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CULTURAS LATINOAMERICANAS: ¿CULTURAS DE LA REPETICION O CULTURAS DE LA DIFEREN­
CIA? 

(Texto para el catálogo internacional de la Bienal de Sydney 1984) 

I. FORMAS DE LA REPRODUCCION 

l. la comparecencia internacional de obras venidas de regiones periféricas signi­
fica -para esas obras- un acto de renuncia a parte de lo que las motiv6 como 
obras: se exponen desde ya a carecer de pasado en un país .otro que les descono­
ce toda anterioridad, a ver mutilado su presente nacional por supresi6n de todo 
enlace contextual con lo que definías~ entorno. Al desprenderse de la totalidad 
social de la cual son parte (y que -a su vez- es parte de ellas) y al cortar la 
red de sus relaciones interproductivas con las demás prácticas, esas obras co­
rren incluso el riesgo de permanecer injustificadas. Se encuentran en todo caso 
forzadas a sacrificar parte de la legibilidad de sus coordenadas de significaci6n 
hist6ricocultural. 

El muro (de galería, de museo; de exposic6n internacional) que aficha el destino 
de esas obras en cuanto extractadas de su totalidad productiva, se erige en so­
porte de transferencia; cumple primero con tachar cualquier referente no propia­
mente museográfico. Actúa inevitablemente como soporte de neutralizaci6n de las 
fuerzas vivas que dimensionaban la obra en su exterioridad social. 

Comparecer entonces en manifestaciones internacionales desde regiones periféricas 
significa, desde ya, saber del costo de tal transferencia; pero significa también 
abrirse a lo otro en un nuevo cruce de experiencias que reactiva el significado 
primero de las obras tensándolo en una contradicci6n hist6rica y geográfica. El 
afuera se contituye para esas obras en la garantía de su no clausura -más aún en 
circunstancias en que esas obras están aquí privadas de respiro. 

2. para nosotros, países latinoamericanos, la comparecencia en escenas internacio­
nales adquiere valor de desafío; nos significa entrar a disputar un estatuto de 
legitimaci6n hist6rica dentro de un marco de lectura que tiende a subordinar cual­
quier manifestación secundaria (marginal, periférica) a las formas promov~das co­
mo modelos por los centros de poder internacional. Fatalmente opera un automa­
tismo de la remisi6n que condenaría .nuestras culturas a ser puramente duplicantes; 
cualquier forma nuestra aparecería como dependiente o tributaria de las formas 
internacionalizadas por las culturas metropolitanas -simple repetici6n o copia, 
imitación, réplica, simil de un original patentado por el registro dominante. 
Lo totalizador del modelo de lectura internacional hace que se interprete el con­
junto de lo fen6menos (aunque estos emergan de historias discordantes o contradic­
torias entre sí) dentro de un registro uniforme de secuenciamiento hist6rico; ese 
modelo no toma en cuenta las variantes procesuales que especifican cada historia 
como minoritaria -como disidente respecto al dogma internacional de la Moderni­
dad. 

Sucede entonces que esas formas nuestras se encuentren restadas de sus respectivos 
campos de validación hist6riconacional en cuanto queda obliterado su orden con-



tingencial de aparici6n: queda omitida la especificidad de la trama sociocul­
tural que determina el aquí y ahora de su surgimiento como fen6meno. 

3. las cu l turas periféricas dificilmente logran revertir el proceso que las con­
dena -por mutilaci6n de su facultad dialogante- a no ser sino receptoras de lo 
impuesto, a s entidoras de mensajes ajenos. 
Esas culturas nuestras -negadas al intercambio- se inscriben en el pasivo de una 
actitud generalmente acquiescente o ratificante de lo dicho: lo unilateralizado 
de la comunicaci6n internacional las acondiciona como culturas puramente subs­
criptoras de las formas imperantes. 

Las carencias de nuestras culturas no son s6lo producto cuantitativo de la esca­
sez de informaciones, sino producto de la relaci6n cualitativamente deficiente 
(o deficitaria) que las culturas dominantes nos obligan a sostener con la infor­
maci6n en cuanto monopolio. 

4. el aplazamiento hist6rico y geográfico ha ido conformando nuestras culturas 
de modo que se identifiquen no como producci6n de formas sino bajo la forma de la 
reproducci6n; su destino en la historia ha consistido siempre en contactarse con 
los modelos internacionales a través de sus copias -es decir, diferidamente. 
La obra se convierte para nosotros en vestigio de si misma: en señal pretérita 
de algo ya sucedido cuyo valor de acontecimiento ha sido cancelado por la repeti­
ci6n. 
Esa escena de arte que nos excluye a nosotros como actores e inclusive como tes­
tigos, se nos revela en un tiempo siempre secundo (reconstitutivo del momento que 
ya dej6 de ser) y mediado por un registro de traducci6n internacional que con­
vierte nuestras culturas en culturas de doblaje. 

Nuestras culturas son también culturas del recorte: fraccionadas por el disposi­
tivo fotográfico de selecci6n de la imágen las obras se nos presentan -en el ex­
tracto- ya cortadas de su red situacional. 

5. todo país involucrado en un proceso de colonizaci6n, se define por lo parcha­
do de su indumentaria por lo residual de su tradici6n: la memoria de su pasado 
está compuesta por retazos de historias otras, formada de restos híbridos, de se­
dimentaciones varias y dep6sitos de lenguajes ya petrificados. 

El dispositivo internacional de inculcaci6n de los signos no toma en cuenta la 
especificidad nacional de los complejos productivos en los cuales esos signos es­
tán destinados a insertarse; de ah!, lo disparejo de nuestras tramas productivas 
y lo heterogéneo de nuestras series referenciales. 
Fingidas en seudolinealidad, impostadas en su seudocontinuidad, esas historias 
nuestras se revelan como postizas (llena de añadidos, cubierta de retoque) y tra­
vestidas en su orden de correlaci6n social. 
Enajenadas por su condici6n de doble, viven su relaci6n a la cultura en el modo 
de la sustituci6n. 



