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RESUMEN

La presente memoria se levanta como texto critico dirigido a la propia
produccion de obra, aqui objeto de estudio (o.e.). Su forma como escrito, imagen o
reflejo del o.e. se ve cuestionada desde un comienzo, pues se reconoce que al investigar
en arte los modos de aproximacion a la obra se levantan como problematica en si.

Esta problematizacion de la metodologia de analisis se hace pertinente al reconocer, de
antemano, que el o.e. podria definirse como obra en constante cambio, pues pasa por la
fotografia, el objeto, la instalacion y la accion. Bajo esta necesidad de cambio, o del
como hacer del proceso la obra, es que la memoria presenta cinco capitulos centrales,
donde cada uno describe, relaciona histéricamente y analiza una obra en cuestion, solo
para lograr destacar aquellos aspectos mas importantes, asuntos reconocibles desde una
aproximacion volcada sobre lo discursivo del o.e. —intenciones, operaciones,
procedimientos-, mas que sobre lo propiamente material. Cada estudio de obra, fundado
en la relacion histdrica con artistas relacionados al conceptualismo y post-minimalismo,
permitird describir un vinculo diferencial entre los o.e. analizados, consecucion que
esboza una suerte de historia de obra que concluye, finalmente, con la observacion de la
accion como arte y la conclusion de que esta busqueda artistica necesitd,
constantemente, situar el discurso formal en el margen con el fin de proponer una

manera de hacer politica en las artes visuales.

Palabras clave: critica, proceso, conceptualismo, postminimalismo, objeto, instalacion,

accion, forma, utilidad, contexto, margen, politica.



PROLOGO

Recuerdo que el dia de la reunion con la comision evaluadora de ingreso al
magister me vi enfrentado a preguntas y problematicas que marcaron los dos afos de
estudio en el programa, dudas que en esta memoria son un pulso directivo.

Ese dia fue especial por dos asuntos que hoy reconozco: en primer lugar daria
inicio a dos afos dedicado a investigar sobre mi trabajo, asunto que imponia, quiérase o
no, la pregunta de qué se investiga cuando se investiga en arte; en segundo lugar porque
esa reunion implicaba exponerme ante académicos y artistas, personas que habian hecho
del arte su forma de vida, y que, justamente desde esa posicion, tratarian de desafiar el
portafolio y vision que presentaba como postulacion al programa.

Durante el encuentro ellos cuestionaron mi proyecto de investigacion para
ponerme a prueba, pero, por sobre los detalles formales de la propuesta, creo que el
verdadero desafio de mi postulacion guardaba relaciéon con mi historia profesional.
Enfrentarme a la comision era un momento especial, sobre todo cuando al observar mi
curriculo el titulo de ingeniero civil industrial aparecia fundamentando mis antecedentes
académicos y antecediendo a mis estudios fotograficos, area desde la que formulaba mi
proyecto. Recuerdo entonces que, cuando la comision' lanzaba preguntas como ;qué
hace Ud. acéd cuando, segun su curriculo, debiera estar en el ultimo piso de un edificio en
sanhattan, manejando los nimeros de alguna multinacional?, pensaba que la duda de la
comision no era de caracter académico, no habia un resquicio formal que era necesario
aclarar, sino uno existencial: el problema se situaba sobre la vida de quien postulaba.

Aquellos con una historia personal atravesada por el arte se cuestionaban,
justamente, la forma de vida de un ingeniero que queria estudiar dos afios un programa
intensivo sobre el estado de las cosas del arte contempordneo; asunto que

definitivamente era lo mas intrigante, mas que el proyecto en postulacion.

1 Esta pregunta la formulé un caballero de pelo blanco, el de mayor edad en la comisién, de quien
conoceria su personalidad y peso en el mundo del arte nacional solo después; nada mas ni nada
menos que don Gaspar Galaz. Recuerdo que él, junto a Roberto Farriol, Pablo Miranda, Ignacio
Villegas, Danilo Espinoza y Alejandro Vera, entre otros si mal no recuerdo, conformaron esa
comision.
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De todos modos, y aunque menos relevante ese dia, el proyecto que postulaba
para ingresar al magister trataba el como, mediante la fotografia, era posible documentar
acciones y objetos de personas -llevadas frente a la camara como respuesta a solicitudes
concretas’- con el fin de conocer algo mas de ellas o ellos. El proyecto buscaba indagar
sobre las posibilidades de conocer a los otros y sus individualidades por medio de un
programa —interactivo- que finalizaba en imagen fotografica, producto que daba fe de
todo lo realizado. Finalmente el proyecto también buscaba ofrecer, mediante el desfile
de acciones y objetos fotografiados, algin indicio sobre quién era yo, sentido que
llegaba sin necesariamente haber creado signos intimos materializados por elecciones
plasticas, sino mediante las elecciones de otros.

Detras del proyecto existian creencias categoricas que solo ahora soy capaz de
ver, proposiciones fundantes como la posibilidad de conocer lo de otro por medio del
arte; la importancia de la idea pues el proyecto consistia en la ejecucion de ésta; lo
primordial de vincularse con el presente para retratarlo; la necesidad de que el artista,
como fotografo, debia elegir qué situar frente a ¢l, o donde situarse, mas que entregar
composiciones plasticas; la creencia de que la obra es fruto de un hecho; la posibilidad
de un sentido de obra también creado por otro; y, finalmente, el hecho que la obra
siempre hablaba del artista.

Sin saberlo, la pregunta sobre qué se investiga cuando se investiga en arte
involucraba toda estas proposiciones, conjunto de certezas que posteriormente
reflejarian dudas importantes, las que a lo largo de los dos afos comenzarian a
formularse como problemadticas a responder dentro de mi propia produccion, como si la
obra hubiese sido un laboratorio de experimentaciones donde se ponian en crisis la
posibilidad de verdad de todas esas promesas.

De aqui que las mismas proposiciones que daban soporte a mi propuesta de
postulacién, cuando eran formuladas como preguntas, levantaban una critica a la

posibilidad del arte como lenguaje, como expresion y como medio de conocimiento,

2 Solicitudes como ;Es posible que me ensefie que objeto es el que mas le representa como persona?
0 ;Hay algo que con ese objeto le gustaria hacer frente a la cAmara?
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pues ¢ Era posible que por medio del arte se conociera lo de otro? ;Era posible que las
ideas fueran arte? ;Era posible que el arte fuese la ejecucion de algo y no tanto ese algo,
por lo mismo hecho y no objeto? ;Era posible que el arte hablara del presente? ;Era
posible que los signos ocupados en un proyecto artistico fueran producidos por otro?
(Era posible que el arte se constituyera solo a partir de elegir o situar? ;Era posible que
el arte no hablara sino del artista?

Estas dudas —quizds muy obvias y anticuadas- fueron las que estuvieron
decantando, por medio de mi practica, durante los dos afos del programa: algunas
impulsadas por temas expuestos por los mismos profesores y compafieros, otras
producto de mi inquietud personal; pero todas preguntas marcadas por el desorden y los
vacios propios de quien sostiene un panorama artistico sin haber tenido una formacion
sistematica en el campo de las artes visuales.

La presente memoria, al proponerse tomar la propia produccion por objeto de
estudio e indagar sobre su sentido, si bien no busca —ni siquiera podria intentarlo!-
resolver estas monumentales dudas, se encuentra atravesada por ellas. Estas son, por lo
mismo, el pulso que subyace no solo en los trabajos que seran descritos, analizados y
problematizados, sino también las incertidumbres y los modos que guian las
observaciones y conclusiones.

Serd preciso entonces enunciar la problematica que cruza esta memoria,
delimitada por lo ocurrido ante la comision y su preocupacion por la vida de quién
postulaba —su presente, su interior, su intencion-, y, en paralelo, por las certezas de mi
proyecto de postulacion, las que veian la posibilidad de conocer realidades por medio de
un hecho/obra que no se distingue, en su formalidad, de lo corriente’. Fue entonces que,
a partir de estos dos frentes y en un mismo momento reconoci la preocupacion por la
relacion entre mi vida cotidiana, aquello ordinario, y las posibilidades del arte a través

de mi obra.

3 Preguntar por un objeto o un hecho significativo a alguien, para que sea representado frente a una
camara, como proponia mi proyecto, no ve gran diferencia con la pregunta por un objeto o hecho
significativo que puede hacer un familiar, un amigo o un terapeuta.
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I. INTRODUCCION

La generacion del significante perpetuo (a la manera de un calendario perpetuo) en
el dominio del Texto (o mds bien cuyo dominio es el Texto) no tiene lugar segin un
proceso orgdnico de maduracion, o de acuerdo con el curso hermenéutico de una
investigacion que paulatinamente se va haciendo mds profunda, sino, mds bien, en
funcion de un movimiento serial de desconexiones, superposiciones y variaciones.

Roland Barthes, 1971, De la obra al texto.

