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De la pintada promiscuidad

Carlos Pérez V.



“El artista no tiene moral, pero si
tiene una moralidad (...) ...el ar-
tista compone lo que su propia
cultura alega (o rechaza) y lo que
desde su propio cuerpo insiste: lo
evitado, lo evocado, lo repetido, o

mejor dicho: prohibido / desea-
do: éste es el paradigma que, co-
mo si fueran dos piernas, hacen
andar al artista, en la medida que

produce”.
R. Barthes.

Por el ojo del rabillo

Primariamente mirén y siempre en visperas de re-
tornar, de ser retornado, a esa condicidn, el sujeto
encuentra en la oferta pornogrifica la respuesta a
ésa su demanda secreta —el intersticio, la cerradura,
que lo abre subrepticiamente al abismo en el cual el
ojo tiende a precipitarse dando rienda suelta a su
natural 1nd1screc1on La cultura es, en este senti-
do, y quizd en primer lugar, mandato de discre-
cxon, cultivo del tacto en el ver y en el decir, adies-
tramiento estético que pone coto al deseo del ojo de
mirar a discrecién y sin miramientos —indiscrimi-
nadamente. Porque, claro, en tanto mandanuento,
ley, ordenacién, la cultura dlscnmma, se erige co-
mo tal justo en esa operacién de marcaje que acota
y separa las zonas de lo permitido y lo prohlbxdo,
de lo pertinente y lo impertinente. Tal operaci6n
discriminadora actida, ante todo, sobre los cuerpos
—soporte Unico, por lo demis, de toda accién-,
produciendo su territorializacién, urbanizando,
diriamos, sus zonas de trifico y de intercambio;
significando lo alto y lo bajo de su topologia con
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arreglo a la linea ecuatorial de la cintura. La separa-
cién entre lo publico y lo privado es, en eécto,
estructuralmente concomitante a la distincién que
separa las actividades de la cintura para arriba,
como las de la boca y la mirada (el Norte industrio-
so del cuerpo), de las de abajo, como las del ano y
los genitales (el Sur sérdido y venido a menos). El
pudor, el asco, la vergiienza, son fruto del archivo,
del aprendizaje cruento —la letra, y el Padre, con
sangre entran— de esta gramatica distributiva que
reglamenta la geografia piblica y privada del cuer-
PO Y su economia.

Sin embargo, sabemos, la instauraci6n de la ley,
a la vez que crea un espacio de interdiccién —la
ereccién gel muro abre su intra y su extramuros—,
crea también el deseo, el deseo de transgredir la
prohibicién'. De ahi que la mirada, en contra de
toda discrecion y justamente incitada por ésta, en
secreto esté —seducida por la fascinacién de su pro-
pio rabillo— siempre dp ispuesta a echar una ojeada
ahi donde una ventana indiscreta o un resquicio,
franca o disimuladamente tolerado en el espacio
social, le muestran, del cuerpo, sus vergiienzas. De
ahi que lo publico erija sus prestigios sobre una
bien construida ceremonia social, cuyo cédigo
protocolar y su policia tienen por funcién 1mpe§1r
que lo privado se cuele de debajo de la mesa, se suba
en ella y deje su mancha impertinente en el blanco
mantel. S6lo el cuerpo controlado, siempre listo

YEn Las ldgrimas de Eros libro en el que la obra de Juan Divila estd
presente en ausencia, Bataille escribe: “Lo prohibido da a la accién
prohibida un sentido del que antes carecia. Lo prohibido incita a la
transgresion, sin la cual la accién careceria de su atraccién maligna y
seductora... Lo que seduce es la transgresién de lo prohibido...”
Tusquets, Barcelona, 1981, p. 80.
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parala foto, tiene lugar en la escena del intercambio
publico. El idiota debe permanecer oculto ante las
vis(i)tas, en el dormitorio, en el cuarto de bafo,
ojala bajo llave. Empero, las vis(i)tas no pueden
evitar el deseo culpable de observar al idiota de la
familia, y deslizarse a la primera oportunidad por
los pasﬂ.ﬁ,)s de la casa ajena y verlo, ya no entonces
bien peinado y fingido bajos los afeites que lo hacen
tolerable, sino que observarlo, de reojo, claro, y no
mis de lo que dura un vistazo, despojado de su
investidura y entregado, en la soledad sin centro de
su recinto de reclusién, a la desgracia.

