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“Resultaba casi imposible
descubrir el verdadero color
de la camiza de mi hijo Mi-
guel. La prenda tenfa todo
tiper de manchas, ademeds del
Sfange v iizne wsuales, des-
puds de jugar.

Exasperada (e pregunté: =Mi-
guel, ;Qué es lo gue rienes
en esa camisa?

fncling s cabeza para mi-
rarse, se dio en el pecho
unas palmadas de aproba-
cicn v dijo sonrfente.

~Un dia entero de mivida™ .

Selecciones del Reader's Digest,
abril de 1981

FICHA TECNICA DEL ENVIO
DE EUGENIO DITTBORN A LA
5° BIENAL DE SYDNEY, 1984,

TITULO;
Un dia entero de mi vida (Poliptico).

DIMENSIONES:
Dos médulos de 240 x 152 cm. + dos
mddulos de 240 x 80 cm.

TECNICA:

Fotoserigrafia impresa y pintura Hi-Gloss
de la serie 35-201 de Argon Inks sobre
ocho submadulos de acrilico transparente,
algoddn hidrofilo y cuatro madulos de ma-
dera de cholgudn,

FECHA DE PRODUCCION:
Agosto - diciembre de 1983,

LUGAR Y FECHA DE EXHIBICION:
5* BIENAL DE SYDNEY, ABRIL-JUNIO
DE 1984, SYDNEY, AUSTRALILA.
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Un Salvataje * * i

cedidas por este titule pertenecian originalmente al
Pat*] Oyarlun texio Protocollage de lectura, publicado en el cati-
logo de la exposicidn de pinturas postales de Eugenio
Ditthorn en Galerias Sur v Bucci (sepl. oct. de 1985).°
El cambio de formato obligh a modificar la diagrama-
cion de encaje —de citas— que sc¢ puede consultar
alld. No voy a incurrir en la pedanteria; por lo demis
infundada, de explicar las nuevas opciones. S6lo
quiero decir que tomé en consideracion, sueltamente,
las relaciones siguientes: izquierda/derecha, anverso/
reverso, cuerpos tipogrificos diferentes, y blancos.

El envio a Sidney:
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imposible soslayar la alusién por la cual este
envio nos reenvia al cuadro. Problema histo-
riado ya, continua polémica de Dittborn cla-
sificable, por lo pronto, como secuela de las
rupturas modernas (piénsese en la defuncion
del cuadro clisicamente proclamada por
Marcel Duchamp); advertible como aprendi-
zaje que ¢l artista ha hecho de ellas: no sélo
de sus euforias e ironias, sino también de
sus rezagos, aporias y vueltas. El cuadro es
el gran esquema productivo de toda la pintura
europeo-tradicional, aquella instancia, ma-
terial e ideolégica, donde reside, como en
su haz de relaciones y determinaciones, el
sisterna entero de las bellas artes; concretado
en la especificidad de una de ellas, ejemplar.

La critica del cuadro —ya sea que a través de
ella se busque demoler la institucién del arte
avant la lettre, ya sea que quiera reservarse,
mis alli del finiquito de ese esquema, un
lugar 0 un movimiento para la pintura como
arte, puede ser impulsada de dos modos
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Venrana o espejo, represeniorion ¥ apariencia, ef cuddro B hecho dpoc
como magen del munde: “El cuadro 5., aperiora ¥ cteree a fe ves o
aperiuna Jde W espacio ¥ cierre del mismo, .. Sobre ol especiicule o gur
i¢ abre ¢l cundro ge clerra Fule q{pmmm.rﬁu imsratarip como un muado
en la csabilidad que le es dable a lo mivil, en su forma. El cuadro 8
evencialmenre of expecrdeule del mumdo y por e10 frmncfﬂt:m:rm-
Lo aupiedl e quee fa mirada proyecta un mada, . ol mirarl imaginarimen-
fe, en su repeticiin, o of hueco —en £l espocio— del cual necesariamente
a¢ ha aueentads para permine sw repelicion, Come repeticion, o cwadro
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com povibilidad en ¢f cusdro desde el principio gue bo hace proyecialle.
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abiertamente diversos: digamos, por abre-
viar, uno interno y otro externo. Cabe que
entre ambos haya gradaciones, hitos, pasos,
soluciones de compromiso. En términos de
programa, el modo externo se gesta como
el quebrantamiento radical del esquema y de
la forma, con la renuncia violenta, la viola-
cidn de ambos, que implica repensar soporte,
espacio, materia y gesto, desde la utopia de
un otroe espacio. El modo interno persevera
en el topos heredado, para corromperlo me-
diante modificaciones locales, pero no me-
nos dlgidas, en el trdmite paciente de una
larga duracién. Que acaso no acabe nunca.

