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Resumen

En este trabajo se analiza el “estatuto
multiple de las obras conceptuales”, en relacion
con sus condiciones productivas y sus
posibilidades de circulacién. Sus operatorias
desestabilizan los modos de inmanencia y
trascendencia instituidos por la tradicion de las
artes visuales; en tanto el estatuto no s6lo no es
afectado por la reproductibilidad (ya que no

participan del par original/copia), sino que su

inmanencia ideal no es modificada en la

transposicion.

A través del estudio de la obra Tucumén
Arde es posible replantear los habituales
mecanismos de abordaje de las obras
contemporaneas desde nuevas discusiones

tedricas

Palabras clave: obras  conceptuales,

reproduccion, transposicion, Tucuman Arde
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Abstract

This article discusses the diverse
character of the conceptual works of art in
relation to their productive conditions and their
circulation possibilities. The immanence and
transcendence installed by the tradition of
visual arts are destabilized by the works of art
work; in addition, their character is not only

affected by the reproducibility (since they do

0. Consideraciones preliminares

En este trabajo se analiza el “estatuto
maltiple de las obras conceptuales”, en relacion
con sus condiciones productivas y sus
posibilidades de circulacion. Las operatorias de
las obras conceptuales contemporaneas —tanto
argentinas como internacionales- desestabilizan
los modos de inmanencia y trascendencia
instituidos por la tradicion de las artes plasticas;

en tanto su estatuto no sélo no es afectado por
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not participate in the original/copied pair), but
its ideal immanence is neither modified in the

transposition.

By analyzing the work “Tucuman arde”,
it is possible to redefine the habitual ways of
approaching contemporary works of art from

new theoretical views.

Key words: conceptual works — reproduction

— transposition — “Tucuman arde”

la reproductibilidad (ya que no participan del
par original/copia), sino que su inmanencia

ideal no es modificada en la transposicion.

Los objetivos que orientan esta
investigacion se corresponden con los distintos
apartados del desarrollo: 1) la reflexion sobre
los “modos de inmanencia” de las obras, en
relacion con sus rasgos productivo/receptivos, y
la definicion de su alcance; 2) el anélisis de las
“modalidades de trascendencia” y circulacién

de las obras conceptuales; 3) y la revision del
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“estatuto” de este tipo de producciones
artisticas que multiplican el sentido y la
existencia de las “obras de arte” legitimadas por
la historia, a través del estudio de caso. Asi, las
restricciones de los modos constitutivos y de
circulacion de las obras conceptuales permiten
replantear los habituales mecanismos de
abordaje de las obras contemporaneas desde

nuevas discusiones teoricas.

1. Sobre los rasgos productivo/receptivos

de las obras conceptuales

Los rasgos que definen a las obras
conceptuales no aparentan poseer una
delimitacién precisa, no solo por las multiples
propuestas de los propios productores (los
artistas) sino por los diferentes enfoques desde
la critica, la historia y la teoria del arte. Las
referencias pueden aparecer como ‘“‘estado”,
como “Arte”, como “género”, como “aspecto”,
como ‘“‘soporte”, como “movimiento”, entre
otras.

“Lo conceptual" puede entenderse
también como un rasgo constitutivo propio del
arte de los afios "60 en adelante (a nivel

nacional e internacional), que forma parte de
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los llamados “nuevos comportamientos
artisticos”, por poner en crisis no solo el objeto
artistico tradicional sino las convenciones de
circulacion de la obra de arte. A su vez, los
propios artistas (como Joseph Kosuth, 1969)
postulan que desde Duchamp “todo el arte es
conceptual”, y aun hay teodricos que plantean
que todo el arte fue y es conceptual, discusion
que sigue abierta.

Las problematicas sobre las
posibilidades reproductivas y las transpositivas
de las producciones artisticas contemporaneas
forman parte del nuevo estatuto de las obras
conceptuales en las sociedades mediatizadas.
Afirmar que no participan del par
original/copia porque desestabilizan los modos
instituidos de inmanencia (lo que la obra es
constitutivamente) y trascendencia (lo que la
obra acciona en su circulacién, en su
reconocimiento) en el arte, y porque su estatuto
ideal y no auratico no es afectado por su
reproductibilidad, implica dar cuenta de las
condiciones productivas que permiten definirlas
como tales.

Para delimitar los alcances de los rasgos
productivos y receptivos de lo que, en
concordancia con Genette, se prefieren llamar
obras conceptuales', es necesario realizar
rastreo historiografico con la intencion de

describir las regularidades y problematizar
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sobre sus modos de existencia, analizando las
operaciones discursivas que modulan su
estatuto.

Segln Gregory Battcock”, la variedad de
obras que incluye el Arte Conceptual tiene en
comun el repudio de los aspectos "burgueses"” del
arte tradicional. Hace referencia a un nuevo tipo de
arte, a una anti-formalidad, a un movimiento o
escuela de actividades (plastica, cine, mdsica, teatro,
danza) que se opone no so6lo a los hébitos en la
produccién, recepcion y circulacion de la obra de
arte sino a los parametros tradicionales de la estética
y la critica.

Las obras no existen como objeto sino como
ideas 0 conceptos, y hasta a veces, como
documentacion referida a los mismos. Las multiples
manifestaciones y actividades artisticas dan cuenta
de una ausencia de orientaciones académicas y
homogéneas, caracterizando a la estética conceptual
no sélo como interdisciplinaria sino también como
experimental y procesual en un campo diverso de

investigaciones.

Ademas, los artistas conceptuales se oponen
a la idea del arte como objeto de consumo,
rechazando los instituidos criterios comerciales y
mercantiles del arte y poniendo en crisis el
coleccionismo. Asi, el rechazo de los criterios
artisticos  tradicionales afecta tanto a las
exposiciones de obras conceptuales como a las
revistas de divulgacion y a los &mbitos académicos:

un nuevo estatuto de obra necesita un replanteo de
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las categorias de abordaje en la circulacion
mediatica y educativa.

Anna Maria Guasch'" presenta sus ideas
acerca del Arte Conceptual dentro de las
corrientes de desmaterializacion de la forma a
la idea (entre 19°68 y 1975), analizando sus
antecedentes, formatos de exposicién, los usos
de la palabra y diversos componentes. “El arte
conceptual” aparece como arte antiobjetual,
posobjetual, analitico, tedrico y hasta arte-
palabra, culminando el  proceso de
autorreferencialidad de la obra de arte,
cuestionando la validez de lo formalista y
desplazando la materialidad de la obra por la
documentacion.

A partir de este planteo, podria
afirmarse que la materialidad de la obra de arte
cambia de estatuto, pasando, en este caso, a ser
el concepto o la idea (provenientes del lenguaje,
las matemaéticas, y otros campos tedricos),
pudiendo ser presentados en los catélogos
mismos, u otro tipo de documentos escritos
(textos de artistas) o  audiovisuales
(reproducciones  fotogréficas, videogréficas,
dibujos, mapas, fotocopias, informes, etc.).

De este modo, la conceptualidad
desmaterializa el objeto, pero aporta nuevas
materialidades posibles de ser conservadas,
exhibidas, utilizadas como documento o fuente
histdrica, como ser los metadiscursos del propio

4
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artista, de los medios de comunicacion y la
propia historia del arte. Estos metadiscursos se
reconocen como parte del funcionamiento
artistico de la obra. A su vez, sustituyen la
naturaleza procesual e ideal de las obras
conceptuales por una nueva materialidad,
habilitando un nuevo modo de construccion de
la memoria (incluido el nuevo formato de
exposicion) a partir de estas nuevas
posibilidades artisticas.

Por su parte la autora, afirma que los
conceptuales priorizan la informacion y la
investigacion por sobre el objeto, proponiendo
al espectador un nuevo comportamiento de
decodificacion de la obra. Desde el punto de
vista de las diferentes tendencias o modos de
operar de los artistas conceptuales, se

reconocen cuatro formas de trabajo:

1) las derivadas del ready made, basadas en
el protagonismo del objeto; 2) las
intervenciones en espacios concretos a
partir de imagenes, textos u objetos; 3)
aquellas en las que el trabajo, concepto o
accion se presenta a través de notas, mapas,
graficos o fotografias, y 4) aquellas en las
que el concepto, proposicion o
investigacion son asumidos a traves del
lenguaje."

Asi es que la autora clasifica de algun
modo las distintas variantes y propuestas
consideradas conceptuales asumiendo que las
definiciones de arte en este campo son tantas

como los artistas.
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\"

Por otra parte, Simén Marchan Fiz
plantea un desplazamiento del objeto
tradicional hacia la idea. La obra tiene un
caracter “antiobjetual”, importando en ella mas
el proceso formativo que el resultado fisico-
material. Al definir el arte contemporaneo
metodoldgicamente como “de autoreflexion”,
de “autoconocimiento”. EI antiobjetualismo
apunta a la carencia de una “realidad estética
formal”, en el sentido tradicional, en el que la
obra es el objeto material; es decir que la obra
va mas alla de lo fisico pero necesita de lo
material para presentarse como tal ante el

publico.

La actividad del espectador se instaura
en el proceso productivo de creacidn-recepcion
(reciprocidad comunicativa), por lo que -y en
coincidencia con A. M. Guasch- la materia
presentada funciona como:

(...) la documentacion de un proceso
mental o una ocasion -como catalizador-
para que el receptor inaugure el proceso
mental, cuya direccién se prescribe por la

documentacion, pero no se determina
totalmente seglin su contenido"'.

