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ESCRITO DE PARCHE

Esta serfa otra novela corta. ;Quién
recuerda Un amor de leche, novela
sobre la ex/posicién de Benmayor, en
septiembre de 1984?. Catédlogo que si-
mula, entonces, un formato. Mi prop6-
sito apuntaba a afirmar la autobiogra-
fia en contra del Informe Politico. Ha-
bré, un afio después, en septiembre de
1985, otranovela corta, sobre Gonzalo
Dfaz. Lo que allf se plantea es la plata-
forma sustitutiva del chiste como dis-
curso de pintura. De esto hablo en mi
intervenciénenlds Jornadasde Critica,
endiciembre pasado: de lateorfa como
ficcion. Esta vez, prosigo una empresa
a la que se me adscribe por
equivocacion: la critica de arte.

He seguido de cerca el trabajo de
Gonzalo Dfaz, He seguido una huella
y reconocido los monolitos funerarios.
De esto, Dfaz habla enla exposiciénde
enero pasado: de lapinturay del monu-
mento. jManera de hablar! De las rui-
nas. Ruinas puestas a la obra. A la
mano. La mano cortada en las impre-
siones de KM104 (1985). El muiién
de la mufieca parecfa un ojo rebanado.
Es la imagen de la sobreposicién. Al
decir: de 1a sobredimensién. Posicién
dimensionada del ojo puesto a hervir
junto conunaclara de huevo. Artificio
de cocinaparaimpedir que se desparra-
me el humor. Da Vinci, Codex D. Por
€s0, importancia mixima de Lonquén
10 afos, en Galerfa Ojo de Buey, el 12
de enero de 1989. Importancia que (a)
salta alos ojos. Ficilmente comprensi-
ble.

Sobreponiendo el dispositivo del
6rgano al de la perspectiva, Gonzalo
Diaz asimila el ojo a una méquina
simple, mimando un procedimiento
vinciano bésico, que deduce las lfneas
principales de su funcionamiento. La
mdéquina simple en que Da Vinci pien-
sa es la cdmara oscura; la miquina
simple en que Gonzalo Dfaz piensa es

Lonquén 10 arios

Instalacién; Galeria Ojo de Buey, 1989.

la galerfa de arte, porlo demé4s, asimi-
lada a la cdmara oscura, portando el
titulo de Galerfa Ojo de Buey.

Esto no es gratuito. Es grato. Pregun-
tarse por las inversiones que el trabajo
de Gonzalo Dfaz opera. A titulo de
inversiones ideolégicas en el espacio
pléstico. Porque el hecho de re/pro-
ducir la instancia de una enucleacién
en KM104 pone dicha escena a circu-
lar como indicio de la castracién pic-
térica que recorre las précticas de arte
de la era post-informalista. De allf, a
decir que en el perfodo de 1a refigura-
cién onirizante de tono vagamente
llamado surrealista -desde Opazo a
Dévila- hay apenas un paso que pesa
enelrearme delaescenagrave, gravida,
gravamentada, que recompone lo
pictérico como campo de problemas
aun noli(g)ados : materialismo exten-
sional del soporte, literalidad retentiva
delasuperficie, delirio de los traslados
tecnolégicos, levantamiento de las

Justo Pastor Mellado, 1990

censuras cromdticas, repostulacién de
las objetualidades, etc.