Se ha comprendido que la presente memoria es un documento escrito ordenado
de tal manera que evidencia un modo de aproximacion sobre la propia obra, esto con el
fin de concluir algo sobre ella. Para ello se decidid6 observarla como fenémeno
inseparable de su proceso productivo y, por consiguiente, como objeto de estudio (o.e.)
intimamente ligado a la intencion conceptual y procedimental de su autor. Esta
delimitacion dirigida a los modos de hacer mas que hacia la objetualidad de lo hecho, a
su vez, exige un esfuerzo por ordenar la experiencia de lo vivido y no tanto una claridad
enumerable de los aspectos presenciales de una obra terminada. Desde un lugar asi, la
presente memoria termina por configurarse como una historia de lo presentado en los
talleres del magister: expresion de la «imagen» de obra que fui construyendo en el
mismo ejercicio reflexivo. Y si se comprende asi, como reflexion de algo pasado,
entonces su perspectiva queda condicionada sino a «remontarse» para explayar su
contenido. Podria decirse, por consiguiente, que la presente memoria funciona adosada a
una manera que justamente le hace todo el honor a su nominacion, pues rememorara
para construir condiciones de analisis que terminen por evidenciar la conclusion hacia la
cual se dirige, pero ;cémo hacer pertinentes estos modos si la obra que se busca reflejar
quiere constantemente cambiar y alejarse de un «centro» que la estabilice?

Este texto se sustenta en una vision de la propia obra como asunto en constante
transformacion, pues los trabajos que se analizardn presentan, méas que una linea de

profundizacidon material, técnica o configuracional, un intento por la diferenciacion, de



modo que cada obra se creara y presentara lo mas distinta posible a la que le antecedia.
Estas diferencias, observadas a través de trabajos fotograficos, ready-mades,
instalaciones y acciones urbanas, deberan comprenderse, ademas, bajo la necesidad de
desobjetualizar la obra de arte o el intento por hacer del proceso productivo la misma
obra. En las paginas que siguen se leerd, por lo tanto, una historia de diferencias que
ensefia la manera en que el o.e. se fue haciendo procedimiento, pero ;De donde proviene
este impulso y qué consecuencias tiene?

Creo que este aspecto diferencial que menciono, llevado a cabo al momento de
concebir/producir mis trabajos para las distintas instancia de taller a lo largo del
magister, tiene un fundamento en la necesidad constante de situarme en el borde de
aquello que considero obra-de-arte. Es este un requisito intimo —quizas propio de mi
personalidad- que, llevado a la produccion de arte visual, no hizo sino dirigirme a la
problematica del «fin» de la obra, momento en que se elige hacer una obra que, siendo
concebida desde el arte y como arte, quiere dejar de serlo.

Esta problematica, la de un obra que quiere terminar con su ser, hoy asunto
quizas cléasico, no encuentra mejor explicacion, segun mi vision, sino bajo las palabras
de Roland Barthes (1971), quien refiriéndose a un momento para ¢l novedoso dentro de
las artes —y especificamente volcandose sobre la literatura de su coyuntura-, menciona

que:

La obra se ve (en las librerias, en los archivos, en los programas de
examenes), mientras que el texto se demuestra, se habla conforme a
ciertas reglas (o en contra de determinadas reglas); la obra se puede
sostener en la mano, el texto se sostiene en el lenguaje, solo existe en
el movimiento de un discurso (o, de otra manera, es Texto
precisamente porque sabe que lo es); el Texto no es la descomposicion
de la obra, es la obra la que es el apéndice imaginario del Texto. Aun
mas: solo se experimenta el Texto en un trabajo, en una produccion.
De ahi que el texto no pueda detenerse (por ejemplo, en el estante de
una biblioteca); su movimiento constitutivo es la travesia (en
particular, puede atravesar la obra, varias obras) (p. 170).



Se propone, entonces, un o.e. que paulatinamente comienza a despreocuparse de
la manera en que “se ve”, para imponer una presencialidad que “demuestra” la manera
en que se hizo, obra que, por consiguiente, comienza a desechar aspectos técnicos que
encantan cuando se observa “en la mano”, para proponer por medio de concepciones y
ordenamientos, provocaciones que apunten a dislocar aspectos de los “lenguajes”,
trabajo entonces concebido para provocar el “movimiento de un discurso” mas que la
empatia de una configuracion visual.

A partir de una vision asi es que se tendera a buscar el “texto” que subyace a las
obras, interés en lo que quizds no se ve necesariamente, sino en aquello que se debio
haber hecho para lograr lo que se ve. Y si el foco se sitlia sobra esta realidad de la obra,
es porque también se comprende como manera, suerte de proceso -;quizas texto?. Este
escrito, por lo mismo, no reparara preponderantemente en aquellos aspecto propios de la
obra —asuntos objetuales de lo que se presenta en la galeria-, sino mas bien en lo no
evidente o propiamente discursivo: las intenciones, las concepciones, las operaciones y
los modos productivos. Sera una “travesia” que, observando diferencias formales desde
los procedimientos mas que desde los materiales intentard, finalmente, trazar el cambio
mas profundo presente en el o.e.: el paso de un arte que se cree capaz de enunciar, a uno
que paulatinamente ve en aquello una profunda incertidumbre.

Teniendo en consideracion todo lo anterior, una primera inquietud de la memoria
se levanta en torno al ;Como ordenar una memoria que debe concluir sobre un o.e. que
constantemente cambia, que va del objeto a la acciéon —o de la obra al texto- y que
termina dudando de sus posibilidades enunciativas?

En un conjunto de obras que busca generar desconexiones y variaciones
intencionadas, un andlisis estatico no presentaria la mejor manera de aproximacion. Es
por esto que ante esta primera duda se propone una metodologia de analisis que también
variard, acomodandose a los modos de cada una de las seis obra en cuestion, pero que,
sin embargo, sostendra tres aspectos que le entregaran la direccidn necesaria para llegar
a una conclusion final. El primero corresponde al orden cronoldgico que se le dara al

estudio de las obras y la posibilidad de trazar con esto el camino de un o.e. que va



reaccionando a lo que le antecede para cambiar. El segundo guarda relaciéon con la
desobjetualizacion del o.e. y su direccion hacia un arte hecho proceso, asunto que
generara la necesidad de preguntarse, constantemente, por la manera en que cada obra
materializé la problematica de ensefiar su propio procedimiento productivo. El tercer
aspecto guarda relaciéon con la necesidad de vincular el o.e. a la historia del arte
occidental, concretamente a un conjunto de obras que también expusieron en su
momento el asunto de la desobjetualizacion, el proceso y la incertidumbre propositiva
como ejes centrales de la produccion. Para esto se identifico en el canon conceptual y
postminimalista, especificamente a partir de obras de artistas como Joseph Kosuth,
Robert Morris, Mel Bochner y Bruce Nauman, un referente directo. La inclusion de este
tercer aspecto, por su parte, implicara trabajar en base al contraste, pues se cree que si se
observan trabajos propios y ajenos bajo un mismo tipo de aproximacion, apareceran
similitudes y diferencias operacionales, lo que a su vez permitird ver las mismas bases
del o.e. estudiado.

A partir de esta manera de aproximarse al o.e., orden propuesto para el presente
escrito, es que la memoria sostiene una segunda gran inquietud, pues ;Para qué hacer de
la obra un proceso? ;Para qué producir algo que aspira a experimentarse a través de un
trabajo, pero que no es el trabajo mismo? ;jPara qué terminar con la obra? Esta duda
fundamental perfilard los pcinco capitulos de tal manera que se pueda reconocer,
finalmente, el sentido que tuvo la desobjetualizacion y preocupacion por los
procedimientos, y si acaso detrds de estas maneras e intereses, a veces tan complejos que
se tornan ininteligibles, existe un lugar para la politica y la puesta en lenguaje de lo que
percibimos respecto a los limites estéticos/politicos que condicionan las experiencias

visuales.



II. TIEMPO RENTABLE, MI VISION DEL ARTE CONCEPTUAL Y LA
SUBJETIVIDAD DE LA EXPERIENCIA ESTETICA COMO APERTURA
DE SENTIDO

En el primer taller practico dirigido por Paula de Solminihac creo haber
interiorizado, frente a la solicitud constante de reconocer los modos de realizacion, la
necesidad de sostener el proceso productivo como parte visible de las propuestas, de
modo que el «momento» del hacer arte se volviera de algin modo visible. Desde mis
antecedentes fotograficos esto hubiese resultado dificil de aplicar a no ser porque, por
sobre el valor de la imagen fotografica y mas alla de la sutileza con que es posible tratar
su espacio plastico -serie de aspectos “que la caracterizan en cuanto conjunto de formas
visuales” (Aumont, 1990, p. 144), siempre me impresion6 lo que Barthes (1989)

pensaba respecto al acto fotografico, donde:

La foto es literalmente una emanacion del referente. De un cuerpo real,
que se encontraba alli, han salidos unas radiaciones que vienen a
impresionarme a mi (...); la foto del ser desaparecido viene a
impresionarme al igual que los rayos diferidos de una estrella (p. 143).