Desde otros lineamientos teorico-
estéticos, Gérard Genette"" propone no referirse
al Arte Conceptual sino a las obras
conceptuales desde un marco de referencia mas
amplio. Considera la existencia de dos modos
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de existencia de la obra de arte: el de
inmanencia (esfera del ser o “reposo” de la
obra, clase) y el de trascendencia (diferentes
modos de “hacer” o “actuar” de la obra,
relacion entre el objeto de inmanencia y sus
efectos). A su vez, al primer modo de existencia
pertenecen dos regimenes: el autografico
(objeto fisico / material y acontecimientos
perceptibles y manifiestos fisicamente que se
identifican numéricamente) y el alogréfico

(objeto ideal, que se identifica

especificamente)'". Al conceptual lo considera
un régimen hiperalogréfico, superador de los

dos anteriores.

Asi, los objetos de inmanencia
autografica  consisten en  objetos 0
acontecimientos fisicos que se prestan a la
percepcion directa de la vista, el oido, el tacto,
el gusto, el olfato o de varios a la vez. Las dos
clases se diferencian en: lo real -cosas- y lo
factual, lo evencial y lo actuacional -hechos,
acontecimientos, actos, respectivamente-. Por
su parte, los objetos de inmanencia alografica
presentan dos tipos de propiedades: las
constitutivas —inmanencia, rasgos genéricos- y
las contingentes —manifestacion, rasgos
singulares-.

Genette afirma que "(...) el conceptual
es un régimen que puede abarcar todas las artes

y todos los modos de presentacidn: objetos

Ao 0/N°1/2011

materiales, acontecimientos fisicos, pero
también objetos ideales (...)" , lo que implica
que abarca los dos regimenes. Por ello, analiza
el "estado” de lo que prefiere Ilamar obras
conceptuales, por ser una categoria que amplia
y supera lo que se produce bajo la nocion
oficialmente reconocida como “Arte
conceptual” (permitiendo en este estudio
ampliar sus alcances a producciones préximas
al cambio de milenio). Este tipo de obras se
constituyen ciertas veces desde un caracter
critico y provocativo que forma parte del acto
de proponer objetos o acontecimientos cuyas
propiedades se consideran —segun la tradicion-
antiartisticas.

Teniendo en cuenta los  tres
componentes del acontecimiento artistico (el
sujeto o estatuto del autor, el acto de exponer y
el objeto expuesto), toma el ejemplo de los
ready-made de Duchamp, para describir el paso
(o lo que luego llamara “reduccion”) de un
objeto a un acto (cultural y no fisico) y de éste a
su concepto, observando que en una obra
conceptual el objeto fisico y material tiene una
"importancia menor™" que el acto, el gesto o la
propuesta de quien lo expone como obra. Asi,
las conceptuales son (...) obras cuyo objeto de
inmanencia es (...) un concepto, (..) cuya

manifestacion puede ser ora una definicion
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("exponer un portabotellas™) ora una ejecucién

(la exposicion de un portabotellas)”.

De esta manera, si la obra no consiste en
el objeto, es necesario, en palabras de Genette,
redefinir "lo estético” de este tipo de obras (en
relacion con lo artistico) ampliando su
referencia hacia lo que estd mas alld de las
"propiedades fisicamente perceptibles”. En las
obras de arte la relacion estética se reconoce a
partir de la intencion, también estética, que las
define como tales y del campo histérico y
genérico que modula sus acciones™, por lo que
los comportamientos propuestos desde los tres
componentes del acontecimiento artistico se
constituyen también en la actividad del
receptor. Es el publico el que realiza
operaciones de apreciacién estética y artistica
nuevas, respecto a lo que proponen otro tipo de
obras.

En este sentido, Genette explica la

recepcion conceptual afirmando que:

(...) el estado conceptual depende vy
procede de una operacion mental
(consciente 0 no) que consiste en reducir el
objeto o el acontecimiento con cuya
apariencia se presenta la obra al acto de
presentar  dicho objeto o dicho
acontecimiento como una obra y dicho acto
mismo a su “concepto”, objeto,
evidentemente ideal, y capaz de prescribir
otros objetos o acontecimientos que se
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consideraran a ese respecto idénticos o
equivalentes (...)"

Lo que implica que se reduce el
concepto a partir de la percepcion de cualquier
tipo de manifestaciones del mismo (infinitas
reproducciones de dicho objeto a acto). En
conclusion, el estado conceptual se reduce
desde un objeto a una idea, desde una
descripcion a una definicién, desde una
manifestacion a un objeto de inmanencia

conceptual, de un individuo a su género.

La reduccion conceptual no sélo es
posible por el cambio de paradigma estético
sino por el funcionamiento en parte atencional

de la recepcidn, por lo que se puede definir:

(...)de forma relativa y gradual, el régimen
de inmanencia de las obras conceptuales en
cuanto conceptuales como un régimen
hiperalografico, mas o menos en el sentido
de que su objeto de inmanencia (el
concepto) es no sélo ideal, como un poema
0 una sonata, sino también genérico y
abstracto. Pero he precisado: en cuanto
conceptuales, lo que significa, entre otras
cosas, cuando y en la medida en que son
recibidas como tales. "

Ademas, el estado conceptual "no es un

régimen estable", pues posibilita
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interpretaciones en  modo  "perceptivo"
(propiedades individuales), conceptual (del
objeto al acto y de éste a su concepto) o
combinando estas dos formas de recepcion. Asi,
Genette se remite a Kant para afirmar
finalmente que la obra conceptual es
"inagotable en su funcion estética” pues "(...) es
un concepto cuyo efecto no tiene concepto vy,
por lo tanto, puede (...) gustar -o desagradar- sin
concepto y (accesoriamente) sin fin (...)”
(Genette, 1997: 178).

En suma, sus reflexiones provienen de
un enfoque estético de la teoria literaria y
filosofica, por lo que no llama la atencion que
se esté refiriendo a las obras conceptuales como
un género, reconociendo las ya desarrolladas
regularidades que constituyen a las obras como
tales por asociar diversos componentes y
postular condiciones previsibles de lectura. Asi,
este género se constituye como una clase de
objetos o textos que, recurrentemente en la
historia se mueve en un horizonte de
expectativas socialmente

(Steimberg, 1993).

emplazadas

Teniendo en cuenta esta asignacion
genérica, al hablar de obras conceptuales y no
de arte conceptual, el autor abre el sentido a
otras posibilidades artisticas no consideradas
institucionalmente -y en principio- como

conceptuales, por ejemplo: las Sopas Campbell
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de Warhol, el lipograma en E de Perec, el
Bolero de Ravel, los Adioses de Haydn, 4’
337de John Cage y hasta las obras de
vanguardia de principios del XX, por habilitar
todas ellas esa recepcion conceptual por parte
del publico, desestabilizando sus hébitos y
normas, convocando un nuevo comportamiento

de lectura.

Asi, estas nuevas  experiencias
contemporaneas/post-historicas desplazan las
convenciones constitutivas de las obras de arte
modernas,  desestabilizando  los  modos
instituidos de inmanencia y redefiniendo las
condiciones productivas que modulan su
estatuto. Sus rasgos constitutivos habilitan
nuevas formas y metodologias que complejizan
el abordaje desde las habituales categorias de la
historia del arte, abriendo un espacio intersticial

y a la vez ambiguo.

2. Sobre la circulacion multiple de las

obras conceptuales

Los procesos de circulacion de las obras
de arte también forman parte de sus rasgos
constitutivos, construyendo la discursividad
artistica en un complejo conjunto de

determinaciones cuyas reglas describen sus
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condiciones productivas. Los efectos de este
proceso generan redefiniciones que actualizan
constantemente el estatuto de la obra, y con ello

el de arte, artista, espectador.

Segun Genette, las obras de arte no s6lo
son los objetos de inmanencia sino las
funciones que ejercen desde el momento en que
circulan en el sistema artistico. Ademas del
modo de existencia inmanente, de la esfera del
ser o de la obra en reposo, las obras de arte
generan otros modos de actuar y operar,
considerados la esfera del hacer o de la obra en
accion, en la que se relaciona el objeto de
inmanencia con sus efectos. A esto el autor lo
Ilama trascendencia, constituyéndose el objeto
artistico en relacion estética, con una funcion
artistica que, segun las lecturas de cada época
historica, reescribe sus propios

comportamientos.

Asi, tanto las posibilidades

reproductivas como  las  transpositivas,
consideradas todas como modos de
trascendencia de las obras conceptuales, estan
determinadas por un conjunto de reglas que
constituyen sus condiciones de reconocimiento.
En ese transito, en esa relacion de relaciones,
trasciende la obra, se pone en accién, circula en
el campo artistico. Los efectos dan cuenta de un

proceso semiotico que permite poner en
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discusion el modo en que son afectadas este
tipo de obras en ese traslado material de su
manifestacion y en la pluralidad de sus
funcionamientos. La hipotesis desde la que se
parte es que el cambio de soporte y la
pluralidad de manifestaciones no modifican la

inmanencia conceptual de la obra.

Cuando Genette reflexiona sobre el
estatuto material de la obra de arte y sus
funciones, presenta diferentes modos y
ejemplos de  reproduccion,  mediacion,
transposicion de obras segun su existencia
material o ideal, Unica o mdltiple (y los
intersticios o0 cruces que se pueden realizar

entre estos diferentes estatutos).

En el desarrollo del andlisis de los
ready-made, afirma que su inmanencia no se ve
afectada en su reproduccion o transposicion.
Esa variante “extra-funcional” —como la llama-
puede ser aplicada a obras de arte de tipo
diferente a las de “ser” fisico (como las
conceptuales), y esto es central para poder

discernir entre un modo de existencia y otro.

