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Notas sobre el indice

parte 1

1. Casi todo €l mundo esta de acuerdo en lo que respecta al arte de los afios
setenta. Es un arte diversificado, escindido, sectario. Al contrario que en el arte de
anteriores décadas, su energia no parece fluir a través de un Ginico canal que pueda
identificarse con un término sintético como “‘expresionismo abstracto” o “mini-
malismo”’. Desafiando la nocion de esfuerzo colectivo implicita en la propia idea
de un “movimiento” artistico, el arte de los setenta se enorgullece de su dispersion.
“Post-Movement Art in America” es el término mas reciente empleado para defi-
nirlo'. Se nos invita a contemplar toda una plétota de posibilidades en la lista defi-
nidora del arte del presente: video; performances; body art; arte conceptual; fotorrea-
lismo en pintura e hiperrealismo en escultura; arte procesual; escultura abstracta
monumental (earthworks), y una pintura abstracta caracterizada hoy en dia, no por
el rigor, sino por un deliberado eclecticismo. Es como s1 esa necesidad de una lista,
de un amplio desfile de términos, prefigurara una imagen de libertad personal, de
maltiples opciones abiertas a la eleccidn o el gusto de cada individuo, una posibi-
lidad antes cercenada por la nocién restrictiva del estilo historico.

Tanto los criticos como los artistas recientes han cerrado filas en torno a este
“pluralismo” de los afios setenta. Pero, ;qué significa realmente esa nocion de mul-
tplicidad? Es evidente que los distintos miembros de esa lista no se parecen entre
si. Si existe una unidad, no se fundamenta en la tradicional idea de “estilo”. ;Es la
ausencia de un estilo colectivo una senal distintiva? ;O son estos téHTliIlDS'pF}SIb].E.;S}
manifestaciones de alguna otra cosa? ;Marchan todos estos c:!jstint::-s “individuos
en la misma direccién, aunque lo hagan a un ntmo bastante diferente de lo que lla-
mamos estilo?

- - s F 2 iDI]_E'S
- 2. Empezaré mi lista con el video, al que ya me he re_ff:ndﬂ en otras G’C%S i
Intentando detallar la rutina narcisista que forma su contenido y su estructura'.

‘_|_-_-_-_-_-_-_- "
Tal es el titulo de un libro de Alan Sondheim, Individuals: Post-Movement Art in Amenca,

Dutton, 1977
- Véase mi articulo “Video: The Structure of Narcissism’

Nueva York,

' October, n°. 1 (pnmavera de 1976).
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ahora estoy pensando en Airtime, una obra realizada por Vito Acconci ep 1973
en la que el artista se sienta y habla con su imagen reflejada en un espejo durange
cuarenta minutos. Al referirse a si mismo, suele utilizar el pronombre “v0”: sin
embargo, no siempre es asi: en ocasiones se dirige a su reflejo como “ti” “Th
es un pronombre que sustituye, en el espacio de este monologo filmado, 4 ung
persona ausente, a alguien a quién se imagina dirigirse. Pero el referente de este
“ta” se escabulle, cambia y regresa de nuevo al “yo” que es él mismo, reflejado
en el espejo. Acconci pone en escena el drama del modificador’ —en su form,
regresiva.

3. El modificador es el término que utiliza Jakobson para referirse a la categori
del signo lingiiistico cuyo “contenido de significacion” es precisamente estar
“$acio™. La palabra “esta” es uno de estos signos, siempre a la espera del referen-
te al que sustituye. Al decir “esta silla”, “esta mesa™ o “esta...” sefalamos algo que
se encuentra a nuestro alcance. “No esa, sino esta”’, decimos. Los pronombres per-
sonales “yo” y "tu” son también modificadores. Cuando hablamos con otra per-
sona y utilizamos “yo” y “ta”, los referentes de esas palabras cambian de ubicacién
a lo largo de la conversacién. Yo soy el referente de “yo” sélo cuando hablo.
Cuando habla el otro, le pertenece a él.

El ejercicio del signo pronominal “vacio” es, por consiguiente, ligeramente
complicado. Aunque parezca que los nifios pequenios dominan enseguida el

" Shifter en el onginal inglés (N. del T.). |

" Véase Roman Jakobson, “Shifters, verbal categorics, and the Russian verb”, Russian Language J”FI!IF':T-
Harvard University Press, 1957; también Emile Benveniste, “La nature des pronoms’, en Problémes de lingurs
tigue generale, Paris, Gallimard, 1966.

MARCEL DucHAMP. Tu m’. 1918, Oleo y lapiz sobre licnzo con un limpiabotellas, tres
imperdibles y una tuerca. 69,8 X313 cim. (Yale Univeraty Art Gallery, New [laven, leg
de Katherine S. Dreier, 1952,
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empleo de “yo' y “ta €n su proceso de aprendizaje lingtistico, lo cierto es que
e trata de una de las Gltimas cosas que aprenden correctamente. Jakobson afirma,

x5t mismo, que uno de los primeros sintomas de la afasia es el uso inadecuado de
los pronombres personales. |

4. Airtime 1-_evela, por tanto, el espacio de una doble regresion. O, mejor
dicho, un espacio en el que la confusién lingiiistica opera conjuntamente con el
narcisismo 1mplicito en la relacién del actor con el espejo. Esta conjuncion, no
obstante, es perfectamente logica, sobre todo si consideramos el narcisismo —una
fase en el desarrollo de la personalidad a medio camino entre el auto-erotismo y
el amor-objeto— en los términos que sugiere el concepto lacaniano de “fase del
espejo”. Dicha fase, que tiene lugar en un determinado momento entre los seis Vv
los dieciocho meses de edad, implica la autoidentificacién del nifio a través de su
doble: su imagen reflejada. Al pasar de una sensacién global e indistinta de si
mismo a una nocion distintiva e integrada de su individualidad —cuyo simbolo
es el uso 1individualizado de “yo” y “t”—, el nifio se reconoce a si mismo como
objeto escindido (una gestalt psiquica) por medio de su imagen reflejada. El yo se
siente, en esta etapa, s6lo como una imagen del yo; el nifio empieza a reconocer-
f¢ como otro, en una primera experiencia de alienacién. La identidad (la autode-
finicion) se confunde con la identificacién (un sentimiento de conexién con
otro). Lo Imaginario hunde sus raices en el seno de esta alienacién —el intento
de acercarse a un yo fisicamente distante. Y en términos lacanianos, lo Imaginario
¢s el reino de la fantasia, especificamente a-temporal, liberado de las condiciones
de la historia. Para el nifio, la historia —tanto la suya como, sobre todo, la de los
otros, completamente ajena a si mismo— sélo tiene sentido cuando asimila ple-
namente el lenguaje. Al incorporarse al lenguaje, el nifio entra en un mundo de
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MARCEL DUCHAMP. Machine ( Iptique, 1920,

convenciones en cuya configuracion no habia intervenido. El lengu
ta un marco historico anterior a su propia existencia. Siguiendo |
lenguaje oral o escrito como algo formado por el tipo de signo qu
simbolo, Lacan llama “Simbdlica™ a esta etapa del desarrollo, po
etapa “Imaginaria’.

ye le Preseq.
a definicigy i

¢ dﬂﬂﬂllliﬂamm
I Oposicidn 3|,

5. Esta oposicion entre lo Simbolico y lo Imaginario nos lleva a hacer otn
observacion acerca del modificador. Y es que el modificador es un tipo de signo
lingtiistico que participa del simbolo al mismo tiempo que comparte los Tasgos de
otra cosa. Los pronombres forman parte del codigo simbélico del lenguaje en tantg
son arbitrarios: en castellano se dice “yo”, pero en inglés se dice “I”, en franc
“je”, en latin “ego”, en aleman “ich”... En la medida en que su significado depep-
de de la presencia existencial de un determinado hablante, los pronombres (comg
los restantes modificadores) anuncian su pertenencia a una tipologia diferente da
signos: la tipologia que denominamos “indice”. A diferencia de los simbolos, los
indices basan su significado en una relacion fisica con sus referentes. Son sefiales o
huellas de una causa particular, y dicha causa es aquello a lo que se refieren, el obje-
to que significan. Dentro de la categoria de indices entrarian las huellas fisicas
(como las huellas dactilares), los sintomas medicos, o los propios referentes de los
modificadores. Las sombras proyectadas también podrian servir como signos indi- 3

ciadores de objetos...

