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Resumen

El texto analiza el énfasis semiotico de un sector de las practicas de la vanguardia argentina de los
aflos sesenta. Esas practicas, inspiradas en la lectura de autores como Roland Barthes, se articularon
en torno a conceptos como “discontinuidad” y “deshabituciacion” para dar lugar a una serie de
planteamientos sumamente novedosos en el contexto de la emergencia internacional del arte conceptual.
Las propuestas de artistas e intelectuales como Ricardo Carreira, Roberto Plate u Oscar Masotta
permitieron abordar las relaciones entre arte y lenguaje desde una perspectiva novedosa, que manifiesta
puntos de conexion, pero también profundas diferencias, con las obras de los artistas conceptuales
anglosajones, habitualmente asociados al canon tautologico de las practicas desmaterializadas. Ese
analisis lingiiistico fue acompafiado, en el caso argentino, de una critica de los medios que, sin duda,
constituye una de las caracteristicas mas originales de la vanguardia del momento y que dio lugar a
colectivos de experimentacion de los cruces entre el arte y la comunicacion como el grupo “Arte de los
medios de comunicacién”, integrado por el propio Masotta, los artistas Roberto Jacoby y Eduardo Costa
y el periodista Juan Risuleo.
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Abstract

The text analyzes the semiotic focus of the avant-garde practices in Argentina during the sixties.
These practices, inspired on the studies of authors such as Roland Barthes, were articulated around
concepts like “discontinuity” and “de-habituation” to give rise to a series of highly innovative approaches
in the context of international emergence of conceptual art. Proposals from artists and intellectuals such
as Ricardo Carreira, Roberto Plate or Oscar Masotta allowed to address the relationships between art and
language from a new perspective, which shows connection points, but also deep differences, with the
works of conceptual artists in United States and Britain, usually associated with the tautological canon
of dematerialized practices. That linguistic analysis was accompanied, in the case of Argentina, with a
critique of the media. This is one of the most unique features of the vanguard of the moment and led to
collective experimentation between art and communication as the group “Art of the media ““, composed
Massota own , artists Roberto Jacoby and Eduardo Costa and journalist Juan Risuleo.
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Las tautologias de obras como las del artista norteamericano Joseph Kosuth
suelen ser el referente mas o menos declarado al partir del cual se articula en los
discursos historiograficos y curatoriales de las ultimas décadas la dicotomia entre
el arte conceptual analitico y el conceptualismo politico. En esas dicotomias aquél
aparece como un estilo mas, académicamente incorporado a la narrativa disciplinar
de la historia del arte contemporaneo, mientras que este ultimo daria cuenta de una
apertura internacional hacia una comprension otra de la practica artistica, superadora
de la nocion de autonomia que suele encorsetar los analisis del arte de la modernidad.
En ese contexto discursivo, dicho empefio constituye una maniobra teérica orientada
a la valoracion positiva a priori de las practicas conceptualistas de regiones como
América Latina o paises como Espafia en oposicion a las anglosajonas. Para ello,
distintos autores suelen recurrir a la polémica mantenida entre Benjamin Buchloh
y el propio Kosuth a proposito del texto del primero titulado “El arte conceptual de
1962 a 1969: de la estética de la administracion a la critica de las instituciones”. En
¢l, Buchloh lleg6 a cuestionar la datacion las Profo-investigaciones kosuthianas, de
las que no encontraba ningtin indicio que atestiguara su realizaciéon en 1965, como
un signo de la presuncion del artista al situarse como precursor de las practicas
conceptuales posteriores (1989, pp. 41-53). Kosuth, por su parte, replico a Buchloh
en un texto fechado el 19 de noviembre de 1989, donde sefialaba la parcialidad de
las informaciones manejadas por el critico y alegaba que esas obras existieron como
notas y dibujos hasta el momento en que dispuso del dinero suficiente para ejecutarlas.

Suscribiendo tdcita o expresamente ese juicio de Buchloh, son esas Profo-
investigaciones las que han suscitado comparaciones con algunas otras propuestas
de artistas argentinos cuya obra, dificil de clasificar -al menos en primera instancia-
bajo el rubro del “conceptualismo politico”, mantiene una cierta relacion aparente
-que no filologica- con las practicas conceptuales de los paises centrales'. Si bien
los problemas que abordaron mantienen una relacion de proximidad con los de los
artistas analiticos norteamericanos, estos artistas argentinos buscaron soluciones
a partir de la elaboracion de un plan conceptual genuino. Resulta imprescindible
rescatar la singularidad de estas practicas no solo en tanto rebaten los habituales
esquemas polarizados en los que el conceptualismo latinoamericano aparece como
un absoluto “otro” politizado (un concepto de la praxis politica que parece relegar
al norte el monopolio del pensamiento conceptual/filoséfico/ tedrico), sino porque
en ellas se desarrollaron dos ideas que delimitan el contenido de este texto: nos
referimos a las nociones de “deshabituacion” y “discontinuidad”. Toda una serie de
artistas argentinos, cuya produccion alcanzara su punto algido en las Experiencias
1967 del Instituto Di Tella, perseguiran durante la segunda mitad de los afios sesenta
la fragmentacion de la unicidad y organicidad de la obra de arte tradicional a partir
de estrategias inspiradas en una relectura libre de la semiologia y el estructuralismo,
asi como de las publicaciones puestas en circulacion por un personaje central de esos
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afios: Oscar Masotta. Fue precisamente Masotta quien dio cuerpo al concepto de
“discontinuidad”, tomado prestado de las reflexiones de Roland Barthes en torno a
la literatura de Michel Butor (Barthes, 1977, pp. 211-224). El texto de Barthes, que
aparecia citado en el libro de Masotta titulado Happenings, publicado por la editorial
Jorge Alvarez en 1966, representaba para este ultimo una prueba de “la toma de
conciencia por los artistas de la potencia expresiva de lo discontinuo y de los espacios
articulados, una correlacion entre arte y semiologia” (2004, p. 236). Para Masotta, la
discontinuidad y la dimension ambiental de muchas de las nuevas propuestas artisticas
daban cuenta de un giro estético que permitia redefinir el concepto mismo de la obra
de arte. En esa expansion semantica, la alianza entre arte y semiologia alumbraria
nuevas formas de intervencion en el paisaje mediatico en las que la cuestion del mito,
abordada con detenimiento por Barthes, ocuparia un lugar central.