11. PRODUCCION DE FORMAS 

1. es sin embargo posible validar obras que -pese a haber sido elaboradas a par­
tir de un repertorio extranjero de figuras preexistentes- son capaces de llevar 
esas mismas figuras a la reelaboraci6n crítica de sus condiciones previas de 
existencia y funcionamiento; es posible forzar esas figuras -a causa de las pre­
siones contextuales ejercidas por un cambio de soporte para ellas in~dito- a que 
signifiquen aquí por primera vez lo que nohab!antenido oportunidad de signifi­
car nunca antes. 
Esas formas se desprenden aqu! de la seguridad de su propio pasado al tener que 
aventurarse en un presente para ellas desconocido; se desentienden aquí de la 
Tradici6n cuyo peso allá neutralizaba sus fuerzas y amortiguaba su choque, qui­
tándoles vehemencia y ponderando su agresividad. 
Aqu! desprotegidas, esas formas se exponen por fin a la fuerza de conflicto con­
tenida en lo desmesurado del acto de toparse con esa realidad nuestra que les re­
sulta extrema. 

El traspaso hist6rico y geográfico de los referentes internacionales a un soporte 
tan faltante como el nuestro, va obligando a un reacomodo de la perspectiva en la 
cual fueron originariamente inscritos esos mismos referentes; la urgencia a la 
cual se encuentran confrontados vuelve a tensar su significado en funci6n ya no 
de un pasado (como ocurre en el caso de historias en acorde consigo mismaR o con 
su memoria) sino de un devenir que rebase para nosotros la noci6n misma de Histo­
ria. 
Se opera un retorno de la forma sobre si misma que modifica su origen; por deriva­
da que sea de otra tradici6n, no hay forma que no salga conmocionada de su paso 
por nuestra historia hecha miseria o represi6n. 

Validamos entonces "la construcci6n de frases propias con un vocabulario y una 
sintaxis recibidas" en cuanto máxima estrategia cr!tica, en cuanto modo de subver­
tir un orden de procedencia y de inflexionar el sentido de lo que se nos atribuye 
desde afuera; validamos la manipulaci6n creativa de una tecnicidad internacional 
empleada (desempleada, reempleada) para fines de autosignificaci6n hist6rica. 

2 . ni bien nos corresponde luchar en contra de los mecanismos de apoderamiento 
internacional de una conciencia negada a su propio desarrollo y combatir la fuer­
za de hegemonía que ejerce Europa o Estados Unidos en contra de nuestras culturas, 
no por eso debemos renunciar a sacar provecho de lo que podamos extraer de sus 
conjuntos informacionales ni de los que podamos reconvertir de ellos en base a 
una finalidad propia. 

Tan enajenante {porque mistificador) como el efecto mismo de la colonizaci6n, re­
sulta el querer autentificar lo latinoamericano en la pura remanencia de su pasa­
do precolonizado. 
La mitologizaci6n de la identidad latinamericana (remitida a lo "primitivo") en 
formas de arte que aspiran a ser aut6ctonas, retratan esa identidad en la carica­
tura de si misma; lo pintoresco y lo ex6tico (el mito de lo salvaje como retorno 
a la naturaleza; el mito de lo ind!gena como fuente legendaria y memoria folcl6-
rica) conducir la cultura latinoamericana a urta regresi6n de identidad: lo origi-



nario (es decir, lo precultural) ser!a la ~nica clave legitimante de una histo­
ria resumida a lamemoriade su pasado y entonces impedida de participar en una 
real dinámica hist6rica. 
Si bien el sustrato m!tico de nuestro continente abastece una cultura propia, 
la nostalgia por la virginidad de ese continente en cuanto aut6ctono y por la 
pureza de su cultura en cuanto libre de intromisi6n de formas advenidas desde 
afuera, implican que esa cultura latinoamericana (entonces vuelta al primitivis­
mo de un fantasma de pureza) se encuentra restada de todo proceso de dialectiza­
ci6n hist6rica: al tachar toda huella del conflicto surgido de las diferentes 
cargas de instrumentaci6n cultural que chocan entre si durante los diversos pro­
cesos de colonizaci6n, se le niega a la conciencia latinoamericana -atravesada 
por la contradicci6n de historias en pugna- el derecho a abrirse a su autoproce­
samiento cr!tico. 

3. el desfase de las formas, la no sincronía de movimientos, el destiempo en que 
se inscriben nuestras prácticas respecto a las normas de contemporaneidad inter­
nacionalmente fijadas¡ la dificultad, por ejemplo, a encontrarle sentido a una 
estética como la "transvanguardista" en regiones tan marginadas como las nues­
tras, denotan lo que separa la conciencia desdichada que tenemos de nuestra his­
toria (fallida, incompleta) de lo sati$fecho de esa otra conciencia que lleva 
Europa o Estados Unidos a relacionarse con el pasado en términos plet6ricos -col­
mado por una sobrabundancia de figuras. 
La sobrecarga de historia lleva esos pa!ses a sucumbir bajo el peso de su propia 
referencialidad ; allá toda innovaci6n es ya citacional en cuanto cada forma es­
t~ necesariamente anticipada por una forma predece!=:ora que l::i. reabsorbe en su 
continuidad. El c~mulo de las referencias y proliferacidn de las citas lleva 
esas culturas a constituirse en un puro tejido de presuposiciones y reminiscen­
cias. 