De acuerdo a esta idea notaba que era la «pragmatica» del hecho fotografico lo
que me interesaba. Era valorar, mas que la propia imagen final, las implicancias que
establecia un fotégrafo al elegir un lugar y un momento para capturar esa impresion,
pues habia en el gesto fotografico un origen voluntario y una eleccion practica. La foto,
entonces, era la prueba de que alguien necesitd haber estado produciéndola, y con esto
moviendo su cuerpo, tomando decisiones, interactuando: alguien que hizo tal o cual

cosa, en tal o cual lugar, ha hecho ésto que veo como fotografia®.

4Claro queda que mis ideas, en ese momento, se levantaban a partir del documentalismo mas
naturalista, creencia fundada en la posible relacién indexal, la contigiiidad temporal y la evidencia
espacial, a través del fuera campo, que podia permitir la fotografia.



Pensar la fotografia asi implicaba utilizarla como un medio para tematizar algo
fuera de ella, como portal hacia la explicacion de sucesos que ocurrian mas alla de la
misma imagen causada por la fijacion luminica.

Una vision asi fue la que motivo Tiempo rentable (ver Imagen 1, p.7), trabajo
que presenta 15 fotografias andlogas enmarcadas, copiadas sobre papel fibra en positivo
y papel lith en negativo; 15 fotografias digitales impresas con inyeccion de tinta sobre
papel rc; y 15 esponjas de cocina encontradas. En la instalacion sobre el muro era
posible ver que las imagenes en blanco y negro ensefiaban una figura triangular, las
digitales presentaban encuadres de cielo y suelo, y las esponjas a ellas mismas, es decir,
al objeto que se usaba para limpiar la vajilla. El montaje, ademads, permitia reconocer
moédulos compuestos por cada uno de los tres objetos, los que se dispusieron sobre el
muro a distintas alturas del piso, uno al lado del otro. A la diferencia en altura se sumaba
que, cada vez que la foto en blanco y negro presentaba la flecha dirigida hacia arriba, la
copia era el positivo y la impresion digital correspondia a una foto del cielo; por su
parte, cada vez que la flecha indicaba hacia abajo, la copia era el negativo y la impresion
digital correspondia a una foto del suelo, pero ;A qué se debian estds diferencias
técnicas que el trabajo presentaba desde su montaje? Y ;Como se relacionaba esto con la

vision fotografica antes mencionada?



Imagen 1: Nicholas Jackson. Tiempo rentable. 2011. Copias sobre papel fibra y papel lith, marcos negros,

impresion digital sobre trovicel, esponjas de cocina encontradas. Dimensiones variables.

Si pensaba en mi manera de ver la fotografia, entonces estas tres partes
correspondian a cosas que hablaban de realidades mas alld de su mera presencia,
tornandose asi en una suerte de documentos -tres categorias para ser exacto-, que,
ademas, entraban en una reiteracion diferenciada.

Mi interpretacion a la necesidad de un trabajo que tomara el proceso como parte
elemental consideré que dos operaciones: fotografiar y recolectar, fueran realizadas
durante 15 dias. Acciones que se activaban justo al momento en que la bolsa de valores
de Santiago, y con esto su principal indice IPSA, cerraba su jornada. El disefio de la obra
trabajaba, por lo tanto, en tanto dos operaciones se llevaban a cabo para documentar un
dia cualquiera; asi, cuando la jornada del IPSA terminaba, y dependiendo si éste cerraba
al alza o a la baja, yo fotografiaba una toma hacia el cielo o hacia el piso, sin importar
donde me encontrara. En paralelo, tenia como misidon recolectar una esponja diaria,
siempre de hogares distintos. Posteriormente copi¢ las fotografias analogas a partir de un

solo negativo —una sola toma- el que, dependiendo de mi registro sobre el movimiento



del indice bursatil, seria copia positiva o negativa de la toma hecha a un juguete en
forma de flecha. Finalmente, instalé los mddulos en el muro a modo de representacion
de la curva de rentabilidad del IPSA durante esos dias, lo que permitia disponerlos en
forma de grafico para que volvieran a hacer referencia a la medicion bursatil del dia en
que se llevaron a cabo las operaciones.

La manera de producir la obra, a mi parecer, se apoyaba en lo de Barthes, pues
creia que no solo la fotografia, sino la instalaciéon completa, era capaz de configurarse
como impresion diferida del seguimiento financiero de esos 15 dias que referenciaba ese
periodo de tiempo pasado -realidad extrajera a los materiales-, asunto que de algun
modo trasladaba lo que el filosofo pensaba sobre la fotografia a la manera en que habia
configurado la obra. Era como si no bastara la fotografia para evidenciar la existencia de
algo, sino mas bien se necesitard actuar y configurar de acuerdo a los modos en que
actuaba el IPSA, suponiendo con esto la «impresion» de algo -que se encontraba en otro
lugar- sobre mi proceso artistico. Pero luego de presentado el trabajo la pregunta que
apareci6 fue la de si este mecanismo efectivamente formulaba una preocupacion sobre el
proceso.

Para el historiador, teorico y curador francés, Paul Ardenne (2002), una practica

en la que esta necesidad se hace fundamental implicaria que:

La accion artistica importa por lo menos tanto como el resultado
obtenido. Apropiarse de la realidad, viene a ser entonces activar en ella
un “proceso”, sea cual sea, y entrar en una temporalidad especifica del
mundo concreto confrontandose a su ritmo, asi como conformandose
con €l (p. 35).

A partir de lo del francés podria afirmar que en Tiempo rentable se utilizo
efectivamente como procedimiento y forma el ritmo diario del indice IPSA —en la
ejecucion de la accion y en la configuracion del montaje respectivamente-, lo que podria
corroborar una apropiacion de maneras objetivas de abstraer la realidad, pero no lleg6 a
lograrse una obra que “como objeto acabado se difumina ante la obra en curso,

aprehendida como situacion” (Ardenne, 2002, p. 37). Lo expuesto era permanente:



representacion codificada de un «programa» que, si bien definié cursos o procesos a
seguir, finalizaba en produccion-recoleccion de imdgenes y objetos, donde la accién
seguia siendo solo un procedimiento técnico para lograr una visualidad final que le
trascendia.

Antes que propuesta procesal, en Tiempo rentable podia reconocer indicios de un
primer conceptualismo, lo que segtin el Sol Lewitt de Cereceda implica que “todos los
planes y decisiones han sido tomados previamente y que la ejecucion es una cuestion
puramente rutinaria. La idea se convierte entonces en una maquina de hacer arte”
(Cereceda, 2009, p. 64). Esto porque en la produccion de la obra ya todo estaba pre-
establecido, sin que aparecieran nuevas visualidades que transformaran la intencioén
original, lo que la hacia, justamente, un programa por ser puesto en proceso.

La identificacion de esta obra con el fundamento base las idea lewittianas
permitia ligarla a trabajos como Variable Piece #111 (ver Imagen 2, p. 10), realizada por
Douglas Huebler en 1974, donde el artista norteamericano presentaba 10 fotografias
color junto a un testimonio firmado por ¢€l, en el que afirmaba haber realizado un
programa pre-establecido que consistia en tomar fotografias a maniquies y personas en
una calle de Londres, solo durante un breve periodo de tiempo y en base a otras reglas
temporales especificas. Desde un aspecto procedimental ambas obras podian compartir
la misma naturaleza programatica, pero desde la configuracion visual que presentan

sobre el muro y el aspecto técnico material, hay notorias diferencias.



Imagen 2: Douglas Huebler. Variable Piece #111. 1974. Fotografia color, adhesivos y documento en papel.

Dimensiones desconocidas.

En Tiempo rentable, como se comento, la forma de la curva de rentabilidad del
IPSA estaba figurada por los 15 mddulos, los que a diferencia de lo de Huebler, incluian
dos técnicas fotograficas distintas y un objeto. La fotografia que comienza cada modulo,
de arriba hacia abajo, ensefia un tridangulo en blanco y negro, visualidad que actia en
representacion de un simbolo, convencion que indica si ese dia el indice bursatil cerrd al
alza (flecha hacia arriba) o a la baja (flecha hacia abajo). La segunda fotografia, digital y
en color, permite reconocer cielos y suelos, todos distintos, alejandose de lo abstracto
para ensefiar una imagen de la realidad y representar con esto como se veia el cielo o el
suelo el dia que se hizo la fotografia. Por su parte la esponja, parte inferior del modulo,
con su materialidad y color propios de la industria, ademés de su desgaste producto del
uso hasta el dia en que se encontrd, se presenta tal cual es, como objeto util ahora parte
de una obra. Pero ;Para qué exponer estos tres materiales y por qué hacerlo bajo la
configuracion del seguimiento de una variable de mediciéon econdmica, forma con

aspiraciones objetivas?
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Imagen 3: Joseph Kosuth. One and Three Chairs. 1965. Copia fotografica blanco y negro, silla, escrito sobre

papel. Dimensiones desconocidas.

