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RESUMEN

El presente trabajo de tesis de grado analiza la obra de arte contemporaneo de la
artista argentina Liliana Porter que conforma un corpus integrado por once obras de la
serie Reconstruccion (2005-2015). El objetivo es evaluar los distintos roles del
espectador en esta serie. Para ello, a partir de la nocidon de las operaciones estéticas
(Barbieri, 2020), se analizan estas obras que, enmarcadas en el arte conceptual,
presentan peculiaridades hibridas que se aproximan al bioarte. Reconstruccion (2005-
2015) es una obra seriada en la que Porter recurre al uso de objetos que resignifican la
interpretacion del espectador. Metodologicamente, es un estudio cualitativo, de
sistematizacion de los datos mediante el empleo de técnicas de andlisis de obra, un
andlisis que parte de observar el compromiso del espectador ante la obra de arte.

En el desarrollo prevalecen los aportes de Derrida (2001), Wajcman (2001), Lippard
(2004, 2011 [1973]), Correbo (2005, 2011), Hauser (2005), Coulter (2006), Sanchez
Vézquez (2007), Vasquez Rocca (2008, 2013), Groys (2008, 2018), Acaso (2009),
Danto (2009), Benitez (2009, 2013), Biirguer (2010 [1974]), Ciafardo (2010, 2015),
Ranciére (2010), Agamben (2011), Smith (2012), Lopez del Rincén y Cirlot, (2013),
De Santo (2014), Matewecki (2014, 2017), Belinche (2015), Valesini (2015),

Azaretto (2017), Ynoub (2017), Barbieri (2020) y de la artista en cuestion.



ABSTRACT

This thesis work analyzes the contemporary art work of the Argentine artist Liliana
Porter, which forms a corpus made up of eleven works from the Reconstruction series
(2005-2015). The objective is to evaluate the different roles of the viewer in this
series. For this, based on the notion of aesthetic operations (Barbieri, 2020), these
works are analyzed that, framed in conceptual art, present hybrid peculiarities that
approximate bioart. Reconstruction (2005-2015) is a serial work in which Porter
resorts to the use of objects that resignify the viewer's interpretation.
Methodologically, it is a qualitative study of data systematization through the use of
work analysis techniques, an analysis that starts from observing the viewer's
commitment to the work of art.

In development, the contributions of Derrida (2001), Wajcman (2001), Lippard (2004,
2011 [1973]), Correbo (2005, 2011), Hauser (2005), Coulter (2006), Sanchez
Vazquez (2007), Véasquez Rocca (2008, 2013), Groys (2008, 2018), Acaso (2009),
Danto (2009), Benitez (2009, 2013), Biirguer (2010 [1974]), Ciafardo (2010, 2015),
Ranciére (2010 ), Agamben (2011), Smith (2012), Lépez del Rincon and Cirlot,
(2013), De Santo (2014), Matewecki (2014, 2017), Belinche (2015), Valesini (2015),

Azaretto (2017), Ynoub (2017), Barbieri (2020) and the artist in question.



INTRODUCCION

Yo vi a una sefiora muy emocionada, hasta diria que con lagrimas en los
ojos, mirando Reconstrucciones. En un pais donde tantas veces todo se ha
ido al traste, una reconstruccion tan absoluta como ésta puede resultar una

metafora esperanzadora [...] (Porter, 2015).

Con frecuencia, la mirada sobre las obras de arte contemporaneo estd puesta en la
obra y no tanto en el espectador. Sin embargo, en este trabajo, indagaremos este otro
lado, el del espectador, y, en tal sentido, recorrer el camino que se inaugura a partir de
uno de los posibles analisis de una obra en su relacion con la figura del espectador.
Entre diversos abordajes posibles, nos interesa detenernos en el vinculo performativo
que establece una determinada obra con unos determinados tipos de espectador. Para
esto, recurrimos a la nocion de operaciones estéticas (Barbieri, 2020) que se ponen en
juego en las obras contemporaneas, en tanto consideramos que es el gesto —o el
procedimiento de combinacion de determinadas formas— realizado por los artistas, lo
que permite pensar en un otro a quien la obra se dirige. Esto es central ya que, de
algin modo, este concepto nos permite abrir un tipo de andlisis que contribuye a
proyectar y determinar el rol que ocupa el espectador.

En este sentido, esta investigacion recorta como objeto a estudiar las obras de
la serie Reconstruccion (2005-2015), realizada por la artista (mujer, argentina y con
una amplia trayectoria) Liliana Porter. Estas obras ameritan ser indagadas en tanto
presentan determinadas caracteristicas que establecen, entendemos, un tipo de vinculo
proyectual con el espectador.

Liliana Porter naci6 en Buenos Aires en 1941. Estudié Bellas Artes alli y con
doce afios ingresd en la Escuela Nacional de Bellas Artes Manuel Belgrano. En su

adolescencia, vivid tres afos en México, donde estudid artes plasticas en la
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Universidad Iberoamericana. Luego regreso a su ciudad natal y continu6 en la Escuela
de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon. Complementd sus estudios académicos
asistiendo a las clases en el Taller de Grabado de Ernesto Celedonio Emeterio de la
Céarcova —pintor, docente y Director de la Academia Nacional de Bellas Artes— En
dicha Academia, Porter tuvo como profesores referentes a los artistas argentinos:
Especialista en Grabado, Fernando Lopez Anaya y Especialista en Grabado y en
Dibujo, Ana Maria Moncalvo. En el afio 1964, Porter viajo a Nueva York. Desde
entonces, vive en esa ciudad.

Con respecto a su trabajo en el campo del arte, es una de las principales
referentes, en particular, del arte argentino conceptual. Sus producciones comprenden
diversas disciplinas artisticas, entre las que se destacan el dibujo, la fotografia, el
grabado y arte impreso, el videoarte, la instalacion, el arte publico, el teatro, el cine,
entre otras. En algunas ocasiones, como en el caso de la obra E/ hombre con el hacha
y otras situaciones breves (2013) y la obra El Zorro en el Espejo (2007), suele
combinar disciplinas entre si para crear su propio mundo visual y/o audiovisual.

En este marco, el problema de investigacion se centra en identificar cudles
son los roles que el espectador asume en Reconstruccion (2005-2015) a partir del
espacio que la obra construye performativamente para que un espectador posible
ocupe ese lugar. Como parte del andlisis, subrayamos que las operaciones estéticas
que la obra propicia son gestos estéticos que poseen una manera de operar sobre el
mundo para producir nuevos sentidos. La experiencia de Porter demostré que la
operacion es el gesto de articular formas de una manera inédita. Eso es hacer obra:
articular formas, operar estéticamente sobre el mundo, interrumpir su continuidad.
Estas ideas se desarrollan en el andlisis de un corpus en la serie Reconstruccion,

constituida por diecinueve obras presentadas entre el 2005 y el 2015. Para la

11



constitucion del corpus, se seleccionaron once obras de esta serie que se organizaron
en tres casos que justificamos en el enfoque metodoldgico, correspondiente al orden
3°.a) de este apartado introductorio.

La pregunta que guia nuestra investigacion es ;qué operaciones estéticas se
observan en las obras de la serie Reconstruccion (2005-2015) de Porter que proponen
posibles roles en el espectador? y, en consecuencia, ;qué interpretaciones emergen a
partir de la atencion al espectador ante esta serie en particular? (Es posible realizar
una lectura en clave de bioarte de una obra exponente del arte conceptual?

En efecto, la hipdtesis que sustenta este trabajo es que las obras conceptuales
de la serie Reconstruccion (2005-2015), de la artista argentina Liliana Porter,
proponen al espectador posibles lecturas en clave de un género artistico
contemporaneo basado en la biotecnologia: el bioarte. En primer lugar, porque el
espectador estd ante dos versiones de un objeto y se encuentra ante una disrupcion
temporal en una misma obra. En segundo lugar, porque lo ubica ante una obra que si
bien fue creada en el marco del arte conceptual es susceptible de ser pensada desde
este nuevo punto de vista.

En este marco, el objetivo general es evaluar los distintos roles del espectador
que las obras seleccionadas de la serie Reconstruccion (2005-2015) de Liliana Porter
proyectan. En esta linea, los objetivos especificos son:

a)  Definir y caracterizar las obras de la serie Reconstruccion (2005-2015)
de Liliana Porter como propias del arte conceptual e identificar los indicios que la
conectan con el bioarte.

b)  Identificar las operaciones estéticas implicitas en las obras de la serie

Reconstruccion (2005-2015) de Liliana Porter para delimitar el rol del espectador.
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c¢)  Analizar la materialidad, el tiempo y el espacio en relacion a las
operaciones estéticas presentes en la obra de Porter seleccionada.

Como objetivo mediato, se contribuira a la produccion de nuevas miradas al
campo de conocimiento del arte contemporaneo argentino con el propdsito de
identificar y visibilizar el trabajo de mujeres en el arte desde una artista local de
reconocida trayectoria a nivel nacional e internacional.

En relacion con los objetivos, el andlisis se articula en torno a una forma de
hacer arte que recupera lo indicial como el aspecto que prevalece en la idea
generadora de obra, como lo considerara Lippard (2011). Por ello, mediante la nocion
de operaciones estéticas (Barbieri, 2020), indagaremos sobre la materialidad de la
obra, a partir de los vinculos que existen entre los recursos materiales, su articulacion
y los sentidos del tiempo, el espacio y el espectador que se proyecta.

La configuracion de este trabajo de investigacion estd sustentado en tres
ordenes:

1°) Antecedentes. Estudios sobre la obra de Liliana Porter.

2°) Enfoque tedrico.

3°) Enfoque metodologico.

3°.a) El corpus: once obras de la Serie Reconstruccion (2005-2015) de
Liliana Porter.
3°.b) Acerca de Liliana Porter y su trayectoria.

A continuacion desarrollamos cada orden:

1°) Antecedentes. Estudios sobre la obra de Liliana Porter. Exponemos los
antecedentes referidos a la obra de Porter, que nos permiten dar cuenta que, si bien el
tema ha sido tratado por diversas investigaciones, existe un area de vacancia que abre

camino a posibles lineas futuras de investigacion.
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El estado de la cuestion muestra un breve recorrido por investigaciones
precedentes sobre la obra de Liliana Porter, dado que es el objeto central de nuestra
investigacion. Asimismo, incorporamos antecedentes relativos a aspectos claves del
analisis de nuestro corpus.

Con respecto a las investigaciones previas sobre la obra de Liliana Porter, su
produccion artistica ha sido estudiada en el campo académico como exponente del
arte conceptual. Si bien sus obras han generado repercusion en la prensa escrita y en
los diferentes medios de circulacion del campo de la critica del arte, el campo
académico ha estudiado en menor profundidad la propuesta de la autora. De todos
modos, hallamos excepciones a este vacio.

En este sentido, existen una serie de investigaciones que analizan algunos
aspectos de la produccion de Porter y que son antecedentes del trabajo que aqui se
propone.

Se destaca las aportaciones de Speranza (2012) en su busqueda por
comprender el factor tiempo en diferentes manifestaciones culturales ante la inquietud
de su incidencia en la vida cotidiana. En Atlas portatil de América Latina. Arte y
ficciones errantes repasa las producciones de diferentes artistas y escritores cuya obra
se vincula con esta temdtica. A través de esta Optica, Speranza (2012) analiza la
produccion de Liliana Porter y la reconoce como una artista de monumental
trayectoria.

Desde los afos noventa, segiin sefiala Speranza (2012), la obra de Porter se
ha llenado de diversas materialidades: algunas estatuillas, platos, ldmparas, saleros y
floreros, de porcelana, ceramica, plastico —entre otras— que dialogan meticulosamente
y que, por lo general, Porter las adquiere en ferias y/o mercados de pulgas. Segun la

autora, Porter construye un auténtico microcosmos: su “teatro inanimado del mundo”
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(Speranza, 2012, p. 190). Si bien Speranza no refiere aqui en particular a la serie
Reconstruccion, la forma en la que analiza en retrospectiva toda la produccion de
Porter permite inferir que esta idea de microcosmos funciona en la serie que
recortamos en este trabajo.

En otro articulo de la misma autora llamado Counterclockwise, Speranza
(2013) retoma el modo de abordar y desafiar el tiempo en Porter. En este caso, dedica
atencion a Reconstruccion, a la que enuncia como una serie incesante, porque en ella
puede mostrarse la existencia de diversas figuras pequefias embestidas sobre un
pedestal: “un Mickey Mouse de cristal veneciano, una pastora holandesa de
porcelana, un pingiiino de ceramica o un corderito con lazo rojo, junto a fotografias de
esas mismas figuras destrozadas”. Mediante las obras puede notarse como el tiempo
es en esta serie, un “bucle irresoluble” (Speranza, 2013, p. 1). La autora manifiesta
que, en Reconstruccion, Porter insiste en documentar una verdad que parece ser
difusa: por un lado, debido a que en las fotos se evidencia el destino espeluznante que
le espera a cada personaje y, por otro lado, porque la presencia intacta de las figuras
junto a sus retratos sana las heridas como por arte de magia, “devolviéndolas sanas y
salvas para la vida sofiolienta y contenta de figuras felices” (Speranza, 2013, p. 2).

Esta misma indagacion es continuada en otra publicacion de Speranza (2017)
denominada Cronografias. Arte y ficciones de un tiempo sin tiempo. Aqui la autora
reflexiona sobre la percepcion del tiempo en el mundo actual en un corpus constituido
de obras de artistas y escritores del siglo XXI que abordan este concepto. En esta
oportunidad, indaga sobre la relacion que mantenemos con el tiempo y sobre las
posibilidades de transformarlo mediante el arte y la literatura. Asimismo, establece la
importancia, primero, desde lo personal, y luego a nivel social, de tener experiencias

artisticas porque, a través de ellas la vivencia del espectador frente a una obra logra
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mutar el tiempo, desacelerando la mirada o consiguiendo que perdamos la nocion
sobre ¢€l. Speranza presenta una busqueda sobre las profecias del arte y, entre las obras
de artistas que hace mencion, estd precisamente la obra de la serie Reconstruccion de
Porter a la que describe como “pequefias figuras enteras dispuestas sobre un pedestal
conviven en un loop temporal indefinible con fotografias de las mismas piezas hechas
afiicos” (Speranza, 2017, p. 91).

El abordaje realizado por Speranza sobre la obra de Liliana Porter es un
antecedente de relevancia porque refiere a lo que en nuestro trabajo proponemos
como las operaciones estéticas, especificamente, desde la vinculacién entre la
recurrencia del tiempo en la obra y la experiencia del espectador.

Por otro lado, el texto “Una terrible simplicidad acerca del arte de Liliana
Porter” de Gregory Volk (2013) aporta a la comprension de las diferentes
dimensiones de la obra de la artista argentina. El autor hace énfasis en las expresiones
de Porter sobre su propio modo de hacer obras. Hace referencia a que este modo es
caracterizado por una amplia gama de recursos que involucra a diversas disciplinas
artisticas, con las que genera mixturas. Asi puede visibilizarse la mirada de la artista
respecto al arte, al sostener que el arte es una forma de salvacion.

En otra linea de investigacion, Giménez (2015), en una entrevista a Porter,
indaga sobre la obra de la artista argentina con relacion a los lugares que construye
con objetos y ahonda en las definiciones del espacio bidimensional o tridimensional;
entre el limite con las palabras y las cosas, el espacio virtual y el real. Segun se
desprende de la entrevista, para la creacion y produccion de las obras, Porter no parte
de los elementos formales, sino de la idea y, por tanto, le interesa ahondar en como
definimos la realidad. De este modo, el arte de Porter nos conduce a que pensemos

junto con la obra y, por ende, con la artista. Giménez concluye que el compromiso de
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estas obras esta en lo que queremos que sea el mundo vy, asi, la obra es —o invita a— un
desafio.

Sumado a lo anterior, desatacamos otra entrevista que expone la trayectoria
de Porter en relacion a las recurrencias en la produccion de la artista argentina.
Realizada en el marco de un Ciclo de Arte Contemporaneo, Ciafardo (2015) publica
en la revista Brevarios una retrospectiva de la obra de Porter que destacan cuestiones
del lenguaje visual en la construccion de obra. La produccion de Porter es una
referencia para las nuevas formas de hacer en el arte y las incluye como propuestas
didacticas. En esta entrevista se acentiia, nuevamente, el factor tiempo atravesando
toda la obra de Porter.