Lonquén 10 aios re(a)sume las exi-
gencias actuales para revitalizar la
constitucién de dicho campo en una
coyuntura caracterizada, en parte, por
la crisis m4s profunda de la ensefianza
de arte que se haya conocido en este
pafs. Por esarazén, es una exposicién
ejemplar que pone en veremos el es-
tado de los discursos y el calafateado
de las obras lim{trofes que hacen agua
por donde siempre se ha sospechado.
Esto no es una critica de arte, sino un
conjunto de notas que hacen estado de
ranura. Por ella emana una carga ener-
gética dudosa, sin estatuto aca(en)dé-
mico, que atraviesa el auditorio some-
tido a la “fabulacién de 1a cavena” y
postula una ( )litica, esto es, una ver-
sién de finta relativa a las épocas ac-
tuales dela edad de piedra, ejercicio de
constitucién/desconstitucién post-
tedrica, arrastrando la metdfora hacia
el trabajo sucio de la desconstipacién
discursiva, para poner el acento nada
mdés que en las soluciones de parche.
Comosilas tarjetas postales producidas
por Gonzalo Dfaz fuesen la solucién
de parche aplicada a las suturas que
saltan a la vista entre obra y obra. La
tarjetacomo unaentre/obra. Entre/dos.
Ranura en el montaje total, que hace
que el trabajo de obstaculizacién y bi-
furcacién de sentido, es decir, de re-
localizacién de energfa, refocalice la
angustia que provoca la amenaza que
se cierne sobre la pupila. Angustiaque
tiene que ver con la amenaza de frefrel
6leo, materia untuosa que me pone al
tacto con lo visible y lo risible. O sea,
con la muerte. Cada pincelada retoca
el trazo de la incisién posible que nos
recuerda que es sobre este fondo de ne-
gatividad que el sujeto se recupera...
de una pesadilla. Lonquén-pesadilla.
Recuperacién heimlich. Todo 6leo es
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doméstico y estd dentro de la casa. El
final de mi conferencia del 22 de julio
asf lo indica: lo que esté dentro de la
casa nos reconforta porque esté en el
terreno de la representacion y todo lo
que estd fuera de la casa, fuera de la
representacion, nos produce un terri-
ble temor. Gonzalo Diaz dixit. Asun-
cion Diaz dixit. Travesuras de nifios,
relatadas en La inquietante extrafieza,
mi con(di)ferencia en forma sonata,
sobre Banco (Marco) de Pruebas. La
tarjeta postal producida para convocar
a dicha performance es el entre-obra
que tomo aquf en consideracién para
dibujar un mapa del continente Dfaz.
Un mapa, entre-otros.

Estudiar, esta vez, un trabajo, desde
sus operaciones de juntura, de triza-
miento, de estucamiento, etc. Para eso,
“pequeila polftica” de confeccion de
tarjetas: Unheimlichkeit y Por amor
de arte. La primera, como dije, es la
tarjeta de invitacién ala con(di)feren-
cia; la segunda, es la tarjeta producida
a fines de noviembre para la exposi-
cién organizada por Guillermo Tejeda
en la sala de 1a Escuela de Arte de la
Universidad Cat6lica, bajo el tftulo
iViva la postal ! Esta ultima es un
diagrama de varios estados de obra
que incluye menciones a una obra del
83, otradel 87 y otra del 88: Concurso
Chile-Francia; Galeria Pldstica 3;
Banco de Pruebas. En seguida, estas

tarjetas, a mismo titulo que el disefio
de portadas paralos catélogos de Vi-
suala ediciones, hoy dfa Ediciones de
la Cortina de Humo, se amarran con
las p4ginas de su dgenda 1989, semana
del 6 al 12 de febrero.

En estas p4ginas hay cinco dibujos/
aguadas que permiten realizar una
incursién iconolégica por varias obras
anteriores. Dibujo de un tren, que re-
mite a la frase il treno que mi porta
lontano, escritaenlateladel diptico de
.Qué hacer? (1984): dibujo de acu-
mulacién de piedras, que juntala recu-
peracién de la foto del horno de la
mina de cal de Lonquén, impresa en
Protocolo 1 (Dfaz-Mellado, 1984),con
la tarjeta de invitacién para Lonquén
10 anos; dibujo de piedra sola que
anticipa el programa de pintura a que
Gonzalo Dfaz se someterd en las dos
semanas siguientes.

De viaje por el sur del pafs, como
indicalanota del sdbado 11 de febrero,
realiza diez telas de plein air... sobre
modelos de rocas encontradas a orillas
dellago Rifiihue. Rocas pequeiias, que
terminan por afectarlo, por la efectua-
cién final del gesto reiterativo de la
performance con que modifica su pro-
pia escena, el 26 de enero. Lo que qui-
siera, pintando esas rocas, es restituir
cada vidrio quebrado a martillazos,
cuyo resto documentado en polaroid
desplazala funciéndel vaso de aguaen

1988,Gonzalo Dias BANCO DE PRUEBAS, Serigrafia.

graciasalaJ.S. Guggenheim M. F.
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la repisa adosada a la moldura.