A la desgracia, decimos, puesto que —zanjada la
divisién entre lo pablico y lo privado, la separacién
entre el arriba y el abajo de la cintura y constituido
asi el espacio cultural- el cuerpo, si privado de su
ropaje cre gestos que le dan carta de ciudadania en
ese territorio dlscreto, esti condenado a la anoma-
lia, restado en sus margenes. Desgraciado es todo
Cuerpo en tanto expuesto para siempre a quedar
fuera de control: por el accidente, por la enterme-
dad, por el deseo ilimitado y las necesidades de su
bajo vientre. Se puede decir que lo obsceno es eso:
la exhibicién del cuerpo afisico, reducido a un

rado cero de cultura. Prostituido, si le creemos al
Fenguaje. Esto es: “expuesto piblicamente a todo
género de torpeza y sensualidad”. Lo pornogrifico
(la palabra lo ensena) no es otra cosa que el caricter
obsceno, prostibular, de una escritura, icénica o
verbal: la deliberada y publica exhibicién de aque-
llo que, segiin la administracion discreta del cuer-
po, debe permanecer privado, falto de comentario,
apartado de la vista, cubierto?. Con su oferta,

2¢“Todo lo que se impone por su presencia objetiva es decir abyecta,
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deciamos al comenzar, lo pornogrifico responde al
deseo —deseo culpable, ciertamente, ya que inter-
nalizada la ley que lo prohibe—del su;eto primaria-
mente mirdn, y hace sistema con él: “...promiscui-
dad total de la mirada con lo que se ve —escribe
Baudrillard en el texto citado-. Prostitucién”.
Complicidad, pues, entre el ojo inculto, indiscreto
y eso que, segun el pautado territorio cultural,

debe permanecer invisible piblicamente: el cuerpo
expuesto en su pura superficie carnal, entregado a
su gasto y desgaste indiscriminado —mas alld o més
aci de toda economia, social y estética.

ek k

Sepodria decir que la pornografia es descendiente
directa de los graffiti obscenos, en los que el privado
Cuerpo contamina con su inscripcion Zs paredes del
bano piblico, transformando a éstas en peculiar
soporte de exposicion del primitivo deseo, piblica-
mente reprimido. Lugar privilegiado éste, el del
retrete, puesto que en él el sujeto ingresa #nicamen-
te cuando sus ganas de liberarse organicamente son
incontenibles. Zona, pues, de desahogo en la cual el
cuerpo segrega, con tanto mds placer cuanto mds
largamente reprimidos, sus deshechos secretos. Sen-
su stricto, el retrete o excusado es la secretaria del
cuerpo: lugar de sus despachos. En él, el cuerpo

