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La penetracién alcanzada por los medios de comunicacion
masiva hacia mediados de la década del ‘60, y en particu-
lar, su capacidad para integrarse al entorno cotidiano,
produjeron una redefinicion en las relaciones del individuo
con la imagen. La generalizacion de la televisién en los
hogares hizo que laimagen en movimiento, otrora propie-
dad exclusiva del cine, ingresara en el ambito familiar,
desritualizando la relacion del espectador con la imagen
filmica.

Esa desmitificacion de la situacion cinematografica eraain
bastante precaria. En realidad; el cine todavia mantenia su
encanto y la televisién habia comenzado por instaurar su
propio rito. En relacion al “ritual televisivo” propio de
aquella década, Vito Acconci habia sefialado, aludiendo a
las dificultades para exponer video arte en los museos
que, mientras el televisor ocupaba en la casa el lugar de
una escultura -espacio central, privilegiado, al que todos
dirigen su mirada- un monitor en un museo remitia siempre
a la situacion televisiva hogarefia *.

La deconstruccion de la imagen filmica no se iba a produ-
cir ni en las salas cinematograficas ni en las salas de estar
familiares, sino en espacios donde aquella continuaba
siendo una extranjera: museos y galerias de arte.

Poco tiempo atras, los artistas pop habian comenzado a
mirar a la cultura popular, y en particular al cine, con
singular atencion. Desatentos a la funcionalidad narrativa
de la enunciacién filmica, su imagen fue para ellos un
signo que remitia a una determinada realidad social y a
sus valores. Los iconos de la cultura popular apropiados
en las obras del pop art, informaban sobre la sociedad en
lugar de representarla.

Casi contemporaneamente, los artistas minimalistas ha-
bian comenzado a reformular la relacion de la obra artis-
tica con el observador. Sus monumentales piezas esculté-
ricas enfatizaron las relaciones del espectador con la obra
y el espacio circundante, antes que los valores propios de
su constitucién formal. Este desplazamiento desde la
materialidad objetual hacia las propiedades del ambiente
(enviroment), serian decisivas en el paso hacia la instau-
racion de la instalaciébn como forma de presentacion
artistica.

La confluencia de estas tendencias en el ambito de la
pintura y la escultura, unida al interés de algunos artistas
jévenes por los medios de comunicacién masiva, dio
origen a las primeras experiencias que integraron la
imagen cinematogréfica al espacio, lo que —para utilizar
cierta terminologia mas o menos establecida > — denomi-
naremos cine expandido, uno de los antecedentes mas
importantes de las instalaciones espaciales de imagenes
gue iban a popularizar las video instalaciones.

Esas obras pioneras oscilaron entre dos polos netamente
diferenciados, derivados de las preocupaciones particula-
res de sus autores. Por un lado, algunos artistas exaltaron
el aspecto sensorial de la relacion entre la imagen y el
espectador, generalmente influenciados por la recupera-
cion de lo sensorial que siguid al movimiento hippie. En el

extremo opuesto, artistas enrrolados en la incipiente ten-
dencia conceptual, destacaron el aspecto informativo de la
imagen, su capacidad para constituirse en comentario
sobre la realidad, y su estatuto de intermediario entre ésta
y el espectador.

Entre ambos polos existieron posiciones intermedias. Pe-
ro el eje que va desde lo sensorial a lo conceptual, desde
lo inmediato a lo mediato, demostrara ser de gran utilidad
para acceder a estas obras, de otro modo extremadamen-
te diversas e incompatibles entre si.