Enlas pdginas atendidas porla agenda,
el dfa 8 es miércoles de ceniza. Se pu-
blicami texto sobre Lonquén 10 aiios,
en el diario La Epoca. Es un texto que
no consigna la performance, pero
describe el estado de la situacién en el
momento.

“Lo que esta exposicion plantea es el
diagrama de un proceso mental.:
Describo la escena (ver La Epoca,
Jjueves 12 de enero): catorce cuadros
iguales fabricados con una moldura
lacada negra soportando en su rincon
inferior izquierdo una repisa que
sobresale del marcoy sostiene unvaso
de vidrio con agua a medio llenar. En
seguida, un vidrio en cuyo centro hay
una frase impresa: “En esta casa, el
12 de enero de 1989, le fue revelado a
GonzaloDiaz elsecretode los suefios” .
Este vidrio cubre, por decirlo de algiin
modo, elfondo del cuadro, unpequerio
pliego de papel lija, negro. En la
moldura superior, una Ildmpara
aplique de bronce ilumina el conjunto.
Bajo cada cuadro, un niimero romano,
también de bronce, indica el orden de
laserie, exceptuando los nimeros VI'y
X1V, que son exhibidos aparte, en la
pared situada a la izquierda de la
entrada, mientras el resto se distribuye
en lapared del medioy de la derecha.
En la ultima pared, Gonzalo Diaz
construyé la instalacion de madera,
piedras, luz de neén y pintura, que da
el titulo a esta muestra” .

Pues bien, el 26 de enero, Gonzalo
Dfaz ingresé6 a 1a Galerfa Ojo de Buey,
empujando un carrito sobre cuya plata-
forma habfa dispuesto ordenadamente
los utensilios a usar enla operacién: un
martillo mecédnico dorado descansando
sobre una cubierta de pafio rojo y una
méquina polaroid. Avanz$ hacia el
primer cuadro, se detuvo frente a él y
pronunci6 las siguientes palabras: “Yo,
Gonzalo Dfaz, el 26 de enero de 1989,
a las 22:00 horas diré tu nombre...
Sergio Maureira Mufioz”. Acto segui-
do, quebraba el vidrio de un martilla-
z0, documentaba con polaroid el suelo
con los restos de vidrio y colocaba la
polaroid sobre la repisa. En seguida,
avanzé hacia el segundo cuadro y
ejecuté similar operacién, segin el
nombre de cada uno de los detenidos-
desaparecidos de Lonquén. Mientras
esta accion ocurrfa en la galerfa, en su
exterior, junto a la entrada, Michel



Thibaut y yo, que ya habfamos partici-
pado en la mesa redonda de esta ex-
posicién, reconstitufamos para el re-
gistro de esta accion, unaconversacion
sobre los temas estudiados parcial-
mente durante el desarrollo de la mesa.
La verdad, fuimos grabados sin sa-
berlo, en permanencia, por una cdmara
devideo 8, fija, que no registraba “‘nues-
tro sonoro”’, mientras en el interior, un
equipo de videfstas dirigidos por Juan
Francisco Vargas realizaba en tomo al
via crucis de Gonzalo Dfaz, una con-
tra-performance. De hecho, esa noche
hubo tres performances simult4neas:
la de Gonzalo Dfaz,1a de Thibaut y yo,
y la de los videastas. En suma, una
peregrinacién por los nombres, una
escena de la conversacién acerca de
dichaperegrinacién y unaintervencién
que ponfa en crisis el estatuto del regis-
tro de obra. S6lo relato los pormeno-
res iniciales de 1o que califico como un
importante incidente en relacién al trato
dado aladiscursividad por el comando
de videfstas que afirman, respecto de
la exposicién de Gonzalo Dfaz, una
politica auténoma del registro de obra.
Teniendo en cuenta que la accién de
Gonzalo Dfaz estaba disefiada para ser
registrada por ellos. De otro modo no
habria tenido curso. Abordaré préxi-
mamente este crucial aspecto que re/
condiciona la posteridad de Lonquén
10 anos.