Entre los artistas que frecuentaron el Bar Moderno de Buenos Aires, uno de los
centros de discusion a los que acudia con frecuencia Masotta, se encontraba Ricardo
Carreira. Quizas sea en la obra de este artista donde el componente autorreflexivo
que Masotta relacionaba con la obra discontinua de vanguardia se enuncié con mas
claridad. Carreira acuid un nuevo término en el que se puede detectar esa misma
herencia: nos referimos al concepto de “deshabituacion”, una suerte de actualizacion
de la idea moderna de “extrafiamiento”. En algunos de sus escritos este concepto
es presentado como el resultado de la deconstruccion de la unidad del signo en la
multiplicidad de sus manifestaciones, una operacion que habilitaria la posibilidad de
una percepcion diferente de la realidad:

La palabra MESA es totalmente distinta a la mesa real y abstrae todas las funciones y
percepciones que hemos aprendido y usado del objeto. La palabra mesa escrita en un papel
no sirve para sostener ningin objeto, no tiene forma de mesa, no es volumétrica, no tiene
el sonido que produce la mesa. La palabra es totalmente abstracta con respecto al objeto (a
diferencia de otros sefialadores y signos: cuadros, fotos, peliculas, etc.)?.

Resulta curiosa la aparente coincidencia entre esta reflexion de Carreira y la
desplegada por Henry Flynt, a quien se suele citar como la persona que acund el
término “arte conceptual”. En su ensayo “Concept Art”, Flynt escribia: “(...) la
nocion de concepto es un vestigio de la nocion platonica de forma (aquello que
por ejemplo todas las mesas tienen en comun: su caracter de mesa” (1990, s.p.).
La connotacion neoplatonica, esencialista y metafisica del planteamiento de Flynt,
para quien el conjunto de las mesas tendrian en comun un “caracter de mesa” que
permitiria vincular la palabra abstracta “mesa” al conjunto de las mesas existentes,
es ajena al punto de vista de Carreira, mas proximo a una definiciéon convencional
y pragmatica del lenguaje. Desde esta perspectiva, Carreira inferia que el arte, en
tanto ambito autdnomo, ajeno a las leyes espacio-temporales y a la logica causal y
funcional de la vida contemporanea, se presentaba como un lugar privilegiado para
desvelar la arbitrariedad del signo lingiiistico en tanto elemento codificador de lo
cotidiano: “Al ser distinto la palabra del objeto o la realidad nombrada el campo
del arte se transforma en el campo de la libertad, es decir, que no es el campo de la
experiencia. A través del lenguaje puedo negar o utilizar las categorias de tiempo y
espacio, causalidad y funcion’.
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Con el objetivo de cuestionar los modos normalizados de la experiencia del
arte, la convivencia y disgregacion de elementos objetuales, visuales y textuales en
la obra de Carreira exigia al espectador realizar un trabajo fisico e intelectual que
postergara la pasividad con la que el artista argentino identificaba la contemplacion
estética®, al tiempo que desvelaba la materialidad simbolica de los espacios
institucionales donde se insertaban sus propuestas. Asi, obras como Soga y fexto
(1966) [Figura 1] establecian un juego relacional entre, por un lado, la presencia
real de una soga, y por otro, simbolos que representaban o ejemplificaban ese objeto.
La instalacion de la soga, que interrumpia la circulacion del publico en una de las
salas del Centro Cultural San Martin, introducia una discontinuidad remisiva con
los elementos expuestos en un cubiculo destinado exclusivamente al artista: unas
fotocopias con una imagen en negativo de la soga, diferentes fragmentos textuales
(letras, palabras, frases) que aludian a la soga y una muestra metonimica de la soga
“real’.

Figura 1.

