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gitorial que configure un ESPACIO DE CON-
MTACION a distancia suficiente de la retorica
erfodistica del comentario de arte. La ESCRITURA
SOBRE ARTE, en Chile, debe asumir su condicion
de CAMPO SUSTHUTIVO La historia “pesada’ de

las Lq,e@!yasa por el campo de las ciencias huma-
nas y de la politica. EL CAMPQ PLASTICO ha sido

considgrado SITIQ ERIAZQ de la teoria. De la TEO-
como PROCESO DE URBANIZACION. (Y s
nuestra sociedad, no hay urbanizacigp sin G&
CULACION mmoblllana sin embay
1a pintura.) La teoria y la escritur:
sabrian escapar a la sobredeterminaCTon®e| FF
DE como su escena de inversion simbdlica.

EDICIONES VISUALA para fijar momentdneamente

I3 gne es_eqtre imago und logos.
( sura de las metafo-
ras U€ reemplazo, 1oua escritura SOBRE arte en
Chile es ante todo escritura de otra cosa; y sin
embargo. Subordinadamente, por gradgs—<e
compromiso con las abras, asume de ma

su condicion especifica.

EDICIONES VISUALA propone HA gTADO

LLANO de una situacion REAL: la obra de arte es
solo un (pre)TEXTO.. -
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> O Mo A I cabezn de
Texto de

Justo Pastor Me) lado,

1944).

OM.AHA'” €5 una palabra (en)clave que
designa el lugar inconfesable en la formu-
lacion cs&mlc%ca del campo aliado'.
qul);crsos_de erlaine” vestirian & m
saje”’ destinado a la resistencia (del)
interior. En el régimen de produccion
textual suele ponerse delante el impera-
uvo tactico de la defensa activa en la
teoria, revelando el propésito manifiesto
de instalar en su campo la condicion de
su nsistencia. Teoria china adecuada a
las necesidades de rearticulacion discur-
sivaen csta, la VERA HISTORIA (bien) chile-
na de la produccion politica signilicante.
Nunca antes habria tan clara conciencia
como hoy, que la reproduccion de las
condiciones de existencia material de los
relatos de poder exige la puesta en con-
dicion de las propias *‘condiciones” de
diccion de la puesta. Condiciones de
lectura de los variados regimenes de in-
terpretacion de la materialidad de las
obras; por ejemplo, obras textuales y vi-
suales consideradas ‘‘significativas™ en
(todo) un periodo atravesado por la pa-
sion de la re/fundacion. Intento reno-
vado por colmar el vacio.

o Relato de las

condiciones de estructuracion de la va-
ciedad. Vaciedad tematica, valor de la
voluntad re/constructora del pasado de la
Nacion a partir de los retazos de su estilo,
que vendria a ser el estilo de un arte re-
modelador de la visualidad social desde
su franja mas “‘avanzada™. Desde siem-
pre, pasion de la recompostura. Relato
del retoque de sus condiciones de insta-
lacion, es decir, de las diversas maneras
de cancelar la diversidad. Diversidad
que necesita producir la nocién de en-
clave en el interior de un territorio ene-
migo.
OMAHA indica el horizonte nacional en
3ue se aprecia la [lota y la primera linea
c los infantes. Esa primera linea que
debia consagrar el sacrificio en el paraiso
emulsionado reservado a los héroes.
Verlaine seria, consecuentemente, el cor-
pus fragmentado para satisfacer la nece-
sidad puntual que debe desencadenar el
LLAMAMIENTO GENERAL, permitiendo
combinar ‘“‘objetivo especifico’’ y “‘nece-
sidades  estratégicas generales™. Como
se sabe, el espacio cultural es el espacio
de una ‘‘guerra de posiciones’. Frase
rescatada de la ciénaga gramsciana en la
que se han ahogado unos tantos.

* Posi-

cionalidad de los FRENTES EXTENSOS y la
articulacion de los GRUPOS TACTICOS que
organizan el desorden en la retaguardia.
Frente extenso de la cultura democratica
chilena y tacticidad grupal de los ““movi-
mientos alternativos” cuyo desorden solo
conduce a la re miuchllon‘gle los cargo del

turo gobierno de la Nacion. ; )
'l:ll]o - nl{:is que nunca, REVISTA GENI:RAL.DLi
LAg, FORMACIONES ARTISTICAS. Llego e
momento de mostrar las medallas. A!
Cesar lo que es del César, al arte... que
espera la ultima reunion de Comite Cen-
tral.‘

%

G acerca del trabuajo prepenlado por
i onzalo Dfaz en Galerfa SUR, septiembre de 1985, NG PUBLICADQ.