En esta consideracién apegada a la
literalidad de la agenda me falta men-
cionar dos dibujos m4s: en la columna
que corresponde al miércoles 8, una
“columna’” y su “sombra en paralelo”;
enlacolumnadel jueves9, alamisma
altura gréfica -entre los casilleros de
las 15 y 19 horas-, un cuadrado cruzado
por sus medianas y diagonales con-
tiene en suinterior un cfrculo. Como se
sabe, 1a superficie del circulo es igual
al cuadrado del radio multiplicado por
3,14.Juego de nifios que aquf verifica
el estado de otra cuestién. El estado de
algo que para nosotros resulta un juego
de nifios: el diagrama del movimiento
retrégrado de los planetas superiores.
Los primeros dibujos copemicanos
son un juego de nifios de la ciencia
experimental; algo asf como su instan-
cia primitiva. Sin embargo, 1o que hay
en esos diagramas es el anuncio de un
desplazamiento cosmolégico entre-dos
(entre-obras) Ordenes (maneras de
organizar la cultura).

(Acaso Gonzalo Dfaz, con Banco
(Marco) de Prueba, intenta producir
un giro copernicano en el espacio
pléstico chileno? Siempre he apreciado
con prudencia pretensiones andlogas
que deseaban ver forzosamente en
ciertas obras chilenas la expresion de
verdaderas “rupturas epistemoldgicas”
habilitadas -obviamente- por sus pro-
pios textos. De lo que sf he hablado es
de revolucién cezanniana. Esta podria
tener un efecto copemicano. Me pro-
tejo enla condicionalidad de prop6sito
Ma, sendo I intento mio scrivere cosa
utile

a chi la intende, mi e parso pii con-
veniente

andaredrieto allaveritd effettuale della
cosa,

che alla immaginaziones di essa.

1l Pincipe, XV.
N. Machiavelli.

Dicha veritd es la energfa generativa
vertidaenlos “pie de foto” del catdlogo
paraBanco(Marco) de Pruebas, escri-
tos por Gonzalo Dfaz, nadie haquerido
ad/mirar el hecho y calificar su impor-
tancia. Enese catdlogo, la Presentacién
y los “pie de foto™ son, efectivamente,
el comienzo real del montaje de la
exposicién. Y si se pone atencién a la
estructura poética de su distribucion,
podrfamos obtener valiosas informa-

Gonzalo Diaz, Marcacién del Territorio,
Santiago 1988

ciones que pueden ser puestas a tra-
bajar con los fondos de conocimientos
a que Gonzalo Dfaz apela y pone
gréficamente en operacién. Me refiero
afragmentos provenientes del discurso
teoldgico, cientffico y polftico. Ya me
parece que esta trinidad debiera ser
considerada en toda su calentura,
puesto que la obra de Gonzalo Dfaz no
hace més que hablar de religién, de
ciencia y de polftica. O sea, de arte,
mds que ninguna otra.

({C6mo no ser sensible al tipo de as-
tucia que articula Gonzalo Dfaz al
preguntarse tres veces por el tipo de
transformacién que reserva a cada una
de las tres mujeres que intervienen a
titulo de cabezas de turco? ; Victimas

del despotismo oriental? Todo (gran)

