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Resumen

Este trabajo estudia el concepto de signo en el pintor Francisco Méndez y en el escultor
Claudio Girola, miembros de la Escuela de Arquitectura de Valparaiso. Se ocupara de con-
textualizar esta practica, entendida como un gesto plastico efimero asociado al acto poético,
y se revisaran algunos ejemplos realizados por Girola en la travesia Amereida (1965) y otros
liderados por Méndez en las travesias a cabo Froward (1984) y a Curamahuida (1986). Se
sugerira que el signo definié parte del quehacer individual de estos artistas: en el caso de
Méndez, en la practica de la pintura no albergada, y en el de Girola, en la diversidad material
empleada. Finalmente, se propondra la existencia de un giro signico que determiné una
particular estética caracterizada por la emergencia y la precariedad material.

Palabras clave: Signo, hecho plastico, giro signico, estética de emergencia, precariedad
material.

Abstract

This paper studies the concept of sign in the painter Francisco Méndez and the sculptor
Claudio Girola, members of the School of Architecture of Valparaiso. It will contextua-
lize this practice, understood as an ephemeral plastic gesture associated with the poetic
act, and will review some examples made by Girola in the Travesia Amereida (1965) and
others led by Méndez in the travesias to Cape Froward (1984) and Curamahuida (1986).
It will be suggested that the sign defined part of the individual work of these artists: in the
case of Méndez, in the practice of the pintura no alberagda, and in that of Girola, in the
material diversity employed. Finally, it will be proposed the existence of a signic turn that
determined a particular aesthetic characterized by emergence and material precariousness.

Keywords: Sign, plastic fact, signic turn, emergency aesthetics, material precariousness.
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Introduccion

Una de las contribuciones mas originales de la Escuela de Arquitectura de Valparaiso
(EAV) al desarrollo del arte y la arquitectura chilenas del siglo xx es la singular rela-
cidén que el grupo estableci6 entre la poesia y la arquitectura. Instalados en Valparaiso
desde el afio 1952, la propuesta de articular la creacion arquitectonica y la palabra fue
liderada por el poeta argentino Godofredo Iommi (1917-2001), quien desarroll6 diver-
sas estrategias para concretar esta alianza. La mas conocida fueron los actos poéticos
o phaleénes. Si bien se hicieron desde el mismo afio de la llegada a la ciudad puerto,
no fue sino hasta inicios de la década de 1960 cuando comenzaron a practicarse de
manera mas sistemadtica y elaborada. El cambio, producido mientras lommi residié
en Europa (1957-1964), puede haber estado influido tanto por la deriva situacionista
(Andermann 285) como por el contacto permanente que el poeta mantuvo con los
demads miembros del grupo portefio. Resulta esencial la relacion con el arquitecto
y pintor Francisco Méndez (1922-2021), también miembro fundador de la EAV, y
quien estuvo radicado en Francia entre 1958 y 1968, manteniendo en el periodo en
que ambos coincidieron una profunda relacion de amistad y trabajo conjunto.

Como se explicara en el apartado siguiente, el signo fue ideado por ambos y
funcioné como manera de dejar un registro fisico concreto de la relacién entre poe-
sfa y arquitectura que el Grupo llevaba mas de una década ensayando. A través del
signo, las artes visuales son, en la trayectoria de la EAV, un vehiculo para articular la
relacién entre poesia y arquitectura. Este texto sugiere que esa relacion se desarrolld
sustantivamente a través del signo. En concreto, se plantea que son dos los aportes
de los ejercicios signicos al sistema de pensamiento y practica artistica del Grupo
Valparaiso. Primero, al lograr aunar la poesia y la arquitectura en una tnica estrate-
gia artistica, el signo se manifesté como la sintesis visible del original pensamiento
del Grupo, sobre todo durante la década de 1960. El segundo aporte se superpone
cronoldgicamente al primero, pues tiene en la travesia Amereida' (1965) su primer
antecedente. En el viaje, que tuvo en los signos una estrategia permanente, es posible
distinguir lo que en este trabajo se define como el giro signico, entendido como una
estrategia de emergencia caracterizado por la precariedad material.

El articulo se ocupara de presentar el signo desde estas dos dimensiones. En un
inicio, se contextualizara su practica, refiriendo a la pretendida sintesis entre arqui-
tectura y poesia desde las artes visuales, en cuanto vehiculo que permite su union.
Luego, se demostrara que el Grupo Valparaiso experiment6 este giro signico cuyo
distintivo mas evidente fue la incorporacion, de manera clara y sistematica, de una
estética de emergencia y precariedad material en sus propuestas. Herencias del signo,
estas se manifestaron en la practica de travesias, talleres y torneos.

1 Para diferenciar la travesia del poema homdnimo, para el segundo se ocupard cursiva.
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Origenes y fundamentos del concepto de signo en la EAV
La creacion del signo

A diferencia de otras de las practicas del Grupo Valparaiso, como las travesias yla Ciudad
Abierta, el signo fue primero ejecutado y luego teorizado. En este sentido, carece de la
condicidn proyectual de las propuestas arquitectonicas realizadas durante los primeros
afios del Grupo, al alero del Instituto formado por ellos mismos.? Al contrario de la
creacion arquitectdnica, el signo, si bien ideado por un arquitecto —-Méndez- surgid
desde la improvisacion cuando fue invitado por Godofredo Iommi a realizar una ma-
nifestacion plastica en un acto poético en las afueras de la ciudad francesa de Vézelay,
muy probablemente en 1962.° En 1979, Méndez narr6 el episodio como sigue:
Estdbamos una manana, bastante fria, en un campo de Francia, en los alre-
dedores de Vézelay, llevados por la invitacion del poeta Godofredo Iommi a
la aventura poética que llamara “la Phaléne” Eramos varias personas: poetas,
filésofos, intelectuales, yo y otro pintor.

Estdbamos en medio de un campo recién labrado, de oscuro color tierra de
siena tostada, rodeado de leves lomajes que extendian la suave campifia francesa
en tonos verdes, celestes, amarillos claros.

En medio de esta extension se alzaba un arbol grande de forma bastante
precisa, un ciruelo.