En idéntica linea esta el objetivo del libro The Art of Simulation, de Bazzano-
Nelson (2017). La autora aborda los modos en los que la obra de Liliana Porter pone
en tension los limites entre el plano de la realidad y el plano de la simulacioén. En este
sentido, sefiala que Porter recurre a la fotografia como fiel representante de la realidad
para poner en duda la capacidad representativa que la fotografia puede alcanzar. Asi,
el uso de objetos y juguetes pertenecientes a la cultura de masas resignifica la relacion
entre el observador y la obra, entre la realidad y el simulacro.

Respecto al andlisis particular de las obras de Porter, hemos encontrado
algunos antecedentes de relevancia que expondremos a continuacidén, muchos de ellos
sobre la obra El hombre con el hacha y otras situaciones breves de Liliana Porter,
presentada en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) entre
septiembre de 2013 y febrero de 2014.

En primer lugar, Quaranta (2013) reflexiona sobre si la obra El hombre con
el hacha y otras situaciones breves de Porter (2013) construye o destruye, si aquello

que ya esta perdido, roto, con suturas, puede reconstruirse. También indaga si a partir
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de la reconstruccion puede surgir una nueva destruccion. En sintesis, para este autor,
la obra atraviesa los limites posibles para detectar lo que es real de lo que no, y de lo
que la realidad es y de su representacion e incluso si es una representacion de la
realidad o una metafora del tiempo en la que la obra puede alterar el orden de tres
consideraciones posibles: la construccién, la destruccion, la reconstruccion. De este
modo, se pueden proyectar mundos posibles. Este antecedente enlaza con la
disrupcion del tiempo que hemos evidenciado en la serie Reconstruccion.

Por su parte, Valesini (2014) examina esta obra en relacion al empleo de
objetos y su correspondencia con el espectador activo en donde el espacio es
significativo, pues se vincula con la experiencia fisica, subjetiva y temporal del
espectador en el lugar de emplazamiento de la obra.

En el marco de los estudios en torno de la materialidad de la obra, es
interesante el trabajo de Andrés, Coppa y Otondo (2017). Los autores analizan la
instalacion de Porter, particularmente E/ hombre con el hacha y otras situaciones
breves (2013) mencionada previamente. En lineas generales, sostienen que esta obra
no estd compuesta de partes soldadas, atornilladas o adheridas, pero si de modulos
sueltos y que se suelen contrastar imagenes oniricas donde conviven tanto la escala
monumental o intermedia como también la intimista, todas ellas en una misma
configuracion. En este aspecto, distinguen que Porter compone no sélo con la suma o
el agregado de materia a un sitio especifico, sino también, desde lo que ya existe,
agregando y sumando a ese espacio que forma parte de la composicion. La cualidad
mas importante de la artista en esta instalacion, indican Andrés, Coppa y Otondo
(2017), es la de su caracteristica efimera porque sélo se la puede recordar en nuestra
propia memoria o en los archivos filmicos-fotograficos que existen sobre esta

produccion.
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Asimismo, la obra Wrinnkle (Porter, 1968) es analizada por Arias, Duré,
Fullana y Saco (2017). En su trabajo explican aspectos de la obra, a su representacion
y a la huella (aquella que deja el artista), pues son cruciales para la interpretacion.
Para los autores, estos aspectos desarrollan una forma de secuencia que alude a la
corporalidad del artista y al tiempo. En este sentido detectan que el hecho de que
Porter recurra a la fotografia demuestra que es el recurso que le sirve para registrar la
realidad. Una realidad secuenciada en la que su huella se presenta mediante una
modificacion en la obra que altera el sentido del tiempo.

A partir de su investigacion, ponen en evidencia que, en Wrinnkle, se
pretenden generar espacios de virtualidad en los que, en sus pliegues o lindes, se roza
con la literalidad. Nuevamente, es un modo de presentar una realidad otra que, a
través de componentes signicos, plantea un inédito discurso.

Respecto a los estudios exhaustivos realizados en tesis de posgrado, podemos
seflalar dos antecedentes de relevancia. El primero estd ligado al campo de la
educacion artistica y el segundo aborda la fotografia.

En primer lugar, Vicente (2015), en su tesis de posgrado El espacio como
experiencia social de lugar. Aportes hacia la ensefianza y el aprendizaje de los
lenguajes artisticos de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata
(FDA-UNLP), investiga la concepcion del espacio entendiéndolo como una
construccion que de algin modo enriquece el concepto de lugar. El trabajo se centra
en jerarquizar las experiencias de los estudiantes de las carreras afines al arte ante sus
vivencias en los diferentes espacios revalorizando el vinculo desde lo contemporaneo
e invitando a reflexionar respecto de una reconstruccion del conocimiento individual.
Para ello, desarrolla un recorrido que permite recuperar alternativas de propuestas

didacticas en relacion al espacio dada la importancia de este contenido en la

19



ensefianza del lenguaje visual. Luego de una revision global de estos conceptos,
presenta la propuesta de secuencia didactica. Esta incluye estrategias poéticas que son
utilizadas para acercar a los estudiantes a recorrer los escenarios de producciones
artisticas latinoamericanas. En este sentido, menciona los lugares que habitan en las
obras de Liliana Porter y sus limitantes en un espacio bidimensional o tridimensional.
Este abordaje es un antecedente de relevancia que nos acerca a la manera en que el
espacio y el lugar son significativos como contenidos del lenguaje visual y que son
viables de ser analizados en obras de arte. Ademas, sefiala la importancia de atender a
la obra de Porter como un ejemplo concreto desde el cual reflexionar y comprender
dichos contenidos.

Por su parte, Barbeito (2019), en su tesis doctoral titulada En busca de la
fotografia expandida. Un estudio sobre las presencias y ausencias de lo fotografico
en experiencias estéticas latinoamericanas contemporaneas, presentada en la FDA-
UNLP, aborda el concepto de fotografia expandida entendiéndolo como un modo de
ampliar el espectro de la fotografia a otras ramificaciones del arte. Barbeito anticipa
sus resultados respecto a la fotografia tradicional. Detecta sus supuestos bdasicos y
define asi una nueva practica de produccion artistica en el contexto de América
Latina. Concluye que dicha practica y el devenir epistemoldgico de la fotografia
invitan a conceptualizarla como un acto que da lugar a una imagen en donde la mirada
del fotografo es central, porque nos permite identificar su funcidon representativa. Ello
genera una expansion de la practica fotografica y de sus limites disciplinares y
refuerza la amplitud del acto creativo enmarcado en un contexto dominantemente
digital que existe en la contemporaneidad. Este antecedente es una referencia clave
para abordar la investigacion atendiendo a los nuevos modos de hacer en el arte

contemporaneo en los cuales la fotografia tiene un protagonismo significativo y es
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puesta a dialogar con otras ramificaciones artisticas, tal como ocurre en el corpus de
esta tesis.

En resumen, los antecedentes ponen de manifiesto que la obra de Porter
presenta de manera recurrente una tension en el interjuego entre realidad y
representacion de la realidad. A través de diferentes técnicas, la artista produce
situaciones simuladas a partir del lenguaje visual que ubican al espectador ante una
realidad inaprensible. Como sefiala Bazzano-Nelson (2017), Porter nos enfrenta a una
narrativa visual dificil de reconciliar con la linealidad del tiempo.

En este recorrido, se evidencia que, hasta donde llega nuestro conocimiento,
no existen estudios de la indole propuesta, desde nuestra perspectiva, en la relevancia
del tema y la necesidad de abordarlo. Como ya anticiparamos, la importancia de esta
tesis atiende a un nucleo de trabajo que consiste en la mirada hacia el espectador de
obras de arte contemporaneo, que se perfila en la obra de la serie Reconstruccion
(2005-2015). Para ello, incluimos la nocién de operaciones estéticas como un puente
en el que se proyectan los roles del espectador en tanto nos preguntamos ;qué es lo
que, pese a todo, queda de la lectura del espectador en un gesto que podemos estimar
o sobrecargar de significaciones y que abre un mundo, en este caso particular,
esperanzador y optimista?

2°) Enfoque tedrico. En relacion con el enfoque teodrico, incluimos conceptos
que nos permiten identificar la incidencia de la categoria operaciones estéticas
acunado por Barbieri (2020), en las obras de arte contemporaneo porque nos habilita
lecturas viables para evaluar los roles del espectador.

En la busqueda por delimitar el campo de analisis de obra y tipificar sus
procesos, es interesante proponer la voz de la artista Liliana Porter —ademas de los

autores de referencia— para pensar a la practica de investigacion en arte desde
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enfoques alternativos a las versiones de la ciencia clésica, tal como manifiesta Ynoub
(2017). En esta linea, nuestra tesis es una investigacion que, a diferencia de otros
proyectos que han abordado a la obra de Porter, intenta variar el punto de vista y el
encuadre proyectado hacia los roles del espectador.

Dado que el enfoque tedrico serd objeto de interés del capitulo 1, alli se
realizara el desarrollo de las categorias mencionadas.

3°) Enfoque metodologico.

3°.a) El corpus: once obras de la Serie Reconstruccion (2005-2015) de

Liliana Porter. La investigacion es de caracter cualitativa porque implica un estudio
interpretativo/cualitativo que pretende indagar las caracteristicas presentes en un
fendmeno artistico, en este caso, la obra de la artista argentina Liliana Porter como
unidad de andlisis, siendo la fuente de informacion primaria. Atenderemos a una serie
en particular de la artista, Reconstruccion (2005-2015) que estd conformada por un
total de diecinueve obras de las cuales trabajaremos con once de ellas, presentadas en
tres casos. Consideramos que esta muestra es suficiente para el abordaje que aqui
pretendemos y se justifica en la propuesta de Azaretto (2017) en donde refiere a un

tipo de “investigacion para las artes” que la autora llama de “investigacion aplicada”:

El arte no es tanto el objeto de investigacion, sino su objetivo. La
investigacion aporta descubrimientos e instrumentos que tienen que
encontrar su camino hasta préacticas concretas. Ejemplos son las
investigaciones materiales de aleaciones usadas en esculturas de metal
fundido, la investigacion en la aplicacion de sistemas electronicos
conectados en la interaccion entre danza e iluminacion o el estudio de las
“técnicas aplicadas” de un violoncelo modificado electronicamente. Son
investigaciones al servicio de la practica artistica (...). (Azaretto, 2017, pp.
21)
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En este sentido, nuestra investigacion dialoga directamente con la propuesta
de Azaretto (2017) ya que, al estudiar las operaciones estéticas, estamos analizando
algo del orden de las técnicas aplicadas, lo cual proyecta no s6lo nuevos y posibles
roles de espectadores sino que, ademas, dispone una nueva serie de operaciones para
aquellos que quieran realizar este tipo de indagaciones estéticas.

A continuacion, presentamos de manera sintética el corpus de andlisis,
compuesto por once obras, ordenadas cronoldgicamente. En el transcurso del capitulo
2, a los fines de ejemplificar, cada obra se presenta por orden de aparicion en el

analisis.

Obra 1. Reconstruccion (Mickey, 2005)

Obra 2. Reconstruccion (Nifio con camisa amarilla, 2006)
Obra 3. Reconstruccion (Ave, 2007)

Obra 4. Reconstruccion (Hombre de nieve, 2007)

Obra 5. Reconstruccion (Pingtiino, 2007)

Obra 6. Reconstruccion (Cordero con cinta roja, 2007)
Obra 7. Reconstruccion (Raton vestido, 2007)

Obra 8. Reconstruccion (Pingtiino con pico rojo, 2008)
Obra 9. Reconstruccion (Pingiiino de cristal, 2012)

Obra 10. Reconstruccion (Nifio con sombrero azul, 2012)

Obra 11. Reconstruccion (Gato con chaleco azul, 2015)
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Tabla 1. Descripcion del Corpus: once obras de la serie

Reconstruccion (2005-2015) de Liliana Porter

PARTICULARIDADES

Namero de Obra Representacién visual descriptiva
referencia

de obra

humano animal personaje

animal animal
vestido

1 Reconstruccion dibujo animado
(Mickey, 2005) de Disney:
raton Mickey

2 Reconstruccion nino
(Nifio con
camisa
amarilla, 2006)

3 Reconstruccion ave
(Ave, 2007)

4 Reconstruccion muifeco de
(Hombre de nieve
nieve, 2007)

5 Reconstrucciéon pingliino
(Pingtiino,
2007)

6 Reconstruccion cordero,
(Cordero con con mofio
cinta roja, rojo

2007)

7 Reconstruccién ratén, con
(Ratén vestido, vestido
2007) celeste

8 Reconstruccion pinguino
(Pinglino con
pico rojo, 2008)

9 Reconstruccion pinglino
(Pingtiino de
cristal, 2012)

10 Reconstruccién nifio
(Nifio con
sombrero azul,
2012)

11 Reconstruccion gato con
(Gato con campera
chaleco azul, azul y
2015) pantalon
blanco

Fuente: elaboracion propia

De este modo, integran el corpus objetos y fotografias que, juntos,

conforman instalaciones amuradas a una pared. En ellas, se presentan en un primer
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plano los objetos y detrds las fotografias. Los objetos son, en su mayoria, de
porcelana, de plastico o de cristal. Por su parte, las fotografias son representaciones
impresas en papel fotografico enmarcadas con marco de madera y vidrio protector.
Como lo indica la Tabla 1, cada obra se corresponde con una representacion visual
descriptiva, sean estas humanas o animales, animales vestidos o personajes.

Las obras forman parte de la exhibicion en el sitio web oficial' de Porter.
Cabe destacar que son producciones que han recorrido diversos lugares de exhibicion
tanto a nivel nacional como internacional. La serie fue adquiriendo mayor cantidad de
obras a medida que transcurrian los afos pero manteniendo la misma propuesta
conceptual. Iniciada en el afio 2005 mantuvo una continuidad hasta la ultima obra
presentada en el afio 2015. Ejemplo de ello es la muestra Linea del Tiempo, una
retrospectiva que tuvo como hilo conductor la reflexion visual de la artista frente al
tiempo. La exposicion se realizd a principios de mayo del afio 2009 en el Museo
Tamayo en México. Alli presentd algunas de sus obras de la serie Reconstruccion
(2005-2015).

Las producciones de Porter se encuentran en numerosas colecciones publicas
y privadas, entre las cuales estan el Museo Nacional de Bellas Artes y Museo de Arte
Moderno en Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA), Museum of Modern Art, Whitney Museum of American Art,
Metropolitan Museum of Art y Museo del Barrio de Nueva York, Philadelphia
Museum of Art, Tate Modern Collection de Londres, Museo de Bellas Artes de
Santiago de Chile, Fogg Art Museum en la Universidad de Harvard en Boston, Museo

de Arte Moderno de Bogot4, Smithsonian American Art Museum en Washington,

! Para mayor informacién véase Porter, L. Obras de la serie Reconstruccion (2005-2015). Recuperado
de http://lilianaporter.com/ (consultado el 23 de octubre de 2020).
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Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en Madrid y la coleccion Daros,
Latinoamérica (Buccellato y Ramirez Oliberos, 2015).

En el Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén, Porter presentd la
muestra Antologica cuya curaduria estuvo a cargo de Laura Buccellato y Guadalupe
Ramirez Oliberos mientras que los Créditos Fotograficos corresponden a Andrea
Jiménez. Si bien en esta muestra no exhibe obras de la serie en cuestion, la
importancia de esta muestra es que se presentd la obra E/ viajero (2015). Una obra
que tiene antecedentes en Reconstruccion (2005-2015) y corresponde a una
instalacion sobre base de 85 x 60 x 240 cm. con trozos de porcelana, linea de grafito y
figurin en resina.

3°.b) Acerca de Liliana Porter y su trayectoria. En alusion a los temas de
interés recurrentes en las obras de Liliana Porter, destacan aquellos que se vinculan
con la representacion, el tiempo, la fragmentacion y sobre la relacion con la realidad.

Su primera exposicion data del afio 1958. En esa experiencia exhibidé Poemas
llustrados en el Instituto Continental de la Cultura de México, en los espacios del
Saléon Nuevos Valores, Galeria Plastica Mexicana. Desde ese momento a la
actualidad, Porter continla haciendo exposiciones, tanto individuales como
colectivas, en diversos lugares del mundo. Por citar algunos: Argentina, Alemania,
Bélgica, Brasil, Canad4, Chile, China, Colombia, Cuba, Escocia, Espafia, Estados
Unidos, Francia, Inglaterra, Italia, Japon, México, Noruega, Peru, Polonia, Portugal,
Puerto Rico, Suecia, Uruguay, Venezuela y Yugoslavia®.