artista se comporta:como un déspota
oriental.> |

El despotismo oriental es el imperio de
una mirada que estd simultdineamente
en todas partes y en ninguna...(La
estructura del harem, A.
Grosrichard)...para disponer las
cabezas de su alcance. Habr4 que traer
a esta memoria laimagen del mozo de
Santa Carolina corriendo con la ban-
deja en la mano...;y qué trae en ella?
La cabeza cortada de Frida Khalo. La
cabeza que le falta al caballo de made-
ra de Banco (Marco) ‘de Pruebas.
Allf estd 1a prueba. Una, degollada; la
otra, escritora; la ultima, lumpérica.
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Ciertamente, figura del cordero de
América degollado, figura de la vida
como glosa de Cristo, figura del mi-
serabilismo que hace del degiiello una
glosa de segundo grado. Estructura
que remite principalmente a la gran
figura de la Remisi6n de los Pecados.
Cada ejemplo jugando de manera pre-
cisa en la trfada: tres mujeres, tres
poderes sobre sus cuerpos, marcando.
(Serfaésta, una manera de Gonzalo
Dfaz de subordinarse t4cticamente
—(T4citamente?- a la inter/presién -
jinterpretaciéon?- que Diamela Eltit
opera en su trabajo literario y perfor-
mativo; subordinada, ella misma, ala
ideologfa transparencial y revelante
del modelo fotogréfico?, Por eso mi
insistencia ,en 1985, por hablar del
block mégico. Quedard para otra oca-
sién el bordado relativo a esta cues-
tién.

El quinto y ultimo dibujo de la red
agenciada en esa “semana de bondad”
es una columna de base recta que se
estrecha en su extremidad superior para
terminar en un semicfrculo. La figura
bien podrfa representar 1a hoja de un
cuchillo comin y corriente. Dije que
habfa a su lado una “sombra en para-
lelo”. Ello es inexacto. Lo que hay es
una mancha de tinta muy aguada cuya
forma y dimensi6én coincide gruesa-
mente con la otra figura ya indicada.
Esta forma es la base del esquema de
acompafiamiento de la gréfica coper-

~ nicana. El 4rea de la figura est4 di-

vidida en siete casilleros, dando lugar
al esquema de otro juego de nifios -
jotro més!- : un luche, con sus casille-
ros repartidos segun los siete pecados
capitales. Juego que reproduce la as-
cencién humana en directa proporcién
conlaadquisiciéndelas virtudes. Juego
que se realiza mirando la tierra, para
ver dénde se pone el pie; puesto en
relacién con el “luche celeste” del
movimiento retrégado de los planetas
superiores.

Ya advertf que ésta serfa otra novela
corta. Ahora deseo indicar que se
tratarfa de relatar la epopeya del tra-
bajo sucio de construccién de obra.
Asf como realizo un recuento rdpido
de las implicaciones conceptuales de
la graficidad de las p4ginas abiertas de
la agenda -la vida de Gonzalo Dfaz
como un libro abierto-, paso revista a
los “modelos para armar” que sostienen
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la combinabilidad de las dos tarjetas
indicadas al comienzo. Enla agenda se
exhibelapidicamarcaciéndela*“falta”
de autobiograffa. Cada anotacién es
funcional y sin embargo invierte su
quantum de energfa en la ambigua
concrecién de los enunciados. En la
agenda se “agencia” un dispositivo de
ocupacién gréfica de la semana, simi-
lar al que estd descrito en Trabajos de
mesa, para la exposicién de 1a Galerfa
Bucci en septiembre de 1985. En este
aspecto, la organizacién de la agenda
se asemeja a un diario mural portatil
que tiene que ver con la traslacién
gréifica del empleo del tiempo. Una

Gonzalo Diaz, Lonquén 10 Arios
Instalacion 1989;
Galeria Ojo de Buey

dudosa carta Grant de la productivi-
dad de obra. jCuestién de subjetivizar
el control de avance! Asf, repito, la
agenda para por diario aminorado que
sin embargo deja huella de los cabos
por atar. Porque nos permite establecer
este didlogo entre-dos tiempos de obra,
si convenimos en situar las nociones
de gran y pequefia obra, haciéndolas
depender de su carécter de publicidad
o de privaticidad, con la salvedad que
sabemos reconocer en 1o pequefio 1o
grande y podemos desarmar lo grande
sostenido con gata neumética.

