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Lfimage et le discours ne 
sont pas dans un rapport d'homo­
logie, i1 8 ne sont pas commuta­
bIes. Ell e nfest jamaiS exposée 
que dans une anaIogie, par la mé­
diation d'un disc~. Elle n'est 
donc pasl en elle-meme analogique, 
elle est ce a quoi confine l'ana­
logie. ( ~fE{l eIle-meme" elle n'est 

du tout u'on n e l'inter-
rappo 

te ll ~ sortle qu t 
fOrlpe ou de -

1" 
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sens -comme a~ de voyage-
que dans la re]atjoD que jfen 
~donne .) Le rapport qu'elle en­
tretient ave c le discours n'est 
pas celui d'un langag e obJet et 

lte son métal1rngage (ce que- ~T 
déja une définition dan1~ I' a na­
logie) ,-e-lle es t ri'féFe - d f un 
autre langage. C'est e quoi 
no n s d i 'l-0ns qu I fuI¡ 
Y -coñfine. -
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LECTURA 1: EL ESPACIO. -"'---
- .... -

+ - --

el esquema que preside a la organi­
(dibujos n Q 3,7,4) se apoya en la 
sobre ejes horizontales y vertica-

dos, rompiendo 
riginado por dicha perpendicularidad, ma­

movimiento y velocidad en una relación 
mbre corriendo, avión volando (dibujos 
la estructura horizontal/vertical predo-

En el arte figurativo, lo real está 
lado mediante indicios físicos, tales co 
ejemplo, u objetos naturales, sociales o 
tivos de paisajes. En Dittborn tales mar 
si existen, no anclan el espacio, sino lo 
Referencias no atmosf~ricas a un espacio 

Si bien las figuras de Dittborn proce 
mantienen nexos concretos con su geografí 
orden espacial, ni temporal de su contin 
escasas relaciones contextuales. 

Raras veces Dittborn arma el marco 
del cual actúan dichas figuras; raras ve 
turaleza-de ~ campo existencial. El es 
born si túa al hmnbre-no es -e-scen~r_áfico, 
blanco de la hoja virgen. Aquel espacIO 
recortado en planos, siendo que el plano 
sopor~ palA la representación, como con 
fundidad, determinanTe ~el ilusioni~mo es 

generalmente seña­
mo el horizonte por 
urbanos, constitu­
cos de referencia, 
dejan en SUSPENSO. 
sin espesor. 
den de lo real, no 
a. No revelan el 
gencia. Integran 

-decorado- dentro 
ces precisa la na­
pacio en que Ditt­
es virtual: espacio 
no-~_nj siquiera 
aún constituye-uTr 
tribución a la pro­
pacial. 
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La propia relación 
tacables en las partes 
n Q 7 , 6), en las franjas 
tas en uno de sus lados 
continuidad del trazado, 
ción del fondo en las 
promiscuidad del blanco, 
tiguo , afecta la integri 
za de su línea de eneie 
en sus límites. Cada in 
nea , cada pausa, abren 
picios a la disolución 
sumición por él. 

figura/fondo sufre alteraciones des­
inconclusas de las figuras (dibujos 
blancas que ciñen las cabezas abier­
(dibujos n Q 3,4). Esa ruptura de la 
trae por consecuencia la introduc­
figuras, su penetración en ellas. La 
su repentina invasión en el campo con­
dad de los euerpos; pese a la firme­
rro, sufren la ingerencia del blanco 
tervalo, cada interrupción de la lí­
lugar a la IRRUPCION del vacío, pro­
de las figuras, a su absorción y con-
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La representación del espacio presenta en Dittborn, 
las siguientes características: 

l -ubicación de las figuras dentro de un espacio virtual, 
puntualizado; 
-distribución de las unidades formales en el campo, in­
tegrando una relación estática de acuerdo a ejes hori­
zontales y verticales. Trazos convulsivos -que marcan 
la velocidad- alternan dinámicamente con el equilibrio 
estático central; 
-interrupción de la línea de contorno de las figuras; 
ésta, generalmente firme, compacta y regular, se abre 
sin embargo en puntos de su recorrido al espacio circun­
dante. 

h 
La configuración del espacio en la obra de Eugenio 

ittborn está afecta a alteraciones originadas por mo­
dalidades lineales. La línea sucesivamente articula y 
desarticula el espacio, lo configura, lo desfigura. Por 

~
na parte, la oblicuidad borrosa del movimiento pertur­

bª el carácter de estabilidad resultante de la estructu-
. I ra central, por otra, el uso reiterativo de sertales to-
...... :.::..... pográficas tienden a cerrar la distancia, inicialmente 

. abierta en torno a las figuras. La introducción del 
blanco en ellas constituye una amenaza de dispersión de 

--- la forma como unidad. A su vez, la entrada o salida del 
avión, interrumpiendo el trazo de su localización (dibu­
jos nº 7,4), marca el cruce de una línea periférica, la 
conversión de un campo en otro. 

En cada una de sus propiedades y manifestaciones, 
el espacio está sujeto a la eventualidad de un conflic­
to, procedrnte de alg6n fenómeno de ruptura, ya sea del 
equilibrio, del blanco o de la línea. La instancia de 
aquella R~I PTURA define el carácter alternativo -acti­
vo/pasivo-, de la función que cumple el blanco en la 
obra de Eu~cnio Dittborn. 

La naturaleza del blanco en cada dil.lujo, está subor­
dinada a los efectos de la linea, a su posición, reco­
rrido, repptición, convulsión y fractura. El blanco co­

I ~~ ..... dimensión, como condición de la representación: con­
~gencia de sus niveles. 
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LECTURA 11: "DELACHILENAPINTURA, HISTORIA". I / I 

~--------- a --------~ 
Fuera del título de la serie "delachilenapintura, 

historia", la unidad entre las nueve obras se da por me­
dio de, primero, la recurrencia de los elementos "paleta" 
y "pinceles" comunes a los dibujos n Q 3,1,7,2 y, segundo+ \ 
por medio de las indicaciones escritas, tales como "12 
mejores chilenos pintores" (dibujo n Q 8), "del pintor 
Valenzuela Llanos" (dibujo n Q 5), "9 acuarelistas chi-
lenos" (dibujo n Q 10). t 

El recurso específico, en cada obra, a uno u otro 
referente -gráfico o textual-, determina la formulación 
de una doble versión a lo largo de la serie "delachile­
napintura, historia". 