Joseph Kosuth en 1965 con One and Three Chairs (ver Imagen 3) expuso la foto
de una silla, la misma silla y la definicion de silla extraida del diccionario, obra que
quizas podia ayudarme a dilucidar mis dudas respecto a Tiempo Rentable. Lo que a
primera vista llamaba mi atencion era su configuracion triadica, algo que de algiin modo
la acercaba a mi obra, pero ;Qué otros aspectos de ella podian ser de interés en mi
busqueda? Si se atendia el hecho que para Kosuth, como Gabriele Guercio menciona, los
artistas “deal with content rather than with forms alone” (Guercio, 1991, p. xxi)s,
entonces se hacia necesario comprender la obra de este artista como proposicidon mas
que como producto del desempefio técnico/sensual que la misma exhibe.

Si se vuelve a atender One and Three Chairs desde esta perspectiva, entonces lo

de Kosuth ensena tres estadios posibles, tres categorias a partir de las que puede

5 Traduccién al castellano: (artista trata con contenido mas que con formas aisladas).
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comprenderse lo presente en la instalacion: los objetos o lo real mismo, la fotografia o la
referencialidad pragmatica® de la realidad y la definicion o convencién que entrega
significacion a la realidad. Visto asi, podria pensarse que el artista intenta lanzar una
interpelacion al espectador, desafidandolo a pensar, a generar contenidos de consciencia
de alguna manera ya ha pre-fijados. La obra seguia lo propuesto por Lewitt, pues existia
de antemano, como imagen, y su ejecucion luego era la mera puesta en objetos, los que
para el autor existian en tanto entrega de un contenido especifico, objetivo; lo que a su
vez buscaba establecer que “There is absolutely nothing artistically valuable about this
particular phothograph” (Temkin, 2008)’. Pero si en One and Three Chairs no hay valor
artistico entendido en su acepcion tradicional, sin duda algo valioso podra encontrarse en
el recorrido eidético que propone a partir de la instalacion.

El, como Lewitt, buscaron desplazar el gusto por sensaciones visuales a uno
inclinado mayoritariamente por movimientos de conciencia, y cuando esto se
comprende, entonces puede reconocerse que propuestas asi priorizaban el «contenidoy»
en el arte, pero uno sobre el “thorough questioning of both the function and the use of
the lenguaje of art” (Guercio, 1991, p. xxiv)®. Para el neoyorquino esto significaba que
el artista quiere informar al espectador, proporcionandole herramientas «objetivas» que
le permitan vincular lo que se experimenta -la experiencia estética a partir de la
instalacion- con la intencion del artista —el concepto de arte sobre el que trabajo-. En
One and Three Chairs, entonces, se entrega una experiencia en la que el espectador
reflexiona in-situ sobre lo que consume’ como arte, pero a ;Qué tipo de reflexion se

referia el neoyorquino?

6 Philippe Dubois, respecto a la referencialidad fotografica, propone que su naturaleza “inscribe al
médium en el campo de una pragmatica irreductible: la imagen foto se torna inseparable de su
experiencia referencial, del acto que la funda. Su realidad primera no confirma otra cosa que una
afirmacién de existencia. La foto es ante todo index. Es sélo a continuacién que puede llegar a ser
semejanza (icono) y adquirir sentido (simbolo)” (Dubois, 1983, p. 51).

7Traduccién al Castellano: (hay nada acerca esta particular silla que el pensé como artistico o
precioso. Hay absolutamente nada artisticamente valorable en esta particular fotografia).

8 Traduccidn al Castellano: (meticuloso cuestionamiento de tanto la funcién y uso del lenguaje del
arte).

9 Si mediante sus tres realidades Kosuth aludia a la posibilidad de comprender el objeto de arte,
entonces se ve que toda su idea tenia como fin “to bridge the gap between the artist’'s idea and
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Kosuth queria explicar por medio de su obra'® la experiencia que como
espectador es posible sostener sobre El Arte, y con esto adherirse a un movimiento que
pone todo el valor en el hecho que la idea-en-arte es capaz de hablar sobre la intencion
del artista, la concepcion del arte y el modo en que se quiere que el espectador
comprenda los materiales que se le presentan, creyendo abarcar la realidad silla-como-
arte en todo aspecto. Pero una proposicion tal hace vista gorda -al situarse sobre una

perspectiva racionalista- a asuntos'' para mi importantes y fundamentales, como la

whatever materials are employed in its realization” (“salvar la distancia entre la idea del artista y
cualquier material usado en su realizacién”) (Guercio, 1991, p. xxiv), esto para proporcionar
“information about the nature of art” (“informacién sobre la naturaleza del arte”) (Guercio, 1991, p.
xxiv), pero ;Para qué? Bajo su vision los recursos estéticos utilizados por artistas de su época bien
podian no ser considerados arte por parte de una audiencia. A partir de esto, Kosuth veia en el
fenémeno del consumo artistico que el “understanding and consdieration of it as an art work is
necessary a priori to viewing it in order to ‘see’ it as a work of art” (“comprensién y consideracion
de algo como obra de arte es necesariamente un a priori a la experiencia de éste en tanto ‘verlo’
como obra de arte”) (Kosuth, 1969, p. 23), por lo que fundamentar y exponer eso que se antepone a
la experiencia de la obra: la intencidn y concepcién de la misma, era para el neoyorquino un
necesidad primordial pues siempre existe quien consume la obra. El espectador, entonces, siempre
debia enfrentarse a materiales y a las ideas directas que hicieron de ellos una obra de arte o, mejor
dicho, los materiales estaban en una obra para hablar de ellos siendo arte, punto de partida para una
reflexion sobre la misma obra.

10 Como propuesta analitica -segin Kosuth- y no sintética, una obra, con sus c6digos propios, e
inserta en un contexto artistico particular y tnico, se hace dependiente de la definicién del sistema
que la sustenta como propuesta por parte del artista, sistema que es necesario explicitar. Para el
conceptual, delimitar la intencién de una obra en particular la transforma en un propuesta analitica
que tiene su valor de arte en tanto deja claro su fin, estableciéndose de este modo la anterioridad de
la idea. Por ello que cuando el artista no deja explicito el fin de su obra, aludiendo a que el contexto
debe darle la artisticidad, significa para Kosuth que el arte se logra empiricamente. Y desde las ideas
del neoyorquino, ésto significa que la obra se valorizaria desde aspectos morfol6gicos que no toman
en cuenta la idea/concepcidn/intencién del arte contenida en la obra, por lo tanto valor
dependiente solo de la experiencia estética, experiencia que para él es completamente relativa e
independiente del arte, en tanto de igual manera podrian evaluarse asuntos no artisticos mientras
se presenten desde una morfologia.

11 Por un lado anula el hecho que ciertas decisiones tomadas en medio del proceso de la producciéon
artistica, realizadas solo en base a una experiencia estética y no previstas por la idea original,
también sostienen significaciones sobre lo que el arte es para el autor, posicién de repercutiria
anulando el valor significativo de decisiones impensadas en medio del hacer; por lo mismo
desautoriza la capacidad que superficies, colores, materiales, volimenes y formas tienen, en tanto
lugares sensuales, sobre la generacién de sentido; finalmente, una posicién asi anula al fenémeno
estético en tanto catalizador de experiencias ininteligibles bajo lectura racional -cosas que no se
alcanzan a ver, asuntos de vida desconocidos, segin algunos inmensos legados culturales que nos
superan en todo sentido.
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imposibilidad de totalizar'> obra y la contemplacion del espectador. A diferencia de
Kosuth, creo en una intencion artistica que entra en crisis al producirse y presentarse,
porque el espectador tiene una vivencia personal con la obra, desconocida por el artista e
imposible de pronosticar en su totalidad.

Viendo estas maneras conceptuales, puede ver que en Tiempo rentable existe la
intencion de informar al espectador sobre la idea de arte, entregando tres maneras'> de
abstraer la experiencia, pero a diferencia de la vision kosuthiana, esta triada no busca
objetivar un contexto de consumo, sino uno de produccion artistica, creyendo que si se
explicita'* el proceso' de como se hizo arte, podra comprenderse la naturaleza subjetiva
de su produccion. Cuando Tiempo rentable, mediante la presentacion de fotografias y
esponjas instaladas como curva, modela la idea que se tuvo sobre la produccion de arte y
no sobre el consumo de arte, entonces la intencidén de la obra se localiza en ella misma
como programa de produccién y no como proposicion con valor universal. Esto significa

que, aun cuando la obra aluda a un simbolo —donde hice de la flecha una analogia de la

12 Kosuth tiende a totalizar los fendmenos de produccién y consumo artistico. Su propuesta
conceptual tiende a petrificarlos, como si la experiencia de espectador tuviera pautas que son leyes,
idea que cree en un arte eficaz, que habla con certeza de algo perfectamente objetivable, fuera del
artista y del espectador: lugar donde el arte se hace arte mientras quien lo designe y quien atienda a
tal designio establezcan una relacién principalmente racional, directa, pura, quedando la obra
confinada a un lenguaje perfectamente pronosticable en todas sus dimensiones. Al totalizar un
fenémeno como la experiencia de espectador (Cuando la obra habla sobre la naturaleza del arte
como si fuera El Arte), Kosuth sigue considerando la artisticidad como campo separado en todo
sentido de lo sensual. Como si todos los artistas y todos los espectadores no tuvieran sino una
direccién al momento en que experimentan arte. Kosuth ve la necesidad de contexto, pero
pensandolo como momento objetivo, que tiene un 6ptimo, que posee una manera de ser mejor
contado; como si existiera un modelo de contexto donde el consumo de arte permite que su funciéon
se entregue pura y sin interferencias entre artista y espectador.

