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PRACTICAS DEL ESPACIO - el viaje e lo que nombra la aventura de cruzar una geografía
otra .
Todo viaje es una odisea del espacio: trae extravios y desorientaciones. Involucra el cuerpo (rum ­
bo lo desconocido) en una práctica del extrañamiento marcada por la alteración de las coorde-
nas espacio temporales que fijan el sentido de todo radicar Vi 'al' u ' 'a ¡Iida

1'-- ,--"," ,~""Uf\ mas Q iju & sen ia po 'jempl. llar ) r I a correspondiente de los hábi-
tos -m mon . V diciones-« que guian el tránsito de cada cual en función de una rutina de ho­
rarios y rayectos. vraj a aventura no sólo de explorar territorio s más allá del limite corto­
g áfico q, e nos incluye como habitant s de un pais sino de romper la continuidad del nexo que
funda nuestra pertenencia y de correr el ríes oltantes de la centricidad del punto fijo que es­
tablece ({n domicilio) de que la temporalidad - fI /[0 historia- y la espacialidad -nuestra ge­
ografia- se tornen amenazantes porque dis si
El viaje marca la apertura y cienre de un éntesis (traición al lugar -la ida- y la vuelta : su arre ­
penrimientq) que -digreslvo- puntúa una experiencia de lo transitorio y expone el sujeto a la in­
terrupcíón: a la cesación de un tiempo carente de ilación . Experiencia (disrruptora) de lo no perma ­
nente y de lo no definitivo; el viaje -por simbólico que sea el itinerario que lo organiza- es el
modelo de toda práctica de la discontinuidad.

TRANSITaS - el correlato de lectura que establezco para la
obra de Dávila es el viaje . No sólo el viaje entendido en su di­
mensión geográfica (cruce de las distancias que eparan las
dos partes continentales -Chile y Australia- que Dávila ha­
bita y deshabita) sino también simbólica: el viaje como lo que
permite experimentar las categorias (movilidad e itineruncia ;
transitoriedad) formuladoras de una problemática de lo plu­
ral de lo heterogéneo en materia de lenguaje y de identi ­
dad.
Viajes y travesias; cruces y entrecruzamiento de front eras.
Las fronteras que Dávila cruza una y otra vez son fronteras
geográficas: Dávila el emigrado que convierte el viaje en la
expresión transcontinenral de su desperrenencia biográfi ca
-fronteras culturales: Dávila el pintor que ocupa una in­
terpluralidad de referente para objetivar la fragmentación de
su cuerpo histórico nacional -fronteras sexuales: Dávila el
travestido que juega con los signos de la identidad en una
estrategia de las apariencias reconvertidora de los roles de lo
masculino y de lo femenino .
La obra opera la dese spacialización y reespaciali zaci ón per­
manentes de los campos de igni ficaci ón social transitad o,
por u sujeto en la perspectiva plurilineal de un yo inconelu o
y de centrado: rnutante.
E t texto pretende armar n la correlación de lo procedi­
miento (desmultiplicadores del total¡ que e pon e la obra:
fragmentación de materiales y recortes de enunci ado - de­
. en arnblajes y recombinaciones de pieza su has de construc ­
ción del sentido- muhidireccionalidad de lo jes de orienta­
ción de la lectura .





Más que el contenido de las imagene s propiamente tal. es el
traspaso a la pintura de los recursos propios del montaje por­
nográfico. lo que podria ser calificado de obsceno en Dávila:
la indecencia es producto de la inapropiaci ón de un lenguaje a
la situación en la que se emplea. La infracción ah í cometida
se debe a que Dávila pervierte el modelo de la representación
de los cuerpos convencionada por la tradición de la pintura.
suplantando las técnicas de ideali zación de esos cuerpos por
otr que les son contrapuesta s: técnicas ahora planas y bru ­
tali ras que trabajan la obviedad en contra de la insinuación y
del misterio. La irreductivilidad del fragmento (el cuerpo por­
nográfico es un cuerpo siempre desmembrado) en contra de
la infinitud de un Todo ideal. La transparencia del referente
(la imagen pornográfica es siempre demasiado nítida y se ago­
ta en su extrema visibilidad) en contra de la opacidad de los
estilo s.

El d nudo femenino es el modo bajo el cual la corporalidad
ha ingre ado a la pintura desde la tradición; pero ese desnudo
no es sino la pr encia idealizada de una ame reve tida de
valores (la maternidad por ejemplo) y tran sfigurada por la
veladura de un entid qu b irna el cuerpo de la mujer po­
sando su inm terialidad . T Ie IT(Q ni ' In gen ~ornograrica

dond se trata de suprimir la dI i d lo QCO;! : D áv i-
la no hay veladura. Es e 1J ru tara d rm 'd' (J¡

ca del cuerpo human en la Ti 'JI n.fae/ n p¡ rico r 'gl'ifa
por una m taflsi a t desnudo) efectuada mediante recursos
derivadas ti 1 m, ntaje pornográfico (ctoses up y recuadros;
exhi ron¡ mo de las posturas de corte fotográfico) lo que
alJ/li~ satta inaceptable y construye el efecto de obscenidad:
Ja mo 'la i ón Iotogr fica de un de nudo reducido a no ser

á que una de us partes en la falta de su resto metonimi
n la falta de lo que rodea el fragmento dándole habitual­

mente entido por via d compl rnentaci ón). Fragmento e oro
bitado de un cuerpo vuelto imper sonal por la 'trema (y un­
tuali adora) banalidad d 1I detalle ,



DOBLE TRAMA· po
tras ojos -por tratarse
el efecto de una ideologia de a

1 minada por lodo lo que institucio
ra y condiciona su percepción: la supen
signada en un pasado rnuseográfico, la
nialidad de sus recintos de exhibición. la feti
ción de sus redes de consumo, etc .
La materialidad institucional de esa base de existe n I
pintura (su sistema de producci ón-circulaci ón-consurn
inscripción como discurso en un complejo sociocultural) to do lo que ideologiza el
producto llamado cuadro y acondiciona la mirada del espectador: es lo q ue tra ma su
percepción y teje la red historicocu ltural de hábitos y convenciones a través de la cual
ese sujeto aprecia, valora o interpreta la pintura.
Que tipo de manipulaciones ejerce Dávila-pintor sobre esa trama de convenciones pico
tóricas? Altera su equilibrio al superponerle e intercruzar en el interior del cuad ro una
trama segunda: compuesta de imágenes rnass-rnedia (fotográficas e impresas) q ue
-en su condición de popular- traiciona la superioridad de la pintura dese nnoble­
ciendo su tradición y vulgarizando su modelo.