todo lo que ya no posee el secreto ni la ligereza de la ausencia, todo lo
que, como el cuerpo en putrefaccién, esti entregado a la dnica
operacién material de su descomposicién, todo lo que, sin ilusién
posible, estd entregado a la tinica operaci6n de lo real, todo lo que, sin
miscara, sin maquillaje y sin rostro, estd entregado a la operacién
pura del sexo o de la muerte, todo esto puede ser denominado
obsceno y pornogrifico”. J. Baudrillard, Las estrategias fatales. Ed.
Anagrama, Barcelona, 1984, p. 59.
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secreta imp#nemente, sin castigo, no sélo sus liqui-
dos y materias, sino que también las grafias 'y los
signos irregulares que dan testimonio de su deseo
clandestinizado. En tanto paréntesis de los recorri-
dos regulares, reglados, del cuerpo y espacio de im-
punidad que lo excusa de sus despachos secretos, el
excusado piblico estd llamado a convertirse en lu-
gar de conductas y traficos irregulares. Sus muros
son enrarecidos, asi, por una escritura en la que se
sobreponen, yuxtaponiéndose o mezclindose, sin
orden, unas con otras, las marcas en las que el
cuerpo ha dejado sus recados, en busca de anénima
correspondencia. Correspondencia del ojo al menos,
el cual, excusado, es retornado a su primaria condi-
cion de miron y puede entregarse, sin culpa a la
lectura franca y distraida de esas seniales. Tal escri-
tura prostibular, en tanto no se organiza desde nin-
g#n centro, impide la vision global—el golpe de vista
absoluto y omnisapiente— y exige, mas bien, una
mirada que la recorra, desde cualquier punto, de-
sordenadamente. La mirada encuentra, pues, en
estas superficies tolerantes, que aceptan tal escritura
proxeneta exenta de centro, su zona franca. En este
sentido, el espacio del museo vy la galeria, en tanto
espacio de exhibicion de cuerpos sustitutivos en el
cual el sujeto pasea la mirada sin urgencia y vigilan-
cia en busca de diseminada complacencia, puede
recordar, de algin modo, el susodicho espacio del
bano publico. Esta analogia lejana se torna verosi-
mil sobre todo cuando lo puesto en exhibicion en la
galeria es justo el cuerpo discreto de la pintura al
servicio de la pintura indiscreta del cuerpo. Es el
caso, notoriamente, de la obra de Juan Divila.
Davila irrita la tela, la enferma, revocando—esto es:
dejando sin efecto— el blanco revoque profilictico
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de su superficie. Quizds si el modelo —el “espiritu”,
diriamos mejor— que conduce su prictica es ésa que
deja su buella, anénima y balbuciente, en los mar-
genes de la superficie urbanizada de la ciudad y
cuya version mds concentrada se encuentra en los
muros del bano publico. Las telas de Davila, no
permiten ver a través —pese al poder referencial de
sus imdgenes—, sino que, ante todo, quieren ser,
como las paredes del retrete piblico, superficies a
llenar con el testimonio descentrado de un cuerpo
diferido vy clandestinizado. A su modo, Davila nos
instala en la galerza como frente al muro del basio
publzco Y, asi, nos retorna a nuestra pnmam condi-
cién de mirones. El espacio de la pintura deviene
espacio prostibulario —esto es: espacio de exposicion
y de intercambio de cuerpos que comercian su des-
nudez, su carne a la vista, ésa su obscena mercade-
ria. Es mds: la prdctica de Davila, en tanto consiste
en la deliberada y explicita apropiacion del cuerpo
de la pintura moderna, por medio de la cita hibrida
de sus recortes, pone al descubierto la naturaleza
prostibular que, de becho, aunque disimuladamen-
te, posee la institucion del arte y su espacio
mercantilizado’. Pintura mestiza la de Davila, co-
mo por lo demas lo es toda pintura. Sélo que en
Daiwila no es, como regularmente ocurre, dissmula-
da la impureza, borrado ése su cardcter bastardo.
Todo lo contrario: el qué de la pintura de Davila no
es otra cosa que el deseo de explicitar el sistema de
relaciones que en ella anudan, no es otra cosa gueel
deseo de pintar el marco mismo de su accion de

..en la obra del artista, es su cuerpo lo que se compra: un mtercam—
blo en el que se reconoce con faal:?ad el contrato de la prostitucién”.

R. Barthes, Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Ed. Paidos,
Barcelona, 1986, p. 174. (Texto de donde procede nuestro epigrafe).
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pintar®. Ventriloquia pictdrica, entonces, la de Da-
vila: su lenguaje, hecho de préstamos y usurpacio-
nes, produce una visualidad ventral, una visualidad
que expone sin disimulo, sin secreto —esto es: porno-
graficamente—, los bajios de una carnalidad inverti-
da y expuesta sin remedio al descampado de su
propia disolucion: la inercia mortal que la consti-
twye. La operacion fundamental de Dévila consiste
en, promiscuando el cuerpo de la pintura con la
pintura del cuerpo, exhibir la pintada promiscui-
dad. Dicha operacién bace desaparecer la frontera
que separa y mantiene incomunicadas las zonas altas
y bajas del cuerpo; diriamos: desata el cinto que ae,
desde la cntura, las (in)vestiduras del urbanizado
cuerpo cultural. Davila revoca, deciamos, el revo-
que del soporte pictérico. Podemos entender: re-
voca, vue;;e a lamar, hace retornar lo que ha
quedado oculto bajo ese recubrimiento, ese estuco
cosmético: el cuerpo desechado de la cultura y ex-
cluido a los margenes de la ciudad.

La catdstrofe

En tanto espacio discreto que da lugar alo que tiene
lugar (lo pertinente) y excluye, aparta, lo otro (lo
impertinente), la cultura es indiscernible del discri-
men, que significa: riesgo, peligro inmediato. La
inercia organica y pulsional de la carne, sometida
bajo mandato de discrecién y recluida en la zona
ciega y fantasmaitica del cuerpo social, amenaza
siempre con retornar, desde esa reserva amnésica

