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Gonzalo Diaz

EL KILOMETRO CIE."E'I‘UCUATROI

En la actual coyuntura plastica chilena Gonzalp Diaz es una de las figuras claves del
reposicionamiento de la pintura. Para situar este proceso serd conveniente recordar
que hasta hace dos afos las empresas discursivas de la vanguardia pldstica invirtieron
no pocos esfuerzos en decretar la funcidn modélica de obras gue afirmaban laclausura,
si no la superacion del estatuto de la representacidn, descansando sobre la identifica-
cion forzada de reproduccion técnica —arte corporal- intervenciones y materialismo
pldstico. En dicho marco la prictica de la pintura fue descalificada por *‘reafirmar la
dominacion ideolégica del cuadro™; la ciencia, pues, reservindose la claridad ilumi-
nista del multimedia. Sin embargo. estas empresas, habiendo ingresado a su etapa de
deflacion programitica, se enfrentan hoy dia ante la necesidad de reescribir la historia
de su epopeya en consonancia con las conveniencias institucionales del presente. El
caso de la obra de Diaz en esta muestra bonacrense viene a garantizar la buena fe del
viraje de exportacidn, Habri que sefialar ¢l hecho de que su obra permanece in/ vista,
marginada de la certificacion de modernidad hasta agosto de 1982, ocasion que —a
propdsito de la presentacion en Galeria Sur ( Santiago) de su obra Historia sentimental
de la pintura chilena= N. Richard aprovechara para escribir: **La instancia de
revitalizacidn a la cual apeld como beneficio primeramente coyuntural de la obra de
Gonzalo Diaz —esa instancia de reactivacidn, de reenergetizacion de una experiencia
pictérica chilena en funcion de nuevas estimulaciones eriticas— significa una doble
provocacion para los campos de arte respecto de los cuales la obra se mide, en cuanto
esa obra no folo desafia la pintura chilena (historia y discursos) a cuya prictica
pertenece v cuya tradicion rebasa al inventariarla criticamente, sino también la “'no
pintura’” chilena que configuran los trabajos dltimamente realizados en el afuera del
cuadro (Revista La Separara, nimero 4, Santiago, agosto de 1982).

Lo cierto es que Diaz, con Historia sentimental. .. desestabiliza el cerco discursivo

por la retdrica vanguardista en tanto manifiesta una linea de resistencia
pictdrica que redimensiona, en ese instante, las lineas de fuerza del campo plistico
chileno, al incorporar a su activo modelos de produccion y de interpelacién provenien-
tes de variados horizontes, entre los cuales serd necesario mencionar el estudio
desplazado y solitario de la tension discursiva de los 70/80 durante su estadia en
Florencia (1980-81). A ello se debe agregar, en el plano interno, el encuentro de la
lectura con la obra de Dittborn. Mecesidad imperiosa. pues, de precisar el lugar de este
tltimo en la escena de vanguardia. Su obra, al mismo tiempo que permite la consolida-
cién de un eje —polémica pintura/fotografia— en tomo al cual se arma la **contradic-
cifn principal’’ del espacio pldstico en el periodo 1977- 1981, postula una serie de
problemas de pintura (envio a la Bienal de Cali, 1981) que son percibidos como eafda
en el reformismo semidtico por sus “‘companecros de ruta’ ', entonces abieriamente
comprometidos en la légica de las *‘rupturas irreversibles™, Es justamente con esta
serie, dirfamos, ‘‘residual®’, de la produccién dittborniana. que en verdad hoy dia se
reyela como biisica, que converge la preocupacion de Diaz postulada en Hisroria
senfimental. ..

Ahora bien; en virtud de un proceso complejo cuyas caracteristicas, por razones de
espacio, no es el caso senalar, ¢l eje que armaba la “*contradiccion™ hasta 1982 es
reemplazado en 1984 por un nuevo eje de recomposicion, articulado esta vez en tormao
a la cuestion del procedimiento. Esto no significa, en caso alguno, que dicha cuestion
i no estuviese presente en la pelémica precedente, sino que en este periodo se convierte
’ en Ja cuestion dominante. Tarea urgente, para nuestra escritura, la de establecer
analiticamente los pasos de este dominio. Baste, por el momento, indicar gque el envio
chileno a la V Bienal de Svdney (1954 ) bien puede ser considerado como ¢l punto de
no retorno’’ a partir del cual se establecen las nuevas coordenadas del espacio plistico.
Este envio redine dos obras de Diaz y Dittborn, en las que se aprecia el efecto particular
que cada una provoca sobre la otra desde el supuesto desmentido de sus mecinicas
habituales de produccidén. Es asi como la premecanizacion del gesto —en Diaz— sale al
encuentro de lare/ g:sluah:ac ion cromitica de un dlapm-lum mecinico—en Dittborn—,
como si ambos olvidaran los **postulados basicos™ de sus trabajos anteriores (pintura,
grifica, multimedia).