6. Tu m’ es una pintura realizada por Marcel Duchamp en 1918. Podria decir-
se que es un panorama del indice. A lo largo de sus diez pies de anchura desfilan
las sombras de una serie de ready-mades de Duchamp, proyectadas en forma de indi-
ce. Los propios ready-mades no aparecen representados. La rueda de bicicleta, la
percha para sombreros y el sacacorchos se proyectan sobre la superficie del lienzos
mediante la fijacién de sus sombras: las huellas indicadoras significan a los objetos
Para que no perdamos de vista lo esencial, Duchamp sittia en el centro de la obra
una representacion realista de una mano que senala: su dedo indice indica el esta-
blecimiento de la conexién entre el modificador lingiiistico “esta...” y su referei=s
te. Dado el papel que cumple este signo indiciador en el seno de esta particular pi=s§
tura, su titulo no deberia sorprendernos. Tu m’ es simplemente “td”/”’me”, los dqi_-
pronombres personales que, como modificadores, constituyen en si mismos und
especie de indice. |

7. Como contribucion al catilogo de la reciente retrospectiva de DgchaﬂlP'
Lucy Lippard decidié escribir una breve historia burlesca sobre un persondje 11'51'{3
definié en el titulo como “ALLREADYMADESOMUCHOFE™. No es mi deseo cONtE
buir a aumentar la ingente masa de literatura duchampiana fruto en gran parte 3
la aparentemente interminable oleada de ensayos sobre el artista en los tltimox

L. 3 & l.'lm .I
* En Marcel Duchamp, ed. de Anne d’Hamoncourt y Kynaston McShine, Nueva York, The Muse

Modern Art, 1973. Duie i .
mhmu;) como Rrose Sélavy, fotografiado por Man

Ray en Nueva York, c. 1920-21.
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anos. Sin embargo, la relacion de Duchamp con la problematica del S1ZN0 ind;e

dor, o mejor dicho, la manera en que su arte sirve de matriz para un m“jllnti}mh
1deas relacionadas todas ellas con el indice, es un precedente (no me interes, ah de
hablar de “influencias™) demasiado importante del arte de los setenta como Para(:m
explorarlo. Porque, como veremos, Duchamp fue el primero en establecer I, ED]]::}
x16n entre el indice (como tipo de signo) y la fotografia. )

8. Los problemas en el uso del modificador a la hora de poner el YO en rel;.
cion con su mundo no solo son un sintoma de la afasia; también caracterizan ] g
curso de los nifios autistas. Al describir el caso de Joey, uno de los pacientes de g
clinica de Chicago, Bruno Bettelheim escribe: “Utilizaba los pronombres Persona-
les al revés, como la mayoria de los ninos autistas. Se referia a si mismo como ‘t7’,
y al adulto con el que hablaba como “yo'. Un afio mas tarde, llamaba a su terapeut;
por su nombre, pero todavia no se dirigia a ella como “tt’, sino que decia: ‘Quiero
a Mrs. M. para nadarte’.”” En un importante ensayo sobre los paralelismos exis-
tentes entre los sintomas del sindrome psicopatologico del autismo y determinados
aspectos del arte de Duchamp, Annette Michelson se refiere a la caracteristica fas-
cinacién del autista por la manipulacion de discos, la sensacion (en ciertos casos) de
ser una maquina y la renuncia al lenguaje como forma de comunicacion median-
te la referencia a alusiones y paradojas privadas’. Aunque es cierto que todos estos
elementos aparecen ampliamente en el arte de Duchamp, por el momento me
gustaria centrarme en el problema que se le plantea al autista con los modificado-
res —el problema de nombrar un “yo” individualizado—, una dramatizacion que
también encontramos en la obra madura de Duchamp. |

Tu m’ es una prueba de ello. Otra prueba es la division de la propia identidad
en un “yo” y un “td” mediante la adopcién de un alter-ego. Duchamp encabez
la frase que inscribe alrededor del disco rotatorio de la Machine Optique (1920) con
las palabras “Rrose Sélavy y yo”. Los autorretratos fotograficos de Duchamp t-
vestido como Rrose Sélavy muestran un yo de identidad sexual escindicla,_ﬂmbl-
gua. Pero el propio nombre que utiliza para su “doble” revela una estrategia pard
provocar una confusiéon lingiiistica acerca del modo en que las palabras denntaélﬂ
sus referentes. “Rrose Sélavy” es una homofonia que sugiere a quien la 0y {1}5
significados completamente diferentes. El primero es un nombre propio; :c‘] 5"3_5“‘{}
do, una oracion: la primera R de Rrose puede pronunciarse (en frances) LDT}B
“er”, convirtiendo Er-rose Sélavy en Eros, c’est la vie, una afirmacién queinmﬂﬂﬁn
la vida en el seno de un circulo de erotismo que Duchamp habia t:ar:.:ur:.t::'::rlzflfl'-’l'nﬂ
otro lugar como “vicioso™”. El resto de la frase de la Machine Optigtie supont v

TR
o

— 134,
k. 1967, p- =

* Bruno Bettelheim, The Empty Fortress, Infantile Awtisin and the Bt of the Self, Nucva Yor

; - 4 =l _ L ‘o . '

Mi interés por este episodio procede de la lectura del ensayo de Anette Michelson que cito nl;i;” [I']L_[“qu'u‘*l‘
“ Annette Michelson, **Anemic Cinema’ Reflecuons on an Emblematc Woork”, Artformn, -

1973), 64-69. . | -4 . o taide Suipped P
" Tal como indican “las letanias del trineo™, una de las notas de Lo Claja perde. Vease [u L de el

by Her Bacherlors, Lven. typographical version by Richard Hantilion of Dchamp’s Gien Box. |
Heard Hamilton, Londres, Lund, Humphries, 1960, 5. p.
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ipo de afrenta al ?t‘l]g.ua_]ﬁ —al menos en términos de su capacidad para significar
sobrecargada de rima interna, la frase “estimons les ecchymoses des Esquimaux ilx mots
exquis” (estimamos lag equimosis de los esquimales con exquisitas palabras) sustitu-
ve el proceso de significacion por pura musicalidad. Las elisiones e inversiones de
jos sonidos ¢s, ex 'y o alteran el equilibrio del significado mediante un escandalo-
o formalismo. A la confusiéon en los modificadores se une ahora otra forma de
colapso, ya que la forma empieza a erosionar la certeza del contenido.

