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Vaca (Bos taurus). Aluminio y hueso 50 x 34 x 17 cm.



Cabra (Capra aegagrus hircus). Aluminio y hueso, 37 x 25 x 18 cm.



Lobo marino (Otaria flavescens). Bronce y hueso, 14 x 12 x 10 cm. Lobo marino (Otaria flavescens). Aluminio y hueso 30 x 21 x 19 cm.
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[1] Perro (Canis lupus familiaris). Aluminio y hueso, 25 x 13 x 10 cm. [5] Oveja (Ovis aries). Bronce y hueso 28 x 14 x 12 cm.

[2] Jabali (Sus scrofa). Alumino y hueso, 40 x 18 x 15 cm. [6] Alpaca (Vicugna pacos). Aluminio y hueso 20 x 10 x 9 cm.
[3] Caballo (Equus caballus). Aluminio y hueso, 34 x 21 x 15 cm. [8] Gato (Felis catus). Bronce y hueso 9 x 7 x 6 cm.

[4] Pelicano (Pelecanus occidentalis). Alumino y hueso 51 x 11 x 11 cm.



Sin titulo, 2017 (Peralillo). 3 Frames del video en Galeria Concreta. M100, 5 10" Sin titulo, 2017 (Puerto Pirihueico). Frame del video en Galeria Concreta. M100, 2’ 30"
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Vista del montaje de Fésil, Galeria Concreta. M100



EL CUERPO, EL CONTEXTO Y LA MIRADA

EN LAS ESCULTURAS DE PABLO CONCHA

Desde Plinio el Viejo hasta Lacan, muchos escritores, tedricos y artistas visuales se han
referido a la “confusién” que tuvieron los pdjaros respecto a las uvas del bodegdn de
Zeuxis. Un sitio recurrente desde donde se han pensado temas como la mimesis, el
naturalismo y el trompe l'oeil, la fé&bula de Zeuxis hecha pintura y viceversa ha condu-
cido al debate sobre la representacion en relaciéon a la capacidad del arte de substituir
a la cosa mdés alla de la idolatria o el fetichismo. Tan reales, tan vivas parecion las
uvas en esta famosa pintura de la Grecia Clésica que los pdjaros picotearon su super-
ficie una y otra vez. Se trataba entonces de una ficcién sobre la ficcidn que ha servido
ademds para distinguir vy jerarquizar, en el contexto moderno de la hegemonia de la
razon, la relacion que los seres humamos v los cnimales mantienen con las cosas reales
v las obras de arte. Descartes por ejemplo, aun reconociendo la equivalencia éptica
de los humanos con los animales, determind que estos segundos no podian convertir
en percepcioén los estimulos sensoriales que se producen en la retina.! Asi, para el “pa-
dre” de la filosofia moderna occidental, los pdjaros en la pintura de Zeuxis no halbricm
visto, en el fondo de sus ojos, mds que una figura; un objeto desprovisto de su copia
o reproduccién. Pero aundgue es cierto que cientificos y pensadores como Descartes
han asegurado saber v entender como ven los animales -los bueyes, los p&jaros, las
serpientes— lo cierto es que, como nos recuerda el historiador del arte rumano Victor
Stoichita, los humanos si podemos “imaginar el ojo en general; ver la vista como un
mecanismo... e imaginarla con precision”; incluso podemos “ver el funcionamiento del
0jo en otro 0jo,” pero no podemos, sin embargo, “ver la vista; la mirada.™
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Aware Image: An Insight into
Early Modern Meta-Painting
(New York: Cambridge
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Aqguella distincidon, es decir, aquella posibilidad diferente a la historia candnica res-
pecto a la mirada y la imaginacién que, al menos en el pensamiento occidental,
comienza en gran medida con la fabula de Zeuxis, es una de las preocupaciones
principales del artista chileno Pablo Concha (Santiago, 1984). Un artista que sin saber-
lo comenzaba su carrera en la Facultad de Ciencias Veterinarias de la Universidad
de Chile, donde pudo familiarizarse con la diseccién y anatomia animal, luego de
tres anos decidié continuar sus estudios en la Facultad de Artes de la misma institu-
cién, donde se gradud como escultor en 2010. Ambas experiencias hicieron a Concha
pensar que la mirada vy la percepcion no comienzan ni terminon ni intentan centrar-
se en primera instancia en la decepcion de los animales, como ocurre en muchas
de las lecturas de la fabula/bodegbén de Zeuxis. Tomando aquella distincién como
punto de partida, el artista nos propone pensar, a la vez, el contexto en que habitan
los animales en v mds alld de la representaciéon, ademds de la tramsfiguraciéon de
sus cuerpos v el de los espectadores en el espacio pablico v sus alegorias. Asi, en la
obra de Concha se cruzan la mirada, el cuerpo y el contexto, movilizéndose y atra-
vesdndose en vy con el tiempo sin detenerse; sin querer fijarse para trascender. No es
para nada casual entonces que hace unos dias, cuando le comenté a Pablo sobre la
fébula de Zeuxis, el artista recordd, y de memoria, una estrofa de La Nueva Novela.
Juan Luis Martinez escribe:

Los pdjaros cantan en pajaristico,
pero los escuchamos en espanol.
(El espanol es una lengua opaca,
con un gran nuimero de palabras fantasmas;

el pajaristico es una lengua transparente y sin palabras). ™™

Gaviota (Sterna hirundo).
Bronce y hueso 11 x 7 x 4 cm.

III. Martinez, Jucm Luis. La
nueva novela. Santiago: Eds.
Archivo, 1985.



Como se deduce rapidamente de la cita de Martinez, la percepcion tendria ademds
que ver con el lengudje, pero con un lengudje otro donde se encuentran dindmica-
mente la mirada, el cuerpo y el contexto. Y es a aquello, me parece a mi, a lo que nos
invita Pablo Concha: a recordar sobre la posibilidad de otras miradas siempre enigmd-
ticas pero nunca ausentes, ademds de la mutabilidad del paisaje en relacién con los
cuerpos (el de los animales y los humanos) que por el y con el transitan.

Dos exposiciones simultcneas que relinen nuevas esculturas, instalaciones y videos
del artista —-inaugurada la primera el 10 de mayo en la Galeria Concreta en Matuca-
na 100 v la segunda el 16 del mismo mes en el Centro Cultural Gabriela Mistral- dan
cuenta de lo anterior. Enmarcadas en el proyecto One Moment Art, una iniciativa
creada en 2014 por el gestor cultural José Manuel Belmar, esta serie de exposiciones
en curso, como explica su gestor, consiste en “generar contenidos curatoriales e invitar
a artistas a exhibir sus trabajos en museos, centros culturales y espacios patrimoniales,
creando una plataforma cultural donde se potencien comunicacional y artisticamen-
te los discursos de dichos artistas en conexién con el espacio cultural pero ademds
el coleccionismo.” Las exposiciones de Concha, se podria decir, bien resumen en la
actualidad el oportuno y necesario esfuerzo de Belmar por visibilizar la obra de artistas
chilenos emergentes en espacios diferentes a la galeria de arte o el museo tradicional.

Jauria (2017) es el titulo de la instalacion que Concha presenta en el GAM. Alli, trein-
ta esculturas de 200 x 100 x 50 cm cada una representan formas simples pero no
por eso post minimalistas, recordéndonos el cuerpo colectivo de una comunidad; en
este caso un grupo de mamiferos. Habitando la explanada del Centro, las esculturas
llevan piedras en los ojos, como si el artista hubiera decidido tapar la mirada, la per-
cepcién v por extension el lenguaje de los cnimales. Pero las piedras, contrariamente
a su supuesta opacidad, sugieren aqui ser vistas en una ficcion mas allé de nuestras
percepciones culturalmente aprehendidas. Siendo las piedras uno de los tres elemen-
tos que componen las esculturas (los otros son la madera v la pintura), su utilizacién
v selecciéon indica, o mdés bien insiste, que alli estém los ojos, la mirada, al tiempo en
que simboliza que a ella —a la mirada- podemos “imagincarla... pero no verla,” como
bien argumentalba Stoichita.’V La anterior es una muy simple, y al mismo tiempo muy
IGcida decisién de Concha, pues por medio de la oposicion —ver y no ver- el artista da
cuenta de su propia genealogia no jerérquica sobre la percepcion en lo vivo.

Ejemplar de Jauria, madera
monocroma y piedra,
210x 85 x 50 cm.

IV- Stoichita, Victor I. The Self-
Aware Image: An Insight into
Early Modern Meta-Painting
(New York: Cambridge
University Press, 1997), 72.