En el caso de las prácticas latinoamericanas nacidas de la carencia (de la des­
pertenen c ia) y de la residualidad (de los restos sobrantes de culturas saciadas), 
la tradici6n difícilmente tiene valor de patrimonio puesto que se contruye sobre 
la base de una serie de actos de desposesi6n¡ el juego de las citas s6lo entra­
ría aqu! a parodiar la historia de una conciencia desheredada por m~ltiples re­
cursos de exp~opiaci6n de vida. 

4. negarse a ser anexada en cuanto territorialidad cultural, no significa cerrar­
se a los aportes extranjeros en virtud de la presunta autenticidad de una concien­
cia localista; significa adecuar una técnica de discernimiento crítico que permi­
ta evaluar esos aportes en funci6n de nuestra autoconveniencia hist6rica y dis­
criminar en t re lo informado de acuerdo a parámetros de valorizaci6n propios. 
Significa más bien diseñar una estrategia combatiente que permita sacarle parti­
do a lo impuesto descuadrando el marco de referencia original. 

Esa misma heterogeneidad de los referentes que conforma nuestra identidad en 
cuanto recortada, ese fraccionamiento hist6rico y esa disparidad de nuestra tra­
ma productiva, ese entrecortamiento de nuestros procesos de referenciaci6n cul­
tural, llaman nuestras prácticas a conceptualizarse de un modo que d~ cuenta (y 
productivice) su propia marginalizaci6n: el excentramiento de sus procesos. 
Esas prácticas nuestras tratan, por ejemplo, de problematizar en su misma mate­
rialidad el proceso de desnivelamiento técnico surgido de la implantaci6n de 



signos que proceden de complejos productivos extranjeros a los soportes recep­
tivos que los acogen; esas prácticas nuestras ponen en juego la estratificación 
social resultante de esa desaveniencia entre técnicas de producción desiguales 
entre si y anacrónicas en sus procesos. 

Las prácticas latinoamericanas más recientes tematizan la condición de su pro­
ducción (incluso, la dramatizan) generando -en su interior- una dinámica de sig­
nificación susceptible de cargar con el destino de la obra en cuantodividida en­
tre procesos de cultura antagónicos entre si. 

5. la revuelta de los signos (rebeldes a su origen) se suscita en el interior 
mismo de los lenguajes nuestros que los transportan desde una zona a otra vehicu­
lando sus respectivas cargas de conflicto; subterráneamente, chocan entre si di­
ferentes niveles de culturalización a que han estado sometidos a lo largo de nues­
tras historias. Entran en disputa -en el interior del signo- sus diferentes ran­
gos de historicidad social. 
Desde ya, pugnan entre si dos fuerzas contrarias en el interior de cada historia 
nuestra; la que desde afuera impone una significación conforme a la norma inter­
nacional, la que desde adentro asume la defensa de lo propio y no de lo nativo 
alzándose en contra de ese marco externo de imposición. 

El régimen de censuras que rige en América Latina y aflige nuestras culturas es 
doble: procede del internacionalismo de los imperialismos culturales que margi­
na nuestra producci6n de las redes metropolitanas de significaci6n artística. 
Procede además del autoritarismo de los regímenes políticos que someten el país 
al oficialismo de sus modelos de represión. Doble silenciamiento, doble ley de 
censura que nos corresponde levantar en el terreno del lenguaje entonces conver­
tido en terreno de maniobras: el único sitio posible para imprimir en él el ges­
to de nuestra desobediencia. 
El lenguaje que trabaja nuestras prácticas es en si mismo ese campo de batalla, 
esa zona de emergencia de un significado que atenta en contra de sus regímenes 
de dominancia . 

Subyacentemente, se van desplegando las tácticas de resistencia y de combate en 
contra de lo prescrito; se va perfeccionando esa contracultura que ocupa la faz 
oculta de los códigos. Que trabaja en la clandestinidad de los referentes; que 
se va disfrazando mediante técnicas de travestimiento significante, que va pa­
rodiando el orden, que va metaforizando el registro de la ley. 

Sólo una arqueología de los lenguajes nuestros llegaría a dar cuenta de lo estra­
tificado en el reverso de lo dominante: de lo inhumado bajo tantas sepulturas. 

Nelly Richard, agosto 1983. 





FICHA TECNICA DEL ENVIO DE GONZALO DIAZ A LA 5ª BIENAL DE SYDNEY 

"Llamo rubríficos o productores de rojo a aquella luz y rayos homogéneos que 
aparecen de color rojo y que hacen que los objetos parezcan rojos; llamo pro­
ductores de amarillo, de verde, de azul, de violeta, etcétera, a aquellos que 
hacen que los objetos parezcan amarillos, verdes, azules y violetas. Si en 
algún momento hablo de luces o rayos de colores o digo que están dotados de 
colores, ha de entenderse que no estoy hablando filosóficamente o con propie­
dad, sino groseramente y según esos conceptos que las personas ordinarias ha­
brían de tramar frente a todos esos experimentos, pues, propiamente hablando, 
los rayos no tienen colores." 

TITULO: 
Let's see if you can runas fastas me. 

DIMENSIONES: 
270 x 400 cm. 

TECNICA: 

Optica. Lib.! Part.II. Newton. 

Serigrafía stencil, fotoserigrafía, (tinta Viniplus 33000 Isoforme, Hi-Gloss 
Vinil 35000 Butyglycol de ARGON; Gloss Vinyl de NAZDAR), esmalte spray y 
neón verde sobre polytela (Polytoile polyester, preparación "Flashe" de LEFRANC 
& BOURGEOIS) . 
Objeto agregado: mufieco articulado Cucchi de álamo con esmalte en tarro y spray. 

FECHA DE PRODUCCION: 
Octubre - diciembre 1983. 



