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Algunas precisiones en tormno al marco en la obra
transitable

M? Inmaculada Rodriguez Cumill®

A través de una reflexion acerca del concepto de marco. podemos entrever que no sélo se
trata de un efemento delimitador. creador de fronteras, sine que provoca wna interaccion
entre dos dimensiones: la de la presentacicn y la de la re-presentacion. Estas apreciacio-
nes afectan muy especialmente a la obra de arte que requieve una actividad por parte del
espectador o que alude a la dimensiion corporal, vy no solo infelectual, del visitante.

Through thinking about the concept of frame, we can see that it is not only an element
that is used to delimit, but an element that moves to interactivity between two dimen-
sions: the presentation and the representation. This affects specially to art works that
wove the spectators to activity or that refer to a body dimension, and not only intellec-
tual, of the visitor.

Toda imagen posee un soporte material, una frontera tangible, y el marco es, so-
bre todo, el borde de ese objelo, su limite con respecto a un contirnuwm. Este borde a
menudo se ve reforzado por la incorporacicn de otro objeto que le sirve de encuadre,
el marco-objeto propiamente dicho. Tratemos de uno u otro, estos marcos sirven para
clausurar la imagen, para que ésta tenga un caracter limitado.

Aumont sefiala, a partir det término francés cadre (marco}, que su etimologia con
el latin cuadratum (cuadrado) muestra gue el marco se concibe al principio como una
forma geomeétrica, abstracta (la del contorno de fa superficie de la imagen), antes de
concebirse como un obhjeto'.

Si intentamos trasiadarnos anhora al ambito de las instalaciones, la cuestidon se
complica. A un nivel material, cada unc de los objetos, por ser objetos y adquirir au-
tonomia como tales, poseen un marco-limite. Ahora bien, el fuera-de-marco no es un
fondo indefinido, sino mas bien un campo discontinue donde otros objetos pueden
farzar a ver el conjunto no como algo enmarcado ferreamente frente a un fondo, sino
como algo visitable y penetrable.

En el caso de las instalaciones, el marco es aproximativo, perc nunca cumple su
astricta funcion de un modo total. Tal vez funcione una especie de metafora del marco-
encuadre a nivet muy general, el de |a arquitectura gue contiene a la instalacién. Pero,
como hemaos visto, este encuadre, limita y es a la vez un espacio de transicion.

Esta metafora del marco arquitectonico también guarda ciertos parecidos con lo
que se concibe habituaimente como marce. El enmarcado aparecié aproximadamen-
te al mismo tiempo que la concepcion moderna de cuadro como objeto separable y
transportable, y adhirid a la imagen un valor econémico®.

RODRIGUEZ CUNILL, M* Inmaculada, “Algunas precisiones en torno al marco en la obra transita-
ble”, en Boletin de Arte, n* 26-27, Universidad de Malaga, 2005-20086, pags. 551-572.
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L.a relacidon con el marco arquitectdnico es clara: las instalaciones se prestan a
circuitos donde las paradas son museos y/o galerfas con grandes espacios. El nom-
bre de estas entidades aporta a la obra un valor comercial, asociado a la publicidad
que estas instituciones pueden permitirse o se han permitido hasta conseguir cierto
estatus cultural. :

Por otra parte, estos fendmenos econdmico-culturales asociados a la arquitectura
que engloba a una instalacion, se sirven también de un aspecto del marco, el de indi-
cador. Ef marco comunica al espectador que ha de ver la imagen segun ciertas con-
venciones (fo auratico, lo artistico, lo trascendente, se mezclan extrafiamente) y esto
aporta ciertos valores at objeto de arte. Del mismo mado, ¢ no entramos en un museo
adoptando la convencion de que los ohjetos que contiene poseen un valor afiadido?

El marco siempre poseera esta funcién simbdlica que afecta a la lectura de las ima-
genes. El encuadre de una pantalla de television confiere a la imagen un estatus particu-
lar (que la videoinstalacion ocasionaimente puede poner de relieve ¢ transgredir)’. Pero
el marco de la instalacion no existe como borde preciso, sino como objeto permeable.
Se hace transicion pura, v en este sentido debe ser estudiado mas detenidamente.

Algunas pinturas utilizan precisamente ese marco como modelo para crear |a ilu-
sién &ptica del marco. Se trata de los principios de una transgresion entre el mundo de
lo real y de lo represeniado gue ha terminado finalmente con un concepte de arte en
las instalaciones gue resalta que también el marco ha sido, aparte de un objeto, una
construccion social. Asi, al interés por la geometria euclidiana desde el Renacimiento
{como muestra el marco habitual de forma rectangular) se unen los mitos de una so-
ciedad, que constituyen el valor simbdlico del marce, idea que Francastel sefiald en su
conjunto de ensayos La realidad figurativa®. Por otra parte, Linda Dalrymple Hender-
son muestra en su libro The fourth dimension and Non-euclidean Geomeltry in Modern
Art que los nuevos descubrimientos de la geometria del siglo XX y la aparicién de
conceptos como el espacio discontinuc, habian causado sus efectos en las vanguar-
dias historicas. En este sentido, podriamos admitir los cambios radicales que se han
operado en el arte hasta la formacion de un género complejo como es la instalacion.

En nuestra opinidn, uno de estos cambios fundamentales se verifica con la elimi-
nacion det marco en muchas pinturas, con la remodelacion del formate rectangular en

* Universidad de Sevilla.

' AUMONT, 1 La imagen. Barcelona, Paidos, 1992, pag. 153,

* El marco, pues, tuvo muy pronto a su carge la mision de significar visiblemente ese valor comercial
del cuadroe; desde este punto de vista no es casualidad que el marco mismo fuese durante mucho Hempo
un objeto preciose, que exigia frabajo y uiilizaba materiales nobles. AUMONT: La imagen, Barcelona,
Paidos, 1992, pag. 155.