Algunos autores han relacionado esta obra con Una y tres sillas de Joseph Kosuth,
dando lugar a una serie de debates en torno a la precedencia temporal de una u otra
obra®. Dejando a un lado esos debates y las similitudes aparentes, nos interesa mas
bien sefalar las diferencias conceptuales entre una y otra obra. Domingo Hernandez
Sanchez ha desvinculado Una y tres sillas de las tautologias que marcan el inicio
de la carrera de Joseph Kosuth para relacionarlas con el concepto hegeliano del
“mundo invertido”, un tercer momento del espiritu que conciliaria los dos primeros,
esto es, la idea platonica y la pluralidad de sus manifestaciones (2000, pp. 58 y ss).
Sin embargo, en esta obra la asepsia y limpieza caracteristicas en la presentacion de
dichas manifestaciones, asi como la disposicion adoptada —tres elementos situados
simétricamente-, evidencian que su materialidad se encuentra subsumida por el
dominio de la idea. Esta es garante de unidad, de manera que la pieza, por retomar los
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términos de Hernandez Sanchez, mas que una disgregacion material de la idea “silla”,
es una ejemplificacion del concepto platdnico de “idea”, que de alguna manera venia a
concretar la idealidad de la comprension kosuthiana del “Arte como Idea como Idea”.
En la propuesta de Carreira, como ha destacado Ana Longoni, “a diferencia de la
disposicion de la obra elegida por Kosuth, que favorece una actitud de contemplacion
en el espectador, la disposicion de la soga atravesando la sala perturba la recepcion y
entorpece la circulacion del publico”, de manera que el cuerpo de los asistentes (y no
solo su mente) se veia implicado en la experiencia estética de la obra. Sintetizando la
intelectualidad del arte conceptual y la fenomenologia espacial del minimalismo, el
artista exigia al espectador una experiencia fragmentaria y demorada, que subrayaba
la materialidad simbolica del objeto inscrito en el espacio expositivo en relacion
dialéctica con la abstraccion y la arbitrariedad del signo lingiiistico. Esa relacion
se encontraba mediada, a su vez, por el caracter indicial de la imagen negativa y la
presencia metonimica de una muestra de la soga, y representa los primeros esbozos
de una critica institucional que asomaria con mas fuerza en propuestas posteriores
del artista.

Pensamos por ejemplo en Ejercicio sobre un conjunto [Figura 2], donde la idea de
muestra (o “muestrario”, como preferiria decir Carreira), central en Soga y fexto, fue
desarrollada de manera mas sistematica. La instalacion, presentada por el artista a las
Experiencias 67 del Instituto Di Tella, constaba de un muestrario que ejemplificaba
fragmentariamente el repertorio de materiales con los que estaba construido el
espacio expositivo: madera, vidrio, yeso, tiza y terciopelo’. Si a propdsito de la
funcion simbolica del “objet trouvé”, Nelson Goodman ha sefialado que “de igual
forma que un objeto puede considerarse un simbolo en un momento y circunstancias
determinados y no en otros, como sucede, por ¢jemplo, con una muestra, asi también
un objeto puede ser una obra de arte en algunos momentos y no en otros” (1990, p. 98),
Carreira aunaba en esta instalacion el caracter de muestra y obra de arte mediante una
operacion cuya complejidad, sutileza y circularidad?® consistia en convertir una muestra
de indicialidad espacial en una obra de arte, de modo que parecia colapsar tanto el
concepto de obra tradicional, cuya convencionalidad habia sido puesta de manifiesto
por las estrategias duchampianas, como el sentido remisivo de los “ready-mades”,
pues en este caso la obra no establecia una direccionalidad de ida y vuelta entre el
mundo del arte y los objetos de la vida cotidiana, sino que en su inmediatez referencial
parecia cuestionar la posibilidad de perpetuar la criticidad del gesto duchampiano en
el ambito institucional neovanguardista. Quizas por ese motivo, a diferencia de Una y
tres sillas, pieza con la que también se ha relacionado esta instalacion de Carreira, en
esta exposicion de(l &mbito de) la exposicion el artista argentino renunci6 a cualquier
inclusion de objetos ajenos al espacio de la institucion en su instalacion, por mas que,
segun hemos visto, en la variante de Kosuth el objeto poseyera una naturaleza ideal.
Ambas propuestas comparten, en todo caso, la indisociabilidad de la idea y el contexto
en que esta aparece, con el consecuente cuestionamiento radical del concepto de obra
auténoma e inmutable’, una pretension que Carreira hizo explicita a proposito de otra
intervencion realizada durante ese mismo ano en el Teatro San Martin, donde instalo
verticalmente un foco de luz sobre una superficie que reproducia miméticamente el
techo de la sala, cuya continuidad cortaba [Figura 3]. La instruccion dictada por el
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artista rezaba asi: “Informacion escrita de la puesta. El muestrario debe ser expuesto
cada vez que se quiera representar esta obra, en un mismo contexto que el dado
(evidentemente con el mismo material que el techo)” [Figura 4]'°. Sin embargo, a
diferencia de Una y tres sillas, en Ejercicio sobre un conjunto el desprendimiento de
todo afiadido objetual facilité y potencio el sefialamiento del espacio de exhibicion,
cuyos limites discursivos eran puestos de ese modo de manifiesto.

Figura 2.

Figura 3.
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Figura 4.

Si el fundamento critico del arte conceptual en el contexto estadounidense fue
la inmaterialidad de la idea como procedimiento elusivo del caracter mercantil de
la obra de arte, en el caso de Carreira la estrategia perseguia el desvelamiento de la
institucionalizacién de la vanguardia como politica cultural destinada a poner al arte
argentino en el mapa internacional''. Desde esta perspectiva, el gesto de Carreira
adquiria —por expresarlo en los términos de Walter Mignolo— un temprano
componente “decolonial” que, lejos de adscribir su obra a la corriente internacional
del arte conceptual, veia en la administracion institucional de esta vanguardia una
nueva forma de colonizacion cultural, en una linea reflexiva que posteriormente
seria retomada por el artista uruguayo Luis Camnitzer. La propuesta de Carreira se
inscribia en el espacio de una muestra en el que otras “experiencias” incidian sobre
problemas afines. Para Jorge Romero Brest, rector de la programacion del Centro de
Artes Visuales del Instituto Di Tella, la novedad intrinseca a estas obras, contrarias
al “modelo estructural de la representacion”?, residia en su pervivencia como
experiencias no reducibles a imagenes fijas que, mas alla de las pretensiones de los
artistas, se realizaban finalmente en la conciencia de los espectadores'®. Las imagenes
del arte desplazaban entonces su centralidad de la naturaleza material o inmaterial de
su produccion a la experiencia procesual de la revelacion de sus significados'®. Esa
condicion sefialaba para Romero Brest el transito en el arte argentino de la prioridad
de la imagen estdtica a la exaltacion de la imaginacion como desconfiguracion
temporal de la unicidad de las obras, al tiempo que cuestionaba la pervivencia de la

Arte, Individuo y Sociedad 527
2014, 26(3), 521-537



Jaime Vindel-Gamonal Por un arte semiologico: “deshabituacion” y “discontinuidad”...

distincion entre sujeto y objeto en la experiencia estética.