TAUTOLOGIA VISUAL POR CONVICCION Y DOCTRINA 

l. TECHNICAL VELLO~. ¡He aquí la Performance chilena! 
El proyecto original de mi envío a la Bienal de Sydney es enteramente distinto 
a lo que hoy expongo en Galería Sur. La determinación de su cambio me fue im­
puesta hace relativamente poco tiempo por necesidades de espacio de esa organi­
zación. La mayoría de los elementos, sin embargo, se mantuvieron. El recicla­
je, el montaje, el envase y por lo tanto el producto son recientes. Que las re­
laciones propuestas aquí hayan fraguado aceleradamente en la experiencia, sólo 
significa que fueron enteramente soñadas. Pero el espacio onírico como estruc­
tura y procedimiento, fue solo manipulado en tanto era creíble para la concien­
cia diurna. Sólo en ese caso fueron usados los datos, las sospechas, y los a­
tisbos que esa actividad nocturna nos proporciona. Todo lo demás es medida, 
cálculo experimentado, pájaro en mano y piratería. Comprobar la efectividad de 
este procedimiento en la analogía que establece la "fuente de lo soñado" con la 
realización de la factura de la obra: ambos se desarrollan al mismo ritmo, se 
ejecutan parcialemente y sin tener a la vista la claridad que muestra siempre 
cualquier totalidad. 

2. HISTORIC BLUE. Promoción Frida Kahlo para la pintura chilena. 
Perdí la cabeza porque perdí el camino. 
Perdí el camino porque perdí la cabeza. 
Porque perdí la cabeza perdí el camino. 
Porque perdí el camino perdí la cabeza. 

3. PHYSIOLOGICAL RED. Aquella doctrina. 
Para la segunda mitad de la década del 80, arte público y ornamental, escuela de 
canteros y artes aplicadas. Con foro, arte & textos. 

Gonzalo Díaz, diciembre de 1983 



CUESTION DE ETIQUETA 

(Nota de presentaci6n de la obra de Gonzalo Díaz en el catálogo de la Bienal 
de Sydney-1984). 

En relación a las coordenadas trazadas por la vanguardia plástica chilena de 
la última década -caracterizadas por la irrupci6n de la fotografía en el es­
pacio pict6rico, por el desplazamiento conceptual de las técnicas clásicas 
del grabado y por la extensi6n de los soportes representativos hacia la con­
sideraci6n del cuerpo social como soporte de arte-, la obra de Gonzalo Díaz 
redimensiona las líneas de fuerza del campo plástico chileno, incorporando a 
su activo el arma de una ret6rica arrancada de las manos a una vanguardia que 
ya no logra efectivizar las exigencias de su programa. Es decir, traslada ha­
cia un campo -la pintura- aparentemente descompuesto los modelos de producci6n 
de signos apropiados a la proposici6n de un nuevo c6digo pict6rico, descentran­
do el eje de su tradici6n. 

Let's see if you can runas fastas me es una tautología visual que se estimu­
la en la articulaci6n de tres operaciones ret6ricas: 1) Conversi6n viciosa de 
su escala de iconicidad, 2) hipertrofia visual de sus referentes objetuales,y 
3) transposiciones textuales como condici6n de re/soluci6n del color en su ni­
vel cero de des/composici6n. 

Estas operaciones declaran la existencia de un espacio visual (cultural) con­
cebido como escaparate en el que se descolora y desfigura el catálogo renovable 
de la Metr6poli. 

(Nota de presentación de la misma obra en el Catálogo de Galería Sur, diciembre 
1983). 

En el trabajo sistemático de remodificaci6n del continuum iconográfico del aca­
demismo pict6rico nacional, esta obra podría ser entendida como una re/postula­
ci6n del capítulo tercero de la historia que nunca falta, desmarcándose de su 
epílogo -La fábula de la pintura chilena de Juan D. Dávila, Galería Sur, diciem­
bre 1983- con la única y exclusiva posibilidad que desea fabricar (se): el des­
vío programático por la alteraci6n de su propia in/tensi6n, formulada en Histo= 
ria sentimental de la pintura chilena (Galería Sur, julio 82). 

Entre el momento de escritura de la primera nota para el Catálogo de la Bienal 
(agosto 83) y el de esta segunda nota para el Catálogo de la muestra chilena en 
Galería Sur (diciembre 83), no s6lo las condicones de ésta fueron modificadas 
por la Administraci6n de la Bienal -obligando a ejecutar algunos cambios y re­
considerar varios aspectos de las obras-, sino que además la escena interna en 
la que esos trabajos se inscriben y que de alguna manera representarán -a pesar 
suyo- en el extranjero, ha sufrido transformaciones que inciden en la reconsi­
deraci6n de las posiciones en el terreno de la polémica pict6rica de estos úl­
timos meses. 



Lo que en agosto me parecía una obra específica pensada para la Bienal, en di­
ciembre la leo como una obra que retoma la frase inconclusa de la Historia sen­
timental •••• resituando esa tentativa a más de un año de su primera edici6n, pa­
ra responder de paso la (des)calificación de La fábula •.• de Juan D. Dávila. 

Es dable pensar que Gonzalo D!az no desaprovecha la ocasi6n para insistir sobre 
aquellos tópicos que el epílogo declarado de Juan D. Dávila (ex)pone en desban­
dada desde (la) otra concepción de la pintura como cuerpo de cita. Cabe hacer 
notar el modo como cada una de las obras (re)traen el body y las intervenciones 
de una larga vuelta, castigdndolos en su paso a la gr~fica. ¿De qué extrañarse 
si otrora el retoque ejecuta el castigo y la venganza de la pintura sobre la fo­
tografía? 