Se hace la ronda poética alrededor del arbol; los poetas nos invitan a la
ronda, y terminado el acto, Godofredo Iommi se dirige a nosotros dos, los
pintores, y nos dice: “Bueno, ahora les toca a ustedes”, y nosotros ahi al medio.
Entre que nos bajé la furia ;como nos pide que hagamos algo, sin pinturas, sin
telas? ;qué se hace? En medio de nuestra desesperacion, nos acercamos al arbol,
yo veo una gran piedra blanca, enorme. Le pido a mi amigo pintor, que nos
ayude a ponerla arriba del drbol, donde se bifurcan las ramas. La colocamos,
nos alejamos un poco para ver el efecto, y vemos que habia aparecido algo. La
piedra arriba en el arbol, el hecho insdlito que estuviese alli, donde estaba daba
cuenta de la apariciéon de un hecho plastico. No sélo nosotros dos, sino todos

los que estaban alli, lo reconocieron.

2 Cuando los primeros integrantes del llamado Grupo Valparaiso (Alberto Cruz, Godofredo Iommi, Francisco
Méndez, Miguel Eyquem, Fabio Cruz, José Vial, Arturo Baeza) fueron contratados por la Universidad Catélica
de Valparaiso, formaron el Instituto de Arquitectura de Valparaiso. Desde ahi realizaron labores de investigacion
artistica y arquitectonica hasta el afio 1957, cuando Iommi parti6 a Europa, seguido por Méndez y Eyquem. Cuando
regresaron, en distintos momentos de la década de 1960, el Instituto ya estaba desarticulado. Para mas informacion,
consultese Crispiani (2011), Pérez (“Guillermo Jullian”) y las entrevistas compiladas por Torrent (2002).

3 Sibien no esta claro el afio, se ha sefialado que fue a inicios de la década de 1960 (Berrios, “Apuntes paratacticos”
13). En su texto sobre la phaléne donde describe el origen del signo, Méndez (De la grandeza) indica, siguiendo sus
recuerdos, que €l particip6 en estos actos poéticos entre 1962 y 1968 (51). Considerando que Godofredo Iommi
regreso a Chile en 1964, es altamente probable que los signos hayan sido iniciados en 1962 0 1963.
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Le sacamos fotografias, y todo el que las ha visto hasta hoy dia, también
lo reconoce.

Cuando descubri la piedra, estaba todavia en el entendido convencional de
la pintura. El ciruelo podia ser un caballete, la piedra el soporte sobre el cual
trataria de insertar algin signo.

Pero cuando la levanté y la pusimos ahi arriba, se impuso por si misma que
quedara asi y que no iba a ser otra cosa que lo que habia ahi.

Se habia producido el transcurso o el paso de una relacion entre una si-
tuacion que queria ser pictdricamente convencional a una situacién pictérica
albergada por la poesia.

Y solo puede haber aceptacion de este transcurso, cuando la pintura tiene
un horizonte, o como dice Braque, un objetivo que es “lo poético” (“Relacion

con la poesia” 100).

En otro texto de 2015 entregd nuevos detalles:

Se decidid ir a un lugar en la zona de Vézelay.

Ibamos en varios autos, recuerdo a los poetas Michel Deguy y Josée Lape-
reyre, ademads del poeta lommi. Cargamos materiales para pintar con el pintor
Pérez-Roman. Eramos cerca de diez personas.

Iniciamos el viaje en un dia muy luminoso después de la lluvia, cielos muy
azules y limpidos en que se deslizaban henchidas nubes blancas. Region de
suaves colinas de tonos verdes y ocres, algunas masas de arboles con toda gama
de verdes oscuros. Acercandonos a Vézelay ya vefamos de lejos alzarse las torres
de la catedral, lejanas, blancas, rosadas.

Al internarnos en un camino secundario bordeado de campos cultivados,
pasamos al lado de un gran campo recién labrado, de un intenso color siena
tostada. En pleno centro del campo habia un gran ciruelo, cuyas dos principales
ramas formaban una y griega. G. lommi pide que nos paremos y descendiendo
del auto, se interna en el campo en direccién al circulo. Una vez alli nos convoca
a formar una ronda alrededor del arbol. Los poetas comienzan a improvisar su
poesia, medio declamando, medio invocando a grandes voces.

Terminada la ronda, G. Iommi se dirige a mi y a Pérez-Roman y nos dice:
bueno, ahora les toca a ustedes.

En ese momento nos baja el panico, pues los materiales habian quedado
lejos, en los autos. Nos sentimos totalmente desguarnecidos.

Veo que hay una gran piedra al pie del arbol, de color blancuzco amarillento.
Le pido a Pérez-Roman que me ayude y la colocamos en el vértice que formaba
con el tronco las dos ramas principales.

La piedra colocada entre las dos ramas y el tronco que eran de color rojizo
oscuro adquirié un especial esplendor. Arbol y piedra formaban una sola unidad.

Se habian convertido en —imagen-.
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Todos los de la ronda se asombraron de la especie de transfiguracion que
habia sufrido el drbol. Al volver a los autos, Pérez-Romdn pint6 un poste de
teléfono que habia ahi cerca, con varios colores, para sefialar el lugar.

Ahi quedd la —piedra en el arbol-, imponiéndose por sobre el campo la-
brado, las verdes colinas, las masas de arboles alrededor y todo el paisaje lejano
(Méndez, De la grandeza 53-55).

Si bien se narra el mismo episodio, la distinta manera de abordarlos permite com-
prender en mayor profundidad los objetivos del acto poético y la irrupcion del primer
ejercicio signico. En ambos se refuerza la indicacion del poeta como punto de partida
y el nerviosismo propio de la urgencia de responder al llamado, que en el primer texto
es definido como furia y en el segundo como panico. Al depositar la piedra sobre el
ciruelo, el texto de 1979 sefiala que en ese momento “habia aparecido algo’, mientras que
en el de 2015 se le menciona como un “especial esplendor”. Si el acto poético irrumpe
la cotidianeidad (Crispiani 240), el signo irrumpe en el acto poético. Esto implica un
cambio en su configuracion que, a partir de ese momento, incluyd la visualidad: en uno
de los textos aparece como hecho plastico, en el otro como imagen. Ambos coinciden en
que el gesto involucra una transformacion, generando una “situacion pictérica albergada
por la poesia” que implica una sefializacién del lugar en donde ocurrio.

Desde entonces, el signo se incorporé de manera relativamente estable a los
actos poéticos, que —hacia el mismo periodo, segiin ha coincidido la historiografia
(Crispiani; Berrios, “Apuntes paraticticos”)— se comenzaron a denominar phaléne.
Si bien se ha sugerido que no estd clara la diferencia entre ambos, se ha sefialado que
el acto poético tendria un caracter mas general que la phaléne (Berrios, “Apuntes
paratacticos”), aunque también se les ha presentado como sinénimos (Crispiani).