LO CULTUAL y LO EX H IBITIVO· la experiencia del sujeto de la pintura (del vi·
sitante de museos o ga lerías, del estera) y la experiencia del suje to massmedi a (del co n­
sumidor de imagenes popu lares y de l voyeur de la informació n) so n genera lme nte
contrapuestas o a l men os disociadas en el mar co -c1asista- de una pr oducción de
cultura que je ra rq uiza el ra ngo de sus for maciones de imagenes .
El sujeto elitario de la pint ura se ha a rtísticamen te fo rmado en la trad ición del recogí­
miento: trascende nta lidad de la mirada. ri tuales co ntemplativos q ue im plican a bis­
marse en una secreta interioridad, conservación de las pinturas en luga res rese rva dos
que -al mantenerlas ocultas- realzan su aura y preservan su valor de cult ua lidad. En
el paso de la pintura a la fotografia tal como fue no tificado por Walt er Benja min -de
la pintura a la fotografia como posibilidad de rep roducción de la pintura- esa tradi­
ción del recogimiento se pierte o se canjea por o tra que es de disipació n (6) : las téc ni­
cas de serialización de la imagen y de co lectivización de las pau tas visuales favorece n
una actitud extrovertida y anticontemplativa -dispersa, indiscriminada.
Los cuadros de D ávila que son pintura y repintura de lo ya pintado o de lo f'otogra­
~ado. trilba/·a~. simullan~~mente con ambas coordenadas de experiencia (la

cultual y a exhibitiva ) al postular un sujeto de la obra que ya no vive como
clandestina a la pintura su aventura de lo popular: que reconoce en la pintura el lugar
transpuesto de S1l propia cotidianeidad visual desautomatizada por el cambio de so­
portes y que asiste al retoque de esa coridianeidad -al maquillaje de la foto repasada

r la pintura y travestida.

SER AGENTE DE PROM ISCU IDADES - la operación de
Dávila s d lincucrue: trafica imagenes. Troca referen tes (q ue
son como las m rcaderia ) y canjea valore ' . E un proxeneta
de la pintura qu favorece relaciones ilegitima -y contami­
nantes- entre la dif r nres técnicas de producc ión v con u-
mo visual qu rivalizan en la historia. .



DEL ORIGI L A LA COPIA - no es lo habitual que D i­
la combine lo fotográfico en el interior del cuadro ju tapo­
niendo a lo pintado recortes de impresión o soportes encontra­
dos (como ocurre en el "collage") ni tampoco que aplique a la
tela procedimiento -por ejemplo; serigr áfi o - de mecani­
zación de la imagen.
Dávila transpone a la pintura el referent (otográfico re­
pintado en la tela la imag n que le sirve de documento. La re­
lación hist árica del original a la copia -del cuadro a 11

reproducción impresa- es ahora inventd« puesto que la rt­
cocion del simil de la imagen es aqui pI tor zada. D Ijnal
ro ánico a la copia artesanal, la imagen repetida ra u .ida

deformada por esa rever i ón técnica d la lógica mod rni ­
radel o reso indust ~



i rancia geográfica que media o separa es forzada o irre­
ando esa distancia es reclamada por el que se va rumbo a
ujeto de esa distancia tiene nombre de emigrado. La dife­

ria de heroismos- distingue a la víctima de una expul­
practica el abandono es digna de interpretación por
no de esos protagonistas del destierro en la escena

'adNacional.
historia de los represores ha generado como re­

n negativo- cuyo cuerpo de relato demanda
sistencia nacional.

que le permite haberse mantenido fiel al re­
es declarado guardian de la memoria na­

uelta al punto de origen funda la circula­
orno del exiliado promete restituirnos la
"dad perdida (o confiscada) y reparar el

fallida e incompleta. Hasta sospecho­
lid- promete completar el sentido de

o bien rechazan su moral?



El emigrado es acusado de profesar a annm o
permanencia en un lugar fijo) I l va -errante­
espacio. Su experiencia del trán sit -que segmen la lineal ad del trayecto his
atent a en contr a de su duración- lo lleva (disipador del recuerdo) a malversar
Historia .
El yo del viajante es necesariamente fragmentario puesto que su marco espaciotemporal se com­
pone de recorte s: paisajes camb iantes y transcursos móviles -heterogeneidad de lengua - muta ­
ciones de identidad en la errancia de un yo inconclu so y multipoblado. No es nunca el yo del que
testimonia (humanista y tra scendente) de la memoria e integridad de una consciencia nacional : es
un yo esquiz óide que se redisocia en cada separación.
El yo del fugado por amor es un yo desiruegrativo que echa al olvido el dogma de su identidad pa­
ra (escindido) reconqui star se corno otro en cada mutaci ón de paisaje s.



LA COSMETI TOGRAFICA - son varios los procedimientos que emplea D á-
vilopara subr. l rol mediatizador de las técnicas de construcción del discurso de la
pintura y des en ir el mito de la transparencialidad de sus formas o de la inmanencia
de su senti : I incorporación al cuadro de un indice de autores que da cuenta de lo
imercitacia a del juego de la pintura, las franjas o indicaciones de precios asi como
las men 'Ones "made in Chile" o "made in Australia" que objetivan el valor de pro-
ducta ercancia del objeto-cuadro inserto en la red de comercialización del arte, el
ju e falsificación de los fondos y planos superpuestos que evidencian la no pro-

idad del relato pictórico. etc .
gn icariva -demro de ese conjunto delator de procedimientos que formulan una

mica a ilusionismo pictórico- la recurrencia (tanto en los lrabajos fotográficos (Ci­
bacrome como en las pinturas de Dávila) del recurso de exhibición de la tabla de
gradaciones de colores empleada para la impresión y aqui figurada en la obra como
indicadora -a priori- de la vocación impresa de dicha obra . La connotación de esa