# Un recurso postble para una videoinstalacion consiste en alterar la forma rectangular de la pan-
talla a partir de un ocultamiento parcial.

i FRANCASTEL, 2 (1965): La realidad figurativa 1. El marco Dmaginario de la expresion figurativa.
Barcelona, Paidos, 1988,

" HENDERSON, L. D.: The Fourth Dimension and Non-euclidean Geometry in Modern Ari. New
Jersey, Princeton University Press, 1983,
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otros muy diferentes (un rectédnguio muy afin a ia geometria euclidiana, proveniente
de un cuadrado lleno de valor simbdlico en el mundo clasico). Esto no niega la im-
portancia del cuadrado desde los inicios de la humanidad; en este sentido, se podria
tratar de un arquetipo (tengamos en cuenta que el cuadrado se presenta desde la
decoracion de las primeras vasijas, y que pinturas rupestres de caracter abstracto se-
fialan formas parecidas a los cuadrados). Lo que aparece con especial énfasis desde
el Renacimiento es la importancia del marco rectangular con una gran fuerza de auto-
nomizacién de la imagen que contiene; asi, introduce en su superficie una represen-
tacion figurativa (una representacion, es decir, algo fuera de la realidad palpable). Hoy
en dia, sin embargo, estamos viviendo un proceso de cambio: el de Ia representacion
a la presentacién; estamos unificando lo interior al exterior, el arte a la vida; estamos
observando que nuestra sociedad puede generar espacios artisticos complejos gque
no son facilmente reductibles a la geometria euclidiana, a las leyes de la causalidad y
a otros principios de la modernidad.

Los principios perspectivicos responden a una vision euclidiana que llevd a la clausura
del espacio. Si el creyente del siglo Xlll veia en las iglesias unas imagenes que conducian
a experiencias vividas, el uso de un marco-objeto en cuadros transportables ha conduci-
do a una clausura del espacio, creando un férreo limite entre lo interior y lo exterior.

DUALIDAD INTERIOR-EXTERIOR

La consideracion de un interior y un exterior a la obra de arte remite a la idea
de espacio, pero la definicion de éste no puede ser muy férreamente generalizada.
Aun siendo contemparaneos, el espacio para Carl Andre es opuesto al de Barnett
Newman. Las estructuras cuadrangulares y bidimensionales que ambos trabajaban
remitiar a nociones bastante dispares del espacic. Newman lo definia por exclusion
del ambiente y del espacio circundante. Para Andre un espacio es un area dentro de
un contexto que ha sido alterado, de tal manera gue evidencia el entorno genaral,

Carl Andre realizd Lever en 1966, creando una obra para un espacio especifico
en vez de exponer una de las realizadas con anterioridad. Del interés por el objeto
pasaba al interés por su interaccién con el entorno. Marchén Fiz apunta que las pri-
meras esculturas minimalistas (que luego fueron llamadas instalaciones) adquirian su
valor mas notable por la colocacién de un objeto en una situacién y un espacio deter-
minado. La L gigante de Morris modificaba enteramente el espacio de la galeria Leo
Castelli. Las primeras instalaciones de Robert Smithson (diciembre de 1966) o Carl
Andre (marzo de 1967) eran un claro antecedente del specific site:

No obstante, la impresion que producian muchas de estas piezas recluidas entre los 6 lados
de la galeria, era que ésta se mostraba incapaz de confenerias v que aquéllas forzaban
su desbordamiento (...). Una vez que estos objetos inespecificos equidistantes por igual
de la intimidad de la escultura moderna y de lo arquitectdnico, imponian sus presencias

v En LIPPARD, L. K. : Six years: The dematerialization of the art object from 1966 to 197271, Nueva
York, Praeger Publishers, 1973, pag. 47,
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avasailadoras, poniendc al descublerto unas insuficiencias fisicas, pero al mismo tiempo
un fascinante mecanismo de shock y de extrafiamiento estéticos sin duda como reaccion a
esta insatisfaccion, pronte se sintio la necesidad de abandonar la reclusion de ias galerias o
museos y sacarlas af exterior.

Al cambiar de ambito, algunas de estas esculturas conseguian “respirar”. De este
maodo, no se sabla bien qué constituia lo reaimente nuevo gracias al diferente empla-
zamientc. Pero, de hecho, la recepcidn artistica se evidenciaba de distinto modo.

La importancia def marco se hace especialmente evidente en estos casos. Sin em-
bargo, ia instalacion hoy por hoy parece ser un género ascciado a espacios artisticos

MARCHAN FIZ, S.: Historia del cubo. Minimal At v Fenomenologia. Bilbao, Ed. Rekalde, 1994,
pags. 39-40.

1



Algunas precisiones en forno al marco en la obra transiiable

tradicionales, pues su compra y venta se realiza en estos centros. Cuando obras de
caracteristicas parecidas a las de |a instalacion sobrepasan los muros de una galeria,
su valoracién cambia. La importancia de! marco arquitectdnice resulta radical.

Esta arquitectura-marco es primeramente un objeto de fuerte geometria donde
domina |a linea recta, donde es posible crear paredes de pladur y colocar otros pane-
les. La plomada ha dejado su huella. No se trata, sin embargo, de un espacio privado
{0 no totalmente privado); no condensa y defiende la intimidad como el propio hogar.
Estos principios rectilineos y solides de la casa occidental han marcado la nocion de
instalacion. Muchas de las obras realizadas en el oriente han adoptado principios de
los recintos occidentales; otras han podido retomar ia transparencia caracteristica de
las casas japonesas. En concreto, la instalacion Un libro del cielo (s, 11 proporciona
un limite superior transparente que contrasta con un suelo generado a través de la
colocacion ordenada de libros hechos a mano. Por otra parte, las video-walls han
reutilizado esa nocion de pared para hacer de toda elia una ventana, El principio orto-
gonal sigue estando presente.

Esta casa idea! que sirvié en principio para las instalaciones ha sido de importan-
cia radical en la obra de arte. El concepto de cuadro como ventana es un sintoma in-
equivoco de ello. El monitor sigue constituyéndose como una ventana al mundo en las
instalaciones. Incluse cuando su forma rectangular se modifica y se coloca sobre el
suelo, es una apertura del espacio privado al exterior, nos muestra algo que esta mas
alid de lo tangible en nuestro ambito privado. Muchas videoinstalaciones han utilizado
incluso el principio de exponer en la pantalla aquellos materiales que se encontraban
presentes fisicamente en el espacio de la galerfa (ocurria asi en los jardines plantea-
dos por Paik en TVGarden, y este recurso resulta hoy por hoy bastante comin como
estrategia artistica). En estos casos, el espacio sdlide de la casa sigue sirviendo de
marco para transgredirse y crear una continuidad entre lo palpable vy lo visibie efectro-
nicamente. Si no existiera marco, no pedria utitizarse y transgredirse. En resumen, las
paredes rectilineas que nos ofrecen la mayoria de tas arquitecturas expositivas han
servida para la creacion de ia instalacion.

