Sobre “Quadrivium/Ad usum Delphini”, de Gonzalo Diaz:

| via crucis es un es-
quema obsesivo en la
produccién de Gon-
zalo Diaz. Desde que
por primera vez lo es-
cenifico en la instala-
c¢ién Lonquén (Santia-
go, 1989), en otras cin-
co oportunidades ha
reincidido en el tema: El Jardin
del Artista (Montevideo, 1993), Yo
soy el sendero (Winnipeg, 1993),
Fdbulas Amorales de la Provincia
(Castro, 1994), El Padre de la Pa-
tria (La Habana, 1994) y La Tierra
Prometida (San Diego, 1997). La
presente instalacién remata,
pues, una serie ideal de siete in-
cursiones. Sobre el pie forzado
de las catorce estaciones del via
crucis, cada una de las obras es-
td constituida por un conjunto
reducido de elementos seriados,
que en algunos casos se repiten
o'sufren medidos desplazamien-
tos. S6lo permanecen, sin mas
variaciones que las de tamano
—por consideraciéon de los de-
mas elementos—, les numeros
romanos de bronce, que escan-
den las estaciones.

Lo que esta en juego a través
de la frecuentacién del esquema
es la constitucién de un deter-
minado sistema de operaciones de
arte. En lo que sigue, trataré de
sugerir la indole de ese sistema.
Pero antes de entrar en las par-
ticularidades de la presente
obra, conviene dejar sentada
una cuestién, diriase, de princi-
pio.

Una primera manera de cali-
ficar el interés que anima a Diaz
en el recurso al esquema del via
crucis consiste en atribuirle, an-
te todo, un caracter formal. Las
variaciones que se le infligen a
tal esquema no estan basadas de
modo manifiesto en conside-
raciones de fondo sobre su plé-
tora de significado, ni tampoco
se explotan —al menos inten-
cionadamente— sus asociacio-
nes e implicaciones de sentido.
Mientras en el Via Crucis de la
devocién popular cristiana cada
estaciéon marca un distinto hito
en el itinerario doliente de Cris-
to, desde su condena hasta su
muerte, Diaz repite invariable-
mente un mismo motivo en cada
una de ellas. En aquél se des-
pliega, pues, una trama narrati-

que cumple el peregrino, y la fi-
guracion
sacra, poblada de patetismo, lo
auxilia en esta tarea. En cam-
bio, en el tratamiento que le de-
para Diaz, la religiosidad origi-
nal del esquema ha sido vaciada
de un plumazo, ahogando el mo-
vimiento de trascendencia en
que ella se sostiene; la itineran-
cia del espectador ha quedado
secularizada, reducido su sen-
tido ritual, y el esquema extrae
su poder de interpelacién de la
estricta serialidad de lo expues-
to, como de un efecto de conjun-
to, que sélo queda rubricado por
la numeracién y por precisas si-
metrias, o es apenas desmenu-
zado por un incidente menor.
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reducido, asf, a la unidimensio-
nalidad espectral del mero len-
guaje.

Por 1dltimo, el juguete prefa-
bricado que ha sido adosado a
la pared, en el cual se escenifica
un evento de pacotilla: la emer-
gencia del barquito de hojalata
—engastado en una espuma de
silicona— desde la marina pin-
tada, su desplazamiento por el
semicirculo en que se funden la
via férrea y el brazo de mar, su
internacién en el tinel, como
signando el pasaje de dos a tres
dimensiones —y, presumible-
mente, de vuelta, en continua
orbitacién.

Sin embargo, la formalidad
del recurso no es inocua; no con-
siste en la mera utilizacién de

E n una cierta medida, creo que se podria
decir que “Quadrivium” pone en escena la
_muerte del Sentido.

ocasién de lo que aquf se mues-
tra, en la provocacién de ese
efecto.

Primero, el dispositivo pro-
yector, de mecanismo expuesto
y buscada —pero también impe-
cable— precariedad, empinado
sobre el pedestal de tripode.
Cerca de la base del pedestal,
un brazo articulado sostiene un
foco que ilumina el nimero de
bronce de la respectiva esta-
cién. En lo alto, el dispositivo
estd integrado por una fuente de
luz, una placa transparente que
lleva impreso el nombre de una
figura retérica y que esté provis-
ta de un resorte que permite la
oscilacién periédica de lo pro-
yectado, a manera de pulsacio-
nes ritmicas, y las dos lentes de
proyeccién y ampliacién, con el
pequeno ventilador lateral, ne-
cesario para evitar el recalenta-
miento del foco, que remeda
—acaso— irrisoriamente el me-
canismo de la inspiracién.