+ 
\ 

El primer género de figuras presente en la serie co­
rresponde a tipos populares caracterizados por rasgos 
étnicos prototipados, por ropa deportiva: trajes de ba­
ño, pantalones de box. Fisonomías, vestuario y prácti­
cas deportivas, favorecen la identificación de dichas 
figuras, en su cuerpo. 

+ 
Son siempre el boxeador, el indio o el atleta, los 

que disponen del manejo de la paleta y de los pinceles. 
Se apoderan de los instrumentos que permiten el desarro­
llo material de la pintura, que posibilitan su ejerci­
cio. Dinamizada a través de ellas por el acto físico 

\ 
\ 

\ 

\ 
~ 

\ 

de sus cuerpos poderosos, la "chilenapintura" se enun­
cia como proceso técnico -paleta y pinceles-, como ac­
tividad paralela al deporte o a otras manifestaciones 
colectivas. Ofrece la versión de un suceso cotidiano, 
archivado en diarios y revistas, en memorias comunes. 

Dichas figuras incorporan el ámbito de la chileni­
dad, compartido a la vez por el Mulato Gil, Condorito 

-+ 
y la Perla del Mercader. Tanto Condorito como los glo­
bos propios a las tiras cómicas, convierten la histo­
ria de la pintura chilena en su sátira mediante la ca­
ricatura de sus representantes, obras o sucesos; en su 
aventura, como historieta -el avión de Tintin; en su 
ilustración como tarjeta postal -lila Perlita del Merca­
der"; en su anécdota; en su crónica, como "faits divers" 
deportivo. 

La pintura chilena se vuelve objeto de conquista, 
anexada por figuras desconocidas u olvidadas, "traspa­
peladas". Paleta y pinceles, apropiados por prototipos 
populares, funcionan como indicios desplazados, EXTRA­
VIADOS en vías locales y en vidas anónimas. 

L 
0-\ 

~---------h---------~ 
~L 
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personajes retra-

re-

~~0~1'adOja de/Í~~~le te-
nen ia ).-mp~a ~ instrlymelJ,.t-o-s- de in ura por 
se unM radica~n os nombr6s invent do 
trata<;los. (dibU,jJ\3 º s,t,l<¿!). Nombr s ilwg in 1'i 8-;-cl('~i g nan pi -
t re s /Ill e s CQJlO cil os La a ~ terao~ one s pI' duc i las JlOr- 1 ¿l-ü·o IJ e 
S TI-r~J ClnN de la iden idad, -ni "lo S ( ll o 111 )rC8, ni las c.aras ' ·cs )()/I­
de a ~u_des-ig~Iac'ón- f'a~scah la al11iori~acl del re ,. raLo; Ini , ga la 
per in/C}~2a 9lt'~ re~l~ ese..t-tÍ~?n hj/~-óyil'a, (;Ul ~eú..!len~ell1ef1te /d~s-
menLl a . , ~rpaclon de a 1: . 1 ti!J..rid en su r~~dÍib-(~j]LJ-€IlJ>D' JlII-

blico, a un nuevo desp < c' ¿Lo de los tOJli~f.;G~nSii tu-
tlvos de la :formación de la historia ele la pinlura ('hilcl1u . 

Caras y nombres sin acceso a la condición de pi11tor, sino 
transando su imagen, ocupan el puesto (le afJlIl'llos (llenos de la 
posteridad; arrebatan no solo la identidad, sino taml)j~n la pos­
teridad. 

- ---d--- - -[>1 
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El dihttjo nO 5 llIé.l11ifj('sLa la oposicjón ullterio/"lll<'llll' 
aclverLida: el pintor Valt'lIzlIL'la LlilJlOS ('sUí t'('JI'!"itlo, ¡Hi­
mero , por el u Los o IJ .i E' t j vos d (' 01'(11..' 11 IJ i OiI ní.l j ( ' o o h i s t. ó L' j e o 
("Paris"',"l~u<)") y, spgllll<lo, JlOlII1()disll1~s (~illl('r,j('("cio­
n('s ("l'E'l1;lO", "uy"). D(,lltro cI('¡Í lIliSmO clilltl,Jo, la ]'('Jl!'cscn­
tación de A. Va]ellZU( la Llanos esl,í nlli fi('¡l(la pOI' Sil iclC'll-
tificación -Hombre: " 1 pilllo ValeJlztlf'la llallos" ~- l't'tTil-
to-, luego abolida por ]a die! ('/iÓIl "no val(~ la pena i.lC'ordaL'­
se" y por Jét NO-~')If\( ' J 1¡: r;('l t de' Sil ide!ltidild. L.a lI1('Il('ión 
"t-loll<'i ('11 1 j'1f~" 1'('\' ('11 lIa illl]Jostllta gell4'I'aJiLClcl¿1 ('11 la 
historj¡~~ll' la pi 'rt--cJ VI(' l¿~ a lo lal'g(L1I~sll t:J¡ilJo)'i.ldón; 
s (' ti a J a d ~'tw h i s L o ~i a e ( I J j-c.f o d III i s ( j f' 1 (' <el (' i (J n • 
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El dibllj>l' lU plan a ulla llIt~~ni4 slIsti tll-
ción operadao'...~lo afecta < de idad de / 1AJs ]Jcrsolwjes, 
sino su eXisL(\lll'ia~"-.... ~olo/irC'sl rel ·at. ~s y.e-'Sponden al tLt. U­
lo "<) acuarcll'!:,tas Clh.l.etlOs\l. Los S(').~l'ctl'at.()s vilcalltes 
denuncian nuevamente su ~(J('S+t! . t>-..i:órfcd'icial. La i.l.USPIHia 