Por tanto, el marco es imprescindible en la instalacién tanto para contar con &l de
un modo palpable como para ser transgredido y conducirmoes asi a un espacic que el
espectador pueda imaginar. De ahi gue por ahora exploremos un poco este concepto
de marco en las instalaciones, para luego evidenciar como se trastoca y transgrede,
porgue todo esto constituye una materia de caracter pragmatico, que afecta a la re-
cepcion experiencial del espectador.

l.as investigaciones de McLuhan acerca de los medios electronicos le habian lle-
vado a ver las implicaciones del teléfono como discurso sin muros, el fondgrafo como
la musica sin paredes, ia fotografia como el museo sin paredes, y la luz eléctrica como
el espacio sin paredes®. Las obras tradicionalmente contenidas en el espacio fisico
del museo o galeria recibian de estos espacios el caracter de artistico, y no extrafa

* OLIVEIRA, N, PETRY, M., OLXLEY, N.: fastallation art. Londres, Thames & Huadson, 1994, pag.
156,
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{ 2. Vito Acconci. House of Cars 2, 1988

gue se hayan querido liberar de sus muros. Desde los sesenta, Graham ha estade
reatizando obras que confunden espacios interiores y exteriores gracias al uso de
cristal, espejos y aparatos de video. Los aspectos fisicos, materiales, de las paredes,
han estado ahi precisamente para ser transgredidos y poner de relieve que el marco
arquitectdnico de un museo no es condicién imprescindible para la elaboracidon de una
obra, sino una mera convencion social gue puede ser cambiada.

La expioracion de la forma arquitectonica desde la instalacion se ha extendido
incluso en creacionas come House of Cars 2 (1988), de Vito Acconci (#s. 2;. Recombi-
nando las chapas de seis coches, Acconci ha creado una construccién de tres apar-
tamenios, y las areas habitables han sido separadas con uralita. Una luz de nedn
sefiala: “Vive fuera de este mundo”. Los espacios rectilineos que generalmente englo-
ban una instalacion “son casa”, seres fuertemente terrestres que sin embarge, segin
Erich Neumann, registran las llamadas de un mundo aérec, de un mundo celeste’. El

BACHELARD, G.: La poética del espacio. Méjico, Fondo de Cultura Econdmica, 1986 (segunda
ed.), pag. 84.
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3. Joaquin lvars. Avista
4/4. 1997

llamamiento de los contrarios a esta solidez es precisamente la apertura en ventanas.
El marco-limite de la instalacidén no es una entidad completamente cerrada. Juega
con la apertura (recordemos, en otro sentide, la instalacion como “obra abierta”) y
ta cerrazon a la vez. Y, desde esta perspectiva, responde a varias concepciones del
hombre de nuestro siglo, como las de Bachelard y las de Johnson y Lakoff. Bachelard
se debate entre adoptar expresiones geoméitricas o no para entender espaciaimente
al hombre:

En el fondo, las experiencias de ser gue podrian legitimar expresiones bgeomélricas’ se
encuentran entre las mas pobres... hay que reflexionar dos vecss antes de hablar en frances
del estar-alii. Encerrado en af ser, habra siempre que salir de él. Apenas salido del ser habra
siempre que volver a él. Asl, en el ser todo es circuito, todo es desvio, retorno, discurso, todo
es rosario de estancias, todo es estribillo de coplas sin fin.
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1Y qué espiral es el ser del hombre! En esta espiral jcudntos dinamismos se invierten! Ya no
se sabe en seguida sf se corre al centro o si se evade uno de éi. (...} Asi, el ser en espiral,
que se designa exteriormente como un centro bien investido, no flegara nunca a su centro.
El ser del hombre es un ser desfijado’™ .

Y seguidamente, en una nota de la misma pagina, Bachelard reflexiona: *; Una es-
piral? Expulsernos lo geometrico de las infuiciones filosdficas y reqresara al galope’s

Por otra parte, mas alia de lo meramente fisico, Johnson y Lakoff han expresado
desde la lengua como estructuramos nuestras experiencias segdn unas ‘metaforas
vividas' entre 1as gue se encuentra la de la dialéctica interior-exterior'.

Estas reflexicnes en torno at marco no han de extrafar; lo interior y lo exterior no
recipen de igual modo sus calificativos; éstos se relativizan, puesto que pueden califi-
car en la medida en que nos adherimos a ias cosas. LLa dimensién pragmatica vuelve
a ponerse en evidencia.

En una instalacién, podemos vivir e imaginar espacios que no estar dados mate-
rialmente, sino que han sido ocultados y que en nuestra imaginacian centinian mas
alla de los techos, paredes y suelos de la galeria. Constituyen una vivencia mas que
nunca experiencial del visitante, una vez dadas las claves por el autor. Lo de dentro
v lo de fuera se diversifica en innumerables matices, y no dependen exclusivamente
de su posicidn geomeétrica, puesto que el espectador puade crear un espacio en su
imaginacién que no estd materiaimente dado, como ocurre en Arista 4/4 £« 2.,

53]

UPERFICIES ESFATIADAS

La blsgueda de la pintura ptana en el sigle XX ha constituido un objetivo primor-
dial, aungue Tom Woife lo califique mas bien de obsesion:

£l problerna de lo que ef artista podia o no conseguir sin violar el principic de la superficia-
lidad (la bintegridad del plano del cuadro’, como empezd a llamérsela) inspird unas distin-
ciones tan sutifes. unas hipotesis tan exquisitamente miniaturistas, unas hostilidades tan a
punta de aguja provista de microelectrodos esterotactiles, unas tan brillantes espirales de
logica sélo decrecientes para hacerse aun mas delgadas... que admitian perfectamente la
comparacion con la mas famosa de fodas las cuestiones escolasticas llegadas hasta nues-
tros dias: ‘¢ Cuantos angeles pueden bhailar en la cabeza de un alfiler?™.

I BACHELARD, G.: La peética del espacia. Méjico, Fondo de Cultura Econdmica, 1986 (segunda
ed.), pags. 252-253.

I Nos referimos concretamente a dos ibros: (1) LAKOFFE, G.; JOHNSON, M.: Metdforas de la vida
cotidiana. Madrid, Catedra, 1986, y (2) JOHNSON, M.; Ef cuerpo en la mente. Fundawmentos corpora-
les del significade, la imaginacion y la razan, Madrid, Debate, 1991,

= WOLFE, T La palabra pintada. El arte moderno alcanza su punto de fuga. Barcelona, Anagrama,
1989, pig 6465.
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La asuncion de la superficie implica la objetualidad del mismo lienzo. Convertido
en pura supetficie, no es de extrahar que éste pudiera extenderse y configurar espa-
cics, moldearse como las obras de Stella, transformarse en espejos, etc.

