesto que se trata de casas grandes que pueden acoger un taller
suficientemente amplio. Avenida Repiiblica, Blanco Encalada, Molina, serdn
¢l cuartelgeneral de una generacion calificada de hedonista y autoplacentera,
por las autoridades episcopales del colectivismo pldstico.

Junto a Bruna Truffa, Sebastidn Leyton, Pablo Barrenechiea y Roberto Dy
Girolamo armaron, autoprodujeron, la muestra “E[ Enemigo Piblico’,




tomando distancia del neoexpresionismo blando que se estaba convirtiendo
en hegemonico gracias al apoyo irrestricto e irreflexivo de los medios de
comunicacion. Esta muestra tiene lugar en 1985, cuando en una época
cercana Gonzalo Diaz exponia “ELKilometro Ciento Cuatro” y en el Museo
Nacional de Bellas Artes se exfiibia [a impresionante muestra de
Raushembery. Que estos datos sirvan de referencia a quienes diluyen la
especificidad de las constituciones de obra, con referencias universales de
buena crianza filosofica. AL afio siguiente, Truffa, Cabezas y Leyton
autoproducen en Galeria Visuala “La Moda Mata”. No dejaba de ser
suglerentemente curioso y transgresor que [a wltima palabra se leyera como
Matta. En efecto, “La Moda Matta” comenzaba sus apropiaciones. El
espacio pldstico es un chiste, en sentido freudiano, y la critica, por cierto, el
efecto de un juego de palabras. Asi, palabras, titulos: “Soberbia” (Cabezas-
Truffa-Leyton) Galeria Pldstica Tres 1987; “Mi Nombre es Legion...”
(Cabezas-Truffa-Leyton) Instituto Cultural de Las Condes 1988. Luego
vino la participacion, en elmomento de vijar a Esparia, en “Cirujia Pldstica”
1989, exposicion curada por la NGBX; para Berlin.

LA LIBERTAD GUIANDO AL PUEBLO

Encuentro a Bruna Truffa en [a interseccion de estas luchas por la
autoafirmacion identitaria, trabajando concientemente, sin renunciar a las
exigencias de una prdctica pictorica naciente, que debe compartir con la
ocupacion de diseriadora de vestuario. Lo sorprendente es que desde [a
plastica, su calidad en el disefio estaba determinada por el recurso arcaico a
su corta antecedencia pictorica. Vestir es una cuestion de piel, y el vestuario,
en ese instante, es una metonimia de a superficie del cuadro.

En otro lugar, a propdsito de otro artista, he recordado que la palabra
“Vestire” es un italianismo que penetra en [a lengua francesa hacia el siglo
XVI y que quiere decir “mirar con los ojos entrecerrados”; como un pintor
cuando se aleja del caballete y, dejando caer levemente la cabeza hacia un
costado, convierte su pdrpado en persiana veneciana. La traigo a colacion a
propdsito de la vestimentariedad que define su estrategia del afio 87 y
siguientes. En ese ario participa en un envio de pintura chilena a Buenos
Aires. Es [a época de su embanderamiento. Asi podemos denominar el gesto
de usar como género para un modelito especial, la bandera de la patria.

embanderar es cercano a embadurnar. Valga la homofonia forzada para hacer
calzar la critica al drapeado. Es una cosa que se tomo al pie de la letra,
extendiendo con Aumor [a cubicacion de las naturalezas muertas de su
enserianza en el Instituto de Arte Contemporaneo. Cubicar, en el sentido de
Tepresentar su autofiguracion como un chiste grifico cubista. Este era su
sistema de bolsillo para retener el fragor ligero del chorreo. Pero tambien,
para desdramatizar el efecto sudario de la pintura chilena.