FIGURA 1

Primer signo. Piedra sobre ciruelo.
Vézelay, hacia 1962-1963.

Archivo Historico José Vial Armstrong.
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De todos modos, fue durante la estadia europea que el acto poético adquirié el nombre
definitivo de phaléne, palabra francesa que designa una polilla nocturna. Fernando
Pérez (“The Valparaiso School” 88) sugirié que el nombre fue dado al abrir al azar
un diccionario francés, tal como el mitico origen del dadaismo. En realidad, el apela-
tivo surgiod a inicios de la década de 1960 en Francia, propuesto por Francois Fédier
(Méndez, De la grandeza 49).

En este articulo se defiende la idea de que la phaléne es una etapa mas avanzada
del acto poético, cuya principal diferencia es la inclusion del signo. Este elemento no
pretendia ser artistico, sino que, tomando la definicién de Méndez (De la grandeza
47-52), buscaba presentarse como un hecho plastico, que formara parte de la phaléne
en cuanto a un todo cohesionado en donde dialogaban varias manifestaciones artis-
ticas simultdneas. Pese a su condicion efimera, los signos dan cuenta de la busqueda
por dejar un registro de lo ocurrido, transformando el caracter de la accién poética.
El signo, en cuanto huella, es cercano al concepto de indice de Rosalind Krauss: “son
sefiales o huellas de una causa particular, y dicha causa es aquello a lo que se refieren,
el objeto que significan” (207). Al incorporar las artes visuales como tercera disciplina
al antiguo acto poético, se le dio un caracter mds permanente, superando la transito-
riedad de la poesia y su condicién de guia de la arquitectura.

Siguiendo a la tedrica Florencia Garramuilo, se puede afirmar que, al incluir al
signo como indicador, el transito del acto poético a phaléne también implicé que esta
pasara a ser una obra formalmente inespecifica (34-37). Esto apunta a su capacidad
para hacer dialogar a varias disciplinas artisticas poniéndolas en tensién. En Garra-
muiio esta condicion va mas alla de la interdisciplinariedad de la obra (157), aspecto
que el acto poético ya estaba desarrollando desde sus origenes (Berrios, “Tacticas de
invisibilidad” 54). Su rol era, a través de la palabra poética, abrir y orientar la creacion
arquitectdnica: se trataba de explorar la poesia como una dimension practica, que se
encontraba al servicio de la arquitectura y la enriquecia.

La inespecificidad medial, dada por la incorporacidn del signo, dio paso tam-
bién a la inclusion de una estética de emergencia, que se manifesté6 mediante de
la utilizacién de todo tipo de materiales para realizar de estos hechos plasticos. La
incorporacion de desechos, piedras, tierra, metales, maderas y otros (Girola, “Los
nuevos campos expandidos de la escultura”) dan cuenta de que, en el interés por
dejar una huella, no se repard en su materialidad. Desde la accion de Méndez, el
signo, como estrategia de emergencia con objetivo de sefialética, se instalé como
practica abierta a la experimentacion material. Es posible desde aqui comenzar a
trazar una linea que permita identificar la incorporacién del elemento signico en
la trayectoria de la EAV, que se presentd en los signos realizados en el contexto de
las phalénes. También, sobre todo, en otros de los ejercicios realizados en la Escuela
que, en distintos grados, comenzaron a incorporar tanto la estética de emergencia
como la inespecificidad medial. Se revisara este punto en el apartado siguiente a
partir de signos hechos, en diversas circunstancias y momentos, por el escultor
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argentino Claudio Girola (1923-1994) y el ya mencionado Francisco Méndez. An-
tes, es necesario abordar la conceptualizacion del signo, en donde la influencia del
filésofo aleman Martin Heidegger cumplié un rol determinante.

La influencia de Heidegger en la EAV

Tal como ha destacado Alejandro Crispiani en la que es, hasta la fecha, la investigacién
mas detallada sobre el ideario del Grupo Valparaiso, la fenomenologia de Heidegger
ejercié una capital influencia en el pensamiento de Godofredo Iommi, incluso antes
de su llegada a Chile, y fue él quien lo traspasé a los demas integrantes del grupo
(Crispiani, 215-220). Desde inicios de la década de 1950, el fil6sofo italiano y discipulo
de Heidegger Ernesto Grassi (1902-1991) fue profesor visitante de la Universidad de
Chile -luego lo fue también de la Universidad Catélica de Valparaiso-, donde trabd
amistad con lTommi. Ademds, estableci6 contactos para que el poeta conociera, durante
su estadia en Europa (1967-1964), al filésofo Francois Fédier, traductor al francés de
Heidegger y posterior miembro de la travesia Amereida.

La influencia del pensamiento heideggeriano en la EAV tiene particular re-
levancia, aunque no unicamente en el dmbito de la poesia. La manifestacién mas
clara es la interpretaciéon que los miembros del colectivo hicieron sobre el concepto
de habitar poético, primero en sus ejercicios tedricos y luego en la proyeccion de
la Ciudad Abierta.

En el ano 1937 Heidegger present6 un ensayo titulado “Hoélderlin y la esencia
de la poesia” en el que, a partir del analisis de cinco versos del romdntico, discuti6
acerca del rol de la poesia. Este es el texto mas determinante para comprender
la relacion entre poesia y arquitectura conforme la entendi6 la EAV vy, a la vez,
adentrarse en la influencia que ejercieron en ella ambos alemanes. El quinto de
los versos estudiados forma parte del poema En el amable azul (117) que, casi al
finalizar, declama:

Pleno de méritos, pero, poéticamente

habita el hombre en esta tierra.

Heidegger retomo el andlisis de este verso en una conferencia dedicada por comple-
to a la nocidn del habitar poético (“[...] poéticamente habita el hombre”, de 1951).
Como ya se adelanto, en este concepto se encuentra la génesis de la nocién de acto
poético. El nombre, de hecho, apunta a la constitucion de una poesia activa y con un
rol concreto. Al entender la poesia y la arquitectura como actos, el Grupo Valparaiso
los consideré como un conjunto, retomando la idea heideggeriana que sugiere que
“el habitar y el poetizar se pertenecen el uno al otro’, pues el habitar “reposa en lo
poético” (Heidegger, “Hoélderlin y la esencia de la poesia” 78).

