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Piedra en el Zapato Comunicado exposición.

La muestra estuvo abierta desde el 24 
de julio hasta el 7 de agosto de 2026 en 
la Casona Lagos-Lira, ubicada en Pedro 

Lagos 396, Santiago, Chile.
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La muestra Piedra en el Zapato tardó años en conformarse. Nace 
de una larga amistad, un crecimiento paralelo e intercambio con-
tinuo que ha formado una manera de entender el cómo y para qué 
hacer arte. Más allá de una distancia en la apariencia de nuestros 
resultados formales, nuestra producción artística converge en 
obras que priorizan la fricción entre la visualidad, su medialidad y la 
discursividad asociada a esta. La búsqueda se orienta a una ines-
tabilidad que solicite una reevaluación permanente, y de manera 
más amplia, esté atenta a las determinaciones contextuales de las 
operaciones visuales involucradas en nuestra producción.

El foco de las obras no persigue comentar sobre la realidad, la 
contingencia o participar en la explotación de temáticas, ya que la 
orientación de los objetos busca relacionarse con estos hechos desde 
la reconsideración de los modos de significación a los cuales recurren.

Este diálogo sobre nuestros códigos personales de producción y 
modos de pensamiento visual ha encontrado un constante apoyo y 
colaboración en este grupo de artistas y amigos que, desde distan-
cias y cercanías, hemos construido nuestros nichos en términos de 
lenguaje, los cuales albergan preocupaciones e intereses propios 
sobre lo que implica hacer arte.

La muestra reúne una selección de las obras más recientes de 
cada autor, de mediano y pequeño formato, las cuales se articulan 
espacialmente generando un microcosmos donde se entrecruzan 
ideas e intereses que apelan a generar preguntas y a validar cierta 
opacidad, por sobre el régimen de los mensajes inmediatos que 
imponen los sistemas de consumo visual actual.
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Vista de la exposición desde el exterior, Casona Lagos-Lira

Alejandra Prieto
Agave (3 hojas, 2025)
Resina, cemento, carbón y mármol
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Vista de la exposición

Nicolás Rupcich
AE (2024)
PLA, impresión 3D, serie de tres objetos

Rodrigo Lobos
La onda (2026)
Protector de pantalla, timbre, silicona
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Rodrigo Araya
Corazones voladores (2026)
Madera terciada y MDF, tarjetas de crédito, tornillo de bronce, pintura acrílica
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Rodrigo Lobos
Anota mi número telefónico (2025)
Óleo sobre tela lona de color no preparada y protectores de pantallas
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Nicolás Rupcich
MOD (serie, 2026)
Lápices y carboncillo sobre papel
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Vista de la exposición
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Rodrigo Araya
18/01/83 (2026)
Madera terciada y MDF, corchos, cigarrillos, esmalte sintético

Rodrigo Araya
TID N°2 (2012-2026)
Concha de mar y tapa de cerveza Corona
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Vista general de la exposición, Casona Lagos-Lira
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Nicolás Rupcich
AE (2024)
PLA, impresión 3D, serie de tres objetos

Vista de la exposición
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Alejandra Prieto
Quema (2025)
Acuarela
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Vista de la exposición
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Rodrigo Lobos
Tres pasos (2025)
Marcador permanente, acetato, pintura enamel y tela lona de color
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Nicolás Rupcich
MOD (serie, 2026)
Lápices y carboncillo sobre papel
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Rodrigo Araya
Amantes ambiciosos (2026)
Madera terciada y MDF, relojes de pulsera, esmalte sintético
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Vista de la exposición

Nicolás Rupcich
DIFF (2025)
Video 4K, celular, loop de 3:41 min, sin sonido
Disponible para descargar en Vimeo:
https://vimeo.com/1215259470/e6927b8d28
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Así, como Sísifo

“Si se ha de creer a Homero, Sísifo era el más sabio y prudente de los 
mortales. No obstante, según otra tradición, se inclinaba al oficio de bandido. 
No veo en ello contradicción.” 1

Albert Camus

Julio de 2026
Santiago, Chile
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“Piedra en el zapato” se mueve entre sabiduría y prudencia, de quien 
conoce y opera dentro de los códigos del arte y el oficio de bandido. 

En el contexto local, Sísifo2 encuentra un eco en la figura de 
Juan Verdejo3, caracteres más próximos de lo que creemos. Ambos 
participan de la norma, ambos son astutos; la diferencia está en que 
el primero participa, escribe y suplanta la norma; el otro representa 
a aquel que afirma la norma, pero que es excluido por ella, y es en 
esta exclusión donde encuentra la libertad de actuar y vivir bajo las 
lógicas del engaño. 
 