El Recorrido fotografico descubriendo el espacio real que Alfredo Rodriguez
Arias presentd a las Experiencias 67 constaba de una serie de ocho fotografias de
cuatro modelos en ocho lugares diferentes de las salas de exhibicion, en un blanco y
negro que trataba de mantener un tono expositivo neutral. Las fotografias establecian
un didlogo entre esos emplazamientos y su reproduccion visual. Se trataba de dar
cuenta de la estructura distributiva de las salas, de la circulacion del publico en el
interior de un recinto donde se topaba con una “doble referencia”: la real de la sala y
la informativa de la fotografia. De esta manera, el espectador se tornaria consciente de
su funcion en el espacio arquitectonico, simbolico y discursivo en que se adentraba.
Por su parte, Delia Cancela y Pablo Mesejean, que habian transitado con anterioridad
el territorio de la moda y el arte pop, focalizaron en esta ocasion su atencion en
los trabajadores del Instituto Di Tella, sin duda la institucion mas relevante de los
afios sesenta en Argentina en lo que compete a la promocion de las experiencias de
vanguardia. Ademas de se ser visibilizados mediante la introduccién de un uniforme
confeccionado con “ropas de loneta azul”, en la muestra se daba cuenta mediante
una serie de esquemas del “nombre, cargo, ubicacion y color de ropa” de cada una
de esas personas. Este esbozo de semidtica del trabajador cultural fue caracterizada
por Raul Escari como una “metasefal” que funcionaba al modo de “un manual de
instrucciones” para “practicar una lectura correcta de los signos” que, en ultima
instancia, permitiera decodificar la ideologia de la institucion cultural: “Partiendo de
una situacion determinada -el Instituto Torcuato Di Tella-, lo que se intenta sefialar
aca es esta situacion misma en que el espectador se halla incluido, proponiendo con
ello una toma de conciencia de la institucion en cuanto tal” (cf. Romero Brest, 1967a,
s.p.).

Precisamente fue Escari el encargado de plantear uno de los proyectos mas
ambiciosos en torno al concepto de “discontinuidad”. Entre en discontinuidad,
una accion multiple desarrollada a partir de las siete de la tarde del 6 de octubre
de 1966 en Buenos Aires, desplazaba las estrategias desplegadas por Cancela y
Mesejean hacia el espacio urbano. En cinco esquinas de diferentes zonas del centro
de la ciudad, Escari y algunos colaboradores repartieron, emulando las técnicas de
propaganda, una serie de textos escritos en segunda persona en los que se describian
los lugares en que se hallaban'®. De ese modo pretendian remarcar los intersticios que
fragmentan la linea perceptiva que naturaliza la relacion entre el codigo de lectura
y el codigo visual'’. En palabras del propio Escari, esa discontinuidad era marcada
por la redundancia derivada del hecho de que “aqui el texto no transmite ninguna
informacion, por minima que sea, que el propio transeunte no pueda percibir, captar
o acceder por si solo”. Al resultar innecesario para la percepcion del espacio, el
texto exhibia de ese modo su materialidad y arbitrariedad simboélicas como forma
de enunciacion y referencialidad. Por otra parte, el evento, que habia sido anunciado
previamente mediante una pegada de carteles, daba por sentado la imposibilidad
de que el ptblico completara la experiencia de lectura de todos los textos, pues los
enclaves seleccionados se encontraban alejados entre si'®,

La importancia del espacio circundante en estas propuestas apunta a la intima
relacion entre “discontinuidad y ambientacion” en las practicas experimentales de la
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época. Tal y como sefialara Oscar Masotta en su libro Happening (1967), esta relacion
procedia de la vinculacion directa entre el “pasaje analitico a los parametros” (del cual
se derivaba la estructura discontinua o inorganica de las obras) y el sefialamiento de
una materialidad que afectaba directamente la conducta del espectador (cf. Masotta,
2004, pp- 244-245). El concepto de discontinuidad da cuenta del modo en que las
estrategias autorreflexivas de deconstruccion de la unicidad simbolica de la obra de
arte se desplegaron decisivamente hacia el cuestionamiento de la institucion que las
albergaba como espacio de enunciacion politica. No es casual, en este sentido, que la
dialéctica entre el adentro y el afuera caracteristica de las experiencias de vanguardia
reapareciera en eventos como la Antibienal de Cordoba (1966), donde convivieron
acciones explicitamente politicas con propuestas como Sefial de obra, presentada por
Roberto Jacoby en colaboracion con Eduardo Costa. Esta propuesta se planted como
una intervencion tanto del interior como del exterior del espacio de la Antibienal
que consistio en pintar una serie de manchas verdes mediante las cuales se perseguia
que el “espectador asociara las marcas verdes de adentro y las de afuera, ¢ ideara
mentalmente un espacio sefialado en forma discontinua” (Longoni y Lucena, 2005,
p- 25).