El acto de habitar es, en si mismo, poesia de accidon que la Escuela logré con-
cretar en la Ciudad Abierta. El rito fundacional fue la Apertura de los Terrenos, un
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conjunto de cuatro actos poéticos* (en el texto el concepto aparece como sindénimo de
phaléne) que fueron realizados durante los primeros meses del afio 1970° (Iommi). La
consagracion poética del lugar permitid, segtin explicé Iommi en el texto, comenzar
luego con su ocupacion: la Ciudad fue Abierta por la poesia.

Los textos de Heidegger dedicados a la poesia fueron, sin duda, los mas influyentes
en el pensamiento de la Escuela. El filésofo, ademas, tiene otros dos textos dedicados
alas artes visuales: el ensayo “El origen de la obra de arte” (1952) y la publicacién “El
arte y el espacio” (1969), elaborado a partir del trabajo del escultor espaiol Eduardo
Chillida e ilustrado con grabados de su autoria.

Si bien lo més probable es que los miembros de la Escuela hayan conocido estos
textos —Alejandro Crispiani (283) sefial6, aunque sin citar la fuente, que Girola habria
leido tempranamente El arte y el espacio gracias a Fédier—, no hay referencias expli-
citas de su lectura, aunque este encuentra grandes puntos en comun con el trabajo
del argentino. Explicé el alemdan: “las obras escultéricas son cuerpos. Su masa, que
consiste en materiales diversos, estd estructurada de muchos modos. La estructuracién
sucede en la delimitacién, como una delimitacion del dentro y del fuera. Aqui entra
en juego el espacio. Es ocupado por las obras escultéricas, marcado como volumen
cerrado, perforado, vacio (Heidegger, “El arte y el espacio” 149). Por su parte, en el
ensayo “Contemporaneidad de la escultura” (1979), elaborado a partir de sus apuntes
de clases, Girola utilizé conceptos como la densidad de la materia (237), la homo-
geneidad de los diversos materiales empleados (239), el cerramiento de la escultura
(240) y el espacio vacio (245). Si bien no hay referencias explicitas al filésofo, ya sea
en este 0 en otros textos tedricos de Girola, hay al menos un acercamiento en térmi-
nos conceptuales. De hecho, esto puede tener también una vinculacién mayor con la
EAV y, particularmente, con el proyecto de Ritoque, pues para Heidegger el espacio
se vincula con la nocién de lo abierto (Maderuelo 15)

Por otra parte, se pueden establecer vinculos entre el Gnico texto que el filésofo
le dedico a la arquitectura, la conferencia “Construir, habitar, pensar” (1951). En
ella, el pensador indagd, en el contexto de la reconstruccidn tras la Alemania Nazi,

4 Los cuatro actos consistieron en: 1) Caminata con los ojos vendados por el lugar. Al desvendarse, juego libre.
2) Caminata guiada por distintas personas alternadamente, a quien todos los participantes debian obedecer. 3)
Recorrido de la isla que estd en frente a la Ciudad Abierta, la que se present6é como su anténimo, al ser lo cercado,
lo limitado. 4) Indicaciones de lo que se construiria en cada lugar (a cargo de Alberto Cruz), almuerzo y lectura
de poemas de Holderin. El texto completo de Godofredo Iommi esta disponible en https://www.ead.pucv.cl/1971/
apertura-de-los-terrenos/

5 Segun sefial6 ITommi, la fecha original de los actos de apertura era el 20 de marzo de 1969. La trdgica muerte del
disenador francés Henry Tronquoy, muy involucrado en el proyecto de la Ciudad Abierta, ocurrida en noviembre
de 1968, obligd a redefinir la actividad. Tronquoy fallecié en un accidente aéreo mientras sobrevolaba el mar Caribe,
en un viaje que pretendia continuar con la travesia Amereida, de la que habia participado. Como homenaje, la
primera construccién realizada en el campus fue el Agora de Tronquoy, un cenotafio en su recuerdo.

La decision de establecer como fecha original el 20 de marzo de 1969 fue, en palabras de Iommi, “dada por nuestros
amigos de Francia” (Fragois Fédier y el mismo Tronqoy): “Ellos nos invitaron a situar el dia 20 de marzo de 1969,
fecha que conmemora el centenario de la muerte de Federico Holderlin” (ITommi).

La fecha, sin embargo, es incorrecta, pues Holderin naci6 el 20 de marzo de 1770 y muri6 el 7 de junio de 1843. El
20 de marzo de 1969, por lo tanto, se conmemoraban 198 afios del nacimiento del poeta.



MAGDALENA DARDEL CORONADO - Signo pictérico y signo escultérico

sobre las posibilidades del concepto de habitar, aqui vinculado a la permanencia y
trascendencia humana: “ser hombre significa: estar en la tierra como mortal, significa:
habitar” (Heidegger, “Construir, habitar, pensar” 152). Para Heidegger, las soluciones
de viviendas masivas surgidas al terminar la IT Guerra Mundial debilitaban la esencia
de la habitabilidad. Las ideas abordadas por el fildsofo son cercanas a lo postulado
por la propia Escuela en los pizarrones que presentd en 1972, a propésito de sus
veinte afios: “decimos no a las viviendas y si al habitar” (Escuela de Arquitectura de
Valparaiso), como referencia la nocién de habitar poético. Por su parte, las reflexiones
de Heidegger (“Construir, habitar, pensar”) contintian con esta linea: “la auténtica
penuria del habitar estriba en que los mortales primero tendrian ante todo que bus-
car nuevamente la esencia del habitar, en que ellos tendrian que aprender ante todo
primero a habitar” (162).

Para Crispiani, “la obra de Heidegger marcé a la EAV en muchos de los puntos
centrales; no solo en lo que hace a su manera de entender el arte o la técnica, sino
también en cuanto a su posicion frente al conocimiento y a la realidad en general”
(215). El vocabulario construido por el Grupo Valparaiso hereda, en gran parte,
conceptos claves de su pensamiento. Es muy probable que la idea de signo haya sido
de Ser y tiempo (1927) donde el signo es definido como un util, cuyo rol es sefialar
(Heidegger, Ser y tiempo 77) y que, por lo tanto, tiene una condicién fundamental-
mente material (108). Esta idea se acerca a la practica signica llevada a cabo por la
Escuela. Crispiani sugiri6 que, dada la distincién hecha por Heidegger entre obra de
arte y herramienta, “resulta impensable dentro de su sistema la categoria de signo
artistico” (282). Es importante recordar que, para la Escuela —especificamente en el
pensamiento de Francisco Méndez (De la grandeza)- el signo recibe el nombre alter-
nativo de hecho plastico (49), explicitando que no necesariamente el signo tiene una
condicién de artisticidad. Sin negar la posibilidad de una obra artistica en el contexto
dela phaléne, para Méndez (De la grandeza) el signo, y este seria su rasgo constitutivo,
siempre es urgente (103). Esta condicién viene dada por un “aqui y ahora” (103) que
permite su realizacion, idea que también estd en Girola, en Iommi (Crispiani 216) y, en
general, en el pensamiento de la Escuela (Escuela de Arquitectura de Valparaiso). La
reiterativa utilizacién del concepto remite, a su vez, a las nociones heideggerianas de
lo “ala mano” y del “estar ahi” (Heidegger, 1997 103), vinculados, tal como el signo, al
espacio (Heidegger, 1997 109). En ultima instancia, el signo heideggeriano se vincula
ala accion concreta (Fernandez 320) y se manifiesta como huellas de un devenir.