La critica ditthormiana al sistema institucional de las
bellas artes se ha definido desde un comienzo como
critica interna. Su principio reflexivo fundamental ha
sido, continuamente, la cuestion de las técnicas.
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murdo, yquisd b s lita, exid su bellezm, suaparecer britlonte. | reperido,
mir purde ter ol mitmo munde, sine oiro meginario: el cucdro ex imagen
del munde...”

Pero una critica interna, para ser eficar —v esio es lo
que pide su principal destino manifiesto—, debe alean-
zar una incidencia que le permita hacer ver la verdad
de lo criticado. No tanto la verdad que lo criticado
proclama, sino mds bien la verdad de lo proclamado.
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Cuando se dice que la cuesiidn de las técnicas es el
eje de la productividad dittborniana, se sefala, ante
todo, la inscripeidn histdrica de ésta: el aprendizaje
hecho de una situacidn del desarrollo de la produceidn
artistica —el recorte de su contemporaneidad, organi-
rada como dominancia por lo menos desde fines de
la década del 50— en que ésta ha venido a perfilarse,
precisamente, como dispositivo técnico de produc-
cidn de arte y correlativa disponibilidad de los modos
y procedimientos que hacen a ésta posible; pero, al
mismo tiempo, como reflexidn y refraccidn de ese
aprendizaje en un medio que aporta, a ese plan de
tecnificacidn del anme, contradicciones y alteraciones
especificas, va desde esa suerte de régimen de indis-
pasicién financiera que determina, en general, los
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recursos, v que obliga al diseno de una economia de
guerra de materiales bastos y de procedimientos de
moderado dispendio.

Se podria creer que la restriccion econdmica
gobierna como desde fuera la seleccion de
procedimientos técnicos y materiales, pero
pareciera ser més adecuado decir que ella es
expresiva de un condicionamiento global que
afecta materialmente —como tejido tenso de
poder— al ejercicio del arte en un locus peri-
férico y en periodo de aguda indigencia; o
mds exactamente, expresiva del modo en que
un ejercicio de arte determinado —éste, de
E.D.— se asume como tal a partir de dicha
afeccion: infiere de ella su propia posibilidad
de armarse como arte; inico modo de escapar
al marasmo de ser, de modo simple, culpa-
ble. :

Sin embargo. detenerse s6lo en este punio
seria insuficiente, pues no nos hariamos
14
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cargo con ello de lo que han sido los paradig-
mas con arreglo a los cuales ha planteado
Dittborn la cuestion de las técnicas. Tal como
lo ha indicado una y otra vez la literatura
sobre su obra, esos paradigmas son dos: la
fotografia y la serigrafia. Si no resulta muy
inapropiado abreviar, podremos decir aqui:

1. Que la fotografia debe su condicién de paradigma:

a) Al debate datado que su invencidn infiltra hasta
el corazon de la pintura —mediados del siglo XIX—,
vulnerando en ella su confiada autoconciencia repre-
sentativa, la transparencia de su visualidad. Acucian-
do, por tanto, exploraciones y transgresiones que es-
taban llamadas, literalmente, a hacer historia en la
pintura.

T e e e

b) A aguello que, en una noloria hipﬁu:eus de Kay
—y mis alld (o acd) de su pmbafdu acierlo— se acusa
como la instalacion, en América, de la fotografia
antes que la pintura. Cita de muestra

“Inmedistamente des d:suhmmhdmlﬂpﬂﬁr_lmﬂl 1 &5
ea dcmmﬁfm m-%wﬂwwrdﬁm-
en comparacidn con su witr-modermided técrica ¥ v, amacrimos
desamaipados, fmdsioes, , € SUNTA, : fioas. ..