Desde esta plataforma global establecida al margen de acuerdos previos, Diaz y
Dittborn, desarrollando dindmicas especificas de obra, editan un frente de problemas
de pintura y obligan a las generaciones de pintores formados durante el periodo de
Ay desmantelamiento de la ensefianza de arte en Chile. a reformular su trato con lo
Sﬂemmﬁn en suma, de completar una especie de *“revolucion democritico-
. trunca a raiz de la vehemente descalificacidn pictorica

) recién pasado (1975-1982) y de la abrupta puesta fuera de
escena ade la pintura dominante en los anos 1965-1973. chsia razon, en Chile no hay
“retorno alde la pm:um sum tan sdlo apertura de un espacio de obra que toma a su
rgo ¢l pasad a priclica cuyo tnico espacio reflexivo conocido estuvo. en un




tiempo. ligado al desarrollo del informalismo. Apertura, la de hoy, que significa
también el reposicionamiento de esa practica respecto a un discurso en constitucion,
avalado v tensionado por las programaciones operadas a partir de las obras de Diaz v
Dittborn.

1l

No constituye cunosidad alguna que una obra inscrita en el reposicionamiento pictori-
co(sos)tenga la fuerza de una resolucion serigrifica. En relacidn a la diversidad formal
del trabajo de Diaz ¢l problema no se plantea entre la superacién de la pintura o el
retorno a la tradicion, sino mds bien en tomo a la permanencia en el seno de una misma
obra, de un espiritu de continuidad y de critica. Valga, por lo demds, el no declarado
intento de Diaz por retraer las inflaciones metafoncas literalmente sostenidas por la
ola ““conceptuahista™ del periodo anterior. En el entendido gue lo més decisivo de la
retraccién reside en la composicidn estratégica del retoque, que. como lo advirtiera R.
Kay —por largos anos ocupado en la obra de Dittborn—, viene a ser (como) la venganza
de la pintura sobre la fotografia. La movida de Diaz, antes que nada, no consumiéndo-
se en la venganza, sino resolviendo dindmicamente la reversién de una situacidn a
partir de la cual la pintura adguicre esta manera de plantearse a sf misma como
problema, forzada por la interpelacion conflictual proveniente de una cierta *“ideolo-
gia del registro’”, La pintura chilena, en 1977, debia reconsiderar la manera de
resolver, por el lado del significante, la culpa de no estar **a la altura del desarrollo de
la fuerzas productivas®. Y para ello se amarrd las manos. Desde alli todo vendria
siendo recuperacion de un fondo iconogrifico yva sancionado por la mirada pablica. A
menos que Diaz admatiera **'manvalizar™ el estatuto de su visidn con el propdsito de
infractar ¢l fondo namativo de la novela familiar v asi convertir su infancia en
Pompeya: esto es, en una memoria de las excavaciones —como andlisis formal de las
estructuras narrables en la figuracién- v no (1anto) en una excavacion de la memona.
Porque lo denunciado (y lo denotado) es el hecho de que siempre habrd una primera
ver autorizindose como wn inédito. Nada més falso que esa pintura, siendo, la primera
vez, la nocion que Diaz emplea para montar un dispositivo narrativo visual por ¢l cual
reproducir la codificada gestualidad de una (in)cierta socia(bi)lidad. La pintura,
siendo aquel lugar que involucra en su reproduceitn como practica la permanencia de
v la pertenencia a las instituciones de ensefianza encargadas de salvapuardar la
funcion de ilustracidn en toda sociedad. No hay salvacion fuera de la institucién, no
hay ilustracion fuers de la institucion. Todo proyecto institucional requiere (de) su
politica de (la) ilusiracion en tanto ilustracion de La Politica.

Es por esto que para distanciar al mdximo la literalidad de la primera vez, Diaz
reinterpreta la funcin rousseauista de la tabla rasa —tela virgen—, siendo la critica
figural de esa ideologia todo lo que éste necesita para renunciar a la invencion de un
origen ¥ editar una histona primigenia. Es asi como por ¢l procedimiento desmiente la
acusada autorreferencia de lo pictorico con el abjeto de hacer visible la impresidn de
cadigo (Fargier), investigando, de ida, la manera en que la fotografia se desliza en
sub-suelo de la pintara (Le Bot), y de vuelta, el modo en que opera la sobredetermina-
cion pictdrica del gestus fotogrifico. Todo retrato de madre con nifo en los brazos es
efecto de calce de Santa Ana y el nifio, esperando la “videncia'' de todo buitre
simulado en los pliegues del relato de ese suefio, de Diaz.

