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Los modos de insercion de la fotografia en las
practicas artisticas en la Argentina de los afios
setenta delinean estrategias particulares de
inscripcion de la imagen técnica en un campo
caracterizado por relaciones fluidas entre
fotografia y artes plasticas. En el presente
articulo analizaremos una serie de obras
realizadas a inicios de esta década por el artista
argentino Juan Carlos Romero en las cuales
desarrolla propuestas visuales que incluyen
practicas fotograficas. Son propuestas que
conllevan un uso especifico del dispositivo ligado
con producciones textuales identificadas como
instrucciones para realizar obras compuestas por
fotografias.

Asimismo, a partir del anélisis de textos de
catdlogo 'y textos programéticos, nos
aproximaremos a los discursos acerca del arte y
de la fotografia que circularon en la esfera del

La dimension fotografica.../ Graciela Pierangeli

Centro de Experimentacion Visual de La Plata
(CEV) y el Centro de Arte y Comunicacién de
Buenos Aires (CAYC). Un panorama general de
ese momento muestra a las artes en un proceso
de euforia experimental que habia radicalizado el
cruce de lenguajes, la desmaterializacion y
sefialaba al contexto social como marco de
interpretacion de las obras. En la crisis de los
lenguajes tradicionales, le cupo a la tecnologia un
papel especial en esa transformacion en la que, a
la par de nuevos materiales se introdujeron los
medios masivos dentro de las propuestas
artisticas.!

El abordaje de esta propuesta se sitiia en dialogo
transversal con una serie de aspectos a
considerar: por un lado, para comprender las
resonancias de sentido de estas piezas es
necesario no desmarcarlas completamente de su
contexto. El contexto sociopolitico de inicios de
los afios setenta ha sido caracterizado por la
bisqueda de una identidad nacional vy
latinoamericana, signada tanto por la censura y
la represion por parte del gobierno dictatorial,
como por la protesta social y el impulso a la
movilizaciobn  colectiva —tales como las
expectativas de la vuelta a la democracia, el
retorno de Juan Domingo Per6n de su exilio y la
legalizacion de los partidos politicos, entre
otras—.2 Por otro lado, es necesario considerar
las relaciones entre arte, estética y politica en
estos afios: el contexto de produccion y
circulacion de estas piezas se caracteriza por una
intensa politizaciéon del campo artistico en el
periodo 1968-1973, signado por una ocupacion
por parte de los artistas —de la generacién joven
a la cual pertenece Romero— de todos los
espacios disponibles, tanto oficiales como
alternativos, desde los cuales plantear un arte de
compromiso social y politico.3

Existen multiples trabajos que han centrado su
mirada en el campo cultural argentino de los
afos sesenta y setenta. Tomaremos como
referencia la caracterizacion de la dinamica del
campo artistico argentino de los afios sesenta
realizada por Ana Longoni y Mariano Mestman,
entendida como una articulacién entre la
modernizacion institucional y la emergencia de
tendencias plasticas vanguardistas.4 Para el
ambito portefio, los autores consideran la
consolidaciéon de un circuito institucional
modernizador y sefialan una posicién
protagonica del Instituto Di Tella como agente
impulsor y dinamizador de las tendencias
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experimentales. Dentro de este circuito
modernizador, otras instituciones en las que se
exponian las nuevas tendencias experimentales
fueron el Museo de Arte Moderno, la galeria
Lirolay, y la galeria Arte Nuevo.

Hacia mediados de la década, surgié una
multiplicidad de tendencias caracterizadas por la
experimentacion. Esta voluntad experimental
tendia a un desplazamiento del interés en las
caracteristicas objetuales de la obra hacia una
materialidad de otro orden que “focaliza en
conceptos o procesos que se desatan a partir de
situaciones creadas por ese objeto”.5 Se puede
hablar de una ampliacion del campo de lo que
puede considerarse artistico: los artistas se
apropian de materiales ajenos al arte que
adoptan  formatos diversos (fotografias,
comunicaciones telefénicas, documentos,
peliculas, entrevistas, textos, etc.). En este
sentido, se prioriza la obra seriada, procesual y
no artesanal, y se propone una ampliacion del
publico incorporando la calle y los medios de
comunicaciéon como espacios de circulacion.