Las obras de arte no tienen como Unico
modo de existencia y de manifestacion el
hecho de “consistir” en un objeto. Tienen
al menos otro, que es el de “trascender” esa
“consistencia”, ora porque ‘“se encarnen”
en varios objetos, ora porque su recepcion
pueda extenderse mucho mas alla de la
presencia de ese (0 esos) objeto (S) y en

9
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cierto modo sobrevivir a su

desaparicion. .

Esto habla de las posibilidades que
tienen las obras de existir, incluyendo a la
trascendencia como parte de los mecanismos
que intervienen en la constitucion artistica de
ciertos objetos, hechos o ideas, y los legitiman
como tales en la circulacion. Los modos de
trascendencia de las obras habilitan las formas
de lectura, tanto por parte del espectador, como
de los medios de comunicacion, de la historia

del arte o de los proyectos curatoriales.

En ese sentido, este modo de existencia
“(...) abarca todas las formas (...) como una
obra puede alterar o desbordar la relacion que
guarda con el objeto material o ideal en el que
(...) “consiste”™. Pero, cudl es la identidad de
una obra conceptual si es un estado que forma
parte del régimen hiperalogréfico?. Respecto a
la identidad de las obras alograficas, Genette

expresa que:

La ausencia de identidad
numeérica, el hecho de que la posesién de
todos los rasgos pertinentes de identidad
especifica entrafie una identidad absoluta
es, (...), lo caracteristico de los objetos
ideales y un texto o una partitura son
objetos ideales, en el sentido de que dos
textos o dos partituras que presenten la
misma identidad especifica son pura y
simplemente el mismo texto o la misma
partitura, y no pueden ser deslindados por

Ao 0/N°1/2011

(entre otras cosas) posicién alguna en el
espacio, ya que, a diferencia de sus
ejemplares, que son objetos fisicos, un
texto o una partitura, que son objetos
ideales, no estan en el espacio.”"!

De esto se deduce que los objetos fisicos
(de inmanencia autogréfica, de obras como
“Royi” de Kosice —c0sas- 0 como un
comportamiento o un happening de M. Minujin
—hechos, actos-) pueden cambiar de identidad
especifica (relacionada con la calidad de las
caracteristicas propias) pero no de numérica
(relacionada con lo cuantitativo). En cambio,
los objetos ideales (de inmanencia alografica,
ligados —en mayor grado- a las obras
conceptuales) no se transforman sin ser
alterados, es decir que no cambian de identidad

especifica sin pasar a ser otro objeto ideal.

A partir de ello, puede pensarse que las
obras conceptuales superan la inmanencia
material e ideal por constituirse desde una
identidad que se comporta diferente a las de los
regimenes autografico y alografico. Las
maneras en que estas obras se ponen en accion
son diversas, pues habilitan su idealidad desde
una amplia variedad de manifestaciones. Esto
hace que los tres modos de trascendencia que
propone Genette, puedan rastrearse en ellas
segun el tipo de operaciones que las constituyan

como tales.
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En esta instancia inicial, uno de los
modos de trascendencia es el de las
inmanencias plurales, referido a aquellas obras
cuya identidad trasciende la diversidad de los
objetos materiales o ideales en los que inmana.
En él, Genette incluye las nuevas versiones de
una obra como ser las réplicas (en pintura), las
adaptaciones (en literatura —traduccion- y
musica —transcripcion y transposicion), los
arreglos. Por tal motivo, una obra de estas
caracteristicas inmana en varios objetos —
manifestaciones- no considerados idénticos

cuya pluralidad es de intencion autoral.

Una obra conceptual, tanto en el caso de
un ready-made como en el de un evento/accion,
pone en relacion el objeto manifestado y la
idea; la misma obra puede presentar una gran
cantidad de ejecuciones y manifestaciones (no
necesariamente idénticas) que en nada cambia
el gesto de exponerla ni la actitud de concebirla
como idea 0 como concepto. Esto permite una
multiplicacién ilimitada de los ejemplares de
manifestacion de un solo objeto de inmanencia

ideal y unico.

Por eso las conceptuales son obras que
pueden trascender por inmanencia plural, por
no consistir en cada uno de sus objetos, sino en
la totalidad de sus manifestaciones. Es decir,
que tanto la presencia del ready made como de
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su  reproduccion  fotogréfica  funcionan
conceptualmente del mismo modo respecto a su
inmanencia ideal, en tanto su estado propicia la
reduccion

necesaria para recibirla 'y

considerarla como tal.

Genette considera que el mismo uso
legitima estas categorias imponiendo leyes
propias, desarrollando un borramiento de
limites y un pasaje de las obras de Unicas
(individuo fisico o ideal) a mdltiples (régimen
autogréfico: impronta aceptada como auténtica;
alografico: solo al nivel de la manifestacion), y
de éstas a plurales, en las que un grupo de
individuos conforman una clase que trasciende
la pluralidad de identidades especificas de los
mismos, y cuya identidad es genérica —como la
de las obras conceptuales- : “En una palabra,
una obra de inmanencia plural es, l6gicamente,
un género que el uso, por tal o cual razén cuyo
unico juez es él mismo, ha decidido considerar
obra” (Genette, 1997: 238).

Por otro lado, segun el autor, el régimen
autografico tiene cuatro tipos de
manifestaciones indirectas: la copia manual, la
reproduccion por impronta (ejecucion obtenida
usando el original como matriz —grabado, foto
de negativo-), los documentos (grabados a
partir de cuadros, fotografias, descripciones
verbales) y las réplicas de réplicas. El régimen
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alogréfico no reconoce ni la reproduccion ni la

copia, por sus rasgos constitutivos (inmanencia

ideal)"".

Ahora bien, también agrega un quinto
tipo de manifestacion indirecta: el de las obras
hipertextuales (relacion de un texto con otro
anterior) o hiperoperales, que pueden superar el
limite entre lo autografico y lo alografico, entre
lo Gnico y lo multiple (como sucede con las
conceptuales). Un ejemplo es el de aquellas
pinturas que “sefialan” otra obra, como el caso
de “Las Meninas” de Picasso (1957), de “El
Partenon de libros” de Minujin (1983) o de
cualquier otro ejemplo de la tendencia
apropiacionista (exposicion “Pictures”, 1977).
El funcionamiento operativo de obras como
éstas, también habilita un estado conceptual,
por  proponerse  como  una lectura
autorreferencial de la historia del arte y sus
procesos modernos de clasificacion vy

jerarquizacion de ciertas producciones.

Finalmente, el otro modo de
trascendencia es el de la obra plural (o
pluralidad operal), en el que un mismo objeto
de inmanencia soporta varias obras, sin ejercer
la misma funcién ni accion operal por estar en
marcos diferentes. Se puede trascender por
transformaciones fisicas o por recepciones

plurales.
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Cuando una obra cambia de
emplazamiento y formato (objetos fisicos
transformados por identidad numérica y
especifica, por ser registrados con un
dispositivo técnico) y, por lo tanto, modifica su
sentido y significado —entre otras cosas- es
porque existe una transformacion fisica
(desarrollado  sobretodo en el régimen
autogréafico). Ahora, cuando, como
consecuencia de lo anterior, se transforma la
interpretacion de la misma, cambiando su
efecto, existe una recepcion plural; aunque —
igualmente- nunca una obra es interpretada ni
se accede a ella de la misma manera. Entonces,
si “(...) una obra es un objeto de inmanencia
mas cierto namero, virtualmente infinito, de
funciones” (Genette, 1997: 291) y éstas se
modifican, es porque hay una diferente
vinculacion estética en la recepcion de la

misma, o una diferente funcién atencional.

Estos modos de trascendencia se
mueven en un emplazamiento como el moderno
y contemporaneo en el que las convenciones
culturales regulan el reconocimiento de
originales y copia, de réplicas y versiones,
desplazando sus estatutos y funcionamientos
habituales en el campo del arte. EI cambio de
paradigma estético, el vinculo entre los
discursos artisticos y mediaticos, abre mayores

posibilidades al publico de reconocer como
12
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artisticas a las apropiaciones, reproducciones,

transposiciones.

En suma, en la descripcion de sus
diferentes  modalidades en las obras
conceptuales pueden rastrearse muchas de las
caracteristicas de las artes procesuales en las
sociedades mediatizadas, promoviendo la
revision teérica de sus  posibilidades

reproductivas y transpositivas.

2. 1. Posibilidades reproductivas

El proceso reproductivo constituye —
especificamente- uno de los fendmenos mas
generalizados de la cultura artistica del siglo
XXy de la época contemporanea en particular.
La reproduccién esta intimamente ligada a la
insercion del arte en el circuito mercantil,
confiriéndole importancia al caracter original, a
la autenticidad de las obras de arte. Walter
Benjamin estudia el efecto que produce la
reproductibilidad técnica en las obras de
disciplinas tradicionales (pintura de caballete,
sobre  todo), examinando las  nuevas
condiciones de existencia que los medios de
masas imprimen en la sociedad, y su
repercusion en el arte. Si bien su trabajo es de

1936, muchas de sus proposiciones dan cuenta
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de los fenémenos contemporaneos producidos
(y reconocidos) desde la era de las nuevas
tecnologias de la imagen.

El eje de sus consideraciones es la
nocion de “aura”, vinculada a lo que el filésofo
llama el “valor cultual” de la obra de arte, cuya
crisis se ve auspiciada en la “época de su
reproductibilidad técnica™ ™. El “aura” de la
obra de arte determina su caracter de
“autenticidad”,  de “existencia irrepetible”
(Benjamin, 1990: 20). En el siglo XIX, la
aparicion y el desarrollo de la fotografia y
posteriormente del cine, problematizan la
nocion de “aura”, fracturando su legalidad. Las
nuevas tecnologias de reproduccion de la
imagen ponen en cuestion no solo las categorias
tradicionales de originalidad e irrepetibilidad de
la obra (sobre las cuales se legitima la
produccién artistica desde el Renacimiento),
sino también el “aura” misma del artista (cuya
produccion se fundamentaba en las teorias de

genio inspirado).