m

En Diaz, la ficcidn del **block maravilloso™ como soporte autof bio) | picto/ mecano

grifico acude maternialmente en auxilio de la fibula palinséstica de su p%ltum. Fnrcm:,[
liminas de plistico super (dis)puestas sobre la base de Titania para figurar la instancia
fijativa de la (de)erminacion iconica. Titania es, por afadidura, un material de pvc
empleado pEuLahr_icnr pafios individuales, estampados a su vez con escenas domeésii-
Cas, Como slico pasa a ser, en este marco, ¢l nivel estampado ancla las
coordenadas del campo retlres:ntmln. Enseguida, las franjas zonales deﬁ;:nr revesti-
miento acrilico, intercambiables, para deponer la naturaleza primera del Informe
Politico. ese otro revestimiento narrable del social. Recurso programdtico de Diaz al
trabajar con productos que (ademds) significan la precariedad industrial chilena como
“espejo de la precariedad estatal. Industna del plistico, como también, industria
chilena de los materiales de pintura, incapaz de mantener criterios de control de
calidad permanentes. Intercambiabilidad *“titular'’, por su parte, recargando temdti-
camente la pulsion distributiva para confundir la memoria de su procedencia; contu-
si6n parodica del lapsus linguae. Finalmente. catdlogo de tramas y medios tonos para
sustifwir la manualidad de una definicion indefinida, pervirtiendo el uso de las tintas de
impresion hasta hacerlas **videntes™ mediante la redundancia (pictérica) de sus
separaciones cromaticas.

Pero aqui, el forzamiento insiste en exhibir todas las huellas, sin borrar ninguna, v sin
por ello entrar a creer, como ha sido habitual en la escena chilena, que para operar la
deconstruccion de las obras basta con presentar —al final del acto- los materiales ¢
mstrumentos involucrados en la produccion. Lo que la exhibicion de las huellas omite
¢s ¢l efecto del aparato represor que falsea el régimen de la composicion, haciendo que
las manchas de tinta constituyan el fondo opaco sobre el cual ¢l dibujo y las reproduc-
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ciones puedan realizar la serie analitica de la sobreposicion. Sobreposicion puesta en
valor por una gran flexibilidad tictica empefiada en redescubnr las pasiones. del

contenido a

de la combinacién de los regimenes de ilustracion mis adecuados a

la confeccion del telon narrativo en cuyo fondo se recortard la wmuptividad de la novela
familiar. En Chile, donde el Informe Politico pasa por ser ¢l geénero de los géneros. Es
decir, que a esa representacion ya determinada de la historia oficial Diaz-le-mete-
lengua sobrepesando su historia menor; esto es, el modo como este sujeto pasa revista
a la escena de **primeridad’’ como invencidn, recuerdo del acceso a la usura social de
los cddigos de niciacion.

v

El principio de contradiceion (4 / = ) habilita el arbitrario sistemdtico que junta, en el
orden de las reproducciones ¢l museo ( + ) con la mano radiografiada ( — ) —homenaje
a Lucio Fonlana—, una calle de Hungria ( + ) con el friso ( —). la playa dibujada ( —)
con el labio leporino (+). Este arbirrario. vehiculo de una opcidn’subjetiva o
reconstruccién de un profundo sueno. hace cuerpo con la recuperacion también
arbitraria de un material textual propio que estaba destinado a recargar otras obras,
como por ejemplo, las seis proposiciones del “*kilémetro ciento cuatro™.

El resultado de esta gestion (—) no puede sino plasmarse en una proposicion de
fragmentos de obra *'objetivos’' ( + ), que entran a juzgarse por su grado de tension
con las postulaciones que el mismo Diaz profiere en anteriores trabajos, articulados en
tomo a niicleos problemdticos diferentes. Por ejemplo, la serie serigrifica Kamuflaje

vis Hﬂﬂﬂﬂ:’cg (1984) o Tautologias (pinras, 1983), La logica de los **morceaux

choisis

. entonces, a movidas subterrdneas irreducribles al precepto anali-

tico previo, dando por resultado, objetos reductibles a escrituras que siempre llegan
tarde; tardanza mecesaria v estructurante de su acontecer como escritura. Esto es,
propiamente, una actividad que al parecer sélo se pueden permatir los metropolitanos,
quienes saben que el pedo que se tiran ( — ) serd convertido en la préxima norma ( + ),
en el programa quinquenal para la electrificacion de las anes.

Justo Mellado
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Eugenio Dittborn

DOBLEMENTE GEOGRAFICA.*
A PROPOSITO DE LA PINTURA POSTAL DE EUGENIO DITTBORN.