Eefumupxmmmhwmﬂﬁm&t-:hmm
e o nidad sigrificativa, gue coatiens £n cuanio fmagen una discontini-
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c} A su condicidn de registro, en ¢l sentido mis
fuerte —acepcidn suya, ésa, de muerte—, su tenacidad
temporal, donde no es la foto sola la gque es ajada
por el paso del tiempo, sino el tiempo —=cada tiempo,
diferido entre la toma, la exposicion, la mirada— es
ajado v amarillado en la foto. “La fotografia retarda
¢l tiempo hasta el punto de su detenimiento™ (Kay,
op, cit., 20) si bien sélo para darlo alli, y darse clla,
en él, como imagen, al rabajo de muerte de vna
minuciosa cormosién. Lo que tal vez pudiera llamarse
un duelo, un velatorio.
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2. Que lo paradigmatico de la serigrafia es remisible,
ante todo, a la especificidad grifica de la proveniencia
de Ditthorn. Impensable una labor de critica —en el
sentido estricto de la palabra— que no fuese incoada
con el beneficio -o suplicio de una prictica ¥ una
pertenencia especificas. La concrecidn de los efectos
que una tal labor se promete no podria resultar de la
abstraceidn de un punto general de arrangue.

leira a letra, puato, por punio:
gmewmhMmmmm&nm
de E.D. 7~ Lo discreto d¢ su prudencia y tacin, de s contencidn y silencios
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Pero sin perjuicio de esta obligada particulandad, se
puede pensar que la serigrafia ofrece otros rendimien-
tos senalables. Si forma parte indiscernible de ese
ejercicio la puesta en tela de juicio de los géneros
artisticos, del género pictorico en especial y de la
pintura como género, como tela, 51 un ejercicio seme-
jante debe asignarse como su vicioso precepto el
“trdnsito a otro género”’, no puede menos que serle
impuesta una determinada consigna de traductibi-
dad.

¥ la serigrafia garantiza la traductibilidad letra a letra,
punto por punto, en proyeccién o a escala, de toda
visualidad fijable, fichable, inventariable, sobre —o
bajo— cuya clavada efigic puede jugar su juego abe-
rrante el desperdicio, el gasto.
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: pacicncia, y, s apclamos a otra . que podiess, en cste lugar,
?, su pertinencia doble, o dehm-rhmm: :
{ discomtinuo y separado o, 5§ podens decirlo asi, o alfabénico —de I o

¥ de la imagen— y. mds bien, ho prealfabético del palore comn en gue
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la del nadador de La Tercera

Capturado el nadador en el
fu::rzr-:_umcrg}cndu. repetid
Suenvion de avant-garde
vida que se tra gaa '

borde de sy gs.

0, sostenido por

naciendo a |z

bocanadas como el aire.

4

la de la momia del Plomo—

Capturado, el nadador exhibe el envién de
vida que lo sostiene, que lo detiene ~de sa-
bito, con la perdurabilidad de lo fugaz en la
instantanea, librado de comin a su amarilleo
crénico, al desvanecimiento de largo plazo,
pero protegido aqui, como porun sobre —em-
balsamadura—, por el acrilico. Como por un
sobre —o bien un velo.

Instante de la vida, del nacimiento, de la
muerte: naufragados.

Ninguna salvacion: un salvataje.
25







1. En parte importania
bajo racfenrgﬂ” D.l'ﬂba-ﬂr;f 3::::;
blece una distancia compiaji-
zada entre los distintos planos
superpuestos, la impresion folo-
sangrafica, los trazos de pintura
¥ los objetos residuales. Distan-
tia que pasa por la transparen-
cra del acrifico, que cubre fija
¥ ordena todo el conjunto en ung
sintaxis balbuceante, de prime-
ras palabras, gestos de desor-
ganizacion del orden de una os-
cena opresiva. Puesto que la
obra -y aqui se desvela- sdio
ﬁ;myemﬁmw acto de ex-
. 2k
E ki antre sus distin-
La iransparencia del acrili
uega su papal fusionista de 1(;{3
Caparale, y por ofra parte esta-
gﬂece una fopologia fragmenta-
S_a. Puesto gue separa para
Hrempm fas cuerpos de materia-
dades distintas, atrapados en
:giﬂs umas. El acrilico separa
absolutamente y a la vez junia