simhólica de los seis UCUi.u·pJi,stas c.lIIUll<.: iados, subraya la 
carencia de lI11a hisloria co)i('rente (1(, la pinLuI'a chilella; 
a q u e 11 a e a re Il e i a JI o s i h i lité. (' ti a 1 q u i (' r h i s t o r i a o t r él, ] (' g i --
timando su 1IIPUTE'l'ICU :r"elato, 

k]------ f-
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En los diblljos nº 8 ,5,10, la existencia d(' pjlltOl'CS 
oJiciales o pS('lIdo-oJjciules se tnl(III( ' (' ('ll t«t 'IIliltOs 11111:10-
ricos relativos a su cantidad (°1:2 IIIcjon>s pitltf)J'('S ("d­
lellos", "9 él( ' lwrelistas chil e llos") o peso (" <', ):2 I,!..!:s.", 
" b 4 k g s • " ) • Die h a s c u U l' den él d a s, (' o 111 o 1 a s ú n i ( ' < 1 S ( , 1I [\ ~ T I '-
FICAnLES, ponen en descubierto lu ill('ollsi s (f ' /I('iu dt' la 
historia, mós alIó de ('llas. 

Cifras, curvas y diagralllas habj lUclllllC'utl' ell fUllción 
de objetivar fenólllenos y variaciolws, ti(,!l<11'1l A "cn('('1' lu 
illCOtllpatihilillad de dichus Jell() IIl(' ll U ~; (i('ll(l " l1 a l'(' sulvf'r, 
irrisoriamente, su eventualidild. 

---h---

~lientras la pintura chilena, estática, fija su expre­
sión oficial en los retratos de álhulI1es, la "chilenapin­
tura", sUl'ge dinámica en la cotidianeidad de cuerpos, ges­
tos y acontecill1ientos colectivos. 

Recursos grái'icos o textuales, recursos narrativos 
(historieta) o descriptivos (retrato) contribuyen a la e­
vocaci ón de un pasad o archivado en revi s Las })O ¡Julare s o 
consignado t:'ll álbwnes oficiales, de Ul1<l historia en lllar­
cha o detenida. 

"delachilenapintura, historia" desvía la historia de 
la pintllra chilena a partir de sus antecedentes; historia 
parodiada, INTERFERIDA. 

----------15 cm.----------



~l autor debe sus dibujos a la disper_i6n fotogéni "a cid cU!'rpo 

1 la concentración teatral del f'uerpo hllmano en mel\ !!lIic'nto; 
el autor rkoe sus dihl/jus a la C)b~el \:11 iún de' frac tura, d., qUf' e, 
-'larte de otra u otras personas humana-, 

ohjeto la llC'r'Olla hlllll alla por 

!. Dibujar es construir la realidad d('stru~endo la fachada de' la r{'aliclad, 

El autor debe sus dibujos a la ob,ena{'i(m de'l c~fllt'rzo n'ali7acl o 1'01' ..J c'lIl'fl'0 de' la I'C'I"OIl<l 

~umana durante la realización de cjercicios f¡,jc'o, ,iolento~: ill\ i1nald"IIIC'nte l(h ¡rc'"to' dc lo., 
ostros de esos cuerpos humanos re\'clan padc'e ' jmjento, ill\ arjahlen\(' 1I1i' _011 portadorc'- de' 1111.1 

.Jmenaza. 
~. Dibujar es revelar, es ocultar. 

~I autor debe SI/S dibujos a la observaciólI (1<- la pluralidad dillH:ra .1 .. lo, ge,,.to~ .1 .. 1 ro.'tro h 
no, a la obsenación de la singularidad definiti,'a ele esos gestos, 
Debe sus dibujos a la oh,ervaeión de la aparente tran.'pare'neia de lo, ¡~'l'Slo" cid rostro hUll1allll 

- 1 la a parente opacidad de eso, gestos, 
" Dihujar es un lenguaje . 

. El autor debe sus dihujos a SIIS moddm,: fOlognfias Ira'papelada,. C'1l re"i,las .. hil en,h 'fl/e' . 
,ieron a la historia; elebe SUs dihujo" a nas fotografía< pOI'Iue e,a' fol0l!rafía, '011 

\etos Fallidos; 
el autor debe su, dibujos a ("(h aclo" fallielos 1)(>1'1'1(' esos al'(o< fallidos SOIl trall'grc ';Olle.', 
..son irrupciones, son roturas. 

l. Dibujar es crear 1/11 campo de flJ('rza,. 

El autor debe sus dihujos a la ohscrva,'iúlI ,J..l 11),11''' !t'111111IU Cfl d tran,, 'urso de ' a('ol1l<"';'" 
-olel'tivos riguro~amente re!l:laml'l1tac!os: almllf'r~I)", e '1)('1'1'" IIlos atle"li .. o". 111011011(". II!I'" ele ' 

'11 la playa, SU('( ',,,, hoxí,lico~. matrimonios , ('allll)"illlllo" 01" caza -"lllll.trill.l. ,i -II. ,- ,1" 1" 
:ckhral'iúl1 c!e ani,cr<arios, c'OI1<'Ur,OS d c hailc. f,',li, al .. " ,le- la C'<ln('iúll. ,¡t"aclo~ ~i!!"IlI,'" 

El autor debe sus dihujos a la ohser\'acie'lI1 ele e~os ritual", hlllll¡lIlOS tal I'ual apall""" re ' I''' ' 
- los ell la tele,isiún, las pOIl\{'fsacioncs de las lI1uje'f('~ en la pe IlIl\u('ría. la, 1'[¡I"rI,I'. la, e', 

ewiaks, las re\ista, para el corazón, la s fotografías tr:l' p"IIC'l.lIla, ~ los suelJo-. 
,l. Dihl/jar C'- I/lla ""IIlII-lrae';'-"1 
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-l. Dih" 