Abriendo el sobre v desplegando lo plegado. el destinatario de la obra rehace, en
sentido inverso, ¢l mismo gesto que hizo ¢l remitente al destinarle su pintura. Esa
inversidn del movimiento doble ejecutado en tomo al sobre ilustra la reversibilidad de
la distancia internacional. distancia construida por la pintura que decide ser enviada
—distantia suprimida (o relanzada) por su llegada a destino.

El ir v venir de su mensaje i la simetria del gesto invertido del otro, es la

va de lectura contenida en la matenalidad del pliegue. | &

mmm del papel doblado para ser contenido en ¢l sobre yue matenaliza su
i de envio postal son las marcas de.produccidn de esta pimtura: su modo de
concretarse en el desarme de una geometria cuyas lincas trazan en el papel la metdfora

“de un nuevo imiento de adjuncion de las superficies.

Lineas subdivisori rdmulﬁplim la totalidad del formato redisenando estratage-
mas de ocupaciones del territorio segin un medelo de disciplinamiento del espacio
que contiene ¢l secreto (el pliegue) y a la vez la revelacion (la desplegadura) de su
& como pinlura. Y
De la multiplicacion de las fotos tamafio carnet estandarizadora de retratos en **Fosa
Comdn'* (1977) a las baldosas de carton gris senigrafiadas que pavimentaban el suclo
de la exposicion de 1980, del sistema modular de produccitn de de
escrituraen el texto colectivo sobre **La foto encontrada’™ (19801 al recorte matemiti-
co de la temporalidad narrativa ¢n el video **Historia de la Fisica®* (1982); opera en
orn la pasién del método de la serializacion de los formatos. La serie es el modelo
o de una obra que elige constituirse sobre la base de un conjunto no finito de

~ subunidades permanentemente recombinables entre si.

Llevar el juege con el cddige a sus mds extremas consecuencias ( todas las
constantes; %icﬂr las variables hasta lo incalculable; sobresaturar las funciones
de paradigmas; reordenar lo mismo de todas las maneras posibles hasta agotar la

imaginacitn de los procedil s combinatorios) es lo que en Ditborn hace sistema
de ensamblaje & interconex seriar formatos de retratos — archivar documentos o
St icnia del orden — recolectar

fotografias — enumerar los . tivos de ma




la mania del bricoleur (junto con el fervor de la nomenclatura) es lo que llevala obrade
Dittborn al paraxismo de la serie. S— :

Fl pliegue construye la posibilidad de repeticion o multiplicacion de la imagen al
compartimentar el espacio en 16 partes iguales entre sit ladistribucion modularde esos
16 recuadros de imdgenes niega la superioridad del centro como punto de focalizagion
de la mirada sobre la pintura 0 como nicleo jerarquizador de la organizacion del relato