Ha recibido numerosos premios en su carrera, desde distinciones, menciones,
premios adquisicion, reconocimiento a la trayectoria. El primero lo recibio en 1965 y

se tratd del Premio adquisicion Bienal de Grabado en Santiago de Chile, Chile. Entre

? Para mayor informacion véase Porter, L. Recuperado de
http://lilianaporter.com/artist?content=resume (consultado el 23 de octubre de 2020)
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los tltimos premios en Argentina, se pueden mencionar Nominacion, Queen Sonja
Print Award, Det Kongelige Hoff / The Royal Court, Oslo, Norway, en donde obtuvo
el Premio Universitario de Cultura “400 Afios” de la Universidad Nacional de
Cordoba y el Premio a la Trayectoria Artistica 2009-2011 de la Asociacién Argentina
de Criticos de Arte de Buenos Aires. El ultimo premio recibido de Estados Unidos fue
el PSC-CUNY Research Award (Visual Arts-Digital Prints) en 2006.

Su trabajo es destacado, en lineas generales, dentro del medio artistico
argentino, latinoamericano y estadounidense en colecciones privadas y publicas mas
importantes, tales como el Museo Metropolitano de Arte, el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, Walt Disney Productions en Estados Unidos, Boras Konstmuseum en
Suecia, Chase Manhattan Bank. Hong Kong en Japon, Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey en México, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro en Brasil, la
Coleccion Daros en Zurich, la Coleccion Constantini y Amalia Lacroze de Fortabat en
Argentina, entre otros.

En concordancia con lo que sostiene Speranza (2017), la propuesta artistica
de Liliana Porter parece estar marcada por una trascendente busqueda en la que el
tiempo muta y que, de algiin modo, se trata de obras que invitan a pensar, a hacernos
preguntas que parecieran instaurarse en busca de una tension entre aquello que
entendemos por la realidad y la representacion de la realidad.

En relacion con la estructura de este trabajo, la misma responde a una
seccion de elementos introductorios que presenta la fundamentacion, el problema, la
hipotesis, el objetivo general y los especificos, con los antecedentes y la presentacion
del enfoque tedrico y del enfoque metodologico que sirvié de andamiaje para esta
investigacion (introduccion); y el desarrollo del enfoque tedrico (capitulo 1). La

seccion de andlisis de obra a partir de las categorias de la investigacion se ubica en el
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capitulo 2. Por ultimo, a modo de sintesis se presentan las conclusiones finales y

lineas futuras de trabajo (conclusiones).
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CAPITULO 1

El espectador de obra
en el arte contemporaneo



1. 1. La obra de arte contemporaneo como objeto de estudio

El arte contempordneo es el arte que muestra cambios relacionados con las nuevas
formas de representacion artisticas. Segin Smith (2008), el arte contemporaneo,
presenta mas preguntas que respuestas. Preguntas sobre aspectos relacionados con el
mercado, la conservacion y la coleccion. Smith (2008) refuerza estos aspectos cuando

sostiene que:

El arte que estd incomodo dentro de sus limites, el arte que queda a su
sombra, el arte que rechaza su maquinaria de absorcion y rechazo, el arte
que lo deja de lado, adopta criterios muy distintos y, por ultimo, lo

abandona: ese es el arte que puede ser contemporaneo. (Smith, 2008, p.56)

Ante ello, para aproximarnos al estudio de la obra de arte contemporaneo,
primero, encuadraremos brevemente la categoria de contemporaneo. El término
refiere a con-tempus, estar con el propio tiempo, con el vértigo del cambio pero con la
intencion de percibirlo. Fugaz, simultaneo, perplejo, anacronico, el tiempo vivido no
es, definitivamente, homogéneo. En este sentido, para Smith (2012), contemporaneo
carece de definicion y todo tiempo lo es respecto de quienes lo vivieron.

Por su parte, Agamben (2011) refiere a las premisas introductorias acerca de
lo contemporaneo. Aquellas que nos muestran los aspectos relacionados con los
cambios de las nuevas formas de representacion artisticas, es decir, el hacer en el arte.
Un hacer en el que las operaciones estéticas adquieren un sentido inédito y que
desarrollaremos en el siguiente capitulo.

Definir lo contemporaneo resulta complejo y, del mismo modo, lo es
especificar al arte contemporaneo. En vias de presentar un acercamiento al tema,

recuperamos los aportes de Groys (2018) dado que analiza los factores implicados en
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el proceso de produccion y recepcion de este tipo de obras de arte. Para este autor,
esta denominacion se justifica porque presenta su particular contemporaneidad.
Completa su aporte preguntdndose acerca de lo contemporaneo. Al respecto, responde
que con esta expresion puede significar ser inmediatamente presente, como un ser
aqui y ahora “el arte parece ser verdaderamente contemporaneo si se percibe como
auténtico, como capaz de expresar la presencia del presente” (Groys, 2018, p. 83).

A lo largo de la historia del arte, el trabajo de los artistas ha consistido en
experimentar y pensar en proyectar diversas formas de hacer en el arte que nos invita
a interrogarnos sobre cudles obras pueden surgir en el arte contemporaneo. Para

responder, es necesario incluir la perspectiva de Suiiiga Santoyo (2013):

De entre las muchas posibilidades para abordarlo, el arte contemporaneo
ha demostrado ser una de las herramientas mas flexibles para el
cuestionamiento, el encuentro o la ruptura, generando una zona de
contacto propicia para la reconciliacion de este encuentro tan cotidiano en
el territorio americano. Son los lenguajes del arte los que pueden
desdibujar esos limites clasistas y solemnes que sustentan una jerarquia
que ya no tiene cabida en el mundo actual, tomando en cuenta que esta
hibridaciéon tan propia de nuestro continente se ha convertido
paulatinamente en sintoma del mundo globalizado en el que vivimos.

(Suiiiga Santoyo, 2013, p. 2)

Adherimos a esta perspectiva y reforzamos la importancia de que el arte
contemporaneo no es meramente una herramienta para, sino que las obras de arte
contemporaneo como objeto de estudio nos brindan diversas posibilidades respecto a

los modos de hacer y, en consecuencia de leer, mirar e interpretar en el arte.
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Con respecto a las caracteristicas que presenta una obra de arte
contemporaneo, Wajcman (2001), Danto (2009) y Biirguer (2010 [1974)) sintetizan en
que la obra es conceptual (como idea), es procesual (porque lleva un proceso), es
cambiante, puede ser efimera y no siempre estd disponible. Es decir, a diferencia de
los formatos de la obra tradicional o clasica, la obra contemporianea se ve
materializada en diferentes propuestas y modos de hacer como instalaciones
interactivas, instalaciones de site specific, video instalaciones, intervenciones,
performance, encuentros, presencia de caracteristicas paratextuales, citas, entre otras.

Dentro del arte contemporaneo, se distingue el arte conceptual determinado
por obras alejadas de una narrativa mimética tradicionalista, que invitan a romper con
la obra clasica, organica o tradicional caracterizada por ser material, estatica,
continua, permanente, disponible, definida a priori y presentada en formatos tales
como la pintura, la escultura o el grabado, tal como proponen Wajcman (2001), Danto
(2009) o Biirguer (2010 [1974])).

Como se observa en lo expuesto, las obras de arte contemporaneo presentan
una diversidad de lenguajes articulados. Esto quiere decir que si tomamos la obra de
arte contemporaneo como objeto de estudio podemos observar que, lo que intenta
cuestionar, es la representacion; es decir, cuestionar determinadas formas de
representacion y proponer nuevos puntos de vista para la produccion de nuevos
sentidos que interpelen aquellos que estaban, en algun punto consagrados y que
reproducian determinadas formas continuistas de la historia. Es esta, una razén mas
mediante la cual incorporamos la nocidén de operaciones estéticas (Barbieri, 2020) de
las obras, dado que amplia considerablemente su caracter interpretativo. Aspecto que

desarrollaremos en el apartado 1.3 de este capitulo.
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En sintesis, consideramos que la practica artistica contemporanea se
caracteriza por el experimentalismo, la ruptura de los bordes disciplinares, la
hibridaciéon de la materialidad y la expansion de los dispositivos. A su vez, la
produccion artistica incorpora una serie de operaciones tales como la cita o la
apropiacion que constituyen, junto con otras, la manera contemporanea de hacer y
consumir el arte. Como consecuencia de estos cambios, es posible indagar en una

reconfiguracion de las nociones tradicionales de obra, artista y espectador.

1. 2. El arte contemporaneo: arte conceptual y bioarte

yo buscaba un arte —y, tal vez mas importante, un sistema de distribucion—,
que pusiese el énfasis en el significado y el contenido, que abriese los ojos

de quienes lo contemplasen. (Lippard, 2004, p. 9)

Lippard escribid Seis Arios: La desmaterializacion del objeto artistico (2011 [1973])
como un texto para dar cuenta del naciente arte conceptual que, en un sentido
historiografico, tiene su origen en las décadas sesenta, setenta y ochenta. Es esta una
época en la que el arte estaba siendo mediatizado por la cultura popular, la moda y las
formas empaquetadas de entretenimiento (Morgan, 2003). Esta propuesta del arte,
proveniente de Europa y Norteamérica, sigue siendo muy influyente, ain en el afio
2021, de la mano de artistas como Kosuth, Haacke, Levine, Beuys, Duchamp, entre
otros.

Lopez Anaya (2000) sostiene que, en Argentina, durante las décadas
mencionadas, la escena artistica estaba atenta a los grandes movimientos que se
estaban produciendo en los Estados Unidos. Asi mismo, el contexto argentino
favorecido que los artistas locales generen transformaciones y contribuciones a las

corrientes minimalistas y conceptuales, convirtiéndose en actores originales y
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comprometidos con un arte que, entendian, debia responder a la emergencia politica y
social de la época. Entre los artistas referentes argentinos, destacamos a Bony,
Puzzolo, Lamelas, Minujin, Ferrari, Paksa, Noé y, entre ellos, Porter.

Con respecto a los propositos de este tipo de arte, una obra conceptual es
pensada desde el lugar de explorar, atestiguar, cuestionar, criticar o denunciar la
realidad actual del entorno social, politico o econémico, o hacer una introspeccion al
pensamiento o vivencias de artistas. Generalmente, las obras conceptuales recurren a
la ironia, satira o la polémica en su forma de manifestacion; sin ser ese su unico fin
frente al espectador, ya que lo que busca es la reflexion y la lectura del concepto
artistico. Lo conceptual es un rasgo constitutivo propio del arte de los afos sesenta en
adelante (a nivel nacional e internacional), que forma parte de los llamados nuevos
comportamientos artisticos, que ponen en crisis no sélo el objeto artistico tradicional
sino las convenciones de circulacion de la obra de arte (Correbo, 2005).

En tal sentido, no es casual que, en la Galeria Lirovay, en Buenos Aires en
1961, expongan sus obras conceptuales los artistas que pensaban a la vanguardia
como revolucion, formando un grupo que realizé la muestra titulada Arte Destructivo,
tales como Barilari, Kemble, Lopez Anaya, Roiger, Segui, Torras, Wells. Estos
artistas pensaban en un arte revolucionario que era posible por su materialidad. En la
Galeria Lirovay, el folleto de la muestra estaba roto y las obras presentadas por el
grupo también. Otro caso es el de las obras del artista Ledn Ferrari, quien en 1965
expone La civilizacion occidental y cristiana. En esta obra, lo contempordneo es
precisamente lo disruptivo.

El arte conceptual es, por lo tanto, un tipo de arte que compromete una
facultad o una capacidad para intentar decir mas con menos. De acuerdo con Lippard

(2004, p. 8), el arte conceptual tiene que ver con un tipo de obra en la que la idea tiene
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suma importancia y la forma material es secundaria, de poca entidad, efimera, barata,
sin pretensiones y/o desmaterializada.

Algunos autores han hecho referencia al trabajo de Duchamp como un
referente del arte conceptual (entre ellos, Capardi, 1995; Lara-Barranco, 2002;
Vézquez Rocca, 2013). En su mayoria, coinciden en que es un artista que exhibe
varias posibilidades de leer la realidad. En el afio 1913, Duchamp efectud aportes en
el campo del arte, utilizando maquinas que denominé ready-mades. Con ellas, genero
un nuevo orden estético, ademas del orden practico que respetaba las funciones para
las cuales fueron producidas las maquinarias. Fue un logro que convirti6 a los objetos
cotidianos en obras de arte. Estos objetos, ahora estéticos, pusieron en accion la
percepcion mediante los sentidos y los pensamientos del espectador. En esta linea,
Battcock (1987) sostiene que, en el trabajo de Duchamp, se encuentra el centro de
gravedad de una concepcion de las operaciones mentales y artisticas abierta a una
lectura de lo real como diversa y plural; es decir, a una consideraciéon flexible y
distendida de la normatividad del mundo.

En sintesis, en el arte conceptual, las obras no existen como objeto sino como
ideas o conceptos, incluso en ocasiones, como documentacion referida a estos. La
reduccion del objeto al acto y de este a su concepto implica ciertos desplazamientos:
de una descripcion a una definiciéon, desde una manifestacion a un objeto de
inmanencia conceptual. Estos movimientos no sélo son posibles por el cambio de
paradigma estético sino por el funcionamiento atencional de la recepcion, tal como
sefiala Correbo (2005).

Otra forma de existencia de las obras es la que propone el bioarte, en tanto
pasaje del objeto al sujeto. Por ejemplo, Benitez (2009) sostiene que las obras aqui

pueden ser leidas a partir de las caracteristicas propias del arte transgénico, porque se
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configura como una de las primeras vanguardias del siglo XXI que transforma los
formatos y los conceptos de presentacion de una obra y hace uso de la tecnologia de
su tiempo para evidenciar el contexto histdrico, social y politico. Un ejemplo de ello
es el caso de Alba, creado por el artista Eduardo Kac (2004), obra que es representada
mediante un experimento que altera la percepcion del cuerpo de una coneja. Benitez
(2009) plantea que, a partir de nuevos métodos de trabajo, se crea un nuevo sujeto
social que deviene en obra de arte. Es decir, el objeto ya no es objeto artistico sino
que es sujeto artistico (Benitez, 2009, p.3).

Asimismo, en su tesis doctoral titulada Bioarte. Una estética de la
desorganizacion, Benitez (2013) indaga sobre la problematica de la conceptualizacion
de la vida, invitando a desafiar el orden de la realidad y su repercusion. En este
sentido, para la autora, el bioarte permite una instancia de reflexion respecto a si el
arte nos hace re-pensar la realidad y nuestro modo de percibirla.

Cuando en el inicio no preguntabamos si, a partir de revisar los roles del
espectador, podemos proyectar una lectura de la obra Reconstruccion en clave de
bioarte, es porque entendemos que el corpus seleccionado coincide, de alguna manera,

con el planteo de W.J.T. Mitchell (2005) recuperado por Benitez (2013, p. 12):

desde la practica artistica (...), quien defiende que lo que unifica a los
trabajos artisticos dentro de esta area es el tema.[...] Mitchell acaba
refiriéndose al Bioarte como un arte conceptual aquejado de mala
memoria, pues en la medida en que se valora primordialmente el uso de
medios biologicos, se estd olvidando de una premisa fundamental: que los

medios son simples ocasiones para generar conceptos y debates.

A causa de la lectura de obra en clave de bioarte que proponemos mirar en
este tipo de practicas artisticas, entendemos que el bioarte hace uso de la tecnologia y
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da alusion a la tematica respecto a la vida. Adherimos a esta premisa y reforzamos la
importancia de pensar y/o proyectar lecturas en clave de atendiendo a aspectos
propios de las operaciones estéticas de las obras del corpus ya que abre una posible
vinculacién en el arte conceptual y el bioarte. Por su parte, Matewecki (2012), en
primer lugar, caracteriza el bioarte como un arte que requiere de la existencia de un
laboratorio cientifico para la manipulacion de sus materiales y es alli en donde se
desarrollan las capacidades cientifico técnicas. En segundo lugar, la autora sistematiza
las variadas conceptualizaciones de Kac (1997), Hauser (2005), Knebusch (2006),
Bello (2006) y Malina (2006), entre otros. Las caracteristicas senalan las
peculiaridades estéticas del bioarte, en particular su relaciéon con la ciencia y las
practicas cientificas. De algiin modo, los fines son considerados meramente artisticos.
Por ello, el bioarte produce rupturas estéticas en comparacion a las artes tradicionales
e, igualmente, las reestablece planteando una autotransformacion en donde el tiempo
incide notablemente: es el tiempo de los ciclos de vida y de los instantes en que
sucede la obra.

