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La creacion semiotica del espacio
del arte: unas notas sobre el arte
conceptual*

Eve Kalyva

Desde el punto de vista de la semiologia
el arte es un discurso ideolégico.!

La produccion artistica comparte un espacio
social. Obras que apuntan a interrogar esa
relaciébn avanzan estrategias que inscriben el
espacio de la produccion artistica en el ambito
publico como parte de o sobrepuesto a otras
actividades sociales. Eso implica la apropiacion
de otro tipo de practicas en una manera critica
que no solamente las duplica dentro del campo
artistico. Mas bien su replicaciéon implica un
proceso de re-semiotizacién que trata de abrir
un nuevo espacio entre las categorias ‘arte’ y
‘vida’ para abordar cuestiones sobre el potencial
y las limitaciones de la producciéon de ambas
actividades artisticas y actividades sociales. La
resonancia de este acto funciona como un
criterio cualitativo para distinguir entre una
producci6on artistica comprometida con el
cambio social y wuna reproducciéon no
problematica que celebra el estatus quo.

La capacidad de una obra de resistir a ser
asimilada por la industria cultural y sus
aparatos ideologicos es central en la discusion
de la vanguardia. John Roberts propone
reconsiderar la vanguardia como un evento y
también como un proceso temporal donde el
hecho artistico puede arrancar la textura de la
realidad sin aviso y romper la preexistente red
simbdlica.2 Asi, diriamos que las actividades
artisticas pueden romper o, por lo menos,
interrumpir Ordenes preexistentes. Esos no
serian solamente simbdlicos, pero pueden
ademas ser discursivos y sistémicos, ordenes
que enmarcan la obra de arte (sus intereses,

limites y funcion) y la sitGan dentro de un
contexto (ideoldgico, autbnomo, etc.).

Para ilustrar este potencial critico del arte, este
articulo discute la tesis de Victor Burgin sobre la
estética  situacional contrastada con la
concepcion de Joseph Kosuth sobre la tautologia
del arte; y las obras Room (1970) de Burgin y
Swift en Swift (1970) de Juan Carlos Romero.
Esas obras ofrecen nuevas modalidades de
lectura del arte en relacion con su presencia
material y, ademaés, con su presencia discursiva
dentro de su entorno. Enfocando en el contexto
(material, historico, discursivo) que regula la
comunicaciéon, se propone que el uso de
lenguaje puede ser entendido como wuna
estrategia para negociar y redefinir el espacio
del arte como un espacio puablico y por lo tanto
social. Asi, practicas artisticas conceptuales
manipulan los modos habituales de ver y de leer
a fin de interrogar la legitimacion institucional
del arte. Utilizan su propio cuerpo para indicar
una estrategia critica de leer el mundo, y
muestran como el arte pertenece a la esfera
publica donde estructuras de poder operan y
asignan valor, reproducen y contienen
significado.

La discusion paralela de Burgin, Kosuth y
Romero no es incidental. El arte de este periodo
se caracteriza por una paradigmética movilidad
internacional e intercambios transatlanticos.
Jorge Glusberg, director del Centro de Arte y
Comunicacién (CAYC) invita a Kosuth a Buenos
Aires, quien inaugura su muestra Joseph
Kosuth. El arte como idea (junio de 1971) con
una conferencia. Kosuth participa también en la
muestra Arte de Sistemas I (julio de 1971,
CAYC) con Romero entre otros. Ademas,
Glusberg coordina con Charles Harrison —el
critico mas importante del arte conceptual en
Inglaterra— un intercambio artistico. Obras de
Romero se presentan en From Figuration to
Systems Art in Argentina (febrero de 1971) en el
Camden Arts Centre, Londres y obras
propositivas de Burgin, incluso Room, en El
arte como idea en Inglaterra (mayo de 1971) en
el CAYC. Por su parte, el Camden Arts Centre
presenta obras de David Lamelas (1969) y Room
de Burgin (junio de 1970) en una muestra
organizada por Harrison; mientras Burgin
participa en la muestra de Lucy Lippard
2.972.453 (diciembre de 1970) en el CAYC, y
refiere a su articulo “Estética situacional” en
dicho catalogo.
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En relacién con su tema y método, existe una
tendencia generalizada a concebir el uso del
lenguaje en el arte conceptual como una
bisqueda purista o un interés por reemplazar el
arte-objeto —algo que, segin autores como
Benjamin Buchloh y Thierry de Duve, no logr6
suprimir la estética en el arte y abordd
problemas que Marcel Duchamp ya habia
solucionado.3 En consecuencia, tal
simplificacion junta distintas practicas bajo de
la rabrica ‘conceptualismo analitico/lingiiistico’
que tiene tres facetas. La primera defiende la
genealogia del arte modernista americano y sus
extensiones post-minimalistas siempre 'y
cuando sus proposiciones permanezcan internas
a la categoria del arte y purgadas de contenido
politico.

Por otro lado, una estrategia de critica al
discurso modernista como el discurso
dominante para hablar sobre el arte y sus
categorias de produccion fue la apropiacion de
distintos lenguajes: filosoficos, cientificos,
cotidianos y las retéricas mismas del discurso
oficial y del circuito comercial. En su contexto
historico, el uso de materiales alternativos, entre
ellos palabras, apuntaba a criticar los circuitos
del arte elitistas y hegemonicos, la mistificacion
de la produccion artistica, y la separacion del
arte de la vida. A este fin, se produjeron obras
facilmente reproducibles, de amplia y barata
difusién. No obstante, un mercado propio de
cartas, firmas, notas, bocetos y garabatos se
desarroll6 muy rapidamente. En este tercer
caso, la expresion lingiiistica en el arte visual fue
sintomética de una moda historica que no logrd
interrogar los sistemas de soporte que la
hicieron posible. En consecuencia, y a pesar del
uso del lenguaje, dichas exploraciones quedaron
como una actividad autonoma y aislada de otras
actividades sociales.