Puede resultar una grosería remitir algunos trabajos corporales de la escena de 
avanzada a la referencia pictórica que los atraviesa gravemente en su ejecución. 
S6lo comparable con la otra grosería de afirmaci6n de irreversibilidad de esos 
trabajos en una escena proclamada como progresión trascendente ••• 

The chilean performance puede postularse como la indicaci6n de existencia previa 
en la transferencia teórica y pictórica chilena, porque esa imagen -¿qué es lo 
que la hace correr con esa premura servil cuando corre lo que (se) corre?- se ha­
ce calzar en la disputa ya abierta de la cita bíblica -otra más- sobrenombrando 
el modelo gestual de la carrera de Salomé como instancia determinante de su origen. 

Frida (Bautista) Kahlo es algo más que una 
que se las manda por un desví6 invalidado. 
grama (de flores) bordado en la sábana que 
ese caldo. 

cita pictórica; es una cita política 
Hay un pictórico que ilustra ese pro­

la acoge. Léase hoz y martillo sobre 

La Institución prepara la mortaja (de la recuperación); Diego Rivera mima su be­
so (de Judas); Tina Modotti congela en su mecánica vigilia el gesto que repara 
la loca carrera de la doctrina traída en bandeja. La cabeza que clama (en) el 
desierto de la pintura ha sido ofrecida de vuelta, por convicción. 

¿Quién la pide? ¿Qué condiciones le han sido planteadas para que este otro ante­
cedente corra todo lo que le sobra? La doctrina sostiene la legalidad de su pro­
moción, pero no conoce la trampa en la reversibilidad del proceso pre-mecánico. 
En efecto, la manualidad retira el sello de esta obra. De lo simple a lo comple­
jo todo es molde, bloqueo o descalce. El fondo iconográfico de la publicidad 
chilena de antes de la guerra -historia chilena de fósforos, historia chilena de 
vinos, historia chilena de pulido y limpiado sanitario- en el instante de la cons­
titución del otro mercado interno permite anclar el referente que los funda para 
recordar en la madonna de ayer el modelo por restaurar, si acaso allí percibimos 
en sus colores la instancia Patria Vieja de esta historia como su recurso primario. 
Esto es, carrerinos y o'higginistas en la disputa republicana de las autoridades 
pictóricas. 

Entre una recuperación y la otra -de Klenzo a Santa Carolina- el muñeco articula­
do-Cucchi ya no se da como cita, sólo (se) reproduce a escala ampliada fuera del 
cuadro -a mismo título que la plomada y el nivel- para recoger el objeto que lo 
determina en su vientre de palo. Desde allí se invierte el progreso de la mater­
nidad en la reproducción mecánica porque el hijo ampliado acoge al padre modélico 
de juguete -es decir, de mentira- reducido a la menci6n última, que es el paso al 



moldeado simple en matriz de papel para posteriormente ser aprisionado por la 
trama que se lo pone a punto (por punto). 

Es an! como se (a)firma el paso del objeto a su representación por la vía que 
porta Nicola lantano, limitado en el encuadre de su traslado, porque después de 
todo ese es el (único) resultado de la carrera; vale decir, la sobrefiguraci6n 
de una cita que lo ha perdido todo. 

Justo Mellado, diciembre 1983. 





FICHA TECNICA DEL ENVIO DE EUGENIO DITTBORN A LA 51 BIENAL DE SYDNEY 

"Resultaba casi imposible descubrir el verdadero color de la camisa de mi hi­
jo Miguel. La prenda tenía todo tipo de manchas, además del fango y tizne 
usuales, después de jugar. 
Exasperada le pregunté: 
-Miguel, ¿Qué es lo que tienes en esa camisa? 
Inclin6 su cabeza para mirarse, se dio en el pecho unas palmadas de aprobaci6n 
y dijo sonriente: 
-Un día entero de mi vida." 

Selecciones del Reader's Digest,abril de 1981. 

TITULO: 
Un día entero de mi vida (Políptico). 

DIMENSIONES: 
Dos m6dulos de 240 x 152 cm. + Dos m6dulos de 240 x 80 cm. 

TECNICA: 
Fotooerigrafía impresa y pintura Hi-Gloss de la serie 35-201 de Argón Inks so­
bre ocho subm6dulos de acrílico transparente, algond6n hidr6filo y cuatro m6-
dulos de madera de cholguán. 

FECHA DE PRODUCCION: 
Agosto - diciembre de 1983. 



T R A N S A P A R I E N C I A 

l. PARAR EL MUNDO. 

a. embalsamar con pintura líquida y algod6n hidr6filo el fotográfico cuerpo 
impreso de un nadador sepultado en la Tercera de la hora; 

b. con algod6n hidr6filo y pintura líquida el dibujado rostro ladeado de un 
niño inca sepultado en el macizo andino; 

2. BORRAR LA HISTORIA PERSONAL. 

a. ese cuerpo doblemente mudo de asombro, nada, ese rostro anonadado, fueran 
acaso ollejos azules forrados por dentro, make up para el trabajo Revlon de 
la resurrecci6n de la carne; 

b. ese cuerpo sacudido el doble, nada, ese rostro doblado, estuvieran desde 
siempre ya deshilachados y yertos, manchones fueran de nieve celeste, eso 
fueran; 

3. SER INACCESIBLE. 

a. nada en el azul del líquido amni6tico de las preñadas, vientre materno la 
cumbre del Plomo; 

b. nada la muerte en el azul de la pus de los perros, sepulcro la cumbre del 
Plomo; 

4. NO HACER. 

a. ornamentos cada uno fueran, el que nada carcomido y el que duerme relleno, 
letras alineadas a gran esca!a en filas paralelas; 

b. variaciones de la mente geol6gica la cara tabú de las superficies y mostra­
rio de aplastaduras internas, fueran as! mediaciones, estratificaciones 
fueran, interposiciones; 

Eugenio Dittborn, diciembre de 1983 



MIRAR DE CERCA. 

