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ALGO SOBRE
SAN ESTANISLLAO KOTSKA

Durante la segunda mitad del si-
glo XVII se funda en Roma la Acade-
mia de Francia, con el propésito de
establecer alli a artistas franceses
para construir vetustas estatuas, ori-
ginales y copias, para adornar los jar-
dines del palacio de Versalles erigido
por orden de Luis XIV. La influen-
cia de Bernini, poderosa entonces,
mas la cuota de talento natural de los
oficiantes galos, permite el desarro-
llo de una nueva forma de Barroco,
mitigado, segun le calificarian algu-
nos, por la impregnacion del sentido
tipicamente francés proclive a la gra-
cia lineal, de la medida, de la noblesse
y bienséance.

Por esta causa, la programaciéon
de la imagen de San Estanislao Kots-

ka en la tarjeta de invitacion, en el
triptico y en el catalogo, como asi
mismo la seleccion de fragmentos de

Pierre Le Gros, San Estanislao Kotska (detalles).




esta obra de Pierre I.e Gros en el in-
terior de los folletos, indica un afan.
En efecto, constituye una eleccion
acordada en virtud de la compare-
cencia de intereses de Catalina Do-
noso y de Enrique Matthey que con-
fluyen en la figura del Santo, repro-
ducida en un fasciculo coleccionable
editado por Viscontea. San Estanis-
lao Kotska representa, en este caso,
el calce, al depositarse en ¢l ciertas
propiedades que lo convierten en
fuente de consulta del cual se nutre
el imaginario de ambos oficiantes.
Si bien el aspecto de esta ilustra-
ciéon que se muestra como rutilante
es el Barroco, no es exclusividad de
éste, en cuanto retorica de la confi-
guracion, la posesion de todos los to-
picos que se dan cita en la obra de
los expositores, sino también deriva-
dos que se cultivan espontaneamen-
te en ese origen (el Barroco) a los que
estos autores rinden su atencion: la
pompa, la exuberancia, el pliegue, el
ornamento, el brillo, el desliz, a lo
que se anaden otros conceptos que
no necesariamente son atribuibles
solo al Barroco, pero que si se esti-
lan en esta imagen: lo sagrado y, en

especial, la raigambre historica que
reconoce en la vigencia de la memo-
ria, la consistencia de las operacio-
nes que una vez ejecutadas mantie-
nen su persistencia.

Aun cuando San Estanislao Kots-
ka se presenta aqui como el modelo
fecundo de las coincidencias, actaa
al mismo tiempo sin reticencias so-
bre los destinos de sus sugerencias,
dado que precisamente en el trata-
miento de esos elementos de concu-
rrencia, es donde se producen las di-
ferencias entre un autor y el otro, en
el modo como administran la pintu-
ra como lengua matriz y en la capi-
tulacion con las transmisiones de los
recados de la historia; asimismo, en
la tipologia de objetos seleccionados
para la transferencia de los proposi-
tos, sean éstos los representados o los
instalados fisicamente, y en ultimo
término, por la forma en como am-
bos editan el acopio de imagenes en
el local de exhibicion.

Diriase en otras palabras que si
el Santo constituye parte del archi-
vo de estos oficiantes, es distinto el
uso que cada uno le otorga a los atri-
butos que esa imagen prodiga. Esta

afirmacion, de ribetes didacticos,
ilustra tal vez con mayor eficiencia
la forma en cémo los sentidos pug-
nan por agruparse en torno a las par-
ticularidades de ciertos objetos, los
que no trepidan en conquistar un si-
tial protagonico en las escenas que se
despliegan en estas dos partidas de
obras.

NOTA DE LLOS AUTORES




LA PASION DE LO ANTERIOR

Sergio Rojas

SOBRE LA ESCENA
Y LOS LINDES

En ambas propuestas asistimos a
lo que podriamos denominar un tra-
bajo de edicion del archivo. Uno de
los problemas es, entonces, el si-
guiente: ;como se edita un archivo
sin restarle su «suciedad», esto es, el
paso del tiempo? Se trataria de una
edicion de la temporalidad de la cual
son portadores las materialidades y
la iconografia de Losa Radiante / Si-
labario del Ojo. Pues bien, editar esa
temporalidad es editar la diferencia:
editar el des-contexto de los mate-
riales de archivo, en donde éste ope-
ra como un no-lugar, como aquella
«mesa de diseccion» que cruza el si-
glo que ya se termina.

