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Resumen

Diagramas, muestra del artista chileno Hugo Rivera-Scott, comprende una serie de di-
bujos abstractos que se encuentran recién el afio 2014 después de dos fases de pro-
duccién politicamente distantes: una primera serie pre-dictatorial y una segunda, ge-
nerada en el panorama actual de la democracia chilena. El presente articulo pondra
acento en el pliegue temporal que reconecta las dos series y que, vistas como conjunto,
no quedan separadas a nivel representacional. Independientemente de la intencion
del autor, se intentara establecer un correlato entre las marcas temporales selladas en
las obras y su traduccion en el campo de la memoria.
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The Timeless Code: Encoded Memory in Hugo Rivera-Scott’s Diagrams
Abstract

Diagrams, an art exhibit by Chilean artist Hugo Rivera-Scott, comprises a series of ab-
stract drawings brought together for the first time in 2014 after two phases of politi-
cally distant production: this first from the pre-dictatorial era and the second from the
current situation of Chilean democracy. This article emphasizes the temporary fold
that reconnects the two series, which, placed together, display unity on a representa-
tional level. Regardless of the author's intention, the paper attempts to establish a cor-
relation between the temporal particularities sealed within the works and their trans-
lation into the field of memory.
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O caodigo intemporal: memoria codificada nos Diagramas de Hugo Rivera-Scott
Resumo

Diagramas, uma exposicado de arte do artista chileno Hugo Rivera-Scott, compreende
uma série de desenhos abstratos reunidos pela primeira vez em 2014, apds duas fases
de produgdo politicamente distante: a primeira da era pré-ditatorial e a segunda da
situacdo atual da democracia chilena. Este artigo enfatiza a dobra temporal que reco-
necta as duas séries, que, juntas, exibem a unidade em um nivel representacional. In-
dependentemente da intencdo do autor, o artigo procura estabelecer uma correlagdo
entre as particularidades temporais seladas nas obras e sua tradugdo no campo da
memobria.

Palavras-chave

Hugo Rivera-Scott, diagramas, codificacdo, dobra temporaria, memoria.
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Introduccion

Diagramas (2014) fue una muestra de doble montaje del artista chileno Hugo Ri-
vera-Scott en la que presento, inicialmente en Santiago y después en Valparaiso,
una serie de dibujos monocromaticos realizados en tinta china sobre papel (figuras
1y 2). Cada una de las obras, casi todas realizadas en formatos cercanos a los 50x70
cm, se construyen a través de un trazo lineal que configura o hace aparecer la ima-
gen a partir de cambios direccionales y variaciones de ritmo. En total, Diagramas
presentd un resumen de 44 obras en el que diferenciamos dos series: una primera,
producida entre 1970y 1972; y una segunda, creada el 2013, que insiste en las leyes
configurativas de la serie original. Asi, el proyecto de exhibicién surge del interés
por rescatar y restaurar esta primera serie de trabajos, antes parcialmente exhibi-
dos tan solo en dos ocasiones?, expandiendo tanto su niimero como su proyeccion
en el espacio mediante la creacion de obras nuevas y la instalacién de obras prece-
dentes. Ademas, esta muestra se enmarca dentro de un proyecto que incluye la
publicacién del libro Diagramas: cuaderno paradocente, edicidn realizada en con-
junto por la editorial Vaticanochico y Ocho Libros Editores?.

A partir de su contenido formal, Diagramas se sitUa en un prisma que no interpela
nialude a las politicas y experiencias del trauma propias del contexto histdrico de la
dictadura militar. La representacion que se articula en las obras no describe, por
ejemplo, la violencia que grupos como la Escena de avanzada intentd instalar en la
esfera nacional del arte a partir de un proceso de codificacion y auto-censura. No
obstante, la serie presentada el afio 2014 en un mismo y Unico espacio temporal,
esta marcada irreductiblemente por la violenta interrupcién que suspendid su pro-
duccidn. Si hoy es posible leer estas obras como una presentacion de conjunto —
gue posiciona en un mismo nivel de lectura las obras pre-dictatoriales con las obras
generadas en democracia— es gracias a un efecto de superposicion de dos polos
temporales, distanciados, inequivocamente, por la irrupcién politica del régimen
militar. De modo tal, que cualquier interpretacién que abordara a Diagramas desde
un analisis puramente visual, apenas constituiria una lectura de superficie, es decir,
desvinculada del acto ético (Bajtin, 1997) que intersecta en un mismo criterio la
triangulacion entre ética, estética y politica.

A través del andlisis de este cddigo que persiste en el tiempo, se abre pauta a las
siguientes preguntas: ¢ Cual es el sentido que subyace en el intento por restablecer

1 Parte de las obras fueron expuestas por primera vez en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago, el
afio 1970. Mas tarde, en 1971, se expuso una seccion en la | Bienal de Cali en Colombia.

2 Su primera edicién, publicada en noviembre de 2013, recoge 37 dibujos y 4 imagenes de procedimiento,
acompafiados del texto “éQué es un diagrama?” escrito por el autor; parte de aquél sera utilizado mas
adelante para analizar el objeto de estudio.
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una continuidad interrumpida mediante un cddigo visual que pareciera no repre-
sentarlo? ¢ Por qué es posible leer, en una misma secuencia, una serie producida en
distintas aristas politicas y temporalmente distantes? ¢A través de qué mecanismos
intrinsecos a la obra se configuraria esta lectura? ¢En qué medida Diagramas es
capaz de traducir la memoria politica que truncd su produccion?

La hipdtesis que se examinara apunta que los dibujos que configuran la muestra
Diagramas pueden transitar temporalmente, producto de un cédigo de represen-
tacion cifradoy potencialmente infinito: a través de una produccion sistematica que
se mantiene fiel a sus propias normas configurativas, la serie es capaz de generar
infinitas combinatorias, limitadas, Unicamente, por la posibilidad técnica. Por tanto,
insistir en sus mecanismos, a pesar del trauma politico que interrumpidé su desarro-
llo material, guarda sentido con la idea del abandono: toda serie de diagramas es
una serie que nace a la deriva de un conjunto mayor. Asi, las dos instancias de Dia-
gramas logran reconectarse seglin un mismo cédigo de representacion que entre-
laza el desfase temporal al momento de la lectura. No obstante, el trauma politico
no es un elemento que quede desplazado de la obra; mediante una huella textual
—el envejecimiento del papel en las piezas mas antiguas— es posible leer la memo-
ria politica a partir de rasgos explicitos sellados en la memoria material del soporte.
Al mismo tiempo, no es sino en su condicion de conjunto que Diagramas se consti-
tuye como secuencia, invitando asi a una lectura de la urdimbre memoriosa que no
se configura si no es a través de una macro-composiciéon de relatos, testimonios,
experiencias y archivos.