(Un texto de Adriana Valdés para el catálogo de la 5ª Bienal de Sydney y a modo 
de comentario crítico del envío de Eugenio Dittborn) 

DEL 'MIRAR. 

Encontrar fotografías, las fotografías de figuras deportivas largamente olvidadas, 
de crim~nales largamente olvidados (cuyas caras se imprimen para poder capturar­
los), de prostitutas largamente olvidadas, de víctimas largamente olvidadas de 
crímenes: encontrar esas fotos impresas en los medios de comunicaci6n chilenos 
de hace ya muchos años -talvez ese sea el punto de partida del trabajo de Eugenio 
Dittborn, y talvez ese trabajo podría describirse simplemente como la actividad 
de mirar de cerca: y de tratar de explicitar, por medios visuales, este acto de 
mirar de cerca-

DEL TRABAJAR CON ESAS FOTOGRAFIAS. 

Medios visuales de explicitar este acto de mirar de cerca: entre ellos, dar a 
esas fotografías un contexto y una dimensi6n física completamente diferentes, in­
poniéndoles por la fuerza una manera de mirar a las que estaban ajenas, creando 
así un espacio en que la mirada del espectador se vuelve sobre si misma; en que 
las caras no emiten ninguno de los signos familiares al espectador, sino más bien 
los signos de su propia lejanía, de su pertenencia a otro orden, previsual o no 
visual, prefotográfico o no fotográfico, estos seres olvidados y retratados mayo­
ritariamente contra su voluntad, para los efectos de la identificaci6n o de la 
captura, para efecto de fijarlos en su propio y triste lugar en una sociedad en 
que no tienen lugar; entre esos medios visuales,también, el acto de sobre impri­
mirles textos, frases hechas, refranes, letras de canciones populares cualquier 
cosa que pueda reconocerse como lenguaje colectivo, "usado", y hacerlo con la 
caligrafía de quien nunca aprendi6 a escribir, de quien todavía escribe como 
quien dibuja, cada letra un diseño laborioso en busca de quizás qué idea de la 
perfección; entre esos medios visuales, el uso de diferentes técnicas y materia­
les para imprimir las fotografías, haciendo jugar así simultáneamente la memoria 
de las diversas ocasiones y tiempos en que cada una de esas técnicas, cada uno 
de esos materiales se usa o se us6 corrientemente -establecer, en el lugar único 
ocupado por cada obra, la coexistencia de diferentes tiempos históricos, de dife­
rentes espacios sociales, la discontinuidad que se oculta tras cada idea de una 
sociedad tomada como un continuum en el espacio o en el tiempo. 

DE LOS MEDIOS VISUALES, DE LA SOCIEDAD, DE LA HISTORIA. 

El trabajo de Eugenio Dittborn visto desde la perspectiva de su producci6n dentro 
de la sociedad chilena, durante estos últimos años, un tiempo en que las tensio­
nes sociales de una sociedad subdesarrollada han llegado al paroxismo, aparente­
mente dejando de lado toda posibilidad de expr esi6n o de explicación basada en 
discursos ideol6gicos previos; un tiempo desconcertado e incoherente, cuyas lec­
ciones aún no se aprenden, y ni siquiera se han expresado todavía; un tiempo en 
que la historia tal como se escribe, las ideas sobre la sociedad tal como se han 



expresado, se caen a jirones, y cualquier compresi6n posible se basa en la con­
ciencia del debris, (restos) en que en este momento se sume el pensamiento -este 
trabajo rescata la evidencia- la huella fotogr4fica, la impronta f!sica de lo 
que ha dejado atr4s la historia oficial, la evidencia tangible de cuerpos borra­
dos por la historia escrita, la prueba visible del vac!o, la falta que a la vez 
invalida y hace posible la historia oficial; pone en evidencia nuestras nociones 
de sociedad y de historia, y crea una conciencia visible de la discontinuidad 
subyacente en ellas -y, desde Chile, proyecta la noci6n de una sociedad represi­
va, del unfsono forzado, y la pone en evidencia, haciendo jugar los diversos es­
tratos a los que se fuerza a componer una pose -un gesto- que enmascara la heri­
da abierta de su incompatibilidad, de su coexistencia forzosa y contradictoria-

Adriana Valdés, septiembre de 1983. 



TRES NOTAS SOBRE LA OBRA DE EUGENIO DITTBORN 

(Un texto de Gonzalo Muñ6z escrito para el catálogo de la exposic6n in/out rea­
lizada en el Washington Projects for the Arts de Washington en el mes de abril 
de 1983, en dicha exposici6n participaron el Colectivo Acciones de Arte, Juan 
Downey, Eugenio Dittborn y Alfredo Jaar.) 

El trabajo de Eugenio Dittborn es uno de los referentes más s6lidos de la lla­
mada "nueva visualidad" (Richard, 1981) en Chile, movimiento de reformulación 
de la iconograffa por irrupci6n de la imagen fotográfica en los soportes de ar­
te, que luego deriv6 en una gran cantidad de proposiciones visuales, en las cua­
les se fueron diversificando los soportes y los c6digos hacia una problematiza­
ci6n de las prácticas de arte cada vez mayor. 
Pero no es mi intenci6n aquf formular una historia; en este plano la obra de 
EugenioDittborn ya ha sido establecida desde textos notables, dentro de la esca­
sez de discursos te6ricos sobre la plástica nacional, Me refiero a: Del Espacio 
de Ac4 de Ronald Kay y Una m.irada sobre el arte en Chile de Nelly Richard y a 
los escritos "autocensurados" del propio artista. 
En esa medida s6lo me interesa hablar aqu! del modo de desarrollo de un práctica 
reciente y aventurar algunas referencias para leer la malla que Dittborn teje, y 
que teje a pesar de su propia inscripción en el espacio de las artes visuales 
chilenas. 