Un ultimo punto de aclaraciéon concierne la
distincion entre arte
conceptual/conceptualismo.  Historicamente,
tales términos fueron usados indistintamente —
piénsese por ejemplo los internacionalmente
conocidos textos de Glusberg, quien en 1972
acuna el término ‘conceptualismo ideolégico’
para describir practicas artisticas que surgen del
contexto revolucionario de América Latina y que
apuntan a analizar sus condiciones semioticas y
relaciones de poder.4 Sin embargo, el uso de
esos términos se transformo en una clasificacion
divisora para denominar practicas artisticas no

occidentales dentro del discurso del la historia
del arte.5 Luis Camnitzer analiza estrategias
conceptualistas que se extienden en el campo
politico.® Aun mas, la ya seminal muestra
ambulante Global Conceptualisms (1999)
plantea la idea de lo ‘global’. Si bien la muestra
apuntaba a resaltar estructuras hegemonicas
dentro de la historia del arte, llegd casi a
reproducirlas en un analisis particularmente
estrecho y polarizado.” El peligro en generar una
categoria global para practicas en sitios y
tiempos distintos cuya tinica conexion sea una
presunta ‘posiciéon critica’ notablemente por su
uso de lenguaje es evidente: repite una
generalizacion no  sostenible sobre la
priorizacion del componente lingiiistico en el
arte como un medio hacia la pureza y la
abstraccion modernista, y alienta la disolucion
hegemonica de referencias alternativas, tanto
politicas como estéticas, en la produccion
artistica.

Del arte como idea a la situacion del arte

En el contexto histérico de fines de los afios
sesenta, tras la guerra fria y la celebracion del
‘triunfo’ del expresionismo abstracto sobre el
arte comprometido,® el lenguaje dominante y
tradicionalmente asociado con la produccion
artistica es el lenguaje de la expresion y
percepcion articulado por ‘formas significativas’,
y el desarrollo linear via exploraciones en la
forma y el color hacia expresiones artisticas mas
refinadas (cf. Roger Fry, Clement Greenberg).
Por eso, la implicacion de otros tipos de
lenguaje en la produccion artistica se convierte
en una herramienta critica para comprobar los
limites de la categoria del arte demarcados por
el discurso modernista, y para insertar la
practica artistica en la vida social.

En 1969, Kosuth y Burgin publican sus ensayos
sobre la naturaleza del arte en la revista inglesa
Studio International, donde Harrison trabajaba
como asistente del editor.? En su “El arte
después de la filosofia”, Kosuth elabora
ambiciosamente una genealogia del arte
conceptual, ejemplificada por su propia obra.
Citando filésofos (Ayer, Wittgenstein, Urmson)
y artistas (Duchamp, Judd, LeWitt, Reinhardt),
Kosuth establece una famosa genealogia de
pensamiento: dado que Duchamp mostré los
limites del arte, los formalistas equipararon el
arte con la estética y los minimalistas afirmaron
que el arte es el arte, el siglo XX puede
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caracterizarse por el fin de la filosofia y el
comienzo del arte. Para definir este arte, Kosuth
propone enfocar su funcion.

Aunque ello resuena a Wittgenstein, un autor de
moda en ese momento, el texto de Kosuth va
defendiendo la posicion contraria. Términos
tales como la estética/lo estético, el arte/la obra
de arte y la aprehension del arte/la idea en (o
detras) de una obra de arte se utilizan
alternativamente, y su famosa afirmaciéon de que
el arte existe como una tautologia lo acerca al
formalismo greenbergiano. Eso es porque, en
primer lugar, el enfoque en la idea que el artista
tiene implicita en la obra no da prioridad a su
uso contextual sino que reivindica la tradicion
del genio artistico, su subjetividad e
intencionalidad. En segundo lugar, Ila
afirmacion ‘el arte es el arte’ no es una
tautologia sino una proposicion indexical (o
identificacion). Logicamente hablando, Ludwig
Wittgenstein nos recuerda que las tautologias
son  incondicionalmente  verdaderas 'y
autonomas.'® No dicen nada acerca del mundo y
son totalmente vacuas, un ejemplo tipico es
‘saldremos cuando saldremos’. Al contrario,
decir que ‘el arte es el arte’ implica un proceso
de identificacion que ademas requiere un
sistema de cualificacion y, por lo tanto, es sujeto
a evaluacion y no algo de hecho tautologico.