El aute 
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-8. Dib. 
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lo de ( 
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direccie 
~o; la 
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.... El aut. 
la Me.! 
.Jegracl 
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-n, Dil· 

para nueve dibujos, Títulos 

l. aSI quedaron, Sinopsis 

2. el ñauca, Epopeya 

3. don capacho condorcueea, Cachivache 

4. mannero somers('alf'~, Estampa 

.:l. monet en limacht'. Topografía 

6. las pnmeras decepciones, 1\1odelo 

7. pugilista chumingo osorJO, Presente 

8. de los 832 kilógramus. Fábula 

9. a tí b" tam len. 
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Ilpleo dI 

horizont. 
Ucolltrar ' 
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los hori" 
lClc va a 

liS dibuJ 
hujos el, 

El autor dehe sus dibujo~ a la ohscrvaeión dcl ademán ele ('icrlo,,, :lI1imales {!ornésti('os: 
a distraída dcsrachalez de las gallinas ponedoras, la ('Ollcl'lltrae'iún dI' los caballos cuando 
¡gua, la nostalgia de los perros cuando orinan. Ola locura pa"ajcra de los loros ('uando hal, 

y la insolenc ia dcsmedida de los ga t o~ inv isibles cn agosto. 
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<¡UlIllera CSPt:JO 
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( 1 ) 

(2) 

y ('rlr" rn . 

CorreR. 

Para entrar alguna vez en el estudio cabal del retoque, habrá que tratar 
sistemáticamente la trama: maquillaje más frecuente, que por lo técnico 
y habitual de él, nos pasa desapercibido, habiéndonos distraído en el 
impacto noticioso que portaba. Es uno de los modos sC llalados en que se 
sedimenta óptica y materialmente el inconsciente so c ial. 
El efecto moir~ surte del ángulo extremadamente agudo qu e forma la pri­
mera red respecto de la segunda. El moir~ es un recurso que se provoca 
consci e ntemente, pero cuyo d e sencadenamiento no se controla. 



RE/PARTO: Tres son los niveles de referencia del personal, desplegados 
en trabajos significantes diversos, en "delachilenapintura, historia", 
que autorizan la comparecencia en ella: . 

1.- Por la posición destacada en el ranking estelar (Sommerscales y Va­
lenzuela Llanos). Debido a la consagración de su obra, son los únicos que 
están por derecho propio en la serie de dibujos. Sus ojos muy abiertos, 
patentemente miran como anestesiados, ausentes, encandilados. Ciegos por 
dentro. Nota importante: están desprovistos de paleta. 
11.- Por su alineación conjunta en el soporte que sirve para denotar la 

selección, la notoriedad, la eminencia, la clasificación: el Cuadro de Ho­
nor: "12 mejores chilenos pintores de todas,todas las eras" y "9 Pioneros 
de la Acuarela". Lo que autoriza su cabida en la serie es e l soporte en 
cuanto medio que lleva colectivamente a la fama. Por la introducción 
fundada de dicho soporte en "delachilenapintura, historia", el aparato grá­
fico de Dittborn tematiza y reflexiona la forma de apersonarse visualmente 
los pintores en el telón de la historia (1). Las efigies que ocupan la se­
cuencia de los marcos circulares del Cuadro de Honor son de pintores apó­
crifos construídos por plurales mecanismos de condensación, tanto en sus 
nombres (choti wilson, ticho shutze, chito meyer; o Custodio Boñiga, Qui­
mera Espejo, Victorino Peñascazo), como en la multifacética complexión de 
sus semblantes. Se conjugan en las varias zonas faciales, momentos desco­
nectados que se apoyan en ademánes intermitentes, dañados, híbridos, ex­
traviados, difusos, relegados, erráticos que en el área de convergencia 
de la lámina recién se vienen a mestizar, a individualizar y a problemati­
zar, configurando un catástro de la enrevesada demografía de la chilenidad 
en análisis. Al connotar en la expresión de los inhabitantes del Cuadro 
de Honor el fundamento significante de c/u de los estratos que lo ensamblan 
y sostienen se le suma un soporte interno al soporte exterior del Cuadro 
de Honor. Se moviliza el sistema combinatorio de todo un atlas tipológico. 
También carecen de paleta. 
111.- Por la · manipulación y la intrusión de la utilerja propia del pintu­
rero, paleta o equivalentes (dib. n Q 1,2,3 y 7, y el n Q 6 que no teniendo 
instrumento se faculta pictóricamente por su condición de Modelo:"Las pri­
meras decepciones endurecen la voluntad delllltllos que están destinados 
a triunfar"). De cuerpo entero, atléticos, desarchivados de los semanarios 

(l)El marco redondo por el que se asoma c/u de los personeros de la pintura 
a la historia tiene un innegable parentesco con los círculos recortados 
de los telones de fondo de los fotógrafos de cajón. Los candidatos a la 
imagen meten sus cabezas en el hueco troquelado -pasaje vacío, por el que 
han transitado e irán a pasar, furtivamente, muchos otros- para irrumpir 
artificialmente en otro decorado, el escenario pintado del sueño, en el 
cual intentan eternizarse como su última variación ornamental. 

(2)1ntervenidos por los cuadros, sus cuerpos se iluminan en su maquillaje au­
toerótico. Ellos se poseen en sus cuadros, como se poseen en sus fotogra­
fías: SELF-REPEAT1NG 1NF1N1T1ES. 

(3)La psicología no es el dominio de lo interior, y no es nunca un dominio, 
sino una objetiva topografía gestual, un compendio de la precipitación de 
la objetividad en la reacción subjetiva, que por su parte no es primaria­
merite la espontánea (re)afirmación contra lo objetivo, sino su generación 
por una adecuación y apropiación mimética. H. Schweppenhauser, PHYS10GNO­
M1E E1NES PHYS10GNOM1KERS. 