*(Proxeneta de la pintura, te llamé la Nelly, y yo digo que si, que
claro, que ese podria ser tu nombre). Ver: Nelly Richard, La dita
amorosa. De los textos sobre la pintura de J. Dévila, el mis notable,
sin duda.
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en que se la puso entre paréntesis, perturbando con
su desborde la precaria estabilidad del orden fami-
liar, poblindolo de fantasmas inquietantes. La cul-
tura y el cuerpo social viven bajo esa irreductible
amenaza y no hacen otra cosa que ponerse a res-
guardo de ella, de'su expectativa aterradora, refor-
zando los mecanismos de control que neutralicen,
todo lo posible, la presién del siempre inminente
desborde de eso que, del cuerpo, ha sido apartado
como lo otro y nombrado segiin lal6gica anuladora
del prefijo negativo —el signo de la represién, segiin
dice Freud. El primero y el dltimo de estos meca-

nismos de preservacién, de autoconservacion, es la
pena de extranamiento que difiere y enajena las
intrinsecas tendencias de(} cuerpo a una exteriori-
dad, lejos, lo mis lejos que se pueda, del centro
pretendidamente idéntico a si mismo e inmune a
toda contaminacién. De ahi el horror a lamezclay
el desprecio a lo mestizo. De ahi la prohibicién que

recae sobre toda accién que desconozca la frontera
entre cuerpos heterogéneos, tornando indistintas
cosas que debian permanecer distinguibles y
opuestas; enturbiando, pues, lo que debia quedar
impoluto y transparente. Es asi que, mds tarde o
maés temprano, la hibris del hombre —ese arrebato

desmesurado que, haciendo tabla rasa delarelacién
del mis y el menos que acota en universo de las
relaciones, deja fuera de si y pone al descubierto la
naturaleza disimuladora del cuerpo cultural-debe-
rd pagar el delito de haber transgredido los limites
fijados por la justicia del Padre eterno, siempre
punitivo.

Sin embargo, hay conjuro y pauta alli donde
impera el miedo ante la amenaza de un peligro
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imposible de reducir: miedo a que la realidad no sea
ella misma, de que lo uno sea otro, se altere, no
conserve su centro y su identidad esencial —de que
lo que es no se deje juzgar ya segiin criterio de
verdad. Mas, sabemos, el miedo, es la manifesta-
cién oblicua de un deseo censurado. Entonces, al
propio tiempo que miedo, deseo, secreto deseo de
que lo Otro irrumpa, altere con su violencia desor-
denadora el cuerpo reglamentado de la cultura.
Expectativa aterradora, pero también promesa,
promesa de novedad que compromete al mundo en
términos de fisura, CrlSlS, destruccién®. Deseo cul-
pable de lamano que quiere violentar la letra apren-
dida, infringiendo con su trazo el régimen opresivo
de los renglones de una agénica e irredimible meta-
fisica de la belleza y de la pureza. Deseo culpable de
la mirada que quiere violar la regla de ia discrecién
y mirar, si, mirar lo intolerable: el bulto del sexo, la
pose infame, el cuerpo fuera de control por el
accidente. Deseo, en fin, de ceder, el cuerpo /
puerco, a ésa su innata tendencia a la disolucién y
entregarse a la inercia mortal que lo recorre de cabo
a rabo. Digamos: lo que se queria apartar regresa.
En verdad no ha dejado nunca el lugar que ocupaba

*Sabido es que el arte moderno puede ser definido por esta vocacién
subversiva que vive de la fascinacién por todo aquello sobre cuya
borradura se erige el cuerpo de la cultura. El precio de esa pasién por
lo Otro, por la conquista de un territorio desconocido y, ojald,
innombragle por el desgarro de velos y la violacién, es la amenaza
de muerte, la querida autodestruccidn. “El arte es algo que debe
destruirse” es, declara Barthes, “una propos1c1on que es comin a
muchas experiencias de la Modernidad”. Segiin escribe Habermas,
en La Modernidad, un proyecto mcompleto “la conciencia estética
representa continuamente un drama dialéctico entre el secreto y el
escindalo publico, le fascina el horror que acompana al acto de
profanar y no obstante, siempre huye de los resultados triviales de la
profanacién”.

53



ya: la pulsion de vida es inseparable de la pulsién de
muerte.

Los bajios incultos del cuerpo, convertidos por
la accién discriminadora en fantasma, trastornan
con su realidad intrinsecamente retornante —fan-
tasma es lo que siempre retorna—, el cuerpo orde-
nado, territorializado, de la cultura y lo amenazan
con la catéstrofe. El griego, Katastrophe, nombrala
torsidn, el cambio de orientacién de arriba a aba]o,
y, en sentido figurado, puede significar el morir.
Viene de Katastrepho: retornar. Retorno entonces
deaquello que enturbia con su manifestacién puru-
lenta el blanco mantel de la cultura y que torna a
éste en sudario, santo sudario del cuerpo sacrifica-
do.Re-vuelta entonces de los asilados chivos expia-
torios de la cultura, que terminan inevitablemente
por rebelarse a su destino de humillacién. Retorno,
generante de angustia, pero también de fascina-
cién;Revenimiento, en fin, de las paredes de la
ciudad que escupen su humedad y ceden a la pre-
si6n de lo postergado en sus margenes, de lo reclui-
do en el intervalo lacunar de sus paréntesis.