El punto de fuga del proceso de politizacion que supuso la ruptura definitiva
de los artistas de vanguardia con las instituciones objeto de estas deconstrucciones
semioticas se suele asociar a la obra que Roberto Plate presentara a las Experiencias
68 del Instituto Di Tella. Este artista ya habia incursionado con anterioridad en el
concepto de “deshabituacion” que vinculabamos con la obra de Ricardo Carreira.
La interferencia espacial perseguida por los muestrarios de Carreira contrasta con
la obra que dio a conocer a Plate, quien también se interesara durante esos afios por
las estrategias remisivas propias de las (no)-obras discontinuas. Nos referimos a la
instalacion que present6 en el Premio Braque de 1967, en la que la indiferencia visual
de unos falsos ascensores completamente integrados en el espacio de exhibicion
remitia y cernia su caracter (no)-artistico a la informacion que los espectadores
recibieran acerca de su (no)-funcionalidad. Se trataba de una suerte de hiperrealismo
que invertia la caracterizacion que Hal Foster realizara de la tendencia en Estados
Unidos: no se trataba de subsumir lo real en lo simbolico (Foster, 2001, pp. 145-149),
sino, bien al contrario, de absorber lo simbolico en lo real, una motivaciéon comun a
las experiencias politizadas de la vanguardia argentina posterior. Plate jugaba con la
indistincion visual de un producto de la técnica, cuyo caracter utilitario era suplantado
por el caracter ideatico del arte.

Esta lectura tal vez nos permita arrojar luz sobre el sentido de las piezas que un afio
mas tarde el artista dispuso simultaneamente en dos galerias portefias, estableciendo
entre ambas una relacion insoslayable de complementariedad que radicalizaba hasta
un punto limite la dispersion objetual de propuestas como Soga y texto e instalaba
en el campo del arte reflexiones derivadas de la tradicion de pensamiento marxista,
como la relacion entre fuerza de produccion y mercancia. Asi, en 1968, Plate dispuso
simultdneamente en dos galerias portefias una matriz (Matriz, exhibida en la galeria
Vignes) y las planchas surgidas de ella (Producto, obra expuesta en la galeria Lirolay),
“dos estructuras plasticas que reproducian en el nivel de la estética” la accion-trabajo
del obrero metaltrgico'. Radicalizando hasta un punto limite la dispersion objetual
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de propuestas como Soga y texto, el montaje de Plate exigia al espectador reconstruir
mental y diferidamente ese proceso de produccion, cuyo rastro se perdia en el molde y
suresultado. Por otra parte, esta propuesta parecia introducir una reflexion en torno al
modo en que la plusvalia del trabajo se veia complementada en el caso del productor
cultural por la plusvalia simbolica que el sistema del arte otorgaba a la aparicion en
su contexto del objeto-mercancia.

El proyecto que el artista penso inicialmente para las Experiencias 68 redundaba
en este interés por la comprension extrafiada, demorada y relacional del arte. En las
notas conservadas reaparecen términos como “ambientacion” y “deshabituacion”,
cuya pulsion critica trataba de tensionar los margenes de la institucion mediante un
reenvio entre el adentro y el afuera. Plate perseguia combatir “la creciente alienacion
de los medios con la desalienacion que ofrece un suceso nunca registrado, sefialandose
asimismoy a los sucesos que entran en la categoria de normales o alienados; al habito
que se tiene de un objeto, un sitio o una situacion, el deshabito que crea cambiar
las piezas y las reglas del juego, modificar sus roles mediante la aparicion de un
marco o emblema contradictorio, de acuerdo al esquema formado sobre “el lugar y el
ordenamiento de las cosas en ese lugar . Para plasmar este planteamiento el artista
ided un proyecto probablemente irrealizable que consistia en exponer en el Instituto
Di Tella un ledon del zoologico de Buenos Aires, cuya jaula vacia seria reemplazada
por una escultura de Henry Moore. Esta deshabituacion del “marco o ambientacion
fisica y social” desplazaria la atencion de los objetos hacia el entorno, estableciendo
un juego de correspondencias que difuminara los limites institucionales del arte y
-lo que resulta mas novedoso- permitiera al espectador experimentar de modo no
condicionado o habituado la relacion con dichos objetos.