"Iy ale feu a I'agence de voya- i
e (B.B.C .Lunﬁm;, (..L-‘,-u‘:.:. M IMAHA es el nombre de una extension

minima. Minima parte al acecho del bui-

tre. La minima unidad de subsistencia en
la cabeza de playa bajo su fuego gra-
neado. Unidad de la figura que se debe
forzar para comprender el acceso al M-
PENSADO DE OBRA DIAZ, bajo ese fuego.
Aquello que su obra permite pensar; fi-
gura de su afecto limitrofe.

*

X_Uﬁ versos de Verlaine vestirian el men-
saje destinado a la rearticulacion del fren-

te. La batalla del riel'” estaba compren-
dida en el presupuesto de reconstruc-
ciop. De Farsalia®’ a la plaza de la Victo-
ria'habria que pasar por los combates de
Quilin. En la primera linea,"”, bajo la
nube de humo negro de las barricadas
ardiendo. Nominacion bolchevigue en
el arte de recordar el lugar que a cada
cual le corresponde’’. Porque OMAHA
es una manera de hacerse cargo del dnico
espacio ureductible al masajef de las me-

morias de asignacion titulo'™*.
OMAHA es el tnico espacio FUERA DE (LA)
SERIE. Unico y no univoco de pun(c)tual.
Unico de imepetible. Otra clave cuyo
desciframiento pone en movimiento un
contingente por entero

Poner en movimiento, siendo el objeto de
esta otra clave invertida en el TITULO DEL
TEXTO, siempre AUXILIAR. que ACOMPA-
NA la movida de Diaz. Movida que (se)
aprovecha (de) la accidentalidad de una
muesira -FUERA DE SERIE-'"*'cuyo cardcter
“‘original’* ha sido modificado *‘para di-
versas razones’' desde su formulacion, a
fines de 1984, por EFECTO de la “dltima

visita de Davila™.

X\hom bien: Septiembre coincide con el

momento de produccion de PINTURA POR
ENCARGO (PxE), INSTANCIA OMAHA de la
movida, respecto de la cual Galeria Sur
resulta ser la playa mas condenada para
su presentacion, en el marco atlantico de
una muestra que tiene lugar de servicio
despues de la exhibicion de EL KILOME-
TRO CIENTOCUATRO (KM104); SERIE cuyo
proyecto fue concebido entre la redac-
cion de PROTOCOLO 3 (Diaz/Mellado,
octubre 1984) v la “*hechura’ de PINTURA
SIN TITULO (PST) (febrero 1985). Necesi-
dad en este parrafo, de fijar las pautas de
un ‘‘curso nuevo'’ que no requiere de
concepeion ascendente para dar a com-
render sus inflexiones.
F)ccir “en ¢l marco atlantico de una
muestra’” indica la _justeza de pensar, por
una parte, la nocion de marco, por otra
parte la fortaleza de ese encuadre, y final-
mente, la manera de cernir la conyuntura
amurallagla por esa manera habitual de
cuadrar las cifras '™ El cuadro, pues li-
mita con la legitimidad de ese momento
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O DELIRIO DEL ENVASAMIBNTO.

SEPTIEMBRE, 4, 1985 / 16:00 - 18:30 hra.

(A propdsito de EL DERECHO A LA PEREZA
DE LAFARGUE, obra presentada por
Gonzalo Diaz en FUERA DE SERIE /
Brugnoli, Davila, Diaz, DitElorn,
Duclos, Lrrdzuriz, Leppe / Galeria
BUCCI, septiembre 1985. Santiago de
Chilesq
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La historia belga es un chiste. Pero un chis-
te especial. Tiene que ver con una cierta
xenofobia francesa respecto a los .belgas.
En Francia se dice que una historia belga es
una historia idiota. Mas que fome. Idiota .
de_fome. Tendria, en Chile, su similar en _
los chistes de don Otto. Porque una histo-
ria belga o una historia suiza da lo mismo.
Para el caso. Enferma de fome, la historia
que debia- relatar. En verdad, eran dos his-
torias. Una, que debia ir al principio del
texto. La otra cerraria. Esta tendria que
llamarse ESCENA DE LA TINTURA. La cues-
tion principal residia en convertir cada his-
toria en un modelo explicativo. Por ex- |
tension. Contra todas las normas. Enton-
ces, una historia era un modelo. Mas bien,
a estas alturas es un modelo. Y comporta
esa idea de la historia como modelo, como
repeticion de ciertas metaforas. El libro de
Marchant habla de eso. Entre otras cosas.
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De ahi, importancia de las dos historias.
Para comenzar, Ia historia belga. Es el rela-