1, LA CARICIA. 

Un acercamiento a los últimos trabajos de Dittborn nos enfrenta necesariamente a 
una doble perspectiva: se trata de leer, tanto en su obra constituido -por la mi­
rada de los otros hecha discurso- como en la práctica más reciente y en estado 
experimental, la lfnea contfnua o fragmentada de una reflexión constante. Y el 
ritmo que la práctica de Dittborn asume es fascinante, porque se trata de un rit­
mo del riesgo, porque se trata de elaborar siempre de nuevo momentos de riesgo 
por los cuales se hace pasar toda la visualidad ya conquistada. Este es el modo 
de la cita en Dittborn: cita sus obras y cita sus conquistas, no en un acto de 
autogratificación o de inocencia, sino bordeando siempre el estallido de los sen­
tidos de su anterior proposición, problematizándola, desinscribiéndola, exagerán­
dola, y en esta medida privilegiando la práctica frente a la obra, en el desarro­
llo de una interrogaci6n sin fondo, que es la de una misma construcción repetida 
y ri tuali zada. 
Es desde el terreno de esta ritualizaci6n desde donde me parece importante formu­
lar, que esa repetida mirada al "repertorio", esa nueva pasada que Dittborn rea­
liza sobre sus imágenes, sus materiales y sobre sus gestos productivos, es sólo 
la escena de una mani-obra que se relaciona con las texturas, con la piel -con su 
práctica como caricia. . 
De hecho Dittborn ha llegado a reflexionar como no lo ha hecho nadie en Chile,so­
bre la textura de un cuerpo -cuerpo social marginado- cuerpo frente al cual la 
caricia es culpable. De ah! la comparecencia fulminante en su obra de una piel 
-la de la muerte- frente a la cual la caricia se paraliza, para ser sustitufda 
por la escenificación, por el ritual y por los materiales: la tela, la madera, 
el cart6n. 
Por otro lado, las manchas tambi~n son producto de una caricia, esta elaboración 



del afecto en la obra de Dittborn es el di4logo m4s fuerte que establece Ditt­
born, aan m4s fuerte que el queestablece conla historia, o la historia es le­
gible a partir de alll. 

2. DEL VIEJO CUERPO AL CUERPO NUEVO. 

Tomando en cuenta la relacidn entre su obra anterior -hasta 1982- y su obra re­
ciente, Dittborn produce un giro, desde la puesta en obra de un cuerpo social, 
hacia el reciclaje de aquel cuerpo, en una problematizacidn mucho m4s obsesiva 
-cercana del cuerpo de la obra. Es decir, se abandona en este segundo movimien­
to el cuerpo de connotacidn deunasdeterminadas circunstancias sociales de las 
que rescatd una visualidad, para sumergirse cada vez m4s, en los gestos estruc­
turales del cuerpo de un rito, en el cual la instancia social es un dato ffsico. 
Lo he pensado como el abandono de la antropologfa para entrar a la arqueologfa, 
pues este trabajo reciente se acerca a la excavacidn, al rastreo y Dittborn se 
entrega a esta pasidn con rigor clasificatorio. De la metafdrica social trazada 
en una historia pablica, a la recoleccidn y desciframiento de unos fdsiles -plu­
mas, palotes de pintura, charqui, celuloide- como constituyentes de una materia­
lidad proliferante que al caer sobre el cuerpo de la visualidad primera, da lu­
gar a un tercer cuerpo, sin nombre. 
Abandono del primer asombro de la llamada "nueva visualidad" para ver algo que 
no se ha visto en ella. Ya no se trata "Del Espacio de Ac4" sino de una topolo­
gfa escondida. Se abandona toda estructura discursiva, para desde la mayor in­
digencia pictdrica, desde la mayor ausencia o m4xima presencia de modelos, desen­
terrar la materialidad de unas marcas, unas incrustaciones, unos fdsiles que con­
figuran la textura de una piel. 
Prdctica de a~adidos, de sobreposicones, fervor de fragmento, de la adherencia, 
pr4ctica para siempre errante, puesto que jam4s lograr4 conformar al sujeto ausen­
te, sin nombre o con un nombre demasiado conocido, es la pr4ctica que engendra, 
organizando un cuerpo, al monstruo. Ese despojo del arte que m4s all~ es el des­
pojo de la vida. Muerte de la obra como constitucidn de un pensamiento. Esa 
muerte de la obra tambi~n es un modelo de trabajo, porque sdlo a partir de la 
p~rdida que instituye, respiran los poros de este cuerpo envuelto en los sudarios 
que Dittborn teje, para que reciban sus caricias. 
Se vela el viejo cuerpo porque de ~l nace el cuerpo nuevo. Eugenio Dittborn ve­
la a Eugenio Dittborn, constantemente. 
"Una foto es un sudario lleno de manchas que no salen con nada." 

3. EL VELO. 

En parte importante de su trabajo reciente, Dittborn establece una distancia com­
plejizada entre los distintos planos superpuestos; la impresidn fotoserigr4fica, 
los trazos de pintura y los objetos residuales. Distancia que pasa por la trans­
parencia del acrflico, que cubre, fija y ordena todo el conjunto en una sintaxis 
balbuceante, de primeras palabras, gestos de desorganizacidn del orden de una es­
cena opresiva. Puesto que la obra -y aquf se desvela- sdlo se constituye por un 
acto de extrema opresidn entre sus distintos planos. 
La transparencia del acrflico juega su papel ilusionista de escaparate, y por o­
tra parte establece una topologfa fragmentada, puesto que separa para siempre los 
cuerpos de materialidades distintas, atrapados en estas urnas. El acrflico sepa­
ra absolutamente y a la vez junta infinitamente los sucesivos planos. Oscila asf, 