En el caso de Donoso, se trabaja
una fidelidad a una subjetividad en
donde se articula y se decide toda
visualidad. En el caso de Matthey, en
cambio, se trata de una suerte de co-

rrespondencia con las posibilidades
mismas de la edicion. Dicho de otra
manera, Donoso explora las tramas
subjetivas de la pintura; Matthey
experimenta con las mediaciones de
la representacion.

En esta diferencia, y precisamen-
te a partir de ella, es posible plan-
tear a esta muestra una interrogante
fundamental: la cuestion acerca de
lo pictorico. En efecto, tanto en Do-
noso como en Matthey se lleva a
cabo un trabajo de desplazamiento
desde la pintura hacia algo que no
llega a ser nunca algo otro que pin-
tura, pero si una instancia desde la
cual es posible preguntar por ella vy,
en eso, alterarla.

I.a pintura tradicional implica
una especial y esencial relaciéon con
la «temporalidad narrativa». En efec-
to, la mirada pictérica ejecuta una
subjetivizacion del mundo en la me-
dida en que suspende la inmediatez
de la facticidad del «referente», para
hacer de éste una posibilidad del su-
jeto. Ejemplo ejemplar de esto es el
paisaje, no en su funcion escenogra-
fica, sino como protagonista, cosa
que, a juicio de algunos historiado-



res, es el origen anticipado del arte
moderno. En este sentido, podria
decirse también que la pintura es la
produccion de mundo en tanto que
produccion de subjetividad. 1.a pin-
tura como obra viene a ser entonces
la forma y el sentido en que el mun-
do ha sido subjetivado, tramado con-
forme a un principio de unidad. Asi
también, el tiempo material de la
obra es el tiempo del trabajo de la
subjetividad que ha de retornar a si
en la pintura. De esto habla precisa-
mente aquel gesto reiterado de «to-
mar distancia» durante la ejecucion,
como para medir la relacion de «lo
que va» con la totalidad unitaria que
ha de llegar a ser. Es decir, la obra se
«consuma» con el asentimiento de la
subjetividad del pintor. Retorno.
Tal «asentimiento» es descons-
truido por Catalina Donoso, quien
comienza el trabajo para esta expo-
sicion a partir de la pintura, en la
medida en que recorta telas anterio-
res, parodia antecedentes pictoricos,
articula las pinturas con objetos y «ti-
tulos» en tramas visuales mas com-
plejas y exigentes, etc. Asi también,
Enrique Matthey «programan» las te-

las, con lo cual el «asentimiento»
constitutivo del autor-demiurgo es
completamente trastornado, en
cuanto a que el trabajo con el 6leo
debe dejar espacio y tiempo a la im-
presion de la serigrafia, y las telas
mismas ya «terminadas» se articulan
en la Galeria en un montaje que se
resuelve en el lugar con las pantallas
programadas.

ILo que quiero decir es que ingre-
sando a la sala de la Galeria, sabemos
casi como de inmediato que lo que
estamos presenciando es pintura,

pero presentimos con igual fuerza
que estamos asistiendo a un trabajo
de desplazamiento, es decir, que 7o
es pintura al amparo de la pintura,
sino pintura puesta en riesgo. Esto es
especialmente interesante: el hecho
de que los desplazamientos han sido,
sin duda, ejecutados por pintores.
Esta suerte de auto-reflexividad, pre-
sente en ambos trabajos, recorre sin
embargo itinerarios conceptuales y
visuales diferentes entre si.




ELL LUSTRE
DE LA MACULATURA

En la propuesta de Catalina Do-
noso, la artista opera con lo que po-
driamos denominar los fantasmas de
la pintura «en» la pintura. En efecto,
algunos de sus trabajos presentan la
operacion pictorica como un trabajo
inacabado de «hacer desaparecery,
como si el trabajo del pintor consis-
tiera en borrar la huellas de la pin-
tura anterior. Hacer(se) lugar en un
medium siempre demasiado lleno
consigo mismo. Nunca hubo tela en
blanco (1lusion de la pagina dispues-
ta, al interior de un tnico Libro en
perpetua elaboracion, para consti-
tuirse en autor «desde si»).