13 Puesta en montaje de una proposicion compuesta de c6digos solo coherentes dentro de su propio
sistema de enunciacion.

14 Se comprende que lo explicitado en Tiempo rentable no es el proceso manual, puesto que no hay
copias blanco y negro que sirvieron de pruebas, trozos de madera que sobraron de la produccién de
los marcos o bolsas plasticas en la que se guardaron los mddulos. Lo explicitado aca es todo el
producto que se logré a partir de una idea en arte, a pesar que ésta obligara a presentar visualidades
que quizds competian con el propio gusto; lo explicitado es toda la idea. En las préximas obras ésta
idea de explicitar se ampliaria a lo manual y posteriormente al tiempo de realizacion.

15 E]l proceso en Tiempo Rentable buscé ligarse a una convencién bursatil: simbolo del alza o 1a baja,
que provocaria realizar una accién fotografica personal: huella de una toma hacia arriba o hacia
abajo, que queria ser contrastada con un objeto del hogar, usado dia a dia por las persona a pesar de
los vaivenes del mercado y lo que provocan en la toma de decisiones que guian sus acciones.
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definicion de silla-, sugiera una referencialidad pragmatica —fotografia color que concebi
como analogia a la fotografia de la silla-, y manifieste una realidad objetual —objeto
esponja que relacioné con el objeto silla, no lo hace para sellar la experiencia de la
instalacion en una sola direccion, sino para guiar la subjetividad del espectador hacia
cosas que evoquen, a la vez, la idea que se tuvo de un programa productivo que reiteraba
operaciones, y todo aquello'® que cada personalidad pueda relacionar'’ con fotografias,
esponjas y la forma ondular que adoptaron en tanto mddulos repetidos.

De alguna manera Tiempo rentable se configuraba a partir de las ideas expuestas
sobre el conceptualismo, pero a diferencia de aquel depositaba su interes en el valor de
la subjetividad inherente en la produccion-consumo artistico. Esto hacia orbitar el
programa productivo sobre mi accionar como persona a partir de un ritmo financiero, no

sobre una problemadtica 16gico-filoséfica, por lo que creia estar mas cerca de tematizar

16 Lo que se estad informando no lo es para abarcar la posibilidad de conocer el arte por medio de la
misma obra, exclusivamente, sino mas bien para inducir en la subjetividad del espectador la
posibilidad de que, a través de las fotografias y esponjas -y todos los aspectos sensuales que estos
presentan- conozca una manera de hacer arte que solo podra descifrar desde su experiencia intima
con esa realidad material y representacional que la instalacién le presenta, es decir, a partir de lo
que sus sensaciones, recuerdos, sentimientos y lenguaje sean capaces de proyectar sobre la obra.

17 Creo, a diferencia de Kosuth, que entre obra y espectador es posible establecer un canal
informativo -activado por objetos inscritos en un contexto de arte- que es imposible de pronosticar
y que, por sobre otras cosas, pertenece mas bien a una vivencia personal. Por lo mismo, creo que un
obra entrega contenido mas alla de proposiciones con aspiraciones légicas, asunto que se escapa a
todo intento por definir lo que es arte, la intencién del artista y la concepcién de la obra desde un
apriorismo. Esta vivencia personal, intransmisible de manera consciente, atraviesa la produccién de
la obra. Por eso es que en Tiempo rentable, cuando elegi tomar una foto al cielo o al suelo existié
también una conexién estética —empirica, relativa y subjetiva para Kosuth- con la materialidad y
formas del cielo, las ramas y las construcciones, o con las lineas de concreto tendidas en el piso: en
esos momentos las decisiones formales fueron en base a gustos personales. Cuando fui a los hogares
a recolectar las esponjas y me encontraba con mas de una, cada cual con distintos colores, formas y
tiempo de uso, la elecciéon no fue insignificante, hubo en ese momento una intimidad que prefirié
aquella por sobre esa otra, decisiéon que en la instalacién entra a significar, porque ;Qué significarian
solo esponjas nuevas o solo amarillas o solo rectangulares? Decisiones que no estaban previstas, que
fueron tomadas en el mismo momento y que entregan matices estéticos que comienzan a guiar -
dentro de una direccién tematica- la experiencia de cada espectador hacia sentidos propios y
personales, por medio de un contexto que el artista es incapaz de prever en su totalidad, fenémeno
que se busca provocar justamente por esa imposibilidad de total comprension sémica. Intentar
ensefiar un proceso productivo que valora los accidentes estéticos encontrados durante la ejecuciéon
de la idea, a diferencia de ensefiar una produccién que busca englobar el proceso contemplativo
mediante una idea, no presenta los objetos para cerrar su significacién dentro de una proposiciéon
artistica, sino como productos de una eleccién subjetiva que presentados para abrir su significaciéon
de acuerdo a la subjetividad de cada espectador.
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una institucionalidad, pero no porque la estuviera representando a través de un signo,
sino porque en cierta medida sostenia una periodicidad de decisiones técnicas en base a
la posibilidad del alza o la baja bursatil. Habia sido la invencion de un programa que
proponia producir visualidades bajo formas macroecondmicas, pero no para presentarlas
como reificacion de una idea filosofica sobre el arte. Asi reconocia que mientras Kosuth
hablaba sobre consumo artistico, yo lo hacia sobre la produccion artistica. Si ¢l
representaba el fendmeno de enfrentarse a un objeto dentro de una galeria a partir de una
teoria del lenguaje, yo exponia el fendmeno de un artista programado para producir de
acuerdo a la economia en base a objetos y acciones escogidos arbitrariamente para servir
de testimonio. Cuando ¢l indicaba aquello que el espectador es capaz de comprender
frente a una obra, yo indicaba lo que un artista hace cuando se propone producir su obra.
Finalmente, si en One and Three Chairs el hablaba de algo que entendia como fuera de
¢l: fendémeno cultural, en Tiempo rentable yo hablaba de mi en relacién a un fenémeno
cultural.

Cabe decir que, si bien no logré hacer del proceso arte, si pude hacer que una
idea-en-arte tuviera la hegemonia dentro del trabajo, en tanto se manifestdé como reglas a
seguir: periodo productor que intentaba explicar ese modo de producir arte. Este ultimo
también significod reconocer que a través de materiales, objetos y formas apropiadas
podia establecer una direccion tematica exterior al producir-consumir arte, de manera
que la experiencia intima de los espectadores pudiera ser guiada hacia un sentido que
depende tanto del contexto que como artista soy capaz de disefiar, como del contexto

que el espectador activa con su cultura —y la propia subjetividad que le da soporte-.
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III. PRIMERAS EXPERIMENTACIONES CON LOS OBJETOS, EL ESPACIO
Y EL PRESENTE DEL CONSUMO ARTISTICO

3.1 Dénde dejé las cosas

A partir del primer taller con la profesora Solminihac reconoci que las
intuiciones contenidas en mi proyecto de postulacion no estaban lejos de lo que
presentaba en el taller. Respecto a mi incertidumbre sobre la relacion de la vida y el arte,
Tiempo rentable habia incluido lo de aquella en éste al presentar la posibilidad de que
las ideas —programas prefijados- fueran arte, asunto que ligaba la obra a las
proposiciones del conceptualismo norteamericano, ya que en su concepcion habia una
sustitucion del “object-like (“verdinglichte”) final work by a creative process. This
implies, to be sure, a recourse to subjectivity, a rediscovery of an individualistic gesture
without a fixed meaning” (Wedewer, 1969, p. 143)'®. Bajo esta manera artistica era
posible reflexionar sobre como el tema de una obra podia ser el procedimiento de
hacerla bajo reglas de produccion especificas, de modo que se informara al espectador
sobre el proceso productivo antes que imponerle un modo de ver o un sentido final
delimitado —aqui la diferencia con el conceptualismo kosuthiano-. Pero al reconocer que
mediante materiales instalados en la sala, como las esponjas especificamente, era posible
entablar un canal informativo que ampliaba las posibilidades de sentido, nacieron nuevas
inquietudes respecto a los objetos y la manera en que se relacionaban con el lugar de la
exhibicion y con el espectador, porque al fin y al cabo ;Qué era para mi trabajar con
objetos, si nunca antes habia presentado propuestas de esta naturaleza?

Al comienzo del segundo taller préctico, guiado por Magdalena Atria, y dada su
continua preocupacion por el sentido de cada decision hecha para generar una obra, es

que comenzd a inquietarme el muro y la manera en que condicionaba la presentacion.