Por supuesto, uno puede argumentar que el
dicho ‘el arte es el arte’ se convierte en una
proposicion evidente en si dentro de un sistema
de arte. No obstante, eso admitiria el
aislamiento del tal sistema y seria necesario
definir su relacibn con otros sistemas
(lingliisticos, empiricos, de la comunicacion
visual, etc.) —es decir, cualificaria un sistema
apenas autonomo. Asimismo, insistir en que la
expresion ‘el arte es el arte’ es una afirmaciéon
tautologica —una verdad logica dentro del
sistema del lenguaje natural- es mucho mas
problematico. Identifica la idea o intencién en si
misma como arte, y equipara a ambos: el
lenguaje artistico con la lengua natural, y el
lenguaje que se usa para describir el arte, con el
propio arte. Cierto, esa posicion queda muy lejos
de una estrategia de utilizar el lenguaje en forma
critica dentro de la produccion artistica. Lo mas
importante, defender el valor tautolégico de la
idea del arte como arte oculta el sistema
evaluativo que apoya el significado de la palabra
‘arte’ (en lugar de investigar su uso segin

Wittgenstein), y mistifica los conceptos ‘arte’ y
‘artista’.

Por su parte, Burgin, en su texto “Estética
situacional” (1969), asume posiciones de la
filosofia del lenguaje a fin de discutir las
condiciones bajo las cuales, en distintas
tendencias del arte, se perciben los objetos y los
procesos a través de los cuales se atribuye el
estatus estético. Por eso, el arte debe ser
considerado en relacion a las infraestructuras
lingiiisticas que establecen las condiciones de
aprehension. A su vez, esas condiciones
construyen sistemas estéticos, y son esos
sistemas los que prescriben la creaciéon de
objetos. Ademéds, Burgin subraya que la
especifica naturaleza de los objetos es
contingente a la especificidad de la situacion,
cuyo comportamiento perceptivo dichos objetos
influyen. Asi, mientras que el artista puede
seleccionar o intentar controlar aplicaciones o
situaciones particulares, es el contexto lo que
define el objeto, su experiencia y el significado
que se genera a través de la actividad de ver.

El modelo de Burgin determina una relaciéon
dialéctica entre el contexto y la
conceptualizacion de la categoria del arte via
objetos y actividades. Eso directamente implica
el proceso de produccién; ademas, el contexto es
crucial en la comprension de la funcion del arte
en el acto de la comunicacién. Eso se produce
tanto en relacion con la disponibilidad de
distintos medios artisticos, como en relaciéon
con la evaluaciéon de la idoneidad de los medios
seleccionados para comunicar a través de este
contexto. Por eso, a pesar de la tendencia a
priorizar ideas citando a Kosuth que funciona
como carte blanche de muchas practicas
artisticas contemporéaneas, el resultado material
de la realizacidon de una obra no es irrelevante ni
en cuanto a la idea que motiva su ejecucion ni
en cuanto a su contexto artistico, historico y
social.

En términos practicos, esa posicién marca la
diferencia critica entre el uso sintomatico de
palabras como un medio artistico que
efectivamente asegure la autonomia del acto y la
negociacion de los limites historicos de lo que se
consideran como legitimas herramientas
artisticas. Si bien la estrategia del arte
conceptual de replicar otras actividades sociales
las reproduce en el proceso, debe prestarse
atencion al como ambas residen dentro del
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mismo contexto social. Mas importante atun, esa
practica excede los parametros del objeto o
gesto artistico y permite interrogar las
estructuras materiales y discursivas que
contienen una obra y que la evaldan como arte,
y considerar temas mas alla del arte dentro de la
esfera social.

Proposiciones en contexto

Burgin presentd6 Room (1970) en la muestra
Idea Structures (24 de junio — 19 de julio de
1970, Camden Arts Centre, Londres),
organizada por Harrison. Concebida como la
primera parte de un panorama anual del arte
emergente, la muestra tuvo lugar en el centro y
en la biblioteca local, a unos 15 minutos de
distancia a pie. Segin su comunicado de prensa,
fue la primera exposicion en Inglaterra
enteramente dedicada al ‘arte post-objeto’.
Apuntaba a explorar la posibilidad de un arte
sin forma fisica especifica mas alla de la
‘pintura’ y la ‘escultura’, y a interrogar los
procesos involucrados en el reconocimiento de
algo como arte (comillas originales).!* Las obras
de sus artistas invitados podrian ser entendidos
como la ‘linea dura’ del arte conceptual.’2 La
muestra incluyd, por ejemplo, un archivo de
rompecabezas matematico de Kosuth y Lecher
System (1970) del grupo Arte & Language, un
texto reflexivo de sus condiciones de exhibicién,
experiencia, sistemas semioticos y juicios de
valor pegado en la pared.

Room se present6 exclusivamente en la sala mas
grande del centro. Consistia en una serie de 18
proposiciones que, segun las instrucciones del
artista, fueron fotocopiadas, cortadas en papel
tamafio 28 cm x 20 ¢m y pegadas en la pared a
intervalos regulares, orden especificado y
alrededor de ‘un cuarto de otra manera vacio y
pintado blanco (empezando desde la derecha de
la entrada y terminando a la izquierda).:s
Harrison recuerda que uno entraba en la galeria
y se vela como si no hubiera nada en absoluto.4
Room fue comprado por la galeria Tate en 1973.
Otras obras proposicionales de Burgin que
exploran procesos de significacion y las
relaciones entre posicion, tiempo, cuerpo y
objetos como This Position (1969), comprada
por el Consejo de las Artes de Gran Bretana en
1974, y All Criteria (1970), reproducida en el
catalogo de la exposicion Idea Structures,
fueron elegidas por Harrison para su muestra El

arte como idea en Inglaterra (mayo de 1971)
presentada en el CAYC.