Realizadas medicnte madera de cerezo policromada, las treinta esculturas de Con-
cha estém cubiertas con pintura negra de automéviles, por lo que la materialidad
del tronco desaparece en la artificialidad del pigmento negro. Pero lo cierto es que la
madera no se aparta, no desapcarece del todo. El artista ha tallado sus cuerpos con
una motosierra, dejando al descubierto el material como si quisiera construir un tipo
de mamifero: un nombre. Asi, los animales comparten ciertas descripciones como el
pelaje negro y las marcas/huecos, ademds de tener tres patas. Lo Gltimo nos recuerda
que la fabula del artista se trata mds bien de una ficcidn y no de una simulacion o
una cita postmoderna, aludiendo a la imaginacion y no a la apropiacién o la hipe-
rrealidad. Es entonces cuando deducimos que, para Concha, los pdjaros en la pintura
de Zeuxis no habrion simplemente confundido las uvas como frutas reales, sino que
habrian operado mediante mecanismos distintos a la mimesis en el momento de la
percepcion. Si, a diferencia de Descartes y muchos otros, Concha asume en primera
instancia la mirada y por extension la percepcion mds alld de la razdn, o al menos
eso pareciera decirnos visual y simbdlicamente. Jauria se trata entonces de animales
parecidos pero no idénticos; de una colectividad cuyo nombre en espanol ignoramos,
pero: ¢ocurriria lo mismo en pajaristico? Tal vez no. Tal vez solo alli, si nos fijéramos ya
no en los cédigos dominantes que replican diversos rangos en las relaciones de poder,
podriamos entrar o desear entrar en una ficcién que sobrepasa lo decible. Tal vez solo
alli, en otras palabras, los espectadores seriamos capcaces de entrar en el contexto en
que habitan las esculturas sin nombre de Pablo Concha. Pero hay mds: ese contexto
en que se emplazan las esculturas son también objeto. Las esculturas, dicho al revés,
son al mismo tiempo la espacialidad en que se emplazan.

Desde hace algunos anos cucndo se mudd a México DF en 2012 para redalizar una
maestria en la Universidad Nacional Autébnoma de México (UNAM), los trabajos de
Concha, instalados intrusamente en el espacio pablico, han buscado reactivar luga-
res a veces abandonados, a veces invisibles. Tal fue el caso de una serie de escultu-
ras que, recordando persondjes infantiles andénimos, llamaron la atencidon de muchos
ninos en la capital mexicana que se detenion no a observar, sino a interactuar con
el objeto y el lugar que lo contenia. En otra ocasion, el artista instald en un pedestal
vacio —cuyo héroe de la patria o icono religioso habia sido desplazado de su “origen’—
el busto de una mujer con hipertricosis, el sindrome del “hombre lobo.” Recodando la
emblemcdttica historia de Julia Pastrana y con ello a la histérica tradicién moderna de
exposiciones internacionales donde hasta hace poco se exhibion los cuerpos de la
llamada “otredad,” es decir, aquellos cuerpos diferentes a lo caucdsico o lo étnica y

Proceso de Jauria, tallado de
cola y arbol de cerezo.



racialmente ‘neutral,” esta escultura de Concha fue rayada, intervenida por sujetos ci-
tadinos que de mcmera mds o menos consciente reproducen lo que Walter Mignolo ha
llamado la “herida colonial.” Muy brevemente, dicha herida no es sino el deseo de la

Y

periferia de ser moderna, es decir, de reproducir los valores de “progreso,” “salvacion”
v “seguridad” en su propia localidad, cuestion que termina por asimilar, como nos dice

Mignolo, la légica de la colonialidad.”

Un tercer ejemplo de esculturas realizadas por Concha que se transmuton en y por
su contexto y viceversa, es decir, obras que no son hibridas sino escultura y emplaza-
miento al mismo tiempo, es la enorme pildora que el artista lanzé en 2016 al rio Mapo-
cho. Pensando el rio como alegoria de la enfermedad o como “intestino de Santiago,” v
la pildora no como la cura o su utopia sino como critica a los modelos de “salvacion” y
su madscara econdmica moderna, dicha pildora desaparecioé en el rio para luego apa-
recer, en la ciudad y en los medios, convirtiéndose en un objeto-espacialidad distépico
pero siempre transmutable. Tal vez alli, en la insistencia de la transfiguracion, estaria
la estética de resistencia del artista. En Jauria, entonces, amlbos, contexto y objeto —o
la representacion de un onimal- varican, cambion en la imaginacion a la que nos
invoca el artista, recordando el momento hace muchos siglos en que ni los bueyes ni
los tigres existion como tal. “El contexto hizo al jabali, a la oveja” nos dice Concha, por
lo que su manada, que remite al espacio intermedio entre el lagarto y el mamifero,
no intenta sino mostrar esa memoria, esa temporalidad nunca unilateral sino variable
en primera instancia. El artista, muy lacidamente, nos muestra aquella memoria en
el presente como alegoria de otros relatos —fébulas, cuerpos— que abarcan el espacio
publico y su (in) visibilidad.