ICLOrICo.
E:_::. pliegues del papel de envolver desdicen la inmatenialidad de latela o el valor :!r: la
superficie (y del blanco) como absoluto de la representacion. Los accidentes de relieve
que fraccionan el plano llevan la marca que manualmente arma la puestaen circulacion
de la obra e incorporan esas sefias recordatorias de su manipulacién como la parte
trabajada y socializadora de esta pintura. La misma fragilidad del papel de envolver
(su condicion de desechable o de arrugable) echa a perder la monumentalidad del
cuadro. Le quita sacralidad al espacio de la contemplacion pictorica haciendo que la
mostracion de la pintura sea tributaria de las vicisitudes de su transporte postal.
El pliegue me convoca como autora de la desplegadura; la extension de mi gesto lleva
la obra a reconstituirse fuera del sobre. Desdoblar 1a pintura segin el orden de sus
horizontales o verticales o bien de las diagonales que estructuran su legibilidad
(reinventar una suceésion o bien decidir de una continuidad) equivale a que el gesto de
desenvoltura del espacio llegue a deletrear su alfabeto de palotes 0 a reordenar la
sintaxis de su habla primitiva quebrada por 1as rectas del plano
Comao predmbulo a la frontalidad (o como negacién de la misma en ausencia del muro)
las pinturas dobladas requieren de la corporeidad del sujeto al que se dirigen a modo de
participacidn del espectador en el montaje de 1a obra. Esa es la demanda de contribu-
cidrgue formula ¢l pliegue al ser la condicion de una pintura que involucra a su
destinatario en la resolucién del formato.
Quizds pueda leerse la totalidad de la obra de Ditthorn desde el juego que organiza
entre la insistente reafirmacion del eddigo (conjunto de reglas que fija la aplicacién de
un sistema de signos) v la contra-afirmacion de ese codigo en las fracturas del modelo-
infracciones a las reglas - quebrantamientos del orden - traiciones a la ley - roturas del
sistema ¢n cuyos huecos el sujeto logra disentir de la sociedad.
La sobredeterminacitn del cédigo como norma y represion queda ejemplificada en la
obra de una manera que comprende la alternativa de una respuesta bajo la forma de su
violacion: la vigencia de la norma coexiste con la amenaza de su transgresion, la
autoridad con la desobediencia a su mandato, 1a inflexibilidad de la ley con las
torsiones ejercidas en contra de su aparato.
Son varias en la obra las ocasiones en que se yuxtaponen el reconocimiento del modelo
y las fugas de sentido que revientan su unidad, o se contrapone la patentizacion de la
norma al sinfin de desviaciones afirmando, por ejemplo. los tropiezos de las caligra-
fias vagabundas (escolares o populares) en contra de la ngidez del molde de Letraset -
la sabiduria de los refranes o dichos populares en contra de fragmentos de enunciados
culturales prestigiados como citas - la superposicion de apodos v alias y de su poética
de la identidad en contra del nembre propio como reducto de filiacion paterna - la
delictualidad de los perseguidos por la ley en contra de la moral patridtica de los
cuadros de honor o retratos ilusires - la intermitencia del recuerdo de la victima de
fallecimiento moticioso a la impostada continuidad de la memoria histérica de los
héroes nacionales - la domesticidad de los trabajos manuales (la costura) reservados a
mujeres en contra de la modemidad seralizadora de los procedimientos de impre-
sion— la expresividad asocial de los dibujos de nifios o de enfermos mentales en
contra de la academia de los estilos - elc.
Afirmando por ejemplo. en contra de la imagen forogrdfica (c6digo visual de enrola-
miento de la identidad que fija la conformidad del sujeto al modelo de serie que la
sociedad e fabrica) el significante material y pictérico de la mancha —aceidente
somitico cuyo derrame en la pintura libera flujos y secreciones como lo pulsional (o lo
femenino) censurado por la normatividad del aparato sociocultural,
LCa palabra (inscrita en el sobre) que dice sobre la pintura es migrante: cada sobre carga
con un fragmento suejlu de discurso por completarse én la suma de las demis pinturas
llegadas a destino. El catdlogo de la exposicion es la reunion de esos fragmentos
postales que traen con ellos la experiencia dispersa v robada de transcursos de lectura
miciados por los lectores desprevenidos que se cruzaron en su camino.
La circulacién de la obra que traspasa i ronteras convierte el nombre del autor que finma
¢l fragmento encima del sobre en el puro significante de una cadena idiomatica hecha
de rarezas y asombros; una vez rota la continuidad de lo sabido acerca del autor, se
pierde la ﬂumﬂqﬂd del discurso {Jue —emitico en sus métodos de encaminamienio—
E:laua a ser un slmple_ excel_ienll: del género epistolar traspasado al sobre.
enormidad de la distancia recorrida por los fragmentos va creando en el texto sobre
;a bgmwm extrafamientos _d: Ialpsns de incomprension — revelacion de senales —
aberintos — 3 i i
distancia Ilenn‘zt;umle?::uium II«]:h!I ncump:lﬂq e l!ll‘.‘ﬂlifl:ﬂﬂdi.'_]s del grinieen
prop : espaciamientos que lo hacen literatura en esas
E;ggrgﬂas del tridnsito resumidas en ¢l mapa de pliegues de la pintura.
pinturas postales de Dittborn son dos veces geogrificas: primero reinventan su
propia territorialidad en el acto de delimitar fronteras interiores que cuadriculan su