Los Verdejos que toman el ‘oficio’ de Sísifo.

 
Las obras como prestidigitadores producen engaños; no me en-
tiendan mal, engaños como los de Verdejo o Sísifo. En Chile es 
habitual encontrar producciones artísticas o discursos que habitan 
cómodamente la estética kantiana del desinterés, en otras oca-
siones, el residuo de la herencia colonial donde el arte tendría una 
labor pedagógica o heroica. Contrariamente, la exposición nos deja 
claro que este grupo de amigos –tal y como pensaba la amistad Carl 
Schmitt4– sabe bien que la premisa kantiana tiene poco o ningún 
valor en su contexto.

 
¿Qué contexto? Esa es la pregunta. 

 
Las obras que se exponen en la casona Lagos-Lira –como la propie-
dad de una persona de apellido compuesto – se despliegan en un 
sector de “carácter obrero y comercial”5:  Matta Sur. Lugar lleno de 
talleres automotrices, ventas de tuberías industriales, distribuidoras 
de huevos y embotelladoras de agua –no precisamente de manan-
tial–. Un lugar que tradicionalmente no ha sido asociado a la comer-
cialización y exhibición de arte.

1 Albert Camus, El mito de Sísifo (Madrid: Alianza Editorial, 1995), 157.
2 El mito Homérico Sísifo narra la historia de este rey, quien engaño a los dioses y desafió la 
muerte. Como castigo por su osadía, Zeus –rey de los dioses– lo condeno por toda la eternidad a 
empujar una roca colina arriba, solo para que esta volviera a caer justo cuando estaba a punto de 
llegar a la cima.
3 Icónico personaje creado en 1931 por Jorge Délano para la revista de sátira política Topaze. 
Verdejo se consolido como la representación gráfica del “roto chileno”. Encarnaba la voz del 
pueblo, y funcionaba como contrapunto de la elite dominante, comentando la actualidad desde la 
perspectiva de la marginalidad y la calle.
El pintor Juan Domingo Dávila, sobrepone el rostro de Verdejo en reproducciones de pinturas 
académicas e históricas del siglo XIX como por ejemplo La perla del mercader de Alfredo 
Valenzuela Puelma.
4 Para Schmitt la amistad es el grado máximo de unión política y solidaridad comunitaria frente a 
la amenaza de un enemigo común.
5 “La creación en 1828 de la ‘Alameda de los Monos’ o ‘Cañada de los Monos’ hoy Avenida Manuel 
Antonio Matta, conformada como una ancha calle de conexión de la ciudad con viviendas de 
veraneo de familias adineradas y que sirvió como feria semanal de animales, fue clave para el 
desarrollo del sector, que tuvo un marcado carácter obrero y comercial.”
Consejo de Monumentos Nacionales de Chile, “Barrio Matta Sur”, consultado 31 de julio 2026, 
https://www.monumentos.gob.cl/monumentos/zonas-tipicas/barrio-matta-sur
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“Piedra en el zapato” no se subalterna a las determinaciones 

que propone el espacio, permitiendo que la muestra indique con-
ceptualmente las deformaciones, interrupciones y anomalías que se 
perciben en cada una de sus obras. El castigo de estos Sísifo/Ver-
dejo es la imposición de un canon que muchas veces se requiere de 
los artistas para circular dentro del medio nacional o salir de él. Lucir 
como arte hecho desde el sur, ser literalmente político o espectáculo 
identitario. Aquí el motor común, o al menos el que logro identificar, 
es utilizar los tópicos, tropos y dispositivos que un acuerdo invisible, 
pero no menos sofocante, mandata. Y como Sísifo/Verdejo, las obras 
usan el engaño para seducir al espectador y hacer que se pregunte: 
¿es esto real?, dije yo ¿esto es real? Permítanme el humor de TikTok, 
pero la muestra nos empuja a entender que el acto de mirar trae con-
sigo preconcepciones, sedimentaciones culturales y naturalizaciones 
que, al pasar por este espacio, se vuelven presencia.

La muestra nos enfrenta a los mandatos de comunicación en 
una época donde relacionarnos pareciera más rápido y fácil, pero 
que, por otro lado, el consumo desmedido de imágenes –orientadas 
a la sincronización– atrofia nuestra forma de ver y de percibir con 
el cuerpo, acto que tiende a ser olvidado. Si queremos conocer el 
‘misterio’, cada una de las obras nos propone situarnos en tiempos 
distintivos, rhutmos6 que hacen sentir la materia y lo corporal en 
conjunto. Un posicionamiento que tiene más que ver con la posibili-
dad de ocio que con la del tiempo productivo.