,_ 9. El modificador colapsado se anuncia a través de un uso especifico del len-
| guaje, y a traves del ambiguo autorretrato. Hasta 1912, 1a preocupacion casi exclu-
siva de Duchamp como pintor habia sido la autobiografia. Entre 1903 y 1911, la
pn'n-::ipzll tematica de sus pinturas era su familia y la vida que transcurria en los cer-
canos confines de su hogar. Esta serie de retratos explicitos —su padre, sus herma-
nos jugando al ajedrez, sus hermanas tocando un instrumento— llega a su maxima
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expresion en el autorretrato del propio artista como Joven friste en un tren (1911y:
En la mayoria de estos retratos se aprecia un insistente naturalismo, una plasmacig,
directa de las personas que formaban parte del entorno intimo de I)uchanql Sélo
al final, en Joven triste..., encontramos esa franqueza oculta por la adopcion de u
lenguaje pictérico vinculado al cubismo, un lenguaje que Duchamp iba , seguir
utilizando durante seis meses mas para después abandonarlo, en medio de Implaca.
bles y reiteradas condenas, para siempre. Es como s1 el cubismo hubiera obligadg
a Duchamp a plantearse si el lenguaje pictorico podia seguir teniendo seng,
directamente, si podia describir un mundo de contenidos accesibles. Esos autopre.
tratos no fueron desplazados en el seno de la actividad subsiguiente de Duchamy,
lo que ocurrio, simplemente, fue que el proyecto de representacion del YO asumip
esas cualidades de rechazo enigmatico y mascara con que estamos familiarizados.

10. El Gran vidrio es, desde luego, otro autorretrato. En uno de los pequerios
bocetos de la obra que Duchamp realizo y que incluy6 en la Caja verde, etiquetg
el registro superior como “MAR”, y el inferior como “CEL.” Duchamp retiene estas
silabas de su propio nombre en el titulo de la obra definitiva: La mariée mis a nu par
ses celibataires méme; la silaba MAR de miariée unida a la silaba CEL de célibataires; el yo
proyectado como doble. En el seno de este campo del autorretrato escindido se nos
hace sentir la presencia del indice. Los “tamices”, por ejemplo, estan coloreados
mediante la fijacion del polvo que habia caido sobre la superficie horizontal del
vidrio durante varios meses. La acumulacién de polvo es una especie de indice fisi-
co del paso del tiempo. Duchamp denomina a esa acumulacion Cria de polvo
(Elevage de poussiere); tal es el titulo de la fotografia de la superficie de la obra rea-
lizada por Man Ray que Duchamp incluy6 en las notas del Gran vidrio. Las firmas
de ambos artistas aparecen en la parte inferior de la foto.

Man Ray no sélo se cruza en la carrera de Duchamp en este documento del
Gran Vidrio, sino en otros eventos fotogrificos de la obra duchampiana: en la rea-
lizacién de la pelicula Anémic Cinéma y en los ambiguos retratos de Duchamp/
Rrose Sélavy. Esto es interesante. Man Ray es el inventor del rayograma, €s
subespecie fotogrifica que determina la existencia de la fotografia como indice. Los
rayogramas (o fotogramas, como se les suele llamar) se producen colocando obje-
tos encima de un papel ultrasensible, exponiendo el conjunto a la luz y procesan-
do posteriormente el resultado. Las imagenes creadas mediante este procedimien
to son como huellas fantasmales de objetos desaparecidos; se parecen 2 las
impresiones que dejan los pies sobre la arena, a las marcas sobre el polvo.

Pero el fotograma no hace mas que determinar o poner de manifiesto lo qU¢
ocurre en foda fotografia. Una fotografia es el resultado de una impresion 51
sobre una superficie fotosensible. Es por tanto un tipo de icono, o registro wsu.l%-
que actia como indice de su objeto. Se distingue de los verdaderos iconos poT*
caricter absoluto de su génesis fisica, que parece provocar un cortocircuito 0 3%

" o : . o _ » . pe ne:
En el reverso de esta pintura aparece la sigumente mscripeion: Maree! Duchanp rr'nfrnw_a:'_J_,h'mlt fromi

te dans un train/Marcel Duchamp.
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lar los procesos de_ﬂsquem?tizacifm 0 Intervencion simbdlica que operan en el seno
Je las representaciones graficas de la mayoria de las pinturas. Mientras que en la
ntura lo Simbolico encuentra su camino a través de la conciencia humana activa
qas Jas formas de_ Tﬂprﬂﬁﬂlitﬂglifll}, no ocurre igual en la fotografia. Su poder res-
ponde a su identidad como indice, y su significado reside en las modalidades de
dentificacion que se asocian a lo Imaginario. En el ensayo “The Ontology of the
photographic Image™, André Bazin describe la condicién indiciaria de la fotografia:

Despuds de todo, la pintura es una forma inferior de produccion de semejanzas, un sucedineo
de los procesos de reproduccion. 56lo una lente fotogrifica puede ofrecernos un tipo de imagen
capaz de satisfacer la profunda necesidad del hombre de sustituir el objeto por algo mis que una

mera aproximacion... La imagen fotogrifica es el objeto en si, el objeto liberado de los determi-
nantes temporales y espaciales que lo gobiernan. No importa lo borrosa, distorsionada o descolori-
da que esté, no importa que carezca de valor documental; la imagen fotografica comparte, en vir-
wd del propio proceso de su gestacion, la identidad del modelo al que reproduce: es el modelo’.

Cualquiera que sea su poder, podria decirse que la fotografia es “sub” o “pre-
simbolica”, que remite el lenguaje del arte a la imposicion de las cosas.

I'1. El prefacio al Gran Vidrio es completamente revelador a este respecto.
Comienza como sigue: “Dados 1. la cascada 2. el gas del alumbrado, determinare-
mos las condiciones del Reposo instantaneo... de una sucesién... de hechos diver-
s0s... para aislar el signo de la concordancia entre... este Reposo... y... una eleccion de
Posibilidades...” 'Y siguen otras dos anotaciones: “Para el reposo instantineo =
mtroducir el término: extra-ripido” y “Determinaremos las condiciones de [la]
mejor exposicion del Reposo extra-ripido [de la exposicidon extra-rapidal...” Esta
referencia a las exposiciones ripidas que producen un estado de reposo, un signo
aslado, es obviamente una referencia a la fotografia. Describe el aislamiento de algo
en una sucesién de temporalidad, un proceso implicito en el subtitulo que
I)m:]mmp da a La mariée mis a nu...: “Retraso en vadrio”.