Una establecida lectura de Room (= cuarto) lo
sitia dentro de la tradicion modernista de
resoluciones de problemas e investigaciones en
formas y colores. Precisamente, se refiere a las
obras de Robert Morris y Donald Judd en
cuanto a la forma y al color respectivamente,
que eran profesores catedraticos en la
Universidad de Yale donde Burgin asisti6 a un
un curso de postgrado entre 1967 y 1969 — los
afios del ‘apogeo del minimalismo’ como el
artista los denomina.’s Bajo tal marco
minimalista, el espacio arquitectonico de la obra
(el cuarto) se entiende como parte de la obra,
mientras la atencion del espectador es
interpelada por sus experiencias y movimientos
dentro de este espacio.’® Por otro lado, en su
textos anteriores -incluso “Estética situacional”-
, Burgin interroga los procesos que legitiman los
usos del arte, su supuesta autosuficiencia y
estatus ontolégico que las instituciones
atribuyen independientemente de la actividad
humana. Asimismo, cuestiona la
conceptualizacion de los objetos de arte, y
explica como estos comunican en contexto y
sostienen una dimension performativa.”
Especificamente, Burgin ubica el potencial
politico del arte en la capacidad de la obra de
manipular la cadena de significacion, de
subrayar la contingencia del objeto fisico y de
llamar la atencién sobre como las instituciones
sociales encarnan los marcos conceptuales que
definen la naturaleza del arte, su funcién, el
papel del espectador y la presencia del artista.8

(Figura 1)

Room combina una serie de proposiciones
légicamente estructuradas y presentadas de
manera factual e instructiva. Sin embargo, la
obra no funciona exclusivamente en un nivel
referencial. Como demostraré, la actividad de
leer la obra de Burgin la abre a su contexto, que
funciona como un marco tanto para la obra
como para la participacion del espectador. La
presentacion publica del lenguaje y los cambios
en el registro de las proposiciones de Room
desplazan la atencion desde la observacién hacia
la interpretacion y la situacion. En este proceso,
la obra usa su corpus para enmarcar una
interaccion social.

Empezando con su estructura visual, la
colocacion de la obra alrededor de la sala evoca
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el concepto de notas explicativas que
habitualmente acompafan objetos de arte, y que
ahora estan notablemente ausentes. En un nivel
l6gico-semiotico, Room opera segin dos
proposiciones fundamentales: la indicacion de
un espacio total (proposiciéon 1: todas las cosas
sustanciales que constituyen este cuarto) y la
indicacion de un tiempo total (proposicion 3: el
presente momento y solamente el presente
momento). Leyendo las proposiciones como una
serie progresiva, la obra exige del lector
diferentes operaciones logicas: combinacion,
deduccion y correlacion de sub-sistemas. Esas
refieren a sus observaciones, sensaciones y
recuerdos, asi como a su movimiento fisico.
Dirigido por la interrelacion de dichas
proposiciones (la una se refiere a la otra y
demandan leer y re-leer proposiciones que se
ubican en distintos lugares en la sala), este
movimiento se lleva a cabo dentro de la sala de
la galeria. En este proceso, la sala misma se
convierte en el sujeto y, demas, en el objeto de la
obra, un espacio de inscripcion semiética de un
encierro, que es tanto conceptual como
material.

Las indicaciones de Room no terminan aqui, si
su propia presencia fuese suficiente. Una vez
que instal6 un espacio y tiempo totalizadores, la
obra hace inferencias mas alla de sus propios
parametros estructurales, y exige atencion a los
actos y sentimientos de los demés (proposicién
17: cualquier miembro del 16 que tu consideras
en su totalidad o en parte analogo con
cualquier miembro de 13; y proposiciéon 18:
cualquier miembro del 16 que tu consideras en
su totalidad o en parte andlogo con cualquier
miembro de 12).

A través de complejos ejercicios de logica
compositiva y entretejiendo itinerarios de
movimiento en la sala de exposicion, Room abre
un espacio a fin de escenificar la posibilidad de
comunicacion interpersonal. Aunque uno podria
decir que la obra parece promover una totalidad
fija y autbnoma (una evaluaciéon apoyada por la
ubicacién exclusiva de la obra en la sala, su
austera presencia y estructura proposicional), su
articulacion dialégicamente involucra a otros
sistemas. Tales pueden ser la composicion
arquitectonica del espacio institucional, las
intenciones del artista, la comprension del
espectador y las interacciones sociales mas alla
del mundo del arte.

Segin Wittgenstein, hay una correspondencia
esquematica entre una propuesta y una
situacion, la cual llama ‘imagen’ (Bild). Es decir,
una proposicion es una imagen de la realidad, y
para entenderla se debe inferir una situacion
donde esa proposicion sea posible. Lo mas
importante, eso significa que una proposicion
ya existe en un estado de asuntos (Sachverhalt),
y por eso puede transmitir la logica estructural
de la situacion que representa. Extendiendo la
premisa de Wittgenstein en el anélisis de Room,
la obra no se limita a reflejar o simplemente
indicar una imagen de la realidad como una
presentacion de  aspiraciones  artisticas
acabadas. En lugar de una visualizacion casual
de la idea de algo como arte, Room propone un
conjunto de criterios operativos para una
evaluacion espacio-temporal de la experiencia
donde se muestra una imagen de la realidad. Al
mismo tiempo, llamando la atencion a la
creacion de significado y a la importancia del
contexto, Room comprueba esa imagen con
referencia al mundo. Sus proposiciones
temporales e indexicales son estructuradas en
un orden progresivo que las interrelaciona y las
correlaciona con el mundo. AGn maéas, no
solamente presentan la obra como objeto y sus
contenidos como signos de referencia, sino, mas
bien, muestran que las relaciones que la obra
escenifica, y que se realizan leyendola, existen
en un estado de asuntos. En este proceso, Room
demanda una serie de evaluaciones por parte
del lector-espectador que ademas revelen un
proceso de decisién. Aunque ese proceso es
enmascarado por un lenguaje neutro, Room
indica como el significado de una obra de arte y
la evaluacion de lo que la constituye se producen
a través de la interaccion —es decir, que no son
conceptos a priori formulados que wuna
manifestacion fisica seria suficiente para
transmitir. Esa concepcion dialogica se extiende
mas all4 de la experiencia y de la reflexion del
visitante del centro de exposicion, e implica los
marcos institucionales y conceptuales de la
produccion artistica.