EL ESTADIO (1945 -60) y LOS SPORTS (1923 - 24) estos pintiparados se in­
miscuyen en la escena. Proscritos y transidos, se imponen por presencia. 
Su derecho de entrada a la historia y de figuración en ella, no lo es por 
su función de tema, de motivo de pintura. Dittborn los declara ostentosa­
mente pintores. Sin tela, sin obra, sin maestría, -desposeídos. Mediante 
ellos "delachilenapintura, historia" suprime categóricamente el cuadro c on 
todos sus supuestos. Sus obras son sus cuerpos -marcados. Resolutamente 
devuelve así la pintura a la cara, a la mirada, a la figura. Reinscribe 
el fracaso de la historia local -el cuadro- en la dimensión corporal de 
su propia aparición, para -interpolada en su carnalidad- decididamente re­
actualizar su origen fallido (2). Reducidos a su físico, se destaca éste 
en su calidad de archivo gráfico: la impresión de sus gesto s en sus fac­
ciones, la forma de ensimismar lo exterior (3), la relación somática del 
sujeto consigo mismo, el modo de afectar las estrictas convenciones colec­
tivas, la manera de asimilar las ilusiones igualmente prescritas y las con­
secuentes decepciones igualmente reglamentadas, son todos una serie de 
moldes que se inhuman en la carne viva y que van codificando diferenciada­
mente un sistema de huellas, marcas y siglas, consolidando un segundo es­
queleto, -exterior. La sobreimpresión de esas roturaciones se imbric~ y 
sutur~a su vez en estigmas, manchas, cicatrices, borrones igualmente 
protocolados. En el campo lacial y en el de la mirada llegan a su máxima 
expresión esas insignias corporales. Lo troquelado en el semblante adquie­
re valor de emblema. Las improntas físicas de los grados de la jerarquía 
social son mensajes impresos, como también las petrificaciones dérmicas 
del ceremonial público, los signos de los rituales íntimos inculcados en 
los tejidos, los estandartes del atletismo afectivo son dictados de lec­
ciones físicas: diseños carnales, tatuajes sociales, divisas de comunica­
ción. Las acuñaciones por la persistencia de ciertos hábitos, por el aban­
dono de otros, por el injerto de algunos, la represión y ausencia visible 
de muchos por el depósito como por el desplazamiento de cargas internas, 
son escrituras y obliteraciones que pasan y frecuentan por la fisonomía : 
máscaras de carácter, pintas, caretas, fachas, caricaturas (4) -anverso 
del reverso de una geografía gestual. El cuerpo se promulga, mediante los 
grafema s sumidos en él, en cuadro vivo, en estatua palpitante, que se ex­
hibe en su propia ocupación, en su definitivo laberinto. 

WHAT ARE NINE TENTHS OF THESE FACIAL MAPS, CALLED PHOTOGRAPHIC PORTRAITS, 
BUT ACCURATE LANDMARKS AND MEASURMENTS FOR LOVING EYES AND MEMORIES TO 
DECK WITH BEAUTY AND ANIMATE WITH EXPRESSION, IN PERFECT CERTAINITY THAT 
THE GROUND PLAN IS FOUNDED UPON FACT. Lady Eastlake, 1855. 

(4)Como práctica visual, la caricatura se ha encargado de detectar mediante 
la distorsión, la exacerbación y la reducción de actitudes y rasgos, cier­
tos mecanismos que tipifican a los sujetos. Desglosa con precisión de ci­
rujano al individuo en un muestrario de tics. Por su permanente inserción 
en los medios de difusión masiva, ha almacenado iconográficamente un abe­
cedario de gestos y ademanes claves en la visión y memoria comunes. Ditt­
born ha cursado la alta escuela social de la tira cómica, de la historieta. 
Instrumentaliza productivamente los métodos de la caricatura. Es uno de los 
filtros por medio del cual descifra las pasiones estacionadas en fotos. Sus 
recursos le permiten estilizar y sintetizar lúcidamente los complejos sig­
nos somáticos puestos a disposición por la técnica fotográfica. Por el do­
ble sistema de desciframiento de lo sellado en el cuerpo, detecta y orga­
niza de un modo socialmente reconocible, concluyentes hábitos de conducta 
y de expresión, cristalizados. 



LA CRIPTOGRAFIA DEL CUERPO HISTORICO. Son las leyes y fuerzas so­
ciales grabadas en vivo en el organismo, son las minuciosas plas­
tificaciones del cutis, son los esquemas de las incisiones de los 
sueños, son los ornamentos de la potencia eruptiva de las energías 
traumáticas del sujeto, las descifradas en su valencia ideográfica, 
por la mirada Dittborn, como las literalmente históricas: 

( el cuerpo se construye como monumento de las presiones de J 
las circunstancias que lo desposeyeron y, por lo mismo, des­
calificaron. Como mausoleo que contiene su denso coeficiente 
social. 

La sensibilidad del caracol se halla confiada a un músculo y los 
músculos se debilitan cuando su juego se ve impedido'. El cuerpo 
queda paralizado por la lesión física, el espíritu por el pavor. 
Aquél y éste son en el origen inseparables. 

Los animales más desarrollados se deben a una mayor libertad, su 
existencia es una prueba de que las antenas fueron en determinado 
momento prolongadas en nuevas direcciones y de que no se replega­
ron. Cada una de sus especies es el monumento fúnebre de infinitas 
otras, cuyos intentos de transformación se vieron frustrados desde 

el comienzo, pues sucumbieron 
al pavor desde el momento en 
que una antena se movió en la 
dirección de su transformación. 
La sofocación de las posibili­
dades por parte de la resis -
tencia inmediata de la natura­

l leza exterior se prolonga en 
I~" el interior a través de la a­

.':; trof~a de los órganos baj o la 
~ '. ' accion del pavor. ; ~r~, . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

,'(. ~ El animal se convierte -en la 
dirección en que ha sido re­
chazado de modo definitivo- en 
estúpido y esquivo. 
La estupidez es una cicatriz. 