Temporalidad y memoria

Antes de analizar el objeto de estudio, serd necesario especificar la concepcién de
memoria en cuanto a fendmeno temporal, para después enmarcarla segun la pro-
blematica politica y social que nos concierne.

Elfilésofo aleman Martin Heidegger acufia la idea del tiempo a la existencia misma
del ser humano. En su libro Ser y tiempo, de 1927, Heidegger estipula una filosofia
temprana marcada por la existencia del Dasein, término que nos indica que “el
hombre es el ahi (Da) del ser (Sein)” (Acevedo, 2014: 25). Es en su experiencia fac-
tica, por tanto, que el Ser queda manifiesto, compareciendo asi la idea de una exis-
tencia coligada a un espacio-tiempo predeterminado, siempre continuo, en donde
el Dasein se desenvuelve a través de lo cotidiano. Es decir, el ser humano, caracte-
rizado por su condicién temporal finita dentro de un tiempo social continuo, queda
expuesto y dispuesto a Ser en un mundo preconcebido; toda experiencia del ser
humano, entonces, esta previamente erigida por su preconcepcién fundamental en
el tejido temporal del espacio social donde queda inserto.
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Figura 1. Muestra del montaje en la galeria D21. Fotografia cortesia de Hugo Rivera-Scott.

Figura 2. Seis diagramas montados en la galeria D21. A la izquierda, encontramos las obras recientes
“Despliegue 'y II” (2013) de 50x70 cm cada una. A la derecha, vemos la serie “Forma variante I, Il, Il y
IV”(1970) de 52x79 cm cada una. Fotografia cortesia de Hugo Rivera-Scott.
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Asimismo, cualquier posibilidad de existencia y, por tanto, también todo aconte-
cer, se sitla dentro de una linea temporal continua, por efimera que sea su mani-
festacion, producto de las propias condiciones que demarcan su existencia empi-
rica. No obstante, el tiempo y sus representaciones varian segun las sociedades y
también dentro de una misma sociedad, cuyo ritmo estd dado por una multiplicidad
de tiempos sociales (Candau, 2006: 38). Cada una de estas representaciones —ci-
clicas, lineales, discontinuas— alternan, en su modo particular, la modalidad de bus-
gueda de la memoria: “La memoria acompafia cada dia de una vida humana porque
no hay nada conocido que no pertenezca al pasado y que, por consiguiente, no
tenga que ser memorizado” (Candau, 2006: 36). De este modo, se puede cefiir el
acto memorioso a la existencia misma del Ser, en tanto se establece en el campo
temporal donde se desenvuelve. Ahora bien, écomo situar la memoria temporal del
Ser dentro de la urdimbre politica-histérica-social?

Elizabeth Lira sefiala que la memoria se vincula a la vida social y politica en bene-
ficio de la convivencia y la reconciliacién. De ahi que las operaciones de olvido y
recuerdo, condicionantes de toda existencia humana, actien en la medida de una
supervivencia colectiva, como posibilidad reparatoria de los efectos del trauma po-
|litico. Sin embargo, la configuracion social de la memoria aparece como una cons-
trucciéon consensuada que muchas veces resulta inservible ante los propdsitos sa-
natorios:

La memoria al margen de la conciencia —de ese darse cuenta que opera como continui-
dad permanente en lo cotidiano— puede ser vivida como un recuerdo ajeno, sin sentido
para el sujeto, y se hace inutil como recurso para el alivio de su ansiedad y temor, y, por
tanto, infructuoso para la supervivencia (Lira, 2010).

Sobre lo anterior, entender las problematicas de la memoria implica una “super-
vivencia” en términos de una determinacion social en la que cada una de las aristas,
relatos y experiencias singulares levantan una hiper-narracion de cardacter vivo y en
constante actualizacién. Para Nelly Richard, la memoria del consenso post-dictato-
rial representa una forma particular de omision: la oficialidad y la consagracion so-
cial que profesa el Estado sobre los tépicos memoriales, no sélo apuntan a una res-
triccion o validez de aquello que puede ser recordado, sino que también limita los
modos y mecanismos en que esta pequefia fraccién debe ser recordada. El “qué” y
el “cémo” recordar quedan encriptados y codificados segin un modelo particular
de aceptacion y validez histérica. Por ello, Richard acusa la necesidad de reescribir
la memoria desde la mayor cantidad de fragmentos:

Para desbloquear el recuerdo del pasado que el dolor o la culpa encriptaron en la tem-
poralidad cerrada de un ayer desvinculado del presente, deben liberarse diversas inter-
pretaciones de la historia capaces de ensayar, a partir de las multiples fracciones disco-
nexas de una temporalidad conflictiva, nuevas versiones y reescrituras de lo sucedido y
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de trasladarlo a redes inéditas de inteligibilidad histérica que lo transformen retrospecti-
vamente (Richard, 2010: 49-50).

La autora detecta la problematica latente de una memoria cristalizada por los
efectos mismos de la violencia: tanto desde la perspectiva de las victimas como
desde las politicas reparativas del Estado, la historia quedd determinada y sujeta
irrefrenablemente al discurso hegemonico del “nunca mas”. Esta concesion discur-
siva aglutina y aplana en un mismo relieve toda posible construccidon de una memo-
ria “al margen”. Desde otra arista, podemos pensar los discursos de la memoria,
segun la funcidon enunciativa propuesta por Michel Foucault, como una red de
enunciados sujetos a una materialidad que los recoge y asocia en el presente; todo
discurso implicaria una sumatoria de insumos multiples: “una reparticién de len-
guas, de vacios, de ausencias, de limites, de recortes” (Foucault, 2002: 156). Sin em-
bargo, el espesor memorioso se empobrece al no admitir segmentos de extra-mu-
ros, pues, a fin de conformar un Unico gran relato, “cada elemento tomado en con-
sideracién se admite como la expresion de una totalidad a la que pertenece y lo
rebasa” (Foucault, 2002: 155).