LA ESCENA NO ES NI PRACTICA NI D BESI0SAESS DRIORA- s

»

Pintar es, pues, una relacion con
lo anterior. Es decir, no se trabaja so-
bre una ausencia plena ni en un lu-
gar vacante, sino en un sitio ya ocu-

<I{LOSA RADIANTE. Depdsito de las pieles. Oleo sobre
madera entelada, repisa, recipiente enlozado, recortes
de 6leo sobre tela. 160 x 230 cms.

DEPQSITO DE LAS PIELES

> LOSA RADIANTE. Leyenda local. Oleo sobre madera
entelada, repisa, objetos. 90 x 190 cms.

> LOSA RADIANTE. El verano de los sentidos.
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Sarcéfago de la tumba del Cardenal J. M. Caro

Rodriguez (Catedral de Santiago de Chile). C. DONOSO.

pado y copado. Pintar es hacer(se)
lugar mediante el ejercicio de des-
ocuparlo, alivianar(se) la gravedad
del pasado. De esto se sigue que el
gesto del pintor se debate entre sal-
dar la deuda con aquella tradicion
que parece encargarle por un instan-
te el blanco o el silencio, esto signifi-
ca: pintar a partir de lo anterior
(completar, continuar, relevar, etc.);
o borrar la deuda, borrando el ori-
gen, esto es, pintar en lo anterior, so-
brelo anterior. De aqui la relacion de
inteligencia ludica que establece Ca-
talina Donoso con la gravedad del
género pictorico.

El problema que Losa Radiante
nos propone explorar es el de la re-
lacion constitutiva de la pintura con
el «modelo» (lo otro que la pintura,
su otro), explora —asumiendo toda
clase de riesgos— la deuda ideol6-
gica de la pintura con las politicas
de la representacion. Se trata de una
operacion de intervencion y debili-
tamiento en las relaciones de sub-
ordinacién que suelen fundar y
prestar consistencia al hacer(se) del
pintor. Donoso juega con la histo-
ria que la pintura no puede dejar de

prometerse a si misma; juega, pues,
con la teleologia de la plenitud y sus
exigencias.

He aqui, entonces, el trabajo con
la cita como un concepto y un ejer-
cicio clave para poder pensar la re-
lacion de «autor» en general con la
prepotencia ideolégica de los «clasi-
cos» y su ordenacion pre-existente.
La cita consiste en la inscripcion de
un cuerpo foraneo en un «texto» en
proceso de produccion. Suelen ser
las comillas las que marcan material-
mente esa su condicion de extranje-
ro. Asi, la operacion de citar es en
cierto sentido un gesto de agencia-
miento. Y sin embargo es también,
en la medida en que quedan exhibi-
das las marcas de su procedencia
otra, la exteriorizacion irreductible
del texto en proceso. Complicacion
de las relaciones espaciales entre in-
terior y exterior. Pero, como sabe-
mos, la cita no es solo referencia a lo
exterior, sino también a /o anteceden-
te. Saber de la cita es saber de toda
una politica de la alteridad en el tex-

> LOSA RADIANTE. Serie de los catastros: de habita-
ciones. Oleo sobre tela, 185 x 260 cms.







LOSA RADIANTE. Teatro estoico. Oleo sobre tela, repi-
sas, objetos. 120 x 180 cms.
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to. Complicacion, pues, de las rela-
ciones temporales entre presente y
pasado.