drea presagiando el trazado de un mapa para fines de conquista o de exploracidn.
Segundo, postulan zonas de imdgenes gue son transitadas (por la mano y por sus
dispositivos de graficacion del trazo o de aplicacion del color; por el ojo que prosigue
de division en division la ilacién de la secuencia) v a la vez transitantes al ser
contenidas en el sobre que cruza la distancia entre el origen de ciframiento de la lectura
(Santiago de Chile) y Australia,su destino descifrante y transcontinental
L distancia que separa Chile de Australia como las dos extremidades unidas entre si
por el transporte postal no es solo tarea del sobre sino también de la pintura que se
propone recorrerla a modo de una pregunta sobre [o otro. La condicion doblemente
penférica o minoritaria de esas culturas o subculturas es postulada en la pintura de
diferentes maneras que, sumadas o intersectadas (para seguir con la metifora del
pliegue), tienen por resultante la marcacion de un lugar comiin en donde reconocerse
como sujeto del margen. Ese sujeto no es sdlo geogrifico: no sélo es concernido por
los efectos de colonizacién cultural que afectan a los paises cuya relacion a los centros
de poder internacionales es de dependencia. Ese lugar es también comun a todas las
formas de identidad (lo negro o lo femenino, lo homosexual) reprimidas por las
normas de representacion que la sociedad pautea como dominantes en defensa de una
ortodoxia del sujeto o del lenguaje. De ese conjunto de maneras que desde ladiferencia
se preguntan por lo similar (o que desde lo similar se preguntan por la diferencia)
respecto al valor de un estrato compartido de experiencias del margen comunes a
ambas periferias, subrayamos algunas que consisten en:
—Buscar en el retrato o en su ilusion superlativa que es la médscara (funeraria o pintada)
las leyes que conforman el rostro como genérico: leyes antropolégicas de constitucion
de lo humano-leyes genéticas de conformacion hereditaria que alinean el rostro en la
memoria de una filiacion - leyes cosméticas de ornamentacion facial, todas las cuales
recaen en los mismos estereotipos de expresién - leves fotogénicas de estructuracion
de la pose segin la mamnz de una misma gestvalidad colecuiva - leyes de Nichaje de la
identidad que uniforman a los sujetos bajo una misma convencidn del retrato - elc
Mo es que la remarcacion de esas constantes afirme que la humanidad es una por
esencia o que lo universal es un dato de naturaleza.
Por el contrario: 1a repeticion de lo mismo en Ditthomn de-muestra que la universalidad
de la condicidn humana encamnada en el retrato es producio de los mecanismos que
serializan la imagen (la fotografia) o que codifican su representacion (la pintura o el
dibujo) haciendo los rostros equivalentes entre si porque son capturados por un mismo
dispositivo u obedecientes a un mismo consenso de identidad
—Realizar sefales cartogrificas (anunciadas por las marcaciones del acto de doblar y
plegar) que rememoran las primeras tomas de posesion del territorio ejecutadas por los
exploradores o conquistadores de extensiones virgenes o continentes desconocidos,
~Contraponer a la hiperformalizacién de los lenguajes teemificados de las sociedades
industriales el arcaismo de lécnicas o formas primitivas de manualidad que exhiben los
rudimentos de un pasado; si ese pasado aln aflora en sus latencias coexistiendo con los
avances informativos de las comunicaciones de masas es debido al mestizaje de los
codigos de instrumentacion cultural que traman el interior de nuestras historias
colonizadas.
—Exhumar marcas de colores que retrotraen la academia de la pintura a la barbarie
corporal de su pasado cosmético resumido en: las decoraciones faciales de los
magquillajes indigenas - en los tatuajes - en los Glimos emblemas de seduccion
consignados en el rostro de los muertos - en las pinturas de guerra.
—Enmarcat las protagomzaciones de sujetos que todos comparten un estatuto precario
o0 marginal de compoertamiento sancionado sea por la prohibicitn (delincuentes o
itutas), sea por la discriminacion (indios o aborigenes), sea por la omision

(victimas noticiosas o antihéroes populares). sea por su condicion de proscritos del
o« ) de la historia en cuanto fallas de representacion.

-Pervertir ¢l géneromnoble de la pintura como arte superior (v europeizante) v la
tradicién de las Bellas Artes mediante la reactualizacion en el cuadro de haceres
menores; los trabajosimanuales (la costura) o bien las artes aplicadas (las vanaciones
ornamentales de-formas primarias) heredadas de folklores o de artesanias.
=Y uxtaponer o contraponer dentro de la musma unidad perceptiva modelos de cultura
visual 0 deinstrumentacion téenica de la imagen que sean suficientemente disimiles

“entre si como para abjetivar ¢l grado de heterogeneidad que conlleva una cultura

hibrida en su formacion.

~Recopilar huellas pRmigenias (trazas y marcas de elementales contormnos, pictogra-
mas, senas autocionas y pistas cazadoras, monotipos prehistoricos) cuya impronta en
el papel de envolver testimonia de la residualidad de nuestras historias de la pintura
devenidas simples muestrarios de gestos o texturas.

Todas esas modalidades de elaboracion del discurso de las pinturas postales pretenden
liberar lo reprimido del cuerpo histérico- cultural gue se proponen reconguistar conju-
gando sus memorias o trayectos de identidad bajo el modo de la discontinuidad que les
resulta constitutivo.
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de pensar América Latina en esta instalacion y pensarla en discursos, incluyendo el
mio. Celebro entonces que la instalacién no pueda leerse linealmente. y que me
obligue a repasarla y a pensar de ella cosas distintas cada vez. Celebro que los
elementos mantengan su plurivalencia, que el contexto no esté hecho para hacerlos

A]fI‘& d 0 Ja ar univocos sino para Iyucr:r!ns ““tener sentido, pero no un sentido™”, en la frase de Barthes

sobre la literatura. Celebro que cree expectativas v la frustre, o las problematice: color
si, Jubilo si, verde si, pero... ;neones saliendo de la tierra? ;Y s1 veo una oposicion
entre la tierra y las portadas (fachadas), qué sugiere laantificialidad del neén... v ahi
comienza de nuevo el recornido, ahi se da otra vuelta.