18 Traduccion al Castellano: (trabajo final tipo-objeto (“verdinglichte”) por un proceso creativo. Lo
que implicaba, sin dudas, recurrir a la subjetividad, al redescubrimiento de un gesto individualista
sin un sentido fijo).
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Quise salirme del plano bidimensional para pasar al «espacio», creyendo encontrar en
ese cambio el camino hacia la critica de mi idea de arte establecida a partir de Tiempo
rentable. Por otra parte, no habia logrado llevar a cabo una obra que fuera el proceso
mismo -cosa que me inquietaba-, problematica y necesidad original que aun queria
resolver, pero ;(En qué consistia esta necesidad?

Cuando interpreté los requerimientos del primer taller como la necesidad de
hacer del proceso arte, sin sospecharlo habia comenzado a incursionar en la critica de la
«representaciony», ya que si aspiraba a un procedimiento productivo que pudiese
considerarse obra, y no solo tiempo empleado en preparar una representacion de lo real,
entonces estaba afirmando un desinterés en ese resultado final; pero entonces, ;Qué
entendia por representar?

En un sentido muy amplio, representar “es recortar un contorno, es descubrir e
imponer a la vez claridad y distincion sobre un fondo indistinto o promiscuo donde se
condensan precipitados de muchos espacios, muchos tiempos y muchos cruces de
espacio-tiempo” (Schnaith, 1999, p. 42). Asi, al representar, se procede mediante una
simplificacion, lo que también equivale a decir que tal operacion “es reducir los grados
de libertad para acceder a lo dado, es escoger un escorzo metaforico para orientarse en la
complejidad indiferenciada de lo que es” (Schnaith, 1999, p. 42). Podria decirse
entonces que al exhibir Tiempo rentable estaba ensefando la representacion del
programa que habia ejecutado, asunto que en esta nueva etapa quise cambiar: mi
objetivo era eliminar el proceso de sustitucién'® en el que una presencia se exhibe en
nombre de una ausencia.

Un primer intento de quebrar este «marco» representacional, para acercarse a la
exhibicion del proceso, fue llevado a cabo con Donde dejé las cosas (ver Imagen 4,
p.19), carro de supermercado que, mediante un corte realizado en su parte anterior,

quedo forzado a situarse en el piso de la sala apoyandose en el perimetro producido por

19 Para Schnaith esta sustituciéon se da en la relacién ausencia-presencia: “por una parte, la
representacion da a ver una ausencia, lo que supone una distincién entre lo que representa y lo que
es representado; por otra, la representacion es la exhibicion de una presencia la presentacion publica
de una cosa o de una persona” (Schnaith, 1999, p. 69).
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el sacado, base que le sirvia de inico apoyo. Este trabajo comenzé con una decision que
considero radical dentro de mi historial de obra, pues elegi tomar un objeto comiin y
corriente como sustrato base de mi intencion artistica. Esta simple eleccion situaba a la
obra en la tradicion del ready-made, modo iniciado™ por Marcel Duchamp en los
albores vanguardistas de comienzos de siglo XX, suceso que efectuaba un viraje en el
modo de hacer arte, desde la representacion a la «presentacion». Lo de Duchamp
permitia exhibir una forma que originalmente habia sido producida por otro —en este
caso la industria- como propia, logrando con esto la “conversion del objeto utilitario en
objeto de contemplaciéon” (Oyarzin, 2000, p. 131-32) por medio de un procedimiento
que solo consistia en la eleccion y cambio del carro de supermercado de un contexto a

otro.

Imagen 4: Nicholas Jackson. Donde dejé las cosas. 2011. Carro de supermercado, pintura negra, escarcha. 100

x 100 x 100 cm. aprox.

20 Para Pablo Oyarzun “El ready-made, el objeto-ya-hecho, el tout-fait, es el producto caracteristico
de la llamada actividad “anti-artistica” y “antiestética” de Marcel Duchamp. Su aparicién oficial —si
es permisible el adjetivo, dado el clandestinaje ineludible que entrafa el fen6meno, ha ocurrido en el
afio 1915”(Oyarzun, 2000, p. 130).
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Cuando Duchamp introdujo esta innovacion lo hizo bajo la idea —comprendiendo
a Pablo Oyarzun- de ejecutar una eleccion carente de toda “delectacion estética y, con
todavia mayor exactitud, una indiferencia visual” (Oyarzun, 2000, p. 134), de modo que
con esta re-contextualizaciébn contemplativa no se produjera una «nueva» imagen, o
unidad estética derivada de la presencia original del objeto. Dicho en otras palabras, en
el ready-made no hay eleccion por la potencialidad objetual de una nueva significacion a
partir de la apariencia, puesto que el objeto se elige para presentarlo tal cual es,
suprimiendo la cadena elegir-crear: la eleccion termina con la obra —el mismo objeto- y
no hay creacion en tanto al objeto no le trascenderd una nueva imagen, sino se
mantendra en tautologia®'. De esta manera, la presencia del objeto en el ready-made es
lo tnico que queda: ya no estd activa su funcion original y tampoco le ha sido asignada
una nueva funcion o sentido: el objeto solo queda presente en su apariencia®. ;Pero era
este sentido el de una presencia completamente aislada de su significacion original -
atribuida al ready-made duchampiano por Pablo Oyarzin-, aquello que buscaba con esta
nueva obra?

Esto me lo preguntaba porque, a diferencia del Duchamp de Oyarzin, quien veia
en los objetos la potencialidad de desprendimiento total, yo los comprendia como
espacios imposibilitados de alcanzar un vacio —en este caso el de la pura presencia-, pues

¢

adheria a Foucault cuando afirmaba que “vivimos en el interior de un conjunto de
relaciones que definen emplazamientos irreductibles unos a otros y no superponibles en
absoluto” (Foucault, 1967, p. 434). Los objetos, para mi, siempre podian vincularse a

otra realidad. Es por esto que aun cuando la obra presentaba una re-contextualizacién

21 Segun Oyarzun, al efectuar un ready-made no existe sustitucién de presencias, nuevas imagenes
sobre el objeto: unas por otras o unas sobre otras. Las elecciones del artista son categéricas y “no
sustituyen el viejo orden de manifestacién por uno verdaderamente nuevo, sino que sélo alteran al
primero; aseguran, por asf decir, la tautologia del objeto en un medio trastornado” (Oyarztn, 2000,
p. 137-138).

22 Mediante la técnica del ready-made podia desviarme de una practica artistica que comprendia
como representativa, ya que no habia un procedimiento de sustitucién donde una presencia se
exhibia en nombre de una ausencia bajo “criterio de semejanza” (Schnaith, 1999, p. 71). Lo
presentado era exhibido en su propio nombre. Dénde deje las cosas, en efecto, ensefiaba un carro de
supermercado re-contextualizado para contemplarse como arte, pero ;Era posible contemplarlo en
su pura superficie, sin que proyectara nuevas imagenes?
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que guiaba hacia su «pura» presencia, resultaba ingenuo pensar que la conciencia de un
espectador cualquiera podia suspenderse en la impresion inatil y vacia, sin derivar hacia
otras imagenes u otros sentidos. Esto lo pensaba asi, porque veia como fundamental la
consistencia de la relacion entre un carro util y el espectador, quien como ciudadano de
la urbe actual seguro estaria acostumbrado a ese objeto. Quise entonces que el carro -
como impresion- “pesara” en el espectador, de modo tal que su sentido utilitario original
fuera mas denso, instando a remontarse sobre la propia experiencia con carros de
supermercado. En el fondo no queria anular el sentido original, menos mantenerlo en
tautologia, por el contrario, buscaba que su valor radicara en la corroboracion empirica
de estar frente a algo demasiado anodino, a eso mismo que veo cada vez que voy a las
tiendas detallistas.

A la creencia de una presencia que despertaria al carro intimo de cada
espectador, se sumaban los efectos esperados a partir de la intervencion con pintura y
escarcha, y el corte. La pintura negra sobre las partes plasticas tenia un doble fin: en
primer lugar suprimir el color corporativo del carro para evitar el vinculo a una posible
critica dirigida y, en segundo lugar, evocar una proximidad oscura, carente de tono,
quizas funeraria. El brillo de la escarcha, por su parte, se aplicaba para establecer un
puente con el brillo del espectdculo. Si efectivamente era posible producir las
sensaciones esperadas —lo que implicaba creer en una continuidad® pura del lenguaje
entre obra y audiencia-, pensaba entonces que Donde dejé las cosas produciria el
encuentro de dos cosas lejanas: lo anodino y lo fachendoso.

Por su parte, el corte aplicado al carro cumplia dos fines. En primer lugar
violentaba su forma dejandolo imposibilitado de servir a su fin original, anulaciéon que
provocaba, dada la geometria con que éste se aplico, la ilusion de estar sumergiéndose o
emergiendo desde el piso. Esta nueva configuracion provocaba un segundo sentido, pues

desplazaba al piso dentro de la obra: el carro se estd hundiendo en el piso. La sala, de

23 Esto es un modelo de construccidn del arte que cree poder hablar criticamente de una realidad
fuera del arte a través de los dispositivos de la obra y que, por lo mismo, cree en un “continuum
sensible entre la produccién de las imagenes, gestos o palabras y la percepcidn de una situacién que
involucra los pensamientos, sentimientos y acciones de los espectadores” (Ranciére, 2008, p.56).
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algin modo, pasaba a ser parte estructural de la obra, ya que en ella -justamente debido a
su geometria plana- es que el carro se hunde; no hay hundimiento sin piso.