UNA SUBCULTURA SANTIAGUINA

La moda, las producciones para publicidad, el disefio, son actividades que
todos los nombrados realizan durante estos arios duros. Huérfanos de apoyo
e parte de (a oficialidad de la Oposicion, se vieron obligados a responder
acrecentando su autonomia en relacion a los grupos de referencia de entonces.
No habia en quien confiar; ni en los discutsos, ni en las agrupaciones, ni en
lus alianzas. Habian logrado constituir una pequeria subcultura barrial,
(ue se mantenia con vigor desarrollando actividades sustitutivas. Rodrigo
Cabezas, Pablo Barrenechea y Roberto Di Girolamo fiabian participado en
la gloriosa exposicion “Provincia Sefialada”, cuyos curadores habian sido
Carlos Leppe y Gonzalo Diaz, a mediados de 1983. En ese momento, el
¢fecto formal de la “Historia Sentimental de la Pintura Chilena” hacia
estragos. Estos muchachos responden, en esa [dgica de repictorizacion, a
una demanda que pocos jovenes entenderian. Rodrigo Cabezas transfiere el
“Grabado al aguafuerte” hacia un nyevo espacio, buscando los compareros
e ruta de su conveniencia. “Provincia Serialada” marca un hito, en cuanto
permite medir [a intensidad de las persistencias pictoricas a [o largo de una
década.

“El Enemigo Piblico” y “La Moda Mata” serdn propuestas desde [a
barrializacion de los referentes iconicos. No es casual que Rodrigo Cabezas
recorra desde Blanco Encalada hasta Franklin, buscando objetos de factura
popular que des-autorizaban [a irrupcion modernista de productos de
consumo, mantenidos como fetiche demostrativo de la politica economica
del régimenmifitar, durante elperiodo 1984-1987. En este terreno reconozco,
por ejemplo, la pintura que hace de un “transformer’, objeto de palitos
manufacturado por un artesano, que intentaba copiar los “modelos
originales”, en pldstico, de las figurillas televisivas. Era [a época de los “trans-




formers” y de los “hombres bidnicos”; modelitos para armar una interpretacion
de [a cultura de consumo... de [a cultura.
¢De donde provenia dicha determinacion? No dejaré pasar el monigote
articulado -que intentaba reproductr una pantera rosa-, que Gonzalo Diaz
exfiibia junto a [a tela de su envio a Sidney del asio 1985. EL “transformer”
de Rodrigo Cabezas es pariente lejano, pero pariente desconocido, al fin. Lo
que ocurre es que Cabezas ingreso al colegio en la época en que se aplicaba en
Chile ef Metodo Cuisinier, para aprender a contar con palitos de colores.
Aprender a contar con esos palitos de colores implicaba desviarse del calculo
econdmico y revertir el deseo hacia la economia doméstica. Las pinturas de
Cabezas, realizadas desde los arios ochenta y cinco en adelante, poseen esa
fuerza de dislocaciony destierro, obtenida de la perversion del método esco-
lar. En [a actual exfiibicion, el templete y elmodelo de casa tienen su amarre
arcaico en [a metodicidad parddica de este recuerdo de infancia, mas
inventado y recompuesto que un “transformer”.

RESIDENCIA EN LA TIERRA

Si de templete se trata, [a version del catdlogo de la exposicion en el Museo
de Arte Contempordneo, de Enero de este afio, Race figura de anticipacion
protectora para esta exposicion en la Galeria Gabriels Mistral. EL templete
face [as veces de arco de triunfo: Rodrigo Cabezas y Bruna Truffa regresan
de sus guerras espasiolas como generales Tomanos. Las citas textuales de
Merleau-Ponty y Deleuze nos refieren el cardcter de su vigje como una
estrategia de conocimiento suplementario que, en [a escena chilena de [a
subcultura barrial, no Aubiera sido posible. Habia que inventar la salida al
exterior para tener que diseriar una estrategia de regereso y cumplir con el
imperativo de todo pintor chileno riguroso, para quien el viaje no es una
plataforma de promocidn sino de conocimiento. La promocion viene por
 afiadidura. Y ademds no dejo de ser casual que en Madrid, se encuentren
con Bonatti, quien fuera, en Chile uno de los artifices del grupo Signo.
Cuestion de recordar [a primera transferencia informativa consistente en el
arte contempordneo chileno.
El catdlogo de “Residencia en [a Tierra” es, por si mismo, un “transformer”
grifico, producto del rebaje de [a computacion grdfica sometidaa la delirante
presion de una configuracion que se consume arrimando a su activo todo el

acumulado energético que [a antecedia. Es asi como se puede entender [a
valencia mitoldgica de un Equequo manufacturado con [as artes en curso.
Trae consigo, como Cabezas mismo, el activo de sus inversiones vidjeras,
tomando prestado el traje -”La Moda Mata’- al monigote de hojalata de
“ELMago de Oz". Ya hiabia antecedentes de esto en Pinocchio’s y Equequo’s
cubicados y cubizantes que guardaban una misma filiacion barroca,
cometiendo el colmo de los crimenes Sformales: revertir [a figuracion a fa
simulacion de la xilografia. jVade retro!.