*okok

Davila enferma a la pintura, deciamos, irrita la
tela, la contamina con algo que viene de otro lugar,
de alld abajo, de los bajios del cuerpo; que es exte-
rior y extranjero (como Davila mismo, en tanto
emigrante y meteco) al espacio iluminado y aséptico
de l%z galeria. Mediante el cuerpo cultural de la
pintura sometido a la discracia pictérica de Davila,
se exhibe lo Otro, lo salvaje, expresado aqui en un
cuerpo inculto que pone en crisis la fragil condicion
heterosexual y cuya identidad (ambivalente y difu-

54



sa) consiste precisamente en su propia negacion, en
su inversion, en su alteridad. Este pintado cuerpo
desgraciado, pintado en su falta —esto es: en su
carencia y en su delito, en su desearse otro que si
mismo—, enturbia todas las citas, las mezcla, actia
por contagio. El efecto de obscenidad de la pintura
de Davila emana de la accion exhibitiva que pone
de manifiesto aquello que debia permanecer en el
punto ciego del rabillo Ze la mirada y cuyo desborde
expone a ésta a la angustia. “Elfulgor de la obsceni-
dad, como el del crimen —escribe Bataille— es ligu-
bre”. Se dice que es lugubre la manifestacion visible
de la muerte (por ejemplo, los signos exteriores del
duelo), como también el sentimiento que provoca su
fénebre acontecimiento. Lugubre, esto es: siniestro,
ominoso. Para dilucidar la experiencia que estas
palabras nombran Freud remite a la conversion en
angustia de todo impulso emocional sometido a re-
presion y concluye que la susodicha experiencia seria
una forma de angustia producida por el retorno del
contenido reprimido. “...lo siniestro —escribe, una
vez descritos los nombres Heimlich /| Unbeimlich y
su enigmdtica homologia semdantica— no seria real-
mente nada nuevo, sino mds bien algo que siempre
fue familiar a la vida psiquica y que solo se torné
extranio mediante el proceso de su represion. Y este
vinculo con la represion nos ilumina abora la defini-
cion de Schelling, segin la cual lo siniestro seria algo
que, debiendo haber quedado oculto, se ha
manifestado™®. Es asi que lo Otro “no seria real-

6S. Freud, Lo Siniestro, Obra Completas. T. III, Biblioteca Nueva
Madrid, 1973, p. 2498. Haber sido reenviado a este texto, lodebo ala
“con(di)ferencia —en forma de sonata—" Unbeimlichkeit ejecutada
por Justo Mellado, a propésito de Banco / Marco de pruebas de G.
Diaz, en el Instituto chileno-francés de Cultura.
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mente nada nuevo”, sino el propio deseo, el primiti-
vo deseo, que fue abandonado bajo amenaza de
muerte a los margenes de una exterioridad maldita
y asi convertido en fantasma. Es el corte, la castra-
cién, la ce(n)sura punitiva lo que instaura pues, el
orden interior de lo Mismo, abriendo, ipso facto, la
exterioridad de su mas alld, el oscuro paramo que de
extramuros hace sentir su presion obtusa y salvaje.
Y esa exterioridad, entonces, no es sino el con]uro
que debe alejar todo aquello que amenaza contami-
nar la pretendida pureza del pantado paraiso social.
Pues bien, la exhibicion obscena del cuerpo despier-
ta con su fulgor fascinante el intolerable sentimien-
to de angustia, porque hace retornar todo aquello
cuya manifestacion amenaza con el castigo y la
destruccion —con la muerte. Esto es lo retornado
compulsivamente por las imagenes de Davila: el
retorno mismo —la catdstrofe, si escuchamos este
nombre en su voz original. En medio del espacio
profilactico de la cultura, la obra de Davila, deci-
mos pues, hace irrumpir la catdstrofe: el cuerpo
sometido a su disolucion, su trastorno, su des'aio, su
accidente radical. I nfectando el aqui mismo del
interior de la galeria con representaciones que vie-
nen de allende, de extramuros, Davila entuentra en
el significante S.I.D.A. la version ejemplar de su
operacion. S.1.D.A. es hoy el signo de la catdstrofe:
el retorno trastornante de aquello que anida como
su revés, en el centro mismo del cuerpo, en esa
oscura region, u-topos, sin lugar, en la que aparecen
los limites de la cultura y en la cual ésta misma debe
ir a buscar su verdad. SIDA, es pintado por Dévila
segin el modelo iconogrifico del amor (LOVE),
producido por R. Indiana, en 1960. Asi representa-
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do, resulta ser la otra cara, la invertida, la de 1988,
de la utopia del amor: la representacion del amor
invertido; literalmente: del amor hasta la muerte,
de la muerte por amor’. Y puesto que de amor se
trata, diremos que por amor se pinta. A un cuerpo:
el cuerpo de la pintura. Ya no, claro, en el caso de
Davila, al cuerpo glorioso de la pintura, aparente-
mente incontaminado, sino al cuerpo prostibulario,
violado por el deseo de muerte: el exhibido deseo
que constituye su modernidad. Davila violenta-
mente invade —como ya lo hace, por lo demds,
buena parte de la pintura moderna— la territoriali-
dad del arte, desvelando, arrancando el velo al
profeta mentiroso y dejando al descubierto su lepra
—pienso en un relato de Borges incluido en su Histo-
ria universal de la infamia. La pintura de Juan
Dawila es el desgarro salvaje de ese velo del tintore-
ro leproso y su ciega decapitacion.