to de un chiste absolutamente fome. A pri-

mera vista. Se trata de un auditorio inmen-
s0, repleto de gente que espera la venida de
un conferencista muy famoso. Pensé en el
conferencista y en Ia necesidad de sustituir-
lo por.Aquel que debia venir a decir La
Palabra. Siempre hay alguien dispuesto a
llegar, instalarse, como Agquel. Cuestion
de decir la Palabra. De realizar la mision
pentecostal. Para que todos terminen ha-
blando en lenguas. Esto es muy importan-
te. Hablar en [enguas es repetir de ota
manera La Palabra primera. La disemina-
cion de la palabra se hace por intermedio
de los que la repiten de ese modo. Lenguas
de fuego sobre sus cabezas. Todo cuadra.
Porque el conferencista aparecera, se insta-
lara en el estrado, arreglara sus papeles y
dard ‘inicio a su exposicion. La exposicion
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de la Ley. (Que otra cosa podria poner en
lengua? La Ley es ese fondo, el fondo de
toda esta historia. Solo que antes de co-
menzar su exposicion hace una pregunta al
auditorio. Es decir, esta pregunta que €l
hace es el verdadero comienzo de su expo-
sicion. Y pregunta, pues, “‘il y a quelqu’un
qui parle frangais, ici?”’. O sea, ‘‘ hay al-
guien que hable francés, aqui?’’. Resulta
que Aquel, que viene a decir La Palabra.
viene con otra lengua. El auditorio recibira
La Palabra en una lengua otra que la suya.
Necesidad de un traductor. Aquel, cuan-
do aparece, plantea el problema de su con-
dicion. La condicion de su discurso, de la
circulacion de su discurso. Entonces, pre-
gunta y nadie responde. ;Como podrian?
Una y otra vez. Debe haber preguntado
unas seis veces. Empezo a sulfurarse. La
conferencia no empezaba todavia. No po-
dia empezar. Es decir, relatando las condi-
ciones de su imposibilidad, ya habia co-
menzado. Hasta que pregunta una Gltima

- 7_




vez, realmente indignado que no haya na-
die que hable francés. Y por ahi, al fondo
del auditorio, un tipo levanta su dedo. Con
extrema timidez . Apenas articula palabra y
dice: *‘Je’’. Hasta ahi es la historia. Eso era
todo. Y quien sepa francés me dira que. no
se dice ‘‘je’’ para responder esa pregunta,
sino ‘‘moi’’. Debiera decir, ““C’est moi qui
parle’”. Pero no. El tipo levanta su dedo.
Esto parece ser importante en el relato. Le-
vanta su dedo. Timido, el tipo. Y dice:
*“Je’’. Asi termina una historia belga sobre
la cual no dejaremos de decir lo suficiente.
Esta debia titularse PREFACIO. En cuanto al
Epilogo, como ya lo he mencionado, el
titulo era ESCENA DE LA TINTURA. De la
tintura y no de la pintura. Todavia. Se en-
tenderd el porqué cuando relate la segunda
historia. Esta consiste en la visita de un
comandante. La visita que hace un co-
mandante por la enfermeria del regimien-
to. Una revista. Y viene el comandante a

_8_..
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pasar revista a los setenta y ocho soldados
que estdn internados, en cama. Son seten-

ta y ocho. Es decir, setenta y siete mas
uno. En este ultimo resxdu-a la clave del

asunto. Los setenta y siete estan indicados
para precisar el numero del heroismo

Completamente anecdético, si se quiere.
Setenta y siete eran los héroes de la batalla
de La Concepcion. Y si de batalla se trata
en el texto sobre PINTURA POR ENCARGO,
en este caso debia yo hacer la juntura, por
algun lado, y establecer una cercania que a
primera vista no seria evidente. El punto,
de todos modos, seria el ultimo soldado.
Este vendria a hacer el punto en el relato de
la historia. Y asi, el comandante llegaba
donde el primer soldado y le preguntaba.
**(Qué tiene soldado?’’. A lo cual, el solda-
do respondia: ‘‘Almorranas, mi comandan-
te”’. Enseguida, el comandante volvia a
preguntar: *‘,Con qué lo estan curando sol-