LA VERTIENTE SENSORIAL

El desplazamiento de la imagen filmica desde la sala
cinematografica hacia el espacio fisico, produjo necesaria-
mente una modificacion en las relaciones sensoriales del
espectador con dicha imagen. Efectivamente, fue su cuer-
po quien tuvo que acomodarse a la nueva situacion, esta-
bleciendo desde su propia psico-motricidad la aproxima-
ciony el grado de integracion deseados. Al mismo tiempo,
esa relacion espacial cambiante derivé en una situacién
perceptual igualmente indefinida en términos absolutos.
Algunos artistas buscaron concientemente enfatizar las
relaciones y reacciones sensoriales entre el espectador y
las obras. Entre ellos, una de las artistas que persiguio esa
finalidad con mas empefio, fue, sin dudas, Marta Minujin.
Su tendencia a la exaltacion de la actividad motora del
espectador ya habia sido claramente establecida en sus
estructuras habitables blandas como La Casa del Amor
(1962), La Casa de Colchones (1963) o Revuélquese y
Viva (1964) y en ambientaciones como La Menesunda
(1965), realizada junto a Rubén Santantonin *, o El
Batacazo (1965).

Pero en el afio 1966, tras haberse empapado de la cultura
hippie y de las teorias de Marshall McLuham en los
Estados Unidos, Minujin comienza una serie de obras en
las que busca exaltar la mediatizacion de la experiencia
cotidiana a través de ambientes de imagenes cuyo objetivo
es sumergir al espectador en el universo visual e hiperfrag-

mentado de los mass media.

Marta Minujin. Minucode. 1968.



La primera de estas obras, Simultaneidad en Simultanei-
dad (1966), formaba parte del Three Country Happening,
un happening simultaneo planeado junto a Allan Kaprow
y Wolf Vostell, y que consistia en la realizacion de tres
happenings en tres paises diferentes en el mismo dia y
horario. Para Simultaneidad en Simultaneidad, Minujin
convoco a sesenta invitados al auditorio del Instituto Di
Tella, donde fueron filmados, fotografiados y entrevistados
antes de ocupar el lugar que cada uno tenia reservado
frente a un televisor, que debian mirar al mismo tiempo
gue escuchaban un receptor radial. Once dias mas tarde,
las mismas personas * distribuidas en los mismos lugares,
vieron proyectadas en las paredes las fotografias y films
tomados el primer dia y escucharon sus entrevistas en los
altoparlantes de la sala, al tiempo que los televisores les
devolvian las imagenes de la primera jornada y los recep-
tores radiales transmitian un programa especial referido al
suceso ° .
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Oscar Araiz. Crash. 1969.

Los sesenta invitados habian sido elegidos entre persona-
lidades de los medios. Con esto, la artista buscaba enfati-
zar el caracter medial del evento, utilizando figuras del am-
bito popular como lo hacian los artistas pop. Por otra parte,
la invasién audiovisual generaba una ambientacion extre-
madamente sensorial, donde se privilegiaban los aspectos
fisicos de los medios antes que su contenido informativo,
Su “pura presencia” antes que su valor comunicacional.
Un afio més tarde, Minujin realiza una experiencia similar
en la Expo ‘67 de Montreal, con el nombre de Circuit -
Super~Heterodyne; se trata ahora de una ambientacion
extremadamente mas compleja, pero en la que se siguen
privilegiando los aspectos sensoriales de la imagen y el
sonido mediales en la creacion de espacios que invaden
audiovisualmente al espectador.

Sin embargo, Circuit - Super~Heterodyne introduce algu-
nas variaciones significativas. Los participantes son elegi-
dos por una computadora que selecciona personas con
caracteristicas afines, a partir de encuestas publicadas en
un periddico que los interesados en participar debian com-
pletar y remitir a la organizacion del evento. Entre las ima-
genes que envuelven alos espectadores, algunas se refie-
ren a datos personales de los participantes. Simultanea-
mente, circuitos cerrados de television permiten a algunos
grupos observar el comportamiento de otros integrantes
del evento.

Asi, en esta obra comienza a aparecer un interés por el
valor comunicativo e informacional de la imagen. Al hacer

que algunos grupos observen los comportamientos de
otros, Minujin introduce la posibilidad de una participacién
critica, basada, al mismo tiempo, en una identificacién con
el grupo observado —que realiza las mismas acciones que
el grupo observador ha realizado o realizara— y en un
distanciamiento producido por el medio.