La instalacion que realizo finalmente Plate, E/ bario, conciliaba el mimetismo de
los ascensores presentados en el Premio Braque con el extrafiamiento remisivo del
proyecto frustrado. En cuanto a su aspecto exterior, la necesidad de difuminar los
limites fisicos de la instalacion en el entorno expositivo era subrayada por el artista,
quien en el boceto de trabajo insistia en que la “localizacion técnica de la obra debe
ser encarada en forma tal que los materiales empleados conformen una continuidad
visual a la establecida por la arquitectura de la sala”'. Del interior, por el contrario,
se habian retirado las instalaciones sanitarias y la compartimentacion por sexos con
la intencion de incitar al espectador a reemplazar los actos de “descarga fisicos”
por otros de “descarga emocional”?. Estos llegaron bajo las forma de consignas
sexuales o politicas contra la dictadura escritas en las paredes del bafio, un espacio
pseudoprivado y pseudoptiblico cuya particular intimidad procuraba las condiciones
para la expresion de este impulso liberador. Estableciendo un juego referencial con el
gesto apropiacionista de Duchamp, Plate lo completaba al introducir en la institucion
artistica la huella en el mundo real de tal apropiacion, al tiempo que dejaba de
privilegiar la concepcion de la obra de arte como un objeto de reflexion para pasar a
generar un espacio que incitara al espectador a que lo modificara. La inscripcion de
las mencionadas consignas implicaron la actuacion policial, que clausuro el acceso a
la instalacion de Plate, lo que provocd que, de inmediato, buena parte de los artistas
presentes en la exposicion retiraran sus obras, algunas de las cuales fueron quemadas
en la céntrica calle Florida de Buenos Aires [Figura 5].
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Algunas de las piezas “discontinuas” que hemos visto hasta el momento encontraran
su réplica tecnoldgica en las propuestas de artistas interesados en las introduccion
de los nuevos medios en sus instalaciones. Asi sucedia, por ejemplo, en 60 m’ y su
informacién, presentada por Oscar Bony (otro de los artistas que frecuenté el Bar
Moderno) a las Experiencias Visuales 1967 del Instituto Di Tella. En una especie de
version mediatica de Soga y texto, la discontinuidad de esta obra venia dada, mas
que por su disposicion espacial, por la simultaneidad de la percepcion tactil y visual
de un alambre tejido dispuesto horizontalmente sobre el suelo y la proyeccion de su
imagen en una de las paredes de la sala, que generaba una tension fenomenoldgica
entre dos sentidos habitualmente disociados. La mediacidn tecnoldgica invitaba a una
percepcidn relacional entre los distintos elementos que conformaban la instalacion,
en una linea experimental que no hacia sino prolongar tentativas que el artista habia
desarrollado con anterioridad en torno a las convenciones del lenguaje filmico.

Segun ha destacado Andrea Giunta, en noviembre de 1966 Bony habia expuesto
en el Centro de Experimentacion Audiovisual del Instituto Di Tella una serie de
cortometrajes “centrados en el problema del tiempo [que] recurrian a métodos de
extraflamiento y de distanciamiento” como la ausencia de sonido o la dislocacion
del decurso lineal de la narrativa clasica®. Este conjunto de obras de Bony encuentra
puntos de conexidn con tentativas coetaneas como las de Marta Minujin y David
Lamelas. Todos ellos se interesaron en trastocar los habitos de percepcion espacio-
temporal de la vida cotidiana e incidir en la multiplicidad de los puntos de vision y en la
complementariedad de los registros de lo real®. Los juegos cognitivos establecidos en
torno al modo en que los medios difieren, reproducen o modifican nuestra percepcion
del tiempo y el espacio, asi como la relacion entre estas dos dimensiones, seran las
notas predominantes en sus propuestas. Dentro de esta tendencia, Simultaneidad en
simultaneidad (1966) [Figura 6], ideada por Marta Minujin en colaboracidén con
Alan Kaprow y Wolf Vostell dentro de lo que se dio en llamar un Three countries
happening, fue tal vez la experiencia mas ambiciosa. El happening propuso un

Figura 5.
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uso intersubjetivo de los nuevos medios de comunicacion que, insertandose en
la institucion, trataba de trascender los limites de ésta y los establecidos por las
barreras disciplinares. El acontecimiento pudo ser seguido por los canales de radio y
television de la ciudad, mientras Minujin mantenia contacto con Kaprow y Vostell,
ubicados, respectivamente, en Nueva York y Berlin, mediante el uso de teletipos y de
la radio. En una extrafia mezcla entre lo surreal y lo sociologico, la complejidad que
esta experiencia entrafi6 en su reflexion sobre la redefinicion del lugar y las nuevas
potencialidades de artistas, publicos y tecnologias no encuentra parangoén entre las
practicas coetaneas (cf. Glusberg, 1985, pp. 331-332).

i

Figura 6.

Adiferencia de Bony, Minujin o Lamelas, quienes desarrollaron su experimentacion
con las nuevas tecnologias fundamentalmente en el interior de las instituciones de
vanguardia, Masotta y los integrantes del grupo denominado Arte de los Medios de
Comunicacion -los artistas Roberto Jacoby y Eduardo Costa y el periodista Raul
Escari, a los que se sumo esporadicamente Juan Risuleo- construyeron sus obras
en los circuitos de comunicacion masiva, ya que atisbaban en ese deslizamiento la
extension del arte hacia la politica de masas, que jugaria un papel determinante en
los subsiguientes afios de la historia argentina. Su trabajo con los medios persiguid
generar extrafiamientos ¢ interrupciones en el flujo normalizado de la informacion
y la visualidad en la industria cultural contemporanea, invitando mediante esa
operacion al espectador a la toma de conciencia de la naturaleza sobre los medios que
lo encauzan. Junto al concepto de “discontinuidad”, Masotta también se ocup6 de
otorgar densidad tedrica y especificidad histdrica a la nocion de “desmaterializacion”.
Masotta enunci6 este concepto tras la lectura de un texto de El Lissitzky, “The future
of the book”, publicado originalmente en 1927 y reeditado en New Left Review a
principios de 1967%. El argumento que capto la atencion de Masotta fue aquel en el
que el constructivista ruso disertaba acerca de las potencialidades derivadas de una
nueva alianza entre arte y técnica que alterara los modos de circulacion del material
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libresco”. Las consecuencias de la recuperacion del concepto de “desmaterializacion”
en Masotta se situaban en un horizonte diferente a la alteracion de la experiencia
fenomenologica de las obras —sumidas en la invisibilidad de un Robert Barry- o su
conversion lingiiistica en enunciados informativos —que idealmente subvertian la
logica del mercado del arte-, apuntando hacia la potencia emancipatoria implicita en
la receptividad masiva procurada por la expansion nacional de la industria cultural,
contra cuyas formas burguesas se comenzaban a rebelar entonces los artistas de la
vanguardia argentina, en un preludio de las acciones que caracterizarian el conocido
como “itinerario del 68” (cf. Longoni y Mestman, 2008), culminacioén de un proceso
de politizacion que tiene en algunas de las practicas que hemos relatado sus bases
reflexivas menos exploradas.