En este sentido, los hechos plasticos, en su caracter de ejercicios urgentes y es-
pontaneos, comparten con el concepto de signo de Heidegger (1997) tanto el rol de
sefalizador como el de accion: son signos “los hitos de los caminos, las piedras sefiali-
zadoras de los campos” (106). Los registros fisicos de la phaléne, como por ejemplo el
signo de autoria multiple realizado durante la travesia Amereida [figura 2], apuntan,
en definitiva, a dejar una huella, fisica y efimera, pero distinguible, de una accién
especifica en un espacio concreto.
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FIGURA 2

- Signo de autoria multiple.

Primera travesia Amereida, 1965.
Archivo Historico José Vial Armstrong.

El signo como vinculo entre la poesia y la arquitectura

Desde su creacion en Vézelay hacia 1962, los signos se instalaron con fuerza en los
actos de la Escuela, siendo el modo mas visible de dar cuenta de la relacion urgente
entre poesia y arquitectura. Los signos fueron realizados por varios participantes de
las phalénes, fueran o no artistas visuales, registrindose colaboraciones de Frangois
Fédier, Henry Tronqoy, Fabio Cruz, Alberto Cruz y Jorge Pérez Roman, todos partici-
pantes de Amereida (Girola, “Experiencia Americana” 219-227). De todos modos, sus
mayores exponentes fueron Francisco Méndez, en su condicion de creador y tedrico
del concepto, y Claudio Girola, como autor de gran parte de los signos de la travesia
Amereida y por incluir en ellos una amplia diversidad material.

Como se menciond anteriormente, los primeros signos datan de inicios de la
década de 1960 en Francia, en phalénes lideradas por Godofredo Iommi y que contaron
con la participacién de miembros del grupo fundador de la Escuela, como Francisco
Méndez y Jaime Bellalta (Méndez, 2015 59), ademds de otros artistas, en su gran ma-
yoria chilenos y franceses.® Tras el regreso de lommi a Chile, en el afio 1964, el grupo
comenzo a articular la travesia Amereida, que se concret6 al aflo siguiente. Méndez,
radicado en Europa hasta 1968, lider6 varios actos poéticos en Francia e Inglaterra
(Méndez, 2015). Se reconocen aqui entonces dos derivas de la phaléne. La primera,
cercana a la linea originaria, son actos poéticos —espontaneos o planificados- que se
desarrollaron en Europa entre 1962 y 1968, con el antecedente de estar realizando
acciones similares (ain no llamadas phalénes) en Valparaiso entre 1952 y 1957.7 La
segunda fue la llevada a cabo en Sudamérica durante la travesia Amereida en 1965,
en sucesivas phalénes que formaban parte de este viaje geopoético. Las acciones rea-

6 Losartistas participantes se pueden consultar en el texto de Francisco Méndez “La phaléne accién poética’, publicado
junto a De la grandeza. Lo sublime en la naturaleza.

7 Parte de esas acciones se pueden consultar en la carpeta compilada por Méndez en 1957, Labor del Instituto de
Arquitectura. Valparaiso, disponible en el Archivo Historico José Vial Armstrong.
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lizadas en ambos continentes tenian los mismos objetivos y estructura, terminando
con una intervencion signica. Al menos en este punto, se confirma la idea de Alberto
Cruz relativa a que, durante la primera parte de la década de 1960, lo que se fundd
como Instituto de Arquitectura de Valparaiso en 1952 funcioné con dos sedes, Paris
y Valparaiso, caracterizado por una orientacién comun y trabajo en conjunto (3).

Travesia Amereida

La travesia Amereida marco un punto de inflexion en la Escuela de Valparaiso, y se
transformo en el primer ejercicio en donde el acto poético, tras la etapa de maduracion
europea y ya con el nombre de phaléne, se llevé a cabo en el continente americano.
Los signos realizados en ese viaje fueron, en gran medida, autoria de Claudio Girola.
Se puede identificar en ellos el interés por la diversidad material que marcé la obra del
escultor argentino y su disponibilidad para trabajar desde la urgencia del “aqui y ahora”

En el texto que acompaiia el catdlogo razonado del artista, la y el curador de la
exposicion, Cecilia Brunson y Tomas Browne, sugirieron que el trabajo del argentino
se agrupara en torno a tres conceptos claves: contractacion, despliegue y expansion.
Este ultimo momento estd caracterizado por obras que se enfocan en su cardcter
presencial y espacial (Arriagada, Brunson y Browne 19), destacando como una posibi-
lidad de poner en tensidn la escultura, al jugar con sus limites. La idea, como explicita
Brunson luego, tiene un asidero tedrico en la nociéon de campo expandido formulado
por Rosalind Krauss (175), al que también Girola se refirié (“Los nuevos campos
expandidos de la escultura” s. p.). Para la autora, esta clave escultorica estd sujeta a
dos factores determinantes que son también preguntas claves en el pensamiento de
la EAV: primero, la originalidad, en el sentido del volver a no saber promulgado por
Godofredo Iommi (1971) y ampliamente defendido por la Escuela. Segundo, el vacio,
concepto surgido después de la travesia Amereida y que en Girola seria cercano a la
invisibilidad (Brunson 176-178), resonando en Brunson la postura de Krauss respecto
a la condicién de negatividad de la escultura posmoderna (286-287).

Sin embargo, Girola se condice con la critica norteamericana no solamente en
los ejercicios que, como la escultura El Pozo (1976), refieren a la negatividad de esta
y alos conceptos de no-paisaje y no-arquitectura. Los signos, por su parte, se acercan
también a aquellas caracteristicas mas propias de la tradicion escultérica que reco-
gi6é Krauss (283), como su caracter conmemorativo —independiente a su condicién
efimera y precaria- y de sefialamiento [figura 3], aspecto que no es tenido en cuenta
por Brunson y Browne, probablemente por no realizar una genealogia del concepto
de signo en la trayectoria de la EAV, como se intenta hacer aqui.