Sl interpretamos que Duchamp concibié el Gran vidrio como una especie de
lotografia, sus procedimientos cobran pleno sentido: no sélo el sefialamiento de la
‘uperficie con ejemplos del indice y la suspension de las imagenes como sustancias
fisicas en el seno de la imagen, sino también la opacidad de la imagen en relacion
©On su significado. Las notas para el Gran vidrio constituyen un comentario al
Margen amplificado; como los pies de foto de los periddicos, que son absoluta-
Mente necesarios para su comprension, la propia existencia de las notas de
”“"hiﬂ‘ﬂp —su conservacion y publicacion— atestigua la alteracion de la relacion
e sieno v sienificado en su obra. Al analizar la aparicién de la fotografia a fina-
les del siglo X1x, Walter Benjamin comenta: “*Simultineamente los periddicos ilus-
::’ipl.ul.m :.:l‘lll_]i::;'-lf.'_ll‘t A prum:nt;_lrlc lal espectador] ﬂeﬁaleg jtlfiicadﬂrz_ls. Acertadas o erro-
cas, da lo mismo. Por primera vez son ¢ ¢sos pen:}dli’:{}s Gbllg&dﬂs los P1€s de las

——

i _;]._n .ﬂ"mdr{' H‘L“’HJ. L Tat s € Cinema 2, trad. II1;.{I:.'~4.1 de |[L1gh (;rﬂ‘_\', BL‘TkEIL‘}'. Ul‘ti‘;’ﬂl‘ﬂil‘}' nf'f::tlifﬂmh PI‘C'SS,.
P 2O es o cine? vead. de Jos¢ Lus Lopez Munoz, Madnd, Rialp, 1990].
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fotografias. Y claro esta que estos tienen un caricter muy distinto al del titulo de
an cuadro. El que mira una revista ilustrada recibe de los pies de sus hﬂég&nes unas
directivas que en el cine se hardn mas precisas e imperiosas, ya que la comprensi6n
je cada imagen aparece prescrita por la serie de todas las iméagenes precedentes”™’.
a2 fotografia proclama una quiebra en la autonomia del signo. El déficit de signi-
fcado que la circunda s6lo puede superarse mediante la adicién de un texto.

No resulta tampoco sorprendente, por tanto, que Duchamp describiera el
ready-made en los terminos en que lo hizo: una “instantinea” que 1mplicaba una

remenda arbitrariedad con respecto al significado, una quiebra de la capacidad de
I‘ relacién del signo lingtiistico:

Especificaciones para los “readymades”.
mediante la planificacion de un momento
que ha de llegar (en tal dia, tal
fecha, tal minuto), “inscribir
un readymade.” —el readymade
puede esperarse
mas tarde (con todo tipo de retrasos).
Lo importante es justamente
este asunto de la duracion, este efecto instantineo, como

Tr SN *J"J

Lo il GRS o ST S e un discurso pronunciado no importa
i L e T s b _,.'FZT :""-.'"""'.:-:I?”".'. . : . ’ # .
TR o S e N IR i iy con qué motivo pero a fal o cual hora".

El proceso de producciéon del ready-made plantea un, paralehismo con la foto-
grafia. Consiste en la transposicion fisica de un objeto desde la continuidad de la rea-
lidad a la condicién estable de la imagen artistica mediante un momento de aisla-

»’_’ g | miento o seleccién. Y en este proceso, también remite a la funcién del modificador.

Se trata de un signo inherentemente “vacio”, cuya significacién s6lo es una funcién
A -

de este ejemplo concreto, garantizado por la presencia existencial de este preciso
objeto. Los términos del indice instauran un significado carente de sentido.
4 -
aAvir'ye
f
A .=

/g

12. Hay una obra tardia de Duchamp que parece ‘comentar esta relacion
dterada entre el signo y el significado resultado de la imposicion del indice en
el seno de la obra de arte. With My Tongue in My Cheek (1959) es otro autorre-
rato. En esta ocasion la escisién no se plantea en términos de identidad sexual,
Mo en relacidn al eje semidtico de icono e indice. Duchamp ha abocetado su

¥

- -
- Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técmica”, en Disaursos

Iur:rlau‘n'!imf‘ilff:!s I, trad. castellana de Jesus Aguirre, Madrid, Taurus, 1973, pp. 31-32. , -
Véase The Bride Stripped Bare by Her Bacherlors, Even. A typographical version by Richard Hamilton, op. al., S. p-

L]

T
oL DuckHame, La novia desnudada por sus solteros,

.‘||I:-'”.i | : .
A hh:m”ml (El gran vidrio), 1915-1923. (Philadelphia
M of Arg, legado de Katherine S. Dreier, 1953.)
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perfil sobre una hoja de papel, plasmando su 1magen en los términos repre
tacionales del icono grifico. Sobre este dibujo, coincidiendo con parte ¢,
contorno, ha anadido un vaciado en escayola de su mejilla y su barbilly 4 :'arﬁ=u
correspondiente. El indice se yuxtapone al icono, y al conjunto se le otorgy JH
titulo. “Con mi lengua en mi mejilla™ es obviamente una referencia irdnjcy u"
juego verbal para reexpedir el significado. Pero tambien puede inturpremmé ,_._,:1
sentido literal. Poner la lengua en la mejilla equivale a perder toda Capacida
discursiva. El arte de Duchamp cnntunmln Y t'.‘_it.‘ll1i'!lif1lt'11 al mismo tit‘mpn esta
ruptura entre la imagen vy el discurso o, mas especificamente, entre la Image
el lenguaje. |

Tal como la he estado presentando, la obra de Duchamp manifiesta una espe-
cie de trauma de significacion, un trauma provocado por dos acontecimientos: ¢l
desarrollo, a principios de la década de 1910, de un lenguaje pictorico abstracto (0
tendente a la abstraccion), y la aparicion de la fotografia. Su arte supuso una huidg
de lo primero y un anilisis peculiarmente eficaz de lo segundo.

SCh-

ny

13. ;Qué tiene que ver el arte de los setenta con todo esto? Una respuesta con-
cisa apuntaria hacia la omnipresencia de la fotografia como medio de representa-
cion. Esta presencia no solo se advierte en el caso obvio del fotorrealismo, sino en
todas aquellas experiencias artisticas que se basan en la documentacion —los earth-
works (en especial tal como han evolucionado en los dltimos anos), el body ar, ¢l
arte procesual—, y por supuesto en el video. Lo importante, sin embargo, no esh
creciente presencia de la fotografia en si, sino su presencia combinada con los ter-
minos explicitos del indice. Ejemplos de esta conexion se encuentran por doquier
en el arte de los ochenta. En la obra de Dennis Oppenheim Extensién de identidad
(1975), el artista transfiere la imagen (indice) de su propia huella dactilar sobre una
amplia panorimica de las afueras de Buffalo, magnificindola miles de veces y fijan-
dola sobre lineas de asfalto en el suelo. El significado de esta obra se centra en la
mera instalacién de una presencia por medio del indice. Y la presentacion de la
obra en la galeria implica la documentacién de este esfuerzo a través de un des-
pliegue de fotografias.

Los paneles que configuran la obra de Bill Beckley son también documen”
tos de una presencia, fijados indiciariamente. Un objeto reciente combini
ampliaciones fotograficas de fragmentos del cuerpo del artista con un panel d¢
texto que narra la “historia” de su posicidn fisica en un determinado momento
y lugar.

La obra de David Askevold Ll ambito: parte T (1975) esta formada igualme ‘
por paneles fotograficos acompanados de textos. En su caso, como ¢n el .“‘]
Oppenheim, nos encontramos con ¢l puro y simple indice: las imagenes |1'|uf.:ﬁ[hl|l
sombras proyectadas sobre un plano luminoso por un brazo extendido. El text .

nic

- _ . "L'- liﬁ'
Marcer Duciame, With My Tongne i My (et

Yeso, lipiz y papel sobre madera, 25 ¥ 1> cnl.

(Col. Robert Level, Paris.)
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DENNIS OPPENHEIM. Extension de identidad, 1975.
Fotografias montadas sobre un tablero.
(Cortesia: The John Gibson Gallery.)

refiere a una interrupcion del significado: “...una abstraccién en el orden de refe-
rencia que se parece a otra y es también la identidad en ese orden.” El significado
de estas tres obras pretende rellenar de una particular presencia el signo indiciador
“vaclo”: no existe un significado convencional independientemente o al margen
de dicha presencia. .
Esta sensacion de aislamiento respecto al funcionamiento de una convenclol
que ha evolucionado como una sucesion de significados a través de la pintura y l
escultura en relacién a una historia del estilo es caracteristica del fotorrealismo. En
él, la presencia indiciaria de la fotografia o las proyecciones corporales demanda que
la obra sea contemplada como un cortocircuito deliberado de los problemas de ES“f
lo. La arrolladora presencia fisica del objeto original, fijada en la prnycccién de esd
huella, revoca la posible intervencién formal del artista en la creacién de la obr?