A partir de estos antecedentes, nos centraremos
en las dinamicas de los primeros anos setenta
considerando los modos de cruce, interrelaciéon o
hibridacion, entre la imagen técnica y la plastica
como modos de agenciamientos desarrollados en
torno a formaciones de artistas tales como el
Centro de Experimentacién Visual de La Plata y
el Centro de Arte y Comunicacién de Buenos
Aires. Los programas institucionales de ambas
formaciones se articularon en torno a las
nociones de arte de sistemas con énfasis en lo
procesual, en la recepcidon participativa, la
interdisciplinariedad y la incorporaciéon de la
tecnologia moderna como posibilidad de
trasformacion de la imagen, asi como en la
produccion seriada y su consumo masivo.

En relacion con la incorporacion de la fotografia
en las practicas artisticas de esta década,
Diversos autores han senalado el rol de los
grupos fotograficos como impulsores de esas
précticas, en las cuales la fotografia tiene un rol
determinante.® Por su parte, Valeria Gonzalez, en
Fotografia en  Argentina: 1840-2010,
caracteriza los usos de la fotografia en las
practicas conceptuales acorde a su utilizacion
como documento del arte de accibn o de
intervenciones urbanas en las cuales dicha
documentacion fotografica adquiere una
relevancia equivalente a la de la idea.” Ademas,
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la autora afirma que es en la esfera del CAYC en
los afios setenta donde “el gesto conceptual se
volvié a menudo més intelectual o més criptico”.8
En una direccion cercana a los procedimientos
autorreferenciales teorizados por Jeff Wall para
la historia de la fotografia internacional,
Gonzalez sefiala que la fotografia fue considerada
por los artistas como el medio adecuado para
comunicar ideas o transmitir informacion, “sin
involucrar al espectador en consideraciones
estéticas acerca de la apariencia visual de la
imagen” ya que basaba su procedimiento “en la
supuesta neutralidad y objetividad del registro
documental.” Complementariamente, Philippe
Dubois considera este fendémeno como una de las
lineas de  experimentacion del arte
contemporaneo en la cual el campo del arte y el
de la fotografia se hacen practicamente
indiscernibles y donde la obra es el resultado de
la instalacion de la fotografia en un dispositivo
que la excede y le confiere eficacia, es decir, su
situacion de enunciacion. ©

Romero y el arte de sistemas

Romero habia iniciado sus investigaciones
fotograficas en 1970 de manera coincidente con
su participacion en el CEV como parte del
Movimiento de grupos fotograficos —
conformado en 1970— con el cual realiza una
serie de exposiciones, siendo la primera de ellas
Fotografia nueva imagen en Galeria Lirolay
(Buenos Aires, 1970).* A esta exposicion le
siguen: Experiencias visuales con medios
fotogrdficos en Galeria Odin (La Plata, 1971),
Fotografia dfotografia? en el Centro Cultural
San Martin (Buenos Aires, 1971) y Fotografia
tridimensional en el CAYC (Buenos Aires, 1972).
Al respecto, Davis ha considerado que el interés
de Romero por la fotografia respondia antes que
nada a la

filiacion conceptual de los procesos de
copiado e impresion fotograficos con los
procedimientos del grabado [...] al mismo
tiempo, la fotografia se desmarcaba de los
cercos institucionales de la grafica artistica, al
traicionar los presupuestos artesanales de
dicha disciplina.t2

Por ello, la incorporacion de la fotografia en la
obra de Romero juega el rol de ser un medio en
tension con la institucién artistica involucrada en
los procesos de ampliacion /redefinicion del
campo artistico y fotografico, asi como de los
procedimientos creativos. La inclusion de la
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fotografia en la obra grafica de Romero a inicios
de los afios setenta delinea dos estrategias.'s Por
un lado, la apropiacion y reproduccion de
iméagenes sobre acontecimientos sociales
tomadas de los medios de comunicacion, y por
otro un uso cercano a las propuestas teorizadas
por Benjamin Buchloh como critica institucional
y que consideramos presentes en los usos del
dispositivo fotografico de nuestro corpus.1