bla que remite la pintura a su traducción (cuyo código es: el trarnaje y la fotomecá­
ica) e generalmente asociada por Dávila al maquillaje o desmaquillaje de la cara: a

la¡; marcas cosméticas de pintura facial o a la transgresión de esas marcas en la borra­
dura del rostro convertido en el soporte (1a tela o el papel) de la obra despintada.
La tabla de gradaciones de colores señaliza en la pintura lo que del cuadro su repro­
ducción fotográfica en un soporte de impresión opera como sistema de traductibilidad
de la imagen. Lo que resume la pulsión cromática del gesto pictórico (su carga libidi­
nal) en la aplicación mecanizada de sus equivalencias en tinturas: lo que lleva la descar ­
ga del inconsciente que somatiza la huella de su inscripción cromatizada en la pintura a
ser traducida en un código de impresión que separa colores reprocesando mecanicamen­
te sus valores de pigmentación y saturaci ón.
La pintura a colores que ejecuta Davita es al blanco y negro totograncos que le SIrve
de referente lo que el retoque es al retrato : lo que el maquillaje es al rostro o lo que la
pose es al gesto -artificios y travestimientos de la mirada o bien prótesis del sentido
como la metáfora . La repintura a colores es al blanco y negro fotográficos lo que la
ficción es a la realidad siendo esa realidad simulacro de lo real: una reduplicación de la
imagen transfiguradora de su mentira,

1 ACROS - el trabajo de D ávila es un trabajo de reprocesamiento de las técnicas de elabora-
ción del mblante que pone en escena la capacidad (ditsimuladora e instrumental de la pintura de
Jugar con los recursos de la simulación .
In luso cuando el tratamiento de la figura parece depender de un naturalismo pictórico y prescin­
dir del aporte mediatizador de la técnica fotográfica; la pincelada documenta el valor imitativo de

nción que consiste en fingir la manera de los realismos (cultos o populares. pictóricos o fo-
gr s) presentificando en la imagen la condición de doble o de copia de su imagen.

file te perceptiva de la pintura de Dávila no es la naturaleza (ni nada primitivo: cuerpos o
aje s ant':0 a la codificación de su valor de signos) sino la cultura como metasistema en el

interior del cu I Iquier señal portadora de sentido remite a su propia artificialidad de senal
construi a 'a.b.rica a de.acuerdo a un modo de intencionalización de lo real.
Dávila parte d lord Oa¡JIiento figurativo de las im ágenes puestas en el sistema que retranscri-
be: cada imagen ti or T f r. nte nada natural sino otra imagen en la interminable serie de las
reformulaciones de sig El CYrll! n de referencialidad del cual parte Dávila no es nunca primero :
natural ni originario . No I valor. de origen en esa pintura ni la "naturaleza". ni la "sociedad",
ni el "individuo", ni siq uiera "real" por real entendemos algo previo a la estructuración per-
ceptiva o mental de su puesta e agenes o en conceptos (7) . La realidad (en el sentido de: la rna-
terialidad) que trabaja Dávila y q matiza su pintura no es lo real sino la categoría del realis-
mo : es decir. el có digo de producción elel "efecto de realidad" o bien el conjunto de las técnicas
que visualmente codifican la imagen Cl ignada por los referentes "naturaleza". "sociedad' .
"cuerpo humano". etc. de acuerdo a un ¡5ljncipio ~ verosimilitud basado en la manipulación d
las apariencias.
Lo real -la materia prima de la percepción e satado por D ávila como un "reulism . ,
bajo cuya categoria cada imagen es el signo redup I ant f:1e. sí misma.



NEO POP - una de las referencias de base que Dávila usa en su metacomentario pict6ri co es el
Pop Art cuyos elementos (estilos y técnica s: repertorios iconog ráficos y listas de obras famosas)
retoma y tran sforma en una nueva secuencia de discurso.
Dá ila reintroduce en su pintura el comentario Pop sobre la desacratizaciá del arte operado me­
diante un trabajo con la visualidad que parte de la serializaci6 n de las i genes (Warhol), de la
reesteti zaci6n del mensaje publicitario de los anuncios callejeros (Ros nquist) y princi almente de
la descodifi caci6n gráfica e irnpresiva del lenguaje de la historieta (Lichstenstein) . a actualidad
de ese Pop reafirmado por la pintura de Dávila - también como una contrapostura frente al sub­
jetivismo exacerbado de las Iiricas neoexpre sionistas (y otras) actualmente con agradas por el
postvanguardismo pict órico radica en la desinteriorizacíon del motivo (las irnage s Pop son ima­
genes encontradas o rehechas: todas circulantes y comunitarias) y también en su desdramatiza­
ci án: el arte Pop es un arte cool. El aplanamiento de la imagen y saturación cromática d us pia­
nos de construcción -la traducción de esas imagenes a su valor de estereotipo y la redu n de ese
valor al sistema de la reproducci6n tipográfica (Lich stentein) que convierte la obr e Museo en
copia de libro- llevan a la despersonalizaci6n del tema de la pintura y a su inexpr ividad: el po­
tencial desmitifi cador del Pop se emplea en pro vocar la crisis de "la originalidad del motiv .. e
mo noci6n fundadora del mito de la "genialidad expre siva" .
Esa popularizaci6n del referente de acuerdo a los valores de una sub-cultura de masas (prod
indu strial es e imagenes de erie) repr quiza s la tentativa más extrema de desublim aci ' e la
pintura en la pintur.a : la intta oend moti vo (rescatado de la cotidianeidad y valo i (lo en
su condi ci6n de "Jul!,¡l~ muo: ' p ofundidad del sujeto -la superfic] ad del
tratamíentn del o~ (comer cial O pu O a su marca y la no interi d de la
mirada cornpro badora sobre esa marca-c- fru e sica de la pintur an el arte
Pop a ser un arte de lo no sacro. Un arte qu -a m er los mecanism, del lenguaje
pub licitario analizándolos en un espacio (la pintura que hace resignificarse- compone el l éxi-
ca de los clisés de la modernidad o de la modern idad corno clisé.
Es quizas en el cuadro llamado "Neo-Pop" (1983) en el cual cada objeto pintado (y citado de los
cuadros de los principa les arti stas Pop) lleva marcado un precio que indica u eventu al conversi ón
al mercado donde D ávila mej or ilustr a las tesi acerca de como el Pop art es ¡ primero en reconci­
liar el objeto en la pintura con la pintura como objeto (Baudri llardj: homologando para ello el es­
tatuto merca ntil de l cuadro (ahí mismo coti zado aunque sea bajo una forma indiciari a y carica­
tural) con el estat uto del producto comercial que inspira su comentario pictórico. Amb os produ c­
tos - el producto (come rcial o pub licitario) que es objeto del comentario pictórico y el cuad ro co­
mo metaproducto - se consagran mutuamente (del supermercado al Mu eo y del Museo al super­
mercado) en el consumismo de una misma mirada pop que se identifica en su estereotipia de mero
cado. Según Baudrillard, es l ógico que un arte que no se opone a la mitol ogía indu strial del mun­
do de los obj eto s de con urna (ni pretende oponer la "espo ntaneidad" de u g lo a rtesanal a la
erialidad de la imágenes mecanizadas) ino pretende explorar su sistema. entre y funcione en el