El autor hace mencion a un “aqui y
ahora” de la obra de arte original, que esta
ausente hasta en una reproduccion “perfecta”.
Esto constituye el concepto de autenticidad que,
frente a la reproduccion manual, conserva su
autoridad, pero frente a la reproduccion técnica,

no. Asi, aclara:
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La autenticidad de una cosa es la cifra de
todo lo que desde el origen puede
transmitirse en ella desde su duracién
material hasta su testificacion histérica.
Como esta Gltima se funda en la primera,
que a su vez se le escapa al hombre en la
reproduccion, por eso se tambalea en ésta
la testificacion histdrica de la cosa. Claro
que solo ella; pero lo que se tambalea de tal
suerte es su propia autenticidad™™.

A esto se refieren cuando se habla de
aura, y es ella la que se “atrofia” en la época de
la reproduccién técnica por provocar un
distanciamiento entre la obra y su tradicion
artistica originaria. El aura tiene el sentido de la
autenticidad, de la unicidad, de lo irrepetible, de
lo perdurable, de la singularidad. La
reproduccion se fundamenta en todo lo opuesto:
multiple, repetible, no auratico, distanciado de
“lo que vale”. La autenticidad va ligada a una
“adjudicacion de origen”; sin embargo, con la
secularizacion del arte, ésta sustituye el valor
cultual, con lo cual la obra de arte se emancipa
a partir de la reproductibilidad técnica, de su
existencia en un ritual, aumentando el “valor
exhibitivo”, cada vez mas preponderante en las

sociedades mediatizadas.

Desde otra perspectiva, Bernardo Pinto
de Almeida afirma que “la repeticion
fundamenta unas préacticas contemporaneas
cuya matriz coman y generadora es el proceso
productivo” (Pinto de Almeida, 1995: 102). No

Ao 0/N°1/2011

solo se refiere a la reproduccion de obras de
arte, sino que hace mencion a las diferentes
caras de lo que denomina ‘“‘voragine
reproductiva de nuestro tiempo” (por ejemplo:
covers de masica popular, remakes de clasicos
del cine, catalogacion y divulgacion en libros,
Internet; o fendmenos como la moda, la
television, la clonacion, el disefio, el efecto
creciente de la museificacion, etc.). Entender a
la reproducciéon desde el “principio de la
repeticion” implica reconocer las posibilidades
del arte posthistorico, del arte que se desprende
de la era de las narrativas maestras sefialadas
por Danto. A la llamada “matriz reproductiva”
Pinto de Almeida la asciende al estatuto de un
principio que va mas alld de un efecto de la

técnica.

En algunas tendencias artisticas (como
el Pop) este principio constituye el propio
proceso de construccion de la obra, desde lo
multiple y la repeticién, constituyendo las
Ilamadas iméagenes no auraticas. Pero, a su vez,
lo distancia del simulacro, pues la reproduccion
“(...) no sustituye a la realidad. Rehace Ia
realidad incesantemente como si cada
momento, cada acontecimiento singular, solo
ganase consistencia y sentido mediante su

99XX

repeticion  sistematica Con lo cual se
contrapone a Benjamin quien postula que el

aura se pierde en el momento mismo en que una
14
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obra es reproducida técnicamente. Pinto de
Almeida pareciera considerar que cada
reproduccion “reaviva” la realidad de la obra de
arte, al rehacerla, permitiendo entender no sélo
a la documentacién y el registro de ciertas obras
efimeras como maneras de rehacer su idealidad,

sino también a las operaciones apropiacionistas.

Esto se vincula directamente con el
estatuto de autenticidad y originalidad que
presentan las diferentes artes; asi, las
posibilidades reproductivas de una pintura de
caballete, marcan una distancia -un transito-
que implica diferencias entre original y copia;
en cambio, en las de las obras conceptuales, lo
diferente es la manifestacion material, no el
concepto, cuyo objeto de inmanencia es ideal,

genérico y abstracto, seguin Genette.

En conclusién, la reproduccion como
modo de trascendencia —plural y parcial a la
vez- reconfigura su lugar en las practicas
modernas y contemporéneas, definiendo nuevos
modos de circulacion de las obras. El nuevo
estatuto de lo reproductivo se instala en tanto
previsibilidad social de reconocimiento del
discurso artistico, planteando la relacion
intertextual entre las obras y sus reproducciones
como un fenémeno institucionalizado propio de
un estilo de eépoca en el que arte y medios no se

constituyen como campos escindidos™".
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2.2. Posibilidades transpositivas

La problemética tedrica en torno al
concepto de transposicion se presenta como una
posibilidad polémica en el arte contemporaneo,
en tanto modo de trascendencia de ciertas
préacticas que habilita la discusion y probable
desplazamiento de la nocion de reproduccion en

el caso de las obras conceptuales.

Steimberg caracteriza a la transposicion
como pasaje de una obra de un soporte a otro,
de un lenguaje a otro, de un medio a otro; como
el transito de relatos e informaciones en el que
los mismos se acotan, se reducen, se agrandan.
A su vez, este fendmeno discursivo es
entendido como una operacién social (Traversa,
1986: 2) que depende de la naturaleza o modo
de existencia de la obra a transponer, y de las
restricciones de cada dispositivo (el de la obra
originaria —discurso que actla como invariante
referencial- y el de la transpuesta). Los
lenguajes hibridos manifiestan el caracter
necesariamente acotado por un dispositivo
técnico (con habitos de uso marcados) de cada
una de sus versiones mediaticas (ejemplo: la

historieta o el cine acotan la imaginacion
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provocada por la lectura literaria) (Steimberg,
1993: 89).

La circulacion determina, segun el
soporte material y el funcionamiento semidtico
de cada obra, la relacién entre ambos términos
del relato. Pero cabe diferenciar de este
fendomeno discursivo a la version, entendida
como texto que a partir de una invariante
referencial, lo mismo que en la transposicion, se
realiza en una misma materia significante®"'. La
version supone un horizonte comun de
operaciones constitutivas que la transposicion

no.

Por su parte, Traversa considera: (...)
estas operaciones sociales de cambio de soporte
son una suerte de constante de la cultura. Suerte
al fin de acto genérico de la produccion textual
que hace circular grandes motivos por diversas
instancias representativas (Traversa, 1986: 2).
La transposicion

permite  comentar 'y

reinterpretar una obra  mediante  dos
mecanismos diferentes. La inestabilidad del
pasaje de la obra entre una manifestacion y otra,
la distancia generada entre cada uno de los
dispositivos, puede analizarse en las similitudes
y diferencias entre ambos, ya conlleva
equivalencias directas, a través de los
mecanismos verosimilizadores (que permiten
acentuar los rasgos isomorficos, conservando

las caracteristicas propias del género o estilo de
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la obra transpuesta; por ejemplo: reiteracion,
repeticion), y, al mismo tiempo, un movimiento
de desvios (que implica la confrontacion con
ese discurso base dada a traves de
fracturas,

desplazamientos, aperturas,

omisiones, exageraciones). Esto  ltimo,
instalado e inscripto en el género o estilo de la
obra primaria (Traversa, 1986).

Siempre en los productos de la
transposicion, se instalan las marcas de los
desvios particulares que provocan
imprevisibilidad en la recepcion, transformando
el horizonte de expectativas inscripto en moldes
de género y estilo que fundan la singularidad de
la obra primaria. En las transposiciones a los
medios, ese efecto de distanciamiento, esa
condicion diferencial puede acentuarse, lo que
constituye lecturas de ruptura que oscilan entre:
perspectiva lacida (reflexion sobre el texto) y
mirada distraida (alteraciones en costumbres de
lectura que no recomponen homogéneamente

los componentes de la obra) (Steimberg, 1993).

Este principio semidtico de relacién
discursiva, de parentescos, préstamos e
influencias que sostienen y crean otras obras,
permite visualizar un juego intertextual en el
que se vinculan los géneros clasicos con el
publico masivo, las artes mayores con las

menores.
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La novela, desde el folletin. La literatura en
su conjunto, desde el cine o la historieta. El
arte, desde la transposicion, en ese juego
intertextual que desde hace més de un siglo
esta socavando los géneros y los motivos
de un arte verosimil, original, centrado, y
que en los medios masivos ha encontrado
un lugar de multiplicacion, de estallido y
de imprevisibilidad*™’.

Asi, los nuevos estatutos de las obras
procesuales y conceptuales se legitiman en el
campo artistico desde modalidades propias,
constitutivas de las sociedades mediatizadas.
Los dispositivos reconocidos como artisticos y
los no artisticos ya no tienen fronteras
delimitadas  en la  contemporaneidad,
desbordando los tradicionales lugares asignados

por las convenciones histdricas.

En el caso de las obras conceptuales los
mecanismos diferenciadores, las
modificaciones, los desvios, no se presentan
como tales cuando se ponen en relacion un
discurso (dispositivo de produccion: “Analogias
IV’ de Grippo, 1972) y otro (dispositivo
“aparentemente de” reproduccion: fotografia de
la misma). La transposicion se presenta como
un cambio de soporte —de materia significante-
pero sus efectos no implican una diferencia o
distancia en el mismo sentido que en el de una
pintura de caballete entre dispositivo de

produccidn y dispositivo de reproduccion.
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En este sentido, el modo de existencia y
circulacion de las obras conceptuales presenta
restricciones que le son propias, por lo que este
transito parece verse afectado soélo en la
manifestacion material de la obra -su aspecto
descriptivo-, no en su constitucion inmanente -
su definicion-.