Greenberg habia propugnadoe esa pintura plana; el trabajo de Barnett Newman
se cifio al estudio de tos problemas con grandes areas de color divididas por franjas.
investigaciones de este tipo ligadas al cuadrado y al rectangulo pasaron al entorno
minimal en forma de reticulaciones o de grandes formas escultoricas que avasallaban
el limite arquitecténico de la galeria.

Si Frank Stella habia convertidoe el lienzo en marco, si lo habia colocado sin pintura
alguna en él, el siguiente paso consistia en pintar directamente sobre las paredes de
las galerias. Asi lo hicieron Robert Hunter, Mel Bochner, Sol Le Witl y muchos otros
artistas que han ahondade en este camino. Por ejemplo, Frederick L. Sandback de-
limita espacios concrelos de ia galerfa de arte con lineas dibujadas en el suelo y la
pared, y con cintas elasficas o cuerdas que extiende entre dos paredes, defirmitando
asi volamenes que son ausencias de elementos tangibles. Sof Le Will, por su parte,
duranfe muchos afios se ha dedicado a realizar wall drawings, dibujos de reficulas y
lineas dispuestas con caracter geométrico que invaden por complelo las paredes de
las salas de exposiciones y que, una vez acabada la exhibicion, son eliminadas, vol-
viendase a repintar de blanco nuevamente las paredes®.

Del cuadro colgade y separable de la pared, del uso del marco en el Renacimiento,
hemos pasado sorprendentemente a realizar pinturas o dibujos sobre la pared como
recurso para modificar el espacio (la relacion con el trampantojo s evidente). No se
trata de una vuelta atras, porque tal vez nos encontremos ante la estructura de un
bucle. Es medificacion del espacio dado, mas que representacion sobre 2l mismoe. O
bien, a base de multiplicar infinitamente la estructura de pequefics cuadros colgados,
tedos diferentes, sobre un mismo plano, crear otro espacio, como hace McCollum.
Estas obras, segun Arnheim, resultan de cierta coordinacién: En un nivel de compleji-
dad superior enconiramos un tipo de orden que llamaré coordinacién. En un esquema
coordinado, todas las partes que componen el todo tienen la misma importancia y el
mismo pesc. La forma mas elemental de coordinacion se parece bastante a lo que
acabo de llamar homogeneidad. En un huerto, por gjemplo, los arboles se parecen
tanto que componen un conjunto homogéneo. Pero es frecuente que las unidades de
un esquema coordinado difieran mucho unas de otras™.

Yukinori Yanagi plantea, a partir de resortes parecidos a tos de McCollum, una
extensiéon en una superficie partiendo de la repeticion de unidades de sus cuadros, Su
obra World flag ant farm (7. ¢}, expuesta en Aperto’d3, en la Bienal de Venecia, esta
realizada con hormigas, arena coloreada, cajas y tubos transparentes. Las dierentes

T MADERUELQ, 1 “Interferencias en el espacio escultorico”, en Madrid, espacio de interferencias.
Catalogo de la exposicidn del mismo nombre realizada en el Circulo de Bellas Artes de Madrid (del
9 de Febrero al 22 de Abril de 1990), pag. 39.

1 ARNHEIM, R.: Hacia una psicologia del arte. Arte y entropia (ensayo sobre el desorden y el ovden).
Madrid, Alianza, 1979, pag. 125.
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[ A Yukinori Yanagi. World flag ant farm. 1990

banderas del mundo estén representadas con arena coloreada, y cada una es “de-
construida” por las hormigas, que transportan granos de arena por las “fronteras”, de
una bandera a otra. A nivel de significados, esto sirve para indeterminar los limites de
cada nacionalismo. A nivel formal, la obra puede lfegar a disefios muy diferentes, que
continuarian unificando los efementos, consiguiende que se tratara de una superficie
espaciada, organizada por métodos naturales, no politicos.

Bien pintando directamente sobre fa pared, bien repitiendo exageradamente o
gue pueda posarse sobre ella, nos encontramos ante la extensién de superficies que,
mas que representar una escena, modelan ef espacio fisico. Esta puesta en duda
de toda lo que rodea a la produccion y exposicion de una pintura ha sido comentada
cinicamente por Wolfe, al sefiafar la tendencia de ir contra las convenciones artisticas
que muestra el siglo XX:

Veamos, ya nos hemos librado de las pequedias hileras de cuadros colgados, {..}y. enfin,
hemos terminadc con los objelos ilusorios, los referentes, las pinceladas de autor v, recien-
temente, los marcos y los lienzos, pero ;qué me decis de fas paredes? ; y la idea misma de
la obra de arfe como algo que se cuelga de una pared? jQué pre-Moderno! ; Como se puede
tratar la pared desvinculada de la habitacion, de la galeria dsl espacio que la contiene?%.

En cierto modo, la instalacion (y en general, el arte contemporéneo) se ha valido
de un discurso anterior, el pictdrico, para poner en crisis sus supuestos; se ha servido
de ellos para deformarlos. Y esto ha dado lugar, por ejemplo, a gue numerosas instala-
ciones puedan concebirse como superficies extendidas que por esc misme involucran

" WOLFLE, T: La palabra pintada. El arte moderne alcanza su punto de fuga. Barcelona, Anagrama.
1989, Tercera ed., pag. 120.
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un espacio fisico. Ya no es sélo una
presentacion de objetos en un fugar,
sino una modificacion espacial.

e

o

Esta estrategia de usar un dis-
curso anterior para poner en eviden-
cia cuanto le rodea puede ser con-
siderada una estrategia conceptual.
Esta opinion defiende Genette, que
observa un ingrediente conceptual
en el ready-made, en la caja de Bri-
llo de Warhol, en los filmes volunta-
riamente monodtonos gue muestran
unt tiempo reai y ne ficcionado, en
las obras de Lichtenstein, con la tra-
ma tipografica aumentada, los em-
balajes de Christo, en las manifesta-
ciones del land art, etc.'". Y si estas obras scon conceptuales, 1o son en el sentide de que
el objeto o el evento producido o elegido lo es no en virtud de sus cualidades esféticas
an el sentido corriente, sino al contrario, en virtud del caracter critico, paraddjico, provo-
cante, polémico, sarcastico o0 simplemente humoristico, que se figa al acto de proponer
como obra de arte un objeto o un evento cuyas propiedades son ordinariamente sen-
ticlas como no artisticas o antiartisticas: objetos industriales de serie, vulgares, Kitsch,
aburridos, repetitivos, amorfos, escandalosos, vacios, imperceptibles, o cuyas propie-
dades perceptibies importan menos que el procese de donde ellas resultan’’.

|
i
_§

La obra de Buren (me. 5 puede resultar ejemplar a este respecto, ya que partid
del desmembramiento minimal e hizo de la pintura todo un objeto. Sus toldos entre-
lazan fisicamente figura y fondo. La reticula se convierte en Buren en una superficie
de franjas eternamente repetidas. Buren sacd el lienzo det bastidor clasico, pintd las
franjas, y lo reconvirtio en tela, en entidad fisica. Y esta tactica supone otra extension
del espacio por medio de una superficie.