De esta manera se vuelve a Sísifo que, por usar el conocimiento 
y engañar a los dioses, fue castigado eternamente a subir una roca 
y verla caer. Un bucle que para cualquier mortal sería el más grande 
de los castigos, para quienes gozamos con el hacer y deshacer, se 
convierte en la posibilidad de ver la plasticidad7 en cada movimiento, 
una explosión, un afecto que transforma nuestra experiencia en 
el mundo. Una que no se subsume a la instrumentalización de la 
experiencia en los tiempos de la hiperconectividad.

Quien está sumido en la instrucción del movimiento puede 
percibir que el castigo nunca será idéntico. Y que en esto existe la 
potencia de ver algo desplazado de la cadencia de la circulación de 
las imágenes.

A
sí

, c
om

o 
Sí

si
fo

6 Empleo el término rhutmos para referirme al ritmo en su sentido preplatónico –no como la 
métrica rígida, repetición matemática o un compás, sino como una forma efímera y fluida 
que adopta algo en el instante de su transformación–. Esta concepción del movimiento opera 
en directa sintonía con lo infra-leve de Marcel Duchamp, pues, ambos conceptos escapan a 
las mediciones estáticas. No buscan capturar un objeto inmutable, sino prestar atención a la 
transición casi imperceptible; a la huella sutil que deja un cuerpo o un fenómeno en el espacio y el 
tiempo.
7 “La plasticidad designa entonces el movimiento de constitución de una salida ahí mismo donde 
ninguna salida es posible. Para decirlo de otro modo: la plasticidad hace posible la aparición o 
la formación de la alteridad ahí donde el otro falta absolutamente. La plasticidad es la forma de 
la alteridad ahí donde falta toda trascendencia. Todo materialismo habita un mundo cerrado.” 
Catherine Malabou, La plasticidad en espera. (Santiago:  Palinodia, 2010), p.8.
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Las obras y los artistas transitan de forma lateral a la instrucción 
del movimiento, por lo que no operan en oposición, sino de manera 
oblicua. Una vibración que desequilibra el sentido, el órgano y la 
interpretación.

Resumiendo, desde una experiencia que no está consumida por el 
like de Instagram, ni por la producción remunerada, ni por la afirma-
ción de ambas, diría que la exhibición pide ser vista más de una vez. 
El ejercicio está en aprender a mirar con el cuerpo, en la repetición 
de esa mirada. Es aquí donde ocurre el giro. Sísifo somos nosotros, 
no la muestra. Al igual que en la condena de subir la roca una y otra 
vez, es en el esfuerzo reiterado de mirar donde encontramos el goce. 
Y, quizás declara, que siendo astutos como Juan Verdejo compartire-
mos finalmente el mundo sensible de estos artistas.
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Piedra en el Zapato Julio de 2026
NY, USA
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Alejandra Prieto me comentó algo en la inauguración de «Piedra 
en el Zapato», exposición en conjunto de Rodrigo Araya, Alejandra 
Prieto, Rodrigo Lobos y Nicolás Rupcich en Casona Lagos-Lira, que 
me hizo enfrentar un problema y un potencial al mismo tiempo. Ella 
dijo, hablando de su escultura Agave, algo así como: «... a veces uno 
acarrea cosas del pasado por un tiempo más largo del necesario...». 
Se refería específicamente a su escultura y a su uso del carbón, 
material que lleva usando por un tiempo. Yo le dije que no era un 
problema de la obra, que esta funcionaba muy bien... y que a veces 
acarrear cosas es más interesante que creer que uno ha superado 
algo. Sonó bonito porque parece cierto.

Una forma de empezar a entender lo que dijo Alejandra, es a 
través de algo semi-controvertido que escribió Fredric Jameson 
sobre la Modernidad1: que solo existió una sola modernidad y que 
claramente es otro nombre para la expansión capitalista anglosajo-
na; que las supuestas modernidades locales son en reacción y que, 
por lo tanto, no son modernidades, sino actos en respuesta a esta 
expansión económica y, por extensión, de los productos culturales 
creados en los centros económicos. Las formaciones locales siem-
pre están reaccionando, tratando de hacer cosas con piedras en el 
zapato. Esa explicación de Jameson es semi-controvertida porque 
no tomó en cuenta, o no sabe cómo tomar en cuenta, los deseos 
locales (aun cuando Jameson sí los tomó en cuenta, porque sabía 
que nunca los podría entender por su posición de hombre blanco 
ciudadano de EE. UU., por muy comunista que fuera). 