Este gesto de introduccion de la fotografia en la
obra de Romero coincide temporalmente con la
recurrencia a la nocién de sistema en su obra
grafica. Como hemos sefialado, la nocion de
sistema no era ajena a las investigaciones del
grupo del CEV y el CAYC, instituciones en las que
Romero tomé participacion en estos anos.s Por
lo tanto, el anélisis de las obras que conforman
nuestro corpus atenderd a esta combinatoria
entre fotografia y arte de sistemas.

El grupo del CEV estuvo integrado por
“realizadores que trabajan en diferentes areas de
la produccion visual” tal como manifiesta el texto
de catidlogo de presentacion de la muestra
Sistemas en la Galeria Carmen Waugh (Buenos
Aires, 1970).1¢ El mismo texto defini6é sistema
como

la articulacion de elementos donde cada uno de
ellos esta relacionado con los otros de un modo
tal que configuren un conjunto coherente y
donde el resultado no puede ser explicado por
las partes sino por la trama de relaciones por
los [sic] cuales se vinculan [...] la experiencia
plastica entendida como sistema es una
totalidad abierta, dindmica.”

El citado texto propone una experiencia de
trabajo colaborativo e interdisciplinario capaz de
articular los aportes metodologicos de diversas
disciplinas, asi como los distintos campos del
disefio visual y define como objeto de
investigacion a los “procesos de estructuracion
formal a través de diferentes medios” y en
sintonia con los “progresos tecnoldgicos”
afirmando que

la unidad estandar [...] provoca una particular
modalidad compositiva [y] se adecua a la
produccion en serie [...]; esto permite al artista
alejarse de los medios artesanales y tratar de
incorporarse a la tecnologia moderna. La
organizacion se hace movil y las diferentes
operaciones de articulacion provocan sucesivas
posibilidades de transformacion de la
imagen.8
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La consideracion de que “una experiencia visual
puede tener un significado restringido como tal,
trascender a diferentes esferas de aplicabilidad o
adquirir un significado artistico” cobra renovado
interés en sintonia con la nocién de espacios
discursivos de la fotografia propuesta por
Krauss.9  Este concepto  postula una
comprension mas precisa de las fotografias en
sus contextos de recepciéon para abordar sus
transformaciones consecuencia de su insercion
en la institucion artistica.

Los planteos de “Sistemas” servian de base
conceptual a un programa de acciéon enunciado
en el catidlogo consistente en “desmitificar el
proceso creativo y considerar como fundamental
la recepcién”, es decir, crear las posibilidades
para la “participacion del perceptor con el
objetivo de integrar la obra en la vida social”.2° El
mismo catalogo incluia un texto de Keneth
Kemble que consideraba los “procesos de la
creacidon” como susceptibles de “ser analizados,
sistematizados y codificados a  nivel
consciente”.2!

Esta problematica seria crucial en la produccion
de Romero de estos afos:

Para él no se tratara de pensar el lugar de los
receptores en el proceso artistico solo en
términos de una “mayor participacién” —
preocupacién ampliamente extendida en el
periodo desde diversas iniciativas y a la vez
postulada en su obra grafica de los 60—. Por
el contrario, su proyecto apuntard a
desencadenar en el espectador un proceso
critico reflexivo acerca del sistema del arte y
su articulacion con el contexto.22

De manera coincidente, el programa
institucional del CAYC, apostaba en estos afios a
la categoria de sistema introducida por Jorge
Glusberg en la exposicion De la figuracion al
arte de sistemas (1970) y que luego se consolido
como categoria distintiva para las practicas
procesuales latinoamericanas.23