Pese a que los signos hechos por Girola en la travesia Amereida no son repre-
sentaciones y no suelen tener pedestal —caracteristicas también atribuidas por Krauss
(283) ala escultura en cuanto categoria historica—, tienen, como ya hemos anunciado,
una condicién de sefialética e indicador. En este sentido, los signos, por su misma
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FIGURA 3 FIGURA 4

Signo de Claudio Girola. Travesia Amereida, 1965.
Archivo Histérico José Vial Armstrong.

Signo de Claudio Girola. Primera
travesia Amereida, 1965.
Archivo Histérico José Vial Armstrong.

naturaleza y como hechos pldsticos y no necesariamente de obras de arte, pueden
no responder al devenir del trabajo de taller, repensando la monumentalidad de la
escultura, esta vez, desde la precariedad material.

Otro de los aspectos interesantes planteados en el texto introductorio de Brunson
y Browne (19) es el caracter colectivo del trabajo del Grupo. Brunson (170) retomd
el tema en su ensayo individual, refiriéndose al acto poético como hecho artistico
colectivo. Los primeros intentos de salir de las estructuras artisticas definidas y de
dar a conocer el acto poético como un trabajo comun provienen de las formulacio-
nes que realizaron Méndez y Iommi estando en Francia, donde se articul6 la dupla
phaléne-signo. El ejercicio, que alcanzé su momento mas alto en la travesia Amerei-
da, tuvo en las propuestas de Girola una manifestacion plastica compleja [figura 4]
que desafiaba la idea de Méndez de no realizar obras sino hechos y que, gracias a su
registro documental y profusa difusion, se han transformado en el elemento visual
mas caracteristico de este viaje geopoético (Correa y Jolly; Lagnado).

Travesias a cabo Froward y a Curamahuida

Cuando se incorporaron las travesias como parte de la malla curricular de las y los
estudiantes de la Escuela, en el afio 1984, el signo reaparecié como estrategia colectiva
de apropiacion espacial. Los ejercicios plasticos cumplieron en estos viajes el rol de
plantearse como un regalo u ofrecimiento que el grupo hacia al lugar y que sintetizaba
su experiencia en él, quedando como una marca, si bien efimera, mds permanente
que la propia estadia.
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En el primer afo se hicieron siete viajes. Uno de ellos, liderado por los profesores
Francisco Méndez, Fabio Cruz, Burlo Barla y Boris Ivelic fue a cabo Froward, en el es-
trecho de Magallanes. La eleccion del lugar fue impulsada por la idea de lommi de hacer
“una obra donde los barcos giran” (Taller 3 afo s. p.). En el viaje se realizaron diversos
actos poéticos, tanto en Punta Arenas como en cabo Froward propiamente tal (Taller 3*
ano s. p.). Estos definieron el viaje, obedeciendo la orden de Jommi, y —al reconocerlo
como lider del llamado- también permitieron asumirse a si mismos como un grupo
cohesionado en torno a un objetivo en comun. Uno de los signos del viaje consistié en
una serie de laminas metalicas que se dispusieron desde la cumbre de un cerro hacia
abajo [figura 5]. Pintadas con motivos geométricos en rojo, azul, blanco y negro, tenia
escritos versos de Amereida. En la posterior bitdcora (Taller 3* afio s. p.) se escribié:

El encargo para la obra grafica
es llevar un saludo.
Saludo que se ve
una sefla

sefla que es forma y color.

Establecer una distancia entre el que saluda
y el saludado.

Sefia que canta esta magnitud
se pensd en un mural
pero
armado en pinceladas
en hojalata
que se llevan en 26 planchas

que en corona

se cuelgan sobre el precipicio.

FIGURA 5
Encargo de estudiantes de disefio grafico. Travesia a cabo Froward, 1984.
Archivo Historico José Vial Armstrong.
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FIGURA 6 FIGURA 7

Travesia Llanos de Curamahuida, 1986.
Archivo Historico José Vial Armstrong.

Signos pictoricos sobre piedra. Travesia
Llanos de Curamahuida, 1986.
Archivo Historico José Vial Armstrong.

La intencién de establecer una sefla continda la idea del grupo de repensar el
continente americano y es un ejercicio de identidad en cuanto estrategia interna, para
destacar el rol y presencia de quienes componen el grupo. También, es una manera
de marcar presencia y distancia —es ese el objetivo del signo- entre “el que saluda y
el saludado” (Taller 3¢ afio s. p.).

Almodo delos ejercicios realizados en Ciudad Abierta, el signo de cabo Froward
es abierto y, a la vez, especifico. Una experiencia similar ya habia vivido Francisco
Méndez al realizar su Taller de Murales en Valparaiso entre los aflos 1969 y 1973,%
cuando pinté en la ciudad mds de sesenta murales en conjunto con sus estudiantes.
La experiencia comparte con el “mural de hojalata” su caracter de utopia publica,
abierta y colectiva y, a la vez, especifica.

La otra travesia liderada por Francisco Méndez fue a llanos de Curimahuida, en la
cordillera de la region de Coquimbo, contexto en el que se construyé el Refugio Victorio,
albergue pensado para andinistas, pastores o viajeros y viajeras. Entendido como una
continuacion de la travesia, estaba basado en la idea de hospitalidad que la EAV habia
desarrollado desde sus inicios (Pérez y Pérez de Arce). Para su realizacion, se removie-
ron y reinstalaron cerca de ciento sesenta y seis toneladas de piedra (Pérez y Pérez de
Arce), material que se reutiliz6 en la elaboracion de una pared y unos sefialamientos

8 Al respecto, Méndez escribi6 Historia del curso de murales en Valparaiso 1969-1973.
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signicos que evocan la estética de las culturas precolombinas [figura 6]. Estos incluyeron
elementos pictdricos [figura 7] que, siguiendo la bitacora del viaje, pretendian “dar una
respuesta plastica propiamente americana” (Escuela de Arquitectura UCV, 1991 s. p.).