toda certeza de la mirada, entre los efectos de superficie y el cuerpo de la 
obra, acercándose a un pensamiento de la cosmética. 
Urna y escaparate, el velo transparente cubre la madera en que yacen los cuer­
pos. Cuerpos cuyo maquillaje es la pintura que en trazos primarios -palotea­
se repite con ritmo y ritualizaci6n. El trazo s6lo cubre -ese es el guiño de 
ojos que nos hace el acrílico transparente- no empapa , no impregna, no tiñe, 
pues está pintado en el revés del acrílico, siempre más acá de la piel y aún 
más allá del velo. Distancia cosmética que trazada allí entre la piel y el 
escaparate, entre el cuerpo de la obra y las instancias de la mirada, es la 
pintura que disimula la muerte, que transforma el efecto en maquillaje, másca­
ra, ritual, juego y fiesta. Fiesta de la muerte que subvierte el or den del 
sentido. 
Ornamentaci6n son estos catálogos, archivos, colecciones de residuos,obsequios, 
ofrendas que cubren y que arman el cuerpo de la obra -con la complicidad de la 
transparencia- frente a una última mirada desde la distancia, tal como miran 
los testigos que se repiten en todas las Pietas de Dittborn, separados en el 
momento de la muerte por el acrílico de un velo. Gesto básico del artista res­
catar esa distancia. 

Gonzalo Muñoz, marzo de 1983. 



NOTAS RECIENTES. 

(Un texto de Gonzalo Muñ6z a propdsito del envfo de Eugenio Dittborn a la 51 

Bienal de Sydney.) 

Para referirme al dltimo trabajo de Dittborn, retomo algunas nociones: 
Arqueologfa: es una de las claves de lectura, pues desde la arqueologfa se re­
constituye la textura de este cuerpo desdoblado por la t~cnica y por su doble 
exposicidn. Cuerpo t~cnico impreso bajo el acrflico (cuerpo objeto de un traba­
jo ffsico de conformaci6n y producci6n) y cuerpo ritual de la pintura, que estable­
ce un relato segundo de la piel -y de la t~cnica- pintura que cubre por detr~s 
(desde la retaguardia) a la vanguardia impresiva (cuerpo historizado: enterrado 
y redescubierto). 
El trabajo arqueoldgico, como trabajo de producci6n de arte es el que problemati­
za a partir de la doble textura del cuerpo expuesto, sujeto de un doble relato 
hist6rico -que pone a circular en el "a trav~s" del acrflico- de las t~cnicas 
presas, las pr .eguntas por un arte hist6ricamente preciso. 
Como segunda clave de lectura, tomo la nocidn de Descalce. 
Ya no en la pregunta por los lfmites de la t~cnica, pregunta del des-enfoque, del 
adentro/afuera de la obra y de la ret6rica puesta en juego, como en los trabajos 
de "Delachilena Pintura, Historia" (1976), que se producen en el acotamiento 
des-doblado y des-cubierto, por ejemplo, frente a la anterior ocultaci6n metodo-
16gica de la cota -que así s6lo se ocultaba como ocultaci6n te6rica. 
Ahora el descalce se desliza en la definici6n del "entre" de las técnicas distin­
taR que se convocan en el punto de oscilaci6n de una representaci6n ic6nica, de­
satando el proceso de su di-versi6n. 
Este descalce se ve entonces, aquí, como el trabajo que se establece a partir de 
unas relaciones de fuerza, manteniendo siempre la sombra de una diferencia técni­
ca como real inversi6n te6rica. 

APUNTES DE LECTURA. 

La transparencia del acrílico se desplaza y se objetiva como "delante", porque 
el trabajo de impresi6n fotoserigráfico se ejerce sobre su "atrás". El velo de 
la transparencia cubre la impresi6n, se podría hablar de una impresi6n invertida, 
y en ese mismo momento, de la presi6n de lo impreso. La transparencia del acrí­
lico como material de o-presi6n, portando la im-presi6n de la re-presen-taci6n, 
que ahora ya no se trata sino de abrir. 
Primer choque de fuerzas. 
Así como desde el atrás del acrílico surge el modelo iconográfico (arriba, foto­
grafía del cuerpo técnico, abajo, dibujo del cuerpo ritual) en su reproducci6n 
serigráfica; desde un atrás de la impresi6n surge la gestualidad pict6rica, el 
modulado de otro descalce que rompe las zonas iconográficas que la línea serigrá­
fica clausura en su dicurso. Una pintura que no es cosmética (no cubre), ni es 
tintura (no tiñe), ahora s6lo es retaguardia, y sorprendentemente, aparato críti­
co- en el efecto de des(calce) montaje de la línea o de la trama téc:nica. En 
ese sentido pintura de guerra. 



Un último descalce: 
El material original de todo lienzo pict6rico -algod6n- aparece aquí como bro­
chazo, es decir, se antecede, suplantando el lugar de otro sujeto técnico en el 
proceso, al ser la materia que cae directamente sobre el soporte, dispara el pro­
ceso de di-versiones hacia la materia prima-uno de los cuerpos en tensi6n a tra­
vés de todo (el trabajo). Aquí el espacio de lectura resbala ya de los descalces 
al trabajo de la etapa completa. Doble serie de íconos doblados para siempre y 
puestos a producir como cifras de un conjunto. 
Lo que all! se puede leer, ya producto de la suma de ex-cavaciones técnicas, es 
de nuevo: la distancia de un tel6n de fondo -como la cordillera/la página del 
diario guardando todas las marcas de nuestros procesos- una memoria cifrada, o un 
texto que trabaja bajo la direcci6n de un soplo, de la letra anterior, una mirada 
general recupera aquí la textura de una piel, ahora "social" sin ser metaf6rica. 

Gonzalo Muñoz, diciembre de 1983. 
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