Luego, las figuras retéricas
en escritura de luz, que tampoco

un expediente entre otros posi-
bles, que fuese apto para el jue-
go figurativo. El esquema no
permanece igual a s{ mismo
mientras se echa mano de un
material aleatorio, cuyo inventa-
rio y combinacién los dictara al-
guna consideracién coyuntural.
Si la prescindencia simbdélica o
alegérica es una condicién del
trabajo de Gonzalo Diaz, lo que
ella provoca no es una suerte de
indiferencia o de equivalencia
de los motivos que pone en es-
cena a favor de la eclosién im-
pertérrita de la forma. Por obra
de las multiples relaciones que
se entablan entre ellos y de su
repeticion seriada, los motivos
mismos son sometidos a discre-
tos desplazamientos y a tensio-
nes perturbadoras en el plano
de sus referencias y funciones,
que no sélo inquietan su presen-
cia, sino que también tornan
inestable el arreglo formal que
los dispone.
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oportunismo. Si entiendo bien
este réparo, lo que en él esta en
liza es que la obra que obedece
a la 1@y de lo site specific se di-
sefa en atencidn a las peculiari-
dades —fisicas y seméanticas—
del sitio de su emplazamiento,
dispersando la unidad de la in-
tencion artistica en conformi-
dad con esas peculiaridades,
mientfas que la obra in situ —en

la comprensiéon que Dfaz tiene
de ell es producida a partir
de una interrogacién general

del espacio de arte, la cual re-
tiene la unidad de intencién en
un dialogo reticente con la espe-
cificidad lugarefa. Asf, en la
obra im situ, la escena se des-
pliega en un espacio estricta-

mente pirtual, que no es otro que
aquel espacio definido por lo
que ar he llamado el “efecto
de co to” de la instalacién y

que también podria denominar-
se su afecto de sentido. Por otra
parte, ‘@l estilo de oblicuidad
con que son manipulados los va-
rios cddigos concitados en ese
espaci@ virtual, condiciona y re-
¢lama, de parte del espectador,
una leqtura de reojo, nunca fron-
tal. Esta lectura confirma, a su
vez, la necesidad dg la presenta-
ci6én serial. Por tltimo, cada uno
de esos e6digos funge a manera
a, y la heterogeneidad
escalas, con las cuales
uye la instalacién, es
te para producir una

espectador queda li-
brado a la orfandad interpreta-
tiva. Se le enfrenta, sin mas tra-
mite, con aquello que Diaz se
place en denominar operaciones
visuales,
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bién el sentido salvifico de la
usanza: asi como la peregrina-
cién proporcionaba a los fieles

las indulgencias por sus peca-
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nido en la historia (puesto que
es su fuente de sentido), sino s6-
lo significado —asintéticamens
te— por ella. Ese centro activo y
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una de ellas. En aquél se des-
pliega, pues, una trama narrati-
va, con un principio, una se-
cuencia de sucesos y un desen-
lace: esa especie de instantanea
de la pasién que cada paradero
define y que le confiere a la es-
cen# respectiva su lapso de au-
tonomia, conforme a la tempo-
ralidad pausada de las stationes,
es retrotraida al cumplimiento
ineluctable de un destino y a un
tesoro de experiencia y de ver-
dades por la meditacién ritual
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LUECED, 1as liguldas 1Tillitdas
en escritura de luz, que tampoco
han sido escogidas aqui aten-
diendo a su operacién seman-
tica o a su ordenacién, como si
ésta debiera proporcionar una
clave —no importa cuan indirec-
ta— para lo que vemos. Son ins-
critas por la gracia de su$ nom-
bres, o por la extrema codifica-
¢ién a que obedecen, como acer-
vo trillado. El espesor del decir
que ellas administran, a titulo
de reglas establecidas, queda
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Operaciones visuales

Esas tensiones y esos despla-
zamientos obedecen a una l6-
gica rigurosa. El artista se ejer-
cita en unas maniobras de dis-
tanciamiento que son tan carac-
teristicas de esta instalacién
como del resto de su obra. Tales
maniobras consisten en el re-
curso consciente a codigos di-
versos, que regulan 6rdenes dis-
tintos de presentaciéon visual y
de significacion. Y supongo que
el clima irénico que suele ser
tan perceptible en las instala-
ciones de Diaz no responde tan-
to a un propésito primario, sino
mas bien a un resultado de esas
maniobras. Digo esto, porque la
manera en que se actualiza la
diversidad de los c6digos define
el - estilo del distanciamiento
que tiene lugar aqui: estilo que
creo licito llamar de oblicuidad,
y que establece un régimen de
alusiones como trama constitu-
tiva de la obra. Semejante estilo
determina, por una parte, el ca-
racter del espacio de la instala-
ci6n. En algun lugar Diaz ha ma-
nifestado su recelo hacia la no-
ci6n del arte site specific, y su
preferencia por la denomina-
cién in situ, arguyendo que la
primera conlleva un sesgo de
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visuales.