La vinculacion del signo con el lugar donde se hace tiene, en la trayectoria
del Grupo Valparaiso, una relaciéon mayor. Pese a sus origenes europeos, la dupla
phaléne-signo es un fendmeno esencialmente americano, que aspira la comprension
y apropiacion del continente, tal como se llevo a cabo en la travesia Amereida y en
algunos ejercicios plasticos llevados a cabo en Ciudad Abierta, como el de la pintura no
albergada (Dardel), que también buscaba ofrecerse como una “proposicion pictdrica
americana’ (Méndez, Cdlculo pictérico 114).

La phaléne siempre es abierta desde la poesia y busca, a partir de un didlogo
interdisciplinario, reconfigurar el espacio (Pendleton-Jullian 68). Si su mision es es-
tablecer una relacion entre la poesia y el espacio (Pendleton-Jullian 69; Andermann
285), la del signo es sefialar ese espacio. La “poesia de accion” (Maderuelo 185) queda
completa con la instalacion de los hechos plasticos, los elementos mas concretos de la
“arquitectura invisible” (Berrios, “Arquitecturas invisibles”) que implica la phaléne. Al
actuar directamente como indicadores en el ejercicio de reconocimiento arquitectdnico
y espacial, se transforman en una marca fisica, aunque efimera, del ejercicio llevado a
cabo. En ultimo término, el objetivo final del signo es darle una mayor trascendencia a
la phaléne. No desde la permanencia fisica del hecho plastico en el lugar, sino porque
es este el que permite que se corone el “aqui y ahora” promulgado desde los origenes
del acto poético: el aqui es otorgado por el signo, el ahora por la urgencia poética
que define el momento. En Méndez (2016, 109), mientras “la imagen de la phaléne
es el acto constituido por la voz poética de los hechos plasticos”, la phaléne alberga la
palabra poética en un ahora (107).

El giro signico

Aunque intimamente ligados a la phaléne, los signos no se desarrollaron tinicamente
bajo su alero. Desde los origenes de la Ciudad Abierta en 1970 y, con mayor fuerza
en los ejercicios pedagdgicos surgidos en la Escuela de Arquitectura y Disefio y el
Instituto de Arte,” hacia fines de esa década, se puede detectar una continuidad en los
ejercicios que tuvieron elementos signicos como parte constituyente. En especifico, es
posible reconocer que las estrategias plasticas desarrolladas en la phaléne comenzaron
ainstalarse con fuerza en otros ejercicios de caracter ludico-pedagogico, funcionando
a modo de conector entre ellas.

9 ElInstituto de Arte UCV fue creado en 1968 por el mismo grupo de profesores de la Escuela de Arquitectura, bajo
direccién de Alberto Cruz. En la década de 1970 se incorpord la carrera de Disefno, cambiando de nombre a Escuela
de Arquitectura y Disefio.
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La inclusion de distintos soportes y la sofisticacion conceptual del signo implicd
que este se orientara cada vez mas hacia la reduccién material, siempre atravesado por
una estética de emergencia. Es posible identificar indicios de esta poética en la Ciudad
Abierta, pues sus construcciones estdn articuladas sobre la base de la precariedad, lo
efimero y lo cambiante (Pérez y Pérez de Arce). La consideracion del signo como ar-
ticulador de una estética de emergencia en la trayectoria de la EAV otorga a las artes
visuales una importancia similar a la de la poesia en la conformacién de las actividades
mas icénicas del grupo. Esta independencia de los actos poéticos le permitié incor-
porarse a otras estrategias que ponen en evidencia que, a partir al descubrimiento del
signo realizado por Méndez y desde las artes visuales, el Grupo Valparaiso gird hacia
una via en donde la estética de la emergencia —entendida como la urgencia por incor-
porar elementos visuales en el acto poético— pasé a ser constituyente. Este vuelco se
manifestd en el quehacer de la EAV durante las décadas siguientes en distintos ambitos,
definidos por sefialamientos efimeros y urgentes basados en la precariedad material.

Pintura no albergada

Uno de los ejercicios que dan cuenta de la aparicion de este giro signico es el curso
Pintura no albergada, desarrollado por Francisco Méndez en el Instituto de Arte durante
el afio 1979, en el marco del Taller de América. La asignatura consisti6 en el desarrollo
de dispositivos pictéricos que implicaran la eliminacién paulatina del soporte. Este
ejercicio no solamente tuvo en el signo un antecedente de relevancia, sino que también
se vincula a otras estrategias desarrolladas por el artista a lo largo de su carrera, como
el Taller de Murales en Valparaiso entre 1969 y 1973, el Museo a Cielo Abierto de la
misma ciudad entre 1991 y 1992 y la pintura digital en 1994 y 2002 (Dardel).

Los momentos mas radicales de la pintura no albergada consistieron en la elabo-
racién de volantines y otros artefactos que reforzaran la relacion entre la pintura y su
entorno, llegando, incluso a desaparecer, sin estar sujeta al plano [figura 8] (Méndez,
Cdlculo pictérico 115). El artista habia sefialado que la piedra sobre el arbol —el primer
signo- era una “situacion pictdrica albergada por la poesia” (Méndez, “Relacion con
la poesia” 100), estableciendo una relacién entre ambos ejercicios y reconociendo el
cuestionamiento del soporte y las posibilidades en torno a su desprendimiento como
una constante en su produccion.

En este traspaso, Méndez reconocid la dimension signica de sus ejercicios posterio-
res. Aunque ya no en el marco de los actos poéticos, comparten sus elementos formales,
sobre todo en la relacién con el entorno, aspecto sobre el que el Grupo Valparaiso habia
tenido interés desde su conformacioén (Crispiani 224). En este caso, el giro signico se
manifiesta al incorporar elementos plasticos que tengan, en cuanto objeto, la intencién
de demarcar e interactuar con el espacio. Asi como el signo se definié como un hecho
plastico, para Méndez la pintura no albergada se entendié como un elemento esencial-
mente material, un “objeto pictérico” (Méndez, Calculo pictorico 106).



MAGDALENA DARDEL CORONADO - Signo pictérico y signo escultérico

FIGURA 8 FIGURA 9

Torneo Luodo, Ciudad Abierta, 1984.
Archivo Histérico José Vial Armstrong.

Pintura no albergada, Ciudad Abierta.
Sin afo. Publicada por Francisco
Meéndez en 1991.

Aunque no necesariamente surgido desde la urgencia creativa que da origen al
signo, la pintura no albergada comparte con este la posibilidad de permanecer en un
lugar, formando parte de él (Méndez, Cdlculo pictérico 118), relacionando la pintura y
el entorno y compartiendo la dimension de huella que ya estaba presente en los signos.