Existen otras clases de bioarte como, por ejemplo, la linea que trabaja Lopez
del Rincén y Cirlot (2013) en Vida Artificial: La Vida-A, que es definida como la
biologia de la vida que podria ser. En este caso, es un arte que requiere del empleo de
software y que, por lo tanto, necesita de la virtualidad. Este tipo de linea de trabajo
habilita las producciones en las que los espectadores reciben experiencias bajo
normas cientificas que culminan en obras artisticas con peculiaridades metaforicas.

Un claro antecedente es el surgimiento de nuevos lenguajes artisticos en el
siglo XX (collage, ready-made, assemblage), en el que los artistas han discurrido
paralelamente a la incorporacion de objetos y materiales tradicionalmente no

artisticos, hasta el punto de incorporar materiales vivos (habitualmente animales o
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plantas). Esto se da especialmente a partir de la década de 1960, en casos
paradigmaticos como Fluxus (especialmente Joseph Beuys y Wolf Vostell), el arte de
la tierra o el arte povera (Danto, 1999).

A partir de este breve desarrollo, resulta posible indagar si las obras de la
serie Reconstruccion (2005-2015) pueden ser pensadas desde el arte conceptual o si
podemos proyectarlas desde la conjuncion de mas de un paradigma. Para ello,
retomamos las operaciones estéticas (Barbieri, 2020) de las obras de arte, con especial
atencion en como estas nuevas formas alteran o modifican el rol del espectador, tal

como desarrollaremos a continuacion.

1. 3. Las operaciones estéticas de las obras de arte

Con el fin de desarrollar criterios de analisis a partir de una aproximacion semiotica
para pensar la relacion entre la politica y al arte, Barbieri (2020) pretende establecer
un orden para reflexionar sobre cudles son las operaciones estéticas que nos pueden
ser de utilidad para denominar y expresar las interpretaciones en un determinado
contexto histdrico, mediante los lenguajes artisticos combinados. Plantea que una

operacion estética:

es la manipulacion voluntaria de determinadas formas con la finalidad de producir
una intervencion decidida en una gramatica concreta para interrumpir lo isotopico
y proponer una ruptura que proyecte otras éticas; de esta manera se desarrolla una
apertura en la continuidad de aquello que otras formas articuladas habian

clausurado temporariamente. (Barbieri, 2020, p. 3)

Y mas adelante agrega que:

Las operaciones estéticas son articulaciones de signos indiciales,

predominantemente, en tanto no sustituyen a los objetos semioticos sino que se
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integran con ellos de manera dinamica estableciendo un vinculo de proximidad
que altera el lazo conceptual en el que estaba fijado ese objeto con otras semiosis
(iconicas y simbolicas, predominantemente) que lo habian sustituido y le habian

atribuido de esta manera un determinado valor. (Barbieri, 2020, p. 7)

En efecto, entendemos la nocién de operaciones estéticas como una
particular forma de hacer, voluntaria, con una gran destreza de cardcter artistico
porque disrumpe y a la vez trasciende en el tiempo e incide a proyectar nuevas
configuraciones estéticas. En otras palabras, son aquellas formas que intentan
recuperar el modo de integracion de las decisiones en las que los artistas trabajan y
depositan sus modos de hacer en el arte contemporaneo, generando obras que
proponen nuevas interpretaciones que resignifican la relacion entre el espectador y la
obra. Ejemplo de ello son la seleccion de los elementos de la obra: su materialidad, las
figuras retdricas, los recortes, los gestos, las intuiciones, las busquedas, las lecturas,
las posiciones politicas y filosoficas, las propuestas interactivas performaticas, entre
otras, como una nueva forma de vincularnos con las obras y su realidad material.
Como aquel acto corporal que, a modo de significativo salto, se manifiesta en nuestra
corriente corporal consciente y emocionalmente.

Al respecto, la decision metodologica en nuestra tesis, incorpora las
operaciones estéticas en tanto lectura de un analisis hacia la materialidad y el tiempo-
espacio por ser las que consideramos mas significativas para proyectar los roles del
espectador en las obras de Reconstruccion (2005-2015). En tal sentido, la
trascendencia respecto al espectador requiere de un analisis de obra que fundamenta
la nocion de operaciones estéticas porque nos ayuda a interpretar los roles del

espectador en nuestro corpus.
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Las operaciones estéticas, como los signos que nos habilita la materialidad,
traen consigo la posibilidad de regir una composicion. Estos signos los observamos en
las formas, las texturas, los colores, entre otros aspectos que parecieran simples
detalles. Sin embargo, pueden llevar a generar objetos en escalas mucho mas grandes
y cargadas de significados. En esta linea, es relevante la decision de los artistas sobre
cudl es el material mas pertinente para desarrollar su obra, tema e incluso proyectarlo
en un espectador.

En relacion con lo anterior, si analizamos la denominacion de las disciplinas
artisticas tradicionales advertimos que se designan por la materialidad que utilizan o
por la acciéon de las herramientas que las posibilitan mediante pintura, escultura,
grabado, entre otras. En consecuencia, es mediante la seleccion y uso de la
materialidad aquello que podemos referenciar desde una concepcion dialéctica,

entendiendo el planteo de Ciafardo (2010) cuando propone que:

la materia existe como realidad dindmica, como potencia de ser algo que
contiene en si la capacidad de su propio movimiento, (...) calor y luz,
tension eléctrica y magnética, combinaciébn quimica y magnética,
combinacién quimica y disociaciéon, vida y finalmente, conciencia.

(Ciafardo, 2010, p. 1)

En efecto, hablamos de hibridaciones. Hibridaciones en la materialidad de la
obra que se constituye como un entrecruzamiento de multiples ejes y estratos,
materiales y/o digitales, que se anudan o se desligan en la medida en que se utilizan o
se manejan por el artista. De modo que se muestra como un concepto que asocia
estados de cosas, de ideas y de referencias.

Por ejemplo, Wajcman (2001) y Danto (2009) manifiestan que Ia

materialidad no determina ni define qué es una obra de arte, sino los vinculos hacia
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adentro y hacia fuera de la obra. Es decir, estas consideraciones abren un camino
nuevo para la interpretacion de obra porque se trata de descubrir su atributo.

Entre otras funciones, las operaciones estéticas de la obra permiten dar
cuenta de una temporalidad. Pero, para abordar la nociéon de tiempo, primero
hablaremos de espacio porque ambas nociones estan estrechamente ligadas (Belinche
y Ciafardo, 2015). La Real Academia Espafola lo define como “Extension que
contiene toda la materia existente. Parte de espacio ocupada por cada objeto material.
Capacidad de un terreno o lugar. Transcurso de tiempo entre dos sucesos™.

En términos generales, el espacio es relevante dado que permite identificar
mecanismos perceptivos de una obra que se mantiene resistente a los cambios, que
refuerza el sentido de pensar en una estandarizacion de la produccion en donde se
anticipan los canones o patrones.

Para Belinche y Ciafardo (2015), el espacio que abre el arte contemporaneo
puede ser visto desde dos perspectivas. Por un lado, el espacio que refiere a las
cualidades de un tiempo lineal (que no es el que se presenta en nuestro corpus) al que
identificamos por ser secuenciado, con un camino preestablecido. Alli la informacion
es recibida en forma pasiva. Por otro lado, existe un espacio de narracion en el que el
lector es un activo procesador de la informacion, dinamico y con infinidad de
posibilidades para recorrer.

Belinche y Ciafardo (2015) indagan sobre los significados del espacio como

una construccion. Ante esta pregunta, responden:

Este espacio no es un a priori; es resultado, producto de procedimientos,
selecciones y operaciones puestas en juego en su proceso de

configuracion, ofreciendo distintas propuestas de organizacion de lo

Para mayor referencia  visitar Real  Academia  Espafiola.  Disponible  en

https://dle.rae.es/espacio?m=form
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visible, es decir, abriendo para su interpretacion miradas del mundo (...) el
espacio del arte propone nuevas imdagenes (visuales, sonoras,
audiovisuales, corporales) del mundo, multiples concepciones de lo
visible, atravesadas por los contextos culturales, por las dimensiones
simbolicas, politicas, econdomicas, religiosas, cientificas, ideoldgicas.

(Ciafardo y Belinche, 2015, p. 23)

Con esta respuesta, nos aproximamos al espectro del lenguaje visual, en el
que la nocién de espacio se entiende como el resultado de una operacion del encuadre,
de la actividad del marco de la obra (De Santo, 2014). En esta misma linea, Belinche
(2011) considera al espacio como aquel que “es comprendido y delimitado por el
encuadre”. Ademads, el encuadre determina un bloque de espacio (Belinche, 2011) y
considera que, de ese modo, se generan tres controversias. La primera respecto del
nivel de asociacion que existe entre el espacio y el campo plastico, es decir, el lugar
en el cual el artista crea la obra. La segunda al momento que se dificulta diferenciar el
espacio del soporte sobre el cual se realiza la obra. Finalmente, la presencia contintia
de la idea del espacio como continente, entendido como un lugar que existe para ser
completado.

Como se observa, es recurrente el espacio como el lugar en el que el artista
crea su obra. De este modo, se induce que, a partir de esta concepcidn, espacio y
soporte coexisten, en el campo del arte, como una préactica artistica en la que se
experimenta una vivencia especifica y subjetiva del tiempo y del espacio (Belinche y
Ciafardo, 2015). En esta perspectiva, el espacio en la obra de arte es dinamico.

En este sentido, y continuando con lo expuesto, Belinche y Ciafardo (2015)
investigaron, en relacion al arte, sobre los conceptos de espacio y de tiempo y

sostienen la perspectiva de que coexisten definiciones no acabadas respecto a estas

42



nociones en el arte. De esta manera, afirman que espacio y tiempo son nociones
generadas por el artista y que, al momento en el que ocurre que la obra ocupa un
espacio, es espacio que estd incorporado como parte de la obra. En otras palabras, ya
no es el espacio apoderado por la obra sino que es un espacio que estd ocupado por la
obra, por lo tanto forma parte de la misma.

Asi, nos acercamos a la premisa de Richard cuando sostiene que:

La condicion metaforica de una temporalidad no sellada: inconclusa,
abierta entonces a ser re-explorada en muchas nuevas direcciones por una

memoria nuestra. (Richard, 1994, p. 13)

Por esta razon, cuestionar lo establecido podria permitir nuevas formas de
generarnos pensamientos habitar los espacios y atravesar asi nuestras limitaciones. De
algin modo, esta premisa nos conduce a abrir las posibilidades de exploracion
perceptiva que asume el espectador durante el proceso de expectacion de las obras.

Ampliando el interés por acentuar la mirada en las operaciones estéticas que
permiten el desarrollo de las obras, a partir de pensar y detenernos en los roles de
espectador que se proyectan, resulta oportuno recuperar la descripcion que realiza

Ranciére (2010) sobre las estrategias de los artistas:

Luego estan en el interior de este marco (en relacion a la politica del arte)
las estrategias de los artistas que se proponen cambiar las referencias de
aquello que es visible y enunciable, de hacer ver aquello que no era visto,
de hacer ver de otra manera aquello que era visto demasiado facilmente,
de poner en relacion aquello que no estaba, con el objetivo de producir
rupturas en el tejido sensible de las percepciones y en la dindmica de los
afectos. Este es el trabajo de la ficcion. La ficcion no es la creacion de un
mundo imaginario opuesto al mundo real. Es el trabajo que propone
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disenso, que cambia los modos de presentacion sensible y las formas de
enunciacion al cambiar los marcos, las escalas o los ritmos, al construir
relaciones nuevas entre la apariencia y la realidad, lo singular y lo comun,
lo visible y su significacion. Este trabajo cambia las coordenadas de lo
representable; cambia nuestra percepcion de los acontecimientos sensibles,
nuestra manera de relacionarnos con sujetos, la manera en que nuestro

mundo es poblado de acontecimientos y figuras. (Ranciere, 2010, p. 67)

En otras palabras, para Ranciére, cada uno, en tanto espectador, puede

decidir qué hacer ante lo que se le presenta adelante y, en ese acto, constatar si ello

posee alguna relacion con su experiencia de vida. Ademas, nos permite pensar que el

espectador tiene libertad para mirar y, al tenerla, es libre. Segun Ranciére (2010), la

interpretacion mediante el mirar proporciona un disenso porque adquiere nuevas

formas de vinculacion y significados, nuevas tacticas del arte, a través del uso de la

mirada, que permiten encontrar en las obras, en general, y de este corpus en particular,

algo nuevo.

En relaciéon con lo anteriormente mencionado, las operaciones estéticas de

esta serie, sin embargo, proyectan roles de espectador de obra en los que se incorpora

la voz de la artista respecto a la recepcion de la obra. En tal sentido, Porter afirma

que:

Me parece que todos tenemos algo asi como un lente para ver las cosas y
eso hace que cuando voy a un mercado de pulgas, por ejemplo, sepa o,
mejor dicho, encuentre los objetos que me interesan. Los veo; mas que
buscarlos, vienen. Tengo una vision de las cosas y no sé en qué momento
empieza la obra. En general, cuando pienso una obra escribo ideas, es

decir, no parto de lo formal o de lo visual, sino de ideas que podrian haber
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sido pensadas por un escritor. Después busco la solucion formal que me

parezca que es la que més potencia la idea. (Porter, 2015, p. 29)

De acuerdo con Porter, los mercados de pulgas permiten encontrar objetos de
diversas épocas y estilos. Precisamente, en el caso del corpus de esta tesis, se trata de
una obra seriada bajo un mismo concepto en el que Porter utiliza hibridas formas de
materializar que nos proporcionan indicios para interpretar la obra y, en consecuencia,

los roles del espectador.

1. 4. Los roles del espectador segun el lugar que le asignan las obras

El espectador de obras de arte contempordaneo se encuentra ante una diversidad
inagotable de propuestas que, de alguna forma, lo movilizan, porque se modifican los
modos de recepcion tradicionales, aquellos a los que ya estaba habituado, conocia o
imaginaba. Es decir, las nuevas tecnologias amplian el espectro y proponen
experiencias diversas.

Vinculado con lo anterior, retomamos los aportes de Sanchez Vazquez

(2007) sobre la relacion del espectador con la obra. En palabras del autor,

6

se trata no solo de una colaboracion “tedrica”, “mental”, sino “manual” o
practica. Es decir, no estamos ante la recepcion, cuya vida so6lo se da en el
plano tedrico, mental o significativo, en el que se mueve la Estética de la
Recepcion, sino en el de la participacion activa, entendida como una
intervencion practica que afecta —como afirma Eco—, al “lado de Ia

produccién”, al hacer de la obra. (Sanchez Vazquez, 2007, p. 87)

De este modo, el espectador puede involucrarse no solo con la recepcion de

la obra contemporédnea en si misma, sino también, al ser parte de ella.
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A continuacién exponemos una serie de alternativas que habilitan diferentes
roles de espectador, a partir del lugar que le asignen las obras, siguiendo las

aportaciones de Sanchez Vazquez (2007), Ranciere (2010) y Matewecki (2017).

1. 4. 1. Observador

La figura del observador refiere a la mas cercana al arte tradicional, porque propone
la menor participacion del espectador con la obra. Segun el planteo de Matewecki
(2017), este espectador percibe el registro de un procedimiento experimental al que
pudo acceder unicamente el artista y el grupo de cientificos (en el caso del bioarte)
que ayudaron en el desarrollo.

El hecho de que el espectador esté ubicado frente a la obra, es decir, presente
ante ella, no altera la materialidad, ni tampoco el tiempo y espacio de la obra. Sin
embargo, genera una disrupcion y, a partir de ello, una serie de interrogantes relativos
a los modos de hacer en el arte y a las operaciones estéticas que desarrollan los
artistas, como proponemos en esta tesis.