El carro no solo se alejaba del vacio tautologico y lo buscado originalmente por
los ready-made, sino también, mediante la inclusion del «espacio» en la obra, se
vinculaba con una tradicion que se ocupaba del contexto fisico en el que se exhibia la
obra. Dentro de esta tradicion pude detectar a Untitled (Mirrored Cubes) (ver Imagen 5),
obra propuesta por Robert Morris en 1965 que, ademas de presentarse como objeto
contenido en su volumen, aludia “to the viewer’s encounter with the inter-related spaces
in which the work is defined” (Kaye, 2000, p. 26)**, cosa que hizo preguntarme si acaso
la audiencia neoyorquina cuando vio esos cubos espejados por primera vez, asi como
quienes vieron el carro “hundiéndose”, no pudieron preguntarse ;Coémo era que el

espacio se hacia parte de la obra?

Imagen 5: Robert Morris. Untitled (Mirrored Cubes). 1965. Espejos sobre madera contrachapada. 53,3 x 53,3 x
53,3 cm.

24 Traduccidn al Castellano (al encuentro del espectador con el espacio interrelacionado en el que la
obra es definida).
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En Untitled (Mirrored Cubes) Morris utilizdo el reflejo como «superficien,
permitiendo al espectador ver «realmente» al espacio expositivo en el objeto de arte —asi
como a ¢l mismo consumiéndolo-. Asi la visualidad del momento, fenomeno en directo,
se hacia contenido de la obra. Pero en Donde dejé las cosas no hay reflejo, menos la
inclusion real y sensible del espacio inmediato en la superficie de la obra. Su corte solo
permitia enfrentarse a un carro sobre piso, pero uno que despertaba imdagenes
caricaturescas de un volumen hundiéndose, pero ;Proponia esto otro tipo de inclusién
del espacio en la obra?

Para que fuera efectivo se hacia necesaria cierta 16gica, una donde el volumen
entraba en relacion de hundimiento con el piso en su inmediatez, asunto logrado por la
ilusion que proporcionaba el carro cortado puesto oblicuamente sobre plano horizontal.
La obra apelaba a un movimiento de conciencia del espectador, especificamente a una
suerte de inercia logica que arrastraba al piso dentro de la ecuacidén necesaria para que
algo se hundiera. La inclusion del espacio en la obra, entonces, no era real, no se hacia
precisamente en la percepcion inmediata y efectiva, sino en la imaginacion. El corte del
carro como responsable de esta ldgica, proporcionaba, finalmente, un tercer fin: la
produccion de una doble derivacion de presencias, la del carro hacia la imagen de un
volumen hundiéndose y la del piso hacia la de un fluido que permite el hundimiento.

Donde dejé las cosas invitaba, mediante la ilusion, a observar la presencia directa
del piso de la sala, aludiendo con esto a la necesidad de observar los limites del espacio
en que la obra es contenida; ilusion que esconde, apelando a la inercia logica antes
mencionada, aquello que Morris necesitaba explicitar por medio de la superficie
reflexiva de sus cubos. Si bien esta diferencia era clara y determinante, habia una
necesidad comln entre ambas obras: la valorizacion del objeto en relacion al lugar, algo
asi como terminar con “the visual integrety of the sculptural work in favor of the site”
(Kaye, 2000, p. 26)>.

Siendo riguroso, aun no lograba que el proceso fuera arte, pues la obra seguia

siendo un objeto. Pero, bajo esa blisqueda, habia logrado reconocer que la eleccion de

25 Traduccioén al Castellano: (la integridad visual de la obra escultdrica a favor del sitio).
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objetos puede ser arte. Este tipo de eleccion venia a sustituir procesos representativos
como el del dispositivo fotografico, donde un referente se presenta —de manera
semejante- en nombre de algo ausente. Con Donde dejé las cosas habia una suerte de
interiorizacion de los procesos productivos que habia llevado a cabo antes de manera
externa: si antes producia con una cdmara o con una disposicion figurativa —como la
curva-, ahora elegia, movilizaba e intervenia aquello creado por otro. Este cambio
implicaba que un proceso generador de imagenes —fotos impresas y enmarcadas,
dispuestas como curva del IPSA- era sustituido por un proceso que aspiraba a provocar
imagenes solo existentes como momentos de pensamiento en el espectador. No era una
imagen como espacio plastico, sino un espacio proporcionado por un objeto ya hecho.
Habia llegado a un momento en que bastaba presentar lo mismo, pero de
diferente manera, para expresar lo que sentia y pensaba del mercado detallista y del
lugar donde exponia la misma obra. Las elecciones antes pormenorizadas en pos de una
imagen final, eran ahora protagonistas de la obra, pues no habia mas que eleccion,
intervencion y la exposicion implicita de éstas por medio del objeto re-contextualizado.
Pensé que esto implicaba una valorizacion extrema de los procesos productivos, pero en
estricto rigor, y dado las problematicas incluidas en la construccion de Donde deje las
cosas, mas bien reconoci que los objetos comenzaban a transformar la manera en que se
percibe y comprende el espacio de la galeria, pues proponian al espectador observar la

sala.

3.2 Cuando ya no sabemos qué decir

El espacio ya no era un sitio vacio donde situar obras, sino lugar proveedor de
posibilidades, inauguraciéon de una comprension que veia la obra como realidad
“reactive to its site, informed by the contents and material of its actual location, whether

they be industrially, “naturally,” or conceptually produced” (Suderburg, 2000, p. 4)*°.

26 Traduccion al Castellano: (reactiva a su lugar, informada de los contenidos y materiales de su
localizacion actual, sean éstos industrialmente, “naturalmente” o conceptualmente producidos).
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Era una manera de ver el espacio, para mi nueva, donde el proceso productivo y la
exhibicion exigian, de algiin modo, una suerte de integracién para solucionar la obra,
linea de trabajo cuya inquietud se levantaba desde el como elegir y emplazar objetos en
la sala de exhibicion.

A partir de esta problematica es que propuse un segundo experimento, Cuando
va no sabemos qué decir (ver Imagen 6, p.26), obra que también considerd la forma de
objetos como posibilidad vinculante al lugar. En ésta, una antena se encuentra conectada
a una ducha teléfono de la que son expelidos -por cada uno de los orificios de su parte
superior- cables de nylon amarillo que terminan conectados a una plancha de acrilico
amarillo contorneada.

Una de sus particularidades podia localizarse en la eleccion de objetos, la que
diferia del trabajo anterior al incluir el disefio original como necesidad del posterior
emplazamiento de éstos: la antena estaba hecha para ser posada horizontalmente y la
ducha para ser fijada verticalmente, por ejemplo. Era una eleccion que contemplaba el
coémo situar la obra justo en la interseccidon muro-piso, logrado esta vez sin intervencioén
del objeto. De algiin modo, el corte antes realizado se interiorizaba en el disefio de
fabrica, pues lo que antes se lograba mediante una accion ahora se encontraba ya hecho.
Pero a esta eleccion por potencialidad se agregaba otra operacion, ya que los objetos no
fueron dejados en su puro disefo, sino yuxtapuestos por medio del pegado: la antena se
adhiri6 a la manguera de la ducha teléfono, luego, en los orificios de la ducha se fijaron

cables de nylon amarillo los que, a su vez, se pegaron al acrilico.
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Imagen 6: Nicholas Jackson. Cuando ya no sabemos qué decir. 2011. Antena de televisor, ducha teléfono, nylon

amarillo, acrilico amarillo. 150 x 100 x 100 cm. aprox.

El pegado real en Cuando ya no sabemos qué decir solo siguia a un pegado
imaginario que el espectador, como usuario de objetos, exigia. Si se pone atencion a la
antena y ducha -recordando su uso cotidiano-, es posible reconocer que se trata de
objetos hechos para portar un flujo —en el primero inmaterial como las ondas
electromagnéticas y en segundo material como el agua-, asunto que los obliga a
necesitar de cosas —hechos u objetos- que estén antes y después de ellos, puesto que todo
flujo viene de algin lugar y va hacia otro. Quisiera llamarle a esta caracteristica que
ambos objetos compartian, carga «funcional», pues condensaba las funciones originales
de la antena y la ducha en su contexto utilitario. Este aspecto es una suerte de imposicion
que el espectador porta cuando se aproxima a la obra, lo que —seglin mi imaginacién- le
permitia volver a proyectar la necesidad logica que su conciencia tenia respecto a los
objetos portadores de flujo, asunto que intenté utilizar como sustento en esta obra.

Apelar a esta subjetividad del espectador correspondia, en este caso, al intento
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por cruzar el contexto original de los objetos con el nuevo donde son instalados, pero, a
diferencia de Tiempo rentable y Donde dejé las cosas, este cruce buscaba un
alineamiento l6gico entre lo que hacian los objetos dentro de la obra y lo que hacian
como utiles, exponiéndose la necesidad de seguir aludiendo a un sentido original que, a
su vez, permitia formular la obra como portadora de una pseudo légica que ayudaba a
integrar’’ el espacio como parte suya.