Donoso arbitra una politica de los
fragmentos, administrando residuos
clasicos, greco-latinos, objetos do-
mésticos (representados en una ama-
nualidad casi idealizada, resistiendo
el «disefio», como una suerte de cuer-
po sin retorica), objetos con carga
simbolica pero también objetos neu-
tros inscritos en tramas insignifican-
tes o incluso falladas. Donoso no sélo
se entrega a la tarea barroca de arti-
cular estos objetos sin reducir su he-
terogeneidad, sino el montaje que re-
sulta no puede sino ser a la vez una
hipotesis acerca del «secreto» de la
composicion barroca. En efecto, si el
Universo barroco, en Leibniz por
ejemplo, es un complejo cuya com-
posicion se constituye a partir de una
operacion de aggregatum de sustan-
cias simples, entonces es necesario
pensar una entidad simple a partir de
la cual se constituyen las sustancias
compuestas. El principio de la divi-
sion viene a ser, pues, la condiciéon
légica de la composicion. «Cada por-
cion de materia —escribe Leibniz en



la Monadologia— no es solamente di-
visible hasta el infinito, como reco-
nocieron los antiguos, sino que in-
cluso cada una de las partes esta sub-
dividida actualmente y sin fin en par-
tes, cada una de las cuales tiene su
propio movimiento». Es forzoso pen-
sar entonces que si la division no tie-
ne limites, tampoco los tiene la com-
posicion. En el universo barroco am-
bas limitan respectivamente —y solo
de un modo ideal—
simple en un extremo y con Dios en
el otro.

«E1 Barroco —escribe Deleuze en
El Pliegue— no remite a una esencia,
sino mas bien a una funciéon opera-
toria, a un rasgo. No cesa de hacer
pliegues... curva y recurva los plie-
gues, los lleva hasta el infinito... los
repliegues de la materia y los pliegues
en el alma». Considerando esta ob-
servacion de Deleuze, podria decirse
que Matthey ejecuta y exhibe los
pliegues de la materia, Donoso, en
cambio, explora y en eso repite los
pliegues del alma.

con la ménada

Losa Radiante es un trabajo con
—ya que no «sobre»— la condicion his-
torica del género y del oficio del pin-

1

tor. Trabaja, pues, con su historia,
con su pasado. Sin embargo, .como
podria llevar a cabo tal cosa si no fue-
se porque su pasado se le vuelve en
cierto sentido ajeno? Es decir, su his-
toria seria mas bien la historia del
«su»; y si el su sefiala con respecto al
pasado una relacion de propiedad,
entonces surge el problema acerca de
qué extrafia «propiedad» viene a ser
esa: la de un pasado que exige. Pro-
blema, como sabemos, psicoanaliti-
co (de la poética psicoanalitica): la
carga del pasado, el pasado como
peso, el pasado como gravedad.

Tapa de redes subterrdneas de servicios publicos
ubicadas sobre veredas y calzadas: Servicio de Obras
Sanitarias. C. DONOSO.

Embaldosado de nave lateral de la Catedral de
Santiago de Chile. C. DONOSO.
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Podria decirse que en «LLa grave-
dad del ornamento» Catalina Dono-
so sintetiza, tanto visual como con-
ceptualmente, la operacion que cru-
za toda su propuesta. Parte de un ca-
pitel corintio se exhibe como «sus-
pendido» a pocos centimetros del
piso, sobre ¢l y adosados al muro de
la Galeria tres pafios, pintados con un
disefio regular, tensionan visualmen-
te al capitel de tal manera que /a gra-
vedad misma (y no la «caida de» como
estariamos tentados ideolégicamen-
te de pensarlo), como fuerza de gra-

<ILOSA RADIANTE. Serie de los catastros: de las pie-
les. Oleo sobre tela, 160 x 200 cms. y 120 x 140 cms.
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vedad, acontece para el ojo del espec-
tador. LLey capital de la modernidad
puesta en obra. Este ornamento-frag-
mento refiere en principio, visual-
mente, el peso de la tradicion, el pa-
sado como pasado glorioso, el poder
y su estética imponente, una especie
de retérica material del espacio y el
tiempo humanos debidamente regla-
dos desde un lugar trascendente. Al
respecto es conocida la tesis de Ben-
jamin acerca del valor cultural de la
obra de arte pre reproductibilidad
técnica. LLa funcién de la obra —su
«valor Gtil»— es la de articular una es-
cena entorno, y esto es asi incluso, si-
guiendo a Benjamin, en el ritual se-
cularizado del «culto a la belleza». No
es que sea la obra en si el objeto de
culto, sino mas bien aquello que por
ella viene a estar entre los hombres.
LLa escena implica, pues, una lejania
que nunca ingresa del todo entre los
hombres, sino que mas bien los re-
mite a un origen que nunca puede co-
incidir con su representacion.