Buren da a su obra diversas prestaciones. No sélo se trata de modificar paredes.
Colocando su tela de franjas, consigue que ésta se deshaga de su calidad de lienzo.
Como comenta Buchloh, “a estrategia de Buren enconird su contrapunto en fa coloca-
cion del lienzo estirado inclinado, como si fuera un objeto, contra el suelo y la pared™.

W GENETTE, G.: L'Oewvre de Uari. Immanence et trascendance. Paris, Seuil, 1994, pag. 165.

7 GENETTE, G.: L'Oeuvre de Uart. Intmanence et trascendance. Paris, Seuil, 1994, pag, 66-67.

1B BUCHLOH, B.: “De la estética de la administracion a la critica institucional (aspectos del arte
coneceptual: 1962-1969), en Arte conceptual, una perspective. Catalogo de la exposicion realizada en
la Fundacion Caja de Pensiones de Madrid, del 20 de marzo al 29 de abyil de 1990, pag. 22
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L . Richard Wilsen. 20450, 1987

Todo este replanteamiento
sobre las superficies proviene
de un cuestionamiento acerca
del entorno fradicional de una
obra. Partiendo de una reflexion
sobre el cuadrado. las obras
de Lawrence Weiner A square
removal from a Rug in use y
A36"%36" Removal fo the La-
thing or Support Wall of Plaster
or Wall Board from a Wall pre-
sentan reflexiones acerca de
superficies que han pertenecido
tradicionalmente al entorno de
las cbras en una institucién o en el hogar: la alfombra (para la escultura) y la pared
(para la pintura) se conforman como parte de la obra. Existe un interés topografico,
ya que la ubicacion final es parte, desde el principio, de la reflexion que ha originado
ta obra. Con ello, Lawrence Weiner, establecia la interdependencia fisica y perceptual
con los soportes de fas obras. Asi, las incluia en un entorno que formaba parte de su
creacion (que podia ademés pertenecer tanto al hogar coma a una institucion). Estas
obras fueron publicadas y ‘reproducidas’ en Statements, 1968. Buchloch comenta que
asi como la obra niega la especularidad del objeto artistico tradicional retirando mas
que afiadiendo datos visuales al constructo, este acto de abandono perceptual opera,
al mismo tiernpo, coma intervencion fisica (y simbdlica) en las relaciones instituciona-
les de poder y propiedad que subyacen a la supuesta neutralidad de las técnicas de
presentacion. La instalacion y/o adquisicion de cualquiera de estas obras requiere que
el futuro propietario aceple la posibifidad de trasfadosretirada/interrupcion fisicas, tanfo
en relacion con el orden institucional como con el de la propiedad privada®.

Las cualidades reftectantes de una sustancia como el aceite de motor, una vez
dispuesto en una superficie horizontal, ha originado obras diversas que suponen una
multiplicacion especular del espacio dado. Richard Wilson elabord en 1887 la obra
20/50 7. 6, en la que disponia, al nivel de la cintura del espectador, un contenedor de
acero poco profundo e insertd en él una entrada que permitia al espectador penetrar
en las instalacion. Como el contenedor se rellend con aceite, esta sustancia permitia

" BUCHLOH, B.: “De la estética de la administracion a la critica institucional {aspectos del arte
conceplual: 1962-1969), en Arte concepiual, una perspectiva. Catalogo de la exposicion realizada en
la Fundacion Caja de Pensiones de Madrid, del 20 de marzo al 29 de abril de 1990, pag 21.

# QLIVEIRA, N PETRY, M., OXLEY, N.: fastalfation art. Londres, Thames & Hudson, 1994, pag. 76-77.
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¥ Alfredo Jaar, The Way It Was.,
199091

que pareciera que fa habitacion
contenia una piscina reflectan-
te”. La densidad del aceite de
coche hacia imposible estimar
su profundidad, lo que contri-
huia a ver la instalacion como
una superficie limpia y unifor-
me, que sdlo estaba limitada
por ta pared, pero que, gracias
a sus propiedades especulares,
multiplicaba por dos el espacio
museistico.

Otro ejemplo interesante que subvierte el principio del marco arquitectonico a tra-
vés del uso de sus superficies (paredes, techos, suelos...) lo constituyen aquellas
chras que, usando y amoldandose a principios arquitecténices rectilineos. provocan
una transgresion. Alfredo Jaar realizo entre 1990 v 1991 en la galeria Vier de Beriin
Oriental The Way it was (7 7. Jaar tomo tres fotografias desde una de las ventanas
de la galeria. Se veia desde ella el edificio de enfrente, los coches y peatones. El uso
de cajas de luz con cibachromes colocadas en las tres ventanas de la gateria permitia
! engafio; mientras gue 1a representacion nos llevaba a un mas alla (el exterior), real-
mente nos hallabamoes en un interior. Ef principio del trampantojo creaba un espacio
iusorio cuyo referente era, precisamente, el real, el habituat desde las paredes de la
galeria.

En contrapartida a estas superficies espaciadas, ¢qué queda como centro? El
concepto de centro estd arraigado en el ser humano (la tierra camo centro, €l sol
como centro). Se trata de un arquetipo utilizado en tedas las épocas artisticas, pero
también es la expresion de ta experiencia subjetiva, mi vivencia mas intransferible
como ser. Ante obras como las instalaciones, que multiplican extensiones, ya sea por
principios de serialidad o por expandir superficies, sdlo quada un centro, la experien-
cia de mi cuerpo. Con un nuevo género como la instalacion, basado en la multiplici-
dad, se ha perdido la necesidad para el arte de a presencia de una centralidad en
las imagenes.