En esa manera, el contexto se expresa en la
obra, en lugar de ser referido por la obra via el
lenguaje. Mientras que los contenidos de la obra
duplican las jerarquias de valor que atraviesan
su experiencia, es su presentacion formal la que
construye su propuesta. La ‘de otra manera’
vacia sala que el \visitante entra es
arquitectonicamente y también discursivamente
estructurada, y esta llena no solamente con la
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presencia del espectador como un requisito de la
comunicaciéon y evaluacién de la obra, sino
también con concepciones institucionales sobre
el arte. Si uno percibe la sala de la galeria como
parte de la obra o si se concibe el espacio
arquitecténico como un soporte de la obra, la
conclusion es la misma: la obra se refiere a si
misma, al acto de referirse a si mismo, y a las
condiciones de ver, ser y referirse.

Una nota final sobre la dependencia contextual.
Las proposiciones de Room pueden ser
aplicadas a cualquier cuarto. De hecho, el artista
explica su interés en las posibilidades de un
lenguaje que sea preciso, libre de connotaciones
e independiente, en lo posible, de su aplicaciéon
particular.’9 Ademés, el hecho de que Room
puede ser reproducido directamente en
catalogos de exposiciones y revistas debido a su
contenido textual apoya esa posicion. Sin
embargo, no se trata solamente de la
reproduccidn, sino también de la reubicacion de
la obra, de la actividad de ver y de leer, y de la
relacion del espectador con la obra y con su
entorno. Experimentar la obra en una pagina al
igual que en una galeria no solamente implica
cuestiones de propiedad, ya que el lector puede
poseer el texto. Sino, més importante, traslada
el contacto publico con el arte a una esfera
privada via un proceso que duplica Ila
privatizacion de la experiencia publica en si.

El contexto de proposiciones

Romero presenta la obra Swift en Swift en el
Tercer Salon Swift de Grabado (9 a 27 de
septiembre de 1970) en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. El Salon fue
organizado como un concurso entre seis artistas
invitados al homenaje de su ex-director Hugo
Parpagnoli y patrocinado por Swift, una
importante empresa de frigorificos industriales
y procesador de carne. Habiendo abierto su
primera planta en Berisso, La Plata en la década
de los 1920, Swift estaba siendo absorbida, en el
momento de la exposicion, por capitales
multinacionales y especificamente
norteamericanos.2° En paralelo a procesos de
industrializacién y modernizacién en los afos
1960 y 1970, el sector privado (en particular los
bancos y la industria), financiaba regularmente
exposiciones cuyos temas y materiales estaban a
menudo relacionados con sus actividades, y
ofrecia premios y becas segin sus politicas de

difusiéon  cultural e intereses

financieros.2

politico-

Swift en Swift consiste en cuatro tiras de papel
de afiche, tamano 70 x 400 cm, de color
diferente, puestas sin marco en el piso del
museo en angulo recto. Cada tira es estarcida
con extractos de Los vigjes de Gulliver de
Jonathan Swift en mayusculas de forma abierta.
Los extractos son impresos en combinaciones de
colores y lineas continuas sin signos de
puntuacion, acentos o espacios entre las
palabras, aunque perforaciones por el uso de la
matriz de impresiéon rompia a menudo esa
acumulacion de letras.22 Segtin Fernando Davis,
la obra fomenta una lectura critica debido a su
gran formato, e interrumpe su recepcion
tradicional desde un punto de vista fijo.23
Asimismo, sus elementos formales, incluso el
tipo de fuente que el artista utilizo6 en grabados
anteriores, y su contenido, ocultado por una
‘intrincada malla visual’, apoyan una doble
operacion de descontextualizacion y re-
semantizacion donde sus extractos sobre la
guerra y la esclavitud no son solamente
visualmente ocultados. Dialogando con la
tradicion de grabado, Romero desarrolla un
‘dispositivo tactico’ que interrumpe lo que
podria ser percibido como la imagen del texto, o
una lectura tautologica de la obra donde
extractos de la novela de Swift son presentados
en un concurso de Swift. De este modo, Davis
continua, la obra inicia un comentario critico
sobre los masivos despidos de trabajadores por
la empresa, y un estratégico ocultamiento de
denuncia en su contexto historico de la
dictadura militar. Por su parte, Silvia Dolinko
subraya la alusion de la obra a la violencia, los
mecanismos de dominaciéon y de la explotaciéon
imperialista, y a las conexiones de la empresa
con Norteamérica; asimismo, la obra alude a la
represion estatal dado los vinculos de sus
directivos con altos funcionarios del gobierno
militar.24 En cuanto a su tradicion artistica,
Dolinko explica que la combinaciéon
conceptualista de palabras, colores y lineas
plantea cuestiones acerca de la naturaleza y del
estado del arte del grabado.