Para cerrar esta conceptualizacion, recurrimos a Sandra Navarrete, quien posi-
ciona el debate desde la pluralidad: no es “la” memoria, sino “las” memorias las
que, en simultaneo, afianzan el pasado histdrico: “[...] las memorias son las distintas
formas en que una sociedad le otorga significado a su pasado, conformando una
zona atravesada por constantes disputas y pugnas por los sentidos que se le atribu-
yen a lo rememorado” (Navarrete, 2016: 6). Esta autora también alude a que, inde-
pendientemente de la cantidad de segmentos que se recojan para recomponer la
memoria, estas narrativas siempre se encontrarian en conflicto, ya que no seria po-
sible imprimir un Unico sentido o tono a la remembranza del pasado. Se podria ha-
blar de la memoria, entonces, como una macro-composicién de segmentos, en
constante re-escritura, confinada a trastocar la unicidad de la verdad historica se-
gun un determinado tiempo social. Sin embargo, queda pendiente la pregunta por
las “formas” y los instrumentos capaces de hilvanar estos relatos memoriosos.

Sobre esto, Nelly Richard, consciente de la imposibilidad totalmente reconstitu-
tiva del orden social ya trastornado, sefiala que el texto artistico seria capaz de in-
terpelary re-ordenar los vacios, omisiones y faltas que los medios establecidos no
son capaces de reparar: “les corresponde al arte, al pensamiento estético y critico
hacerse cargo de las subjetividades rotas y de las narraciones de los dafiados que
carecen de poder enunciativo en las esferas de los medios de comunicacion” (Ri-
chard, 2010: 183). Con lo anterior, se vuelve necesario establecer las propiedades
del texto artistico y sus limites interpretativos, a fin de disponer, mas adelante, de
un marco que vincule al arte y la ética social dentro del analisis concreto de Diagra-
mas.
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Texto artistico e interpretacion

El texto artistico —o la obra de arte— dispone de un singular mecanismo para
desencadenar el acontecer memorioso. Yuri Lotman define al arte como un len-
guaje especifico que se articula segun los cddigos del lenguaje comun, entendiendo
por lenguaje, a su vez, “cualquier sistema de comunicacion que emplea signos or-
denados de un modo particular” (Lotman, 2011: 18). Este autor denomina al len-
guaje artistico como un “lenguaje de modelizacién secundario”, el cual se sirve de
la lengua “natural” para construir sus propias fronteras, leyes y normas. El lenguaje
natural —por ejemplo, cualquier idioma— es el material constructivo del arte, y la
obra es el texto inscrito segun tal modelizacion®.

De este modo, el texto artistico, al constituirse como lenguaje, se instaura dentro
del campo de la comunicacién, en donde necesariamente se da lugar a una emision
y una recepcion®. No obstante, “para que un acto de comunicacion tenga lugar es
preciso que el cddigo del autor y el codigo del lector formen conjuntos interesados
de elementos estructurales” (Lotman, 2011: 39). Estos conjuntos sefialan puntos de
encuentro y comparecencia, en los que acontece, a distintos niveles de profundi-
dad, un acto interpretativo.

Umberto Eco propone una arqueologia de la interpretacion en donde aplica una
metodologia que pretende estudiar el texto o la obra de arte desde su objetividad
linglistica. El autor baraja una posicion interpretativa cuyos limites quedan traza-
dos, siempre, por un triangulo definido segun la intencién del autor —intentio auc-
toris—, la intencién de la obra —intentio operis— y la intencién del lector —intentio
lectoris. Esta geometria determina toda posible interpretacion, en cuyo juego el es-
pectador puede ir optando por alguna de las tres intenciones®. La combinatoria en-
tre estas posiciones arroja un sinfin de interpretaciones, de las que también se bi-

3 Esto no indica que el lenguaje artistico traduzca o transforme todo el espectro de cddigos y signos de una
lengua natural. Al contrario, el texto artistico logra emitir un volumen de contenidos que no serian
transmisibles a través de una lengua natural. El cddigo del lenguaje artistico compete a su estructura misma,
la cual se configura segun sus propias leyes y no es capaz de ser traducida sin sufrir, al menos, una
transformacion radical, a una lengua natural.

4Se debe tener presente que los sujetos de dichas variables pueden coincidir en un mismo individuo o grupo
social, acaso Unicamente distanciados por un espacio temporal.

5 Esto quedaria sujeto a distintos factores de la comunicacion tales como el manejo del codigo, la presencia
de ruidos en los canales de transmision, la situacion enunciativa, etcétera.
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furcan, inevitablemente, tergiversaciones del sentido. Asi, se entrecruzan una di-
versidad de significaciones multiples o univocas, coherentes o disconexas, que, en
suma, logran ampliar la estructura inicial de la obra®.

Desde otro punto de vista, Foucault problematiza la interpretacién y la rechaza,
en tanto “interpretar es una manera de reaccionar a la pobreza enunciativa y de
compensarla por la multiplicacion del sentido; una manera de hablar de ellay a pe-
sar de ella” (Foucault, 2002: 158). Con lo anterior, Foucault resta importancia al
momento de la enunciacion, resituando el foco en el enunciado mismo y su mate-
rialidad. A su vez, Foucault entiende por enunciado el elemento ultimo, la unidad
minima de un discurso. Sin embargo, éste no remite a una forma especifica o a un
cuerpo determinado, cual signo linglistico: “el dominio enunciativo esta todo en-
tero en su propia superficie. Cada enunciado ocupa en ella un lugar que sélo a él
pertenece” (157). Se trata, entonces, de encontrar el soporte donde los enunciados,
al articularse, materializan cierta objetivacion cultural. En vista de ello, Foucault pro-
pone un sistema que, con el habito, lograria “arrancar el discurso pasado a su inercia
y volver a encontrar, por un instante, algo de su vivacidad perdida” (161-162). De
este modo, en la lectura de los enunciados deberian buscarse las “marcas” impreg-
nadas en el soporte y que, al ser descifradas, desencadenarian los procesos de me-
moria ya no desde una posicién meramente interpretativa, sino indagando en los
“rastros” del origen perdido. Se debe examinar, por tanto, “qué modo de existencia
puede caracterizar a los enunciados independientemente de su enunciacion” (162).
Asi, Foucault conjetura que los enunciados deben ser “considerados en la remanen-
cia que le es propia” (162). La remanencia, por su parte, supone que los enunciados
no solo estan enmarcados en el campo de la memoria, sino que lo estan gracias a
la conservacién por medio de cierto nimero de soportes y de técnicas materiales,
segun ciertos tipos de instituciones y con ciertas modalidades (162). Esto quiere
decir que las cosas ya no poseen el mismo modo de existencia que en su origen
enunciativo y que, para volver a ellas, se debe indagar en los factores que “sellaron”
estos enunciados. Aquello que fue olvidado o destruido no posee presencia vy, asi,
“el olvido y la destruccién no son, en cierto modo, sino el grado cero de esta rema-
nencia” (163). Desde el fondo que constituye la remanencia, pueden desplegarse
los juegos de la memoria y del recuerdo.