_.C)...
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dado?”’. Y el soldado respondia: “*Con to-
caciones Zde -yodo, mi comandante™. Para
terminar con la clasica pregunta, de parte
del comandante: *‘;Digame soldado, cual
es su mayor anhelo?”’. Y el soldado, por
supuesto, respondia con voz firme: **Morir
por la Patria, mi comandante™’. Y asi, el
comandante de detuvo setenta y siete veces
delante de las setenta:y siete camas y le
respondieron setenta y siete veces la misma
formula. Hasta que llega al soldado nume-
ro setenta y ocho y le pregunta. ‘‘(Qué
tiene soldado?’’. Y este le responde:
‘*Amigdalitis, mi comandante’’. Viene la
pregunta del comandante: ‘‘;Con qué lo
estan curando, soldado?’’. La respuesta es
la misma: ‘‘Con tocaciones de yodo, mi
comandante’’. Para terminar con la pre-
gunta: ‘‘;Cual es su mayor anhelo, solda-
do?’. Y la respuesta del soldado que no se
hace esperar: *‘Que me cambien el pincel,

_./]_O_




mi comandante’’. A estas alturas, relatadas
las dos historias, explicar la cuestion del
titulo de este trabajo. Del trabajo de Diaz.
EL DERECHO A LA PEREZA DE LAFARGUE.
Como también podria ser TRATADO DEL
ENTENDIMIENTO HUMANO DE HUME.
Los titulos, siendo modelos de armado del
espacio plastico concreto involucrado en
estas obras presentadas en el marco de la
Galeria Bucci. Que en verdad es el marco
de la exposicion titulada FUERA DE SERIE,
en compania de todos los otros que apare-
cen en el cartel. De titulo en titulo, ya
habria para rato. Y de hecho lo hay. Dema-
siado. Yo decia, tiene que ver, porque es-

tas historias remiten a la cuestion ya que he
planteado en OMAHA. La cuestion del YO
en pintura. Es decir, ;quién dice YO, en

pintura? Es nada mas que la continuacion r
de una pequeiia investigacion mW
proposito del catilogo de Benmaye Cata-
logo en el que pongo en relacién la proble-

matica de la autobiografia como practica
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textual y la pintura, sabiendo que explici-
tamente en Benmayor habia una manera
autobiogrifica de abordar esa exposicion.
Ocasion para trabajar sobre lo de siempre.
Puesto que escribo. Escribo diarios. Que
todo pasa por ahi. Y porque pasaba por
ahi, me dije que seria una buena ocasion
para hablar de las pricticas minoritarias, de
aquellas que se sustraen a las empresas del
Informe Politico en la historia de Chile.
Existiendo también, una pintura del infor-
me politico. Un informe politico de la pin-
tura, que también se extendia a las teoras ¥
practicas de los conceptualistas. En esa
ocasion insisti en hablar de Continuidad ¥
de Ruptura. Lo pnmero, para designar el
informe politico en pintra. Lo segundo.
para designar el informe alternativo. Que
me pisa los pies y me condena donde quie-
ra que vaya. Hasta no me dan trabajo en
algunos lugares de ensenanza porque ya
llega el relato de mis histonias. Eso dctgm
preguntarlo  directamente. Hoy dia mis-

—-—
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mo. Cuando la policia del texto actia y se
produce la imagen victimal. Pobre. Y soy
un gangster porque escribo sobre Couve.
Un poco demasiado. Solo porque no qui-
se hacer lo que me pedian. Eso es lo que
digo en ese catilogo. De Benmayor. Pero
€sa es una excusa minima. Porque la cues-
tion de la autobiografia esta tensada con la
referencia a la estrategia de Rousseau en

