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Al intentar definir las caracteristicas del didlogo que se produ-
Ce entre imagen y soporte es preciso, inicialmente, adentrarnos
en algunos asuntos que conciernen a la primera desde diferentes
perspectivas. Martine Joly propone un «estudio de los modos de
produccién de sentido a través de los signos que se ponen en
juego en la imagen visual fija» (2003: 11). En principio, I3 autora
distingue a las imdgenes en tipos: pintadas, fotograficas, grabadas,
dibujadas, filmicas o digitales. Esta perspectiva promueve el abor-
daje de la significacion o de la produccion de sentido a través de
la imagen visual fija, es decir, en calidad de vehiculo. Al respecto,
resulta oportuno sefalar que estas categorias no son las adecua-
das para el didlogo que nos proponemos problematizar, ya que en
todos los casos la mirada estd depositada en uno de los elementos
que conforman la trama de sentidos y se pierden de vista algunas
aristas que de alli se desprenden.

Con relacion al primer abordaje, la autora se refiere, retoman-
do a Jacques Aumont, a la complejidad de un escenario proble-
matico. Aquellos problemas que conciernen a la imagen pueden
ordenarse a través de los siguientes nucleos: vision de la imagen,
dispositivos que incluyen al espectador, problemas de represen-
tacion, significacion a través de la imagen, especificidades de la
imagen artistica (Joly, 2003). Es asf que reconocemos en estos ejes
una serie de entradas que nos permiten poner en perspectiva la
relacion imagen-soporte. Sin embargo, estos criterios de analisis
aun no resultan suficientes, ya que conceden a la imagen artistica
caracteristicas inmanentes v, por lo tanto, replican la idea anterior
que decidimos descartar.

De manera mas amplia, Jacques Ranciére (2011) aporta, en
cuanto al estudio de las imdgenes, una mirada que refuerza su
condicién dialdgica. El autor sostiene que mas alld de ser pintadas,
grabadas o fotografiadas, las imdgenes «son operaciones:
relaciones entre un todo y las partes, entre una visibilidad y una
potencia de significacion y de afecto que se le asocia entre las
expectativas y lo que se cumple» (Ranciére, 2011: 25). Abrevando
en esta logica, en su libro El destino de las imdgenes, define
tres formas de imageneidad que articulan las posibilidades de
visibilizacion como «tres maneras de vincular o de desvincular el
poder de mostrar y el de significar, la constancia de presencia y

el testimonio de historia. Tres maneras de confirmar o recusar la
relacién entre arte e imagen» (Ranciere, 2011: 45-46). En este
sentido, la idea de poder mostrar no aludiria, simplemente, a una
posibilidad factica, sino y sobre todo, al poder dejar ver o hacer
ver. Tributario de este criterio, distingue tres tipos de funciones
con relacion a las imdagenes y las organiza de Ia siguiente forma:
«imagen desnuda, imagen ostensiva, imagen metamorfica».

A proposito de nuestro objeto de estudio, este panorama que
se abre resulta de capital importancia ya que nos permite pensar
la imagen dentro de una logica en la cual, segun el autor, «es
imposible circunscribir una esfera especifica de presencia que
aislaria las operaciones vy los productos del arte de las formas de
circulacion de la imagineria social y mercantil y de las operaciones
de interpretacion de esta imagineria» (Ranciere, 2011: 43).

En linea con lo anterior, Hans Belting se cuestiona si es posible
configurar una historia de las imagenes, prequnta que desanda en
su trabajo Antropologia de la imagen (2012). Alli, el autor distingue
entre imagen y producto artistico y explica: «la perspectiva
antropoldgica fija la atencién en la praxis de la imagen, lo cual
requiere un tratamiento distintivo al de las técnicas y su historia»
(Belting, 2012: 9). En términos de unidad simbdlica, 1a imagen
configura un vinculo con su medio portador que sobrepasa a la
idea de soporte. «Leemos el aqui y ahora de la imagen en su
medio, a través del cual se presenta a nuestros ojos» (Belting,
2012: 39). Por lo tanto, si entendemos que el arte contemporaneo,
como sugiere Boris Groys (2009), es entre otras cosas «el acto
de presentar el presente», reposicionar la mirada entorno al aquf
y al ahora de la imagen, vehiculizada a través de funciones y de
operaciones, implica una apuesta por restituir la dimensién de los
contextos para la produccién y para la interpretacion en arte.