Para finalizar, hemos trabajado el concepto de texto artistico segun la teoria de
Lotman y hemos delimitado su regién interpretativa en base a las tres intenciones
propuestas por Eco. Al mismo tiempo, considerando al texto artistico como una

6 A pesar de que toda interpretacion y tergiversacion es valida en si misma, ciertamente existen
interpretaciones que se desenmarcan de la coherencia textual de la obra, por tanto, existirian
interpretaciones mas apropiadas que otras. Asi, las interpretaciones “menos atentas” son aquellas que no
quedan contenidas dentro de esta esfera.
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trama de enunciados, hemos puesto el foco en su materialidad, su soporte y su ca-
pacidad de remanencia, al estudiar los andlisis de Foucault. De este modo, podre-
mos analizar en qué medida Diagramas, en cuanto a sistema de enunciados, logra
conectar, a través de huellas y evidencias fisicas, la instancia de su emision original
con su momento de recepcién en el presente.

Diagramas, arte y ética

Como hemos mencionado previamente, las dos fases de Diagramas superponen la
cualidad de lo irresuelto. Hugo Rivera-Scott sefiala que “los diagramas son una serie
gue, al haber quedado interrumpida, también quedd abierta, sin conclusién” (2013:
56). En efecto, tanto la primera serie como la segunda confirman la potencialidad ex-
pansiva del conjunto. La serie inicial habria sido efectuada a raiz de una reflexion cri-
ticay, a la vez, bastante concreta, que Rivera-Scott desarrolld respecto al dibujo y sus
alcances. Al mismo tiempo, esta reflexion constituyd una extensién del trabajo mono-
cromatico que habria estado realizando en pintura abstracta, durante la década del
sesenta y los primeros afios del setenta. Por otra parte, la nueva propuesta curatorial
se inicid, en primera instancia, como un proyecto editorial: las 21 obras que sobrevi-
vieron a la dictadura y a los aprietos del exilio, debidamente conservadas dentro de
una carpeta, constituyeron un acervo que llama la atencion de Vaticano Chico edito-
res, quienes, tras la insistencia, encaminaron un proyecto que finalmente se objetiva-
ria en un pequefio libro llamado Diagramas: cuaderno paradocente (2013)7. Esta pu-
blicacion habria servido como un motivo para restaurar las piezas originales y elaborar
obras nuevas, las cuales, sumadas a las demas, manifiestan una intencion clara por
reactivar y retomar un trabajo en suspenso®.

Finalmente, el proyecto editorial decantd el afio 2014 en una propuesta de exhibi-
cion doble: un primer montaje, con un nimero menor de obras, fue exhibido en la
galeria D21 de Santiago, entre el 10 de julio y el 14 de agosto de aquél afio (ver figura

7 El titulo del libro guarda relacién directa con la labor académica que Hugo Rivera-Scott realizé en la Escuela
de Arquitectura de la Universidad de Chile, sede Valparaiso. Primero, entre 1970 y 1971, como profesor de
Color, y luego, entre 1971y 1973, como profesor y jefe de la carrera de Pedagogia en Artes Plsticas en la
misma universidad. El fundamento tedrico que sustenta a Diagramas se habria originado entre su actividad
artistica y su relacion con el aula, rol que sigue efectuando como profesor del Departamento de Disefio de
la Universidad de Chile.

8 Cabe destacar que el artista no abandond la produccién artistica tras el exilio, sino que, pese a verla
significativamente reducida, recondujo sus propuestas: un primer factor decisivo tuvo que ver con la
incapacidad de contar con los mismos insumos e instrumentos basicos con los cuales desarrollaba la serie
original de Diagramas. Otro factor determinante radicé en el contexto politico, cuya permeabilidad dentro
de la vida del autor replanted, en esa determinada laguna temporal, los sentidos representativos de la
abstraccidn geométrica. Por esta razon, el trabajo que Hugo Rivera-Scott realizé durante el exilio se adscribid
a un dibujo figurativo y simbdlico, corpus que, al menos en esta instancia, no formara parte del analisis.

138



Panambi n. 3 Valparaiso nov. 2016 ISSN 0719-630X. 129-153.

3). Poco tiempo después, la muestra se montd en el Parque Cultural de Valparaiso —
ampliada tanto en el nimero de diagramas como en la introduccién de obras prece-
dentes— entre el 12 de septiembre y el 30 de octubre (ver figura 4). En términos mu-
seograficos, el autor planted una contigliidad cromatica a partir del azul, matiz ex-
traido de una pintura previa que puso a dialogar junto a los dibujos. Al mismo tiempo,
esta pintura monocromatica, junto a la actividad docente del artista, formé parte de
los antecedentes formales y conceptuales mas directos de Diagramas. Junto con ello,
se distingue el emplazamiento de una escultura de piso® y de instalaciones comple-
mentarias de video, registro fotografico y pintura in situ realizada segun la misma
clave cromatica (ver figuras 5y 6).

Habiendo descrito el panorama curatorial de Diagramas, nos preguntamos: ¢En qué
medida esto nos ayuda a dilucidar nuestras conjeturas sobre la obra y la memoria
social? La apertura de la serie en sus dos fracciones temporales —previas y posterio-
res a la dictadura— nos sirven para indicar la franja intermedia: la creacion artistica
durante el régimen dictatorial. Si bien la produccion de Diagramas —suspendida por
el exilio del autor— no se origina desde aquella seccidon temporal, serd necesario en-
tender, a fin de establecer una zona de contraste, de qué modo los artistas nacionales
re-estructuraron sus obras y procedimientos en ella.

Tras el golpe militar, la nueva organicidad social obligd a los artistas que permane-
cieron en Chile a reformular sus metodologias de produccion. Tras un proceso de cen-
sura —por parte del poder oficial—, los artistas se sometieron a un procedimiento de
autocensura a fin de condicionar las obras a un cédigo “secreto”. De este modo, el
arte producido en el Chile de la dictadura fue incapaz de trabajar segin los mismos
medios preestablecidos, lo cual repercutié en la conformacion de nuevos lenguajes
gue respondieran, indirectamente, al horror inefable del cual eran victimas: “una vez
desarticulada la historia y rota la organicidad social de su sujeto, todo debera ser rein-
ventado, comenzando por la textura intercomunicativa del lenguaje que, habiendo
sobrevivido a la catastrofe, ya no sabe cémo nombrar las cosas” (Richard, 2014: 16).