En el Tercer Salon Swift de Grabado, Swift en
Swift gana el Primer Premio. Segun el jurado,
formado por Fernando Lopez Anaya, Fermin
Ferve y Roberto Del Villano, Romero desarrolld
una propuesta original y significativa que
introdujo el grabado en la problemaética del arte
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contemporaneo. Igualmente, utilizé6 un “método
técnico primitivo de impresion mediante el
empleo de signos graficos” que exige la mayor
participacion del contemplador, en tanto que su
lenguaje visual pide una lectura conceptual.2s
Para Romero, premiar su obra neutraliza su
poder critico que ahora permanece congelado en
su legitimacion ‘estética’. (Figura 2)26

Para entender como Swift en Swift funciona en
su contexto, propongo un anélisis a nivel
semioético (la correlacion de las palabras entre
si) y seméantico (la relacion del texto con el
mundo). Asi, podemos entender el texto en un
plano semidtico que conste de palabras inscritas
sobre papel, y al nivel semantico en cuanto al
modo de su inscripcion en la esfera publica
donde los significados se realizan. Segin M.A.K.
Halliday, los textos —y podemos anadir las
imégenes también— se actualizan dentro de
ciertos discursos donde existen no solamente
por lo que se dice sino, quizds mas importante,
por lo que no se dice.2” Procesos de construccion
de significado guian la aprehension de la obra,
mientras los mismos son dirigidos por habitos
de ver y de leer o, més generalmente, por
hébitos de reconocimiento de lo que es una obra
de arte, un texto literario, una sala de
exposicidn, un encuentro publico, una actividad
social. Swift en Swift muestra rutas alternativas
para aprehender su funcion dentro del contexto
social, asi como para comprender procesos de
construccién de significados paralelos, poniendo
de relieve otras actividades dentro de este
contexto social.

Podemos considerar la obra en dos niveles, el
primero en relacibn con sus elementos
estructurales que incluyen el tamafio del papel,
el tipo de fuente y su colocacién en el museo, y
el segundo en relacion con lo que podemos
describir como sus elementos procedimentales
que implican la actividad de leer y de generar
significado. Para Romero, la obra consta de dos
partes: una que transforma el mensaje
semantico en un mensaje estético —aqui las
frases funcionan como ‘conductos lineales’; y
una que recupera el mensaje semantico debido
al modo de presentacion de la obra.28 La funciéon
de la obra en esos dos niveles sera posible, el
artista aclara, con la participacién activa del
espectador frente a la dificultad de decodificar el
texto.

Para empezar, los elementos estructurales de
Swift en Swift son presentados en simetria

visual: su fuente de mayusculas geométricas, la
presentacion del texto en lineas continuas, la
combinacién entre frases y papeles colorados.
Ademas, sus cuatro tiras grandes son colocadas
sin marco en el suelo del museo formando un
angulo recto. Esa distribucién del material
parece enmarcar, en combinacién con su
simetria visual, la obra como un objeto y
priorizar su visibilidad como imagen. Al mismo
tiempo, encierra fisicamente un espacio en la
sala, ocupando un lugar tradicionalmente
reservado para esculturas. De esta manera, y
poniendo en tres dimensiones su cuerpo
bidimensional, la obra desafia la presentacion
comun de impresiones como objetos portatiles o
colgadas en las paredes de museos.29

En cuanto a su aprehension visual, los
elementos estructurales forman el aspecto
estético de la obra, y sostienen referencias a
tradiciones artisticas correspondientes. Sin
embargo, lo mismo puede decirse para su
contenido, sus extractos literarios, y su relaciéon
con otras tradiciones estéticas. Entonces, ¢cuél
es la relacion entre la estilistica del texto y la
estética del texto (visualmente visto como)
imagen? El uso de lenguaje literario por Romero
es una opcion interesante. La manipulacion del
lenguaje por practicas artisticas en este periodo
es generalmente agrupada bajo el término
genérico ‘conceptualismo lingiiistico’ como se
menciond anteriormente. No obstante, en
términos practicos, la exploracion del uso de
diferentes lenguajes incluye sistemas
matematicos, el discurso modernista, filosofia y
teorias de comunicacion pero, ademas, la
cultura de consumo, invitaciones, instrucciones
y juegos de palabras. La diferencia cualitativa en
esa pluralidad de voces e intertextualidad, que
describia como la retérica prestada del arte
conceptual, es la medida en que tales voces se
utilizan para abrir y no para cerrar la
produccion artistica como una actividad social.

La relacion entre la estética textual y la estética
visual puede ser considerada a través de la
discusion de los aspectos procedimentales de
Swift en Swift, que se refieren a la actividad de
leer y de generar significado. Romero utiliza
extractos de Los viajes de Gulliver de Jonathan
Swift, un texto literario con sus propios
elementos estéticos y estilisticos (melodia,
ritmo, forma de narracion, registro, etc.)
Publicado en 1726, Los viajes de Gulliver es una
satira politica de la sociedad britanica del siglo
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XVIII, una critica a la corrupcion y una reflexion
sobre la naturaleza humana, la moralidad y la
depravacion en un tiempo de grandes guerras
imperialistas britanicas (Norteamérica, Africa,
India) y de la explotacion colonial de Irlanda, la
patria de Swift.3° La novela esta escrita con un
ritmo dinamico y en primera persona. En sus
primeras tres partes, el tono es inocente pero se
vuelve cinico en la cuarta y tltima parte del libro
(la cual Romero utiliza). Ademas, mezcla
diferentes tipos de jerga (técnica, cientifica,
moral) y parodia. El papel del lenguaje es
fundamental, no solamente dentro del libro en
cuanto a su historia y como Gulliver logra
comunicarse en sus viajes, sino también como
una herramienta de satira politica que su autor
emplea para criticar la debilidad de la sociedad
civil.