Son esos deseos locales los que están parcialmente consumidos 
ahora; los curadores e instituciones aprendieron a empaquetar 
partes de este deseo, sus identidades e historias. En algún mo-
mento, generaciones de artistas en Chile tienen que enfrentar este 
problema y, dependiendo de cuándo y cuál sea su espacio discursi-
vo, producirán diferentes respuestas.

Rodrigo, Alejandra, Rodrigo y Nicolás (RARN) vienen de un espa-
cio de arte conceptual material crítico que se alinea muy bien con 
las tradiciones locales chilenas y los discursos del arte internacional. 
Los artistas más interesantes de los centros de la academia y el arte 
en EE. UU. y Europa durante la época de formación de RARN son 
primos de Kay, Richard, Dittborn, Dávila, Díaz, Rosenfeld, Leppe, 
Eltit... Gente como Sekula, Poledna, Moulène, Farocki, Trockel o 
Mike Kelley comparte afinidades con Derrida, Foucault, Butler, 
Rancière, Nancy, Merleau-Ponty, Mouffe, Cixous y Lacan, entre mu-
chos otros. Estas constelaciones de trabajo y compromiso podrían 
ser muy fuertes y estabilizadoras si generaran certezas estables, 
pero no lo hacen; más bien problematizan y crean saltos difíciles 
que obstruyen instrumentalizaciones. Esta es, en cierta forma, la 

1 Frederic Jameson. A Singular Modernity: Essay on the Ontology of the Present. Verso 2002
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propuesta de RARN: la no estabilidad de los términos, porque al 
estabilizarse pueden traicionar su posición vital de problema y crear 
objetos e ideas para ser consumidos. Todo eso es fundacional y de 
una riqueza increíble.

Lo que pasa ahora es que esos sistemas que fueron tan impor-
tantes en el arte ya no poseen la relevancia que tenían. Se ha caído 
casi toda la autorización teórica y los lenguajes compartidos de 
distinción; por lo tanto, la práctica conectada a una criticalidad 
teórica (incluso la más actualizada) ya no importa como lo hacía 
antes, o ya no es necesaria para justificar jerarquías. Los sistemas 
sobre cómo hacer una obra ya no son lo que eran. ¿Qué queda 
entonces? Lo que siempre se pensó posible: que todo lo que hay 
que tomar en cuenta ya no es la razón del trabajo, sino lo que hace, 
lo que produce y ¡pone en existencia! El lenguaje en sí no es justi-
ficación ni parte fundamental del significado —y en esto existe un 
desacuerdo con el texto que RARN entregó en la exposición—. La 
obra es más importante como conexión a una realidad compartida 
que como rastreo de su construcción. Ahí hay un salto que las obras 
hacen, pero que no quieren hacer explícito: encarnan los problemas 
y sus posibles soluciones, algo que era anatema hace unos años. La 
contingencia, la materia y el compromiso son la clave y el significa-
do de los trabajos. 

Que RARN diga que no, es otra pista falsa necesaria que usan 
y llevan cargando desde antes para poder hablar de lo que quieren 
hablar. Es debatible que tanto esto sea necesario ahora y que tanto 
es algo que se está acarreando: los problemas que ya no están 
presentes más que como ecos de un tiempo en que había que 
desestabilizar posiciones. 

Las estructuras que hacen posible el movimiento de espacios de 
visibilidad del arte contemporáneo crítico internacional ya no están 
alineadas con los significados de los trabajos ni con un espacio críti-
co. Esto viene pasando hace mucho tiempo por las fuerzas del mer-
cado, pero muchos trabajos de artistas con compromisos fuertes 
han conseguido mantener algo de los cortes a las estructuras de 
significado y han conservado ciertas posibilidades de críticas duras. 
Ahora, en Chile, aún hay conexiones con esas tradiciones, pero es 
posible ver en el trabajo de RARN el principio de algo que se termina 
y algo que empieza a aparecer, porque detectan lo que podría pasar 
al evidenciar su límite.