interior de dicho sistema ob jetivando de a manera la contemporaneidad de su pa rticipaci ón a la
lógica del consumo. E o marcaría inclu o el fin de todo un período de hipocresia en el que la pin­
tura (respaldada por el idealismo del di cur so de la Estética) enmascaraba su condi i6n de obje to
de comercio en cuant o e a condici6n le quitaba trasce ndenc ia a la image n.

1\IETAR EALI 1\\0 - del realismo fotogr áfico a la pintu ro­
alista de afic hes y cartel piru dos mano, la obra de D 11
practica el rnetareali rno.
Es decir qu : emplea e./ uadro para diseurrlr - a la ma ra
realista- o r lo di/trentes realismos (fotogr áficos y pi
ricos) que purticipan de la figuración y sobre sus respecu
técnicas de simulación de las apariencias y d fa bricación de
1lI1 ilusionismo de la verdad en semejanza con l real.

Esos real ismo s son co m ntado e interpretado en el cuadr
por un dispositivo (la pincelada y su d s uido) que perren
a l sensac ionalismo ca llejero del rn á prim ario y retardado
ellos: el rea lismo popular de la cart eler de cine. Ese realism
primiti vo y efec tista que disimula su co ndición de menta­
dor e int rpretant e - que oculta su función met plet órica-e­
en la torp eza expr esiva de sus primitivos o rudirnen tari re­
cursos de exageración del semblante, reconv ierte el cu dr en
afiche publicitario (rebaja el estatuto de la representació n pic­
tóri ca) y de-genera el motiv o para fraseánd olo: malcitando su
figur a en la ilustraci ón bastad a d I misma.



CIMIENT . la práctica del
I rancias. Es producción de leja-

ADRE Y LENGUA - algunos iajes obedecen a un régimen de necesidad o
erte el sujeto (separado a uerza de lo que añora) es un huérfano: priva -

e la territ que le es originaria.
ado de tierra y de lengua (ambas maternas. doblemente desposeido del cuerpo de origen. el
ro del exilio deberá reatravesar ese cuerpo (2) en un itinerario -por ejemplo. creativo­

le mitir áreponerse de lo ousente) gando con la madre y lo prohibido en el limite de la ten­
oción

T E$ II O"" OSE)( UAL" (3) - el proceso de la creatividad permi te redia lecti­
zar e lI:!0delo de subjetividad que los discursos de razón o de saber pronunciados por
la le cia o la pol ítica fuerzan a ser unitario: lineal en su modo de articular un yo ho­
mogéu . La experiencia del arte posibilita -para el sujeto de la creación- un tra­
yecto ae en 'dad a lo largo del cual los polos de lo masculino y de lo femenino (arti­
culador juego de la diferenciación se ual) se n rotando: coexistiendo en cada
individ 0- . hos polos dejan en:el arte de ser excluyentes uno de otro para tornarse
perrnut l ransferibles,
Si le así amo a lo masculino el valor de norrnatividad que le corresponde en su cali­
dad de estatuyen e 'de socialmente prescriptivo (de fundador de la ley: la metáfora
paterna como c1a de estructuración del úni erso simbólico (8)) ya lo femenino el va­
lor antinorrnativo una fuerza transgresor e dicha ley (por ser portadora de la pul­
si ón que precede y e. ede la unida de constitución de dicho universo. el proceso de
creatividad ejemplifica I doble juego de ambas instancias -la masculillo y la femeni­
na: la racionatizadora r la ¡JIIlsional. l onceptuot y la erotizante-s- que (alternantes y
reversi es) "an desarticulan orear utando el campo de sentido socialmente nor­
modo -' noción de subjetivida 'te r: I icho campo mediante un trabajo con el
lenguaj e ho de fracturas y de estallid rebalses y desbordamientos.
Más qu ho osexual (rn á que id éntico a ,i mismo en un marco antol ógico) el arre es
rran e ual: I va el sujeto de su pr áctica ransitar entre un polo y 01r0 de la identi-
dad ual tr formando el vo en un a de alteridad (de no exclusión de la dife-
rencia] y pot éhcializando lo ( menino co Instancia somarizador pulsionaliza-
dora) d lenguaje de la ocieda



In 16n de la operatividad pict6rica y de la especificidad del trabajo de la pintur
a en consideraci6n hist6rica de su relaci6n contextual a las demás prácticas (\iter • cien-

I icas, etc.) que participan de su misma secuencia de cultura y al conjunto de los si s de sig-
nificaci6n y comunicaci6n conformadores de dicha secuencia. La pintura es aqui e de "un es-
pacio de cultura generalizado" (Pleynet) en el cual -como actividad- es atr a por las de-
más -la literatura, la teor ía o las ciencias sociales- en el juego vitalizad us fuerza s in-
terproductivas , La actividad artística funciona como subconjunto de un sis más vasto llama-
do "cultura" -y sociedad- con la organización del cual dicha activid n y desde su misma
especificidad) entra en relaciones de interdependencia y de multisignifica' .
La pintura habia sido destinada por la tradici ón de la Estética (crea el mito de la inefabili­
dad de la imagen) a permanecer retraída en el más-acá de lo inteligi : la interdisciplinariedad del
campo de referencias articulado y desarticulado por Dávila en el i ior del cuadro saca a la pin­
tura de su retraimiento (la hace desistir de la idealidad de su partiCIpación en na esfera puramen­
te contemplativa o placentera) e plicitando su incorpo aci ón a u proceso' de cultura en acto
ya sus dinámicas de significa i6n social.