El espectador observador no tiene posibilidad de participar en la obra. Cada
elemento dispuesto en la sala tiene una funcion, esta alli esperando que el espectador
lo contemple, lo interprete y, tal vez, establezca un juicio critico a priori. En otras
palabras, quien se encuentre frente a las obras de nuestro corpus, si se acerca, o se
aleja, ve una instalacion. Pero el simple hecho de mirar no alcanza aqui para
comprender la obra o hallar una respuesta; por el contrario, en las obras que
conocemos como instalaciones, se infiere que los objetos materiales presentados en la
sala son solo una parte de la obra. La misma se completa con la idea que tuvo el

artista para crearla, los motivos, objetivos, problemdticas que lo impulsaron a su
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produccion, los aspectos técnicos y metodoldgicos implicitos, como sugiere
Matewecki (2017).

Sin embargo, la idea de que la observacion del espectador es producto de la
mirada que ejerce en contraposicion a la accion del ejecutante es probablemente una
mitificacién que desconoce que en el proceso de mirar también hay accion (Ranciere,
2010). Por ello, cuanto més informado y especializado sea el espectador que observa
estas obras mayor seran los mundos develados que obtenga pero también los
cuestionamientos y juicios criticos que le provoquen.

Otra posibilidad que expone Ranciére para el espectador es hacer una
observacion de lo visible a modo de no predecir resultados, consecuencia de no estar
sometidos a una carga de estimulos. Ello implica la ruptura de los espacios sensibles
para poder crear, en cualquier persona, la posibilidad de una experiencia estética.*Asi,
la vision del espectador de una obra es en si misma hacedora de imagenes que
generan modos de observar e interpretar.

A partir de esta reflexion, existen diversas maneras de aproximarnos a una
obra de arte y que, en este caso, es necesario asumir un minimo compromiso con la
obra. La reaccion del espectador se limita a una sensacion de agrado o desagrado, a
una sensacion limitada obtenida en la contemplacion. Este concepto nos acerca a la

mirada de un arte tradicional, que poco se acerca al arte contemporaneo.

1.4.2. Testigo

Luego de que las vanguardias introdujeran nuevos elementos a la practica artistica, los

soportes tradicionales como la pintura o la escultura comenzaron a expandirse y a

* Para Ranciére (2010), la estética no designa una disciplina, tampoco una division de la filosofia, sino
una idea de pensamiento. La estética no es un saber de las obras, sino un modo de pensamiento que se
despliega a proposito de ellas y las toma como testigos de una pregunta que atafie a lo sensible y a la
potencia de pensar que habita lo sensible antes del pensamiento.
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incorporar otros lenguajes tales como la danza, el teatro, la musica y el videoarte
promoviendo el surgimiento del espectador testigo. En esta linea, Lippard (2011)
senala que, a finales de la década de 1950, “la materia de algunas obras era
transformada en energia y movimiento dando origen a lo que se denominé arte como
accion” (Lippard, 2011, p. 106).

A partir de esto, los registros fotograficos son uno de los medios mas usados
para dar cuenta de la accidon en vivo de una obra, pero también la presencia del
publico. En tanto espectador testigo es quien evidencia que la accion ocurre, pues su
experiencia real con la obra como testigo directo contribuye al reconocimiento y
perdurabilidad de la obra a lo largo de la historia. Por ejemplo, en la performance o en
el happening, como asi también en los registros videograficos de obras.

Sanchez Vazquez (2007) menciona una serie de indicios que se condicen con

caracteristicas propias de un espectador testigo:

Una recepcion activa y creadora, en su sentido mas amplio, no sélo mental
sino practica, puede contribuir a extender la creatividad, hasta ahora
concentrada en un sector minoritario, tanto en la produccion. como en la
recepcion. Pero para ello, en el terreno de la recepcion —deciamos
entonces—, la obra “ha de ser no so6lo un objeto de contemplar, sino a
transformar”, contribuyendo asi a ampliar el area de la creatividad en un
proceso que llamabamos en la conferencia citada “socializacion de la

creacion”. (Sanchez Vazquez, 2007, p. 88)

Por su parte, Ranciére (2010) sostiene que el gran desafio es ver al
espectador y leer desde ¢él (testigo), con la nocién de espectador emancipado.

Considera que la emancipacion comienza cuando se cuestiona la oposicion
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mirar/actuar. En tal sentido, utiliza una variedad de verbos para identificar las

acciones quc s¢ producen en las personas en €sos momentos:

El espectador actua, observa, selecciona, compara, interpreta, liga aquello
que ve a muchas otras cosas que ha visto en otros escenarios o en otro tipo
de lugares, compone su propio poema con el poema que tiene adelante.

(Rancigre, 2010, p. 20)

Esta perspectiva nos sugiere que el espectador emancipado, en su capacidad
de activar experiencias sensibles y reflexionar sobre ello, es un intérprete activo. En
nuestro corpus, es probable que uno de los posibles espectadores que proyecta la serie
recortada, esté vinculada con el espectador testigo. Un espectador que se involucra
ante la obra con una participacion mas comprometida. De este modo, la reaccion de la

que es festigo es afectiva o emocional.

1. 4. 3. Invitado

Las obras, en tanto instalaciones (como sucede con la serie bajo analisis), invitan al
espectador a un recorrido en el que puede experimentar una accion. Si bien
profundizaremos sobre esta cuestion en el capitulo 3, apartado 3.1, anticipamos que el
espectador es invitado a transitar e intervenir la obra, interactuando en y con ella. En
este tipo de espectador, otro aspecto a considerar es que requiere de una participacion

concreta.

1. 4. 4. Protagonista

El espectador que participa en obras que se inscriben en la categoria de instalaciones
pone en juego un sistema de intercambio a partir de las decisiones que debe tomar en

relacion con la obra. El protagonista se predispone a tener una participacién no solo
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activa y dindmica, sino que ademas es reflexiva, porque merece la atencion de pensar
cudl es el efecto que podria tener ante un shock ante la obra.

Nos interesa destacar un planteo de Ranciére relativo a la participacion activa
del nuevo espectador en contraposicion al espectador clasico que s6lo observa de
manera voyeurista e inmovil. En este caso, la obra no debe volver pasivos a los
espectadores pues, entonces, estaria traicionando la idea de esencia de accion
comunitaria (Ranciere, 2010, p. 11-15 ). Es decir, esta idea se desprende de un juego
teatral en donde el teatro se acusa a si mismo de tornar pasivos a los espectadores.

El espectador se compromete con la obra desde aspectos que no solo refieren
a lo corporal sino también a lo intelectual. La asignacion de un lugar protagoénico del
rol del espectador requiere un compromiso por parte del espectador. De ese modo, la

obra obtiene en cada caso, un sentido propio, Unico y dificil de reiterar.

1. 4. 5. Coproductor

El espectador coproductor refiere a la necesidad que enfrenta el espectador cuando se
involucra en el proceso de produccion, ademas de la recepcion del contenido de la
obra, siendo asi, parte de una cultura participativa. El espectador se convierte en un
signo significativo de la obra misma. De aqui se desprende la idea de que el
espectador tienda a completar la obra, como sucede también en las instalaciones
interactivas, en las cuales sin espectador, no sucederia la obra, o dicho de otro modo,
la obra no seria tal.

El coproductor se impresiona ante la obra en tanto la obra le signifique ser
parte. Sin embargo, este acto puede realizarse al momento de ser parte de la obra

porque ayuda a generar el significado.
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Para finalizar este recorrido sobre los roles que el espectador asume segun
las diferentes obras, presentamos la Tabla 2. En esta tabla, a modo de sintesis, se
recuperan algunos de los aspectos centrales desarrollados previamente.

Tabla 2. Roles del espectador

ROLES DEL ESPECTADOR

Observador Testigo Invitado Protagonista Coproductor
= Escasa * Evidencia que |=* Interactia = Seponea |= Seinvolucra
participacién y la accion con la obra. prueba su tanto con la
compromiso ocurre. accionar produccién
con la obra. = Participacion (fisico y como con la
= Contribuye al efectiva. mental). recepcién de
= Observador sin reconocimiento contenidos.
conocimientos y = Tiene el = Se estima
especificos. perdurabilidad compromiso que es = Es muy
de la obra a lo de asumir la conciente participativo.
= Sensacion de largo de la lectura de un del
agrado o historia. lenguaje contextoy | = Se convierte
desagrado. plastico de la en parte
* Es un testigo particular. propuesta significativa
ocular de la de la obra. de la obra
relacién entre misma.
un registro * Se
fotografico y moviliza
un objeto real. emocional
e intelec-
" Esun tualmente.
intérprete
activo que se
liga con el
concepto de
“espectador
emancipado”
de Ranciére,
(2010).

= Participacion
comprometida.

Caracteristicas

Fuente: elaboracion propia

Ahora bien, ante los roles del espectador que se pueden analizar en relacion
con las obras que forman la serie Reconstruccion, emerge un nuevo interrogante: /el
espectador asume un Unico rol? En la siguiente seccion, presentaremos un nuevo rol

del espectador que se proyecta a partir de las posibilidades que da la temporalidad de
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la obra, descentrando el rol del espectador e inaugurando una movilidad que permite

que ocupe diferentes roles.

1. 5. El espectador proyectado

El espectador proyectado es producto de la convergencia entre las obras del corpus y
su posible recepcion. En este sentido, las obras de Porter aluden a su forma
representada como una serie que necesita ser concretada por el espectador. De este
modo, el espectador se convierte en parte significativa de la obra misma. En esta
linea, recuperamos las palabras de Sanchez Vazquez (2007, p. 98) “el importante
valor social del arte que, asociado a las nuevas tecnologias, ofrece —con su produccion
abierta y su recepcidn activa, practica— esas posibilidades de extender o socializar la
creacion”.

Las nuevas tecnologias en la obra que analizamos de Porter contribuyen a
modos de hacer en los que prevalece la mixtura de disciplinas artisticas que hacen uso
de lo tecnologico como una materialidad inédita. En efecto, el espectador tiende a
completar la obra, como sucede con las instalaciones interactivas, en las que sin
espectador no habria obra, o la obra no seria tal.

Como hemos visto, en nuestro corpus, estamos ante la presencia de
instalaciones en las que, en parte, existe, en la materialidad de la obra, el registro
fotografico. Este aspecto nos indica que el espectador, en principio, podria
proyectarse como festigo dado que evidencia un modo de representacion en el que
acontece algo y estd documentado. Si bien, en este caso, solo observa lo que sucede;
al hacerlo, inmediatamente queda comprometido. Asi, se adentra en un acto de

encuentro hacia su interior en el que se evidencia la relacion entre una exploracion
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fotografica con la del objeto real. Mediante esta intervencion, Porter une presente y
pasado y expresa, a través de su poesia, algo relativo al instante de nuestra actualidad.

En este sentido, el publico que visita la obra se remite a observar los
documentos del proceso recurrente en cuanto a la tematica que la materialidad de la
obra misma le brinda. Dicho proceso refiere a los registros de la obra o los que la
misma genera y se reitera en toda las obras del corpus.

En sintesis, es posible proyectar el lugar de un espectador proyectado, en
tanto y en cuanto se manifiesta como un observador que reflexiona acerca de los
limites entre lo vivo y lo no vivo, entre lo artistico y lo cientifico, entre lo real y lo
ficcional, asumiendo posicidon segiin su compromiso y conocimientos ante la obra.
Todo ello es una consecuencia de lo que la obra brinda desde la materialidad y de la
experiencia que transite el espectador.

Por citar un ejemplo, un espectador que se sorprende ante la obra podria ser
visto como coproductor en tanto la obra le signifique ser parte. Sin embargo, este acto
puede realizarse al momento de estar frente o dentro de la obra. Es decir, siendo parte
porque ayuda a interpretar el significado que encierra la obra en donde prima un
mensaje claramente simbolico, racional y sensible.

Asi, el espectador mira las obras de este corpus mediante sus creencias, sus
convicciones, su educacion y su contexto cultural. Todas estas variantes sumadas a la
experiencia personal y a la memoria descriptiva-analitica incidirdn en su proyeccion.
De este modo, se constituye el significado de la obra.

Anticipandonos al andlisis, en el corpus observamos que el clima generado
por los objetos reales (sean de porcelana, de cristal o de pléstico) nos sumerge en
sensaciones que aluden a espectadores interpelados por la supremacia de la técnica.

Es decir, por el uso de los colores y los volimenes, la claridad en las texturas en dos
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tiempos, el tratamiento de la temadtica y el predominio de la idea. Asi, el nuevo
estatuto de la obra contempordnea incluye la redefinicion de la materialidad, de
original, de reproduccion, de transposicion. Por ello, ampliamos el desarrollo con un
analisis de los casos en el apartado 3. 3.

La necesidad de pensar en un espectador proyectado, en la actualidad, podria
ser una consecuencia de propuestas provocativas del arte conceptual. Cabria
preguntarnos, respecto a lectura de las obras de arte contemporaneo, qué sucede con
la interpretacion. Tal vez, sea este es el punto de partida que desencadena que, en el
arte contemporaneo, la obra rara vez se presenta sola, porque suele acompafiarse con
paratextos, textos de artista que describen sus aspectos y también con textos
explicativos que describen aspectos receptivos como los modos de funcionamiento y
acceso a la obra. Asi es como, para Matewecki (2014), se completa el universo

interpretativo del espectador.
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CAPITULO 2

Analisis de obra



Nuestra investigacion se centra en el desarrollo de un andlisis argumentativo de obra.
A tal fin, a continuacidn, se describen las operaciones estéticas del corpus porque
integran aspectos que nos atafien para identificar el rol del espectador que se proyecta
en Reconstruccion (2005-2015).

Para completar el analisis de obra, en primer lugar, realizamos un encuadre
analitico sobre el concepto de instalacion. En segundo lugar, nos introducirnos en las
operaciones estéticas del corpus y, en ultimo lugar, el rol del espectador segiin un
estudio de caso —dividido en tres casos— en los que agrupamos la totalidad del corpus.

Para concluir, nos detendremos en las reflexiones finales del andlisis elaborado aqui.

2. 1. La instalacion

En el caso particular de las instalaciones, una de las posibilidades de analisis de obra
emerge en la descripcion que Vasquez Rocca (2008) hace sobre las raices de la
instalacion en Occidente. Sostiene que las mencionadas raices se asientan en los
happenings y en las acciones de arte caracterizadas en hacer énfasis en el acto creador
del artista, en la accion mediante un grupo variado de técnicas o estilos artisticos. Por
tanto, la instalacion es un modo de hacer en el arte, que es producto de la mixtura de
elementos emplazados en un espacio y tiempo determinado. Para profundizar en el
andlisis de obras cuyo caracter se valida bajo la nocion de instalacion, nos remitimos a
la serie Reconstruccion (2005-2015) de Liliana Porter. De este modo, damos cuenta
de un corpus en donde todas las obras son —como ya anticiparamos— instalaciones que
intervienen un espacio recurriendo a medios no tradicionales del arte, tales como la
combinacion de la fotografia -mediante la impresion digital enmarcada- y el objeto
de porcelana, plastico o cristal. Cada objeto estd colocado sobre un pedestal y la

fotografia estd enmarcada, es decir, posee un marco, un limite. Claramente, estos

56



rasgos son propios de obras contemporaneas que, de ese modo, presentan los llamados
paratextos de la obra. Es decir, los que determinan, junto con el lugar de exhibicion de
las obras, lo que Derrida (2001) llamo pdrergon —nombre tomado de Kant— entendido
como el ornamento, complemento o el suplemento de la obra. También aquello que la
rodea. A los que agrega, el lugar de emplazamiento porque es el que determina qué
forma cierra o define a la obra contemporanea.

En las obras de nuestro corpus, los paratextos son el pedestal y el marco. Y
su lugar de emplazamiento es en el interior de las salas en donde las obras han sido
exhibidas, sean museos y/o galerias de arte.

Pero, las instalaciones ;qué rol invitan a que experimentemos como
espectadores? A partir de lo expuesto previamente, podemos sostener que las obras
del corpus proponen romper la barrera entre el espectador y la obra porque lo invitan
a transitarla, atravesarla y, en algunos casos, intervenirla. De ese modo, se refuerza el
rol primordial en el que el espectador es invitado a interactuar con la obra. En este
sentido, recuperamos la mirada de Lippard (2004, p. 28): “ha quedado de manifiesto
que hay lugar para un arte que vaya paralelo (no que reemplace ni suceda) al objeto
decorativo, o, lo que quizds es mas importante, que establezca nuevos criterios
criticos para su contemplacion y vitalizacion™.