14. El funcionamiento del indice en el arte actual, la manera en que Opera P:”-_L:
sustituir el lenguaje articulado de las convenciones estéticas (y el tipo dwe.]ns;tf_?:i
que dichas convenciones codifican) por el registro de la pura presencia hsu::Lf‘LH_'ﬁ
el tema que abordaré en la segunda parte de estas notas. Los ejemplos de €stO "j‘hn
can un campo mucho mas extenso que el de los tipos de objetos a los que€ H:-?r[c
de referirme. Entre dichos ejemplos se incluyen también distintas varantes L'lLﬁ L] :
abstracto, como refleja el montaje colectivo realizado la primavera I““‘"ﬂdﬂ &
exposicion inaugural del P.S.1.

— T

Ay — "-l
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£l J[l-{gmutti:_ ﬁ;:n}‘ Art and Urban Resources, rebautizado como Project Studios
One (P.S. I),d:;; 1g10 un enorme edificio abandonado.en Long Island City para mos
rar la obra de setenta y cinco artistas, la mavoria d i 5
ot Lol e ayoria de los r:ualf_:s realizaron “instala-
dones”. La calid: abajos era muy desigual, pero casi todos coincidian en

su tematica. Uno tras otro, todos los artistas, pese a trabajar independientemente
eligieron la terminologia del indice. Todos recurrieron a la exacerbacién de 111;

specto de la presencia fisica del edificio, insertando en su seno una huella perece
dera de ellos mismos. _ p

Nueva York, 1976

Th 3
2 I""-'- I8 Fasl ) el by oms whiloh o lreumagribes & allery el dossa g winnl (9 dhUled

' N nabure in ton famillar wiih scther; #o thess (wu in conjemciion with Uhis slker dannct

[
. Tabdeted fogether whas the pressnce of this condiiied la not comgatible wish the Uird

Im . -
“lally i s i ramilng rircumastines Bis fermed sa cbsracilo sithis e urdar of reforeace

whigh
Mo mblen wnothrr snd ol is e Gdontlly wiikin s arde s,

| ] ' — - - ™ i e
JAVID ASKEVOLD. El dmbito, Parte I, 1975. Fotogralias montadas

SODTE . 1. . Tallery
Te un tableroe. (Cortesia: The John Gibson Gallery.)
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Nada parece tan alejado de la fotografia como la pintura abstracta: la primera
depende por completo del mundo como fuente para sus imagenes; la segunda
rehuye dicho mundo y las imagenes que pudiera proporcionar. Y sin embargo,
shora, en los afios setenta, los fundamentos de la fotografia ejercen una enorme
influencia sobre la amplia gama de experiencias abstractas en curso. Si la mayor
aspiracién de muchas generaciones de pintores de finales del siglo XIX y principios
del xx fue que su obra alcanzara una condicién musical, hoy nos encontramos ante
una pretensiéon completamente diferente. Por paraddjico que pueda parecer, la
fotografia se ha convertido cada vez mis en el modelo operativo de la abstraccion.

No me interesa tanto abordar aqui la génesis de esta situacion en el seno de las
artes, el proceso historico, como su estructura interna tal como se pone de mani-
fiesto en una serie de obras. El hecho de que la fotografia pueda servir de modelo
para la abstraccién supone un cambio extraordinario, cuya l6gica, en mi opinion,
es importante descifrar.

Para demostrar la manera en que se produce este fendmeno, quiero empezar
planteando un ejemplo extraido, no de la pintura o la escultura, sino de la danza.
En una performance llevada a cabo el pasado otono, Deborah Hay explicaba a su

piblico su deseo de hablar con ellos en lugar de bailar. Durante bastante mas de

una hora, Hay dirigia un tranquilo pero insistente monologo a sus espectadores en

el que explicaba que estaba alli, presentindose ante ellos, pero no a través de una
serie de movimientos rutinarios para los que ya no encontraba ninguna justifica-
¢ién concreta. Habia llegado a la conclusion de que lo que esperaba de Ia danza era
estar en contacto con el movimienté de cada célula de su cuerpo; esperaba €so Y
“peraba lo que estaban constatando sus espectadnres: como bailarina, tener acceso

l discurso.

El episodio que estoy describiendo
"‘huncia a la danza, o lo que podriamo ct
“Omo un alejamiento de las convenciones esteticas. !_.a Segr
Wto-presencia total: estar en contacto con el movimiento de
PO. La tercera es un discurso verbal mediante el cual el sujeto

se divide en tres partes. La primera €s la

s caracterizar, en términos mas genef:l.lf:s,
da es una fantasia de

cada célula del cuer-
reitera el simple
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hecho de su presencia —duplicando de este modo a través del discurso ¢] conte
nido de la segunda parte. La importancia o el interés de enumerar los elementey d‘
la representacion de Hay reside en que parece existir una relacion légica entre *f:]ll::.::.tT
una légica que parece operar en gran parte del arte que-se esta produciendo IlCtU&]:
mente. Esta l6gica implica la reduccion del signo convencional a una huella, ¢o,
la consiguiente necesidad de elaborar un discurso suplementario.

En el marco convencional de la danza, los signos se producen mediante ¢
movimiento. A través del espacio de la danza, estos signos pueden codificarse tang,
entre si como en relacion a una tradicion de otros signos posibles. Pero cuandg pq
se interpreta el movimiento como algo que el cuerpo produce, sino como unj cjr.
cunstancia que esta registrada sobre €l (o en su seno, de manera invisible), se plap-
tea una alteracion fundamental en la naturaleza del signo. El movimiento deja de
funcionar simbolicamente, y asume el caracter de un indice. Al hablar de indice
me refiero a ese tipo de signo que se presenta como manifestacion fisica de una
causa, ejemplos del cual son las huellas, las improntas y los indicios. El movimien-
to que asume Hay —una especie de movimiento browniano del yo— tiene que
ver con esa cualidad de huella. Remite a una manifestacion literal de la presencia
de manera similar a como una veleta registra el viento. Pero a diferencia de la vele-
ta, que actia culturalmente para codificar un fenémeno natural, este movimiento
celular al que Hay se refiere carece de codigos especificos. Esta fuera del alcance de
las cenvenciones de la danza susceptibles de proporcionar un codigo. De este
modo, aunque a partir de esta huella de la vida corporal pueda interpretarse o infe-
rirse un mensaje —traducido en la afirmacién “estoy aqui”—, dicho mensaje es
ajeno a los codigos de la danza. En el contexto de la representacidon de Hay es, por
tanto, un mensaje sin codigo. Y al no estar codificado —o al ser incodificable—,
debe ser complementado por un discurso que reitere el mensaje de la pura presen-
cia en un lenguaje articulado.