Al exhibir la gravedad de la his-
toria como fuerza de gravedad, Do-
noso ejecuta un des-montaje del po-
der en su arbitrariedad, en su con—

Silla tapizada en tevinil, diseho de Arquitectos
Unidos Charles Eames y Saarinen, Organics
Furniture, 1958. c. DONOSO.



LOSA RADIANTE. Leyenda local (detalle). Oleo sobre
madera entelada, repisa, objetos. 90 x 190 cms.
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vencionalidad. Hace comparecer el
peso del «significante». El disefio de
los pafios, por la repeticiéon que les
da origen y que exhiben como su
cuerpo, nombra en cierto modo al
capitel: hace patente la verdad de la
tradicion como subordinacion sin
amo, como repeticion sin primera
vez. La gravedad del pasado que
obliga no proviene entonces de una
ley dictada en el origen, sino de la
repeticion misma como ley. No se
trata de alivianar lo que obliga des-
de el pasado, sino la obligaciéon de
tener un pasado.

Losa Radiante exhibe sin tapujos
una suerte de amor por las citas que
comporta un saber peculiar acerca
del fin de las «obras maestras» y del
caracter convencional del pasado.
Cita parddica que desnuda el caric-
ter sentencioso del pasado, restando
al pasado su tono fundamental. Esta
resta de tono es precisamente la des-
retorizacion de los fragmentos, po-
niendo en operacion una suerte de
politica de lo pictérico como politi-
ca de «lo justo y necesario».




EJERCICIOS DE APRESTO

En Silabario del Ojo Enrique Ma-
tthey trabaja sobre diez telas, las que,
como si se tratara de diez paginas,
comparten no solo la regularidad del
formato, sino también una implaca-
ble distribucion del espacio interior
(como ocurre con el pie forzado de
todo cuaderno de caligrafia). En ese
«espacio tomado» el archivo del pin-
tor es sometido a una ingeniosa eco-
nomia de los significantes; economia
que, repetida, exhibe su arbitraria
necesidad.

¢Como se opera, a su vez, tal ex-
hibicién de la economia? ;Cémo si
no es precisamente haciéndola fallar
por su exceso, esto es, haciéndola
funcionar como maquina barroca de
la dilapidacion? El lugar de dicha
operacion es la tela. Esta opera como
soporte para la conjuncién de mate-
riales heteroclitos, de lo que resulta
un archivo de fantasias o simplemen-
te la enciclopedia de un analfabeto.
Acontece aqui una especie de esta-
llido de la escena contemplativa que
es inherente a la estética idealista. El
rendimiento politico del exceso es la

15

LA GRAVEDAD DEL ORNAMENTO

LOSA RADIANTE. La gravedad del ornamento (detalle).
Oleo sobre tela, repisa, objeto. 120 x 180 cms.




SILABARIO DEL OJO, sala N° 2.

desjerarquizacion de toda forma de
lugar privilegiado. El efecto de rea-
lidad (otro momento en este ajuste
de cuentas de la pintura con el mo-
delo, ese «su» otro) resulta ser ahora
la trama de una pluralidad de mira-
das imposible de disciplinar con
arreglo a un Unico principio de ve-
rosimilitud.

La tela como pagina dispuesta
para la tarea del pintor (el ejercicio y
el tiempo del pintar como un «hacer
las tareas») exhibe en toda su arbi-
trariedad la voluntad del pintor, aca-
so ante todo como voluntad o encar-
go de llenar la tela. El lleno como ta-
rea de la pintura (lleno que no se re-
fiere s6lo a los motivos graficos, sino
también a los multiples procesos de
reproduccion y traspasos convocados
por el artista). Si atendemos a una
cierta estridencia (tanto visual como
conceptual), a la resonancia de mul-
tiples ecos que se complican entre si,
a la proliferacion de pistas, sobre
todo falsas, podria uno pensar que
Matthey entiende que el barroco es
ante todo pictorico. JEn qué consis-
te el /leno de la pintura de Matthey?