Como consecuencia, se genera un desequilibrio que provoca al espectador.
Por un lado, el solo hecho de estar ante instalaciones y, por el otro, porque la serie
Reconstruccion exhibe dos versiones del mismo objeto en dos tiempos distintos,

alternados e, incluso, imposibles de sobreponerse.
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2. 2. Las operaciones estéticas

2. 2. 1. Elementos de la obra: la materialidad

Porter opera sobre la materialidad. La trastoca y por momentos parece construir un
mundo imposible como Escher (Acevedo, 2007). De ahi que materialidad, en nuestro
corpus, ponga en crisis no solo el orden y la ubicacion de las formas sino la propia
concepcidn y la estructura en la que se sustentan. No es casual que Porter recurra a la
fotografia como un elemento que le permite materializar un instante del objeto en un
estado diferente al que presenta en simultdneo con el objeto que completa cada
instalacion (sean estos de porcelana, plastico o cristal). La diferencia entre qué
materialidad elegir varia segun el interés y funcionalidad del artista. En este caso,
pareciera que Porter prefiere aquellos objetos que atraen su curiosidad, que despiertan
la memoria, y que, por lo general, parecen mas poéticos, como si estuvieran ya
cargados de historia. De algiin modo, vemos la conexioén con los antecedentes en
general, pero, en particular en Giménez (2015), cuando sostiene que Porter parte de la
idea y, con ella, indaga respecto a como definimos la realidad con las obras que crea
en Reconstruccion.

Consideramos importante recuperar aqui las premisas que enunciamos en el
capitulo anterior desde el planteo de Wajcman (2001) y Danto (2009), dado que en el
corpus observamos que la interdisciplinariedad debe atender a la particularidad de las
relaciones que se establecen en la misma practica artistica. En ella no es posible
reducir los diadlogos interdisciplinares a consideraciones genéricas que las
materialidades poseen. En este sentido, el uso de objetos y juguetes pertenecientes a la
cultura de masas resignifica la relacion entre el observador y la obra, entre la realidad

y el simulacro.
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De este modo, la materialidad es el elemento de la obra que permite acentuar
la idea inicial de la obra en si y, especificamente, de la serie en cuestion. En esta linea,
presentamos las particularidades observadas en la serie. Es decir, sintetizamos la
indagacion realizada a nuestro corpus a partir del marco teodrico presentado
previamente, en funcién de una lectura en clave de bioarte. Para ello, respondemos
dos aspectos relevantes para interpretar desde nuestra perspectiva: ;cOmo se presenta
la articulacion de la materialidad en la serie? y ;qué espacio crea ese modo de hacer la
materialidad?

Para responder al primer interrogante, observamos que la materialidad en las
obras aparece como una representacion interdisciplinar. O sea, las obras son creadas y
producidas mediante una hibridacion. Al respecto, en su materialidad, se destacan la
fotografia y la edicion fotografica enmarcada con un marco de madera blanco y un
objeto de porcelana, plastico o cristal colocado por delante o a uno de los lados de la
fotografia. En todos los casos constituyen una representacion visual que conforman el
carécter de una obra contemporanea denominada instalacion.

La materialidad de las obras tiene como recurso el uso de la tecnologia
mediante dispositivos y programas de edicion de imagen. Este aspecto, posiblemente
genera dudas respecto al modo en que estdn representados los materiales porque
desafia los modos de representacion de la realidad en el como aparecen los objetos,
sanos o rotos. Es decir, en un antes o en un después del objeto. De este modo, se
produce una transformacion fisica del objeto.

En la mayoria de las fotografias que integran las obras, los rostros (sean de
animales, humanos o personajes) se mantienen intactos y no asi el resto del cuerpo. Si
consideramos que el rostro representa identidad y nos permite identificarnos,

posiblemente sea una operacion estética significativa en las obras.
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Para completar esta lectura en clave de bioarte, observamos que las obras
integran un conjunto de obras seriadas bajo un mismo concepto que se valen de
materiales diversos, que posiblemente inducen conceptualmente a la vida porque
propone que como espectadores reflexionemos acerca de como vivimos en tanto nos
reconstruimos, por ejemplo.

En relacion con el segundo interrogante, recuperamos que la materialidad
responde a un modo de hacer no tradicional. Por el contrario, es novedoso y tiene
alternativas diferenciadas mediante objetos disimiles. Ademas, existe la presencia de
un fendmeno de orden sinestésico. Por ejemplo, las fotografias tienen la presencia de
una textura mecénica por obtenerse de un proceso tecnologico.

Con respecto a los elementos del lenguaje visual como significantes
(elementos formales y tonales) que son los componentes simples de un modo
complejo que es la obra y son las partes estructurantes de la configuracion
significativa (Acaso, 2009). En relacion con ello, las obras poseen un predominio de
lineas curvas, que pareciera contener el germen del plano. La linea, segiin su
presencia en la obra, se presenta como uniforme y homogénea. Segun su morfologia,
las lineas curvas son blandas y ondulantes. Respecto a los planos, también tienen
caracter homogéneo, es decir, los espacios de cada forma son plenos planos y en dos
casos se combinan con transparencias (obras 1 y 9). Asimismo, presentan un marcado
énfasis en el uso de la paleta acromatica, en particular el blanco, los grises para los
fondos y bases que rodean a cada objeto.

Las obras en su totalidad (fotografia mas objeto) no estan colocadas como
yuxtapuestas. Sin embargo, el conjunto instalado de cada instalacion (en tanto obra

completa) sugiere la superposicion, dado que el objeto esté situado delante (mas cerca
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de nuestro ojos) de la fotografia, con lo que en cierto sentido, el espacio se torna
ilusorio.

En la textura se enuncian diferentes concepciones de tipo sensorial tactil y,
ademas, variantes tonales producidas por mezcla Optica. En cuanto al color, hay
presencia de una paleta monocromatica de blancos guiados por el efecto de las luces y
sombras que generan acentos tonales. Predominios de naranjas, marrones, amarillos,
rojos, azules, verdes y negros.

Entendemos, entonces, que las producciones como las del corpus bajo
analisis, si bien no pueden considerarse bioartisticas, recuperan operaciones estéticas
con materiales diversos relativas al paradigma del bioarte, que nos invitan a pensar a
partir de ese gesto el vinculo entre la vida y la reconstruccion. Posiblemente, nos
proporciona un mensaje esperanzador. Igualmente tales producciones, en interaccion
con el espacio del espectador, resultan desafiantes como dispositivo ante la presencia
material y viva de los objetos representados. Asi, puede observarse la constitucion de
la nueva materialidad en el dispositivo de representaciéon de las obras a partir de
experiencias en entornos digitales (fotografia y edicion digital en nuestro caso)
combinadas con objetos en diferentes materialidades, las que a su vez invitan a que

proyectemos un espectador con diversos roles.

2.2.2. Eltiempo y el espacio: una antesala de la disrupcion del tiempo

Seglin anticiparamos en el capitulo anterior, para hablar de tiempo es necesario hablar
de espacio. Precisamente, para referir al tiempo y mas, en este analisis, recuperamos

la mirada de Porter sobre este aspecto:

Entiendo al tiempo como algo que se percibe de manera no lineal, en el

sentido de que existen las cosas, la memoria de las cosas, lo que

61



distorsionamos y nuestra relacion con las cosas. Todo eso fragmenta

cualquier nocion de linealidad. (Porter, 2015, p. 8)

La incorporacion de este testimonio de Porter nos permite posicionarnos en
una reflexion con referencia al tiempo y a como el tiempo frecuenta en las obras del
corpus.

En las obras de nuestro corpus, Porter saca de contexto el espacio donde
instala las situaciones que fotografia y combina con los objetos. Es decir, se
desprende de toda posibilidad de identificar un contexto de y en las obras. Esto se
evidencia en el predominio del espacio blanco o monocromo. Hecho que, claramente,
se puede asociar con su decision de no dar lugar a ninguna representacion en los
fondos de las figuras, es decir, que habilita la ausencia de un contexto determinado.
Esta ausencia le facilita acceder a un lugar atemporal y, al mismo tiempo, evitar
acceder a un lugar definido.

En otras palabras, el espacio blanco o monocromo denota una ausencia de
referencia de lugar. Las figuras no estan en ningtn lado o, al menos, no hay referencia
alguna que nos permita identificar el contexto. En este sentido, nos interesa recuperar

las palabras de Porter, porque tienen que ver con las obras en si:

Ese es el tema y es importante que no estén en ningun lado porque lo que
me interesa, justamente, es no ponerle una temporalidad. Al no estar en
ningun lado, supongamos que sea una foto de un personaje, no esta arriba
de la mesa, no esta en este afio, no estd en el pasado, estd ahi. Y, de ese
modo, pareciera que va mas directo, como si se viera més. El contexto
explica demasiado, pero si no tiene contexto se vuelve mas esencial y esa
es una cualidad que creo que mis obras, desde fines de los sesenta, siguen

teniendo (...). (Porter, 2015, p. 30)
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De este modo, en todas las obras del corpus, Porter genera un espacio en el
que manifiesta su propio interés por el tiempo y es lo que en realidad esté retratando.
Es decir, un tiempo que es posible en el arte conceptual.

Hasta aqui, en cada obra del corpus se evidencia el tiempo bajo las
condiciones de lo que cambia en el tiempo, de la presencia de un tiempo no lineal, en
el que prevalece una disrupcion temporal donde el espacio es dinamico.

Si bien en este corpus las obras no tienen una duracion temporal precisa,
cuantificable, si se corresponden con el paso del tiempo. En otras palabras, las obras
se presentan en dos tiempos que podrian ser entendidos como un antes y un después,
un pasado y un presente, un presente y un futuro, entre otros. Pero, en su conjunto, se
trata de un corpus puro del tiempo. Un tiempo que posee una disrupcion. En
consecuencia, es una disrupcion temporal que dialoga con la vida y la muerte. Tal
como en el afan de representacion, son obras que aluden tanto a objetos inmoviles
como a cosas que se han detenido en un instante, del mismo modo que significaria
vida y muerte paradas en un instante.

En este sentido, Vives-Ferrandiz (2011) nos ayuda a comprender lo anterior :

Como el tiempo estd en una continua sucesion y mudanza, como hermano
del movimiento y su compafiero inseparable, pega esta mala condicién
suya a las demas cosas que con ¢él pasan, las cudles no solo tienen, y es
breve, sino que en la misma brevedad que dura tienen mil mudanzas, y
antes de la muerte, muchas muertes. Cuantas mudanzas tiene nuestra vida,
tantas muertes padece por diversas partes y estados; porque asi como la
muerte es mudanza de la vida toda, asi también las mudanzas son muerte

de parte de la vida. (Vives-Ferrandis, 2011, p. 113)
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La sucesion y mudanza por la que el tiempo transita, segin Vives-Ferrandiz
(2011), la asociamos con la relevancia que tiene el tiempo en las obras de la serie
analizada. En las obras de todo el corpus, observamos tiempo de vida y de muerte,
tiempo congelado y en movimiento. Sin que esto implique certeza alguna, el tiempo
se refiere a la duracion y la forma en que las obras requieren de cierto espacio
particular, especifico e incluso, simbolico. Aunque estamos situados ante objetos
estaticos, en realidad, lo que se habria inmovilizado es el tiempo de la representacion
de la obra. Es decir, al seleccionar un instante, Porter anula la temporalidad, el
transcurso del tiempo, reduciéndola a cero. Esto constituye una nueva paradoja: para
representar el paso del tiempo (tiempo representado) es necesario bloquear el tiempo.
De igual manera que, para representar el movimiento, la obra se ve obligada a
bloquear el movimiento de la representacion mediante las figuras de los objetos, sean
estas de porcelana, cristal o plastico.

En virtud de lo que hemos desarrollado, es relevante en este analisis de obra
que el tiempo nos invita a pensar acerca de nuestro rol como espectadores porque
nuestras memorias y percepciones se ven alteradas. Si el pasado irrumpe
frecuentemente, o si lo que creemos o sabemos que ocurrira o cdmo ocurrird, queda
desfasado antes de que ocurra nos genera dudas ya que no tenemos certezas de qué
sucedido y como. Y, lo que es interesante destacar, es que como espectadores no
sabemos qué ocurri6 antes y qué después. O si realmente ocurri6 o no.

Sin duda, en nuestra practica, el tiempo va hacia el pasado y hacia el futuro,
se suspende y se dilata. Los mismos objetos y circunstancias se ausentan y regresan
en nuestra vida en reiteradas ocasiones. En nuestro corpus, esto sucede mediante la
tecnologia aplicada a la fotografia que —en conjunto con los objetos— nos induce una

percepcion moderada de un tiempo que, por veloz, se bloquea.
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Un tiempo que, de algiin modo, permite visibilizar; en sintesis, una lectura
que se presenta en todas las obras del corpus. O sea, el tiempo aparece como dos
tiempos representados en dos versiones de un objeto. Es decir, estamos en presencia
de una disrupcion temporal que propone un campo de reflexion. Por ejemplo, en la
presencia de variaciones temporales provocadas por las operaciones estéticas en las
obras de nuestro corpus, que posiblemente pueden ser leidas como nuevas
capacidades cientifico técnicas para obtener resultados respecto de la vida. Tal como
ocurre en el bioarte. Incluso recuperamos aqui un punto de conexiéon con los aportes
en los antecedentes desde Speranza (2013, 2017) cuando hace mencion al “arte como
profesia” y al “bucle irresoluble” respecto al tiempo que sefala en las obras de Porter.

Hasta aqui, el tiempo es representado como un presente que se subvierte. Es
decir, en las obras del corpus, Porter hace que el orden cronoldgico del tiempo no se
presente como tal; dicho en otras palabras, no se presente con normalidad porque
restablece un orden temporal que difiere del presente. Asimismo, habilita la presencia
de la disrupcion del tiempo la proliferacion de las obras y la apropiacidon que estas
hacen del tiempo y hasta la forma que la artista elige para materializarlas.

En estas obras el tiempo es no lineal y adquiere asi una carga simbdlica. Es
un tiempo mas docil y més incierto, en el que es posible destruir y a la vez construir,

como propone Lebenglik (2013):

Las piezas, adornos, juguetes y objetos incluidos en las obras (citados,
apropiados, recobrados o rescatados) pasan a formar parte de una nueva
situacion de laboratorio en la que se las vuelve a nombrar, se les da una
personalidad y un protagonismo distintos del que traian de origen; se les
organiza un nuevo, mddico, contexto, para generar el efecto de mundo

auténomo. (Lebenglik, 2013)
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Pero el surgimiento de una dimension narrativa no lineal requiere un
compromiso activo del espectador para conectar las partes, en un proceso que

Coulter-Smith (2006) denomina de recombinacion. En palabras del autor,

En las instalaciones no lineales, se presentan al espectador-lector unos
fragmentos para que los recombine, pero sin ninguna presuncion previa de
la manera" correcta" de hacerlo [...] el objetivo principal [...] deberia ser
el de fomentar un compromiso creativo y critico-reflexivo por parte del

espectador. (Coulter-Smith, 2006, p. 36)

De este modo, el espectador puede verse comprometido en el juego narrativo, pero
preservando la aptitud de admitir una separacion critica (Coulter-Smith, 2006, p. 43).
Para continuar, presentaremos los estudios de caso para completar la

evaluacion de los roles de espectador para este corpus.

2. 3. El espectador en la serie Reconstruccion (2005-2015)

En las obras de nuestro corpus, la mayoria de los objetos representados por Porter son
obras que poseen animales y personas. Sin embargo, también encontramos de
animales vestidos o humanizados y de personajes. Para una mayor precision,
volveremos a recurrir a las referencias de la Tabla 1, dado que alli exhibimos todos
los casos. Ademads, incorporaremos las imagenes de cada una de las obras segun la
presentacion de caso a la que le corresponda.