Si utilizo el término “mensaje sin c6digo” para describir la naturaleza de b
representacion fisica de Hay, lo hago con objeto de establecer una conexion entre
los rasgos de dicha representacién y las caracteristicas inherentes a la fotografia. La
frase “message sans code” procede de un ensayo en el que Roland Barthes sefiald Ja
naturaleza fundamentalmente no codificada de la imagen fotogrifica. “Lo que
revela especificamente este mensaje [fotogrifico]”, escribe Barthes, “es, en efecto
que la relacién entre significado y significante es cuasi-tautoldgica. [ndudable-
mente, la fotografia implica un cierto desplazamiento de la escena (recorte, reduc-
cion, aplanamiento), pero ese paso no es una transformacién (como en una codificd-

ci6n). Lo que se produce es una pérdida de equivalencia (propia de los w:rdaden:‘r‘S
sistemas de signos) y la imposicion de una cuasi-identidad. En otras palabras, ©
signo de este mensaje ya no se extrae de una reserva institucional; no estd codifi-
cado. Nos enfrentamos a la paradoja de un mensaje sin codigo™.

Lo que se graba sobre la emulsion fotogrifica y posteriormente sobre |
en papel es el orden del mundo natural. Esta cualidad de transferencia o huelk

a COpH
| con-

- Roland Barthes, “Rhetorique de Vimage”, Communications, n. 4 (1964), 42,

fere a la fotografia su caricter documental, su innegable veracidad. Pero, al mismo
iempo, dicha veracidad estd fuera del alcance de los posibles ajustes Iﬂtemme
son la propiedad necesaria del lenguaje. El tejido que envuelve y canﬁcﬁal@g&p.
s contenidos en la fotografia es el propio mundo, mas que un sistema cultural.

En la distancia de la fotografia respecto a-lo que podriamos llamar sintaxis
encontramos la presencia muda de un suceso no codificado. Y es esta especie de
presencia lo que los _ElCtLl’fﬂES artistas abstractos pretenden emplear’. N

Voy a poner varios ejemplos. Todos ellos proceden de una exposicién organi-
zada el pasado ano por el P.S.1° que sirvié para pasar revista a numerosas obras pm-
ducidas por la actual generacion de artistas. Todas las obras que recuerdo perte—
necian al genero de las instalaciones, y todas ellas explotaban el estado de abando-
no del edificio: sus suelos podridos, su pintura desconchada, sus desmenuzadas
yeserias. La obra de Gordon Matta-Clark fue creada extrayendo los tableros del
suelo y el techo que rodean las vigas de tres pisos sucesivos del edificio, y abrien-
do de ese modo un pozo vertical a través de su estructura. En la obra Reubicacion
de la memoria, muro este/oeste, Michelle Stuart hizo un vaciado de diversas secciones
de los dos lados de un pasillo, imprimiendo sobre hojas de papel desde el suelo
hasta el techo las huellas de la superficie craquelada de yeso y los marcos de piza-
ma, instalando después cada hoja sobre la pared opuesta a la seccién de la que pro-
cedia. Lucio Pozzi, por su parte, distribuy6 una serie de paneles bicromaticos a lo
argo del edificio, coincidiendo con los lugares en que, por razones institucionales. -
as paredes de la escuela mostraban superficies diferenciadas por un repentino cam-
io de color en la pintura. Los pequenos paneles que Pozzi pegaba sobre dichas
naredes se adecuaban a este fendmeno, respetando y sirviendo al mismo tiempo de
replica a las lineas en que se producia el cambio. El color de cada mitad de un
determinado panel reproducia el color de la pared subyacente; la linea de cambio
entre los colores reiteraba la discontinuidad de la superficie onginal.

En este conjunto de obras de Pozzi se experimenta esa-relacién cuasi-tautolo-
gica entre significante y significado con la que Barthes caracteriza a la fotografia.
Los colores de la pintura y la divisién interna entre dichos colores son fruto de una
Situacion en el mundo que se limitan a registrar. El traspaso de los rasgos de la pared
de la escuela a la superficie del panel es similar al proceso-fotegrafico: recorte,
reduccion y manifiesto aplanamiento. La obra parece actuar como un indice, una

—

_ La insistencia en utilizar signos indiciarios como medio para establecer la presencia comienza con el
Expresionismo Abstracto, con sus depositos de pintura en forma de improntas y huellas. Durante los arios sesen-
W sigue constatindose esta preocupacion, aunque con un sentido diferente, en la obra de]ﬁsp:rjﬂhmym
R!'I.m“”- Esta evolucion constituye el antecedente historico del fendmeno que estoy dmﬁbltﬂdﬂ.fﬂmﬂ.&ﬂ@ﬁﬁ—
eristico. del arte de los afios setenta. Es necesario tener presente, no obstante, que hay una ruptura decisiva

de

I‘;“rf Il;n actitudes respecto al indice del pasado y las iacmales, una ruptura que tiene que ver con el

“delo desempenado por lo fotogrifico, en lugar de lo pictorico. _ "
R P81 es t-lll-d:ﬁa:m[:dc wuna L-:u;::.ju:ln publica en Long Isi:a_nd City ;].qu,li.l?dﬂ por el Immtemﬂqw]}m
Lo ourees para sy empleo como estudios de artistas y espacio de exposicion. La exposicion cncuﬁhﬁnmﬂg_p]é
| Looms™” | Habitaciones™]. Montada a finales de mayo de 1976, fue la muestra mauml.t__'lel ﬁ@-ﬁ'ﬂﬁ-.ﬂ_ﬁ'ﬂ-'&
erano de 1977 <o publico un catalogo que documentaba toda la exposicion, y que puede adquinrse ponién-

RO i .
SN contacto con el [nstiouto.




GORDON MATTA-CLARK. Puertas, suelos, puertas.

1976. Eliminacion del suelo a través de los pisos
primero, segundo y tercero.

(PAG. 229): Lucio Pozz1. Pintura P.S.1. 1976.
Acrilico sobre panel de madera.
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impresion o una huella de su tematica. La pintura se :::uinf'ierte €N Un SIgNo conec.
tado a un referente a lo largo de un ¢je puramente historico. Y esta cualidad ing;-
ciaria es especificamente fotografica. En su ;111;’1_]1515 515311.1'{3 las diferentes tipologia
signicas —simbolo, icono e indice—, C. S. Peirce dlﬂFEllngE las thf}gTaﬁas de los
iconos (signos que determinan un significado en funcion del parecido), pese 4 |,
supuesta pertenencia de las primeras al grupo de los segundos. “Las fotografiag”,
afirma Peirce, “sobre todo las fotografias instantaneas, son muy instructivas, por-
que sabemos que en cierto modo son exactamente 1iguales a los objetos que repre-
sentan. Sin embargo, este parecido se debe a las circunstancias en que las fotografiag
fueron producidas, unas circunstancias que determinan fisicamente su correspon-
dencia punto por punto con la naturaleza. En este sentido pertenecen, por tanto,
a la segunda tipologia de signos [los indices], aquellos que responden a una cone-
x16n fisica'.