16

El pintor no ha construido las
«magenes», sino que administra su
locacién grafica en un juego cuyas
reglas hemos de descifrar. Cabria
entonces matizar nuestra hipoétesis
acerca de que Silabario del Ojo ex-
pondria la voluntad del pintor «en su
arbitrariedad». Mas bien lo que aqui
comparece es una voluntad que, de-
bilitando todo arbitrio, se deja sedu-
cir con problemas sin solucién o en-
saya soluciones cuyos problemas atin
no existen. Cada fragmento viene,
por decirlo asi, cargado de sentido.
En consecuencia, si algo en verdad
llena la tela, eso es precisamente e/
sentido, como si se tratara de una pa-
gina en la que cada palabra esta su-
brayada (recomendada por su ante-
rioridad), o mejor dicho: como si fue-
ran sélo citas de fragmentos visuales
en otro texto subrayados, por un lec-
tor otro, acaso por uno cuyo 0jo se
encontraba ya alfabetizado. ;Cual es
la tarea en que se afana Matthey? En
cualquier caso, el ejercicio es rigu-
rosamente conducido a su estado de

> SILABARIO DEL OJO, bloque sala N° 1 (PRAXI),
233 x 681 cms.
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SILABARIO

Silabario Hispanoamericano. Texto escolar empleado
para el aprendizaje de lectura en las décadas de los 50
y 60 (inscrito en 1948). E. MATTHEY.

«sin solucién» por la insistencia de
una voluntad de sentido que no deja
de apostar (saber del «ugador»: ga-
nar es lo que esta de mas).

La pintura de Silabario del Ojo
es escritura, inscripcion de signifi-
cantes en una superficie, sin densi-
dad matérica. Pero habria que enten-
der también que aqui la escritura es
ante todo gesto de escribir. No seria
descaminado pensar que se trata de
la escritura detenida en la gesticula-
cion: escena de aprendizaje que con-
siste no tanto en escribir, sino mas
bien en dibujar las letras, «soltar la
mano» (desarrollo de la motricidad
fina). Escena originaria de la fijacion
con el significante. Stlabario del Ojo
nos seduce con ese ejercicio de apres-
to. En esta escena se gesta también
el escepticismo que cruza la propues-
ta de Matthey. I.a operacion mas ra-
dical de puesta en cuestion del sen-
tido consiste precisamente en poner
en escena el momento de la preten-
sion: el sentido inhibido sin ser por
ello anulado. Sobre este aspecto de
la propuesta, es interesante reparar
en el hecho de que Matthey hace ex-
plicito el que la imagen de San Esta-



nislao Kotska en la tarjeta de invita-
cion, en el triptico de la inaugura-
cion y en este mismo catalogo, no es
sOlo la obra de Pierre L.e Gros, sino
una imagen reproducida en un fasci-
culo de Arte, coleccionable v editado
por Viscontea. Reproduccion, edi-
cion y coleccion son operaciones po-
sibilitadas ante todo por-el cambio de
soporte. Ironica y compleja interven-
cion-interrupcion de la tradicion de
la historia del arte por las técnicas del
traspaso.

Lo anterior nos permite volver
sobre la cuasi evidencia de que en las
diez pinturas comparecen imagenes
del archivo del pintor. L.a pintura
como género viene a operar como el
no-lugar para la heterogeneidad irre-
ductible de esas imagenes. l.os sig-
nificantes han colmado la pagina:
imagenes «sin cuento» tramadas con-
forme a un interés grafico. Matthey
hace aqui de la grafica un dispositi-
vo de frotacion: imagenes cargadas,
desgastadas, familiares o simplemen-
te insignificantes son movilizadas por
ciertas tensiones visuales que dispo-
ne el barroco sistema de frotacion
ideado por Matthey.