Grupos como la Escena de avanzada o el CA.D.A. re-escribieron el lenguaje vy las
formas para cifrar sus contenidos de denuncia, de modo que las obras lograran sub-
sistir en la escena local sin ser eliminadas o silenciadas. En términos de Lotman, el
arte, gue ya es un lenguaje secundario, se habria retraido en si mismo y vuelto a co-
dificar, modelizando asi otra capa de entendimiento superior y mas compleja alin que
el arte tradicional: “al transgredir los limites convencionalmente fijados por las disci-
plinas, el arte metaforizaba el deseo de querer abolir las reglas aprisionadoras de la
experiencia que clausuraban todos los horizontes de la vida” (Richard, 2014: 17).

9 Por concepto de espacio, la escultura de piso fue emplazada Unicamente en el Parque Cultural de
Valparaiso.

139



Bruno Jara. El cddigo atemporal: la memoria cifrada en los diagramas de Hugo Rivera-Scott

T
7

Figura 4. Exhibicion en el Parque Cultural de Valparaiso.

Fotografia cortesia de Hugo Rivera-Scott.
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Figura 5. Pintura in situ emplazada en un muro de la galeria D21. Fotografia cortesia de Hugo Rivera-Scott.

Figura 6. El artista Hugo Rivera-Scott. Al fondo, pintura monocromdtica cuyo matiz reaparece en la
museografia de ambas exhibiciones. Fotografia de Dai Liv Fuentes Araya.
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Aplicando los términos interpretativos de Eco, se puede sefialar que la inten-
cién de los autores cuyas producciones quedaron inscritas en la dictadura mili-
tar —intentio auctoris—, fue la de resistir a los efectos de la violencia mediante
la codificacion de sus obras, provocando una borradura de las fronteras artisti-
cas o de los medios —intentio operis. No obstante, este conjunto de represen-
taciones, que encriptaron metaféricamente su mensaje, luchaba contra una re-
cepcién internacional —intentio lectoris— que les obligaba a delatar directa-
mente el trauma, el dolory la herida:

El pedido [...] que el circuito metropolitano les dirigia a estas obras chilenas nacidas
bajo censura y represion, queria de hecho obligar al arte de la contra-dictadura a la
denotatividad de un mensaje que solo debia expresar la violencia del sintoma histé-
rico (Richard, 2014: 20).

Mientras la hipercodificacién de los enunciados artisticos formulados en dic-
tadura obligaba al espectador a realizar operaciones de rastreo con el fin de
desenterrar el sentido oculto que el régimen militar obligd a esconder, Diagra-
mas describe una funcién enunciativa en la que los cédigos de representacion
no se ven alterados. La violencia y sus efectos no trastocan el lenguaje o los
enunciados de la obra; al contrario, éstos contintan su desarrollo en la posteri-
dad. Por tanto, surge nuevamente la pregunta que abrid esta investigacion:
écual es el sentido que subyace en el intento por restablecer una continuidad
interrumpida mediante un cddigo visual que pareciera no representarlo? Y,
frente a ello, écodmo se puede hablar desde una postura ética?

En contraste con el arte producido durante la dictadura, esta serie particular
de Hugo Rivera-Scott se desentiende formalmente de sus procedimientos vy fi-
nes representativos. Cada uno de los dibujos que conciernen a Diagramas res-
ponden a unidades que se validan formalmente en si mismas: no remiten a una
violencia externa ni intentan codificar una denuncia secreta. Desde la intentio
operis podemos conjeturar que la serie actla desde la abstraccion pura, tornan-
dose un ejercicio analitico sobre el dibujo y sus posibilidades, mds que el efecto
reflejo del panorama social intermedio a su propia producciéon. Adorno en-
tiende que toda obra de arte es un producto cultural, en tanto es producida en
la sociedad y confinada para ella. “Las obras de arte son capaces de apropiarse
de lo heterogéneo a ellas, su enredamiento en la sociedad, porque ellas mismas
son al mismo tiempo algo social” (Adorno, 2004: 389). Sin embargo, este enre-
damiento se desarrolla desde la praxis artistica o la concrecién misma de la
obra, sin que su situacién enunciativa tenga que estar forzosamente en concor-
dancia con su entorno social, pues, pese a cualquier distanciamiento, la obra
siempre caera dentro de la trama politica-social en donde aparece. El arte “no
tiene que pedir perddn por no actuar directamente: no podria, aunque quisiera;
el efecto politico de las obras ‘comprometidas’ es muy incierto” (Adorno, 2004:
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379). Asi, la desproporcién y la densidad del trauma social no podrian traducirse
fielmente en las obras, las que actuarian reduciendo el espesor de la catastrofe
a meros acercamientos y disfraces. En su intento, todas estas aproximaciones
se maquillarian de cinismo: “en la cultura resucitada tras la catastrofe, el arte
adopta algo ideoldgico mediante su existencia pura, antes de todo contenido”
(Adorno, 2004: 383). Se debe cuestionar, por tanto, que las obras de arte inter-
vengan politicamente: “si eso sucede, suele ser periférico para ellas; si aspiran
a eso, las obras de arte suelen quedar por debajo de su concepto” (Adorno,
2004: 394). La trampa del cinismo presupone una culpa de cuya esfera la obra
no podria escaparse. Su expresidn, en cuanto a presencia temporal, se revela
como una cicatriz social.

Diagramas interpela al arte producido en dictadura al diferenciarse de él. Los
dibujos de Rivera-Scott no encriptan mas que su propia figura. Esta posicion
podria ser facilmente interpretada como una negacién del conflicto politico, la
evasion o el miramiento ofuscado hacia una realidad histérica que no estaria
“tocando” a la obra. No obstante, los dibujos de Diagramas se desvian del ho-
rrory, en este ejercicio, parecen potencialmente mas decidores de la catastrofe
que las obras cuyos contenidos de denuncia son evidentes: éstas, al contrario,
se cierran en si mismas y en una Unica instancia de enunciacion en la cual ad-
quieren peso y validez histérica. Diagramas, en cambio, transita de modo para-
lelo al discurso ético predominante, lo cual, en cierta medida, le otorga una re-
manencia que puede distanciarse mucho mas alla de la situacion enunciativa
original, siendo capaz de proyectarse, por ejemplo, al plano actual de la demo-
cracia chilena. Su sentido ético recae justamente en la representacién “asocial”
gue no intenta expiar su propia culpa, en tanto se constituye como obra de arte.
A través de ejercicios y reflexiones puramente formales, Diagramas no evade
las politicas de la tortura y el horror, sino que, mediante un acto de silencio, las
construye desde la insercion dentro de un espacio temporal que las implica y
las contiene. Desde la obra misma, desentendiéndonos de la intentio auctoris,
la falta de denuncia se sitla como una denuncia ain mas fuerte, quizd menos
explicita, pero necesariamente decidora de un tiempo social que lo atraviesa y
lo configura. Esta presencia social, sin embargo, queda oculta a los ojos de la
recepcion, ya que la misma obra la evade. Para detonar su contenido memo-
rioso hace falta, por tanto, una pesquisa que detecte las marcas temporales de
la obra: las huellas remanentes que facultan la concrecién de una lectura ética,
pues “la esencia social del arte le esta oculta al arte mismo vy tiene que ser re-
cuperada por la interpretacién” (Adorno, 2004: 380). Sin embargo, esta inter-
pretacién debera tomar en cuenta tanto la recepcién del presente como las
marcas textuales de su enunciacion original, el margen del rastro fisico que sellé
su remanencia.
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El codigo atemporal