Ahí es cuando el comentario de Alejandra Prieto se hace clave: 
¿qué es lo que se presenta como urgente de dejar de hacer? y ¿qué 
es necesario que suceda? Lo que pasa al estar con las obras en la 
exposición es sentir y pensar al mismo tiempo ecos de melancolías 
chilenas, las cuales son compartidas con otros lugares de Latino-
américa. También se siente la emoción de tratar de entender algo 
en un lugar mientras se piensa en otro, o tratar de entender algo 
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con el cuerpo sabiendo que todo está enmarcado por sistemas más 
grandes que uno2.

Las obras de Rodrigo Araya son inteligentes y hacen el doble 
favor de hacer sentir inteligente a la persona que las ve. Eso es 
claramente un truco, sin embargo, ese funcionamiento de relativa 
complicidad es entretenido, produce una emoción local: una nostal-
gia de algo que tal vez nunca ocurrió, pero que opera como funcion-
amiento de la obra en sí. Uno entiende el trabajo de Araya porque las 
obras son generosas y funcionan como juegos de palabras hechos 
objetos con una dedicación a la materialidad. Hay un momento que 
pasa al pensar con la obra que es difícil de localizar. Es una emoción 
compartida, algo muy difícil de lograr, y los trabajos de Araya lo 
hacen con una elegancia mal puesta —no está donde debería estar 
según los códigos del arte contemporáneo internacional, lo que 
parece ser más local aún—. Es un movimiento poético claramente 
conectado con Duchamp.

La mejor forma de graficar esto sería (paradójicamente, un 
ejemplo del centro mismo en todo sentido) describir el momento 
duchampiano de Jasper Johns: cuando hace entender al observador, 
con sus obras Target, que al mirar se da en el blanco con los ojos, 
y entonces los compartimentos se abren como en un juego de 
carnaval gringo; el ojo es el cuerpo y el deseo. Rodrigo Araya hace 
que uno sienta la voz de la obra personificada en objetos llenos de 
humor y ennui. Los objetos y materiales son su nombre, su presen-
cia física sutil y su contenido simbólico, que pierde fuerza mientras 
uno está con la obra; se deshacen. Son el capitalismo, el consumo y 
el amor deslizándose por un piso muy transitado y sobreencerado.

Rodrigo Lobos también busca jugar con el espectador, pero sus 
trabajos son más serios y parcos, tienen una rigidez que obliga al 
espectador a «darle onda a la cosa». Las pinturas, en general, a 
lo largo de la historia, quieren ser entretenidas y seductoras. Las 
obras de Lobos son bonitas, chistosas y llamativas, pero no dan una 
satisfacción pictórica: son parcas. Es en ese momento cuando uno 
tiene que hacer un esfuerzo para poder conectarse con lo que las 
obras presentan; uno hace las conexiones porque las ve casi, casi 
funcionando en los trabajos, pero como si no quisieran. Ahí uno ve 
y siente el esfuerzo de tratar de dar significado, la emoción casi 
registrándose y haciéndose presente, pero no del todo. En cierta 

2 El trabajo de Robert Smithson también se acerca a procedimientos presentes en las obras de la 
exposición. Él creó la idea del non-site (no sitio), que es el espacio mental y de proyección física 
que ocurre al tratar de entender dos lugares, uno tras otro o al mismo tiempo: el sitio de la obra 
en una exposición y el sitio de la obra en el espacio de afuera. Pues, al tratar de pensar en ambos 
lugares o moverse entre ellos, uno crea la posibilidad de percibir el non-site, algo que es paralelo a 
varios momentos de las obras en la exposición.
Otro procedimiento paralelo es el que usa Hanne Darboven en sus obras: el de ver un momento en 
una instalación que está determinada por el deseo de marcar el tiempo. Uno se fija en un detalle y 
va de este a un general excesivo, perdiendo lo que aprehendió al tratar de ver lo específico.
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forma, es la citación a ser un sujeto activo y no un mero consumidor 
de lo que la pintura puede dar.

Ese atraso en formarse como obra complaciente da cabida a la 
duda en el momento de percibir lo que la obra presenta. La crítica 
al diagrama de comportamiento social, al aparato del celular, a las 
pantallas de protección neoliberal... todo eso es sumamente político 
y casi de crítica social, solo que está dicho en fragmentos y des-
tiempos que uno tiene que armar con unas ganas que uno casi ya 
no tiene. Esas ganas son un sinsentido porque son ecos utópicos de 
estar de acuerdo en un espacio social de acción: algo a lo que Chile 
ha tenido acceso por momentos y que el arte contemporáneo inter-
nacional cree imposible de lograr articular o incluso representar... Y, 
sin embargo, ahí están estas pinturas bonitas, parcas y llamativas, 
creando una sensación de acción que, si no es colectiva, al menos 
es compartida.