En torno a esta nocioén se realiza la exposicion
Arte de Sistemas organizada por Jorge Glusberg
(1971) en las salas del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires con la participacion de artistas
nacionales y extranjeros. En la introduccién del
catalogo, este concepto se proponia como
categoria unificadora de un conjunto de practicas
diversas —“el arte como idea, el arte politico, el
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arte ecologico, el arte de proposiciones o el arte
cibernético”—.24 Estas eran coincidentes, segin
Glusberg, en apuntar a “procesos mas que a
productos terminados del ‘buen arte’ y, para lo
cual, se recurre a la “metodologia de las ciencias,
su capacidad de abstraccion y modelizacion” con
el propodsito de “analizar y explicar el proceso
creador”; ya que las obras expuestas son
entendidas como “hechos totales cuya
significaciéon objetiva, resulta de una unidad
dialéctica del individuo y sociedad [...] que
comprende el potencial revolucionario que
predice la aparicion de cambios sociales
radicales”.2s

Fotografia y sistemas

Las obras de nuestro corpus son piezas que
evidencian una apropiaciéon y uso de distintos
sistemas de documentacién, entre ellos, la
fotografia. El corpus esta conformado por una
serie de fotografias del espacio urbano, pero
también por planos, mapas, diagramas y textos
que exploran la escala cartografica y el registro
fotografico de lugares y recorridos marcados en
mapas. En cuanto a las fotografias en si mismas,
escenifican una mirada desafectada del paisaje
urbano y suburbano, y son asimilables a
instantaneas realizadas a partir de un
procedimiento  sistematico.  Ellas  estan
acompafiadas de un protocolo escrito que
contiene informacién relativa a su concepcion,
realizacién, y datos precisos de la obtencion de
cada toma fotografica.

Estas piezas han sido categorizadas como
“performances fotograficas que registran
lugares”.26 Su modo de funcionamiento ha sido
asimilado por la historiografia —y por la critica,
desde las primeras exposiciones del CAYC— a las
practicas conceptuales latinoamericanas en
general, y a su vertiente critica-politica en
particular. Se ha considerado la recurrencia al
apropiacionismo como recurso creativo para
incidir en el entorno —cercano, como se ha dicho,
a los procedimientos teorizados como critica
institucional— y en este caso, a la evidencia de un
desvio de la autoreferencialidad para sefialar el
contexto.

Ahora bien, cada una de estas obras se conforma
como un montaje de una serie de fotografias,
cartografias y textos que articulan la
especificidad de cada imagen en relacion con las
deméas y con el conjunto. En este sentido, se
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activa un campo relacional en cuyas coordenadas
es posible situar la interrogacion del dispositivo
fotografico, ya sea en torno de su especificidad
medial segin las consideraciones de Rosalind
Krauss*” —como imagen técnica, reproductible y
en su dimension indicial—- o en torno a su sentido
espacial, ambiental y cultural en tanto milieu.28

En cuanto al modo de abordar el problema de la
referencia acordamos con Dubois en considerar
a las fotografias desde su inscripcion referencial
—en la produccién y la recepcién— y su eficacia
pragmatica.29 En este sentido, el campo y el
alcance de la referencia —noematica— se
relativiza al momento del acto-huella, antes y
después del cual, la fotografia estd sujeta a
codigos. Por lo tanto, la determinacion de su
sentido se da en relacién con su objeto y su
situacion de enunciacion. En este sentido,
consideramos la indicialidad como lbgica
subyacente a las estrategias de sefialamiento del
entorno desplegadas por las obras de nuestro
corpus e indagamos en los modos en que las
mismas se inscriben en situaciones referenciales
determinadas, a partir de las cuales se disputa la
densidad de sentidos.