LAS CONFESIONES. Ese famoso prélogo
en que explica su metafora. La que se ade-

cua al proposito de armar las confesiones
como una gran maquina de descargo. Pe-
ro también, no olvidando que Rousseau es
la primera tentativa moderna de la novela
autobiografica. Que sucumba a su impe-
rativo de transparencia y que ademas se las
crea, ese es otro problema. Que debe ser
incluido, también, en la reflexion. Fue lo
que no se quiso entender. Y la pintura de
Benmayor pasé a segundo plano. No por-
que sea de segundo plano. Hay quienes
tienen interés en leerlo asi. Y mi condena-
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cion vendria por el solo hecho de escribir
de pintura. Yo seria el que dibujaria las
coordenadas del nuevo espacio. Eso es
entender un carajo. La verdad es que por

la via de Rousseau, yo me preguntaba lo
mismo. ;Que es decir yo? simplemente. Y
en ese trabajo no podia estar ajeno a las
preocupaciones de unos cuantos. Diaz se
hacia la misma pregunta. O bien. Inven-
tamos un espacio apropiado para poder
decir que nos haciamos la misma pregun-
ta. Dicho esto, yo entraba en su_sistema
para escribir el texto sobre las serigrafias
que presentd en Buenos Aires y en la Gale-
ria Sur. La cuestion autobiografica incor-
poraba la cuestion del procedimiento. Me
resultaba extremadamente facil coincidir
en una misma longitud de onda con ese
trabajo. Pasion del bricolaje y de la cita.
Sin escandalo. De que la cita aqui. De
que la cita alla. Entonces todo se subordi-
na a un cuerpo teodrico dogmatizado. Ya.
Y venia por ese lado. El bricolaje como

14-
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una actividad normal del trabajo de arte.
La cita, por su parte, como otra normalidad
de un procedimiento personal. Personali-
zado. Entonces ya no - bastaba con decir
que tal o cual artista citaba la historia de la
pintura. Eso ya era retorica antigua. Lo
que habia que hacer se resolvia en las mo-
dalidades especificas de cita. Y cada mo-
dalidad poniendo en juego una estructu-
racion particular del camino de obra. So-
bre todo cuando hay una obra extensa, un
camino recorrido y periodizable. De ahi,
para mi, una cierta pasion por la periodiza-
cion en el trabajo de Diaz. Pero que no
tuviera nada de cronologico. Sino que de-
bo rendir cuenta de los pasos. Tedrica-

mente, de la manera como articulo tal o
cual periodo. Y el modo como permito

que esos periodos se articulen con los de
otras obras contemporaneas. Dittborn y
Duclos, por ejemplo. Para armar la hipo-
tesis del eje de recomposicion, del que ha-
blo en el texto sobre el KM104. Eso es en
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relacion al eje. Pero a lo que voy es que
ese eje se pone a girar en un espacio en el
cual otras obras trazan sus itinerarios. -Y se
debe poner atencién al modo como esos
trazados se dibujan y se interceptan como
obras y como empresas sociales. Tenien-
do cuidado que la empresa social resulte la
obra. Que la obra no sea nada mas que la
movida de una empresa de relaciones pu-
blicas. Como me parece que son algunas
empresas teoricas del momento. Ese es
otro cuento. Aunque quizds me equivo-
que en pensar que se trata de otro cuento.
Es un asunto que estd incorporado a la
criticidad manifiesta de la historia belga
que acabo de contar. Vuelvo atras. El pro-
cedimiento. Eso era. Venia martillando
desde hacia tiempo. Porque si se piensa,
era el procedimiento lo que armaba la jun-
tura del trabajo de junio del ano pasado.
Juntura decisiva. Entonces, el procedi-
miento en la serigrafia me permitia abordar

W
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unas hipotesis, en particular, la cuestion de