Al presentarse como una serie de conjuntos, Diagramas re-integra en un
mismo momento y espacio temporal dos secciones politicamente distantes.
Desde la intentio lectoris, el espectador es capaz de leer de una sola vez la to-
talidad de las obras como si se tratara de un Unico momento enunciativo, in-
cluso cuando existen marcas evidentes que las distancian. Sobre estas marcas,
no obstante, se volverd mas adelante. En lo que sigue, compete responder lo
siguiente: épor qué es posible leer, en una misma secuencia, una serie produ-
cida en distintas aristas politicas y temporalmente distantes? (A través de qué
mecanismos intrinsecos a la obra se configuraria esta lectura?

|

|
|

|
|

|
|

|

Dibujo A Dibujo B

Figura 7. Dibujo de contorno (A) y dibujo de conformacidn (B). Interpretacicn digital del esquema
trazado por el autor en Diagramas: cuaderno paradocente. Elaboracién propia.

Las obras de Diagramas comprenden dibujos angulares formados por una
linea continua que, al plegarse y replegarse sobre si misma, conforma una
imagen. El dibujo, por tanto, no es descriptivo: no sefiala o remite a un objeto
particular que haya sido contorneado. Son, en cambio, ejercicios que “hacen
aparecer” a un objeto que carece de referencia concreta o material. Las pala-
bras “configurar” y “conformar” suponen que la imagen —por ejemplo, un
cuadrado— no se manifiesta segin un trazo que circunda su borde —sus cua-
tro lados—, sino que se genera por una linea que “rellena” el espacio limitado
por la forma. En la figura 7 podemos ver graficada esta relacion; mientras que
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el esquema A implica un dibujo descriptivo o de contorno, el esquema B re-
presenta lo que Rivera-Scott entiende por un dibujo de conformacién: “la li-
nea del dibujo no es exactamente la imitacion de las lineas del objeto, sino
mas bien la huella de un gesto que captura y expresa la forma” (Rivera-Scott,
2013: 66). Se llamara “diagrama”, entonces, a esa particular modalidad expre-
siva:

Este dibujo es un diagrama: el rasgueo del trazo que lo conforma define o nombra
igualmente un cuadrado, pero no como una descripcion, sino que lo hace dandole
materialidad al plano, haciéndolo aparecer, generandolo o configurandolo, pala-
bra esta ultima que me gusta mas (Rivera-Scott, 2013: 62).

Este lenguaje particular —el diagrama— describe un texto artistico poten-
cialmente infinito. La imagen es capaz de adoptar distintas modulaciones de
configuracién limitadas Unicamente por la técnica y la praxis. Asi, se puede
hablar de Diagramas como una serie predispuesta al abandono. Todo dia-
grama es la sombra de un grupo mayor e inacabable. Esta variabilidad, sin
embargo, persiste en la idea de conjunto como consecuencia de una raiz, de
una esencia aglutinadora que los mantiene como “partes de un todo” y no
como secciones inconexas entre si. Este cddigo base soporta la coherencia
textual de las obras individuales y las anuda en una misma secuencia, incluso
cuando podriamos conjeturar la existencia de distintas intenciones en ellas:

Inicialmente el concepto de diagrama se logré mediante una linea sin interrupcién,
pero una sola. Luego, como todo proceso, esto se fue haciendo algo mdas complejo
y fui agregando elementos separados pero unidos en su relacion, lo que he visto
siempre mas bien como una construccion de “constelaciones” (Rivera Scott, 2013:
68).

Asi, el cédigo cifrado que traduce la colectividad de partes en un relato ge-
neral se articula a partir de lo siguiente: (1) soporte de papel blanco cuya di-
mension bordea los 51x72 centimetros, salvo contadas excepciones?®?; (2) di-
bujo que “configura” la forma a partir de un trazo lineal ininterrumpido o que,
en su discontinuidad, pareciera serlo; (3) esta linea se dibuja en base a tinta
china negra; (4) ausencia de curvas en el recorrido visual que traza; (5) para

10 Por lo general, las obras utilizan el pliego de papel completo. De este modo, los dibujos anteriores a la
dictadura miden 52x79 cm mientras que los mas recientes tienen una dimensién de 50x65cm. Sobre lo
anterior, se podria conjeturar que el artista cambid los insumos con los que trabajaba o bien ya no pudo
encontrar los mismos una vez que retorné del exilio. Al mismo tiempo, se distinguen nueve obras que
presentan dimensiones radicalmente distintas: “Pequefio dibujo” (1973) de 23,5x52 cm; “Friso” (1971) de
29x58,5 cm; “Construccion” (1971), de 35x56 c¢cm; “Construccion doble” (1972), 49x47 cm; y la serie de
“Recontruccion I, I, I, IVy V “(1970-2012), de 52x50 cm cada una.
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configurar la imagen, la linea sufre pliegues y repliegues en si misma a través
de dngulos (por lo general dngulos rectos); (6) un constante juego entre figura
y fondo en el que ambos tienden a confundirse o entremezclarse.

Por lo tanto, es posible leer estas obras discontinuas en un mismo instante
interpretativo, ya que permanecen fieles a este cdédigo. En la intentio lectoris
encontramos esta secuencia emplazada en un Unico espacio temporal que, de
este modo, enlaza los desfases de una produccion torcida por la violencia mi-
litar. Los mecanismos, por tanto, que permiten establecer esta secuencia [6-
gica estan en la formulacion misma de la obra como signo perteneciente a la
red de enunciados que los configuran. El cédigo adquiere la textura de lo
atemporal, puesto que, independientemente del horror padecido, logra tras-
ladarse en ambos tiempos sin sufrir cambios significativos. Las obras de un
polo histdrico son perfectamente compatibles con las del polo opuesto. Es
mas, las obras se contindan y comunican explicitamente, como sucede en
“Forma variante 11” (1970) y “De través Il y IV” (2013) (figuras 8, 9y 10, res-
pectivamente); “Extension de través |” (1970) y “Extension de través I1” (2013)
(figuras 11y 12). En esta misma linea, vemos una semejanza entre “Construc-
cion doble” (1970) (figura 13) y la serie de “Reconstrucciones”, desarrolladas
el afio 2012 como un ejercicio que reinterpreta un conjunto importante de
obras perdidas en la década del setenta (figura 14).