Se entiende, entonces, que el soporte deja de ser aquella
superficie neutra donde se deposita la imagen, para transformarse
en el medio que articula y que posibilita su existencia, configurando
procesos de produccion de sentido cada vez mas desprendidos de
formulaciones universalistas. Por lo tanto, serd conveniente, luego
de lo arriba mencionado, ampliar la mirada hacia el didlogo que se
establece entre imagen, medio y contexto.
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Grabado y arte impreso como recorte

Desde los principios del grabado y del arte impreso reconoce-
mos la formulacién de un intenso desarrollo de este tipo de obras
pldsticas que tensionan a la imagen con el medio y su contexto.
No obstante, con relacién a esta afirmacion, nos preguntamos en
qué sentido podemos referirnos, en términos disciplinarios, a la
produccion y al andlisis de obras artisticas, cuando abrevamos en
un arte contempordneo que se presenta de la siguiente manera:

[Como] concepto relacional y situacional que se construye a partir de una
red de sentidos en la cual intervienen tres elementos basicos, artista,
hacedor, realizador, productor, la obra -objeto-acontecimiento-con o
sin dispositivo-plataforma que lo contenga y el publico- espectador-
interactor-usuario (Sanchez, 2012: 3).

Lo haremos en tanto creemos posible abordar lo disciplinario
sin por ello redefinir sus caracteristicas especificas como inamovi-
bles o como fronteras. Convertidas, en la actualidad del escenario
artistico contemporaneo, en plataformas complejas, las disciplinas
operan como repertorios posibles, ya sin pretensiones anacronicas
de clausura técnica y material, esta mirada estratégica acerca de
las incumbencias disciplinarias posibilita la expansion y el didlogo
a partir de necesidades poéticas. Por lo tanto, consideramos a es-
tos espacios como lugares desde donde articular posibles tensio-
nes, con maneras singulares de plantear relaciones problematicas,
sin por ello cerrar en dogmas heredados la produccién simbdlica.

Para volver al eje de este trabajo que supone reconocer carac-
teristicas de aquella migracion hacia un renovado repertorio de
soportes, creemos, en el caso del grabado y del arte impreso, que
este desplazamiento responde, inicialmente, a dos cuestiones: una
que podriamos denominar macro, y otra, micro. Por un lado, la
primera responderfa a la necesidad discursiva de un escenario con-
temporaneo que pretende diferenciarse de la tradicion moderna
y que considera que el artista contempordneo disefia experien-
cias, ya que por sobre la idea moderna de un arte de los objetos
nos perfilamos hacia un arte del contexto. Al mismo tiempo, cabe
aclarar que un desplazamiento hacia el contexto y un impulso en

el disefio de experiencias no implicaria, necesariamente, la desa-
paricion de la materialidad de la obra pldstica. Por el contrario, se
plantea el desafio de revisar y de actualizar el rol de los objetos y
de sus materialidades en un escenario que reconsidera sus alcan-
ces desde una mirada conceptual o, si se quiere, conceptualista.’

Esta reconfiguracion espacio-temporal serfa tributaria de una
perspectiva dialogica en la cual el sentido de la obra plastica queda
supeditado al conjunto de los elementos que participan en 3
formulacién de la idea o, como afirma Daniel Sdnchez, a propésito
del arte contemporaneo:

Esta nueva experiencia habilita la interaccion permanente y Ia dindmica
de la situacionalidad. El soporte material tiende a perder importancia
por si mismo. Vale sélo como dispositivo. El artista pasa a tener una
disposicion propositiva proyectual. Materializa su creacién en una accion
heuristica mds que en la plasmacion subjetiva (Sanchez, 2012: 9).

Resulta de particular interés sefialar que bajo estas circunstan-
cias, incluso la materia relativiza su funcién estrictamente plastica
para constituirse finalmente en parte de I3 obra por la memoria
que convoca y con ella su carga experiencial (Diéguez, 2013).

Por otro lado, reconocemos, desde una mirada micro, a las
practicas singulares en el grabado y en el arte impreso que propician
el desarrollo de este tipo de desplazamientos. Entendemos que
existe una vinculacion historica de reciprocidad entre esta practica
artistica y las tecnologias de impresion de uso industrial. Emerge de
aqui la correspondencia tanto con medios técnicos de reproduccion
(por ejemplo, el offset, la serigrafia, la xilografia) como con los
dispositivos de enunciacion que los ponen en circulacion (libros

ilustrados, carteleria, indumentaria, packaging, etcétera).

el arte conceptual, declarado por Mc Shine como el primer estilo internacional;

por el otro, el Conceptualismo Latinoamericano como ruptura de los discursos

esy esencialistas,
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Continuidades, rupturas y antecedentes