Lo que afirmo, por tanto, es que Pozzi estd reduciendo el objeto pictorico abs-
tracto a la categoria de un molde, una impresion o una huella. Y parece bastante
claro que la naturaleza de esta reduccion es formalmente distinta a la de otros tipos
de reduccién producidos en la historia reciente del arte abstracto. Podemos, por
ejemplo, comparar esta obra de Pozzi con una pintura bicromatica de Ellsworth
Kelly en la que, como en los paneles de Pozzi, dos planos de color intensamente
saturado aparecen yuxtapuestos, sin ninguna inflexion cromatica interna en el seno
de cada plano, y en la que ese color no modulado simplemente se extiende hasta
los limites definidos por el soporte fisico de la obra. Dejando al margen los forma-
tos, la diferencia mas obvia entre las dos obras es que la de Kelly es independiente
respecto a su entorno. Tanto visual como conceptualmente, no depende de nin-
guna ubicacién especifica. Todo lo que ocurra en el interior del perimetro de la
pintura de Kelly, por tanto, debe considerarse en referencia a cierto tipo de logica
interna de la obra. No ocurre lo mismo en la de Pozzi, donde el color y la linea
de separacién entre los colores remiten estrictamente a la pared en cuyo seno estan
insertados visualmente y cuyos rasgos reproducen. ‘

En el tipo de obras de Kelly a las que me refiero, las demandas de una logica
interna se satisfacen mediante el empleo de paneles ensamblados, de manera qué la
juntura entre dos campos de color senala una grieta fisica real en el seno de la
estructura global de la obra. La superficie se convierte en un conjunto de diferen-
tes partes, y cualquier dibujo (definido por las lineas divisorias) sobre dicha SLIIP*’{f'
ficie es coextensivo con los limites reales de cada parte. Al hacer que el Jimite
“dibujado” coincida con el limite real de un objeto (un determinado panel), KE“‘J:
justifica la existencia del dibujo mediante su literalizacion. Si la pintura tene dos
partes visuales, es porque tiene dos partes reales. El dibujo transmite por tanto l":i
mensaje de discontinuidad, un mensaje que se repite en dos niveles de |a obra: lL
imaginario (la fractura entre campos de color) y el real (la fractura entre pﬂﬂflﬂ"}'
Y lo importante es que este mensaje —*“discontinuidad”— se emite desde un

S - e H . s s . . 1. F .I'
* C.S. Peirce, “Logic as Semiouc: The 7 heory of Signs”, Philosophic Whitings of Peirce, Nueva York, [0V
Publications, 1955, p. 106. '

. T

== s |

Notas sobre el Indice: Parte 2 231

campo concreto, el campo de la pintura entendida convencionalmente como una
ﬁuperﬁcie plann,_ independiente, ]limitada y continua. Asi que si queremm'mger.
pretar el mensaje de la (}bl':';l (“discontinuidad”) debemos leerla en oposicién al
fondo en que se produce. Pintura, en este sentido, es como un nombre al que dis-
continuo sirve de modificador; la coherencia de la obra de Kelly se basa en la per-
cepcion de la logica de esta conexion. Esta 16gica pone de manifiesto que frente a
la continuidad del mundo real, la pintura es un campo de articulaciones o divisio-
nes. Solo rompiendo su superficie fisica y creando unidades discontinuas puede
pmducir un sistema de signos y, a través de esos signos, un significado. Se trata de
algo parecido a lo que ocurre con el espectro cromatico que el lenguaje divide
arbitrariamente en una serie de términos discontinuos (los nombres de las tonali-
dades). Para que exista un lenguaje, el orden natural debe segmentarse en unidades
mutuamente excluyentes. La obra de Kelly define la convencién pictérica como
un proceso de ruptura arbitraria del campo (la superficie del lienzo) en las unida-
des discontinuas que son los constituyentes necesarios de los signos.

Podria decirse, por tanto, que la reduccién que tiene lugar en la pintura de
Kelly da como resultado una cierta esquematizaciéon de los codigos pictdricos. Es
una demostracion de la necesidad interna de segmentacién de un continuum natu-
ral en las mas elementales unidades de significado. Independientemente de lo que
nos parezcan los resultados visuales —la belleza sensual sumada al placer de la eco-
nomia intelectual, o el aburrimiento minimalista—, el motivo de dicha esquema-
tizacion es el proceso de significacion pictoérica.

Actualmente, en los anos setenta, es evidente que existe un tremendo rechazo
del tipo de analisis desarrollados por el arte de los "afios sesenta, uno de cuyos
muchos ejemplos es la obra de Kelly. En vez de dicho analisis, se recurre al con-
junto alternativo de operaciones que ejemplifica la obra de Pozzi. Si la superficie
de uno de sus paneles esta dividida, esa particién solo puede entenderse como una
transferencia o impresion de los elementos de un continuum natural sobre la super-
ficie de la pintura. La funcién de la pintura en su conjunto es sefalar ese continuum
natural, del mismo modo que la palabra esta acompanada de un gesto indicativo
aisla un fragmento del mundo real y se llena a si misma de significado, convirtien-
dose de ese modo en la etiqueta transitoria de una entidad natural. La pintura no
¢ contempla como un significado al que pueden referirse significativamente pin-
turas individuales. como en el caso de Kelly. En cambio, las pinturas se conciben
como modificadores, como signos vacios (como la palabra esta) que solo tienen sig-
hificado cuando se yuxtaponen fisicamente a un referente u objeto externo.

- Las operaciones que encontramos en la obra de Pozzi son las operaciones del
Indice, ue parecen ponerse en marcha sistematicamente para transmutar cada uno
de los términos de la convencién pictorica. La division interna (el dibujo) que antes
era una codificaciéon formal de la realidad pasa a ser una impresién de la misma. El
borde de 14 obra. antes concebido como clausura (el establecimiento de uﬂ__lifﬂitﬂ
N respuesta al significado interno de la obra), asume ahora un papel selectivo (la
"CUnidn de muestras visualmente inteligibles del continuum subyacente). Se.: d?spﬂ-
I ala planitud del soporte de sus diversas funciones formales (el constrenimiento
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sobre el que se establece y se examina la ilusion; la fuente de coherencia convep
cional) y se utiliza como depdsito de evidencias. (Aunque ya no sea materig d;
convencion, sino de mera conveniencia, el soporte del indice puede obviamen;,
adoptar cualquier configuracion, ya sea ésta bidimensional o tridimensional.) Cyq,
una de estas transformaciones opera en la direccion de la fotografia como modelg
funcional. El caricter de huella o indice de la fotografia, su fundamentacién en yy,
seleccion del conjunto natural a traves del recorte, su indiferencia respecto j
soporte (la holografia constituye una tridimensionalizacion de dicho soporte), todq
ello se encuentra en la obra realizada por Pozzi para el P.S.1. Y no sélo en I3 suya
evidentemente. La obra de Michelle Stuart —un vaciado— se relaciona aln 111{1;
directamente con los procedimientos de la huella, mientras que la seccién que
Matta-Clark realiza en el interior del edificio con objeto de que el vacio sea ocy-
pado literalmente por un campo natural, remite a la idea de recorte fotogrifico,

En cada una de estas obras, el propio edificio se concibe como un mensaje que
puede exponerse pero no codificarse. Todas estas experiencias pretenden capturar
la presencia del edificio, encontrar estrategias que fuercen su emergencia en el
campo de la obra. Sin embargo, cuando se produce esa emergencia, la obra pro-
duce una extraordinaria sensacion de pasado temporal. Aunque sea el resultado de
una causa fisica, la huella, la impresion y la pista son vestigios de dicha causa que
ya no esta presente en el signo. Como huellas, las obras que he estado describien-
do representan al edificio mediante la paradoja de estar fisicamente presentes pero
ser temporalmente remotas. Este fendmeno se pone de manifiesto en el titulo de la
obra de Stuart, que remite a la reubicacién como una forma de memoria. En la ins-
talacién de Matta-Clark, la seccidon solo logra dar un significado al edificio —solo
logra sefialarlo— mediante un proceso de extirpacién o separacién. De este modo,
el procedimiento de excavacion logra insertar el edificio en la consciencia del espec-
tador en forma de fantasma. Para Pozzi, el acto de obtener una impresion se some-
te a la 16gica de la desapariciéon. La obra convierte a la pared pintada en el signo de
algo que estaba alli pero que ahora ha sido cubierto. ’