Atendiendo a la categoria de espectador proyectado ante las obras del
corpus, cabria preguntarnos, respecto a las miradas de los objetos en estas
instalaciones: ;donde miran? ;a quién miran? ;qué miran? ;tienen alguna relacion

con la imagen en el registro fotografico? ;cuél? ;jen todos los casos el tamafio de los
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objetos se corresponde con el que se ve representado en las fotografias? ;como se
presentan ubicadas las fotografias respecto al objeto? ,incide su materialidad?
[coinciden, se reproducen y/o respetan en el recorte de este corpus? ;como afecta el
tiempo en la presentacion de la obra? ;qué representan los objetos y cual es su
correspondencia con las fotos? Asumiendo respuestas a dichos interrogantes,
consideramos oportuno detenernos en que estas obras invitan al espectador a
acercarse, a seguir su recorrido para comprobar que las situaciones planteadas son
cercanas al absurdo y/o a la ironia pero que, sin embargo, se aproximan a situaciones
reales y coherentes expresadas de un modo metaférico y poético.

Esta apreciacion nos remite a la perspectiva inicial, en que las operaciones
estéticas de Porter en tanto materialidad con la que se realiza la obra, proyectan
modos de interpretar y posibles roles del espectador. Es decir, se produce una forma
de mirar mediada por una nueva tecnologia de hacer imagenes, con una relevancia en
el relato. Una relevancia en la que prevalece una combinacién hibrida —de la
fotografia con los objetos—, que en conjunto constituyen, como ya explicamos, una
instalacion.

Ahora bien, ;jestamos ante la presencia de espectadores que deben tener un
compromiso especifico para ser parte de los significados de este corpus? En virtud de
lo que hemos desarrollado hasta aqui, vemos a la obra Reconstruccion como algo
cotidiano, como una propuesta actual, que mediante las operaciones estéticas la artista
propone acercar el arte a los espectadores para desestimar afiejos conceptos que se
utilizan en torno al arte y, en consecuencia, a los roles que se proyecten en el
espectador, seglin sea su trascendencia.

Tendiendo a esto, Porter busca representar, en Reconstruccion, una situacion

extrafia, comunicando al espectador un mensaje amenazante de vida o muerte, de
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totalidad y parcialidad, de destrucciéon y reconstruccion, de tiempo real y tiempo
virtual. Segun Laddaga (2006), el proceso (tiempo lento, duraciéon sostenida) se
vuelve mas importante que el resultado. La alusion al tiempo es recurrente y en el
corpus, se evidencia en el modo de representar un mismo objeto en dos tiempos
distintos a través de la eleccion conceptual de reconstruir, vista en la produccién con
objetos y fotografias en calidad de instalacion.

A pesar del transcurso del tiempo de la serie Reconstruccion, la permanencia
tematica y la materialidad se mantiene intacta. De este modo, la obra del corpus
prueba lo enunciado por Correbo (2011), respecto de particularidades del arte
conceptual. Sin embargo, para ampliar el andlisis consideramos oportuno detenernos
en considerar el pasaje del dispositivo fotografico al objeto material y/o viceversa. En
consecuencia, al espectador, la obra le propone un desafio?

A los fines de ampliar el analisis, exponemos a continuaciéon un desarrollo
argumentativo de los tres casos que consideramos en esta tesis como representativos

de las once obras que analizamos.

2. 3. 1. Presentacion de caso 1

Atendiendo a las referencias de la Tabla 1, las dos obras que integran este caso
responden al conjunto de obras en las que se ven nifios. Precisamente, se trata de la
obra 2 Reconstruccion (Nifilo con camisa amarilla, 2006) y de la obra 10

Reconstruccion (Nifio con sombrero azul, 2012) que exhibimos a continuacion:
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Obra 2. Reconstruccion (Nifio con camisa amarilla) (2006)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 16 1/4 X 13 3/8 X4 1/2

A la obra 2, le continua la obra 10 (que se muestra en la pagina siguiente),

siendo también un nifio (aunque diferente), presentada dos afios después.
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Obra 10. Reconstruccién (Nifio con sombrero azul) (2012)

Estampado digital de archivo enmarcado, estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 13%: X 18 %2 X4 %

El espectador aqui se encuentra ante instalaciones que estan emplazadas, con
el marco y el estante blanco de madera para exhibir la fotografia y el objeto
respectivamente. Sin embargo, se aprecia que el estante esta ubicado en posiciones
distintas y que la forma también varia, como ahora vamos a detallar. En ambas
instalaciones no es el mismo angulo de la toma dentro de la fotografia.

En la obra 2, el nifio de porcelana estad ubicado delante de la fotografia
enmarcada, sobre un pedestal de forma semicircular o semioval, en el centro y
equidistante de los margenes inferiores derecho e izquierdo del marco que contiene la
fotografia. Sobre del pedestal, el nifio esta colocado en la derecha de esta descripcion.

Pareciera iniciar un recorrido, como si el objeto entrara en escena. Este andlisis,
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entendido desde una lectura occidental, es de derecha a izquierda. Sin embargo, puede
ser que intervenga el angulo de vision de la fotografia.

En la obra 10, el nifio de porcelana esta ubicado al costado izquierdo de la
fotografia enmarcada. Se encuentra sobre un pedestal de forma rectangular y se
posiciona en el centro del mismo. Pareciera estar mirando a la fotografia y, por
momentos, al espectador.

En ambas obras, las fotografias estan ubicadas en el centro del marco de
madera, el recurso tecnoldgico es el mismo. La distribucion espacial de los elementos
de la fotografia rota estan ubicados en el centro de la composicion. En ambos casos, la
cabeza del nifio estd intacta, e incluso en la obra 10, pareciera colocada y trazando una
linea recta diagonal descendente que une en la cabeza del objeto del costado.

De todos modos, respecto a donde miran dependerd también de donde se
ubique el espectador’ y, desde esa ubicacion, captar hacia donde tienen dirigida la
mirada.

En ambos casos, el tamafio de los objetos se corresponde con el de las fotos.
De ahi, que a simple vista, el espectador posee informacidon que permite que agrupe
las partes rotas y verifique que es idéntico al tamafio del objeto de porcelana ubicada
sobre el estante de madera.

Tal vez el recurso de colocar el objeto delante de la obra de alguin modo
pueda generar cierta incomodidad al espectador respecto a su visibilidad. Esta
situacion no sucede en la obra 10, pues pareciera ser mas clara, al estar mas

despejada, en su visualizacion horizontal apaisada.

> En lineas generales, decir que una obra de este corpus no tiene una tnica interpretacion, no quiere
decir que esté ilimitadamente abierta. Es decir, que el espectador comprenda la obra no consiste solo
en averiguar qué quiso decir el autor/artista, sino en establecer qué quiere decir la obra para nosotros y
como incide en nuestra vida. Cuestionarnos por ejemplo ;qué representa y/o qué se representa?
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2. 3. 2. Presentacion de caso 2

Atendiendo a la Tabla 1, las cuatro obras que integran este caso son objetos de
animales que presentamos en las cuatro paginas siguientes. Se trata de la obra 3
Reconstruccion (ave, 2007); la obra 5, Reconstruccion (Pingiliino, 2007); la obra 8
Reconstruccion (Pingiiino con pico rojo, 2008) y la obra 9 Reconstruccion (Pingiiino

de cristal, 2012).

Obra 3. Reconstruccion (Ave) (2007)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 143% X 18 2 X5 %2
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Obra 5. Reconstruccién (Pinglino) (2007)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 14 %4 X 18 %2 X5 %
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Obra 8. Reconstruccion (Pingliino con pico rojo) (2008)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 15X 15 % X 4 1/4
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Obra 9. Reconstruccién (Pingtiino de cristal) (2012)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 15X 151/2X 4 1/4

Con respecto a las obras de animales, se aprecia la repeticion en la obra de un
pingiiino en las obras 5, 8 y 9 respectivamente. Siendo los dos primeros de porcelana
y el ultimo de cristal. En cambio, la obra 3 es un péajaro de porcelana. Respecto del
tamafio de los objetos rotos en las fotografias, todos se corresponden con el del objeto
situado sobre el pedestal.

La diferencia que se destaca en estos casos es la ubicacion del objeto sobre el
pedestal. Si bien en los cuatro casos estd sobre un pedestal de forma semicircular o
semiovalo, va cambiando de tamafio y de ubicacion, respetando el margen inferior

izquierdo o derecho. En ninguno de los casos, Porter lo ubica en el centro como
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ocurria con la obra 2 del caso 1. Sin embargo, en la obra 9, si centra al pingiiino sobre
el pedestal. Esta estrategia, posiblemente, tenga que ver con la visibilidad, al ser
traslucido el pingiiino.

Una vez mas, en todos los ejemplos, las cabezas de los animales permanecen
intactas en la fotografia, no asi el resto del cuerpo, que se presenta con roturas
diversas. En particular, las roturas se visualizan mdas nitidas en los objetos de
porcelana.

Las obras 5 y 9 estan ubicadas de frente, como si mirasen al espectador que
se ubica delante. Esta también es una estrategia que se mantiene en las producciones
de la artista a pesar de la diferencia en el afio de cada obra. En la obra 8, pareciera que
el animal se mirase a si mismo en su otra version, en su otro tiempo y a la vez al
espectador, como ocurre en el caso 1 con la obra 10.

Hasta aqui, el espectador de este caso se encuentra ante tres versiones de un
mismo animal, y uno de ellos cambia de materialidad. Sin embargo, el concepto se
mantiene.

Nuevamente, las operaciones estéticas nos indican que, a pesar del afio de
realizacion de cada una de las obras, la idea originaria se mantiene y la forma de
representacion y presentacion también. La diferencia es que a un afio del primer
pingiiino de porcelana y ubicado en el pedestal de margen inferior derecho, el
siguiente pingiiino, también es de porcelana, pero invierte la ubicacion: lo coloca a la
izquierda. Cuatro afios después, presenta al pingiiino con material de cristal, mantiene
la ubicacion pero lo coloca mirando al espectador (como el primero). Ademas, los
tamafios son diferentes y la instalacion total ocupa espacios que difieren en
centimetros. De todo esto, las operaciones estéticas conservan la idea conceptual de

las obras pero modifican la direccion de la mirada del espectador.
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Sumado a lo anterior, es notoria la distribucion de lo roto en la fotografia
respecto a su separacion y distribucion en la zona de encierro o marco. Esto puede
estar asociado a que los tamafios de los objetos son diferentes y que, en todo caso, se
respetan en su dimension y profundidad.

Sin embargo, los colores en cada instalacion (marco, contramarco y soporte
donde apoya el objeto pingiiino) coinciden y se mantiene en relaciéon genérica con las
otras obras del corpus.

Por otra parte, respecto a la fotografia que Porter enuncia como impresion
digital de archivo (se observan diferencias también en los tamafios del objeto
representado y la ubicacion dentro del marco de encierro en la composicion, es
diferente pero en todos genera lineas diagonales oblicuas ascendentes o descendentes
respecto al objeto y a su ubicacion (izquierda o derecha del margen de los bordes
inferiores de la instalacion). En todos los casos prevalecen tales lineas porque
conectan la cabeza del objeto en la fotografia con la del objeto. En tal sentido, podria
ser una estrategia compositiva de percepcion ordenada y dirigida al espectador.

En nuestro corpus, ;qué sucede con el espectador? Recuperamos las palabras

de Porter al respecto:

Son reconstrucciones. La idea es que uno mira y ve una foto de ese
pingiiino destrozado, pero hay un estante y sobre ¢l estd el pingiiino
perfecto. Las posibilidades son que soy capaz de dar vuelta el tiempo o
que soy capaz de reconstruir el pingiliino, asi, sensacional. Trabajar con

esas posibilidades también me interesa. (Porter, 2015, p 20)

Si bien en la totalidad de nuestro corpus, el espectador se proyecta en virtud del
compromiso que asume ante las obras, y a partir de las variantes que consideramos en

los tres casos, es interesante destacar los motivos por los que esas estrategias incitan
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al espectador a que realice una reflexion de la logica de los acontecimientos que estan
presente en todo el corpus. En tal sentido, encontramos una conexion con la reflexion

de Sanchez Vazquez (2007):

Ya no se trata de la participacion s6lo mental, reivindicada por da Estética
de la Recepcion, ni tampoco de la intervencidon practica, como
continuacion de la produccion de la “obra abierta”, teorizada por Umberto
Eco, sino de la participacion que se integra en ella, de tal manera que el
receptor con su actividad se siente parte de la obra misma. (Sanchez

Vézquez, 2007, p. 92)

Desde nuestro punto de vista, esto se debe a la propuesta de participacion
efectiva que tiene el visitante, es decir, el espectador como invitado. Se genera un
vinculo entre el espectador y la obra que apunta al interés por invitarnos a tomar
conocimiento, reflexionar y participar en una nueva realidad transformada, propia del
siglo XXI, como enuncia Matewecki (2017).

Por otro lado, atendiendo a la Tabla 1, otro de los casos que se presentan de
las obras de animales son las de los objetos con animales vestidos. Son aquellos que el
espectador identifica por las particularidades que lo vinculan con los humanos. Se
trata de la obra 6, Reconstruccion (Cordero con cinta roja, 2007); obra 7
Reconstruccion (Raton vestido, 2007) y obra 11 Reconstruccion (Gato con chaleco

azul, 2015) que a continuacidn presentamos.
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Obra 6. Reconstruccidn (Cordero con cinta roja) (2007)

Impresién digital
Cordero de porcelana en estante.
Tamafio total instalado: 18 X 26
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Obra 7. Reconstruccién (Ratén vestido) (2007)

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de madera y estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 133 X 14 %;
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Obra 11. Reconstruccién (Gato con chaleco azul) (2015)

Impresién digital enmarcada con estante
de madera pintada y figura de porcelana.
Tamafio total instalado: 16 174 X 21 112X 5

Una de las operaciones estéticas, que desarrolla Porter en esta serie, es la
articulacion, en el caso de los objetos animales, de algunos detalles en su vestimentas,
el titulo y su representacion. Porter nombra a las obras mediante ese detalle. Por
ejemplo, en la obra 6, Cordero con cinta roja, se trata de un cordero que tiene un
mofio rojo en el cuello. En el titulo describe un detalle que lo diferencia de los
animales que forman parte del caso 2. Propone al espectador a hacer asociaciones con
los indicios que establece con los nombres de las obras y su representacion.

Las obras 6 y 7, ambas del afio 2007, tienen un marco que rodea a la imagen

fotografica mas pequeiio que los que venimos presentando hasta ahora. En tal sentido,
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las operaciones estéticas aqui demuestran que estas decisiones se asocian con el uso
compositivo de la obra. En este caso, con aproximar la fotografia al centro o punto
geométrico completando la fotografia con un marco excesivamente espacioso. El
espectador, ante estos casos, dirige su mirada al centro de inmediato dado que es una
ley correspondiente a la estructura propia del lenguaje visual (Acaso, 2009).

Sin embargo, incita al espectador a que perciba que la representacion de la
escala real del objeto lo obliga a tener que acercarse mas a las obras. Ademas, al
acercarse puede percibir que los marcos que rodean a las fotografias contienen de
algin modo a la imagen, dejando un espacio considerado en todos los margenes del
marco total. Genera asi un mayor aire compositivo, simpleza, prolijidad. Cualidades
de la estructura compositiva. A su vez, es como si se presentara la fotografia bajo al
concepcidn del marco dado que el predominio del blanco es atin mayor.

La diferencia en la materialidad en estas dos obras se presenta al espectador
en dos pedestales diferentes en forma, tamafio y ubicacion espacial. En particular, en
la obra 7, el objeto estd sobre un pedestal de forma en tres dimensiones, un cilindro.
Esta decision propone al espectador un modo de proyectar escenarios que reivindican
la pregnancia de la forma del objeto y, en consecuencia, de toda la instalacion.

Debido a que se trata de obras de arte conceptual, lo que prima es la idea, el
concepto. Por esa razon, no inciden las modificaciones en la materialidad de las obras

del corpus.

2. 3. 3. Presentacion de caso 3

Atendiendo a la Tabla 1, las obras que integran este caso son la obra 1,

Reconstruccion (Mickey, 2005) y la obra 4, Reconstruccion (Hombre de nieve, 2007).
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Se trata de dos obras que identificamos con personajes en sus representaciones

visuales. Ambas obras las presentamos en las dos paginas siguientes.