Los pasajes de Swift en Swift son tomados del
ultimo viaje de Gulliver, “Un Viaje al Pais de los
Houyhnhnms”. Este pasaje concluye los viajes
de Gulliver con su regreso a Inglaterra, su
alienacién y consiguiente rechazo de la sociedad
humana.3* Debido a su amplio uso de adjetivos,
sustantivos y gerundios, esos pasajes son
particularmente descriptivos; ademas, son
densamente presentados en consecutivas sub-
clausulas, muchas de las cuales constan de una
sola palabra. El extracto 1 ofrece una sucinta
descripcion de tacticas de guerra y de
esclavitud: ‘canones’, ‘fusiles, balas’, ‘batallas,
sitios, retiradas’, ‘miembros volando por el aire’,
‘muertes por aplastamiento bajo las orugas de
los tanques’, ‘campos cubiertos de cadaveres que
alimentan a lobos y aves de rapina’. El extracto
2 muestra los resultados de la explotacion y la
pobreza en wuna serie de vocablos: ‘la
mendicidad, el robo, la estafa, el fraude’, ‘la
mentira, la bajeza, la fanfarronada, el
parasitismo, la vista gorda, la hipocresia’.

Los extractos 3 y 4, que Romero conjugd en
tiempo futuro, tratan de la desaparicion de la
sociedad civilizada, y wusan adjetivos y
sustantivos en la forma negativa. Ademas, el
extracto 4 no tiene sujetos o verbos activos, algo
que resulta en un destacado efecto lirico:
‘Gozaré perfecta salud de cuerpo y tranquilidad
de espiritu, no probaré la traicion o la
inconstancia de amigo ninguno’, ‘no tendré
ocasion de sobornar ni adular para conseguir el
favor de personaje ninguno’, ‘no habra
escarnecedores, censuradores, murmuradores,
rateros, escaladores’, ‘ni calabozos, picotas, ni

torturas’, ‘ni orgullo, ni vanidad, ni afectacion’,
‘ni picaros elevados del polvo en pago de su
vicios’.

La rigida presentacion visual en la reproduccion
de Romero podria reprimir los elementos
estilisticos de sus contenidos, y la dificultad en
leer afectar el acceso al texto como un
fragmento literario. Sin embargo, mientras que
el conjunto visual de palabras impide la fluidez
textual, eso hace, al mismo tiempo, resaltar
palabras individuales que, junto con su gran
tamano y abierta forma de presentacion, evocan
una rica imagineria.

Pasando a los aspectos semanticos de la obra, la
interaccion entre forma y contenido, y la
manipulaciéon de los elementos estructurales y
procedimentales parece tanto esconder como
demarcar significados asociados. Las referencias
a la violencia y a la corrupciéon escapan los
papeles colorados que yacen sin marco encima
de la sala, y se extienden mas alla de sus frases
interminables, haciendo alusiones y
connotaciones al propio contexto historico de la
obra. Durante la dictadura militar de Marcelo
Levingston (junio de 1970 - mayo de 1971)
caracterizada por una sistematica violencia
estatal, recesion econémica, censura y control
de los medios de comunicacion, y resistencia
armada y popular, Swift en Swift pide la
proximidad del espectador. Encima y encerrado
dentro del dngulo recto que la obra forma, los
visitantes leen sus pasajes en un momento de
descubrimiento reservado.

En cuanto al titulo de la obra, la duplicacion del
nombre propio de Swift plantea una auto-
referencia que apunta a romper. Es decir, no se
trata exclusivamente de una superposicion tanto
fisica como discursiva del autor Swift sobre el
salon de arte convocado por Swift, lo que se
refleja estructuralmente en la obra por la
superposicion de sus tiras en pares la una sobre
la otra y las cuatro sobre el suelo de la sala. La
combinaciéon de nombres construye una doble
superposicidon que crea un nuevo espacio para el
lector, direccionando la mirada y ofreciendo
potencialmente un espacio de reflexion. Por su
colocacion abierta, el titulo abre los contenidos
de la obra, que parecerian un texto hermético, e
invita a diferentes lecturas. Una es la correlacion
entre extractos literarios y los patrocinadores de
una muestra de arte, sus politicas antipopulares
y los conflictos sindicales. Otras implican

La creacién semioética del espacio del arte: unas notas sobre el arte conceptual / Eve Kalyva 8



calana #3 | diciembre 2013

correlaciones entre la produccion artistica, el
esfuerzo del espectador por acceder la obra y el
trabajo industrial; los contenidos literarios, la
sétira politica y la critica social; y la experiencia
cotidiana y la posibilidad de reflexionar
criticamente sobre el contexto a través de
alegorias que ambos artistas Swift y Romero
elaboran en sus obras.