El tiempo continla paralelo a la violencia politica. Toda ruptura de la orga-
nicidad social, por fragmentarios que sean sus efectos, tensiona la linealidad
de un tiempo que no se detiene al margen de la existencia del trauma. El co-
digo atemporal que subyace en Diagramas no sefiala una “atemporalidad”
como la negacién de la continuidad del acontecer histérico. Mas bien, lo
atemporal establece un parametro de interpretacion en donde la cantidad de
enunciados, potencialmente infinitos, pueden llegar a remitir a una misma in-
tencién. El cédigo cifrado les otorga a los Diagramas una estructura de simili-
tud, proximidad y cierre (Arnheim, 1957) que los configura en una misma ley
de agrupamiento. Como conjunto, las capas temporales quedan acopladas e
indiferenciadas en el mismo instante en que las obras son presentadas como
una secuencia auténoma al desfase. Asi, la lectura posiciona en un mismo ni-
vel obras temporalmente distantes, con intenciones y contenidos heterogé-
neos que, sin embargo, en ningln caso se desprenden del “todo” que las une.

146



Panambi n. 3 Valparaiso nov. 2016 ISSN 0719-630X. 129-153.

Figura 8. “Forma variante 1I” (1970) 52x79 cm (Rivera-Scott, 2013).

Figura 9. “De través IlI” (2013) 50x65 cm (Rivera-Scott, 2013).

Figura 10. “De través IV” (2013) 50x65 cm (Rivera-Scott, 2013).
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Figura 10. “Extensidn de través” (1970) 52x79 cm (Rivera-Scott, 2013).

Figura 11. “Extensidn de través II” (1970) 50x70 cm (Rivera-Scott, 2013).

TR

Figura 12. “Construccion doble” (1970) 49x47cm (Rivera-Scott, 2013).
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Figura 13. Serie “Reconstruccion”. Arriba, I, IV 'y VI. Abajo, V, Il y lll. 52x50 cm cada cuadro. Fotografia
cortesia de Hugo Rivera-Scott.

La memoria cifrada

Los analisis previos han situado a Diagramas como una serie de dibujos cuyo conte-
nido ético las desentiende de los enunciados artisticos producidos durante la dictadura
militar; éstos, a pesar de confundir y camuflar sus mensajes, trabajaron a partir de una
denuncia encubierta que debia quedar contenida dentro de sus margenes. En este sen-
tido, se ha sefialado que Diagramas es una serie que se valida por su propio juego for-
mal, despojandose asi del compromiso social “culposo” que hemos analizado segun la
teoria de Adorno. Se ha dicho también que las obras que componen Diagramas son
capaces de reconectarse en el tiempo, a propdsito del cddigo que las configura. No obs-
tante éen qué medida Diagramas es capaz de traducir la memoria politica que trunco
su produccion?

La figura 15 nos muestra una fotografia que ilustra una seccién del montaje expuesto
en la galeria D21. A la izquierda se exhibe la obra “Cuerpo extendido” (2013), mientras
gue a la derecha se posiciona “El motivo del plano” (1971). En comparativa, las obras
manifiestan diferencias cualitativas de composicion y trazo. Sin embargo, éstas pueden
ser entendidas como partes de un todo general en donde las diferencias quedan sopor-
tadas seguin la coherencia del cédigo que las construye. Fuera de anteponer una se-
midtica que las divida, la fotografia captura las marcas textuales mediante las que pode-
mos elucubrar no sélo los 43 afios que distancian sus momentos de produccién, sino
también el devenir memorioso que clausuran en el soporte: las marcas en el papel.
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Figura 15. “Cuerpo extendido” (2013), 50x65 c¢cm, y “El motivo del plano” (1971), 52x79cm.
Fotografia cortesia de Hugo Rivera-Scott.

Como antecedente, Hugo Rivera-Scott conservéd la primera serie de dibujos me-
diante una carpeta que trasladé consigo al exilio y con la cual también regreso a
Chile, 17 afios después:

Esta circunstancia permitié que se mantuviera completa sin que sus piezas se dispersa-
ran, mas alla de las pérdidas que tuvo anteriormente, o que se deterioraran, mas alla de
las inevitables sefias del tiempo sobre el soporte del papel (Rivera-Scott, 2013: 56).

La conservacion de las obras en la carpeta permitié que su funcion enunciativa se
prolongara y se emplazara materialmente en el presente politico. En base al con-
cepto de remanencia, Diagramas encontraria un soporte técnico que opera como
vehiculo temporal, marcado ineludiblemente por la distancia que nos separa de su
produccion. Asi, las sefiales temporales graficadas en el envejecimiento del papel
nos ayudan a conjeturar la historia oculta, el antecedente “perdido” que la repre-
sentacion misma no estaria develando. Tal como la violencia militar dejo estragos y
marcas imborrables en la retina social y, particularmente, en la memoria de las vic-
timas, las huellas de remanencia en Diagramas dialogan con ese pasado irrenuncia-
ble, sin rehusarlo ni investirlo de disfraces. El devenir historico se hace materia en
la obra; mds aun, se vuelve enfermedad y dolencia al amenazar la perpetuacion del
soporte y por tanto de la memoria. La hendidura politica yace totalmente expresa
en Diagramas, pero no es evidente. Los signos del tiempo social quedan sellados y
dispuestos a ser interpretados; la voluntad aqui, no obstante, no es la de cifrar lo
inexpresable, de camuflar lo temible. El tiempo y sus efectos se ciernen en el tejido
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de la obray se compenetran en él sin jamas retraerse, pero quedan instaurados en
una segunda capa de lectura: la primera, por tanto, incumbiria a la imagen formal y
la reflexién visual que plantea el autor. La segunda capa, inmediatamente posterior
a la imagen, pertenece al fondo crudo, sin tinta, que revela la fibra amarillenta del
soporte. Asi como en los dibujos de Diagramas el fondo y la figura juegan a un cons-
tante intercambio de roles, donde ambos elementos, con igual valor, conforman en
simultaneo la obra resultante, la memoria social realiza un gesto que superpone
incesantemente el ir y venir de relatos y “formas” memoriosas sobre un “fondo” o
franja de tiempo que deja entrever las huellas de la catastrofe. El tiempo y los mo-
dos de pensar el recuerdo reestructuran conjuntamente las formas discursivas de
la memoria: el efecto de las obras de arte, en cuanto a formas de modelizacion, es
el del recuerdo que producen mediante su existencia (Adorno, 2004: 394).