El Via Crucis

En cuanto a las modificacio-
nes que estas operaciones indu-
cen en la propia forma que las
enmarca, el juego con las esca-
las nos permite apreciar algo de
eso que he denominado el régi-
men de la alusién, la suscitacion
de efectos de sentido en virtud
de las relaciones meramente
tangenciales y siempre oblicuas
de los “motivos” en el contexto
incierto de su escenificaciéon. El
Via Crucis fue ideado, precisa-
mente, como una peregrinaciéon
a escala. En un opusculo dedi-
cado al ejercicio de esta devo-
cion, el teélogo catélico Romano
Guardini refiere c6mo surgié, a
partir de la tradiciéon medieval
de la peregrinacién por los san-
tos lugares de Jerusalén, en ca-
da uno de los cuales el cristiano
cumplié una statio, es decir, una
detenelon dedicada a la medita-
¢ién y recuerdo de un hecho de
la Pasion. Para posibilitar esta
practica a los que no podfan em-
prender el viaje a Tierra Santa,
se ingenio el expediente de ela-
borar imagenes del Via Crucis e
instalar!as en las iglesias. De es-
ta suerte, se garantizaba tam-
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dos, éstas mismas le eran otor-
gadas a quien llevaba a cabo el
recorrido en el espacio del tem-
plo. Asi, también, el trayecto
que hace el espectador en la sa-
la repite, bajo condiciones secu-
larizadas, la peregrinacién de-
vota. Pero ésta es precisamente
una condicién que estaba laten-
te en la fabrica del Via Crucis: su
aplicacién como formato de pre-
sentacién visual lo alude como
primer dispositivo de exhibi-
cién artistica, y funda, por lo
tanto, su pertinencia.

Pero asi como se pueden ad-
vertir repercusiones que el jue-
go de la obra produce en el es-
quema que lo reglamenta, hay
también una impronta funda-
mental del esquema y su proce-
dencia que se deja percibir en
dicho juego. La formalidad del
recurso —que resulta, no de la
abstraccién, sino del entrevero
problematico de las maniobras y
las operaciones— no puede su-
primir del todo aquello que late
en el centro del Via Crucis origi-
nal, aun y precisamente si se lo
considera —s6lo— a titulo de
forma: éste se ofrece como el
guién, como la historia de un
acontecimiento, como el story
board —diriase— del Aconteci-
miento por excelencia, que, des-
de luego, no puede ser conte-
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e PUL Elld. L CeNro acuivo y
eficaz determina una estructura
de representacion para todo com
plejo icénico que se construya
sobre su pauta, estructura que,
en ultima instancia; sugiere la
posibilidad de amarrar el régi*:
men de lo alusivo a un principio
de significacion. Con ese nicleo,
creo, inevitablemente, traban
relaciéon los modos en que Diaz
ejerce dicho esquema.

Pues bien: precisamente en
lo que atafe a esta relacién hay
un aspecto que diferencia mar-
cadamente la presente obra con
respecto a las anteriores. En
aquéllas, habfa siempre algo asf
como un punto de fuga, una cier-
ta profundidad o una fisura de
la presentaciéon, un “afuera”,
que, aun si su entidad no era de
ningiin modo decidible, no de-
jaba de hacer sentir su insisten-
cia fantasmal, ya fuese por la
impronta del deseo, del poder,
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del dolor, de la vida o la sobre-

vivencia. Esa fuga, ese “afuera”,
esa sombra de lo esencialmente
re-presentable y jamas presente
en la representacion misma,

era, en general, la huella del

acontecimiento. En esta séptima
obra de la serie hay como un
cierre hermético de la instala-
cién sobre si misma. Considére-
se, por una parte, la trama de
movimientos progresivos: el re-
corrido de las estaciones al re-
vés de las manecillas del reloj,
el avance paulatino del buque-
cito de hojalata, que se cumple,
a su vez, a la inversa de ese re-
corrido (el propio trayecto que
describe el espectador queda,
por asfi decir, cazado en esa anti-
tesis), y también el ascenso re-
gular del horizonte en la mari-
na. En virtud de su forma circu-
lar, estos movimientos descri-
ben algo asf como un conjunto
de ciclos fuatiles que, en su des-
pliegue, nos devuelven una y
otra vez al punto de partida. Pe-
ro, sobre todo, la sefia mas evi-
dente de la clausura de que ha-
blo es el angosto vano —de 40
em de ancho— que da ingreso a
la sala rectangular, el cual re-
pite el concepto de la instala-
ci6n de Winnipeg. “Via crucis de
gabinete” es la denominacién
con la cual Gonzalo Diaz ha que-
rido caracterizar la inscripcién
genérica de esta obra, subra-
yando, precisamente, el aspecto
hermético, y pienso que en ver-
dad se podria hablar también de
un “via crucis de cdmara”, dando
a entender que se trata de una
camara mortuoria. Confieso que
no me puedo sustraer a este ras-
go egipefaco —si puedo llamarlo
asi—, y que advierto en él la in-
dole esencial del “efecto de con-
junto”, del “efecto de sentido”
que mencionaba maés atrds. La
inquietante y desordenada cre-
pitacién que produce el meca-
nismo pulsatil de las laminas
con los nombres de las figuras
retéricas, le confiere un aire de
insecto —como de mantis sa-
grada— al aparato iluminador y
proyector, e induce un senti-
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