Cada vez resulta mas evidente la discontinuidad. Este supone una ruptura del con-
cepto de obra como algo cerrado. Nos encontrames ya con obras que son verdaderos
mapas, que constituyen un espacio excéntrico por el que podemos transitar. Asi ad-
quiere sentido entender la modificacion del espacio que realiza lo que seria la huella
de una pintura en la cbra de Maria Eichhorn Wand ohine Bild (7. 4.
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B =

&. Maria Eichhorn.
Wand ohne Bild.
1891

EL MARCO PERMEABLE

Si la casa debe dar sensacion de aislamiento (aundue no sea totalmente, como
muestra la presencia de vanos), fa instalacién puede ¢ no puede hacer lo mismo. Los
iglds de Mario Merz. que son rodeados y no penstrados, interactiian con una estructura
arquitectdnica rectilinea. Su aislamiento no permite la habitabilidad en el espacio expo-
sitivo en que se han ubicado, aungue originariamente un igitt sea una arquitectura.

La vivienda se hace expresion del hombre que la habita, es una parte de ese
hombre convertida en espacio y, por esta razon, es confortable en la medida en que el
hombre la sepa ‘habitar’, es decir, ubicarse dentro y a su vez transgredir el limite que
supenen kas paredes,

Eiiade ha sefiatado la dimension sagrada del umbral como frontera entre lo sagrado
{fa intimidad de la casa) y lo profano (lo externo a ella). La continuidad matematica del
espacio se convierte en discontinuidad. Las puertas y ventanas son los puntos de transi-
to enfre espacios vivenciados y experimentados de diferente modo por los humanos.

Por el contrario, la fuerte limitacién del marco en un espacio arguitectonico se dilu-
ye cuando intentamos adaptar estas cuestiones a la instalacién. La mision mas simple
de una ventana indica una permeabilidad: podemos ver desde un espacio intimo un
exterior. La ventana y el ojo tienen aigo en comin (en muchas lenguas indogermani-
cas se han formado palabras para “ventana’ y “ojo” a partir de una misma raiz); y esta
conexion ocurre también con fa miriila de nuestra puerta.
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L 8, Pedro Mora. Memovias de Ubruant, 1994, Vision exterior v detalles de mirillas

Pedro Mora en Memarias de Ubruant (Fie. 9) se sirve precisamente de la mirilla para
forzar al espectador a encontrar un espacio que estd mas alla de la pared que lo ubica
espacialmente.

L.a creacion de paredes que forman parte de una instalacién (es decir, muros crea-
dos y/o encargados por et mismo artista) supone una estrategia puramente arquitecto-
nica adaptada a este nuevo medio interdisciplinar. El uso de superficies de especiales
caracteristicas adheridas a los murcs de |la galeria implica la creacidn de un espacio
ilusorio a partir del real. El ejemplo del espejo es claro, scbre todo en Graham. Y 1o
mas importante de esto en el nivel de la significacion, es que la creacién de este
espacio (que, aungue ilusorio, el espectador puede ver y no s0lo imaginar, pues su
retina toma esas sensaciones que le ofrecen la imagen, el reflejo mismo) conlleva a
repensar el espacio real en el que &! espectador se encuentra. De un nivel perceptivo,
pasamos a la pura interpretacios, y esta interpretacion puede conducirnos a concebir
unas rocas adosadas a unos espejos (como aigunos non-sites de Smithson) como un
sole volumen compuesto por el real y el de sus respectivos reflejos. El espacio real,
frente al refiejado, forma una continuidad vy, en este sentido, podriamos decir que el
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mismo marca, el umbral, ese espacio de transicion sagrado, se ha hecho instalacion.
Vivimos en un continuum material e ilusorio a la vez, esta es la ensefianza de estas
estrategias especulares de las instalaciones. Y con ello, con la acentuacidn de la pre-
sencia de un marco penetrable y moldeable, de lo dei mas alld, de lo trascendente,
nos sumergimos en los fa multiplicidad y fragmentariedad, puesto que se multipiica el
espacio en nuestra praxis {0 la pragmatica) con la instalacion a fravés de la puesta en
evidencia de su fragmentacion (el marco-espejo colocado en la pared es, a su vez, ia
frontera entre ef espacio material, fisico, palpable, y el reflejado).

La puesta en evidencia de nuestro espacic real mediante la creacion de un es-
pacio ilusorio (ia reflexion del espejo) multiptica un espacic por dos o méas {segun la
disposicion de los espejos). La coherencia y finealidad de nuestro espacio se pone en
duda, lo cual es una reflexion a través del arte mismo. Y en cierta medida, por tener
nosotros un cuerpo real. entramos en fa dinamica de fuerzas de esa instalacion. Naso-
tros misrmos (a través de nuestro refiejo) podemos ponernos en duda, io cual se acen-
tia cuando no nos encentramos ante espejos (que nos dan un espacio de apariencia
simetrica al real) sino ante circuitos cerrados de television que pueden iiuminarnos
con imagenas nuestras de un pasado muy reciente {los "retardos” o time-delay en las
videoinstalaciones de circuitos cerrados de television). Lo interior se ha vuelto exterior,
el marco es permeable.

St del paisaje visto desde la nocion de la pintura como ventana se deducia que
siempre nos hallabamos en un interior desde el que veiamos fa representacién, con
fas instalaciones podemos ver un espacioc interior pero también exterior. Nos encon-
tramos con un género -la instalacion- que se define, como nuestro tiempo, por lo mi-
tiple, lo fragmentario y io complejo. Es un género paraddjico, pues se resiste a estar
Yimitado como un género o limitarse a unas resoluciones técnicas. Con el aspejo, por
ejempio, creamos espacios cldnicos; con el circuito cerrado de television podemos
crear pequefias imitaciones de un espacio real dado; con las imagenes sintéticas. nos
acercamos a algo totalmente diferente a nuestro espacio fisico real. Y ya de por si, el
espacio fisico esta trascendido en una instalacion, una vez que esta se ha conside-
rado artistica.

L.a filosofia de Smithson respecte a esta traduccion del espacio natural a otro ilu-
sorio reflejaba su definicion de non-site. Nos cuenta Robert Linsley: En ef caso de
Smithson, el bPrion-site’ es un dispositivo de construccion que propone gue la funcion
del arte es marcar una seccion del mundo para mostrarla. Es como si la ventana de fa
pintura se hubiese limpiado de su imagen, asi que podemos ver el mundo de deirés.
Smithson es un realista critico que brepresenta’ el mundo apuntando pasivamente a
el a traves de su construccion de una imagen. El arie de Smithson es critico porgue ef
reconocimiento del marco nos permite pasar intelectuaimente mas alié de é v devol-
ver la seccion sin marco a la totalidad de la cual forma parte®!.