TRASLACIONES DE SOP.ORTES - quizás una d la pri­
meras manifestaciones de e. des o de lo no esla ionari al
que responde el viaje. sea el rnovirni nto que impulsa vila a
transportarse de un campo de í:!roducci n a otr en función
de un modelo itinerante de creatividad: a cambiar de forma­
tos o técnicas v a trasladarse de opones -a pasar de la pin­
tura a la performance, de la performance al video . del video
al cine. del cinc a la fotonovela, de la forono el "JªJ:lintu
etc .
Esa pluralidad de c ódigos de realización art ística abre la obra
a una dinámica interproductiva e no sólo da lugar a que se
ensaye en diferentes materialidad sino también permite que
sus respectivos dispositivos de sig s entren en un proceso de
intercuestionamiento de las fro as socialmente trazadas
por una ideología de la producción . que la obra reconjugue
un productividad con otra más alla los limites de cornparti­
rnentación de los generes fijados por, ichas fronteras .



alidad fotográfica tras p ada a la pint ura

LA FOTO OVE1..A - Dávila pone en imáge nes determinad as
iiuaciones de arte que edita co mo fotonove las en revistas de

gran tiraje: esa ocupación del fo rmato editorial incorpora su
trabajo a una red de distribuctán y consumo masivo a través
de la critica que formula a la ideologia del discurso esctructu­
rada por esa red.
A diferencia del c ómic, la fotonovela d isimul a sus arti ficios
de constru ión narrati a. e \ ale de toda una serie de meca­
m mo d pro ción ident ificanle que recalca lo ficcional en
detrimento de I mediaciones de lenguaje articu ladoras del
r lato : la fotono la oculta perman nternerue su trabajo de
dI eur a U condición de productora de imaginario -de
matriz de ilu iun.
Son do s las infra iones que ornete Dávila a las leyes de l gé­
nero en , por ejemplo, "Photo-Romance" 1982 Virgin Pr s
Au rraliaj: primero. incorpora a la puesta en escena relatada
fotográ ficamente detalles de producción (1 cartones qu nu­
meran las cenas y la tabla de gradación de colores que sirve

la impr ión que atraen la atenci ón obre I proceso de
materializaci ón del sentido que la foto novela siempre tiende a
di irnular, Des-naturaliza sentido de la historia a l hacer vi­
ible la eñales de con strucci ón de las imagenes y de la narra­

li a de u relato. La divulgación de las t écnica s de escenifica­
ción que habitualmente permanecen oc ulta recalca el valor
de procesamiento de los cód igos que norman la lectura de la
fotonovela.

do: reemplaza lo términos de la pareja hete rosexua l
por una p reja homose ual cuya pose parodia -en u fronta­
lid d- ITa rno de la fot o carnet .
La SIUU ión de la no ion de pero onajes como unidad p ico­
r, I a polo identificante en la fotonovelas por una Simple

rpomlidad estructuradora de una po e (desinteriorizada) y
la el fjp I a Ián de las categorias de lo mas u1111o .Yde lo fe ­
menino en ei j u o de la reconversion sexual también cumple

n n on di ruprora de la lect ra : on recur o que de -
ro ti n I tran parenciahdad del lenguaje d la fotono ela y
dllil !J'1í1(l ql~ '~el uaj produce y reproduce .



ARTE Y PSICOAN l.JSlS - la forma que tiene Dávila de ju ar en la pinturu con las
claves del sabe p icoanah o sea ilustrando sus tesis -sea e icaturizando sus repre­
sentaciones o parodiando sus fórmulas- da la señal (aqui ir. nizante) de una inver­
sión posible de las relacione tradicionalmente existentes entr el arte y el psi oan áli-
is. En lugar de que la pintura sea el material de trabajo (de comentario de int rpreta­
ión) del psicoanálisis. es el icoanálisis que está aqui sincr ó icarnente incorporado
I discurso de la pintura com tro discurso más le ti or del fenómeno de la

creatividad. "La afinidad ent bos radi nf que onen en el significan.
te' Dávila); en su rotur intaxis orden d epresentaciones sociales y
co ientes.

e los primeros te reu I la obra es concebida
mo expresión de una realid ista dará la fo a de

una resolución ejemplar.. la es consi da ser e flej d na escena (la Bel in.
consciente) de cuya pro un I ad afloran las motivaciones psicologicas que el artista
II n ertirá en temas o figuras. La interpretación de esos temas a yada en la explora­
cion de los trasfondos biogr ICOS de formación subjetiva del utor le permitirá al
analista reconstituir el itinerario fantasmático que esa obra pone en escena y explicarla
en función de dicho primitivo itinerario. Dentro de la perspectiv reudiana, la activi­
dad artistica es básicamente entendida -en parentesco con la ac vidad de los sueños
y con las formaciones neuróticas- como producción de fantasmas: realiza ión de un
deseo nacido de una instatisfaccián de lo real.
Aún dependiente de una ideología de la representación (la obra como expresión de un
contenido -aquí psiquico), el psicoanálisis tiende a privilegiar la obra como "forma
formada" (significante de un significado -el incon ciente biográfico- que subordi­
na la materialidad de la obra (y su trabajo de producción de formas) a la anterioridad
fundante de contenidos pre-cifrados) más que como "forma forman te" : como din á­
mica de surgimiento del sentido y de apertura o reapertura de lo simbólico en un pro­
ceso diatectizador de la identidad .v rearticulador de la relación materia-energia­
lenguaje.
La obra de Dávila no sólo expone el arte a ser interpretado por el psicoanálisis sino el
psicoanálisis a ser re-interpretado (revisado y criticado) por el arte; la obra deja de ser
la ilustración de representaciones imaginarias pre-formadas (arcaicas o universales)
para considerarse ahora como fuerza de trabajo deformadora o reformadora del oro
den de dichas representaciones:
El arte -en cuanto proce o de pulsionalización del serrtido y de retrav ia de lo im­
bólico en el lenguaje- es un trabajo de de estrucruración- reestructuración de la
materia del inconsciente y llama entonces el psicoanálisi no a interpretar SIl síntoma
ino a complicitarse con u trabajo de desbordamiento de los marcos de ra iona Iza-

ción con ciente y de resirnbolizaci ón de las figuras de la identidad .