Torneos

Otra de las derivas que tomo el giro signico durante la década de 1970 fue una que no
solamente rescataba su materialidad, como la pintura no albergada, sino que ademas
le asoci6 un lenguaje gestual. Si bien las phalénes, en cuanto declamacion poética,
tuvieron en si mismas un elemento performatico (aspecto que aun la historiografia
no ha recogido), en ellas el foco estaba puesto en ser fundamentalmente un ejercicio
de reconocimiento espacial, lejos de otras propuestas contemporaneas mas cercanas
a los conceptualismos. En los Torneos, el giro signico se orientd hacia aspectos ges-
tuales y performativos.

Estos eventos fueron llevados a cabo entre 1972 y 1992 en el marco de la asig-
natura Cultura del cuerpo. Pensados por el profesor y arquitecto Manuel Casanueva
(1943-2014), pretendian establecer vinculos entre los estudiantes y el espacio mediante
el trabajo corporal. Segin Rodrigo Pérez de Arce (16), los Torneos se construyeron
sobre la base de cuatro pilares fundantes, todos principios claves en la articulacién
del pensamiento de la Escuela: un énfasis en el presente; la importancia del azar; el
acto creativo; y la relacion entre ocio y trabajo. En el primero reaparece la nocién
del “aqui y ahora” que atraviesa el quehacer del Grupo y que ya se revisé como un

259



260

AISTHESIS N° 71 (2022): 243 - 264

;

FIGURA 10

Godofredo Iommi vestido para una phaléne.
Primera travesia Amereida, 1965.

Archivo Historico José Vial Armstrong.

elemento constituyente del signo. En ese sentido, los Torneos recuperaron parte de
las estrategias signicas trabajadas desde inicios de la década de 1960 y, a la vez, fun-
cionaron como instancias ludicas de experimentacion fisica, espacial y artistica, en
los que la materialidad cumplié también un rol relevante.

En el torneo Luodo, llevado a cabo en la Ciudad Abierta en 1984, las y los inte-
grantes de dos equipos debian mostrar sus habilidades de equilibrio y destreza bajo
riesgo de caer al agua. La dificultad radicaba en la vestimenta: zancos de al menos
cuarenta y cinco centimetros de alto y pesados trajes de cartén. La cancha de juego
constaba de una angosta pasarela, rodeada de dos grandes charcos y, a un costado, un
signo escultdrico, autoria de Claudio Girola. En esta experiencia ludica es posible dar
cuenta del giro signico en un doble sentido. Primero, siguiendo lo ya destacado por
Pérez de Arce, en este juego aparecen el acto creativo y azaroso con un marcado interés
en el “aqui y ahora’, tal como lo hicieron los signos de la phaléne.

Hay, a la vez, un interés por la materialidad caracteristica de los signos y
que no estaba en los actos poéticos antes de que esta idea fuese incorporada por
Francisco Méndez. De hecho, fue el propio Méndez que complement¢ la phaléne
desde elementos fisicos, tanto a través del signo, como mediante la sugerencia de
dar un caracter mas ladico a la declamacion con una vestimenta especial empleada
por el poeta. Son muy conocidas las imagenes de Godofredo ITommi con medias
rojas (que eran de la mujer de Méndez), que le confirieron visualidad a la accién
y hoy ilustran publicaciones sobre el tema (Crispiani; Lagnado; Correa y Jolly;
Devabhaktuni, Guaita y Tapparelli; Brighenti).

Volviendo a la presencia del giro signico en el torneo Luodo, el segundo aspecto
en el que aparece es mas especifico y tiene que ver con los elementos plasticos em-
pleados: los trajes, hechos a partir de un disefio de Méndez, conservan los rasgos
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caracteristicos de su obra no figurativa, agregandole geometria y volumen. Se vinculan
con la trayectoria del artista porque remiten a la experimentacién de formatos que
ha caracterizado su trabajo (Dardel) y, a la vez, al hecho de que durante la década
de 1940 Méndez fuera parte del equipo que creé el Teatro Ensayo de la Universidad
Catolica, estando a cargo de la escenografia.

En Luodo, la cancha es completada a través de un signo de Girola que, es posible
inferir, cumple un rol referencial indicando y delimitando el lugar del juego, com-
pletando de esta manera las distintas estrategias mediante las que el giro signico se
incorpor6 a los Torneos.

Consideraciones finales

Elsigno, surgido desde la urgencia por dejar una huella “aqui y ahora’, y relaciondndose
en este punto con una busqueda mayor en la trayectoria de la EAV, se presenta como
una estrategia de emergencia. Su principal caracteristica fue no tener condicionantes:
materialidad, lugar, autor, tampoco condicién de artisticidad. Tanto Méndez (De la
grandeza 103) como Girola (“Experiencia americana” 223) sefialaron que el signo no
es una obra de arte.

Para Crispiani, el rol indicador del signo se vincula al objetivo de la travesia Ame-
reida, que pensaba el continente como un lugar sin demarcar (283). Esto no resuelve,
sin embargo, la existencia de otros signos fuera del contexto de Amereida, como el
primero hecho por Méndez y otros que el arquitecto continud, incluso cuando Iommi
ya habia regresado a Chile, es decir, contemporaneos y posteriores a la travesia. Si
bien el signo se adapta perfectamente al sentido de Amereida, funciona también al
margen de ella, siempre con el elemento sefializador como constante.

Esto permite también pensar en un giro signico, que se instalé con mayor fuerza no
en las actividades artisticas, sino que, principalmente, en las pedagdgicas. Al respecto, se
revisaron tres instancias. Los talleres, como el que dio origen a la practica de la pintura
no albergada; las travesias, parte de la malla curricular de las carreras de arquitectura y
disefo, como fueron los viajes a cabo Froward y a Curamahuida, y los Torneos, entre
ellos Luodo. Estas tres actividades comparten tanto el incorporar al signo en un sen-
tido amplio y variado como el hecho de articularse en cuanto estrategias pedagogicas
renovadoras, aspecto de la EAV que atin debe ser mayormente investigado.

A través de los ejemplos que se han presentado aqui, se puede sefialar que los
modos de instalarse del giro signico son variados, teniendo en comun los aspectos
que ya estaban presentes cuando Méndez deposito la piedra en el ciruelo: la prepon-
derancia de la visualidad, la materialidad diversa y el caracter efimero y precario de las
propuestas. Estos aspectos desde las artes visuales se instalan de manera permanente
en el trabajo de la Escuela de Arquitectura de Valparaiso y demuestran la importancia
de ella como vehiculo entre la poesia y la arquitectura.
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