Puede referirse a una capacidad entre las otras o a todas las fa­
cultades prácticas e intelectuales. Cada estupidez parcial de un 
hombre señala un punto en que el juego de los músculos en la vigi­
lia ha sido impedido, más que favorecido. Th. W. Adorno, DE LA GE­
NESIS DE LA ESTUPIDEZ. 

FACIES HIPOCRATICA. La historia en todo lo que tiene de extempo­
ráneo, de padecimiento, de fallido, desde un comienzo, se sella 
en el cadáver fotográfico, que sustituye a la calavera. Todo lo 
que hay de enigmático, de derruído, en la existencia humana, en 
su travesía biográfica, irrumpe significativamente en los inmovi­
lizados jeroglíficos fotográficos, como expresión mundana de la 
pasión de la historia, de lo que en ella sucumbe como muerte y 
destrucción. 



the mechanical likeness of themselves 

Los nueve dibujos conforman una colección d e retratos. 
Porque todos ellos pasan de una u otra manera por la fo­
togenia, su condición pictórica es afectada sensiblemente 
por ella. El "Modelo: Las Primeras Decepciones" y los de­
más pobladores de la galería de retratos que están en con­
stelación con la paleta y el pincel, entran por la presen­
cia de los útiles, en determinadas relaciones pictóricas 
consigo mismos: tirar pinta, ponerse en facha, autoretra­
tarse. Siempre posando para algún fotógrafo invisible. -
Frente a la c ámara, todo sujeto da la cara, con la inten­
ción de dar la óptima, conglomerando a rebato todas las i­
lusiones y pretensiones que tiene respecto a si mismo -su 
imagen querida- para, en su máxima expresión, quedar eter­
nizado en ella. Vestirse en el instante con el deseo y la 
esperanza que no se han logrado realizar en toda una vida, 
es un a c to que el cuerpo resiste por estar definitivamente 
anquilosado en otros hábitos. El trasvestismo momentáneo 
del deseo se concentra sobre todo en la mirada, que, ins­
cribiendo la distancia a la propia realidad, quiere que el 
ojo del lente la recoja: 
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pero el lente no devuelve la mi­

rada, para sostenerla. El negativo registra y documenta 
con nitidez idéntica el vestuario ilusorio con que se in­
viste el suj e to en la pose, el cuerpo renuente en todo su 
perturbado anac ronismo respecto al momento, y el vertigi­
noso abismo y destiempo entre ambos. Imagen apocalíptica, 
juicio final. La pose proviene de la tradición pictórica. 
La inmovilidad del modelo era imprescindible para que el 
pintor pudiera trasladarlo con fidelidad a la tela. La cá­
mara, por su facultad instantánea, entra en una relación 
radicalmente distinta con el sujeto: lo construye y forma­
liza como otro en un escenario automático. Insistir con la 
pose frente a ella, e s pre t e nder perpetuar la fotografía en 
el circuito r e f e rencial de la Pintura. La pose en la expo­
sición foto g r á fi c a s e d e lata , entonces, c omo la persisten­
cia fosilizada d e la pintura en la foto, como su ilícita 
solJrevivencia en ella."Quelque chose d'affr e usernent enér­
gique et troublante, comme un élément en c ore en action et 
mobile dans une expre ssion immobilisée." 



El espacio en torno a la imagen figurativa se niega como contexto, 
diagramándose bajo la modalidad de un paratexto. La sustracción del 
contexto, no solo desa c redita lo anecdótico, lo circunstancial y lo 
temático que éste tradjcionalmente ofreciera a la figura, para afir­
mar y apuntalarla; adelll/is se la expropia de su mundo, liquidándolo 
irrevocablemente. A la figura, Dittborn, le retira el hic et nunc 
( que sirviera de fundé:lIl1ento a lo 'histórico', so pretexto de elevar 
con él lo tradido y l egado, por lo reconocible de una situación ci­
mentada en el mero positivismo de hechos circunstanciales,a su tras­
cendencia ), para sonllear la desnuda vertiginosidad de la gesticula­
ción agónica de un organismo, donde virulentamente se conflagran las 
cargas y pulsiones reprimidas, amagadas anteriormente, por su ubica­
ción 'propia' en una facticidad 'real'. "delachilenapintura, histo­
ria" retorna a la cualidad de huellas dispersas en fotos. El movi­
miento regresivo -ejecutado por el dibujo- del retrazado vivo de su 
fotogenia, extrae de ella lo que no ha dejado de ser visible -de 
c u e rpos ya difuntos. En esa inactualidad profunda, reconduce y vuel­
ve a tocar, con la paciencia y delicadeza de la precisión, su ónica 
realidad, la autenticidad de sus jlllágelles~ -solas . 
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En esa desolac j Óll 1!:-...te mpOf' iJ llea, las figuras en interdicción de­
nuncian lo inhabitable de ese es pacio hist6rico al que empírica­
me nte estuvieran suJeta~ y con ello, a su irreductible excedente en 
aumento, 
- la catástrofe. 
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PRIMERA: Notoriamente en 'Monet en Li 
la Acuarela", el lugar de aparición de 1 

gado de rudimentos y residuos de la retó 
de orientación, las primeras y decidoras 
dores con uistadores colonizadores del 

cas y mapas 
nto topográfico; fueron el trazado de 
ades. La Terra Ignota no fue captada vis 