LA HI TDRIETA • el proc o de lectura de un a histori ta o
de una fotonovela (las dos situaciones gráficas que D ávila r ­
construye en la pintura) es igualmente formalizado; ambas
requieren de un aprendizaje de I reglas de ordenamiento
composición de su secuencia. Existe sin embargo una diferen­
cia de funcionamiento entre ambas situacion : al pri ilegiar
el valor de la historia (de 10 .. historiado" en con a de lo
"historiante") la fotonovela oculta sus mecanismos de fabri­
cación del relato mientras el comic ist maticamente los deso­
culta.
Es desocultamiento surge de la pue sta en evidencia que reali­
za el comic de la artificialidad de sus recursos de con trucci n
del entido: de la falta de profundidad de su e pacio de rela­
to, de lo truco d montaj de u secuencia visual. de la cedi ­
fica ión de sus regla de producción gráfica y narrativa . Dela ­
tando el valor de convenci ón de su técnicas d opera -i n de
la lectura: el comtc discute lada una metaflsica de la ptntura
basada en la interioridad del sentido.



R AKE · todos los materiales que incorpora D ávila a su pintura son materiales de traspaso:
mat rial. de uso in valor de origen cuya condición e la de existir en un estado siempre segundo
-duplicado o reduplicado , Materiales de segunda mano cuya condición en la pintura es la de ser
objetos desdoblados de la repetición .
Los enu nciados foto gráfico o pictóricos transcritos o retran critos al lenguaje de la pintura -las
imagene recopiad : la introducción al cuadro de todo ese ser de datos predi tribuidos (de figu­
ras serializad -de mensajes retransmitido s- de estilo s de imitación 1I0s realismos) y técnicas
de fabricación de la opia , de form as ca lcada y de referentes plagiad os) ilustran una cultura de la
reproduccián. Y no ' lo en el entid o en que cada imagen sólo e i te -dentro de dicha cultura­
en cuanto reproducida y multipli cad a en cuanto remake de otra im ágenes) sino también en el
entido de una cultura cun daria en la que cada forma es nece ariamente deri vada de otra prede­

cesora a la que ita ~ recita.
L insistencia de Dá ila en po tular una mirada nunca primiti va (11) sino preformada y deforma­
da por el dispositivo de procesamien to técnico de la imagen reprodu cida y multiplicada (una mi.
rada dife rida por la cantidad de tra spasos informativos qu e median el proceso visual de la comu­
nicación artistica) le da a la obra el sentido de su pertenencia a una cultura de periferia: cultura
del doblaje en la que los modelos de producción artistica int ernacional son sólo conocidos a ira­
I'ésde sus copias. cultura del imulacro en las qu el acce o a I obr. de Museo s pasa por el co­
nocimiento -editorialmente reglamenrado- de su réplica s fotográfica .



DESI?E N S - el viaje es para Dávila la versibili­
dad ji a 'ilisla ncia que separa las dos partes con!" enta les a

qu e aes perlenece; el viaje es la expre sión tran si ble de su
no r esidencia temporal , El síntoma de su f uera d ugar. L o
que manifiesta su despr opiaci ón histór ica y geográ ffca.
Si Dá ila no per enece a Australia es por carecer de pasado :
nada prop io (n i siquiera una infancia) ant ecede su llegad a al
país qu e lo acoge com o viniendo de otra parte - no existe allá
nin guna histori a de la cua l sea parte qu e traiga a rnernona de
los otros lo que precedió a su condición de viaje ro. Si IDávila
no pertenece a Chile es por ca recer de presente : sus vuelta s
- po r regulares que sean- sólo co nfirman su estatuto de visi­
tante. Tampoco ningun a histor ia se ha encargado aquí de sig­
nificar u ausencia inter pretando los blancos de u falta a la
continuidad ni de volver activa su presencia de obras aunque
sea bajo el modo de la desconexión .
Viajar (reunir las dos part es en las que deshabita p or medio
de una ída y vuelta) es entonces para D ávila sumar fragmen­
tos disp ersos de biogr áfia rota prescindiendo de la fun cion de
enla ce qu e garantiza la ilación de un transcurso de vida y
obra . El viaje es la tentativa de ensambladura de una biogra­
fia faltan te a sí misma. El viaje es lo desenc ontrado de esa
biografia: la irreconcittocion de sus part es.

"EL ARTE E$ 1I0"'OSEXUAL" (2) - una de las posibles correcciones a ese enun­
ciado implicaria revisarlo desde la siguiente perspectiva: el arte -cuyos desbordes de
lenguaje ponen en crisis la normalidad (e institucionalidad) del modelo de la comuni­
cació n dominante- cumple una función que es más bien desestabilizadora de la
estructuras de repre sentación social y como tal cuestio nadora de la tendencia "hom ­
se ual identificante" (Kri steva) qu e la condicion a.
"Tolem y Tabú" explica I valor mítico del parricid io que está a la base del funciona­
miento de las organizacione so iales: Freud postula en dicho texto que la formación
del n xo comunitario y la edificación imbólica de las bases de la sociedad desean an
en una conj uraciá n homosexual y declara la funda mentació n masculina del contrato
(padr -hijo) que legitima la autoridad social. Lo que gara nt iza el valor de la ociah­
dad es su " unidad lógica paranoica hom ual" (Kriste a); pero mi ruras la so­
ci dad (o el conjunto de la institucione s SOCIO lmb ólicas) so n efect ivamente validados
por un contra to de tipo horno exual puesto qu e su sistema depend e del mod lo de la
auiorepre entaci ón ma culina el arte (o el proceso de la crea tividad) tenderían más
bien al redesplazarnienro de ese polo identlficante y a la reformulación de su cornpo­
nent horno exual - a la po tulaci ón de un nuevo tipo de subjetividad m ultiplica.
dar de la diferencia y no redu ter de ella com o suele serlo el discurso homose. ua l
cuando es autológic o o monosignifi cant 10). El arte -fu rza de conte: raci ón del
1 ngu n rmat '0 y del con senso de identidad que ese lenguaj e contro l . regula­
e n argado de prav o ar la di lución de la " unida d paranóica horno e ual ' plurali­
zando u rérrnin s r intr oduci ndo n u int rior (bajo la forma d una escisión) la
pOI nclalid ad difer n iad ra duna f min dad censura da por el contrato mas ulino.