Me permito afirmar que los cuadros
presentados en la Galerfa Bucci en

septiembre de 1985 son un férreo ante-
cedente de Banco(Marco) de Prue-
bas. En general, toda obra anterior es
ante/cedente. Lo que se cede, aquf, es
el residuo de una memoria que ya
viene de vuelta, porque lo realmente
novedoso en ello -lo cedido- es el
delirio del envasamiento. Se trataba de
quince marcos de moldura simple,
coloreados todos con pinturas diver-
sas, dispuestos en la forma que toma-
ra el colgaje, pero sin su “contenido”.
Este dependerfa de la variedad tonal de
la pintura convenida en la moldura.
Conveniencia que buscaba por los
bordes su derecho a simular un cierre.
En cambio, en Banco(Marco) de
Pruebas la funcién de envasamiento
se disuelve en puncién de embalsama-
miento. De este modo autorizalavenida
de Lonquén 10 afnos como un delirio
delasepultacion. Sepultado enlanoche
de los suefios. Pero la coyuntura del 85
es particular/mente distinta. ;Qué es
lo distinto? Marca la exposicién del
embalsamamiento de una “movida”
politico-discursiva. Embalsamar, pero
en el sentido de embalse. Porque la
“movida” intenta retener un arribo y
un avance: dos fantasmas recorren la
vigilia perdida del “frente de vanguar-
dia”, el retomo de Balmes y la autono-
mf{a de Mellado. Con un afio de retraso
se debe “responder” a la arremetida
Dfaz/Mellado. Pasando por la escri-
tura de textos difamatorios acercadela
permanencia de Dfaz en el espacio
universitario. ;Qué serd de esos tex-
tos, hoy dfa? ;Por decir, esos épicos
momentos que declinan la patoldgica
gestién del Terror que habilita 1a es-
cena artfstica chilena de los afios 76-
81?. Enel 85, con refuerzos de equipo
de barrio, intenta reponer la vigencia
delasalidadel cuadro; férmulaazarosa
con que Brugnoli designa su propia
epopeya formal y termina acarredn-
dolos atodos enunatéctica parala cual
el teatro de la guerra habifa dejado de
existir. Se estaba, literalmente, en otra.
Y la obra de Dfaz para esa juntura
mostrarfa el cardcter patético del des-
tino allf prefigurado: Pintura por En-
cargo se salia de madre y preparaba
ya, las extensiones performativas que
culminarfa ¢on la Fotoperformance
del 8 de septiembre y 1a accién del 26
de enero. En ambas, un objeto golpea
el nexo asegurando el remache de



Banco IMarco de Pruebas, Instalacién, 1988, Galeria Arte Actual
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sentido: el martillo dorado es el mismo.
Y ese martillo remite al yunque de la
instalacién de mayo de 1987 en el
Instituto Lipschutz, el cual, a su vez,
proviene delacadenaobjetual de ; Qué
Hacer?.

Lo anterior fuerza, al interior de la no-
vela corta de la crftica, una lfnea de
continuidad que amarra por debajo la
marca referencial de los objetos en la
obra Dfaz. Cada objeto representa una
historia al interior de otra historia,
encadenando series particulares de
enunciados icénicos. Algo que me
saltarfa a la vista con la reiteracién del
nivel y de la plomada en las obras del
79-84. Ahora, a mismo tftulo que los
objetos, serd preciso hacer notar la
cadena de las poses, desde Pintura
por Encargo. Esto es, recalcar la se-
cuenciainterferencial de estos trabajos
corporales en el continuun de su fondo
figural.

En algiin lugar debf hablar del delirio
de las sobreposiciones. En seguida,
tracé una linea por el delirio del
envasamiento, a propdsito de la quin-
cena de cuadros de 1a Bucci. Peso mis
palabras:jquincena! ;Cémo responde
Dfaz? ;Se llama a esto responder?
Veamos: envasar, hechar liquidos en
unas vasijas. Colocar un género en su
envase. Cuando se escribe sobre pin-
tura, se envasa, se hecha el discurso en
la vasija que de tanto ir a la fuente...
Esa fuente es la pintura: Vasija, pro-
ducto de alfarerfa, para reacondicionar
en nuestro provecho el mito del
nacimiento de la pintura.