Para concluir, Swift en Swift manipula la
cadena de significacion en cuatro niveles: a
través de los elementos visuales de la obra, su
presentacion geométrica y simétrica (color,
fuente, papel); mediante su colocaciéon en el
museo como objeto en referencia a diversas
tradiciones artisticas; por el uso de un texto
literario como género artistico de satira politica;
y con la superposicion de distintos agentes a
través del titulo de la obra. De esta manera, la
obra inscribe wun espacio materialmente,
estructuralmente y visualmente; también, y
promoviendo el interés del artista en la
transformacion del espectador en un
participante, marca un escenario para el acto de
ver y de leer. Este ofrece un sitio de critica y
reflexion, actividades que la obra solicita usando
referencias intertextuales que implican el marco
institucional que la contiene como objeto, el
espacio publico que ocupan los espectadores, y
el plano discursivo de procesos de decision. En
ese sentido, podriamos decir que la obra
escenifica la intertextualidad dentro del
contexto social como un sitio semio6tico de
articulacion de las estructuras de poder y de
(re)produccion de ideologias.

Conclusiones

El uso de lenguaje por parte de practicas
artisticas  conceptuales posibilita nuevas
estrategias para interrogar el contexto artistico,
social y discursivo. Focalizdindonos en la
comunicacion del arte en varios contextos, el
andlisis muestra como tales actividades
sostienen procesos de re-semiotizaciéon y de re-
contextualizaciébn. Aunque esos procesos
funcionen dentro de sistemas de referencia mas
alla de la ocasion de la materializacién de una
obra, no son independientes de ella o
autonomos. Las obras de Burgin y Romero
interrogan procesos de creacién de significado
utilizando distintos registros lingiiisticos y
modos de presentacion formal. Burgin explica
su objetivo de deconstruir la division ideologica
entre el interior y el exterior de la galeria.32 Por

su parte, Romero describe su trabajo como
situacionista, donde la lectura puede ser
particularizada en funcién de la situacion de su
exposicion.s3

Las proposiciones logicas de Room y los
extractos literarios de Swift en Swift son
complejos para leer, el primero por la dificultad
de retener la logica de sus instrucciones, y el
segundo por la dificultad de acceder
visualmente al texto. En relacion con la
presentacion visual y el contenido textual, la
seca y minima presencia de Room lo corrobora
con su neutro registro lingiiistico. Del mismo
modo pero al otro extremo, la sobresaliente
exposicion de Swift en Swift dialoga
efectivamente con la estética de su texto.

Ambas obras determinan un espacio fisico y
conceptual, un escenario donde el espectador
experimenta la obra y su entorno, y que
enmarca los regimenes de leer/ver. Obra serial
basada en funciones logicas, Room construye
una imagen de la realidad y al mismo tiempo
muestra coémo la realidad condiciona esta
imagen. En su forma fragmentada y visualmente
vaciada, la obra intenta encerrar
conceptualmente el espacio que produce dentro
de su cuarto como un marco para el arte, a fin
de abrirlo a la comunicacion interpersonal y a la
experiencia colectiva. En Swift en Swift, los
elementos formales soportan la unidad de las
cuatro hojas de papel suelto. Ademaés, sus
referencias intertextuales, imagineria lirica y
doble inscripcion de nombres propios lo
relacionan con su contexto en una manera
eliptica y metaférica, y descentralizan el espacio
individualizado que su colocaciéon demarca, lo
que refleja la fragmentacion de la vida puablica
bajo la dictadura militar.

Por otro lado, Room yuxtapone la logica
proposicional con el espacio de la galeria que
minimamente llena; aunque este lenguaje es
externo a la categoria del arte, su presentaciéon
simula notas explicativas que se encuentran en
la periferia del propio arte. Al contrario, las
yuxtaposiciones de Swift en Swift extienden la
tradicion del grabado en el cruce entre las artes
visuales y las artes literarias, pero hasta tal
punto que, debido a su tamano, tipo de letra y
presentacion, esa tradicion se hace colapsar, y la
obra oscila en el intersticio entre objeto visual y
superficie de inscripcion.
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Para concluir, Burgin y Romero proponen
modos de correlacion entre el mensaje
semioético y la presentacion visual en una serie
de superposiciones que entrecruzan titulo y
situacion, contenido y forma. Inscriptas por su
titulo como un marco evaluador (de la obra
como arte, de la predisposicion del artista),
dichas obras llaman la atenciéon sobre la
experiencia de ver/leer en su contexto mas
amplio, pidiendo al espectador relacionar lo que
él entiende que esta viendo/leyendo con el lugar
donde esa actividad se concretiza. De esta
manera, proponen una metafora dentro de una
metafora de algo que sblo puede ser aludido si
es enmascarado como alguna forma de arte, sea
logica, literatura, las artes visuales, o las
politicas de empleo antipopulares por
cooperaciones que patrocinan exposiciones de
arte.

Pricticas artisticas conceptuales inscriben la
produccién artistica en el espacio puablico y en
paralelo con otras actividades sociales, a las que
responden criticamente a fin de problematizar
facetas distintas de la vida social. Sin embargo,
este proceso exige que la actividad artistica tome
una distancia critica para interrogar ambas, su
produccion y funciéon social. Este elemento de
externalidad, necesario para organizar su propia
transgresion categbérica més alld de la
comprension del arte como hecho auténomo,
determina una actividad artistica que, abriendo
un espacio publico y social, comparte tanto su
ejecucion como la responsabilidad de su
propuesta de compromiso social.
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