BIOGRAFLAS - en su texto "Sobre el uso de ciertas palab as" (Art Text n.
Australia) referido al video-performance de Leppe y Dá ila (1982) P . Marchant ha 1
de la necesidad de "distinguir entre el trabajo de arte realizado por un artista ga qu
se presenta como arti ta in más y la presentación del trabajo art ístico gay 0/11 al"
enfatizando el carácter inaugural (para Chile) de la presentación de e d 0 ­

performance como trabajo declaradamente gayo
Lo postulado subentiende la diferencia que separa dos formas de compr nder la
intromisión de la biografía en el proceso de la crea ión art ística . La primera e e.
formas admite que lo biográfico predetermina la obra en cuanto el traba¡¡ d la crea­
ción necesariamente marcado por la aventura al y simbólica) del uj ro qu e fi­
gura como autor y por el desarrollo formativo de sus instancias de subJ ti idad : in ­
rancias que cursan el trayecto de la significación e individualizan su ritmo. Tod a
es necesariamente tramada por la individualidad de un sujeto que e relacion on 1
Historia -marco objetivo de producción-lile de su propia coyuntura de vida episo­
dio de formación del yo; desarrollos psi ui os o emocionales. ac -idente s de p r n
lidad y nucleos de e ructuración simbt'ífica etc.) presionando obe la material id d
objetiva de ese marco e inñe ionando el entido que la histosia y la ociedad posan co­
mo normalivo desde su propia con ngencia corporal dinámica de lenguaje cifrada
por un inconscíe ñte sexual. Toda obra taria - n se.senlmo- precondicionada por
la biografia del sujeto que la reali a aunque ese sujeto no esté consci nte del orden de
eso precondicionarnientos o bien aunque no decida problematizarlos en el irue ior de
su obra. Que soda producei ón d obra sea (aunque implieitamente) biogr ea no
quier de ir que oda las obr transforman la biografla en categoría d I iQU
ni que la trabajan 'Ol!1O soporte material de PDOdUclividad art ística. Qu 1autor d
una obra sea gay -coordenada biográfica con la cual se puede decidir o n trab J
en fa medida de u identificación- no implica que su obra incorpore el ref r n h­
mosexual a su pr blernatica de arte.
La definición la abra gay se aplicaríaa aquel/as Q
a la homosexual (Id como referencia activa (y d ,
expticitamente olíl ~I p r l'b ro y como eje pro





FRAGMENTACION DE UN CUERPO HISTORICOCULTURAL - para un sujeto
en tránsito cuya linea de pertenencia históriconacional es tan entrecortada; para un
sujeto como el migrante cuyo régimen de identidad es tan segmentado y discontinuo,
la cita es quizas el único modo posible de articulación cultural a un conjunto de di
cursos al cual ese sujeto periferico accede en forma tan parcial y retardada. Yeso por­
que el procedimiento de la cita se basa en las operaciones -de fragmentación y de re­
corte- que posibilitan un ejercicio de la cultura combinatorio y redistributivo, móvil,
intersectante )' plural: destotalizador del saber y como tal potencializad e un traba­
jo cuya creatividad se emplea en el montaje.
Juan Dávila respond a la hetenlgeneidad de referentes que conforman su condición
de sujeto en tránsit 'n ercultural mediante la sistematización en.su obra del procedi­
miento de la ita: retazos de cultura que traducen la condición residual del saber mani­
pulado y transferido desde los centros de poder internacional a los soportes margina­
les de recepción. Esos fragmentos hereda o cWtu aunque sólo sean los restos o
las sobras de las culturas saciadas una ez recombinados en una nueva dinámica de
obras generan una dimensión propia -s-outosignificante-« que resulta de la suma e in­
tercruzamiento de la discursos de los otros corregidos por la urgencia de la demanda
que formula el sujeto de la carencia; dimensión también crítica puesto que tuerce la
perspectiva de control y de autoridad en la que esos discursos (internacionales) fueron
postulados omo hegemónicos desde el margen de una desidentidad.



"UBERACION DEL DESEO: L1BERACION SOCIAL" - la titulación del p óster
de Dávila formula un llamado a la coidentidad entre dos aspiraciones que conciernen
realidades feldeseo. I social) hasta ahora cortadas una de otra por las teorias e insti-

·0 0 que articulan nto su discurso omo su t en r áctica,

necesario suprimir la división entre lo pmvado (el deseo; sueños y
o público el campo objetivo de I~ luchas ociale ~ como división avala­
le juego del discurso marxista y psicoanalítico en sus versiones dogrnáti­

entrar a postular una correspondencia entré lo programas de liberación
xual reprimido por la normatividad social) y de liberación del yo social

do por la institucionalidad politica.)

s teórico del pensamiento feminista han explorado lo se ual como campo
a ón de lo politico: el desocultamiento de las mecánicas de represión que

re censuraron a la mujer como sujeto de la producción pone de rnanifies-
ación de lo femenino del circuito de operatividad social que lo masculino
el afuera en la exterioridad de lo visible) y su relegación en el adentro
. neo como circuito considerado improductivo (aunque reproductor porque
~ trabajo oarecen ahi de visibilidad social. Desde el efecto de ese de ocul-

po blerepensar la separación entre lo privado y lo público como ide­
zar I r :laciones de poder (internalizadas en cada miembro de la pareja

jo el modo de una "micropolitica") que atraviesan el campo d fuer­
eEl emmismo ha explicitamente dado a entender que la eeonomía e­

ulada corrtrolada por un aparato (ma sculino) de legitimación cial que
t .100 a en u versi ón implemente reproductora (familia!) clau urándola

ara ello n á bito de lo domé rico de manera que el coeficiente pulsional de lo
enino no de de nunca el marco racionalizador de la autoridad masculina de

ación rido.
e) mar baya ignorado a la mujer como víctima (sexual) de la OpresTón

encia-- ya subcalificado sus reivindicaciones de un derecho a la iden "-
or la onomia de su condición de sujeto hablante (en el campo de