Entonces, si la transposicion es el pasaje
de un discurso entre diferentes soportes, medios
0 lenguajes, y ambas producciones se
consideran obras de arte, las conceptuales —por
sus rasgos constitutivos de inmanencia y
trascendencia- no participan del fendmeno
reproductivo en el mismo sentido que aquella
pintura, sino del transpositivo, en tanto su
efecto de traslado o transito no afecta al
reconocimiento del texto fuente o al texto
destino como obras artisticas. En lugar de
hablar de original y copia, se hablaria de obra y
obra (u original y original) de una misma
inmanencia conceptual de plural manifestacion.
Esto permite discutir acerca de un nuevo
estatuto de obra, desde categorias estéticas

propias de un modo de operar contemporaneo.

En suma, las obras conceptuales
constituyen su objeto de inmanencia ideal desde
una amplia variedad de manifestaciones. Tanto
las posibilidades reproductivas como las

transpositivas forman parte de las discusiones
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sobre el estatuto artistico de las obras, de las

que no estan exentos los propios artistas.

El lugar que le otorgan a los dispositivos
reconocidos convencionalmente como de
reproduccion no se caracteriza por mantener
una distancia (no auténtica) de la obra de arte.
La circulacion, uno de los factores que
determinan el  vinculo entre  ambas
producciones discursivas segun el estilo de
época de la lectura, estd incluida en sus
planteos. Ahora bien, si, sumado a esto, incluso
los mismos artistas reconocen como obra a la
variedad de documentacion  presentada,
entonces cabe la instancia tedrica que desplaza
las posibilidades reproductivas por las
transpositivas en tanto no se habilitan los
funcionamientos de original y copia en el caso

de las conceptuales.

3. Sobre un nuevo estatuto de obras

Los modos de circulacion de las obras
conceptuales presentan restricciones que le son
propias, en tanto su efecto transpositivo no
afecta al reconocimiento como artisticas tanto
de la obra de base o texto A (texto fuente —
entendida desde la reproduccion como original)
como de la transpuesta o texto B (texto destino
-entendida como copia). [Esto permite
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reflexionar acerca de un nuevo estatuto de obra,
cuya asignacién genérica se asienta en ciertos
dispositivos que tanto los artistas como los
historiadores del arte despliegan en un campo
que modula su accion y funcionamiento.
Desprendiendose de este estudio, el
ultimo paso implica un analisis de caso en el
que se reflexiona, por un lado, sobre Ila
trascendencia de la obra conceptual “Tucuman
Arde” en medio de las determinaciones del
dispositivo grafico de la historia del arte
(fotografia y texto escrito) y de otras obras que
funcionan como derivaciones hipertextuales; vy,
por el otro, sobre como construyen otros textos
la asignacién genérica, desde categorias
estéticas propias de un modo de operar
contemporaneo, en la produccién, en la

recepcion y en el abordaje analitico.

3. 1. Estudio de caso: “Tucuman Arde”

En Argentina, las obras conceptuales
también pueden emplazarse —temporalmente-
en la decada del 60 y -—esteticamente-
emparentarse con las experiencias y teorias de
J. Kosuth, Sol Le Witt y Oppenhein (el primero
y el ultimo visitan el pais en 1971). La historia
reconoce  al

del arte habitualmente
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conceptualismo latinoamericano —en general- y
argentino —en particular- con un tinte
ideoldgico-politico que los autores justifican
desde lecturas contextualistas e historicistas,
propias de un abordaje que intenta definir la
identidad de un arte diferente al europeo y
norteamericano®".

El siguiente analisis se centra en las
diversas modalidades de trascendencia (plural y
parcial) de la experiencia artistica “Tucuman
Arde”, desarrollada entre agosto y noviembre
de 1968, en Rosario y Buenos Aires. Sus
efectos transpositivos e hiperoperales dan
cuenta de su capacidad potencial para arriesgar
un nuevo estatuto de obra.

La seleccion del caso se fundamenta en
la intencion de aportar un nuevo enfoque al
abordaje de la obra que se distancie de los
habituales vinculos con el discurso politico de
la época, emplazandola estéticamente al mismo
nivel artistico que cualquier otro caso de obra
conceptual (nacional o internacional). Ademas,
se presenta como un ejemplo particular en el
que los artistas se proponen experimentar con
diferentes materialidades, problematizando
sobre el estatuto y la funcion de la obra de arte
y sus posibilidades de multiplicacion en las
sociedades mediatizadas, en propuestas aln

posteriores a la del evento del "68.
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La asignacion al género conceptual se
inscribe en su inmanencia ideal y trascendencia
plural, en tanto ilimitadas manifestaciones
materiales de un mismo concepto: que
Tucumén arde, sobre y contra-informando
acerca de la accion del gobierno respecto a la
crisis econémica y social de la provincia. El
nuevo estatuto de obra se constituye a partir de
la consideracion artistica de todas las
manifestaciones del proceso, en tanto participan
de la pluralidad de su trascendencia, regulando
la relacién entre la recepcién y la idea. Este
concepto es el que le otorga continuidad a la
obra en otras experiencias realizadas después
del afio 2000 (“Argentina Arde”, “Arde! Arte”,
“Tucumén sigue ardiendo”), a partir de las
cuales pueden ademas aplicarse los otros dos
modos de trascendencia propuestos por
Genette: el de las manifestaciones parciales
indirectas hiperoperales (relacion de un texto
con otro anterior al que hace referencia
explicita por proponerse como una lectura
autorreferencial de la historia del arte y sus
procesos modernos de clasificacion vy
jerarquizacion de ciertas producciones) y el de
la pluralidad operal (un mismo objeto de
inmanencia soporta varias obras, sin ejercer la
misma funcién ni accion operal por estar en

marcos  diferentes; puede darse  por
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transformaciones fisicas o por recepciones

plurales).

La obra “Tucuman Arde” no se
desarrolla en forma aislada. Uno de sus
antecedentes es el “Primer Encuentro Nacional
de Arte de Vanguardia” (también de 1968), en
el que ya se plantea explicitamente la necesidad
de salirse del circuito de las instituciones,
abandonando los lugares y soportes habituales.
La reflexion tedrica se sitta en el plano de la
produccién, siendo los manifiestos, articulos
periodisticos y otros documentos, los que
actlan como intertextos.

El emprendimiento es colectivo, tanto
de artistas rosarinos como portefios™, basado
en una serie de acciones que se desplazan de las
formas -segun ellos- establecidas de hacer arte,
contribuyendo a la fusion del arte con el
proceso revolucionario. Entre sus objetivos se
encuentran,  principalmente, la  contra-
informacion a través de un circuito de sobre-
informacidn, el desafio a los poderes artisticos
y politicos, el salirse de los circuitos
tradicionales (convenciones plasticas, publico
elitista, soportes ‘“nobles”, espacios de
exposicion legitimados, mercado de obras como
producto Unico).

El limite entre lo artistico y lo no

artistico se desdibuja no sélo en la

Ao 0/N°1/2011

consideracion de la situacion de crisis tucumana
como uno de los materiales de la obra (cierre de
ingenios azucareros, estancamiento econémico,
represion  policial, miseria, analfabetismo,
mortalidad infantil, falta de promocion
industrial, falso “Operativo Tucuman” por parte
del gobierno), sino en la investigacion y
produccién de la misma desde un abordaje
interdisciplinario (artistas plasticos, fotdgrafos,
sindicalistas, periodistas, sociélogos, docentes,
etc.).

La experiencia se desarrolla en una serie
de etapas planificadas cuya descripcion implica
el acercamiento a las diferentes
manifestaciones, las que habilitan el acceso a la
definicion de la idea de la obra. La primera
etapa (setiembre) consiste en la recopilacion y
estudio del material documental sobre la
realidad socio-cultural, recolectado en el primer
viaje a Tucuman, en el que los artistas se
contactan con estudiantes, instituciones
culturales, medios de prensa y sindicatos. Se
producen registros fotograficos, grabaciones,
filmaciones, notas.

La segunda etapa (octubre) consiste en
otro viaje a la provincia en el que artistas,
periodistas, camarografos, fotdgrafos, cineastas
y sociélogos realizan encuestas, entrevistas,
reportajes, grabaciones y filmaciones de

diversas situaciones de la poblacion afectada
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por la crisis. Se ofrece una primera conferencia
de prensa sobre arte vanguardista en la que se
encubre el verdadero fin de denuncia politica de
esos trabajos (para facilitar la tarea y evitar la

XXVi

represion) Una segunda conferencia se
efectia al final del viaje, evidenciando el
verdadero sentido de la obra para conseguir
repercusion mediatica y politica (denuncian la
situacion de la poblacion y acusan al gobierno
provincial y nacional).

A la vez, en Rosario y Buenos Aires se
desarrollan campafias de publicidad para
generar expectativa masiva en torno a la
consigna “Tucuman Arde”: 1) carteles con la
palabra “Tucuman” en paredes publicas y
boletos de cine; 2) pintadas, boletos, obleas en
puertas y colectivos, volantes en escuelas y
universidades con “Tucuman Arde”; 3)
promocion de la muestra “Primera Bienal de
Arte de Vanguardia”, como fachada legal
aunque irénica (por la publicacién del lugar de
la supuesta bienal: la CGT). Esta estrategia
comunicacional pretende generar incognita,
convocatoria y provocacion a los medios y
diferentes publicos (no los tradicionales del
circuito artistico), combinando técnicas y
practicas de la accion politica, publicitaria y del
arte experimental.