En principio, notamos que haciendo pie en esta mirada micro,
pero sin olvidar la postura marco que la contiene, se sostiene como
continuidad para el grabado y para el arte impreso la utilizacion y
la incorporacién de tecnologias industriales de impresion. Su cer-
cania histérica con los medios de comunicacion impresa y con la
ambigUedad de habitar el espacio del arte con dispositivos propios
del universo de la comunicacion, es una condicion que distingue
a la disciplina que nos ocupa y que ha configurado un escenario
particular de circulacion para sus obras y una vinculacién distintiva
con respecto al espectador. Dicha condicién compromete, necesa-
riamente, la reproductibilidad técnica y los ejemplares multiples
como dimensiones constitutivas de este tipo de obra pldstica. Sin
embargo, entendemos que la mirada que incorpora estos recursos
técnicos y sus dispositivos de enunciacion como estrategias para
viabilizar necesidades poéticas, es mds reciente y tiene que ver
con la mirada conceptual que mencionamos mas arriba.

En lo que respecta al reconocimiento de rupturas, se desprende
del rasgo anterior un peculiar quiebre entre los procedimientos de
ejecucion y su resultado formal. En efecto, esta fractura que com-
promete las certezas de aquella mirada que circunscribe dreas de
pertenencia técnica, emerge 3 través de recursos como los modos
grdficos:

Término también utilizado para caracterizar o calificar a ciertas image-
nes como «gréficas», sean o no realizadas en grabado porque, si bien
los rasgos nacen del operar técnico en la disciplina, cuando se constitu-
yen, se reconocen e individualizan, pueden separarse del procedimiento
que les dio origen y ser imitados, simulados o evocados en otros cam-
pos. Por eso podemos hablar de lo pictdrico o lo grdfico en obras que no
son pinturas ni grabados (Arraga & Olio, 2008: 3).

De manera que en este recorrido que nace con el grabado, tam-
bién subsisten rasgos que han licuado sus condiciones técnicas
iniciales y que perviven como caracteristicas formales propias de
la disciplina. Entre estas caracteristicas podemos distinguir la utili-
zacion del pleno plano, el grafismo, la trama, la textura v la linea

en un empleo austero, bajo el principio de la eficiencia de los
recursos, a lo que eventualmente se podria agregar la posibilidad
de ser reproducido indefinidamente.

Actualmente, el escenario profundiza este desprendimiento en-
tre técnica y resultado formal. Por un lado, aquellas caracteristicas
formales que parten de condicionantes técnicos pueden pensarse
despojadas de los procedimientos que dieron origen a su estética,
sin por ello renunciar a la condicién gréfica. Configuran, de este
modo, un repertorio tentativo, capaz de ser aplicado a una imagen
en un solo click. Por ejemplo, los rasgos austeros del plano, Ia linea
y la textura, propios de la xilografia, tecnologia que se inicia hace
mds de quinientos afios, contribuyen a conformar un modo? que se
entiende como grdfico sin la mediacion técnica de los rudimentos
que le han dado origen, conservando, sin embargo, su impronta
historica.

Por otro lado, la identidad formal que heredara la grdfica
artistica, a través de estos modos y, como veremos mas adelante,
la intempestiva irrupcién de la fotografia, le ha permitido también
tomar distancia del oficio como necesidad practica, produciendo
otro tipo de ruptura, orientando los interrogantes conceptuales hacia
sus propios modos de ejecucion. Es decir que ha sucedido, en la
década del sesenta -con algunos exponentes, como, por ejemplo,
el New York Graphic Workshop (nvaw) y en un contexto particular
que exploraremos mads ampliamente en trabajos sucesivos-, un
cambio en la relaciéon con las tecnologias de impresion que ha
derivado en nuevos temas para el grabado: la interrogacion de
sus procedimientos y la conciencia de una nueva temporalidad,
su condicion procesual, seriada y multiple. Pero, sobre todo,
reconocemos en esta exploracion forense hacia el interior de
los procesos de ejecucion, nuevas alternativas que viabilizaron
renovadas estrategias poéticas.