Romero particip6 de la exposicion Arte de
sistemas con una obra que era exhibida
simultidneamente en el Museo de Arte Moderno y
el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata,
donde tenia lugar entonces la muestra Arte
Joven Platense. La pieza exhibida fue Segmento
de linea recta AB=53.000 mts.3° (Figura 1) Una
propuesta concebida como multiple a partir de
un protocolo definido por escrito y que se
compone de doce segmentos de carton sobre los
cuales se montan fotografias, mapas y un texto
que contiene las instrucciones de realizacion. Se
trata ademas de una pieza de caracter
situacional, concebida para su exposicion en
simultaneidad en ambas instituciones artisticas.
Tal como explicita el texto, el procedimiento
consisti6 en el trazado —en el mapa— de una linea
recta entre los dos museos. El segmento trazado
se subdivide de manera arbitraria en diez
segmentos iguales y dicha medida se proyecta
sobre dos caminos que unen las ciudades de
Buenos Aires y La Plata (Calchaqui y General
Belgrano) determinando los puntos desde los
cuales se toman las fotografias. En cada punto
senalado se toman dos fotografias, una mirando
hacia Buenos Aires y otra, mirando hacia La
Plata. El mismo texto conceptualiza a la obra
como un sistema y manifiesta la posibilidad de

35


Segundo semestre 2022: pp. 32 - 41.


calana #20 | Segundo semestre 2022: pp. 32 - 41.

"1
%ﬂﬁﬁna
wuuﬂmh@

Figura 1. Juan Carlos Romero, Segmento de linea A-B=53.000 m, fotografias y tinta s/ cartén, 93,7 x 268, 8 cm, 1971.

Coleccidn privada.

intervencién y modificacion por parte del
espectador.

De este modo, la fotografia resulta determinante
para la eficacia de esta pieza, y esto es en virtud
de la referencialidad concedida al medio
fotografico, que posibilitaria un potencial
reconocimiento. Cada uno de estos sistemas de
documentacion y registro que conforman la obra
brinda informacion al espectador, que es
invitado a reconstruir el proceso. Sumado a ello,
el protocolo de realizacion hace explicita las
posibilidades de intervencion y modificacion por
parte del mismo.

Si bien al momento no hemos encontrado
documentos que den cuenta de intervenciones
realizadas por los espectadores, contamos con
una realizaciéon del propio artista denominada
7.200 km? de superficie, que fue publicada en el
catalogo de la exposicion (Arte de sistemas).
Romero propuso una extension de su sistema:
sobre la grilla de su ficha individual (que cada
artista tenia asignada en el catdlogo) reprodujo
un fragmento del mapa de la provincia de Buenos
Aires y proyect6 su recta de 53.000 ms. en los
lados de un cuadrado de 7.200 km?2 de supertficie
y un perimetro de 1.120 km. La pieza Segmento
de linea recta AB=53.000 mts ha sido descripta
por Maria José Herrera como

una performance fotografica que senhalaba
el recorrido desde el centro de Buenos Aires
hasta La Plata. De la modernidad de la gran
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urbe a la humildad suburbana, esta obra
mostraba por medio de fotografias, iconos
distintivos de cada zona: -carteleria
callejera, paisajes campestres, pequenos
pueblos de viviendas improvisadas. En un
mapa anexo eran ubicadas geograficamente
estas imagenes correspondientes a diversos
segmentos entre los dos puntos extremos de
la “realidad nacional”: un microsistema que
podia aplicarse a todo el territorio
argentino. 31

Otra de las piezas de nuestro corpus es un texto
de 1971, de autoria de Romero, que contiene
instrucciones  para  realizar  fotografias
denominado “De la serie la linea recta”, del cual
tomamos un fragmento:

La linea recta N° 3. Tomar dos puntos que
se encuentren a la misma distancia de los
limites de la capital federal hacia el norte y
hacia el sur. Unir mediante una linea recta
los puntos siguientes: Avenida Mitre y las
Flores (Avellaneda) con Avenida Marquez y
Libertador (San isidro). Estas obras estan
integradas por fotografias que se toman en
los recorridos de las obras tratando de
documentar los lugares elegidos en la forma
mas subjetiva posible. Cantidad de
fotografias por obra: 10.32

Se nos presentan entonces dos ejes de abordaje
de las piezas: la relacion entre el medio
fotografico y el cartografico por un lado, y un
deslizamiento en la nocion de espectador hacia
una recepcion participativa por el otro. En una
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Figura 2. Juan Carlos Romero, 4.000.000 m2 de la ciudad de Bs As, texto y 10 fotografias, 60 x 50 ¢/u, 1970. Colecciéon

privada.

analogia con el abordaje de lo fotografico de
Philippe Dubois, Carla Lois se propone pensar lo
cartografico en tanto categoria epistémica “que
introduce unas relaciones especificas con los
signos, con el tiempo, con el sujeto, con el ser y
con el hacer”.33 Un mapa puede definirse como
una imagen situacional capaz de transmitir
informacion, cuyas propiedades inherentes son
el establecimiento de relaciones espaciales y el
pensamiento analogico.