7+...separar la exaltacion de la vida y el miedo a la muerte es banal; la
utopia, cuyo lenguaje puede ser el arte, pero a la que se resiste toda
neurosis humana, es producir un solo efecto: Ni Eros, ni Thanatos,
sino la Vida-Muerte, en un solo pensamiento, un solo gesto”. R.
Barthes, Op. cit., p. 169.
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Loveé o la cita infectada

Love*, 1988, dleo sobre tela, 200 x 200 cms. ; reproducido al
final de esta edicion.

Nelly Richard



Un solo cuadro resume la movida. La movida de la
pintura corrida. La movida de la obra como desli-
zamiento tictico frente al pase citacional. LOVE
como jugada.

“La cita amorosa” (1985, Francisco Zegers Edi-
tor) aludia a cémo —en Divila— los fragmentos
transcritos desde un corpus de referencias artisticas
que el cuadro desarticulaba y rearticulaba en un
nuevo sintagma pictdrico, seguian un orden moti-
vado por el abrazo como dindmica erética y narra-
tiva de un acoplamiento de enunciados. Eran las
metaforas coitales de la penetracion las que resol-
vian la funcién conectiva entre imagenes desinser-
tadas. Cuerpos y citas en movimiento integraban
una combinatoria cuyo ritmo era generador de in-
trigas de relatos y de resortes ficcionales.

En LOVE, la cépula dejé de ser sintictico-
narrativa y la peligrosidad del abrazo advertida por
la sigla evita la redundancia homosexual de la ima-
gineria corporal. Se estd ahora en la fijeza dela letra
monumental (SIDA) que cubre toda la frontalidad
del cuadro con su anagrama de la muerte. La se-
cuencia se congeld en plano; el episodio (combina-
cién diacrénica de posturas y situaciones) se detu-
vo en final. La regla del no contacto implicita en el
logotipo de la interdiccion (SIDA) afect6 las dina-
micas actanciales de la narrativa pintada, hasta el
punto que la atraccién mortal entre cuerpo citante
y cuerpo citado sélo se pudo resolver en el calce
aténito de cuatro letras paralizadas por la fatalidad
de su desenlace tipografico.
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LOVE cita el cuadro del artista pop norteameri-
cano Robert Indiana (1960) y la cita que hace de ese
cuadro el grupo canadiense General Idea en su

pintura AIDS (1987).

LOVE trabaja la referencia cruzada a dos enun-
ciados del arte internacional bajo el modo de la
conversion (de técnicas y soportes), de la inversion
(AIDS es traducido a SIDA) y de la reversién (el
americanismo del pop es comentado por dos exten-
siones marginales —~Canada y Australia— subordi-
nadas a Estados Unidos).

Todo se debate entre las cuatro letras (LOVE-
AIDS-SIDA) de un tipograma que conmuta amor
y muerte en el cuadrado poluto del cuadro. En la
geometria disoluta del recuadro mérbido donde el
manierismo pictérico aplica sus técnicas de la insa-
nia a la reversibilidad de los codlgos, para que lo
dado como cifra de representacién sea torsionado
por la destreza del malversador de iméagenes.