'realista' de la técnica paisajística. E 
ial del mundo hispanoamericano ocurrió en 

sistema abstracto de no~ación y medició 
oblamiento general y modos de vida, paisa 
mineros, paisajes militares, paisajes ur 
tráfico .fueron interceptados y desplaz 

ispositivo cartográfico. La escena hisp 
la desarticulación, la obliteración, el 
la suplantación del espacio agitado, h 
les culturas precolombinas beli g erantes 

e que con ellas se practicó (iglesias cri 
los que quedaron de la demolición de los 
rtación y sobreimpresión de estereotipos 

de vida. En cuanto gráfico, el territor 
en la distancia de su trasposición, de 
el orden de coordenadas -long itudes y la 

o y segmentando geográficamente el cont 
se trazó programativamente en los planos 
eas deshabitadas, vacías, con el fin de 

idad racional, programadora e uniformiz 
ista). La delineación de predios, la mor 
ición iterativa de la idéntica planta c 

de la Plaza de Armas. 
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ache" y en los "9 Pio­
s figuras, su contorno, 
ica topográfica. Como 
céiones gráficas de los 

Nuevo Mundo fueron el 
o or en; . eron e 

os para la fundación 
lmente mediante la ha­
avance y establecimien­

su conversión y trascrip­
. La naturaleza, los ti­
es agrarios y pecuarios, 
anos, paisajes de circu­

os en primera instancia 
oamericana se uniformó 
iquilamiento, la usur­

teregéneo y divergente de 
ntre si; por el décollage 
tianas se injertaron en 
emplos indígenas); y, por 
correspondientes a otros 
o se habilitó cuantitati­
u proyección planimétrica, 
itudes- reticulando, en­
nente. En cuanto gráfico, 
e las ciudades fundadas 
colonizarlas (efecto de 

ora de la perspectiva 
ología urbana obedeció a 
riculada alrededor del 

ectiva es mucho más que un secreto técni c pa ra imitar una reali­
se daría tal cual a todos los hombres, es la invención de un mun­

o, poseído de parte a parte en una sínt sis instantánea de la 
irada espontánea nos da a lo más el es ozo cuando intenta va­
mantener todas esas cosas cada una de las cuales la reclama por 

M. Merleau-Ponty, SIGNOS. 

1 de Molina en carta enviada al Rey desde 
V.M., por dibujo, todo el camino que don 
de V.M., anduvo y descubrió, que es de 

dos, hasta el río de Maule que está a tre 

Lima, en junio de 1539: 
iego de Almagro, go­

de Túmhez, que está a 
nta y nueve ... " 



... that western perspect 
ture of obj ects, . .. pos 

PLANO DE CURICO DE 1807. 
la, volumen 34). Hay 55 c 
ranchos de paja y 64 siti 

La gráfica iniciativa 
la naturaleza (en cuanto 
en cuanto míticamente fr 
mediatez, arma el lugar 
Dittborn, al levantar to 
lita las figuras, se rei 
constituyente en la grafí 
primido por la posterida 
recuerdo del olvido. Tra 

TOPONIMIA: 

Por las latitudes y lon­
gitudes cartográficas, 
el lenguaje -traspasado 
y localizado por ellas, 
se registra en su cali­
dad de topos. En tales 
coordenadas, el lengua­
je destella y se coagu­
la en lo que de lugar 
común tiene. P.ej. ,"pu­
ras brisas" == cita de 
la Canción Nacional; "no 
vale ni la pena acordar­
se" = frase hecha. Un 

que preponderan los 1 
ra de Valenzuela LLanos ( 
de la lámina opera como e 
convenciones y de su recí 
carecen de vestigios cart 
una estructura tópica. B 
sus componentes: YUMBEL = 
de la fiesta de San SEBAS 
en masa el sindicato de f 
se multiplicaba óptica y 
ción entre el referente i 
nificante léxico, su leye 
que ella produce, la fabr 
que se desata en el cuadr 
de Sebastían cobra su raz 

e is no more than a series of traps for e cap­
sive space. Samuel Becket, THREE DIALOGS. 

Levantado por Francisco Muñoz. (Archivo y-Mor­
sas con techos de tejas y paredes de adob, 34 
s "vacos" o eriazos. S 

1 dominio hispano, desde sus comienzos, 
omicilio de los nativos, de los nacidos e 
queada por ellos), erradica la visión de 
r sus ausencias, tacha lo directamente vi 
gráficamente la zona que circunscribe y p 
tala abruptamente en lo que traumáticamen 
hispanoamericana, y luego, sintomáticame 

pictórica. El aparato gráfico Dittborn ed 
su CUADRO CLINICO. 
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xi~ules, es el dispositivo en que emerge 
opos de la pintura chilena). La zona de e 
lugar de aparición y representación de n 
oco cuestionamiento. Incluso en los dibu 

gráficos, la proyección lexical se cond 
tón de muestra: SEBASTIAN YUM3EL. Topol 
pueblo de Ñuble, centro de la celebración 
IAN = mártir cristiano. A dicha ocasión 
tografos de cajón; en sus laboratorios am 
conomicamente la romería. En el dibujo la 
ónico -la efigie de un boxe a dor mulato­
da -Sebastían Yumbel - , r eve la por el de 
cación de ídolos y el avatar ritual de 1 
látero. La ternura tra nsfigurada de la 
n: astro popular del ringo Santo profano. 

vacúa 
ella, 

u in­
ible. 
sibi­
e fue 
te re­
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erosas 
os que 

en 

acudía 
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rela -
el sig­
loqueo 
pasión 

stampa 
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guaje e 
se rep aduce mediant 

pertorio prefabricado 
a texto afía en el 

en e retiro extensivo de 
-des utoriza 

urativa la figuraci 
diaciones. El clisé, 

modism , la lámina d 
, el aviso, p.ej. 

correl 
la tipo 
despre 

salojo 
lquier 

to ópt 
afía 

dible 
de la 

ca en el plan 
roveniente de 
el LETRASET. 
aligrafía y 1 

derecta e i 

del lenguaje e juegan y ca 
encuadre, las mediciones, e 
ctica, el tit lar, la letra 

ibilita tanto la emer la oacción de los div 
ificant s. El blanco, or s er la inte conmensurabilidad 
dimensi nes fotoescritográficas que a través de su inter 
man y s"ncronizan, cobra un valor teó ico. El blanco va 
nos en tras, siendo en cada caso el ránsito concreto y 
aducció Su trabajo, su valencia, s significancia es 
erialme te otro: el estreno de un esp ciamiento, de una 
ombinat ria nueva. El blanco es la si taxis entre las pI 
gnifica tes, que en él producen su interconsciente. 