la defenestracion de la pintura. Defenes-

tracion que significa disolucion de la idea

de marco. De la idea. Es lo que digo. El

marco es el marco ideolGgico que subsiste

y sobredetermma la manera de estructu-

rarse de la pintura, Lo que cambiaba era

una metifora por otra. O mas bien, que

una nueva metifora vendria a auxiliar la

anterior. Era la metafora del block maravi-

lloso. Que vendria a hacer sistema con la
de la ventana. Sustitucién del mirar a tra-
ves por la nocion de la sobreposicion. Esto
era lo fundamental. La sobreposicion. Es
decir, la figura sobrepuesta, también, del
palimpsesto. Claro. De lo que debiera ha-
blar es del rol de la metifora en esto. De
como en Diaz esta cuestion trabaja. Para
no caer en la estupidez de que la instala-
cion del alzaprima en el ;QUE HACER? era
una ilustracion del leninismo. Hasta ahi
no mas. Un lector simplemente atento en
MacLuhan se habria dado cuenta. Pero de
eso ya no me puedo hacer cargo. Pienso
en la importancia de la metafora eléctrica
como un modelo de produccién analitico.
Es el caso de la historia belga. Modelito a
la medida de esta obra particular. Cada
obra necesitando el modelo adecuado para
su abordamiento. En este caso, los largos
pasajes sobre el bricolaje. Los estudiantes
de pintura no han leido a Barthes ni Lévi-
Strauss. Al menos eso. Un poco que sea.
Ni siquiera el primer capitulo de EL PENSA-
MIENTO SALVAIJE. No se trata de convertir-
se en teoricos. Un pintor debe pasar por la
modemidad de las ciencias humanas. Esta
obligado. Demasiada frescura de. raja.
No es sencillo. La idiotez no va con la

. ’17_..
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pintura. Pero quien sabe. Hay cada idiota
que pinta. Hay otros que pintan como
idiotas. No es lo mismo. El modelito a la
medida tiene que ver con esto. El reverso
de una actividad publica. Como PINTURA
POR ENCARGO. La mdxima distancia con
lo de la Bucci. Espacio de la intimidad de
obra. De biografizacion del procedimien-
to naturalizado por una reflexion pictorica.
Una manera dispuesta para retomar esos
recortes que se guardan en carpetas y se
usan tiempo después. Porque ast se usa.
El recorte y la preservacion del objeto grafi-
co. Donde el hecho mismo de seleccionar
es ya significante. Porque la clasificacion
inconciente dirige la recoleccion de esos
cachureos, Nada del owo  mundo.
Algo tan normal. Como levantarse todas
las mananas y pasar frente a las tarjetas
postales corcheteadas en la muralla. Fal-
tandome describir el pasillo de la casa de
Diaz. El pasillo en el que se dispone la
biblioteca, frente a la puerta del baio, El
pasillo que conecta la pieza del fondo con
el hall de distribucion de las demds piczas.
A la derecha, donde guarda sus materiales
y arrumba_los medianos formatos. A la iz-
quierda, el taller de la Cecilia. Y después el
resto. Lo que ocurre es en el paio de pared
de la derecha, a todo lo largo. Y cuando
uno enfrenta el hall, Puras tarjetas, foto-
grafias, pedazos de papel, cartas, afiches
pequeios. La pared es un diario mural
personal que se va cambiando constante-
mente. Mi pared. En la pieza de trabajo.
En el otro pasillo del departamento. Algo
natural, El Vicente, la Daniela, la tarjeta
del Samy. Unos recortes de diarios con
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una critica para la Maga. La entrevista a
Gracia Barrios. El recorte del texto de
Sommer sobre KM. 104. Tomados por un
protector de metal. Diaz organiza de otro
mpdo su diario mural. Pero la actitud es la
misma. Es necesario especificar las distan-
cias. Ilustrar y guardar. Las carpetas. En-
seguida, decir que esto es una mesa de
trabajo. No una mesa. Un marco peque-
no. Diaz se mand6 a hacer veintena de
marcos para trasladar un simulacro de su
muralidad. Porque la muralidad indica
una manera de clasificar. Aparentemente
¢spontanea. Pero  nada. Cuando toma
una fotografia de la television italiana. Sa-
le todo, el marco, el monitor. La trama de
la tele. Y después le llega una tarjeta con la
reproduccién de un trozo de pintura egip-
cia. Un trozo de roca pintada, rectangular.
De las mismas proporciones que la toma
del monitor. Ahi pasa algo. Simple. Vi-
su _alm_ente: -_El amarre es evidente, sin saber
para qué sirve. Solo el acto del ama-
re. Ese trozo de pintura y el otro recuadro
tecnologico entrardn en contacto, ponien-
do en conflicto dos sistemas de recupera-
cion grafica que a su vez compartiran una
zona de estuco, junto a otros objetos grafi-
cos ya corcheteados, con intensidades ne-
gociables de color segun la naturaleza de
los materiales. Digo, naturaleza por super-
ficie. ‘El rojo de una tarjeta de couché opa-
co acartonado de doscientos cuarenta gra-
mos no es el mismo rojo de una tarjeta de
cartulina King James. Es lo de siempre.
Un remedo’ del libro de teoria y practica del
color. Puesto en la pared. Junto a otro ro-
jo, de una fotografia Kodack. El vestido de
la Daniela, por ejemplo. Ese rojo . La tex-
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tura del vestido. El rojo de la otra foto.