LOVE es parte de una muestra que cumple lo
que obra y biografia en Davila habian modelizado
como travesia. Lleva a efecto los dos procedimien-
tos migratorios que conjugaban fragmento e itine-
rancia: el viaje (ir y venir) y la cita (tomar y dejar)
como técnicas de la separacién y de la transferen-
cia, del corte y de la sutura, de la repeticién y del
extrafiamiento.

El transito de esta muestra reine una sucesién

viajera de lugares y eventos (Sydney, Berlin, Lima,
Santiago) que concluye su ronda de exhibiciones en
Chile: terminal geogrifico, paradero y depésito de
esta acumulacion de desfases entre signos y lectu-
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ras, aqui puesta en cuarentena por escasez de tra-
tos.

La jeroglifica del terror (SIDA) que designa la
enfermedad contraida por comercio sexual, extien-
de su amenaza al vigje y a la cita en que LOVE
desata su fantasia adiltera: dos ocasiones de trabar
relaciones fortuitas y de practicar los encuentros
casuales, dos modalidades traficantes cruzadas por
elitinerario proxenético de las muestras internacio-
nales que desenfrenan el circulante-signo, ponien-
do fidelidades y sabidurias en crisis de abandono
por intervalos y licencias.

La purulencia de LOVE resalta el cambio de
régimen operado en el tratamiento pictérico de la
cita durante el altimo periodo de Davila.

La retérica derivada del pop que ensamblaba
imagenes extractadas de diversos repertorios ico-
nogrificos, subdivididos en unidades separables y
contrastables, ha dado paso a una modalidad que
—a nivel de mecédnicas asociativas— tiene més que
ver con la gradualidad del fundido, que con la
delimitabilidad del recorte. Las junturas entre frag-
mentos han dejado de ser operativamente lineales
para borronearse hasta la indiscernibilidad. La di-
lucion del trazo lleva el inconsciente a desplazar y
condensar las figuras heteromorfas del suenio segiin
brumosas combinaciones y sustituciones movedi-
zas.

El limite que antes bordeaba los fragmentos de
manera de circunscribir sus unidades, esta ahora
disuelto por una problematica de la indetermina-
cién; los contornos vehiculan ambigiiedad a través
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de fronteras corridas, y los cruces de imaginarios
devienen bastardos o enfermizos por el clandesti-
naje de su sistema de correspondencias culturales

entregadas a la simbélica viciada del comercio ilici-
to.

Los ensambles referenciales han dejado de regir-
se por la precisién de combinatorias entre piezas
sueltas de un sistema estructuralmente homogé-
neo; proceden ahora por expansién y contagio me-
diante una quimica de los fluidos cuya f6rmula
pictorizada es la micula. Es como si el agente con-
taminante del SIDA hubiera comprometido a la
pintura en su proliferacién viral, llevando las fron-
teras que antes desmarcaban culturas, identidades
y discursos, segin trazados estables, a de]arse aho-
ra infeccionar por la propagacién de focos y gérme-
nes con que opera esta nueva estética degenerativa
de la promiscuidad.

SIDA repite lds mismas letras que AIDS desco-
locadas. El paso del inglés (marcador idiomatico de
una jerarquia internacional) al espafiol minoritario,
se opera en el desorden de un mismo set de mayis-
culas estandarizado por la propaganda.

Es s6lo cuestién de una recompostura alfabética
para que la designacién internacional se traduzca
en llamado hispano a las comunidades de riesgo; es
como si la cita pintada de la periferia bosquejara un
ejemplo de su economia resemantizadora a través
de este bricolage de rétulos, echando mano a una
simple reserva de abecedario.
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El plano exhibicionista de LOVE ha despedido
la imagen del cuerpo de su recuadro vistoso, para
reimplantar el enigma de la letra que tiene por
mision —en la memoria formativa de las ensenan-
zas— ponerle freno y contencion a la revuelta orga-
nica o pulsional del sustrato carne. Pero la intacha-
bilidad de la letra es aqui disturbada por el mecanis-
mo excretante o secretante que la asocia a flujos
seminales o materias viscerales.

La letra manchada de LOVE edita en los acci-
dentes de su plana mayor, el cuerpo traumado del
animal hablante: el aprendizaje de la letra como
dispositivo de continencia de una cultura regla-
mentada por acto de palabra, y la incontinencia de
la mancha que confiesa los alborotos del soma.