Cuando vi los dibujos de Nicolás Rupcich, de nuevo pensé en 
un eco: ¡el videoarte de los 70!, ¡los dibujos de Downey! Las lineas 
desesperadas de Twombly tratando de entender el minimalismo/
conceptualismo que se había reído de él en la figura de Judd 
criticando su pasión decadente burguesa italiana. Los dibujos de 
Rupcich son muy bonitos, tienen elegancia e inteligencia; muestran 
algo en formación usando lenguajes muy cercanos al pastiche de 
un arte procesual crítico. ¿Qué significa eso ahora? Parece ser una 
investigación de la materia e imagen como problema de presen-
cia y percepción, como estar en un lugar tratando de estudiar su 
funcionamiento. ¿Notas de campo? Clarifica mucho ver el video en 
iPhone instalado de forma muy precisa, actuando como si fuera arte 
contemporáneo internacional, demasiado piola, como un amigo 
al que no hay que creerle mucho. Muestra movimientos a escala 
gigantesca: placas de hielo y cielo, lo congelado en movimiento. Es 
muy difícil no pensar en la destrucción del planeta como un sublime 
delirante. Decadencia y miedo en duración y en simulacro del sim-
ulacro. Uno ya ha visto esas imágenes, pero ¿por qué las ve ahora 
así? Es un juego de escala y de proyección narrativa, de cómo uno 
se coloca. Eso se repite en las esculturas de tamaño iPhone, serias 
como la cucaracha Samsa, educativas como cortes geológicos de 
museo y ridículas como objetos de vitrina en el Parque Arauco. Todo 
eso al mismo tiempo, lo que hace pensar que los dibujos son eso 
también: su necesidad de decir algo y de saber que no hay cómo 
decirlo con franqueza. Entonces, lo que dicen sí queda claro: un 
pavor al fin de las cosas, telúrico y grandilocuente, pero dicho en 
una escala que se mueve con uno.

Las obras de Alejandra Prieto son más diferentes entre sí que 
las de sus colegas. La acuarela de una quema es apocalíptica y muy 
desoladora. Juega con la escala como el video de Rupcich: una ima-
gen pequeña que logra una gran escala al hacer que uno se proyecte 
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al abismo entre la representación y el hecho real. La acuarela es 
triste y está bien hecha, como un truco de la pintura: mostrar algo 
potencialmente terrible, que es posible que solo sea una quema 
rutinaria de pastizales o el Amazonas en llamas; la duda es parte de 
la obra, como lo es la necesidad de usar sistemas de representación 
tradicionales. Es como decoración de casa de barrio alto, pero, en 
vez de una marina de Somerscales, es una catástrofe del consumo. 
Por su parte, la escultura del Agave es misteriosa y entretenida, en 
la inauguración era la obra físicamente más exigente para ser vista 
—había que agacharse para observarla bien— y está tan bien hecha 
que dan ganas de mirarla de más cerca.

Me pregunto si hay un eco con el gesto de la foto grupal en el 
nicho del medidor de electricidad, mirando nostalgia y presencia 
con el inframince de Duchamp... La desidia y el tiempo de estar 
caminando por la calle un domingo en Santiago, mirando las plantas 
semidestruidas por la ciudad misma o por la memoria. Las obras de 
Prieto convencen de forma clara, no tienen tanta duda estructural 
como las de sus co-expositores. Ahí uno piensa que es un acto de 
autoconfianza, dejar la obra bien hecha porque todo lo demás está 
en ruinas o sin claridad.

Tomando en cuenta todo lo anterior, hay algo básico: la fisicalidad 
del encuentro con los trabajos. Solo en ese momento y en ese lugar 
las obras se mueven entre sí buscando sus relaciones; se deslizan 
y rechazan ciertas conexiones que parecen evidentes en un primer 
momento. Eso también es un buscar en el sentido mismo de los 
trabajos, si no están armonizando tan bien como parecen hacerlo al 
primer minuto, ¿qué están haciendo entonces? Yo creo que presentan 
algo tangible en un momento específico, en el centro de Santiago. Ya 
no es un movimiento de lenguajes en espacios subalternos3. 

3 Es importante decir algo evidente también, que el modo que tienen las obras de dirigirse al 
observador es a escala humana. Es decir, no apela a la espectacularidad de procesos de seducción 
de consumo. Incluso tienen una ética de presencia que pone en juego otras formas de dirigirse al 
otro.
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