la mirada, entre los efectos de
superficie y el cuerpo de la obra,
acercandose a un pensamisnto
de la cosmetica.
Urna y escaparate, &l velo trans-
parenta cubre la madera en que
yacen los cuerpos. Guerpos
cuyo maquillaje es [a pintura que
an lrazos primarios —paloes= s
repite con ritmo y ritualizacion.
El trazo soio cubra —gse es el
guifio de ojos que nos hace el
acrilico transparente—no empa-
pa, no impregna, no tine, pues
estd pimtado an el reves del acri-
lico, siempre mas aca de la plel
y aun mas alld del velo. Distan-
cia cosmética que trazada alll
antre la piel y &l ascaparate, en-
tre el cuerpo de la obra y las
instancias de la mirada, es la
pintura gue disimula la muarte,
que transforma el efecto en ma-
quillaje, mascara, ritual, juego y
fiesta. Fiesta de la muere que
subvierte el orden del sentido.
Orpamentacion son estos catd-
logos, archivos, colecclones da
residuos, obsequios, ofrendas
9




que cubren e

cuerpo de la a.b.rar 2 —coir;gﬂcna:-r
plicidad de |a transparencia-
ﬁ"en{saun_a ultima mirada desde
la distancia, tal come miran los
rssr.«gps gue se repiten en todas
Las Fietas de Dittborn, sopara-

05 en &l momento de Ig muere
ﬁ;.r el acrifico de un valo, Goslo
mﬁ;c"nc F_g'al artista, rescatar esa

2. La lransparencia del acrilice
se desplaza y se objativa como
“delante”, porgue ol trabajo de
impresién  fotoserigrafice  se
eferce sobre su “atrds”. El velo
de la transparencia cubre la im-

' presion, se podria hablar de una

impresion invertida, y en ese
mismo momento, de la prasion
de lo impreso. La transparancia
def acrifico como material de o-
prasion, portande la im-presion
de la re-presen-tacidn, que
ghora ya no se trata sino de
abrir.
Primer choque de fuerzas.
Asi como desde el atrds del
acrilico surge el models icono-
grafico (arriba, fotografia del
cuerpo técnico, abajo, dibufo
del cuerpo nitual) en su repro-
duccion serigrafica; desde un
alrds de la impresidn surge la
gestualidad pictdrica, el modu-
lado de ofro descalce gque
las ronas iconograficas
que la linea serigrafica clausura
en su discurss. Una pintura que

|




ng 8§ cosmabic, f
@z fintura fno IiiaTOai:ff iaﬁ
€5 relaguardia, y sorprendante-
ngm. aparate criico en g
; : to de desfcalce) montaje da
linea 0 de Ia frama técnica, En
esa sentido pintura de gue.wé.

3. El material oniginal de todo
Wenzo pictorico —algodon- apa-
rece aqul como brochazo, es
decir, se antecede, suplantando
al lugar de ofro sujeto écnico
en el proceso, al ser la materia
qgue cae directamente sobre el
soporte, dispara el proceso de
di-versiones hacia la materia
prima-uno de los cuerpos en
tension a través de fodo (el tra-
bajo). Agui el espacio de lectura
resbala ya de los descalces al
trabajo de la etapa complela.
Doble sene de fconos doblados
para siempre y puesios a pro-
ducir coma cifras de un comjunto.

Lo gue alli se puede leer, ya pro-
ducto de la suma de ex-cava-
ciones técnicas, es de nuevo: la
distancia de un teldn de fondo
—como la cordiflera | la pagina
del diario guardando todas las
marcas de nuestros procesos—
una memoria cifrada, o un texto
que trabaja bajo la direccion de
un soplo, da la letra anterfor, una
mirada general recupera aquila
taxtura de una piel, ahora “so-
cial” sin ser metaférica. 43
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En el supleme
nto Rum
e la Tercera de Ia Hmhﬂ
HI“ l'nto-gmﬁa documenta
cuerpo de un nad :

dido. TriPOsa. Suspen.