En la tercera etapa (noviembre) se

desarrollan las “muestras-denuncia” en la
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CGTA de Rosario y Buenos Aires, con un
montaje de diferentes dispositivos visuales,
audiovisuales y escritos que desde la sobre-
informacién y la contra-informacion “ocupa” y
“toma” el edificio: carteles en el piso (con los
nombres de los propietarios de ingenios
azucareros vinculados al poder politico) para
transitar por encima, collages de recortes
periodisticos (seleccién de frases agresivas de
las notas oficiales), ampliaciones fotogréaficas
de los pobladores tucumanos (cosechas,
viviendas, protestas, ollas populares, etc.),
cartas de padres a maestras, afiches con cifras y
porcentajes realizados por el equipo de
sociélogos (desempleo, mortalidad infantil,
desnutricion, etc.), copias de informes vy
estudios sobre “Tucumédn Arde: por qué”,
audicion de testimonios (de dirigentes
sindicales, trabajadores), diapositivas,
documentales, apagones de luz por cada muerte
de un nifio, reparto de café amargo, colecta de
alimentos para enviar.

El pablico puede interactuar tanto desde
el intelecto como desde todos sus sentidos en la
obra, participando también de grabaciones
(emitidas en diferido) sobre su intervencion.
Avrtistas de todo tipo, intelectuales, sindicalistas,
obreros,  criticos, estudiantes, militantes
politicos y publico en general conviven en un

mismo espacio.
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El publico deja de estar frente a la obra
para situarse en la obra, penetrandola,
moviéndose dentro de ella. Esta se
compone por materiales de diverso orden
(visuales, tactiles, auditivos), lo que
redunda en wuna ampliacion de la
percepcién. No se trata de una nueva
técnica de exposicion en el sentido
tradicional, sino de una configuracion
distinta del entorno circundante.”""

El comportamiento exploratorio
propuesto se vincula con la expansion
transitable de la obra en el espacio real
(diferente en cada muestra por la diferente
infraestructura edilicia). La clausura de la
muestra de Buenos Aires, provocada por la
censura oficial, dificulta la continuidad en
Cordoba y Santa Fe.

La cuarta etapa no llega a realizarse por
la interrupcion del circuito comunicacional
producido en la etapa anterior. Lo planificado
persigue el andlisis de lo realizado, publicando
los resultados y material documental de todo el
proceso, construyendo una evaluacion de la
obra como parte de la “nueva estética
revolucionaria”. Con ello, los artistas pretenden
crear “una informacion de tercer grado”, al
considerar la publicacion como un dispositivo
que permitiera perdurar de otro modo a la obra,
superando el alcance del publico presente —y
contemporaneo al proceso de las muestras-

hacia el de las lecturas posteriores, de otra
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coyuntura  espacio-temporal
Mestman, 2000).

Los textos de la historia del arte

(Longoni vy

argentino recuperan la obra “Tucuman Arde”
abordandola en tanto experiencia que
desmaterializa el objeto artistico tradicional y
hace hincapié en la recepcion y la
documentacion, asignandole ademas
caracteristicas como accion politica, procesual,
efimera,

experimental, autorreflexiva,

interdisciplinaria, revolucionaria, “discontinua”
espacial y temporalmente®™. Las diversas
lecturas de la obra (incluidas también las de la
prensa y los artistas —protagonistas 0 no-)
operan de manera tal que se convierten en
moduladoras de su estatuto, en parte
constitutiva del lugar que ocupa en la historia

del arte.

Existen varias discusiones acerca de la
magnitud de la obra, de la que participan los
tedricos, los historiadores y los criticos. Otras
lecturas provienen de los mismos artistas, y
hacen hincapié en el vinculo entre la obra y sus
efectos posteriores en la circulacion. Emilio
Ghilioni considera que “(...) Tucuman Arde no
tiene fin (..). Tal vez hayan sido mas
importantes ciertas publicaciones que se

hicieron en distintos medios que la obra
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misma” (Longoni y Mestman, 2000: 240);

mientras que Noemi Escandell agrega:

Yo a veces me alegro que no haya quedado
nada de “Tucuman Arde”. Porque si
hubieran quedado todas las imagenes de la
obra, hoy tendria un tamafio mucho maés
chico del que tiene. Tendria el tamafio de la
realidad de lo que fue en aquel momento.
(...) Pero asi se renueva el tamafio de
“Tucumén Arde”™™,

Estas miradas, segin Ana Longoni y
Mariano Mestman, tienen que ver con una
dimensién mitificada de la obra, con parte de
todas las operaciones de lectura realizadas
desde la década del 70 en adelante. Algunas
ponderan el gesto de ruptura de las instituciones
artisticas  (nuevos procedimientos, limites
desdibujados entre el arte y la politica) y otras,
su inclusion en el arte conceptual™.

El analisis de como aparece definida por
los autores la obra “Tucuman Arde”, de qué es
lo que sefialan para describirla de tales formas,
permite reconocer también las categorias
artisticas que delimitan ciertos
comportamientos genéricos. Esto redunda una
idea -ya trabajada- que considera como
operaciones  productivas no sélo las
constitutivas del proceder del artista y de la
historia anterior de la obra, sino los efectos y
reconocimientos posteriores a la misma; en este
caso: las lecturas de la historia del arte
argentino que realizan los mismos historiadores

y otros artistas contemporaneos. Las primeras
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se materializan en el libro, dispositivo que
incluye otros: el texto escrito y la fotografia,
cuyos funcionamientos como manifestacion de
la idea se complementan en la probable
recepcion conceptual.

Las posibilidades transpositivas de
“Tucuman Arde” transitan el pasaje de ambos
dispositivos entre el proceso de la obra del "68
y la historia del arte posteriormente construida.
En los textos de la historia del arte argentino
pueden indicarse  ciertos  rasgos 0
comportamientos conceptuales vinculados tanto
a las propiedades aspectuales o formales de las
obras como a cuestiones teméticas. Los
primeros solo se reconocen en la observacion
de las muestras (tercera etapa de todo el
proceso): montaje a traves de fotos, grabaciones
(sonoras y audiovisuales), textos escritos, en
integracion con las acciones propias del
desarrollo del evento.

Los segundos, en el carécter politico y
revolucionario del arte de vanguardia argentino.
Jorge Romero Brest se refiere a la obra como
una consecuencia de las Experiencias 68,
incluida entre los happenings y el arte de los
medios, como una red de informacion y

XXXi

comunicacion™. Fermin Févre la sitia como
arte de protesta, propio de la vanguardia
revolucionaria de los 60, y como sefialamiento

de una situacion que no solo afecta a lo
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politico-social sino a las instituciones
artisticas™". Jorge Lopez Anaya, al referirse al
conceptualismo en Argentina (emplazandolo
entre 1961 y 1999), considera que “Tucuman
Arde” pertenece al momento de mayor énfasis
en lo socioldgico, en el que el arte opera desde
lo mediatico y lo politico™". Marcelo Pacheco
opina que la obra se circunscribe en el vector
que caracteriza al arte de los 60 a nivel
nacional, el de la vanguardia estética y la accion
politica™".
Pero hay otros textos que se destacan de
los anteriores ya que abordan la obra desde un
lugar més tedrico que histérico, al emplazarla
estéticamente en un lugar de desestabilizacion
de los mecanismos tradicionales de produccién,
circulacion y consumo artisticos.

Uno es el de Andrea Giunta, quien
inscribe a la obra entre las direcciones que se
alternan en el proyecto del arte de los “60:
vanguardia, internacionalismo y politica™;
artista e intelectual; arte y sociedad. Considera
que, como modo de accion colectiva y violenta,
es una experiencia que lleva al limite a la
vanguardia estético-politica, en la que los
artistas agotan al maximo ese vinculo; reconoce
el desplazamiento del objeto a la idea,

observando que:

En varios aspectos (la exploracion de la
interaccion de los lenguajes, la centralidad
que tiene la actividad requerida al
espectador, el caracter inacabado, abierto, y
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el valor dado al proceso comunicativo, la
importancia de la documentacion, la
disolucion de la idea de autor, el
cuestionamiento del sistema artistico y de
las instituciones que lo legitiman)
“Tucuman Arde” se emparenta con el
repertorio del arte conceptual "'

La autora describe los aspectos
enunciativos de la obra-accion al sefialar los
objetivos propuestos para que el espectador
intervenga en las exposiciones, en la apelacion -
a través de la estrategia sobre y contra-
informacional- a que “tome una posiciéon” en
aquella situacion de crisis.

El otro texto es el de Longoni y
Mestman, quienes consideran a la obra como
perteneciente a wuna de las tendencias
experimentales de los “60 en Argentina que
desarrolla “inequivocamente” el arte de los
medios, no sélo porque uno de los mentores de
esta corriente participa en la obra del "68
(Roberto Jacoby), sino porque se interviene y
materializa en los medios masivos, poniendo en
evidencia los mecanismos de produccion y
circulacion de la informacion. También la
inscriben en los lineamientos de la vanguardia
estética y politica de la época, no en términos
de supeditacion de una sobre la otra sino como
una fusion tensa de ambos campos, con el fin
de que la obra acttie como transformadora de la
realidad. La emplazan en lo que denominan el
“itinerario del ‘687, analizando sus rasgos
constitutivos.
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Estos autores describen sus aspectos
formales desde el punto de partida del proyecto
hasta los dispositivos utilizados en las
exposiciones (mediaticos, publicitarios,
cientificos, artisticos); sefialan los vinculos
comunes entre los artistas y otros protagonistas
de la obra por pensarla como una denuncia
social y politica, usando como tema tanto la
situacion de crisis tucumana como el propio
campo del arte (procedimientos, soportes,
instituciones, circulacién); y reconocen en el
abordaje de la obra sus estrategias enunciativas,
considerando los alcances de los documentos
producidos y de la eficacia comunicacional del
objetivo sobre y contra-informacional de todo
el proceso —no solo las muestras-. Ademas,
observan otras instancias como legitimadoras
de la obra: las lecturas y balances posteriores de
las repercusiones internacionales y nacionales,
tanto de los artistas como de la prensa y la
propia historia del arte.