Del analisis de la produccion textual de Romero
surge una referencia programatica de
caracteristicas similares para la concepcion de
sus piezas. En tal sentido, referenciamos el
contenido textual de una de las piezas graficas
Unidad serial, de 1971: “Informacion. Esta obra
junto a otras que se exhiben en Buenos Aires y en
Tokio integra una serie-sistema. Propdsitos:
imagen supermultiplicada, totalidad formal,
informacion a través del miltiple, interaccion del
publico”.34 La apropiacion de lo cartografico en
estas piezas interviene sobre la cartografia oficial
inscribiendo en ellas recorridos personales y
significativos. Los sitios senalados en los mapas
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de Romero son significativos para el artista y
potencialmente para el receptor.3s Si nos
enfocamos en las estrategias desplegadas por los
artistas y por la institucion (CAYC) el modelo
puesto en juego por Glusberg “fue el del artista-
antropologo, portador de wuna conciencia
expandida, que se proyecta como agente de la
realidad a la que senala, modifica y documenta.
Para esta tltima accion, la fotografia cobr6 un rol
instrumental ineludible”.3¢

En la pieza que analizamos, Romero propone una
operacion performativa ligada a lo fotografico
como estrategia de sefialamiento de recorridos
posibles. De esta manera, las fotografias
registran puntos de ese recorrido que se propone
como informacién para ser reconstruida por el
espectador. En su aspecto formal, las fotografias
resultantes de esta operacion de registro
sistematico se caracterizan por la recurrencia a
un juego con el lenguaje amateur —movimiento,
encuadre no riguroso, horizontes inclinados—.
Siguiendo el protocolo escrito, en su mayoria han
sido tomadas desde un vehiculo en movimiento
—borrosas, con deformaciones—, en algunos
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Figura 3. Juan Carlos Romero, Segmento de linea recta, Seis fotografias y fibra, 40 x 50 ¢/u, 1972. Coleccién privada.

casos desde el punto de vista peatonal y, en el
caso de la fotografia de inicio de recorrido, desde
plano detalle y contrapicado del edificio del
Museo de Arte Moderno.3? Como elementos
referenciales se incluye ademdas toponimia y
carteles publicitarios. Respecto de la autoria de la
pieza, consigna la diferenciacién entre
realizador: Romero, y sus colaboradores: José
Luis Méndezy el fotografo Guillermo Pérez Curt6
quienes participaban, junto a Romero, en el
Movimiento de grupos fotograficos.

La intervenciéon del dispositivo fotografico
genera un recorte susceptible de ser reconstruido
y activado por el observador, dada la posibilidad
de intervencién que el texto explicita. La
estructura de la pieza estd determinada por el
caracter situacional —los puntos de inicio y fin del
recorrido son las instituciones en donde se
exhibe la pieza— y ademas por la codificacion
previa y arbitraria —una recta dividida en diez
partes iguales—. En esta particular situaciéon de
enunciacion, la introduccién del dato referencial
fotografico y cartografico sustenta una distancia
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para la reflexion critica; expone un dispositivo
que busca proporcionar recursos que
incrementen la potencia del pensamiento.38