anca es la recu eración del vacío que produ"era el trauma, de 
nta y p sterga en el diferimiento. Reincidie do resueltamente 
lsión d esa ausencia propia, ~l sujeto posi ilita el desbloqu 
acto tr umático, de su lugar fatídico: en el el sujeto 

al 

la re visión de las convensiones a que está de lo que en 
se cubrió. 

gar COhl n de las mediaciones es lo puesto en scena. En sus matri­
ces se indica el lugar de los hechos. La historia se dibuja en la actuali­
dad de a diferencia de lo camón de los distintos lug res comunes, como el 
momento reflexivo de las alternancias de trasposició de cada medio, vol­
viendo la vista sobre lo que en cada mediación se r tuvo, intervino y ex­
cluyó. El espectador pierde su lugar establecido. T"ene que moverse. Colo­
car esp cio en su lectura. Rotar. En su identidad espaciada, vuelta prácti­
ca refl xiva, dese s cribe los patrones mnemónicos de las mediaciones, para 
en su c erpo, comparecer por vez primera, los objetos / sujetos estancados en 
el stock de imág enes, liberados al fin de su inercia noticiosa, en el tiem­
po de su figuración, retardo que es su historia, el recorrido preciso, el 
perigrafo de si definitiva aparicion. 
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La: cara que veo en e l sueño, es simultáneamente la de mi amigo R. y la 
de mi tío. Es como una mezcla fotográfica (Mischphotographie) de Galton, 
quien para encontrar los parecidos familiares, hizo fotografiar distintas 
caras sobre la misma placa. Por lo tanto, no hay duda posible, yo realmen­
te quiero decir que mi a migo R. es un cretino - al igual que mi tío José. 
Si gmund Freud, LA INTERPRETACION DE LOS SUE~OS. 

Las dos fotografías se funden en una tercera que las contiene ambas (ni mon­
taje, ni sobreimpresión, ni truco, sino v e rda deramente ALGOTRO, dos en uno) 

s emblante archinuevo Y archiantiguo, inédito Y mítico 

J ean-Jacques Schuhl, UN PIED (UNE) TOMBE. 
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Las cotas de calce (~,~ :>(,~) abundan copiosamente en los 
dibujos. Son signos auxi~ares para regular y sobreponer ajusta­
damente momentos separados del proceso mecánico de impresión . 
Cumplida su tarea, los signos liminares de cota se guillotinan, 
quedando fuera del producto terminado, en calidad de desecho. 
Mediante el descarte y la marginación de un signo marginal, se 
obliteran los pasos recorridos del proceso, dando la 'mpre.' ó n 
de un efecto espontáneo y natural. Insertar en los dibujos -en 
los cuales no ha participado la máquina impresora - un signo, cu­
ya inherencia es ofrecer, por medio de su marca, los puntos de re­
lación, de coincidencia y de compaginación entre las varias eta­
pas, sirviendo exclusivamente durante el proceso de impresión, pa­
ra, una vez agotado su objetivo, ser eliminado del producto final 
-el impreso-, y por ende, sustraído a la lectura (borrando las su­
cesivas huellas del trabajo productivo), implica conducir ese 
signo al dominio de la leotura -vedado para él-·, dónde no reali­
za ningún servicio material. Desprendida de su función, no calzan­
do con nada, la cota de calce se propone a la mirada como cita 
(de una cita (1)). Interpolada, en cuanto tal, en el campo óptico, 
desencadena operaciones incontrolables en el trabajo de la lec­
tura: lo invade, lo EXcita, lo desvía y extralimita. Imprevista­
mente pone en abismo al espacio visible. Mediante el signo fungi­
ble de la cota ¿la visual debe calzar con qué? ¿avisorar qué? y, 
sobre todo ¿como qué visa la cota la mirada? Despragmatizada en 
los dibujos, la cota (a)salta (a) la vista como su exterior; -su 
punto ciego. 

Significativa cita, la que se cita en la lectura visualizando 
lo evacuado y suscitando lo reprimido de la lectura. Doblemente 
significativa, la de una seña de calce que no concuerda con nada, 
porque cuestiona el status propio de la cita: la cita no calza, 
por el signo que ella cita, consigo misma. Desde su interior se 
descalza el mecanismo de la cita, desencuadrando su identidad. La 
no coincidencia, tanto de la cita, de la cita con el calce, como 
del calce, repercute gravemente sobre la noción de historia que 
activa el aparato gráfico de Dittborn. 

-- T 
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Cuáles son los facta de la 

historia, sus res gestae. Qué incidentes debe encuadrar. A qué ex­
pedientes debe ajustarse. Qué sobrevive de ella para volver a ser 
aprehendido por los ojos. En los anales de la tradición histórica, 
Valenzuela Llanos pasó a ser un pintor original chileno, siendo las 
técnicas que aplica, un trasunto de la visión que formalizara la es­
cuela impresionista francesa. La presencia que toma en el dibujo de 
Dittborn ("Monet en Limache ll ) es efecto de la trasposición de una 
foto de don Joaquín Pinto Concha, Prefecto de Stgo., del 1899 al 
1906, reproducida en un album histórico, compilado y editado por la 
Empresa ~ditora Atenas, la que suplanta la vacante efigie de Valen­
zuela Llanos. La Historia en el dispositivo Dittborn, se descentra 
y verifica desde una serie de puntos de partida y llegada desfaza­
dos, difragentes y disoéiados. En su descalzada intersección se in­
cita, trama y concita su inédita edición, desujetada. 

(1) Véase la próxima página:)K 
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