SCUt y sexuado (en el campo de producción del inconsciente. Y; de;
a eos); aunque el psicoanálisis haya también ignora -

del inconsciente sexual de la mujer hasta con ver
o d la imbolicidad del universo de los hombres

oble omi ion que la convierte en el polo cens
es po ible proyectar desde lo femenino
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e )"End ombre dd-Padrt n donde: ha\' QUt rf'C()nQ«'r ti wroorte:de: la rUReIOn"mbóh~a Que-Ide-nllrlCasu Jl('r ORa con la r..ura de la L('y"
ll101~n Laca"e:n "Foncllonn ehampdt la parokn du lan~te:n ps,yetUlnaIY\.f' ''IEcnl\ - eolkclIon"POInlJ" Panlo- 1~71 p.I$7)

c9,"E.I rollo que-lmellra"o a propó 110 de: JJD me:permlle: .carrar a u df"<>ordtncplclón\:O) publonal algunalo hlpólnl\ que- han Sido tululdalo de lo ~o­

ponn edllOfUlk'l prOlrnlSW porque- compane-n ti t·u,gma dttlarado dt la wdomia y la ma\lurbación l .) Ia loodomia )'1.1maslurbaclÓn \on prácllca\ t ..­
Itnles"
JU.l/O'(r/Iodo "la dllopula de: la ella blblica" " (' a lá 'o,o Galtna Sur" 1"'8J

,IO)"Por su ('uenonda.d y marglR:ilhdad ti mO\lmltnlO py nlí en una loIIUa~'16n parllcularme:nle- pfl\'llettlada pata \'('r la fraelUra. la fahf'dad de:l di\(ur·
so ortcw. para \C'f qut' el dll('\HIO oflcial!IC \'t obllpdo a InHnlar ClerlOSSllRlficadO\ Tra.-...:tndtnlaln QUt \1un como un lipón, para ce-rrar un dl\Cuno
Qut' K cae pot" lOO pano Pno un. \e:z ddanlc de: la \nión dt na rraclura, de:~ fab.ntad, ti mO\1mle-nto P'I' ~ pr«lplla a Iltnar ('\(' \aCIO, d«larando
( I Que ex dncurso orlClal cuí Qutb~oporQu(' no tUIrttonOCldo d caracttl homO\C\ual dt la \e:rdad, d cara\.'1tr homO\C\ual dd ir!t , pr«lplla':lÓn
Que w C\.prl:D en i05 SlpUrlC'a.ntn TrbCende-nl.~ de: u:i~ Pn'o tn t'S01o SllRlficanln UlllmO\ no 1(110roe t\pr~ la 1l('Cf"<>ldad dt ce:rrar con un laJlÓn ho­
mote\ua.1 d dlloC.r'SO. no ~ ~o ma PlJn d dlKUrw OrKlo1lC 1n pohl('1\la e"I\Ie-n cle:nO\ nombrn pat1icularf"<> )' una cantidad \'anada d(' nombre-.
lruandn'll.akl DIOI. la Humanu:iad. los Supre-mos \'alOlo, tiC En nmblo, un SI,nlr"aott Tra\oCend('nlal homO\('\ual es monole:i,la y IIe-oe- una conno­
t~n aroeaJlpclC'a "La \ 'f'fdad mt' ha u:io rC\t1.ada, Ie:dlrt d nombred(' la \'e:rdad, \e:n, si,ue:me:" ,lalne:1 mO\lml('nlode- un annla ¡.ay"
Palnno \(Uff'Jta", ('n "Sobre- d uso de:C1f'flaJpalabr.&!.... ' "&; Te-Ill-n q. A.u\lrahal

1111" "lIlhe- _orld appa.n l<Mdtd m [)j\lll palOlln"" romanllC concepllon~ 01 nalure re-~ed(' and .1ft re-placcd b)' an Imalle-or Iht Ioloorld in IololCh all bt' .
Ion lO Iht ph('1'e- 01 ¡:ulture- and artlflCC and ....hKh. IR IUro, can prmlde: rOl an ó1nlhtllC dlmen~lOn . ('uhurt Ihdf 1\ o\'trladtn wilh "Ilos and mtanll1glo.
(me can no lonlrr prnume:, hl mOlI rttt'nl pillnllnlli lalt, Ihallhe Irl\t1hnl 01 me\\o1gn ....,111 procc:cd IR an orde:r1)' fa\hlOn CommURlcal1on 1\ Ihre:ale:·
ned "'11h rcdundaney lInd alllhal IIiIdl lO ilrt I1a rotn\(" al II\a....n graluiloulnc\.\ Ind plal:dn\nC\\, fhn,lo me, hdp\ e:llfllam Ihe: mcre-.¡ulRl "patlh:" \:011·

lenlln Ih(' currenl flloClurn of dnlrt and .11e-nlallon"
Pou/ ro /mend,(',alalolo sohrt 06\ILa(A.ddaldt '·nm·.II"'..... Au\ual1al

1111' Tal como la e- lcncNl dt una ma\onl e-nLJC1udM:! tupone- un de-r«ho a "'010,) no 'oC:olahl('l,;c wlo tnlre- 10t Que:pü\«n ne- de-r«ho. 100lamblf'n
te ctt"'Ot tObrt kJaQue no lo tltntn. cuak¡ulrra VII tu numero, la ma)ona e:n d Unl\efW upon(' como~;¡dados d d('r«ho o d podtr dd hombTt Ele:n elo
tt ttnltdo Qut' la, mUJf'fn, lo. nitto\, \ tambltn 10\ anmain, 10\ \e:le:laln, ... molC'<.:ula\ ~n mlOorllana\ lt IRdu\o qUlZ,a, la panICular \llu ..~l6n dt 1.. ·
mutn tn rd6ción al prOlollpo hombrt la Que hace quc 1001'" 101de:\e-R1tt\, Ie-ndo mIROfll.lnu , pa.\iln por un de"'e:nu·mulcr"
GUIlla Dt*I.l:r (l/u G...altlJfI en "'hile pla.IQU'" IEdlllOn dt ilnull- (ollttlwn "Crlllque-" Pan\ I~W·p 3~61
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