El interés por el comportamiento de grupos sociales se
mantendra en otras dos obras de la artista, realizadas en
los afios siguientes.

Para Minucode (New York, 1968), Marta Minujin realiza
tres cocktails en diferentes dias y con diferentes grupos de
personas -empresarios, personalidades de los medios y
artistas- que registra en pelicula de 16 mm con una
camara oculta. Los registros son proyectados luego en las
paredes de una sala a la que se invita a los participantes
a concurrir. En la situacién final, cada participante interac-
tda no solo con las imagenes de los diferentes grupos -
entre las que se hallan las del suyo- sino también con los
integrantes de los mismos, generandose un intercambio de
informacion que actia tanto a nivel mediato como inmedia-
to. Al mismo tiempo, la disposicion de los proyectores
cinematograficos y de sus imagenes en la sala, obligaba
a los visitantes a introducirse dentro del flujo audiovisual
envolvente que inundaba el espacio, integrandose a la
situacion sensorial cuasi-psicodélica que era otro de los
objetivos previstos por su autora.

En 1971, Minujin realiza una experiencia similar junto a
Eduardo Pla con el nombre de Buenos Aires Hoy Ya, pero
con participantes vernaculos. En lugar de cocktails se
realizan diferentes reuniones en las casas de los artistas.
La camara no permanece oculta, sino que tiene un rol mas
participativo en el registro; sin embargo, la disposicidn final
de la obra tiene muy pocas variaciones en relacion a la
realizada tres afios antes.

Esta voluntad por introducir al cuerpo dentro de la imagen
tenia algunos antecedentes en obras teatrales y coreogra-
ficas realizadas en el Instituto Di Tella, que reemplazaron
las escenografias por extensas proyecciones de diapositi-
vas que encuadraban los cuerpos de los actores y bailari-
nes. Esa integracion iba a ser particularmente potenciada
en una obra que Oscar Araiz estrenaria en 1969, Sympho-
nia, donde los cuerpos de los bailarines eran utilizados
como pantallas receptoras de proyecciones cinematografi-
cas que los transformaban en espectros danzantes, produ-
ciendo una situacion de inestabilidad perceptual en el
espectador.

LA VERTIENTE CONCEPTUAL

Con una orientacion marcadamente diferente, artistas que
comenzaban a incursionar en el conceptualismo en nues-
tro pais, dirigieron su mirada hacia laimagen cinematogra-
fica para indagar en sus mecanismos de construccion de
sentido y en el conocimiento derivado de su particular tra-
duccidn de la realidad.

Oscar Bony habia iniciado su recorrido dentro de este
camino con cuatro cortometrajes realizados en 1965, que
se presentaron al afio siguiente en el auditorio del Instituto
Di Tella con el nombre de Fuera de las Formas del Cine °.
Si bien los cortometrajes fueron exhibidos en una sala
cinematografica, Bony intent6 superar la recepcion filmica
tradicional neutralizando las propiedades narrativas de la
imagen. Cada cortometraje era, en realidad, el resultado
de una investigacion particular sobre el tiempo, que habia
encontrado en la imagen cinematogréafica el medio de
realizacibn mas adecuado para la época.



En 1967, Bony presenta en las Experiencias Visuales de
ese afo, Sesenta Metros Cuadrados de Alambre Tejido y
su Informacién, unainstalacion donde laimagen filmica se
desprende claramente de la situacion cinematografica. La
obra, formada por la cantidad de alambre tejido menciona-
da en el titulo, dispuesta sobre el piso de una sala, y un
proyector que exhibe un fragmento del mismo alambre
sobre la pared, confrontaba la experiencia sensorial del
tejido metalico que el espectador debia pisar paraingresar
al recinto, con la imagen del alambre transformado en
informacién visual, como pasos hacia la instauracion de un
concepto, objetivo final de la experiencia. La imagen ha
sido despojada de todos sus atributos estéticos y transfor-
mada en simple representacién de la realidad, en una
utilizacién del medio cercana al uso que los conceptualis-
tas harian de la fotografia. Por otra parte, la relacion de la
imagen con la realidad (el alambre) y su concepto es
tautolégica, en el sentido mas pleno del conceptualismo
ortodoxo que Joseph Kosuth iba a consolidad dos afios
mas tarde en su ensayo Art After Phylosophy ’.