* Tal vez este tipo de obras pudiera corresponder a o que Rosenberg denomind “objetos de ansie-
dad’, un tipo de arie moderno gue nos inguicta y nos haee dudar si de verdad estamos ante una auténtica
obra de arie. Un objeto de ansiedad suele ser un reto que puede desconcertarnos, trastornarnos, confun-
dirnos, enfadarnos, o sencillamente aburrirnos. Lo dificil es descubriv por qué es arte, e incluso si es arie
de verdad (...). Los objetos de ansiedad contribuyen a confundiv unas cosas con otras (.2 Los
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Los resultados de Smithson con respecto a lo que parece mas o menos real crean
una tensidn, una ambigledad; nuestras reacciones habituales son puestas en evi-
dencia. Lo que se percibe en una instalacién (como obra de arte} es en suma una
interpretacion, y es esta interpretacién la que ha sido acentuada, haciendo de este un
génerc de caracter plenamente pragmatico. Nuestra interpretacion, nuestra voluntad
de aceptar un objeto, una actuacion o un material como obra de arte, no depende ya
de ninguna propiedad especifica. Nuestra voluntad de aceptar algo como arte lo lleva-
r& a sentirlo como arte. La relativizacion del concepto de arte se impone.

Este marco permeable puede llegar a incluir todo fo potenciaimente refacionable a
la obra de arte. Los artistas minimalistas aseguraron, a mediados de los sesents, que
la produccion y recepcion artisticas traspasaban los limites tradicicnales de lo visual.
De este modo la serialidad, el efecto del paralelepipedo. trascendia a una idea de
estructura que se repetia. La experiencia estética se ird ampliande (incluso hasta el
lenguaje). Por ejemplo, tos Mirrored Cubes de Morris, un cubo hecho de espsjos que
recuerdan la Caja verde de Duchamp sitvan al espectador en ia sutura del reflejo dei
espejo, en la superficie de contacto entre ef objetc escultérico y el contenedor arqui-
tecionico, donde ningunc de los dos efementos llega a tener una posicion privilegiada
o de dominio en Ia triada formada por ef espectador. ef ohjeto escultdrico y el espacio
arquitectonico. Y asi como fa obra inscribe, para después desplazario, un modelo
fenomenologico de experiencia en un modelo tradicional de especularidad puramente
visual, asi también su foco primario sigue siendo el objeto escuftorico v su percepcion
visuaf:.

Utilizando procesos fisicos y quimicos, un lugar especial para esta interaccion,
para este marco hecho obra, lo encontramos en Condensation Cube de Haacke. En
este caso no es el espejo el que crea un espacio en interaccién. El proceso de con-
densacion y evaporacién en el interior del cubo ocurre por los cambios de temperatura
debido a la afluencia de espectadores a la galeria. La misma presencia fisica del
pUblico produce un efecto de “tactilidad” que influye en la materia fisicamente dada, el
cuho de condensacion.

Para que un marco sea permeable, ha de intuirse |a presencia de ese marcoe. Un
buen nimero de obras conceptuales lo ponen en entredicho de una manera muy sutil,
hasta el punto de poader hablar de una "desmaterializacion del arte”, como exponia
Lippard. Del marco permeable podemos pasar a una puesta en duda de la estructura
de marco como tail y de toda institucion artistica.

resultados son tan pavecidos a la realidad que crean una verdadera confusion en cuanto @ su naturaleza.
Los objetos de ansiedad crean wna sttuaeion tensa y ambigua, y consiguen gue nos volvamos a plantear lo
gue percibimos. En GABLICK, S.: :Ha muerto el arte moderno?. Madrid, Blume, 1987, pag 35.

= BUCHLOCH, B.; “De la estética de Ia administracion a la critica institucional {aspectos del arte
conceptual: 1962-1964), en Arte conceptual, Una perspectiva. Catalogo de la exposicidn en la Fun-
dacidn Caja de Pensiones de Madrid, del 20 de marzo al 29 de abril de 1990, pag. 21.
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Tras nuestras reflexiones acerca de la incapacidad de establecer un marco estricto
en el entorno de una instalacion, cabe retomar una cuestion de talante sintactico. La
organizacion de diversos elementos en las instalaciones pueden obedecer un creci-
miento mas reticular, asocidndose a la geometria euclidiana, y otros mas valorativo y
aleatorio (ligandose entonces a unas matematicas mas complejas).

En muchos casos, la amalgama de numerosos componentes puede conducir a la
impresion de gue éstos podrian multiplicarse indefinidamente en el espacio, aungue
de hecho fisica y materialmente no ocurriera asi, y se vieran sumergidos en paredes,
techos o suetos de una galeria. Por ejemplo, una obra de Gober en la que un busto
resulta embutido en una pared sefata la continuidad de este cuerpo en un espacio
imaginario creado, esta vez, por el espectador®,

También podemos observar esta estrategia en una obra de Wolfgang Robbe
{7e. 10:. En dos habitaciones interiores de una casa privada, Robbe instalo tres pare-
des falsas y un techo. Estas adiciones ocultaban parcialmente los interiores originales.
Algunos elementos continuaban visibles, pero otros, {como la affombra) mostraban
una evidente fragmentacion, que daba idea de las modificaciones que se habian con-
seguido en el espacio partida. EI mismo artificio fragmentador se puede observar en
Biblioteca, de Martin Villanueva (7. 11 o en una obra mucho mas temprana de Kien-
holz, Conversation piece (Fr. 13).

La eleccion de les elementos que se utilicen, la dotacion de un titulo a la obra, es-
tablece un espacio que va mas alla del material (éste en el que se ubica el cuerpo def
espectador). Frente al uso de elementos fragmentados para dar idea al espectador de
que fa obra se extiende mas alla de lo que ve, también encontramos elementos que,
mediante una fragmentacion estratégica, consiguen creamos ia ilusién de que hay un
espacio mas alla. En Arista 4/4 se lograba crear en el espectador la sensacion de que
podia ver por una rendija lo que habia mas alla de las paredes. Una vez el visitante
se acercaba, se percataba de un engafio conseguido a través de esa fragmentacion
de espejos: lo que el visitante pretendia observar como un voyeur era, realmente, el
reflejo del espacio donde se encontraba corporaimente.

