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PRESENTACIÓN DE LEPPE.

Presentar a Leppe en Valencia es un gran riesgo. Su obra es apenas 
conocida en la escena iberoamericana, si no es por dos tentativas 
editoriales que es preciso mencionar. La primera, “100 artistas 
latinoamericanos” (Exit, 2010) editada por Rosa Olivares y, la segunda, 
«En todas partes. Políticas de la diversidad sexual en el arte», catálogo de 
la exposición comisariada por Juan Vicente Aliaga en el CGAC (2009). 
Debo saludar la valentía de Espaivisor para realizar esta operación 
que posee un sentido editorial complejo y que favorece la circulación 
de un artistas que ha sido clave en la configuración de la escena 
chilena contemporánea, y que sin embargo, su obra no ha obtenido 
la suficiente atención crítica que -a mi juicio- se merece como una 
de las obras más poderosas del arte de acción en el continente 
sudamericano. Esta iniciativa no solo permite presentar la obra de 
Leppe en la escena valenciana, sino que obliga a contextualizar el 
campo en que su obra ha sido concebida, en una historia larga que 
corre en paralelo con la propia transición española. 
El período de formación de la obra de Leppe coincide con este 
paralelismo, que se manifiesta en la exhibición que el Ministerio 
de Cultura español realiza en el Círculo de Bellas Artes de Madrid, 
en 1987, bajo el título “Chile Vive”. Era una de esas exposiciones 
solidarias que permitían montar la ficción del estado de la cultura de 
oposición democrática, como antesala a los procesos de apertura 
política que debían culminar con el inicio de la propia transición 
política chilena. A tal punto, la historia de la formación de la obra de 
Leppe se escribe como un contrapunto de la propia historia de la 
corporalidad chilena, atravesada por dos décadas de restricciones; 
por no decir, de represiones máximas. 
Las obras de esta exposición abordan -mayoritariamente- el período 
1977-1982; es decir, el momento de mayor densidad del arte chileno 
contemporáneo, porque es en esa situación que se definieron las 
coordenadas de su desarrollo hasta el día de hoy. Densidad asentada 
sobre una severa crítica de la representación pictórica y una sólida 
decisión de trabajar el cuerpo como soporte de producción artística. 
Lo cual dio pie a la serie de acciones que, por otro lado, tenía por 

efecto poner en crisis la teatralidad de la representación política, a 
secas. Lo cual -en pleno pinochetismo- constituía una operación de 
doble riesgo, porque se situaba en la posición de quien establece 
la crítica del autoritarismo duro de la dictadura, pero al mismo 
tiempo, apunta a desmontar el autoritarismo blando de la propia 
oposición democrática de entonces, armada por dos discursos: uno, 
socialcristiano, el otro, marxista vulgar. Ambos, obligados a concertar 
un bloque cultural que borra las memorias de sus propias exclusiones 
históricas. 
El marco politico y cultural de la formación de la obra de Leppe 
coincide, entonces, con la difusión en el continente sudamericano 
de las tesis del eurocomunismo, particularmente, en su invención 
española. Los textos de Claudín y El Viejo Topo contribuyeron de 
manera traumática al desmantelamiento de los “paradigmas” sobre 
los que se había levantado la soberbia de una izquierda que supo 
subordinarse sin tardanza a las estrategias de financiamiento de la 
Rockefeller Foundation y del PSOE, entre otras fuentes. El dispositivo 
encubridor de estos discursos fue enfrentado por las puestas en 
escena de las operaciones corporales de Leppe. Estas operaciones 
estuvieron orientadas a recuperar filiaciones perdidas de movimientos 
sociales y artísticos convertidos en ruina. 
La estrategia de Leppe se ocupó en desmontar la sobredeterminación 
pictórica de la pose fotográfica y puso en evidencia la hegemonía 
de las ortopedias fotográficas en la construcción de las narrativas 
visuales que fomentaron la representación de la Nación. Estos eran 
los problemas formales y políticos que animaban la escena chilena 
de ese entonces. La pose remitía, en su historia, a reconfigurar la 
dependencia de modelos matriciales metropolitanos -que provenían 
del período colonial y habían persistido durante la construcción de la 
república-. La tecnología de la reproducción de la imagen ponía en 
evidencia las formas dominantes de reproducción de formaciones 
imaginarias colectivas. La representación aludida, sin embargo, 
autorizaba la persistencia de una práctica que se caracterizaba por 
una fobia a la reproducción de la carne. O bien, ésta fue sublimada en 
el retrato de academia o bien fue condensada por las abstracciones 
para-figurales e informales. 