19

SUPLEMENTO VICARIO

Al igual que ocurre con Losa Ra-
diante, también en lo de Matthey la
operacion de la cita se nos ofrece como
clave de comprension de la propues-
ta en cuestion. Esta reiteracion de la
operacion induce a pensar que lo que
se pone en juego aqui es el sentido
mismo de la pintura hoy. Es particu-
larmente interesante articular las pro-
blematicas «internas» de ambos traba-
jos con el problema general de la pin-
tura y de las artes visuales. En efecto,
sefialamos en cada caso una anterio-
ridad cuya gravedad es puesta en cri-
sis por la articulacion visual que la
transforma en un objeto pictorico. En
este sentido, la obra no trabaja sim-
plemente con lo anterior, sino que
interviene la pasion de lo anterior, po-
niendo las marcas de la reflexividad
del dar(se) cuenta en medio de una
fatalidad. Es necesario (¢!) que algo
sea dado en primer lugar, es fatal que
algo haya sido dado. Anterioridad ésta
con la cual no hay relacion alguna. He
alli su prepotencia fundante: es ante-
rior a toda relacion porque ella mis-
ma es la posibilidad de toda relacion.
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Pagina del Silabario Hispanoamericano cuya
estructura normalizada es empleada como modelo
para la produccion de Silabario del Ojo. E. MATTHEY.
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Losa Radiante / Silabario del Ojo
es un ejercicio de reflexividad criti-
ca destinado a un espectador-lector
que, por decirlo asi, «viene de vuel-
ta». Pertenece a la época que se re-
troalimenta de su propio diagnosti-
co acerca del «fin de las épocas»; la
tan mentada crisis de los fundamen-
tos significa en el campo de las artes
visuales (y no sélo visuales) una cri-
sis de las condiciones de posibilidad
de toda recepcion. Es uno de los mu-
chisimos aspectos que caracterizan el
fenémeno de lo que atin, moderna-
mente, cabe denominar como /o pos-
moderno. En efecto, si las transfor-
maciones que afectan al estatuto de
todo discurso del saber, inauguran
eso que Lyotard denominé «condi-
ci6n posmodernay, ello se debe a que
tales transformaciones no pueden ser
comprendidas simplemente como las
«nuevas reglas» del discurso, sino que
afectan a la relacion misma de la sub-
jetividad en general con el saber. «El
antiguo principio —escribia LLyotard
en La condicion posmoderna— de que
la adquisicion del saber es indisocia-
ble de la formacion del espiritu, e in-
cluso de la persona, cae y caera to-

Objeto clasificado, adecuado para letraj o @ en
Silabario Hispanoamericano (jarro, agua), y para
letra v o m en Silabario del Ojo (vital o medio).
E. MATTHEY.
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Estadavia mas en desuso». Pensemos,
por ejemplo, en las nuevas versiones
de la fantastica taxonomia china de
Borges. Por ejemplo, Internet, en
donde «lo democratico» ya no son las
personas, sino e/ sistema.

Esta suerte de fin de la subjetivi-
dad moderna —entendida ésta como
el taller de los «mundos posiblesy— se
encuentra, me parece, a la base del
trabajo de Matthey. No digo que S7-
labario del Ojo ponga en juego esta
cuestion, sino que mas bien cuenta
con ella. En su barroco sistema de
frotacion, Matthey pone a trabajar
las diferencias, productivizandolas al
parecer sin solucion de continuidad.
Ahora bien, la coexistencia de las
imagenes «sobre» la tela (donde los
limites se tocan sin que nada en ellos
se encuentre), se sostiene sobre una
especie de in-diferencia totalizante.

En efecto, la heterogeneidad ico-
nografica solo puede esperar prospe-
rar en el nivel del sentido, si se da
sobre un grado cero de sentido, indi-

<SILABARIO DEL OJO, del bloque de la sala N° 2 (TELES),
letra E (2), 233 x 133 cms.

> SILABARIO DEL OJO, bloque sala N° 2 (TELES),
233 x 681 cms.
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Objeto clasificado, adecuado para letra a o fen
Silabario Hispanoamericano (azucar, frasco), y para
letra d en Silabario del Ojo (dulzura). E. MATTHEY.