El mismo procedimiento creativo se repite con
variantes en otras piezas de la serie, como es el
caso de 4.000.000 m2 de la Ciudad de Buenos
Aires (Figura 2).39 La obra estd conformada por
una serie de documentos: un plano de las Salas
Nacionales en las cuales se exhibian un mapa,
ocho fotografias de la ciudad de Buenos Aires y
un texto en el que la propuesta era considerada
como “un sistema integrado por partes semifijas
(calles y manzanas, edificios y arboles) y partes
movibles (personas, animales, agua, luz,
comunicaciones telefénicas, radio, television,
automoviles, incineracion, trenes, gas, etc.)”.4°
En el mismo texto, Romero argumentaba que,
entre las partes que conforman el sistema, solo
las personas “pueden tomar conciencia” del
mismo, integrando “en forma subjetiva la
obra”.4t De este modo, parafraseando a Didi-
Huberman, la obra se despliega en un entramado
de relaciones espaciales, temporales e
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intersubjetivas; un juego en el cual el espectador
es capaz de experimentar lo que con toda
evidencia no ve —y sin embargo le inquieta en su
acto— en la medida en que es afectado por el
cuerpo de datos sobre los cuales debe operar de
manera analitica para articular sus diferentes
niveles de informacion.42

En 1972 Romero realiz6 la nueva pieza Segmento
de linea recta (Figura 3), en la cual sefiala en el
mapa de la ciudad de Buenos Aires un recorrido
entre el Museo de Arte Moderno, el CAYC,
Empresa Nacional de Telecomunicaciones (el
lugar de trabajo de Romero) y el buque
Granaderos en la Darsena Norte el cual era
utilizado como carcel. El texto que acompaiia la
pieza describe el procedimiento a realizar
proporcionando las claves para decodificar los
documentos exhibidos: “A partir de la distancia
mas corta (un segmento de recta), relacionar
lugares de la ciudad de Buenos Aires que tengan
un efecto directo sobre miy el espectador a través
de hechos objetivos u otros acontecimientos de
caracter subjetivo”.43 El sistema se completaba
con cuatro fotografias de los lugares sefialados.

De este modo; volvemos sobre nuestro planteo
inicial, al considerar los usos particulares del
dispositivo  fotografico como medio de
transformacién de la imagen visual e inscriptos
en un complejo entramado de nociones y
conceptos que se relacionan de manera tensa con
el problema de la especificidad del medio
fotografico en un despliegue de estrategias de
apropiaciéon, cita, critica institucional o
experimentacion formal.

A modo de cierre retomamos los lineamientos
planteados en el desarrollo de los temas y en el
analisis de las piezas con la intencion de
remarcar algunas cuestiones.

En primer lugar, nos ha interesado situar el
corpus de piezas de Romero como caso de un uso
especifico del dispositivo fotografico por parte de
las practicas del arte de sistema en las cuales se
inscriben.  Paralelamente  evidenciar la
multiplicidad de précticas y tendencias disimiles
existentes en los momentos iniciales de los
conceptualismos en Argentina y su incidencia en
la revision critica del uso de la categoria.

Como ha sido dicho, la produccion de Romero de
estos afnos se ha considerado en relacion con la
categoria de arte de sistemas como categoria
distintiva para las practicas procesuales en
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Argentina y en relacion a esta produccion se ha
considerado su uso estratégico. Si bien no ha sido
abordada en el presente articulo, esta indagaciéon
podria hacerse extensiva a otros artistas que han
realizado practicas afines en la misma época.

Respecto de las piezas de nuestro corpus —
indisociables de la compleja cartografia que
delinea la obra del artista en un despliegue
miltiple y simultaneo en diversas direcciones a
través de distintas estrategias— nos ha interesado
reconsiderar el uso estratégico de la fotografia
que conlleva su problematizacion a través de su
insercion en didlogo con otros sistemas
documentales y de registro, y en la puesta en
tension de su caracter referencial para intervenir
criticamente en la realidad. Consideramos en
este sentido que nuestro analisis, al enfatizar la
dimension fotografica, abre nuevas lecturas
posibles sobre las piezas del corpus y pone en
evidencia la incidencia de la técnica en las
dinamicas productivas para, de un modo general;
contribuir a la definicion del lugar de la fotogratia
en el campo artistico expandido de los anos
setenta.
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