En este sentido, las maneras en que
Longoni y Mestman abordan la obra en su texto
se destacan del resto, al incorporar gran
cantidad documentacion visual y escrita
producida por los protagonistas del 68,
aportando mayor pluralidad a la trascendencia
de la obra. Asi, las posibilidades transpositivas

de “Tucumdn Arde” como obra conceptual

aproximan los extremos de este juego
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intertextual, en tanto las manifestaciones de la
inmanencia ideal en uno (proceso del "68) u
otro caso (texto del afio 2000) se vinculan desde
la equivalencia documental: fotos, obleas,
entrevistas, textos de los protagonistas, etc. Asi,
los recursos de construccion del discurso
tedrico se repliegan sobre el propio discurso
artistico como un modo de trascendencia mas
por inmanencia plural del estatuto de una obra
hiperalografica.

Entonces, a través del recorrido
historiografico, “Tucuman Arde” puede
reconocerse como obra conceptual en tanto su
objeto de inmanencia ideal es Unico, genérico y
abstracto (accién artistico-politica) y sus
manifestaciones se presentan de diversos
modos, en lo inmediato (el proceso
experimentado en el "68) y en lo mediato
(lecturas posteriores de la historia del arte). La
multiplicidad e interdisciplinariedad de sus
propiedades constitutivas y contingentes hacen
compleja la clasificacion de la obra como
ambientacion, accion, happening, o arte de los
medios, como categorias excluyentes.

En términos de Longoni y Mestman,
cualquiera de estas caracteristicas pertenecen a
-0 participan de- la obra, recuperando
parcialmente algunos de sus postulados vy
abriendo sus limites hacia la “nueva estética

revolucionaria” (violencia como material
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estético, salida del circuito institucional —
museo, publico, mercado, critica-,
intervenciones politicas y artisticas, soportes
extra-artisticos, accion colectiva y anonima).

Tanto el dispositivo fotogréafico como el
escrito (panfletos, entrevistas, textos de artista)
funcionan conceptualmente en el caso de
“Tucuman Arde”, por sus modos de existencia
inmanente y trascendente: hiperalografico y
plural, en tanto los receptores de aquellas
exposiciones como los que acceden a ella a
través de la historia del arte operen los
mecanismos de lectura que la constituye como
tal. Esto posibilita pensarla desde sus efectos
transpositivos.

La documentacion forma parte de la
artisticidad misma de la obra, siendo uno de los
soportes predominantes en el proceso y montaje
de “Tucuméan Arde”. Los objetivos sobre y
contra-informacionales se manifiestan a traves
de textos, imagenes y sonidos que funcionan
como registros en “lenguaje transparente” de
una situacion a denunciar, pretendiendo
reforzar asi la eficacia comunicacional de la
obra®!. Los documentos hacen referencia a la
crisis tucumana en el codigo propio de los
medios masivos: registro periodistico, cartel
politico y publicitario, testimonios filmicos y

fotogréaficos.
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En este sentido, la no correspondencia
exacta entre el suceder del evento artistico del
‘68 (fotos en la muestra-denuncia) y su
manifestacion visual en los textos (fotos de la
muestra —en las que hay fotos- en la historia del
arte), o sus diferentes funcionamientos,
posibilita la transposicion como transito de una
manifestacion a otra de la inmanencia ideal de
“Tucuman Arde”, marcando las distancias o
desvios propios de la traductibilidad de una
obra a otra. Este juego intertextual en el que se
relacionan un texto con otro conjunto de textos
precedentes para producir un nuevo efecto en la
recepcion, no afecta a la inmanencia ideal del
estado conceptual de la obra, por las
caracteristicas propias del mismo. Segun

Traversa:

El verdadero problema semioldgico reside
en como se efectlia la transposicion, en
cémo se pasa de la enunciacion verbal a la
representacion iconica”, “(...) la
transposicion, como  fenémeno  de
circulacién discursiva, conlleva un aspecto
de isomorfizacion, de “equivalencias”
directas, pero al mismo tiempo, otro, que
comporta, en el mismo movimiento,
desvios y diferencias (...) """

El funcionamiento del par original/copia
no comporta estos desvios en las
transposiciones de las obras conceptuales, pero
si lo hace en otros dispositivos mas
tradicionales del campo artistico: la fotografia

de un cuadro o una escultura se instala como
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reproduccion del original en los libros de
historia del arte. En estos casos, tanto el
dispositivo fotografico como el del texto escrito
legitiman la distancia entre el original y la copia
por los modos construidos histéricamente de
apropiacion y circulacion de esos medios.

La transposicion se juega en ese lugar
inestable de similitudes y diferencias. Es ese
transito lo que produce el problema
semiologico y no la correspondencia analdgica
entre las manifestaciones. En este sentido, tanto
los documentos fotograficos circulantes en la
experiencia del 68 como los reutilizados por la

historia del arte funcionan como

manifestaciones de la obra®™, en tanto la
identidad conceptual de la misma trasciende la
de sus objetos. La trascendencia plural de este
estado de obras da cuenta de sus posibilidades
transpositivas, produciendo las equivalencias a
nivel inmanente y desvios a nivel manifestacion
aspectual de la idea.

El testimonio fotografico implica el
acompafiamiento de una narracion de
pretendida veracidad (cuestion que en una obra
conceptual puede ser la aclaracion o
explicacion —verbal o escrita- que esta junto a
ella). La imagen carga esa funcion de “prueba
empirica” que registra la realidad “tal cual es”,
la experiencia conceptual ya sucedida. En este

sentido, el mismo planteo de “Tucuman Arde”
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incluye estas ideas desde su estrategia

comunicacional:

(...) es evidente que las imagenes
ampliadas  (nifios  desnutridos, casas
miserables, situaciones de represion
policial, etc.) corresponden a la tradicion
de la foto como informacidn, a su uso mas
conocido, la foto de prensa. Se trata de
fotos documentales que testimonian, con su
efecto-verdad, la existencia de lo que
muestran (efecto-realidad). Incorporada a
la estrategia sobreinformacional de la obra,
la foto funciona “como prueba de que lo
real no es sélo lo que el Poder decide como
realidad™.

Las mismas fotografias funcionan como
argumento contra-informacional de la obra,
testimonian y prueban lo que los soci6logos
explicitan a través de las estadisticas y estudios
por escrito (tanto en la obra fuente como en la
del libro). No hubiese funcionado del mismo
modo si los artistas hubieran pintado escenas o
retratos miméticos de Tucumén. Ademas, el
caracter probatorio de la fotografia testimonial
tiene que ver también con el sentido del “haber
estado alli” de los artistas y demas
protagonistas de la experiencia, reforzando el
sentido  “verdadero” 'y  pretendidamente
cientifico del discurso.

El dispositivo libro funcionando desde
el estado conceptual, como toda configuracion
en tiempo y espacio, determina, asi, cierta
relacion con el mundo, cierta construccion del

sentido en la relacion entre la obra “Tucuman
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Arde” y su publico. En este sentido, y
retomando algo ya trabajado, tanto las
dimensiones técnicas como las socio-semidticas
presentan restricciones propias que condicionan
la constitucion y apropiacion de la obra,
habilitando ciertas posibilidades enunciativas
que vinculan de diferentes modos las instancias
de emision y recepcion.

Entonces, a partir de este nuevo estatuto
de obra, en este dispositivo —que incluye texto y
fotografia- parecen fusionarse los
comportamientos de la historia del arte, que
presenta a las reproducciones como tales para
que el lector la reciba desde esa distancia, y del
espectador artistico, que se apropia de la obra
como transposicion de la manifestacion plural
del concepto. En este caso como en otros de
obras conceptuales, el funcionamiento del par
original/copia queda desplazado, a diferencia de
lo que sucede con la reproduccién fotografica
de un cuadro en los libros de historia del arte,
ejemplo en el que no es posible fusionar al

lector histdrico con el espectador artistico.

Por otra parte, la circulacion de la
experiencia del "68 sigue teniendo continuidad
desde fines de los "90, a partir de ciertas
exposiciones que pretenden recuperar aquellas
experiencias efimeras pero que abrieron camino

a otras propuestas contemporaneas. Un caso es
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la muestra en el Centro Cultural Borges
“;Tucumén arde? En las cenizas de los 707
(1998), curada por el tucumano critico de arte
tucumano Jorge Figueroa. Otro, el de los
documentos fotograficos presentados en la
Primera Bienal del Mercosur (1997), en la
muestra de préacticas colectivas sobre la
experiencia del 68 “Tucuman Arde” (Kassel,
“Collective Creativity”, 2005)". El caso més
reciente es la exposicion “Inventario 1965-
1975. Archivo Graciela Carnevale” (Centro
Cultural Parque de Espafia, Rosario, 2008)""
con un catdlogo que propone relecturas
maltiples 40 afios después. Nuevamente, en
otros contextos, son manifestaciones plurales de
un objeto de inmanencia ideal, genérico y
abstracto, que habilitan la reduccién conceptual
(objeto, acto de exponerlo, concepto).