De lo anterior se desprende la revalorizacion del impreso
como huella. Con la mirada volcada ahora sobre los procesos,

Con el simple acceso a medios digit fe edicién de imagen es posible otorgar

estos s formales aplicando, entre otros, el cuarteado de alerfa de filtros

photoshop

artf:
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la condicién indicial, aquella relacion de contiguidad entre un
objeto (matriz) y su impronta (impreso), se presentard como
uno de los grandes temas de los que hablamos. Para reforzar
la idea de ruptura es preciso revisar los antecedentes que
contribuyeron a configurar esta nueva posicion respecto de
los pardmetros generales de la disciplina. Reconocemos en la
construccion de material académico,® la indagacion acerca de
estos desplazamientos que venian a legitimar nuevos espacios de
accion. El texto «Grabado: un vacio disciplinar» (2000), producido
por la catedra Grabado y Arte Impreso de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata, aborda, desde una
perspectiva historica, diferentes momentos del grabado en la
historia europea y condensa un quiebre definitivo para la disciplina
con la llegada de la fotograffa. En palabras de los autores, una vez
instalada la fotograffa, el grabado entra en crisis por haber perdido
su protagonismo histérico como medio reproductivo en virtud
de lo cual argumentan: «Creemos en la necesidad de redefinir
la disciplina y reflexionar sobre lo que le es especifico, abriendo
técnicamente el campo a nuevos procedimientos de impresion;
y distinguiendo sus particularidades discursivas y conceptuales»
(Catedra Grabado y Arte Impreso, 2000: 60).

Este trabajo cientifico, que sentaba las bases de la necesidad de
un cambio en la mirada hacia Ia disciplina, oficiaba también como
un manifiesto. El panorama de la gréfica artistica exigia una expan-
sion hacia nuevos territorios desde las bases técnicas que el graba-
do habia propuesto histéricamente. En virtud de lo anterior, el arte
impreso ampliaba el campo de ejecucion bajo los argumentos de
que «el grabado es un modo particular del discurso visual, con sus
redes de conocimiento propios y necesarios, como también exten-
sivos a otras dreas» (Catedra Grabado y Arte Impreso, 2000: 60).

De esta manera, el grabado y el arte impreso se posicionaban
en el lugar de la experimentacion. La herencia de una tradicion
técnica, relacionada con la historia de la imprenta y, por lo tanto,

Como, por ejemplo, los trabajos que re jtedra Grabado y Arte Impreso de

la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata en el afic
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con los medios de comunicacién, pudo reformularse como un
espacio de didlogo entre la tradicion del oficio, y las posibilidades
que las nuevas tecnologfas ofrecfan para vehiculizar renovados
desaffos discursivos. Legitimando la necesidad de avanzar sobre
otras dreas inclusive las consideradas externas al universo de las
artes visuales como el disefio.

Capitalizar estos «nuevos espacios» no sélo fue una expresion
de deseo con caracteristicas académicas, sino que la cdtedra
Grabado y Arte Impreso conceptualizd lo que ya estaba sucediendo
en el escenario artistico local e internacional desde 1960. La
década que va de 1960 a 1970 es sefialada por |a artista Matilde
Marin (2013) como un periodo donde se gesto, desde diferentes
proyectos internacionales, una ruptura en las artes graficas que
tuvo significativas consecuencias para el dmbito regional en la
década siguiente y también, a nuestro entender, un quiebre que
proyectaria su eco hasta nuestros dias.

En el catdlogo que acompafié la muestra Discursos Grdficos
(2012),* Ia artista y curadora enumera los siguientes talleres gra-
ficos en los que participaron gran cantidad de artistas latinoameri-
canos y entre los cuales se problematizaba al grabado a partir de
diferentes ejes. Entre los sefialados se encuentra el Pratt Graphic
Arts Center (Nueva York), el New York Graphic Workshop (Nueva
York), Atelier 17 de William Hayter (Paris), el taller del artista ale-
man Johnny Friedlander y en paralelo el desarrollo de caminos
individuales como los de Antonio Berni, Luis Seoane, Antonio Sequf
y Edgardo Antonio Vigo.

Esta interrogacion que se le hacia desde diferentes frentes a las
certezas de la disciplina, produciria un giro en el enfoque que los

artistas se hacian en torno al grabado. Un fenémeno que condensaria
en 1969 bajo lo que Silvia Dolinko describe como «los afios en los
que Se asistid a algunas experiencias y proyectos de refundacion

posterior de la disciplina. La muestra, organizada por Matilde

exhibida en la Fundacion OSDE y reunié a una gran cantidad de artistas graficos

ae varlias generaciones,




grdfica que operaron desde sentidos contrapuestos» (2012: 346). L3
renovacion de la practica del grabado iba a tomar en la Argentina dos
caminos diferenciados. Ambos hacian foco en elementos propios de
la disciplina, pero cada uno de ellos elegiria posiciones que segun
la autora se contraponian. A estas alturas ya no era suficiente para
estas posiciones entender al grabado como una practica en la que
simplemente se esperara «que las estampas tuvieran un lugar
natural el papel, que sus iméagenes fueran multiples a través de la
mediacion de una matriz, y que se independizaran para mostrarse
bajo vidrio sobre una pared» (Bolchinsky, 2008: 1).