Glosario

Semiologia: disciplina que estudia la produccion e interpretacion de los signos en la
vida social.

Discontinuidad: disgregacion de los elementos constitutivos de aquellas producciones
artisticas de vanguardia que cuestionan la organicidad de la obra de arte tradicional.

Deshabituacion: experiencia de extranamiento que en ciertas producciones artisticas
de la vanguardia argentina de los afios sesenta cuestiond la percepcion normalizada
del arte y los objetos de la vida cotidiana.

Arte conceptual: movimiento artistico surgido simultdneamente en diversas partes
del mundo cuyas producciones artisticas se alejaban de los géneros tradicionales del
arte, incidiendo en su condicion lingliistica y contextual.

Arte de los medios: conjunto de experiencias de la vanguardia argentina de los afios
sesenta caracterizado por el analisis critico del papel ideoldgico de los medios de
comunicacion en la industria cultural contemporanea y por el deseo de construir
canales alternativos de contrainformacion.
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Notas

1. Aproposito de lo engaiioso de la similitud aparente entre las obras conceptuales, mas que
a la tesis sobre la indiscernibilidad estética de Arthur Danto, es conveniente remitirse a la
siguiente afirmacion del artista norteamericano Sol LeWitt (originalmente publicado en
la revista Flash Art, abril de 1973): “no se puede decir que lo que parece igual es igual. Si
uno desea entender el arte de nuestro tiempo debe ir mas alla de las apariencias”. LeWitt,
S., Wall Drawings- Gouaches, Buenos Aires, Fundacion Proa, CD-Rom de la exhibicion,
carpeta de textos, diciembre de 2001- marzo de 2002.

2. Ricardo Carreira, s/¢, manuscrito, hoja n° 1, Archivo Ricardo Carreira.

1bid.

4. Este planteamiento partia de una contraposicion entre el lenguaje pictdrico y el escrito:
“(...) el lenguaje pictorico nos pone frente a un cuadro en una actitud parecida a la de la
negacion al trabajo en el momento de la contemplacion estética (...) la lectura nos incita
a trabajar mas que la contemplacion pictorica”, Ricardo Carreira, s/¢, manuscrito, hoja n°

“
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10.

11.

5. En este manuscrito sin fecha el referente artistico continua siendo el cuadro pictorico,
género que transitd Carreira antes y después de su etapa semiologica. Con frecuencia el
artista alude a las manzanas, motivo frecuente en sus primeros lienzos de ascendencia
cezanniana y matissiana. El hecho de que no mencione aquellas propuestas no pictoricas
en las que llevo esos planteamientos a sus Ultimas consecuencias incita a pensar que
estas reflexiones corresponden a un momento de transicion entre dos modos diferentes de
concebir la practica artistica.

Ana Longoni sefiala que alguna version apunta a que las fotocopias se encontraban en
otro piso de la exposicion, lo que “exacerbaria atin mas la discontinuidad espacial” (2006,
p. 73).

Cf. ramona. Revista de Artes Visuales, 8, Buenos Aires, diciembre de 2000. La teorica
anterioridad de la obra de Carreira se suele fundamentar a partir del referido texto de
Buchloh, en el que el tedrico norteamericano situaba la realizacion de Una y tres sillas
a principios de 1967 (1989, pp. 181-182). Ana Longoni recuerda esa datacion tardia en
2006, n. 34 p. 74. Longoni ha querido ver en Mancha de sangre (“Homenaje al Vietnam”,
1967), una pieza de Carreira del mismo afo consistente en un charco realizado en
resina poliéster roja situado sobre el suelo de galeria Van Riel, una superacion politica
del planteo conceptual (2007a, p.. 68 y 2007b p. 157). En nuestra opinion, plantear la
lectura en esos términos implica establecer un relato coherente, progresivo, alli donde se
perciben mas bien posiciones disyuntivas ante una amalgama de problemas e influencias
que impiden unificar la politica del arte inscrita en las practicas de estos artistas en torno
a una imagen univoca.

Una descripcion coetanea de la obra se halla en “Con el nombre de "Experiencias Visuales
1967 fue inaugurada una exposicion en el Di Tella”, La Prensa, Buenos Aires, 10 de
septiembre de 1967, firmada por E. R.

Asi lo explicitaba el propio artista: “Todo es muy claro, de composicion circular y no
permite una organizacion lineal del argumento”, Experiencias Visuales 67, Buenos Aires,
Instituto Torcuato Di Tella, 1967, s. p.

En efecto, estimamos que, del mismo modo que la idea kosuthiana deberia ser realizada
en cada montaje especifico exponiendo la fotografia de la silla concreta en el espacio
en que esta se ubique durante el transcurso de la muestra, la obra de Carreira también
deberia de dar cuenta en cada ocasion del lugar en que se sitiie, segun sefialara Ana
Longoni en su critica de la muestra retrospectiva dedicada al artista hace unos afios en el
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (2000, p. 4). Esta misma objecion era planteada
por la autora a la reconstruccion de la Escalera trunca (1966) una suerte de prolongacion
de una escalera del Museo Nacional de Bellas Artes que negaba la funcionalidad de ésta.
Archivo Ricardo Carreira. La instruccion prosigue subrayando la necesidad de disponer
la instalacion de modo que interrumpiera la continuidad del espacio expositivo: “En su
ubicacion tiene que estar remarcado lo que tiene de muestrario el muestrario, es decir que
no debe aparecer como una continuacion del techo”.