Adriana Valdés

PARA AMERICA LATINA: ESPACIOS DE REFLEXION

Las instalaciones de Alfredo Jaar —espacios en el espacio de una galeria— vistas desde

las fotos, desde las descripciones, hasta desde los dibujos previos, me parecen sobre
todo espacios que se abren a una actividad de reflexion; espacios de interconexién de
elementos que establecen entre si relaciones complejas y reversibles, espacios de un
trénsito reflexivo que vilelve una y otra vez sobre los mismos lugares, explorando sus
oposiciones, sus paralelismos, sus coincidencias; me, parecen espacios para recorrer,
con la mente dispuesta al juego.

Me parecen también proposiciones, pero siempre mis bien una proposicion a pensar
que la proposicion de un determinado pensamiento. Por eso digo espacios, no
mensajes: espacios en que los diversos mensajes posibles juegan entre si v con el
espectador. Espacios cuyos elementos esperan ser vinculados por un hilo, el de una
hipétesis, ¢l de un pensamiento, sabiendo que también pueden vincularse con otro
hilo, otras hipdtesis, otros pénsamientos, v otros mis, en otros recorndos. Espacios
necesariamente plurales, por tanta; espacios en los que cualquier hipétesis interpreta-
tiva se ve en la necesidad de mirarse a si misma, dudar de si misma, reformularse una y
ofra vez. sin que una determinada versién sea la correcta: como si la Gnica versién
correcta estuviera en ¢l trinsito de una a la otra, no en lo que cuaja, sino en lo que se
desplaza, en lo que fluye.

El referente explicito de estos espacios de Alfredo Jaar es América Latina. La
fotografia —‘una especie de documentacion de las obras anteriores’ -~ establece
continuidades y abre ¢l espacio de la instalacion a la dimension del continente: abre
también una relacién temporal (la fotografia ¢s una instalacion de 1983), v en ella se
tarjan los nombres de los paises entonces bajo dictaduras militares).

Suponeresa folografia a la instalacion es abrirle a esta Gltimauna perspectiva espacial .
pero sobre todo una p:l‘sgocti\ru temporal, y abrir entonces la cuestién de la ubicacitn
de la obra de arte: el trabajo de Alfredo Jaar es un trabajo con el aqui, con el ahora.
Aqui, Aménca Latina, por oposicidn en primera instancia a lo que alguna vez se
postuld como la *“universalidad " del arte. Ahora, 1985, en su relacion de transcurso y
cambio con la fecha de la fotografia. Estamos lejos del espacio del arte que traia news
from nowhere. (Exabrupto: nowhere se descompone en now/here),

Entonces, ;C6mo funciona el trabajo de Alfredo Jaar, aqui, ahora? Retomo hilos demi
propio texto: espacios que se abren a una reflexion sobre América Latina. Sobre
América Latina la reflexion comre desde siempre el riesgo del firrago. A eso la
instalacién opone su elementalidad, su desnudez. Los elementos son pocos. Si puestos
en su contexto original (pensar en las portadas de diarios v revistas) tenian un
determinado sentido, puestos en la instalacion ese sentido se hace ambiguo, queda
como uma primera articulacién, pero se le superponen otras: el de la oposicion entre la
celebracion y el luto, la mds obvia, pero muchas otras mds en el trdnsito de la
reflexion. La instalacién actia para sus elementos como la pdgina en blanco para las
palabras de un poema: las rodea de otro espacio, exige para ellas otro tipo de lectura y
de atencidn. Brasil y Argentina, si, pero desde dénde, primera pregunta. Desde una
exhibicion de trabajos chilenos, y entonces la dimension de ausencia se suma a la
presencia. Primer juego con la situacién, primera ubicacién de esto que se instala en
esta galeria, primer aqui, ahora. Otra vuelta: donde. en qué marco de referencia, deja
esto a la tierra. Qué relacion tiene la realidad sumergida, la ausencia de Chile, con esa
tonelada de tierra. Otra vuelta: qué relacion la de esa tierra con las portadas de prensa:
gul.', relacion la de su presencia espesa, su olor, su irreductibilidad, a esa presentacién

e fachada. Otra vuelta: qué relacion la de la temporalidad del diario y de la revista
—fachadas fechadas— con la de los relojes para siempre detenidos. en la tierra. Otras
mis: los colores del luto, los colores del jibilo, el extraordinario verde tan poco
vegetal de los neones saliendo improbablemente de la irreductibilidad de la tierra.
Espacios de reflexion, pero cspacios sin mensajes: espacios que insisten en las
tensiones entre los elementos que los componen, espacios que proponen metiforas
esquivas, espacios incitantes para darnos cuenta de algo omitido en las formulas que
manejamos. Espacios contra las linealidades de las formulas, espacios reiterativos de
las contradicciones repasadas pero no resueltas, espacios de perplejidad, pero de
perplejidad creativa. Proposiciones a pensar, pero no la proposicién de un determina-
do pensamiento. Espacios en que los signos de los elementos se invierten, segiin la
relacién en que se los quiera mirar, y preservan asi su plurivalencia.