Diaz y Smythe junto a un viejo pascuero en

Florencia. Ouo rojo. En la nieve. Y asi,

del color a la materialidad. De la materia-
lidad a la figuracion. De un régimen de
figuracion a otro. Diversidad de estilos.

Apuntes. Porque pegar un mono €s una
manera de usar la pared como agenda de
nuestra sensibilidad. Nuestra, digo, al mo-
do que se tiene para subirse al carro de
otros. El carro de Diaz. En mi caso. Apro-
ximativa tendencia a incluir los elementos
parciales de un trabajo en la estrategia del
otro. Del otro como yo. Recurriendo a las
preguntas de los otros para responder por
via interpuesta lo que me puedo en propie-
dad responder. Por eso digo que el futuro
esta en la tela. Interés, pues, en la refenes-
tracion que implica la movida de la PINTU-
RA POR ENCARGO. Reconsideracion del
espacxo ilusionista de la pintura. Puesta en
fLmO_]O de esa nocion. La (H)ilussion. Es-
crita con hache de historia mayuscula. Y
la doble “‘ese’ que arrastra la designacion.
Retraccion de la mitologia programatica,
segun la cual pintar es hacerle el juego al
imperialismo y a la burguesia. Es decir, la
pintura es burguesa por su estatuto mismo.
Quizas fue el unico espacio cultural bur-
gucs de anticipacion en el seno del antiguo
régimen. Lo cual no me permite afirmar
que la pintura es nada mas que ilustracion
del discurso de la historia. Habria que to-
marlo con humor. Por eso la cuestion de la
historia belga insiste. Imaginar que al-
guien viene a decir La Palabra y que el
auditorio no sabe escuchar porque no co-
noce la lengua que el otro habla. Es lo que
pasa con el partido politico como categoria

....ZO....




de construccion de realidad. Informe Poli-
tico, siendo esa categorizacion estructura-
da como discurso. Y la pintura, decorando
su programa. Por esta razon la tocacion de
yodo en el ano hendo es decisiva pam
comprender la retocadura de la pintura.
La funcion, diria, curativa, de la pmntura
respecto del discurso. Siempre. Aun en
sus manifestaciones mds apareniemente Vi-
tales y atextuales. No. Los pendejos de la
Catélica prolongan en la pintura su adoles-
cencia. Es natural. Ellos también seran ve-
teranos algun dia. Habra que tener cuerpo
para ser veterano. Por boludo que se ter-
mine. Pero enfin. Ya decia, la pintura
también prolonga la chochera. Dina que
la retoca, igual que el Informe, para hacerla

; un acto de reconstitucion del ver-
bo. Decia, burguesa, la pintura. Espacio
intimo. Solo Diaz lo reclama. La intimi-
dad estructurada como una veatana a la
calle. Porque la ventana no es la inven-
cion de Bogni, sino la delegacion de la
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ensenanza basica. El futuro esta en la tela.
Toda descripcion literaria es una toma de
vista. Se encarga a otros la responsabili-
dad de la toma estructurada como un dis-
curso. A otros, admitidos por la maguina-
lidad del procedimiento y del juego. En
ese sentido, Diaz opera siguiendo la linea
marcada por KM 104. Distincion de algu-
nas ESCENAS MAYORES. Allisedeciade las
escenas que tapaban el fondo. Tapar no
siendo efectivo, sino eficaz como ilusion.
El fondo, siendo el museo, por ejemplo.
Museo ya saturado por otros trabajos.
Re/citad. Museo contra esa franja expre-
sionista. Era el chiste. La historia belga de
ese trabajo. O la fotografia del depdsito.
Otra escena mayor. La Playa. Cosa de
re/leer el BLOCK MAGICO. Luego, las es-
cenas menores que se ensamblan. El beso
hindd, la mano cortada, el ojo, etc. En este
caso serian las tarjetas postales y los envol-
torios graficos de distinto tipo. Como esce-
na mayor habria que reconocer pedazos de
afiches de grandes e importantes exposi-
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ciones de museos extranjeros. Afiches ex-
traordinariamente  impresos. Ese  color.
Esa reproduccion magistral de un toque
expresionista. Toque reproducido en cua-
tncromia. Fondo de pequena vitrina. Es