La distancia temporal es una caracteristica llamativa del mensaje fotografico,
como lo son los restantes rasgos de estas obras. Hablando de la fotografia, Barthes
se refiere a esta paradoja de una presencia contemplada como pasado:

El tipo de percepcidén que implica no tiene realmente precedentes. En efecto, la F{wtngraﬁul ITﬂ
establece una percepcion del objeto como algo que estd agui (tal como ocurre con todas las COPI®)
sino una percepcion de que ha estado aqui. Se trata por tanto de una nueva categoria L::i}‘:liu:‘l'i‘{'“'-“];’.’l
poral: inmediatez espacial y anterioridad temporal. La fotografia produce una L'mljuncit"aﬂl'l ﬂﬂiﬁ"f“ “I*E
aqui y el anteriormente. Es por tanto en el nivel del mensaje denotado o el mensaje sin cOdigo d“-m.-,
puede entenderse claramente la irrealidad real de la fotografia. Su irrealidad se basa en el estar m{rur,i:
que la fotografia nunca se experimenta como una ilusion; siempre es una presencid (no dcl‘u:nlm.n 0 i
dar el caricter mégico de la imagen fotografica). Su realidad se basa en el haber estado agut. Y2 "Ih
en todas las fotografias hay siempre una asombrosa evidencia: esto tmwo lugar de este modo. Poseemt

- ~ . . : : ‘ "1I-||.1-1T-"‘-'
por tanto, como en una especie de pequeno milagro, una realidad de la que estamos proteg

' Barthes, “Rhetorique de 'image”™, p. 47,
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Esta _ccrndlcu’f:-n de haber estado aquf satisface los interrogantes sobre verificabi-
lidad a nivel +c}0c11ment?],.La verdad se concibe como un asunto de evidencia, mas
que en f'uncmp Ele la logica. Ep los afios sesenta, el arte abstracto, eﬂpecialrﬁente
la pintura, aspird a una especie de investigacién légica, intentando vincular la
identidad de la obra a lo que realmente pudiera afirmarse sobre las relaciones
internas postuladas por el cédigo pictérico. De este modo, la pintura se vinculé a
la convencion de la pintura (o la escultura) como ese presente continuo que fun-
damentaba a la obra conceptualmente y al mismo tiempo se interpretaba como su
contenido. |

En las obras de P.S.1 nos enfrentamos obviamente a un rechazo de las con-
veniciones 0, mas concretamente, a la conversién de los codigos pictoricos y
escultoricos al lenguaje del mensaje fotografico sin codigo. Para lograr esto, el
artista abstracto adapta su obra al caricter formal del signo indiciario. Este pro-
ceder obedece a dos de los componentes de la representacién de Hay descritos
al comienzo de este analisis. La tercera parte de esa representacién —la adicién
de un discurso articulado o de un texto sin el cual el indice seria mudo— era,
en mi opinion, el resultado necesario de las dos primeras. La literatura semiol6-
gica siempre senala esta necesidad de vincular el texto a la imagen cuando se
ocupa de la fotografia. Asi, al refer‘_irse a esas Imagenes que se resisten a la divi-
sibilidad interna, Barthes afirma: “Esta es probablemente la razoén por la cual un
discurso articulado (el pie de una fotografia, por ejemplo) casi siempre duplica
estos sistemas, confiriéndoles un aspecto discontinuo que en realidad no
tienen”’

De hecho, la vertiente del arte contemporineo que se sirve directamente de la
fotografia casi siempre recurre explicitamente a los comentarios escritos. El arte
procesual, el body art, ciertas formas de arte conceptual y ciertas variantes de earth-
works se sirven de las fotografias como evidencia, acompanadas de un texto o
comentario escrito’. Pero en la produccién que he estado analizando —la vertien-
te abstracta de este arte del indice— no encontramos un texto escrito que sirva de
apéndice a la huella objetual. Existen, sin embargo, otros textos para las ﬁ:}tﬂg*aﬁas.:
ademis de los escritos, tal como sefiala Walter Benjamin al comentar la historia jﬂﬂ'
la relacién entre las imagenes fotograficas y los pies de foto. “El que mira una revis-
ta ilustrada”, escribe Benjamin, “recibe de los pies de sus imagenes unas dlr&cﬂ?ﬂs
que en el cine se harin mas precisas e imperiosas, ya que la Cﬂmpr'enﬂﬂﬂmd&_@d?
Imagen aparece prescrita por la serie de todas las imagenes Preca_der_ltes : Eli ﬁl
Cine, cada i]l];‘[gﬂ'l'] se presenta en el seno de una sucesion que 1nterioriza el pic, en
¢l seno de una narracién.

‘_l_‘_-_‘_‘_-_-_-—-
b Roland Barthes, Elements of Semiology,
ress, 1967 P 64 . ~ s
! o " 1. - 5 = - |‘_
Veéase en este mismo volumen la Parte 1 de este ensayo, puhhcad:t ungm:tlmeme- en ﬂﬂ_ﬂ-ﬁﬂ". n.'3 {Pﬂmﬂ?
Ver; 'LIL' [U??J Q9 . P
it a de su reproductibilidad técnica”, en Disqumos Ininternumpidos 1.
trad, castellang de Jesus Aguirre, Madrid, Taurus, 1973, pp. 31-32.

trad. inglesa de Annette Lavers y Colin Smith, Boston, Beacon

] 5 n
Walter Benjamin, “La obra de arte en la époc
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Todas las obras del P.S.1 que he estado describiendo se sirven de la sucesigy,
Los paneles de Pozzi aparecen en distintos puntos a lo largo de los corredores y Jog
huecos de las escaleras del edificio. Stuart reubica sus estampaciones a lo largo de
las paredes enfrentadas de un vestibulo. La seccion de M§tta—Clark 1mplica 4
espectador en una secuencia de pisos. El “texto™ que acompana la obra es, en estog
casos, el despliegue espacial del edificio que las sucesivas partes de las obras en cues-
tién articulan en una especie de narracion cinematica; y €sa narrativa se convierte
a su vez en un complemento explicativo de las obras.

En la primera parte de este ensayo sugeri que el indice debia contemplarse

como un elemento determinante en la sensibilidad de numerosos artistas contem-
porineos; que, consciente o inconscientemente, muchos artistas adaptan su obra (al
menos en parte) a la logica del indice. Asi, por ejemplo, en el montaje del P.S.1
Marcia Halif utilizé una de las antiguas aulas como un escenario en el que yuxta-
poner pintura y escritura. En las paredes, sobre las viejas pizarras, Halif realizé una
serie de pinturas abstractas a base de reiteradas pinceladas de colores, mientras que

MARCIA HAFIE. Sin titulo, 1976, Pintura y tiza
sobre paredes y encerados.
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sobre los encerados escribié con tiza y en primera persona un detallado relato de
implicaciones sexuales. La narracién no tenia una relacién explicativa con las ima-

genes, y el texto de Halif no era por tanto un verdadero pie. Pero su efecto visual
y formal era el de un comentario: una respuesta a la necesidad implicita de com-
pensar con informacion escrita el mermado poder del signo pintado. i

Nueva York, 1977
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