Con lo anterior, entonces, habria que especificar lo “atemporal” de su codigo: es
el lenguaje de construccion el que no varia; aquél que, al mantenerse fiel a si mismo,
logra plegar dos tiempos en la historia. Sin embargo, este cddigo estd uncido sobre
un material que le da cuerpo y sustento en cuanto a existencia empirica. Esta es |a
sustancia, entonces, que se ve afectada por la secuencialidad de un tiempo que
siempre es continuo, pese a las ondulaciones de la trama social.

Desde otra mirada, el panorama actual del consenso, al dejar fuera de plano a las
miradas que se apartan de la oficialidad, requiere de dispositivos que recojan lo in-
completo del pasado, las falencias de un discurso politico que invisibiliza las extra-
partes del trauma en orden a ahogar los lamentos de toda una generacién tamizada
por el “nunca mas”:

Les corresponde al arte y la literatura, al pensamiento critico y la critica cultural, recoger
estas marcas de lo incompleto para que lo fisurado vy lo residual del pasado cobre el es-
pesor valorativo que les niegan los saberes totalizadores de la unidad, la sintesis y la re-
capitulacion (Richard, 2010: 182).

El texto artistico es capaz de enunciar las fisuras de lo “no dicho” y de lo latente
que se permea bajo las fuerzas enunciativas que suprimen la otredad vy la discre-
pancia discursiva. Diagramas viene a responder desde una ética de extra-muros,
afuerina al imperativo social que demanda un arte de la dictadura particular, cifrado
y politicamente “denso”. Sus contenidos problematizan la mirada estancada del dis-
curso memorioso y sefialan sus puntos de quiebre, sus grietas: los discursos hege-
monicos del recuerdo sélo pueden desvincularse de su estancamiento enunciativo
en tanto que pongan en tension y discusién elementos ajenos a lo que ya esta esti-
pulado como archivo del recuerdo. Sélo mediante la recuperacion y la re-activacion
de obras, discursos y registros rechazados por la oficialidad, el espesor de la memo-
ria social puede ensanchar sus recursos del recuerdo, asi como promover la escri-
tura de nuevos discursos a partir de grupos sociales hasta ahora no legitimados.
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Para finalizar, se debe considerar el caracter plural y potencialmente infinito de
Diagramas para enlazarlo con las problematicas de la memoria. Todos los dibujos
gue componen la serie se posicionan en una contigliidad enunciativa que los cate-
goriza como una sola gran obra, pues, si bien contienen diferencias formales y focos
temporales distintos, han sido atravesados y conformados a partir de un mismo
gesto ideoldgico, una misma pulsion expresiva o, sencillamente, un mismo cédigo,
que hemos llamado “atemporal”.

En cada diagrama hay mas de un elemento o figura, completa o cerrada en si misma,
junto a otra similar o diferente, pero que conforman con ella un todo en el que desapa-
recen sus partes. Asi cumple el aserto de los psicélogos de la Gestalt, |a ley general de la
forma, que dice que “el todo es mucho mas que una suma de partes” (Rivera-Scott, 2013:
68).

Esta idea de conjunto, en donde cada parte construye en igual medida un “seg-
mento” del “todo” al cual pertenecen, hace referencia inmediata al concepto de
memoria que se ha trabajado. Diagramas supone una constelacion de signos, rit-
mos y variables coherentes entre si, pero diferenciadas en sus particularidades in-
dividuales. Del mismo modo, la narracion de la memoria queda establecida a partir
de la complementariedad de partes, relatos, testimonios y archivos en pugna, los
gue entrecruzan y problematizan sus contenidos de verdad histérica a fin de entre-
tejer, manteniendo sus diferencias, un gran manto, una urdimbre, un sistema, en
fin, al que llamaremos “memoria social”. Se debe cuidar, sin embargo, que la me-
moria, como un todo, no quede estancada en sus recursos de enunciacion. Esta, al
igual que Diagramas, responde a una formacién potencialmente infinita que debe
actualizarse y nutrirse de la mayor cantidad de “partes” posibles, siempre bajo una
mirada reconstitutiva que no aplane o desfigure las secciones bajo el manto de lo
oficial. No sélo bastan, en ese sentido, las formas evidentes.

Conclusién

En la medida en que nos hemos adentrado en las interpretaciones de Diagramas,
se han develado las huellas remanentes que subyacian a su estructura fisica, lugar
gue compete a su instancia misma de enunciacién. Mas alla de objetivar un analisis
semidtico de las obras o de intentar aproximarnos a las intenciones —quiza inacce-
sibles— de su autor, el propdsito de este articulo ha quedado correctamente esti-
pulado al responder cabalmente a las metas que se propuso. De este modo, se
puede concluir que Diagramas conforma una serie de textos artisticos que se des-
prenden del deber ético preestablecido por el campo consensuado de la memoria.
Mediante un cédigo que no interpela al trauma y que se cifra segln sus propias
reflexiones y propodsitos formales, la obra pareciera ser mas decidora del tiempo
social que divide su produccién que aquellas obras que trabajan la violencia, el dolor
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y la catdstrofe desde la culposa trampa del arte comprometido. El llamado de aten-
cién, por tanto, serd el de buscar la memoria no tan sélo a través de los archivos,
obras y testimonios aceptados como pertinentes por la oficialidad, sino que excavar
en la memoria de aquellos relatos y objetivaciones que se encuentran al margen.
De acuerdo con este propdsito, hemos puesto énfasis en la materia como receptor
intrinseco de memoria: el papel como una plataforma en la que el tiempo moldea
sus huellasy graba sus silenciosas pautas hacia el pasado. Vistos asi, los recursos de
la memoria amplian sus alcances hacia los rincones donde lo objetual y lo matérico
nos aparecen como reservorios de narrativas ocultas. Se debe tener cuidado, en-
tonces, de conceder a lo evidente el privilegio de la verdad histdrica. Sélo mediante
una interpretacion que considere los factores enunciativos, la remanencia material,
las intenciones particulares de los cédigos cifrados en los que se encriptan los con-
tenidos, en fin, la mayor cantidad de variables y de “partes”, se conformara un dis-
curso de la memoria, un “todo” que no suprima la textura heterogénea que presu-
pone la reconfiguracion viva de una trama social marcada por el trauma.
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