Esto pone en evidencia que sigue siendo
recurrentemente revisitada no solo por
historiadores del arte, curadores o criticos, sino
también por activistas politicos, colectivos
culturales o de artistas ™ que emulan tanto
ideas como operatorias que dieron existencia a
aquella experiencia, permitiendo transferir otro
de los modos de trascendencia propuestos por
Genette: el de las obras hiperoperales y de
pluralidad operal.

Retomando parte de sus planteos, dentro

de estas modalidades considera que la
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intertextualidad es una relacion transtextual de
copresencia entre textos que genera una
presencia efectiva de un texto en otro que puede
ser mas o menos explicita, mas o menos literal,
dando motivo asi a otros tres tipos de
operaciones denominadas: cita, plagio y
alusion. Tanto en las artes plasticas como en
la musica, el cine, la literatura o lo multimedial
la operacion més explicita de intertextualidad es
la de la cita, entendida desde la teoria literaria,
como la inclusién de un fragmento de texto
dentro de otro texto que marca tal insercion a
través de comillas y de una referencia a la
fuente de origen (presentando un alto grado de
literalidad).

Entonces, puede pensarse que todas
estas manifestaciones curatoriales sumadas a
ciertos colectivos de artistas, pueden habilitar el
funcionamiento de la cita. Pero a ello, es
necesario agregar otro modo de transtextualidad
que permite  considerarlas  derivaciones
discursivas de “Tucuman Arde”: el paratexto.
Otra relacion -menos explicita que la anterior-
del texto con todo tipo de sefiales accesorias
que pertenezcan a su entorno como obra: el
titulo, subtitulo, prefacio, epilogo, prologo,
notas, ilustraciones. En las obras conceptuales
funciona como parte de la manifestacion
material que permite hacer la reduccion a la

idea.
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Después de 2001, surgieron una
cantidad notable de grupos de artistas visuales,
cineastas y videastas, poetas, periodistas,
pensadores y activistas  sociales, que
propusieron nuevas formas de intervencion
vinculadas a los  acontecimientos vy
movimientos sociales con una expectativa de
transformacion social en Argentina: asambleas
populares, piquetes, fabricas recuperadas por
sus trabajadores, movimientos de desocupados,
clubes de trueque, etc. Entre estos grupos,
algunos persisten en su trabajo articulado a las
movilizaciones sociales, como el Taller
Popular de Serigrafia y Arde! Arte. Este ultimo
es un desprendimiento de Argentina Arde, que -
como la obra que homenajea- apunta a generar
contra-informacion 'y funciona como una
asamblea. Luego surge Arde! Arte, trabajando
en arte de accién en la calle y rechazando
participacion en galerias. Para sus integrantes la
manifestacion artistica no se reduce al objeto
producido (mural, afiche, bandera, el soporte
que fuera) sino que es el conjunto de la accién
en su contexto. Todos rasgos que habilitan
encuadrar las propuestas no solo como
conceptuales sino como otras manifestaciones
que le otorgan pluralidad operal a la experiencia
del “68. En estos casos, la intertextualidad de la

cita funciona como tal en interaccion a los
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paratextos que envian directamente al

lector/espectador a la obra referenciada.

A su vez, otro gesto permite emplazar a
la obra del 68 desde una operacion intertextual
que renueva su legitimacién en la circulacion:
el stencil de Leandro Iniesta sobre afiches
publicitarios y paredes de Buenos Aires (2005).
Mantiene el planteo cuestionador de las galerias
como espacios exclusivos —en pos de la
apropiacion de los espacios publicos-, la
necesidad de dirigir el impacto de la creacién
hacia la transformacion social, y la valoracion
de los dispositivos multiples de intervencion
artistico-politica. Con la consigna “Tucuman
sigue ardiendo” cita explicitamente varios
aspectos: el nombre, la metodologia de trabajo
y hasta el tema, pues acompafia al stencil un
texto con datos estadisticos recientes sobre la
situacion socioeconodmica tucumana: “Tucuman
(es una) provincia pequefia, demograficamente
densa e histéricamente empobrecida desde la
década del "60 con el cierre de los ingenios

azucareros y los procesos de
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desindustrializacion Hasta los rasgos
retoricos forman parte del intertexto, palabras
en negro y rojo que replican la tipografia de la
oblea que disefiara Juan Pablo Renzi a fines de

los "60.
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A través de todas estas relecturas y
reapropiaciones de Tucuman Arde, las
condiciones particulares de funcionamiento de
las manifestaciones gestionan el contacto con la
idea de modo tal que soportan el desfasaje entre
la produccién primera y el reconocimiento del
discurso por otros posteriores, construyendo
ciertas formas de esta discursividad artistica y
actualizando  los  saberes del  propio
espectador/lector.

En suma, los modos de circulacion de
Tucuméan Arde como obra conceptual presentan
restricciones que no afectan al reconocimiento
como artisticas tanto de la obra de base como
de la transpuesta o citada, precisamente por el
efecto intertextual. Esto pensarla desde un
nuevo estatuto de obra, cuyas propiedades
como objeto de inmanencia ideal (“esfera del
ser”’) como la relacion de éste con sus efectos
en la circulacion (“esfera del hacer o actuar”) se

co-determinan.

La trascendencia plural e hiperoperal de
esta obra, en medio de las determinaciones del
dispositivo grafico de la historia del arte
(especialmente de la fotografia) y de las
propuestas que la toman como referente
explicito (posteriores a los sucesos politico-
econémicos de 2001), se presenta desde
ilimitadas manifestaciones materiales de un

mismo concepto (refuncionalizado en diferentes
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contextos), problematizando sobre el estatuto y
la funcion de la obra de arte en la
contemporaneidad 'y  sus  posibilidades
intertextuales en las sociedades mediatizadas.
Las diversas lecturas de la obra (incluidas
también las de la prensa y los artistas — sean
protagonistas o de los que pretenden hacer un
homenaje a la experiencia-) operan de manera
tal que se convierten en reguladoras de su
estatuto, en parte constitutiva del lugar que

ocupa en el campo artistico.

4. Conclusiones

Las nuevas miradas sobre los medios y
las tecnologias permiten reconocerlos no sélo
como  soportes artisticos sino  como
reconfiguradores de los tradicionales estatutos
de original y copia, de obra de arte GUnica y
multiple. La reduccion del objeto al acto y de
éste  a su concepto, implica ciertos
desplazamientos: desde una descripcion a una
definicion, desde una manifestacion a un objeto
de inmanencia conceptual, que no sélo son
posibles por el cambio de paradigma estético
sino por el funcionamiento atencional de la

recepcion.
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El nuevo estatuto de la imagen
apropiada desde la  reproduccion, la
transposicion o la cita se instala en tanto
previsibilidad social de reconocimiento del
discurso artistico. Esto plantea la relacion
intertextual entre las obras y sus modalidades
de trascendencia contemporaneas como un
fendmeno institucionalizado propio de un estilo
de época en el que arte y medios no se
constituyen como campos escindidos. Por lo
tanto, las obras conceptuales delimitan
restricciones de dispositivo que le son propias,
en tanto se  manifiestan plural e
hiperoperalmente. Esto revalida que el cambio
de soporte y de marco de referencia contextual
no modifica la inmanencia conceptual de la
obra, confirmando que las conceptuales no
participan del fendmeno reproductivo: original
y copia se desplazan por obra A y obra B de
una inmanencia

conceptual  plural e

hipertextual.

Asi, Tucumén Arde se inscribe desde
estas nuevas consideraciones estatutarias. Sus
modos de trascendencia (por inmanencia plural,
manifestacion parcial indirecta hipertextual y
pluralidad operal) describen como operaciones
productivas no sélo las constitutivas del
proceder del artista y de la historia anterior de
la obra, sino los efectos y reconocimientos

posteriores a la misma, en este caso: las lecturas
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de la historia del arte argentino no so6lo por

parte de los propios historiadores y curadores

sino de los artistas.

De esta manera, la conceptualidad
desmaterializa el objeto artistico tradicional,
pero aporta otras materialidades posibles de ser
conservadas, exhibidas, utilizadas como
documento o fuente historica, como ser los
discursos del propio artista, de los medios de
comunicacion y de la propia historia del arte.
Esto habilita un modo de construccion
discursiva a partir de posibilidades artisticas
que sustituyen la naturaleza procesual e ideal de
las obras por un nuevo estatuto de materialidad.
En este sentido, Longoni y Mestman afirman

algo que ofrece la posibilidad de replantearse:

({Qué queda hoy de “Tucuman Arde” y de
las otras acciones que componen el
itinerario del "68? En gran medida, estas
intervenciones vanguardistas son “textos
sin texto”. Los retazos que hemos
encontrado de lo que fue la materialidad de
las obras (documentos internos,
declaraciones, volantes, gacetillas, obleas,
fotos) se entremezclan, formando un
mosaico  (muchas veces disonante,
superpuesto) con las versiones que la
historia del arte ha ido legitimando y con
los recuerdos actuales de los que fueron sus
protagonistas. Es —en parte- la desaparicion
o la dispersion de su soporte material lo
que alimenta la aparicion de versiones
contrapuestas. Pero también la disputa,
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treinta afios después, por definir el sentido
de esa experiencia radical !

Asi, ciertos giros tedricos son posibles
por los modos de inmanencia y trascendencia
de este tipo de obras, y por su abordaje desde
categorias estéticas propias de un modo de
operar  contempordneo. Pensando  desde
Genette, la relacién estética y la funcion
artistica de las obras conceptuales se construyen
a partir de sintomas que vinculan al objeto con
“indicios de artisticidad atencional”, ya que
nada es en si mismo una obra de arte sino que
todo se determina desde la recepcion y los

comportamientos genericos.
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