Objeto clasificado, adecuado para letra p en Silabario
Hispanoamericano (perilla, plomo), y para letras o f
en Silabario del Ojo (secreto, formula). E. MATTHEY.

ferencia absoluta que posibilita la
1gualaciéon de las imagenes y una car-
pinteria visual que las administra por
formato, tamafio, contrastes tonales,
etc., poniendo las condiciones para
que un espectador, avido de leer las
obras, se entusiasme hasta descubrir
que en verdad es muy dificil que
pueda leer, porque se trata de apren-
der a leer: silabario del ojo. Ejerci-
cios de apresto para un ojo analfabe-
to que debe aprender a mirar; o, para
decirlo en una frase: debe aprender
que mirar es leer.

Esto no nos resulta indiferente a
la hora de reiterar en Matthey la pre-
gunta por /o pictorico de su pintura.
El artista ha trabajado diez telas uti-
lizando, como ¢l mismo lo sefiala,
«tres facturas de representacion vi-
sual»: dleo, serigrafia y pantallas pu-
blicitarias. Este complejo procedi-
miento nos plantea el problema de
la superficie extendida como sopor-
te —propiedad esencial a la pintura-
cuadro— en su relacién con la mate-
rialidad de la imagen misma que ad-
quiere cuerpo en ella. Y se nos plan-
tea como problema en la medida en
que advertimos la puesta en ejecu —



cion de un proceso que va desde el
oficio de la mano hasta el programa
de la pantalla. Es decir, el proceso se
encamina hacia la disolucion del so-
porte en su virtualidad: la pantalla
en la que (ya que no «sobre» ella) un
mismo texto (las tareas de los sobri-
nos) transcurre, COMoO en una cinta
infinita. Y es precisamente este ob-
jeto (la pantalla) el que ha de ser in-
terrogado acerca del problema de lo
pictorico en Matthey. I.o pictorico
hoy como escritura sometida a un
desplazamiento permanente, lo que
la hace ingresar estéticamente en los
circuitos politicos de la informacion.

Con respecto a este mismo proble-
ma, esto es, el de la lectura de obra que
ha de «realizar» el espectador, es im-
portante considerar en la propuesta de
Catalina Donoso la curiosa relacion
que se da entre las obras y los titulos
de las mismas. En sentido estricto, se
trata de fragmentos textuales que no
titulan, sino que parecen ser mas bien
pequenas aristas de la misma obra, ve-
nidas desde otra parte. Digo, «venidas
desde otra parte», mas no para com-
pletar las piezas, sino, por el contra-
rio, para diferenciarlas al interior de si
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Carta enviada por Federico Pfingsthorn (7 afios) al autor. E. MATTHEY.



mismas. Diferencia. Algo ocurre en-
tonces en el encuentro mismo entre vi-
sualidad y escritura: leer lo que se ve,
ver lo que se lee (los titulos). El espec-
tador no puede dejar de sentirse cita-
do, como si se le hubiera visto venir.
Los dispositivos visuales y con-
ceptuales de Losa Radiante / Sila-
bario del Ojo, se inscriben en el pro-
yecto de ejecucion de una criticaa la
histérica predominancia del sentido
sobre la escritura; esto es, del senti-
do como origen sobre la escritura
como cuerpo sensible derivado, como
mero suplemento vicario. Donoso y
Matthey ironizan a ese sujeto que,
cargado y encargado de antecedentes
en torno a la identidad, intenta arti-
cular los signos para satisfacer a su
deseo de escuchar lo que nunca ha es-
cuchado: la voz in-mediata de la ra-
zon. Pero s6lo hay mediacion, solo
hay escritura, solo hay diferencias.

Santiago, abril de 1999
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-~ la Universidad de Chile. ENRIQUE MATTHEY,

CATALINA DONOSO, 1958. Vive y trabaja en

Santiago de Chile. Artista Visual. Ha expuesto
su obra desde 1979. Actualmente es profesora de

1954. Vive y trabaja en Santiago de Chile. Artista
Visual. Ha expuesto su obra desde 1975. Actual-
mente es profesor de la Universidad de Chile y
Universidad Arcis. SERGIO ROJAS, 1960. Vive y
trabaja en Santiago de Chile. Filosofo. Ha publi-
cado desde 1982 diversos articulos y ensayos so- \
bre teoria de la subjetividad, pensamiento criti-
co y filosofia de la modernidad. Actualmente es
profesor de la Universidad de Chile, Universi-
dad Arcis y Universidad Catolica del Maule.
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