Escribo para conservar parcialmente
el género de estas obras y traspasarlas
de una fuente a otra. Pero retengo los
pases y extiendo el género de mi inter-
vencién hasta el punto de pretender
“agotar” el uso de 1a meté4fora textil en
mi trabajo sobre 1a obra Dfaz. Por eso
digo, en la mesa redonda sobre Lon-
quén 10 anos , que mi intervencién
pende de un pelo: las primeras mallas
serigréficas que se conocen se fabrica-
ban con largos cabellos de mujer o con
crines de caballo. No deja de ser par-
ticular esta relacién que hago entre la
confecciébn de la primera malla
serigrdficay el tejido del primer visillo
que tapa el acceso de la mirada al
abismo. jAl abismo de la interpre-
tacion!.

Estos textos vienen a ser visillo que
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tapa temporalmente el acceso a las
series asociativasilimitadas que se tejen
en el curso del andlisis de obra. ;De
qué abismo hablo? Abismo generativo
que se verifica en el paso del marco de
madera a su reproduccién parcial en
una tarjeta, reproduccién que es em-
pleada enla producci6n de otra tarjeta,
en la que se trae a. la memoria los
residuos programados de obras ante-
riores. Y lamemoriaes siempre memo-
ria de un recorte: Matriceria para
formar el perfil bioquimico de todo el
Territorio. Esta frase, respondiendo
por la malla-Dfaz que se tiende al “pie
de foto” delavisualizacién del catdlogo
de Banco(Marco) de Pruebas.

iLo advertf al comienzo! Intervencién
Diaz en el soporte privilegiado de la
polémica de arte en Chile, poniendo
(me) en el marco -jya era hora!-. En
este sentido, 1as ilustraciones del catd-
logo no corresponden a las fotograffas
de 1a exposicién, sino que configuran
un texto visual auténomo cuyo valor
es diagramdtico, a mismo tftulo que
los textos de las tarjetas indicadas al
comienzo. En el conocimiento que
tenemos de las tarjetas postales en
tanto soportes de apoyo de la estrate-
gia catalogal bordada durante esta
década.

Para terminar este cuento, debo insistir
en su estricta dependencia de la mo-
dalidad distributiva de las pdginas de
la agenda como un mapa de/para un
mundo posible de obra, tomando el
peso a las marcas de avance, a los
signos garrapateado en los mérgenes
de un diario de viaje. Viaje por la obra
Dfaz. Mi viaje. Otro més.

Un viaje es, ante todo, un relato de
viaje. El relato de un descubrimiento.
No relato las ciudades ni las obras que
imagino, sino la verdad efectual de un
itinerario. Por eso, 1a citamaquiavelia-
na de rigor. En rigor, concibo la pintu-
ra como campos de fuerzas y no como
una terra incégnita. Fuerzas operantes
enun plano. Enunaorganizaciénterri-
torial existente. De tal modo, es posible
disefiar el acceso ala obra siguiendo el
itinerario de un viaje a Tierra Santa,
del mismo modo como Gonzalo Diaz
disefia un cierto viaje, una cierta pere-
grinacién declinable, en Lonquén 10
anos. Juego de sobreposiciones, ya lo
he dicho, de mapas sobre otros mapas,
como las superposiciones del cuerpo

humano en las enciclopedias. Puedo
concebir, luego, la pintura como
congestién, en la cual estos marcos
figuren el limite del crecimiento zonal
de las metédforas y determinen el al-
cance de las polfticas de uso de los
suelos. Lo digo para situarme en la
fronteraterminal delateorfay el fraude,
segin los términos del texto que re-
dacté para la editorial de los catdlogos
de Galerfa Visuala, hoy Ediciones de
la Cortina de Humo. Lo menciono
porque dicha especulacién proviene
de la oficina de colocaciones de
Gonzalo Diaz. Yo solo hice el con-
trato para el movimiento de tierras.
Hasta dejar la pintura por los suelos y
reconsiderar su prictica en términos
de una relocalizacién del territorio, o
de la territorialidad en la obra Dfaz.

Gonzalo Diaz 1989
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