La relacién tautolégica se transforma en una relacion
metonimica en la obra de Leopoldo Maler Silencio (Lon-
dres, 1971). La obra se basa en la imagen de una mujer
enferma que se proyecta sobre la cama que una enferme-
ra vigila, articulando una performance con lo que hoy
considerariamos una video instalacion, debido particular-
mente a la ubicacion horizontal de la imagen, ajena por
completo a la proyeccion cinematografica habitual. Esta
imagen reemplaza al partener de la performance con su
informacion, extrafiando una situacion que de otro modo
constituiria una performance en su sentido mas tradicional.
Lea Lublin utilizé la imagen filmica como fuente de infor-
macion en Dentro y Fuera del Museo (Santiago de Chile,
1971), una obra que intentaba producir un flujo de infor-
macion entre los acontecimientos politicos, sociales y
culturales que afectan ala sociedad y el desarrollo artistico
concomitante. Para esto, Lublininstal6 pantallas cinemato-
gréficas en las calles adyacentes al Museo de Bellas Artes
de Santiago de Chile —lugar donde se ejecuté la experien-
cia— que proyectaban documentales sobre el arte, y lleno
las paredes del museo con cuadros sinépticos que infor-
maban sobre los acontecimientos histdricos més destaca-
dos del ultimo siglo y su relacién con las modificaciones
del ambito artistico en el mismo periodo. Para Lublin, el
cine no es s6lo un medio informativo, sino que es el medio
mas adecuado para llegar a un publico ajeno a lo que
sucede dentro del museo. La imagen cinematografica le
permite superar la barrera institucional, en un intento por
lograr una interaccion mas fluida entre dos espacios de
escasa integracién en la vida cotidiana.

Asi como Lublin recurre a la imagen filmica para aprehen-
der conceptualmente el espacio institucionalizado del
museo, David Lamelas la utiliza para analizar por igual el
espacio de una galeria de arte y el propio modelo narrativo
cinematografico en Film Script (Londres, 1972). La obra
consiste en un cortometraje proyectado sobre una pared
gue registra acciones de la asistente de la galeria, y tres
proyectores de diapositivas que varian la secuencia
narrativa del film: el primero, siguiendo la continuidad de la
pelicula con fotos fijas seleccionadas; el segundo, varian-
do la continuidad de la secuencia al modificar el orden de
dos escenas; el tercero, al dejar sélo los momentos mas
importantes de las accionesy eliminar completamente una
de las escenas.

Lamelas basa la recepcién de su obra en una serie de
confrontaciones: por un lado, la que se establece entre las

acciones registradas en el film y las que la asistente
efectivamente realiza durante la exhibicién; por otro, las
gue surgen de comparar la continuidad narrativa del corto-
metraje con las series de diapositivas que la manipulan. La
confrontacion induce un andlisis simultaneo de las relacio-
nes de laimagen con larealidad y de las nornas narrativas
gue traducen esa realidad, manipulando su sentido.

Todas estas experiencias forman parte de las primeras
investigaciones que artistas argentinos realizaron con el
objeto de indagar en las consecuencias de la mediatiza-
cién progresiva de la realidad. Con dicho proceso aun no
concluido, estas obras cobran una importancia enorme, en
tanto encarnan los primeros pasos de una problematica
con proyecciones decisivas sobre nuestro presente.

Leopoldo Maler. Silencio. 1971.
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