Obra 1. Reconstruccion (Mickey) (2005)

1

Impresién digital de archivo enmarcada con estante
de maderay estatuilla de porcelana.
Tamafio total instalado: 143% X 18 2 X5 %2
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Obra 4. Reconstruccion (Hombre de nieve) (2007)

Impresién digital de archivo y mufieco de nieve
de plastico en estante.
Tamafio total instalado: 16 X 17 %2 X 3 %2

En la obra 1, la instalacion comprende una foto digital del raton Mickey de
vidrio totalmente destrozado y es exhibida junto a una repisa gris de forma
semicircular (la Unica pintada en ese valor) donde descansa el mismo Mickey de
vidrio, que el espectador puede percibir como incolume.

(Qué ocurre con los sentimientos del espectador? Recuperamos el
pensamiento de Porter (2019) sobre estas obras: “creo que ademds lo que conmueve
es que el Mickey reconstruido es real, lo podés ver, lo podés tocar. No es una foto.
Est4 la evidencia ante tus 0jos”. De acuerdo con esta idea, el espectador percibe la

foto como un documento del antes, y el Mickey es la feliz evidencia del después, pero
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cada uno es tan real o ficticio como el otro. Nos detenemos en esta observacion
porque esto no sucede solo con esta obra, sino en cada una de las obras del corpus de
esta tesis.

Sin embargo, en relacion a este caso particular, en la obra 4 el material es un
objeto de plastico, a diferencia de las obras en las que predominan los objetos de
porcelana o de cristal. Aqui las operaciones estéticas de los elementos de la obra, en
su materialidad, cambian. Entonces, es mediante el plastico que el espectador percibe
el efecto de roto distorsionado —en comparacion con la porcelana y el cristal—, porque
el objeto es aplastado y sus partes se ven diferentes a causa de ello.

Como espectadores, podemos dar cuenta de que, por un lado, el muiieco de
plastico representa al tipico mufleco de nieve, con los botones, bufanda y gorra. Un
claro estereotipo conceptual. La expresion es sonriente, y en ambas representaciones
visuales, se mantiene intacta esa sonrisa. Por otro lado, observamos la posicion que
diferencia lo sano de lo roto que también nos brinda informacion. Pues se trata de una
postura que alimenta el estar quieto, en reposo, sin vida en la obra rota.

En esta obra del corpus, la reconstruccion podria resultar mas liviana —en
comparacion a las de porcelana y cristal que parecieran irreversibles—, porque las
partes no estan diseminadas por el espacio, ni perforadas, ni partidas, sino aplastadas,
en consecuencia, deformadas.

Este efecto de roto se puede percibir a través de la forma y el color. En esta
ocasion particular, la forma es organica y el color se presenta como una paleta
monocromatica de blancos en su maximo grado de pureza, es decir, saturado con
plenos planos guiados por el efecto de las luces y sombras que generan acentos
tonales. Respecto a las zonas que guian y ayudan a comprender la composicion de la

obra, se observa que el mapa estructural posee una serie de zonas que quedan
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delimitadas por las coordenadas perceptuales, con una fuerte tendencia al punto
geométrico central que representa el equilibrio de una composicion.

De este modo, emergen puntos de encuentro que podrian beneficiar la
percepcion del espectador (y eventual convergencia) ante los mundos de lo roto y de
lo sano, que, a proposito, merecen atender a algunos aspectos respecto a las
operaciones estéticas que utiliza Porter en las obras de nuestro corpus. Tales aspectos
son el resultado de que puede ser casual o intencional que, en la mayoria de las obras
del corpus, y en particular en las fotografias, los rostros (sean de animales o de
humanos) se mantengan intactos y no asi el resto del cuerpo. Para cerrar la idea, la
importancia de las mencionadas operaciones que utiliza Porter sirven para pensar la
vida, reflexionar sobre coémo es nuestra vida. En definitiva, son aquellas
manifestaciones en los modos de hacer que elige un artista y son, ademas, las que se
ponen en juego en cada obra de esta serie. Por lo tanto, se sustentan en una clara
premisa del arte conceptual porque sus universos no estan exentos de
cuestionamientos.

Para sintetizar, la artista argentina utiliza objetos simples, pero con una carga
simbolica para provocar una reconstruccion en el tiempo. Aqui, damos cuenta de un
espectador invitado, porque tiene el compromiso de asumir la lectura de un lenguaje
plastico particular, especifico que apela a su capacidad y conocimiento a la hora de
interpretar estas obras. Como invitado no le basta una sola mirada, sino que debe
comprometerse a una lectura que conlleva un recorrido que se extiende mucho mas
alla de lo que percibimos en una primera mirada.

Consideramos que, ante lo desarrollado, el espectador en nuestro corpus es
un espectador proyectado que oscila entre un observador, invitado, protagonista,

testigo y/o coproductor segin el grado de compromiso ante las obras, su nivel de
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conexion con las mismas y el nivel de interpretacion que alcance en y con las obras.
Incluso, puede experimentar ser un observador y alli quedarse o puede pasar de
observador a invitado, de invitado a testigo, por citar algunos. Y asi sucesivamente.
En resumen, hemos visto que las obras del corpus despliegan escenas
ambiguas, mediante objetos y fotografias que conforman una instalacion en la que
prevalecen situaciones inesperadas. Situaciones que invitan a pensar y a descubrir al
espectador. Este es el aspecto mas relevante de esta serie en particular, pues el
espectador se encuentra ante un corpus que lo invita a transitar vivencias
estimulantes, asumiendo que pareciera estar ante obras que proyectan pensarse para
un mundo y sobre un mundo que necesita ser narrado de nuevo. Por eso, Porter,
mediante las operaciones estéticas de sus obras, lo quiebra, lo desordena, incluso lo
disrumpe, haciendo de cada obra un nuevo nacimiento, una y otra vez, durante diez

afios consecutivos.

2. 4. Conclusiones preliminares

Hasta aqui, hemos dado cuenta que la totalidad de las obras del corpus son propias del
arte conceptual. Por lo cual, ninguna se situa en el bioarte. Sin embargo, se abre una
perspectiva en la que el espectador de nuestro corpus podria ser un nexo entre el arte
conceptual y el bioarte. Por un lado, porque el espectador adquiere una nueva mirada
que resulta un reto en el contexto de una realidad constantemente cambiante que
induce a redimensionar conceptos significativos para una instalacion, tales como el
campo visual, los planos, la profundidad de campo y de obras, los estilos y géneros de
representacion, las escalas, los formatos, el lugar de emplazamiento y la circulacion,
el tiempo de la obra en su mas significativa forma de existir y prevalecer. Todos

aspectos que son relevantes de atender en la materialidad de la obra y, en
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consecuencia, las lecturas que, en su forma de interpretar, pueda hacer el espectador.

Por otro lado, porque puede pasar de ser simple receptor de obra, en este caso
de un obra ya concluida y hermética a convertirse en un intérprete activo, invitado o
testigo de un mensaje ambiguo, de un corpus en el que habitan una pluralidad de
mensajes que cohabitan en un mismo significante, como si fuera un estudio de caso, a
la manera de una artista del bioarte en el que el carécter cientifico no puede faltar.

Estas reflexiones se completan con la mirada que hemos hecho respecto a las
operaciones estéticas de las obras en este corpus: se reitera el empleo de
dislocaciones, situaciones donde conviven cosas de distinta naturaleza y emociones a
veces encontradas que transcurren en el tiempo y, en este caso en particular, en una
serie que tiene una década de trascendencia y permanencia. En palabras de Porter
(2015, p. 25): “Toda mi obra es un ensayo, aproximaciones para llegar a cosas a las
que uno nunca llega. Y por eso sigo”.

En efecto, se destaca la superposicion de tiempos, es decir, la simultaneidad
de situaciones que refieren a momentos dispares, donde pareciera que los objetos son
elegidos precisamente para responder a diferencias ya sean historicas, de naturaleza o
de jerarquias, donde ademas, crea un espacio en el que la aparente imposibilidad de
convivencia, queda abolida. En otras palabras, las obras de este corpus parecen mas
bien atentar contra la linealidad del tiempo historico para instaurar una cronologia que
le es propia: un momento detenido en que esa multiplicidad de instantes se vuelve
presente.

Por otra parte, la materialidad da paso a una experiencia particular en la que
las obras se muestran como una produccion contemporanea que propone una reflexion

en el espectador.
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Para concluir este apartado, destacamos la lectura de un corpus que nos
invita a indagar en las operaciones estéticas, que proyectan un espectador, el cual al
leer una obra seriada como la aqui analizamos puede entenderla como una unidad
conceptual. En este sentido, la repeticion seriada, que se sostuvo por diez afios, de
ciertos elementos visuales en diferentes partes de la instalacion de las obras que
integran nuestro corpus, es una de las formas mas efectivas de unificar formalmente la
composicion que lidera sus estrategias. La repeticion, en esta oportunidad, nos
permitid observar una nueva mirada en el espectador proyectado de esta serie.

Finalizamos afirmando que las operaciones estéticas en la obra de nuestro
corpus permiten trabajar con la nocion de espectador proyectado porque retinen los
dispositivos reconocidos como artisticos que ya no tienen convenciones
estereotipadas en la contemporaneidad, transgrediendo los tradicionales lugares

asignados por las convenciones histdrica.
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CONCLUSIONES

Las conclusiones finales que surgen de esta investigacion van mas alla de sintetizar
los resultados alcanzados porque pretenden, ademas, explorar instancias de reflexion
que configuran la recepcion de obra y que, produce sentidos en la experiencia de los
lectores.

En el andlisis, observamos que la obra conceptual Reconstruccion (2005-
2015) de Porter resulta de interés porque encuadra un modo de ver el arte en sociedad,
en el que la configuracion del espectador es crucial. Para ello, propusimos ahondar en
la nocidon de operaciones estéticas. De este modo, dimos cuenta de que dichas
operaciones configuran nuevos mundos posibles, materializados por un particular
modo de hacer. En este sentido, fueron importantes aspectos de la estética de la
recepcion, porque sirvieron de complemento para justificar la lectura en la actividad
del espectador, en la que sostenemos la confirmacién de una estética que se dirige al
camino de la participacion, como en lineas generales anticipara Sdnchez Vazquez
(2007) y que, dependiendo de los datos que las obras brindan al espectador (segin los
estudios de caso analizados) fueron relevantes para evaluar su rol.

En lo que concierne a los aportes al campo disciplinar, las categorias de
andlisis permitieron atribuir y reunir para las obras del corpus una condicion
especifica. Las obras evocan un tema de indole social. En efecto, este aspecto nos
guia para dar cuenta del concepto de verdad del arte y de su sentido, de pensar otras
maneras de conocer y entender el mundo. Es alli donde se configura el espectador,
donde su lectura estd determinada por las operaciones estéticas de las obras de arte, en
nuestro caso, Reconstruccion.

En otras palabras, del analisis concluimos que, desde nuestro punto de vista,

leer el corpus en el marco del arte contempordneo genera un intercambio

90



metodoldgico. Por consiguiente, un aspecto que consideramos nuclear, tanto en el arte
conceptual como en el bioarte, es la aspiracion de unir arte y vida, no solo en términos
conceptuales sino también materiales en virtud de la relacion entre arte y naturaleza o
la centralidad de lo tecnologico. Sin embargo, hemos comprobado que las obras del
corpus no son obras que puedan considerarse bioartisticas, pero si contemporaneas y
hacedoras de un concepto.

En definitiva, leer el corpus en clave de bioarte implico atender a las
operaciones estéticas de las obras de arte respecto del modo de provocar variaciones
temporales, a la luz de las nuevas capacidades cientifico-técnicas para obtener
resultados respecto a la vida. Tal vez no sea casual el titulo de esta serie:
Reconstruccion. Observamos aqui, respecto al disenso en la proyeccion de la lectura
de las obras, que se caracterizan por estar ligados a algunos aspectos de la ciencia y de
la tecnologia. La evidencia en el corpus aparece en la temdtica de la serie, desde el
modo estratégico de materializar las obras. Es decir, recurre a exhibir evidencias
propias de la vida a través del uso de recursos digitales, a pesar de las particularidades
irdnicas propias del arte conceptual. Es, entonces, una forma de accidon con cardcter
novedoso que procura otras posibilidades de pensamiento, otras emotividades, otros
escenarios perceptivos.

Asimismo, esta tesis ofrece una perspectiva de andlisis que presenta
estrategias metodologicas de utilidad para futuros proyectos de investigacion en arte.
En relacion con ello, aporta nuevos sentidos al campo de conocimiento artistico y, en
consecuencia, a la sociedad. Por un lado, porque contribuye a los estudios referidos a
una artista argentina con gran trayectoria y continuidad en Argentina, Latinoamérica,
Europa y los Estados Unidos. Por otro lado, porque permite replantear la pregunta

,qué es lo que, pese a todo, queda del arte, de los artistas y de los espectadores, en

91



tanto espectadores proyectados de nuestro corpus, en un gesto artistico que podemos
estimar o sobrecargar de significaciones? Significaciones que abren un mundo, en este
caso particular, esperanzador y optimista.

En definitiva, se ofrece una forma de abordar conceptos y teorias que estan
entrecruzadas con las operaciones estéticas de los artistas y su incidencia en el
espectador porque, entendemos, el arte es siempre reflexivo. El artista sigue una
poética que, de algiin modo, puede incidir en nuestra vida.

Queda en evidencia que el hecho de que prevalezca la perspectiva estética
que acentue la actitud del espectador proyectado en nuestro corpus implica
experimentar no solamente un placer estético sino ademds que se genere un abanico
de opciones que amplie el recorrido respecto a encauzar el andlisis en el artista. En el
artista como un proveedor de experiencias estéticas que inviten a sensaciones que
problematicen nuestra percepcidn y, en consecuencia, incidan en nuestro
comportamiento como espectadores de obra en un mundo en continua
transformacion.

Esta conjetura implica afirmar que las operaciones estéticas de las obras y los
espectadores proyectados pasan a sostener otro tipo de juego que no es el de la simple
exhibicidn/expectacion, sino, en algin sentido, el de alguna restitucion del lazo social.
Es decir, el analisis del corpus nos conduce a futuras lineas de investigacion que
analicen la simetria entre las operaciones estéticas de las obras y el espectador.

El corpus seleccionado nos habilita como espectadores a ahondar en el tema
de la vida, en obras que se materializan por un artista. De algiin modo, esta accion se
convierte en nuevo paradigma de resignificacion a la obra. Es decir, se abre otra

posible linea de investigacion para repensar conceptualmente a la vida mediante las
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operaciones estéticas de las obras y sus espectadores. Por ejemplo, en las obras del
corpus abordado aqui, los objetos son ;Uinicos? y si es asi ;por qué romperlos?

Ante todo lo expuesto, llegamos a la conclusion de que la infinidad de
interpretaciones de obra, por lo general, tiene que ver no solo con los conocimientos,
vivencias y compromisos que hacen a los roles del espectador, sino también con el
contexto en el que se percibe la obra, es decir, el lugar y el momento en que se mira,
como y desde donde. De manera analoga, en la particularidad de nuestro corpus,
también atendemos a como incide o modifica el tiempo la percepcion de una obra de
las caracteristicas de Reconstruccion. El espectador proyectado tiene diferentes
posibilidades: se puede reconocer en la obra del corpus, puede identificarse, puede no
sentir nada, pero algo le genera. Esto ocurre porque estas obras le habilitan un mundo
posible que dotan de significaciones al rol del espectador. Es decir, la obra nos
representa un desafio para nuestra comprension.

Por ultimo, las operaciones estéticas de las obras del corpus no advierten
caracteristicas al espectador con una mirada tradicional que implique una narrativa
mimética. Este aspecto se justifica en las obras de Recomstruccion dado que su
materialidad es absolutamente contemporanea. A su vez, la materialidad genera
repercusiones en el espectador proyectado en nuestro corpus y le provoca
interpelaciones seguin el compromiso que asuma.

En otras palabras, como espectadores estamos acostumbrados, a una
narrativa mimética, a una lectura a priori que en este corpus no predomina. Sin
embargo, también podria ser que estemos ante un corpus con caracteristicas de
creacion mimética, en tanto y en cuanto se cumpla la representacion real de lo que se
desea representar. En este sentido, posiblemente Porter distrae y/o confunde porque

justamente lo que estd proponiendo tiene una representacion visual que es idéntica a
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la otra pero en otro estado: objeto sano-fotografia del mismo objeto roto. Finalmente,
el espectador que proyecta nuestro corpus es interpelado a un desafio: el de

decodificar las operaciones estéticas para completar su interpretacion.
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