En M100 por su parte, Concha exhibe Fésil, una obra también realizada en 2017 com-
puesta de esculturas y videos en torno a la fosilizacién, es decir, al momento en que lo
que estuvo vivo se ha convertido en piedra. Esta obra, entonces, dialoga con la expo-
sicién del GAM, v lo hace a través de una materialidad y preocupacion compartida:
la piedra v lo animal (o 1o pajaristico). Para realizar el proceso de fosilizacion, como
explica el artista, se debe contar con “ciertas caracteristicas de presion y temperatura
donde el material sedimentario penetra en tejidos orgdmicos como los huesos, vacidn-
dose como si fuera un molde y, entonces, transmutando la forma de éstos a un mate-
rial pétreo.” Asi, considerando la preocupacion de Concha por la temporalidad nunca
unilateral v la correlacién entre el cuerpo y el contexto explicada mds arriba, no es

V. Mignolo, Walter D. The Idea
of Latin America. (Malden,
MA and Oxford: Blackwell
Publishing, 2005) p. 5.

Craneo antes de aplicar el
proceso de fundicién.

casual que hace dos anos empezard a experimentar con la fosilizacion, pero con una
que no intenta en ningGn caso mostrar su arqueologia sino su proceso de transmuta-
cién. A esto se suman dos videos y el disenio de la instalacién en la galeria Concreta.

Respecto a los primeros, en uno de los videos, dividido en 12 cuadros, se muestra en
camara fija el momento de destruccion de diferentes huesos. Es el mismo Concha,
descalzo v en la arend, es quien destruye los huesos lanzando piedras que son armdas,
ademas de ojos v percepcion. En el segundo video, el artista muestra una escena don-
de una serie de jotes se comen a un cnimal muerto, y al igual que su contraparte, es
este caso la imagen rechaza cualquier tipo de esteticismo en tanto al encuadre o la
luminosidad, creando la ilusidén de una estética mds bien documental. Pero lo cierto
es que en Fésil el documental estd acompanado de una serie de esculturas; ficciones
instaladas en la sala central de la Galeria Concreta. La serie v la ficcidn, entonces,
termina por tornar la supuesta neutralidad de las imégenes “indiciales” en estrategias
que conllevan a la imaginacion, muy en linea con el pensamiento critico de teéricos
del género documental canénico como Allan Sekula pero ademds la idea de Ranciére
sobre la ficcidbn como acercamiento a una realidad mds compleja. V!

Asi, en la instalacién de las esculturas el espectador se enfrenta a una suerte de reuniéon
que deviene en ritual o Lultima cena parodiada, donde trece cabezas de animales
cruzan sus miradas fosilizadas en una mesa ovalada reclizada con madera quemcadd.
Las cabezas dejon al descubierto el hueso —su huella de existencia o memento mori-
ademds del aluminio y el bronce de su proceso pdstumo. Asi, lo que era caballo, vaca,
oveja, conejo, alpaca, jabali, perro, chancho, lobo marino, pelicano, liebre, gato o ca-
bra es ahora un caddver colectivo; un crémeo animal que se repite en trece cabezas
conservando su singularidad, pero a la vez aludiendo a su colectividad. Algo parecido
respecto a la transfiguracion, la percepcion v las relaciones entre singularidad y colec-
tividad ocurria en Jauria. Por lo mismo, para concluir me parece importante insistir no
solo en la muy lGcida ficcién a la que nos invita el artista en estos nuevos trabajos, que
por cierto no se desconectan de sus preocupaciones a nivel mds amplio comenzadds en
México, sino que ademds en la simultoneidad en que amlbas exposiciones se desarro-
llam, tensionando y complementondo sus matericles estéticos y discursivos.

Florencia Son Martin, historiadora del arte.
Abril, 2017

VI. Para mds sobre el
documental v la ficcién, ver
Sekula, Allon. "Desmantelor
la modernidad, reinventar el
documental. Notas sobre la
politica de la representacion”.
En Ribalta, Jorge (editor).
Efecto real. Debates
posmodernos sobre fotogratfia.
Barcelona: Gustavo Gili, 2004;
v Jacques Ranciere, The
Politics of Aesthetics. Londres:
Bloomsbury, 2004.

Conejo (Oryctolagus
cuniculus). Aluminio y hueso,
12x6x5cm.
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Vista de la instalaciéon escultérica Jauria en el Centro Gabriela Mistral. GAM
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Detalle de la instalacion escultérica Jauria en el Centro Gabriela Mistral.




Ejemplar de JAURIA, madera monocroma v piedra, 180 x 60 x 40 cm.



Ejemplar de JAURIA, madera monocroma y piedra, 180 x 60 x 40 cm.



Ejemplar de JAURIA, madera monocroma v piedra, 180 x 60 x 40 cm.



Detalle de JAURIA, madera monocroma y piedra.
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