Yo escojo arbitrariamente privilegiar, en este texto, una lectura de esa instalacion,

entre las muchas posibles. Yo escojo prvilegiar una reflexion en torno a la diferencia

santiago de Chile
Junio de 1985.

 citar la convencion del retrato (Gertrude Stein (

Carlos Leppe

NOTA SOBRE LA OBRA DE LEPPE: EL JUEGO DE LOCITADO Y DE LO
CITANTE

I. La problemdtica de arte que abre ¢l trabajo de Carlos Leppe —como uno de los
trabajos protagonistas de la nueva escena de visualidad chilena— aborda de distintas
maneras la cuestion de lo latinoamericano. O mejor dicho: la cuestion de la relacion
que establece un sujeto periférico con la autoridad del discurso internacional de cuya
red (de produccidn e intercambio) es excluido o marginalizado,

El procedimiento que ocupa la obra de Leppe (junto con otras) para fundar esa relacion
es de naturaleza citacional: el recurso de la cita evidencia la condicién de recorte que
adquiere cualguier material de la informacion para un sujeto que solo accede al texto
de la cultura bajo la forma del extracto.

Se entrecruza en cada trabajo de Leppe una multiplicidad de referentes de lectura
pertenecientes al repertorio del arte internacional (para s6lo mencionar a algunos de
los ocupados en la obra de Buenos Aires: Malevitch - Gina Pane - Rauschenberg -
MName June Paik - Paladino - Magnitte) que testimonia tanto de lo sobresaturado del
marco de cultura europeo o norteamericano como de lo fragmentario (o residual) del
manejo que tiene ¢l sujeto latinoamencano de la informacion monopolizada por ese
Marco.

2. Los fragmentos de matenial citados no sélo remiten a un corpus internacional. La
obratambién incorpora a esa suma de fragmentos de discursos encontrados los signos
que recoge de su propia provincia: esos signos de precariedad transmiten la informa-
cidn capaz de contextualizar la operacion de la cita ejecutada por el sujeto local.
Son vanos los corpus de referencias que interactian dentro de la obra: —Tecnoldgico;
cuando un simil de aparato (televisor de barro convertido en gruta (1) o monitor
destripado que exhibe sus desechos (2)) parodia ¢l impacto de la electronica televisiva
desde la pobreza de sus materiales —barro 0 yeso— de construccion primaria o desde la
falsificacion de sus pantallas.

-Geogrifico; cuando las sefiales de reconstitucion del paisaje (el cerro San Cnistobal
(3)) se presentan como réplicas de monumentos a ser consumidos visualmente por el
habitante de la ciudad educado por una cultura de la imitacidn.

—Sociocultural; cuando el travestismo cita al marica de barrio en la caricatura de su
vestuario o cuando el performer cita gesticularmente a la retdrica callejera del
vendedor ambulante (4).

—Pictérico: cuando la mancha de Gleo sobre pelo pegoteado a la frazada cita al
dispositivo de aplicacion del color invirtiendo la relacion del pincel a la tela (5) o
cuando el marco dorado v el clasicismo de los géneros llamados Retrato o Paisaje cita a
la pintura de muscos desde la infraccion cometida, a la nocidén de pieza de coleccién
por el 'Ready Painted’" 16).

~Técnico; el abrazo entre dos hombres cita el cédigo del grabado (7) mediante la
reformulacién de la relacion matriz-copia: la palabra “‘activo’” se edita invertidaeneel
pecho del otro.

3. El procedimiento de la cita va ensayando —en ~ innumerables modos de
transcripcion del fragmento que pervierten la condicidn letrada de la tradicion biblio-
1Ca.
Eﬁ la performance: es la corporalidad viva del artista la que reinserta el enunciado
cultural en una nueva trama de afectos; - ¢ es ¢l primer recurso que lleva el rostro
Sﬂ mediante el maquillaje o la
ivos de un yo sie i
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1.2 —El reinjerto de un dato trasplantado (la estrella de mmp (9)) se vale de la cabeza

tonsurada del artista como nuevo vehiculo carmal que rompe la cadena de lo lingiistico

ideografiando el dato sobre piel.

~Cuando es el canto (Gardel (10) o la opera(l1)) o bien la oralidad (del radioteatro o

bular (12)) lo que mima el actor, la cita acontece en el registro de lo

ciendo vibrar la tradicion declamativa del teatro. :
e esos casos: la carga del referente es reenergetizada por la contextura
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