Impreso en el diarie un
nadador fotografiado.
Encontrado en esa foto-
grafia. Encontrada esa
fotografia.

Desprendida luego y am-
pliada y reimpresa.

7




Nada en el azul &
amnidtico de I::”:;:Am
das. Vientre materno la
cumbre del Plomo

Mada en el azul de la pus
de los perros. Sepulcrola
cumbre del Plomo.




Encontrada impresa enun
libro esa momia dibujada.
Encontrada en ese dibujo.
Encontrado ese dibujo.
Extraide luego y ampliado
y reimpreso invertido.

¥ un dibujo documenta
en un libro el rostro de un
muneco extraido conge-
lado de la basura en la
Cordillera de los Andes.
Dormido.

41
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En escena entonces op
raciones de desentierro.
Excavaciones. Exhuma.
ciones.
Y reenterrar esas
exca-

vaciones. En
Bﬂncia. o s pa

peraciones e 3
parencia. n la trans

Embalsamar con pintura
liquida y algedén hidro-
filo el fotografico cuarpo
impreso de un nadador
sepultado en la Tercera
de la Hora.
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Ese cuerpo doblemente
mudo de asombro. Nada.
Ese rostro anonadado.
Fueran acaso hollejos
azules forrados por den-
tro. Make up para el tra-
bajo Revion de la resu-
rreccion de la carne.

28

n algedon hidrofilo y
'p:i?tturaﬂ liquida el dibu-
jado rostroladeado de un
nifo inca sepultado en el
macizo andino.
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Ese cuerpo sacudido el
doble. Nada. Ese rostro
doblado. Estuvieran ya
desde siempre deshila-
chados y yertos. Man-
chones fueran de nieve.
Eso fueran.

48

dador. La momia.
IEr:lpr::nionas cubiertas
de pintura. Y atornillados
contra algodén hidrofilo
y cholguan. Momias. Na-
dadoras. Infinltasll_'nalan
variaciones de pintura
bajo coplas [impresas.
Estratificaciones a pre-
sion.

49



Ornamentos cada wuno
fueran. El que nada car-
comido y el que duerme
reélleno. Letras alineadas.
Monumentos en filas pa-
ralelas.

50

¥ luego enterrados en no-
sotros mismos. Las sena-

les.
Mosotros mismos las se-

nalas.
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Cuatro versiones de la
captura pictorica de un
nadador.

¥ cinco versiones. Palo-
tes de pintura. Algoddén
de palotes. La momia,

Senala el algodon el lugar
de la fotoserigrafia. Lalo-
cacion de la pintura. Del
chelguan.

Senala el algodon hidro-
filo su propio lugar en la
astratificacion.

33



No qué quieren decir en- Para retornar. Orinan los

tonces. Sino como fun- perros el tronco de los ar-
cionan. Trabajan. Marcan boles cuando se alejan.
la nieva. El olfato los trae de vuel-

ta. Las marcas.
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No gue quieren decir en-
lonces las marcas. Sino
como circulan. Lavados.
Peinados. Vestidos. Per-
fumados. Excavando pin-
tados. Los muertos.

Excavados por los muer-

tos.
Mosotros mismos. La in-

finitesimal variacion en el
blanco de una extension
nevada.
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Nosotros mismos.
Pintura de los muertos la
pintura de los muertos.
Azul la pus de los paerros.

58

Perros blancos en la nia-
ve entonces lainfinitesi-
mal wvariacion. Azul la
boca de las hadas.



Y nosotros mismos los
pintura. Las senales de
las marcas estilo maripo-
sa. Los grieta a palotes
del macizo andino en-
contrados bajo cero en la
Tercera de la Hora.

MNada blanca en la nieve.
Infinitesimail.

Insomnes. Deambulando
en la juntura. k
Pintura y fotografia.
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