De buscar un paralelismo en el contexto anglosajon, podriamos encontrarlo en propuestas
de Lawrence Weiner como 4 36 ""x 36"" Removal to the Lathing or Support Wall of Plaster
or Wallboard From a Wall (1968), intervencion realizada por Weiner durante una de las
exposiciones de arte conceptual mas importantes de la época, When attitudes becomes
form, comisariada por Harald Szeemann en el Kunsthalle de Berna. La proposicion
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planteada por Weiner, reapropiable por cualquier espectador, afectaba del modo en que
anunciaba su titulo la materialidad del muro contiguo de un espacio de la institucion arte
que alteraba aparentemente, deconstruia indicialmente y desbordaba simbdlicamente.
Ese “abandono del modelo estructural de la representacion” conllevaria, en opinion de
Romero Brest, la denostacion “de la pintura y la escultura como lenguaje”, Romero
Brest, J. “1969, De nuevo sobre el arte actual, ya que no es el de 1968, p. 6, Archivo
Jorge Romero Brest.

A propésito de la intencionalidad de estas obras Romero Brest afirmaba: “(...) no apunta
a fijar las experiencias en imagenes como antes y escogiendo experiencias que no son
fijables apunta a lo contrario, a que sigan siendo tales en la conciencia de quienes las
realizan por instigacion de los creadores” (1967a, s.p.).

“La situacion se aclara mas al encararla desde el angulo de la imagen, no porque algunos
creadores pinten o esculpan imagenes y otros hagan "happenings’ o espectaculos de dificil
nominacion. Lo que distingue a unos de otros es la intencionalidad de la conciencia,
segun apunten a la imagen como ‘cosa’ que se logra de una vez para siempre, 0 COmo
sefial de una verdad en proceso que por ello nunca es ‘cosa’ y revierte sobre quien la
imagina” (Romero Brest 1967b, pp. 6-7).

En concreto, las esquinas fueron Corrientes y Parana, Cordoba y Florida, Santa Fe y
Thames, Bartolomé Mitre y Pueyrredon y Constitucion y Lima.

Los textos completos pueden consultarse en Escari, 2007, pp. 251-254.

En este punto parece dificil nuevamente no valorar la posible influencia del pensamiento
de Oscar Masotta, quien en 1967 escribi6: “Un mismo contenido, aqui también (y
cualquiera fuera la intencion del autor, el tipo de sugerencias buscadas, los resultados o
la trampa de la operacion) podia ser apresado por dos niveles distintos, los ojos quedaban
obligados a saltar de uno a otro, a percibir la diferencia entre el rumor sordo del lenguaje
interior que acompaifia la lectura de un texto escrito, y el duro palpitar de las luces y los
ruidos de la calle” (2004, p. 243).

Una segunda discontinuidad venia dada por el caracter fragmentario de los textos
repartidos: “La distribucion de las hojas, que impedia una lectura continua del texto,
tuvo por objeto que la obra fuera captada por escorzos; uno podia comenzar a leerla por
cualquier parte y la persona que recibia una hoja tenia conciencia de que ese fragmento
era el fragmento de una obra cuya totalizacion €l no alcanzaba a realizar” (Escari 2007,
p. 251).

Archivo CAV (Centro de Artes Visuales) de la Universidad Torcuato Di Tella (UTDT),
CAV_GPE 1001.

1bid.

Hoja de trabajo del artista, Archivo Graciela Carnevale.

1bid.

Los cuatro cortometrajes, rodados en dieciséis milimetros, se titulaban respectivamente
El paseo, El Magquillaje, Climax y Submarino amarillo. Para una descripcion minuciosa
de cada uno de ellos cf. Giunta, 2007, pp. 24-25.

Este cuerpo de obras da cuenta de un interés compartido con artistas de otras latitudes
como Dan Graham. Piénsese, por ejemplo, en Present Continuous Past(s), de 1974,
donde el artista establecia un juego temporal entre las percepciones narcisistas del sujeto
a través del espejo y su reproduccion posterior en formato videografico.
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25.

26.

S. Buck-Morss ha apuntado la influencia de Malévitch en El Lissitzky. Ambos se
encontraron en Vitebsk durante el verano de 1919, invitados por el director de la
escuela de arte de aquella ciudad (2004). Fue en el mismo afio de su encuentro con El
Lissitzky cuando Malévitch manifesto -seglin sefialara Jean Clay en su articulo sobre la
“desmaterializacion” del arte; cf. Clay, 1967, s.p.- su deseo de transmitir directamente sus
composiciones por teléfono.

“Hoy los consumidores son todo el mundo, las masas. La idea que actualmente mueve a
las masas se llama materialismo; sin embargo la desmaterializacion es la caracteristica
de la época. Piénsese en la correspondencia por ejemplo: crece el nimero de cartas,
la cantidad de papel escrito, se extiende la masa de material consumido, hasta que la
llegada del teléfono la alivia. Después se repite el mismo fenémeno: la red de trabajo y el
material de suministro crecen, hasta que son aliviados por la radio. Resultado: la materia
disminuye; el proceso de desmaterializacion aumenta cada vez mas”, (El Lissitzky, 2000,
p. 43).
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