'5[ Equequo transporta utencilios domésticos: o sea, un libro de Freud, un
libro de Kant, un libro de Marxy la Biblia. Ese es el peso de [a letra en esta
tendencia: fijando elpeso de la portada. De ahi que un centenar de pequerias
telas cuadradas los sigan a todas partes, como cartas o modulos tridi-
mensionables que se combinan para formar letras Y frases de corto alcance.
‘Tantos cuadros pequerios como fragmentos ¥y organos corporales aislados,
reducidos a su rol emblemdtico: orejas, bocas, ojos, corazdn, manos, etc.,
teniendo por objeto representar cada uno de los sentidos. Con dos sentidos
agregados: la mano y el corazén. Da lo mismo. EL caso es que combina de
manera indefinida con sus contiguos, realizando [a revision sarcdstica y
vitridlica de los pequerios emblemitas de las artes.

Bl ‘ojo radiogrdfico, la taza con borde de plias, la casa reemplazando [a
mhgza, [a fridakhalizacion de los senos lecheros, [a botellizacion vidriosa
el cuerpo femenino, [ tijerizacion de las articulaciones de [a mano,
pinocchiotizacion de [a nariz y (a esqueletizacion de las composiciones mds
famosas de los Museos (La Gioconda, Les Demoiselles, La Liberté, La
Crucigramdtica de Cristo), son algunas de las transformaciones iconicas
destinadas a desbarrancar el sentido comtin y sefialar el fimite oscuro de la
rnzon,

(Vin de la primera parte)

J.P. Mellado.
Junio de 1994, Santiago de Chile.
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MOMENTO MORI

I

Dentro de la diversidad de expresiones pictdricas que conviven en [a
actual escena artistica local, (a obra de Bruna Ti Tuffa y Rodrigo
Cabezas pareciera desmarcarse de [os temas adoptados por un mimero
importante de pintores surgidos en estos wltimos arios. De hecho, la
piopuesta estética desarrollada por ambos, plantea una imagineria
cuya novedad difiere sustancialmente de la producida por sus
coetdneos. Esta novedad es, por otra parte, el sello inconfundible de
aquellas obras sometidas -para la mirada local- af Tiesgo que supone
una trayectoria atravezada por fa marca del via Ye. En este sentido, el
repertorio pldstico adquirido en tierras fordneas (Espafia, en este caso,
pais en el cual residieron por mds de cuatro afios), en el momento de
ser exfuibido nuevamente en su pais de origen, no puede menos que
provocar una sensacion de extrafiamiento, de inactualidad. ‘Ef riesgo
del viaje se mide, en este caso, por el shock del regreso. Esta “vuelta”
implica necesariamente una doble ruptura: del decurso de [a propia
obra y del contexto en que ésta es nuevamente acogida (como la
experimentada en su muestra “Residencia en [a tierra”, exfiibida hace
algunos meses en el Museo de Arte Contempordneo). Se trata, en este
sentido, de un corte que tiene que [uchar -en su pais de origen- en
contra de los fantasmas de [a memoria o, mejor dicho,de una memoria
fantasmal (constituida en el desamparo) que oculta [os signos de
partida. Fatalidad del contexto de origen, acrecentado por el Aecho
de que en ambos el “Vigje” ha sido el producto de una “experiencia
vivida”, en [z cual [os estimulos que componen su imaginario plistico
fuan sido incorporados de manera que excluyan una dptica garantizada
en un programa, en un discurso conciente (cuyo mayor peligro es el
oportunismo) respecto a la nocion del “viaje” como estrategia politica
de obra.

sta actitud de indiferencia frente a un programa conserva, por lo
demds, los mismos presupuestos que habian caracterizado su




produccidn pictdrica con anterioridad a su estadia en Espana (es
decir, entre los afios 85y 89). La ruptura de su obra actual tiene que
ver mds con un problema de indole formal que con una modificacion
de actitud o de postura. La sensibilidad, expresada en fa vitalidad
punzante de [as imdgenes, mantiene de su obra pasada ciertos 1asgos
distintivos: el perfi[ grifico, {a violencia icanogm:ﬁba (reventada,
sicotrdpica, contracultural), (a ausencia de sustancia fisicaen eluso
del color (pintura lisa, carente de pasta), una solucidn plistica a
medio camino entre [a expresidn y [a decoracion. De afi que la pintura
de B. Truffa y R. Cabezas, comparada -como lo sugeri al comien-
zo- con un sector importante de lo que podria denomingrse una
“pintura joven local”, se distancia tanto del “exp resionismo
académico” como de aquellas tendencias visuales de proveniencia

"cn’tico—e?(perimenta[”.