La representación de la carne viva adquirió valor por omisión, en la 
política estatal de desapariciones de cuerpos de los años ochenta. 
Los complejos altamente codificados de las operaciones de Leppe, 
en la coyuntura de 1977-1982, apuntaron, en primer lugar, a marcar 
el efecto inmediato de operaciones gestuales destinadas a asegurar 
sus propias huellas, en un contexto de aniquilación de las memorias 
sociales. En segundo lugar,  puso en tensión las relaciones filiales 
y las estrategias de reconocimiento de las políticas de identidad 
sexual. En tercer lugar, realizó la crítica política de los modelos 
de transferencia informativa en el arte contemporáneo, afectando 
directamente las condiciones materiales de su reproductibilidad. 
El trabajo de investigación curatorial exhaustivo realizado por Mira 
Bernabeu (Espaivisor) y Alfredo Barrios, artista chileno -quizás una de 
las personas que más conoce de la obra de Leppe-, ha tenido como 
resultado la formulación de esta selección de obras representativa de 
las líneas de fuerza principales de la obra de Leppe.

Justo Pastor Mellado, Critico de arte, Santiago de Chile,  enero 2011.

Carlos Leppe, Santiago de Chile,1952. 

Realizó estudios artísticos en la Universidad de Chile, recibiéndose 
como Licenciado en Arte con mención en Pintura. Fue alumno de 
Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano, Francisco Smythe y la teórica 
Nelly Richard quien lo ha incluído en el grupo de artistas Escena 
de Avanzada. Se ha interesado en artistas vanguardistas del siglo 
XX como Joseph Beuys, Villalba, Arman, Christo, Fontana y Segal, 
quienes han inspirado su obra y se han relacionado con el arte 
objetual, el arte corporal o body art y la intervención del espacio.
Leppe ha desarrollado una reconocida trayectoria profesional en el 
área publicitaria, como director de arte, asesor de imagen y creativo 
consultor de varias compañías nacionales, españolas e italianas. 
Destaca su desempeño como director y productor artístico de 
Televisión Nacional de Chile.
Carlos Leppe se incluye dentro del grupo de artistas que, alejado 
de una normativa estética, de una institucionalidad artística, de una 
estética y gusto dominante, ha tomado una actitud de constante 
cuestionamiento al arte, a su representación y a la problemática de 
los objetos. 
El trabajo corporal propuesto por Leppe significó una subversión 
radical de los parámetros estéticos de la institucionalidad cultural y 
del público en general. 
El empleo del cuerpo del artista como soporte de la obra lo hace 
transformarse en sujeto y objeto de la acción. A través del estudio 
y conocimiento de su propio cuerpo, con el que hizo una serie 
de intervenciones, Leppe realizó una observación profunda de sí 

mismo a través de la cual mostró una obsesión por infringir las 
normas individuales y colectivas que hacen tabúes determinados 
comportamientos humanos.
«El happening de las gallinas», su primer trabajo corporal, sacó 
a relucir la fecundidad frustrada mediante el simulacro de morir 
poniendo un huevo. 
El artista se mostró sentado sobre una tarima, inmóvil, con una 
corona funeraria alrededor de su cuello, mientras el público lo 
contemplaba en silencio y circulaba entre gallinas de yeso y un viejo 
ropero con objetos personales y muchos huevos. Este trabajo abrió la 
primera interrogante pública acerca de la crisis de la identidad sexual 
y a partir de este trabajo, el artista desarrolló un programa cuyo eje 
medular fue la temática de su identidad sexual mediante su cuerpo 
como ser sexuado.
«El perchero», otra obra de Leppe, participó en un Concurso de 
Senografía (el seno femenino como tema). Esta le permitió intensificar 
la temática de la sexualidad, donde su cuerpo como soporte desnudo, 
fue intervenido y bloqueado con vestidos, vendas y gasas, que 
cubrieron y disimularon su identidad sexual y simularon un acto de 
castración. A través de la fotografía se documentó el trabajo y las 
fotos, ampliadas a tamaño natural y conservadas entre dos planchas 
de acrílico herméticamente cerradas, se transformaron en objetos 
expuestos al ser colgadas como si se tratara de ropa que se cuelga en 
un perchero, en objeto-fotografía. 
En otras de sus obras, como «Sala de espera», también renunció a la 
presentación directa de su cuerpo frente al público, prefiriendo utilizar 
la cámara fotográfica para registrar sus acciones corporales y la 
grabación-video. 
En esta performance, el espacio fue intervenido en su totalidad con 
tubos de neón por toda la sala, un televisor sintonizado en un canal 
comercial con el programa del momento y tres televisores Más 
que mostraban al artista enyesado, con el rostro femeninamente 
maquillado, con una apariencia sexual equívoca e imitando a una 
cantante de ópera, adeMás de otros objetos que componían la 
instalación, como la imagen de la madre desde otro televisor, quien 
hablaba de su hijo y describía su historia familiar o un objeto de 
adobe, que simulaba un televisor sin pantalla y en cuyo interior estaba 
la imagen de la virgen del Carmen, fotos de la niñez del artista junto a 
su madre y algunos objetos de su infancia.
La utilización de la fotografía y el video como forma de registro y 
como parte de las instalaciones en las que trabajó el artista fueron 
fundamentales en sus creaciones.