Si fuésemos extragantes y jugiramos a seér post-
modernos, la conversién de LOVE (Indiana) en
LOVE (Davila) podria leerse como sintoma epocal
de un giro de sensibilidad cultural: lo real deja de
resistir —o de ser resistido— como exterioridad pura
y dura (ndcleo objetivo o frente de denuncia) para
disolverse en la impureza de una mescolanza y
revoltura de representaciones y similes de repre-
sentaciones.

El cuadro de Indiana describe la iégica pop del
aplanamiento realista de la imagen traducida a la
marca como referente publicitario y estereotipo de
consumo. AIDS de General Idea sigue participan-
do de la misma linealidad de este universo serial de
la imagen plana, en la que el trazo es la garantia
delineante de que lo real es aislable como original
por la mecanica de la reproduccién.

65



Divila reinstala el SIDA dentro del cuadro, so-
metiendo el impacto noticioso de la transmisién del
eslogan del panico sexual a la desaceleracién de una
pictoricidacr enganosa y simuladora. Lo reinstala
descompuesto por una materia que turbia la deno-
tatividad del primer plano: la sigla continda satu-
rando el cuadro de obviedad, al igual que en el close
up pornogréfico, haciendo que una demasia de real
(o de visible) suprima toda profundidad o anchura
de campo para vagancias mas secretas. Pero la niti-
dez—prerrequisito de lo obsceno para que la crude-
za o brutalidad del fragmento se exprese con la
violencia apropiada a la inmediatez de su detalle
cuando es fotografico— ha cedido frente a una opa-
cidad que reingresa el sexo a la dimensién teatrali-
zada de lo simbdlico: el peligro de muerte que
rodea la sigla del castigo y de la prohibicién redra-
matiza ahora un cuerpo que la politica emancipato-
ria o reivindicativa de la “libertad sexual” de los 60,
comentada por Indiana en el marco de una sociedad
permisiva y transparente a si misma, habia triviali-
zado.

El punteado de la I de SIDA que reeditaria las
tramas serigrificas de Lichstenstein dentro de un
campo de interreferencias pop de la reproductivi-
dad industrial, se difumina aqui para confundirse
con el tumulto celular o con una constelacién ma-
ligna de areolas y piistulas. La plaga del SIDA
como enfermedad de la indiscriminacion sexual ter-
miné por infeccionar el limite supurante entre lo
real (lo que documenta la sigla) y su presentacién
(laiconizacién tumefacta y furuncular del emblema
pictoricamente depravado).
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Op. Cit., 1986, 6leo sobre tela, 274 x 822 cms.
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Eco, 1987, 6leo y collage sobre tela, 274 x 822 cms.
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Abi cuelga mi vestido, 1987, dleo sobre tela, 274 x 822 cms.
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Nada, 1987, 6leo sobre tela, 240 x 250 cms.
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180 x 1050 cms.

79

6leo y collage sobre tela,
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1988

Utopia,
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6leo sobre tela, 200 x 200 cms.
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Love, 1988
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Madona, 1988, 6leo sobre tela, 200 x 200 cms.
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Grupo Familiar, 1988, 6leo sobre tela, 200 x 200 cms.

85



Mi nacimiento, 1988, é6leo sobre tela, 200 x 200 cms.
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[Sic], 1988, dleo sobre tela 200 x 200 cms.

89



Gustavo BUNTINX (Peri): Profesor de Historia del Arte Latinoa-
mericano del Siglo 20 e Historia de la Critica de Arte en la Universidad
de San Marcos-Lima, Miembro del Comité Editor de MARGENES,
revista de cultura y sociedad publicada por SUR, Casa de Estudios del
Socialismo.

Carlos PEREZ (Chile): Licenciado en Filosofia. Dicta cursos de
Estética e Historia del Arte (ARCIS-ARCOS) y es Profesor ayudante
en la Facultad de Filosofia de la Universidad Catélica.

Nelly RICHARD (Chile): autora de numerosos trabajos de teoria y
critica artistica y cultural. Ha publicado entre otros: “Cuerpo Correc-
cional” (1980), “La cita amorosa” (1985), “Mirgenes e Instituciones”
(1986).
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La inmundicia de esta pintura proviene de que
limites y definiciones entre sustancias y categorias
se revuelcan ahora en la groseria de que lo propio
(lo idéntico a si mismo = lo limpio) se mezcle y se
confunda con la desvergiienza de lo impropio (alte-
* ridad y suciedad) en un cuadro doblemente faltante

a las morales de la distincion™.
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