In

“Walking Around” es el otulo que identifica la pintura-instalacion
de B. Truffa y R. Cabezas en (2 Sala Gabriela Mistral. Mis alld de
{a referencia nerudiana, lo sustancial de ésta muestra radica -en mi
opinidn- en [a exfiibicidn de dos estilps, de dos concepciones pictoricas
convenientemente distanciadas (a una de la otra, y s6lo coincidentes
on el momento de constituirse como piezas 0 modulos destinados al
armado de un ensamblaje. EL conjunto conserva st unidad, a la vez
que delimita (a im{epemfencia de cada pieza, de cada modulo; el
conjunto estd compuesto de partes que se yuxtaponen (concebidas
iniciafmente como ldminas autosuficientes), y que alser sometidas a
una [bgica constructiva, edilicia, se enfrentan, perfectamente
delimitadas, ofreciendo (o imagen de un rompe-cabezas reacio a toda
solucidn de continuidad (formal y temdtica).

Esta discontinuidad de cada mddulo, de cada imagen, permite
visualizar el todo a partir de los fragmentos que lo componen.
Importa, en este sentido, la aprefiensidn de este todo como la imagen

de un conjunto desarmable, susceptible de ser descompuesto en

“cuadros” o “escenas” independientes, es decir, como el resultado de

dos soluciones pldsticas espectficas.
Separando [as partes, y reuniendo aquellas semejanzas mds evidentes

(de form'a Yy contenido), se da una diferencia sustantiva. Se refiere al
ca&:r'. Diferencia cromdtica bdsica que permite el desligamiento (en el
sentido matrimonial del término) de una  fuerza generacional entendidy
e_n ‘e[ pasado como blogue “duro”, compacto. “
La‘ diferencia, la distancia respecto al uso del color, se expresa agqui
bajo una dualidad, una antitesis; porun lado eluso del co[o?;ntemfgfo
como superficie o zona decorativa, perceptible en [os fondos (paisajes,
rf[aras, tejidos), y complementada tanto por la incmporaa{;’n z{eJ ﬁ;
/gura ﬁu}mana femenina (extraida de (a pintura de M. Ernst o de la
‘s'llmﬁ-oh‘qu/z americana) como por el paisaje nortino (distante del paisaje
decimondnico central). & por otro, una utilizacion [umino.;]a
rr{anocr?{tza, recortada por los efectos de luz y sombra, en donde [a
/ g]urac/wn (temas macabros, pesadillescos y sintestros) ;nantiene una
z:{zab‘qlu respecto a los modulos coloreados en cuanto a [a ausencia de
wiolencia material (de sustancia fisica) en la aplicacion del color :
Aquella dualidad tiene que ver con las miiltiples analogias cu[tu;a[es
que se pueden deducir de [a confrontacion de dos “fuerzas”
untagonicas: la luz y la sombra, lo transparente y lo confuso, lo
wyradable y o perturbador, lo centrado y o zigzagueante, lo subli :zz{
i lo morbido o lujuriante, lo etéreo ylo compdcto. l i
‘Lsta antitesis carece, sin embargo, de dramatismo. Esto es visible si
e considera el cardcter recogido de (a Auella, del impulso cromdtic
‘Pintura paraddjicamente violenta en el despliegue iconogrifico ero(;
(e - por otra parte- adofece de una condicion escencial de lo repu’[gw
repugnante o lujuriante: “la aglomeracion” (en el sentido dado orﬂ{l
‘Barthes en sus textos sobre los collages de Requichot). ﬂquip n'mz;
stempre lo yuxtapuesto, lo recortado, [o delimitado, lo z{enamfnaz{o
por sobre fo glutinoso, lo aglomerado y revuelto, es decir, por sobre {a
.vmn‘:ra[eza compacta y explosiva (a veces insoportaﬁ[e)’z[e[ volume
de la materia escultorica de (a pintura... K

Guillermo Machuca
Julio 23, 1994, Santiago de Chile
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