falso. Solo se trata de TRABAJOS DE MESA.
La imagineria personal de los muros del
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taller trasladada a la recomposicionr-del es-
pacio extensional, limitado por las dimen-
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siones transitantes del marco utilizado. Es
la pequena muesca del espiritu reconstruc-
tor de sus propias huellas. Huellas graficas
y biograficas. Para. no ser menos. Rena-
rrativizar las historias. El modelo. Por eso,
insistencia en el contenido.. Insistencia for-
mal. Sintaxis de las combinaciones. Cada
figura ocupando su lugar de funcién-signo.
Cada historia siendo el modelo estructura-
dor de una conducta. Esa manera de decir
Yo, equivocamente, parando el dedo des-
de el fondo de la sala. Ese es un chiste
absolutamente significante. Combinable
con el otro. La historia de la tocacion. El
pez muere por la boca. No tiene qué de-
cir. Dice su cuerpo. Por el ano el cuerpo
se hara guante. Funcion de guante. Y la
tocacion de yodo es el modelo de la pintura
curando la sutura. Sanando la lengua. La
lengua que dira Je, en francés, alterando el
codigo de su .compensacion. Porque la
otra lengua, la que habla de la historia bel-
ga como un capitulo pentecostal, recuerda

e
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el hecho de que la pintura siempre ha sido

considerada como una literatura para lai-
cos. Teniendo los clérigos el poder del dis-

curso teologico sometido a los rigores grafi-
cos de una escritura delegada. El que es-
cribe. El que indica con el dedo en la pin-
tura famosa de Miguel Angel. Ese pedazo
en que el dedo de Dios y y el dedo del hom-
bre parecen juntarse. Cuestion de saber
quien miente. Lo que se miente al pintar,
para no caer en la ingenua pretension rous-
seauista del ‘‘todo decir’’. Como si fuese
asi de simple con los autoretratos. Mentir
que sabe francés, levantando el dedo. Es el
mismo dedo que sera cambiado por el pin-
cel del soldado que padece de amigdalius.
Enfermo de tanto hablar, sera el efecto del
ano parlanchin. Protuberante en su mani-
festacion discursiva. Retocada por la fun-
cion de la tintura. Tanto va el calamar a la
tinta. Lo central siendo esa traicion: con el
mismo pincel. Como dedo que apuntala la
ficcion de una relacion representativa.
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Habia que saber si alguien hablaba francés
en la sala para poder mentar la escena ma-
triz de que tanto se habla. La revolucion
francesa, por ejemplo.- Dictada en su len-
gua e incognocida por el mundo como
resto, auditorio, no sabiendo decir ‘‘Je’’.
No arriesgando la fuerza *del pronombre
personal. La matriz historica redicha por
la tentativa de los PROTOCOLOS. Discurrir
de la pintura y de la politica era discutir
interpuestamente de lo nuestro. Lo nues-
tro dicho como empresa estatal de pintura.
Asi se vive en la nostalgia de la reforma y de
su proyecto - articulador del poder. Hasta
que todos quedaron fuera. No seria de
otro modo. Saber francés involucra el
chiste de la“ estructura de la lengua. Saber
de un codigo repetible. Delegable. Entre
el prologo y el epilogo. Casi como decir
epitafio. Vivir la ficcion, la otra, de la
muerte de la pintura. Sindicable en la in-
vencion orginica de los tiempos moder-
nos. Si por ello debieramos entender el
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acceso a la transparencia en la pintura.
Nada mas vulgar que tomarse(la) en serio.
Mas bien, en serie. La serie de los setenta y
siete que responden lo pre/visto. El rito de
la inmolacion. La patria es siempre la ex-
cusa verdadera. La vigilia en pintura. Ho-
nor a los caidos. Una pintura para cada
caida. La escena de la caida. El tipo del
fondo debid decir ‘‘moi’’ en vez de *‘je’’.
El ‘““moi’’ es la instancia del individuo en
tanto esta en el nivel de lo imaginario. Por
ahi, investigar el modo como la pintura se
redefine en tanto practica especifica del
imaginario. De qué especificidad se trata-
ria. Decir Yo. Por decir. La pintura figu-
rando la falta de acceso al lenguaje. &
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