Es asi que, sequn el estudio de Dolinko, Liliana Porter y Luis
Camnitzer, por un lado, «presentaban en el Instituto Ditella (iror)
una propuesta novedosa y despejada de la centralidad material
de la estampa sosteniendo que una obra grafica también podia
basarse en ideas», y por el otro, bajo el lema «la supervivencia del
grabado», que argumentaba la tedrica Marta Traba, se fortalecia
un sector que pretendia «reivindicar la materialidad del grabado y
la especificidad del oficio» (Dolinko, 2012: 346) encarnado en el
grupo Grabas y Arte Grafico Grupo Buenos Aires (AGGBA).

Creemos que los argumentos bajo los que se plantea este
enfrentamiento operan de manera reduccionista acerca del trabajo
de I3 totalidad de los artistas que engloba. Entendemos que es en
este punto que sucede, como dice la autora, una refundacién de la
disciplina (no serd la Ultima), pero en ambos casos es una posicion
conceptual la que intenta desarticular el esquema de lo conocido.
De hecho, segun el andlisis de Dolinko, la efervescencia de aquel
corto periodo se veria retraida en los afos que siguieron hacia una
vuelta al oficio riguroso que describe como involucion. Por tal motivo,
deducimos que este tercer panorama es el verdadero contrapunto de
los dos casos anteriores y que no responde a la dicotomia conceptual-
material, sino a un posicionamiento vaciado de perspectiva critica
sostenido por un invariable repertorio técnico. Aquel quiebre anterior,
la encrucijada inicial, habia sido conceptual en ambas direcciones.

Consideraciones finales

Reconocemos en este breve recorrido la posibilidad de
establecer algunos nucleos problematicos que contribuyen 3
repensar de manera critica la produccion plastica bajo los criterios
de lo que dimos en llamar «grdfica artistica». Interrogarnos acerca
de algunos de sus antecedentes para establecer continuidades y
rupturas nos ha permitido ver cémo elementos propios de una
practica artistica son reconceptualizados en la trama que propone
el arte contempordneo.

La vinculacién primigenia con los medios de comunicacién y con
sus dispositivos de enunciacion ha sido reforzada desde nuevas
perspectivas. A esto se agregan algunas otras derivaciones de la
mirada conceptual que oficié de marco para la ruptura con una
herencia de protocolos técnicos aparentemente incuestionables. De
la compleja trama que se teje, para la obra plastica contemporanea,
entre imagen, medio y contexto, la grafica artistica contempordnea
nos ofrece desde esta perspectiva que hemos planteado lineas
de trabajo que presentan alternativas discursivas particulares. Por
un lado, queda en evidencia, como recurso poético, la posible
manipulacion de aquellos formatos histéricos propios del grabado,
desprendidos ahora de sus necesidades técnicas. Por el otro,
la incorporacién de los procesos, operaciones y posibilidades
de enunciacion y de circulacion que este tipo de practica lleva
adelante en la configuracién de la trama de sentidos de la obra
pldstica. En definitiva, herramientas que nos permiten hablar de
una manera peculiar entorno al tiempo y el espacio.

Como mencionamos, fesulta poco relevante establecer
categorias que se propongan cercar y clasificar en fipos las
producciones plasticas. Cualquiera de ellas, bajo los términos de la
contemporaneidad, desborda rapidamente los principios de estas
clasificaciones. Sin embargo, es necesario acordar en la persistencia
de interrogantes que se desprenden de la produccion y del andlisis
de obras plasticas que se desarrollan en este marco.

Creemos que estas alternativas discursivas aluden a tres
caracterfsticas distintivas de la obra grdfica contempordnea sobre
las cuales serd preciso ahondar en futuros trabajos. En primer
lugar, 1a revalorizacion de la huella como articuladora del vinculo
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presencia-ausencia; en segundo lugar, el renovado lazo del
espectador con la imagen mdltiple de circulacion masiva en su
relacion con producciones pldsticas auraticas; en tercer lugar, la
visibilizacion de tensiones que se configuran a partir de nuevos
dispositivos de enunciacién en arte, que promueven una ambigua
continuidad con la experiencia cotidiana.
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