La fragmentacion de dichos elementos, unidos a estos limites arquitectonicos, se-
fiala una capacidad extraordinaria para crear un espacio ilusorio a partir de los objetos
expuestos. Para esta extension del espacio mas alla de lo visible, & instalacién se
sirve de la apetacion a la experiencia pasada del espectador, a su conocimiento, a su
vision gestaltica, etc.

“ En lg iconografia de este artista norteamericane siempre ha estado presente la idea de transicion:
desde sus esculturas de fragmentos del enerpo humano que, i dentro ni fuera, parecen indistintamente
querer saliv de la pared o escapar de la sala hasta la instalacién Door with Lightbulb, de 1992, que
muestra una puerts con uta luz roja. La fuz roja encima de la puerta es mds advertencia, luz roje de
beligro, los peligros de la intolerancia. Y una vez mds, no se sabe qué es salida ¥ qué es entrada: si la
puerta es ung salida de emergencia o si lo que va a suceder nos espera a este lado; si todavia guedn
esperanza en alguno de los dos lados. En JAID, M.: “Rites of Passages. Arte para el final del siglo”, en
Lapiz n® 115, Oct. 95, pag. 36.
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{ 15 Edward Kienholz.
Conversation Piece.
1959

TRANSGRESIONES ESPACIALES! OCULTACION

Tratamos aqui otro recurso parecido a la fragmentacidn, pues también lo no visible
se convierte en la mente del espectador en un espacio que forma parte de la insta-
lacidn. Algunas obras muestran cdmo una informacion previa modifica enteramente
nuestra interpretacion de la propuesta, hasta el punto de que adivinemos espacios
internos en los elementos presentadoes. De este modo, la dialéctica entre o interiory lo
exterior en una instalacién no afecta sélo al marco arquitectdnice que la contiene, sino
también a sus componentes, que pueden ubicar ciertas sustancias en su interior.

El usc de mobiliario puede ser esclarecedor a este respecto. Los muebles (cajo-
nes, cofres, armarios, etc) muesiran un exterior que es en et fondo un recipiente. Con
una llave, pueden guardar nuestras posesiones. En este sentido, todo objeto cerrado
que pueda ejercer de recipiente responde a la necesidad del secreto. Bachelard, en
su Poetica del espacio llamaba la atencién sobre el hecho de que 1a cerradura es la
llamada al ladron y que se trataba de un umbral psicologico™.

' BACHELARD, G.: La poética del espacio. Méjico, Fondo de Cultura Econdmica, 1986, pag. 119,
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L i3 Meg Cranston. Las
ohras completas de
Jane Austen, 1991

Metrocubo d'infinifo, de Pistoletto es un tipo de obras de apariencia escultorica: es
un cubo cerrado, y el espectador no ve el interior. Pero previamente se sabe que el
creador se ha preocupadoe de forjar un espacio en su interior. Se vea o no esta obra
como una instalacién, utitiza un medio de fransgresion de la dialéctica de! marco como
berde mismo del objeto. Cuando este objeto se abre, es como una caja de Pandora
que contiene un espacio concentrado en su intericr. Las premisas de Bachelard se
cumpien:

Fero, en el instante en que ef cofrecillo se abre, acaba la dialéctica. Lo de fuera queda borra-
do de una vez y todo es novedad. sorpresa, desconacido. Lo de fuera ya no significa nada. £
incluso, suprema paradoja, las dimensiones del volumen ya no tienen sentido, porque acaba
de abrirse otra dimension. la dimension de intimidad®.

En 1991 Meg Cranston realizé una instafacion que se expuso en la galeria Tanja
Grunert de Colonia (. 73;. Consistia en un globo de color crema hecho con vinilo; su
diametro era de 457 cms., y contenia 100.000 litros de aire. La explicacién del titulo
ponia de relieve que la muestra de {o cculte era el fin de la instatacion. Se especificé

# BACHELARD. G.. La poélica del espacio. Méjico, Fondo de Cultura Econdmica, 1986,
pags. 119-120.
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que el volumen de aire que contenia esa bola gigante era la cantidad de aire que una
persona necesitaria para ieer las obras de Jane Austen. No en vano, el tituto de la
obra era Las obras completas de Jane Austen. Y aquello que estaba oculto sufria las
mismas oscilaciones respiratorias que los humanos: el globo se expandia o contraia
dependiendo de la temperatura de la galeria. A través de la ocuitacion era posible
inventar una obra gue no se mantuviera estable en el tiempo.

Lakoff y Johnson han estudiado los esquemas de la mente humana liamandolos
metaforas. Dan expresion a realidades abstractas en términos de otras mas concre-
tas, del universo de accion y experiencia humanas. A partir estas ideas, se pueden
interpretar obras de cardcter objetual por su pragmatica con el cuerpo del espectador.
Esta es |la razén de que ciertas instataciones puedan manifestar significados trascen-
dentes por medio de materiales que se enfrentan a nasotros corporaimente. El sentido
de la ocultacién se nutre de estas circunstancias. No olvidemos que la esencia de la
metafora es entender y experimentar un tipo de cosa en términos de otra. La oculta-
cion de materiales nos hace intuir la existencia de los mismos aungue no podamos
aprehenderlos directamente. Con estas obras plésticas en las gue lo no visible forma
parte de la creacion, la diferencia entre el interior y el exterior, entre si y el no, nc es
estricta, v nos incluye mas bien en el terreno de la paradoja. Para saber que existe
un secreto, 8s necesario desvelarlo, pero entonces deja de ser tal. De este modo,
se cumplen las reftexiones de Mircea Eliade sobre el umbral, que son transicion a to
sagrado (lo secreto). Una instalacion como ta de Pedro Mora, presentada en la figura
9, consigue extenderse espacialmente sélo si desvelamos el secreto, si vemos el es-
pacio de mas alla a través de una mirilia.

Y el artificio de la ocultacion también se dic en el conceptual: la galeria pudo con-
formarse como un espacio oculto. El interés de Barry por lo invisible, su puesta en
duda del espacio de la galeria y del sistema internacional de compra-venta, le llevo
en 1969 a montar una pieza que anunciaba en la puerta de la sala (sin que hubiera
una exposicion material de objetos): “Durante la exposicion, la galeria permanecera
cerrada™, El anuncio de la existencia de un secreto, en este caso, no lo desvela.

# LIPPARD, L. R.: Six years. Nueva York, Pracger Publishers, 1973, pag. 232,
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