La antena y la ducha, si bien no funcionaban como tales —pues no habia una onda
electromagnética traduciéndose a informacion, ni agua real siendo vertida-, estaban
dispuestas de manera que operaban de acuerdo a su funcion original, es decir,
“transportando un flujo”, pero a la vez, y en base a ese “transporte”, indicaban
caracteristicas morfologicas basicas del espacio en que se exhibian. El espacio se
indicaba entonces como base de la obra, ;Pero qué del flujo? ;Qué cosa estaba siendo
transportada y qué relacion guardaba con el hecho de indicar el espacio en que se
exhibia la obra?

Al ver esta ultima obra como conglomerado transportador, como sistema que
recibe y entrega, inmediatamente apareci6 la inquietud sobre la funcion de tal sistema
ficticio y la realidad que éste recepcionaba para luego derramar, pues ;Qué tipo de
materia era el “fluido” vertido sobre el piso? Bajo esta duda la obra se tornaba en algo
asi como un depurador o condensador de las “ondas” que el consumo artistico “emitia”:
entraba por la antena todo lo que ocurre en la sala, desde las conversaciones entre los

alumnos y los profesores, hasta cualquier impresion que la obra genera en el espectador,

27 En un intento por comprender esta operacion comencé a observar si acaso los trabajos anteriores
consideraban la funcionalidad original de los objetos como sostén del emplazamiento de la obra, y,
al intentar este ejercicio con Tiempo rentable, entonces me pregunté ;Qué que era lo que hacian 15
esponjas sobre una muralla dispuestas en forma de una curva de rentabilidad? En contraste con lo
antes mencionado, éstas se presentaban muy alejadas de su funcién original, como de cualquier
intento por indicar caracteristica del espacio salvo la verticalidad de sus muros. Luego, al realizar la
misma pregunta, pero sobre el carro de supermercado, también reconoci que la configuraciéon
espacial se encontraba muy alejada de su funcién originaria pues el carro no estaba erguido sobre
sus ruedas, ni en potencialidad de andar, ni siquiera conteniendo a otros objetos en su canasta, pero,
a diferencia de las esponjas, el carro si indicaba su nuevo contexto al incluir el piso como aspecto
fundamental del sentido de la obra, refiriéndose de este modo al lugar presente de su artisticidad.
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las que luego se vierten como un “fluido” amarillo*® sobre el piso. Pero ;No hay aqui
acaso una vuelta a lo kosuthiano?

Podria hablarse de una vuelta al tema de la experiencia artistica, pero presentado
sin intentar cerrarlo en dimensiones fijas, discretas y enumerables —como las tres
realidades de Kosuth, asunto que reduce la comprension de un lenguaje artistico-; aqui el
tema de la experiencia de una obra no solo se insinuaba por medio de una configuracion
que requeria piso y muralla como parte del trabajo, también se intencionaba a partir de la
presencia de objetos anodinos, su funciéon y la manera con que la eleccion puede
cambiarlos de contexto para que al mismo tiempo reiteren su funcionalidad original pero
abierta al consumo artistico. Se proponia un nuevo sentido que en Ultima instancia podia
ser completado solo por la subjetividad del espectador como respuesta intima a la ilusién
de que algo transmitido en ese mismo lugar esta siendo condensado, vertido y expuesto

in-situ, para su consumo y comprension inmediata.

28 El color amarillo es importante dentro de la obra en tanto se aleja de imagenes comunes que
puedan sostenerse sobre fluidos, pues ;Qué fluidos amarillos, no traslucidos, conocemos? El
amarillo proporciona un alejamiento del azul, tipicamente vinculado al agua, por lo que ayuda a
desplazar la ducha de su contexto original. Por otra parte el amarillo se vincula a la liberacién de
energia, como fuego o luz por incandescencia, hecho que se toma para figurar lo que seria el fluido
de ideas producidas dentro de la galeria, de las que se cree son altas en energia pues pueden llegar a
cambiar cursos de produccién artistica, como ocurre con la critica de arte. El color amarillo, al
contrastar con el negro de las otras partes de la obra y el blanco de la sala, se hace pregnante, llama
la atencion de inmediato y con esto genera una suerte de dispositivo por efecto perceptivo, asunto
quizas independiente de todo posible sentido a priori que pueda adjuntarsele.
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IV. MI TRABAJO EN EL ESPACIO Y LAS IDEAS QUE DE ELLO TENGO,
O SOBRE COMO CONJUGAR AMBAS REALIDADES POR MEDIO DE
LA OBRA EN LAS IDEAS, LOS PROBLEMAS

Hasta ese momento mis trabajos avanzaban sobre una direccion en la que objetos
se elegian por la posibilidad que tenian de enunciar su funcién original®’, y, al mismo
tiempo, el lugar en que eran re-contextualizados. El tema se repartia entre una
referencialidad a realidades socio-econdmicas —el IPSA, la vida en los hogares, el
consumo detallista- y la indicacion del consumo artistico —el espacio expositivo, las
ideas en arte y la experiencia de arte por parte del espectador-.

Cuando ya no sabemos qué decir, obra que formaba parte de ésta nueva
direccion de trabajo, habia considerado la funcion original de los objetos con el fin de
desplazarla hacia la construcciéon de un sistema visual que, siendo coherente con la
logica de sus partes, imponia a los objetos un flujo alternativo. Este, que transitaba por la
antena y la ducha, era su nuevo contexto, es decir, el «arte», pues metaforizaba el flujo o
“transito” de todo aquello que ocurria en la sala. La obra podia ser leida desde su pura
materialidad, como referencia a objetos cotidianos -comprendida entonces como
referencia a la sociedad de consumo-, pero, en tanto inserta en un contexto especifico y
de acuerdo a la inercia funcional de los objetos, como alusion al espacio y a la idea-en-
arte. Era una obra que se sustentaba en la sobre valoracion de la funcionalidad original
de los objetos, reiterando lo que eran para la sociedad, basandose en la creencia de que
todos comprenderiamos esa logica funcional.

Al buscar que las cosas en la obra siguieran siendo comprendidas como ellas

«mismasy, pude notar reminiscencias de la necesidad kosuthiana®, de un arte que ponia

29 Basandose en la creencia de una continuidad del lenguaje mencionada con anterioridad.

30 Cuando Kosuth instalaba una silla con su definicién y fotografia al lado proponia al espectador -en
una capa de contenido bastante directa- que el objeto silla podia ser comprendido a través de “La
Manera” en que las cosas se conocen: una experiencia real del objeto supeditada a su definicién y
representacion en el lenguaje. Esta explicitacién de lo que se cree el modo de comprender algo en un
contexto artistico, necesitaba salir de la silla como pura presencia estética y utilizar la palabra
escrita y la imagen, la definicidn de diccionario y la fotografia. Cuando instalé antena, ducha, cables 'y
acrilico de modo que su ldgica funcional no se anulara, recurri a similar afirmacién objetual, pues
mediante esta consecucion la ducha era en efecto ducha y la antena también, pero esta aseveracion
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estaba implicita y contenida en el dispositivo, diferencia importante con lo de One and Three Chairs,
donde la explicitacidn de los modos cognitivos era el dispositivo mismo. Pero ;Por qué corroborar lo
que las cosas “son”? y mas aun, ;Por qué hacer implicita esa corroboracién? Cuando Kosuth utilizé
objeto, fotografia y definicién para reiterar la manera en que crefa conocer la silla, y cuando yo no
desvié la légica funcional de antena y ducha, sino la reiteré en representacién de un flujo ficticio,
persistia la necesidad de mencionar que aquello que se observaba como arte seguia siendo la cosa
que se presenciaba, es decir, que el arte era lo que tengo frente a mi y no otra realidad que
trasciende el momento. Tal como Kosuth quiso afirmar que la silla es lo que es en tanto la
presenciamos como real, como representaciéon y como definicién, yo quise que antena y ducha
siguieran corroborando lo que eran de modo que se aclarara un sentido, una convergencia donde los
objetos todavia se entendian como tales, rastro de una necesidad por acortar la distancia entre el
objeto y su materialidad y lo que pensaba que aquello era. Pero aqui la busqueda de la supresién de
tal brecha no se apoyaba en la creencia de que la artisticidad de una obra se definiera por completo
a partir de “its nomination as art by the artist” “su nominacién como arte por el artista” (Guercio,
1991, p. xxv), de manera independiente a los objetos utilizados o a las individuales de quienes los
experimentan, lo que es lo mismo que creer que porque yo digo que tal cosa fue hecha arte con un
sentido, entonces ese es el inico que puede darsele como tal; sino que aqui, corroborar lo que las
cosas son, me ayudoé a utilizar esos objetos para enunciar algo asi como “por esta antena esta
entrando todo lo que sucede mientras tu vez la obra, realidad que es inmediatamente expelida sobre
el mismo piso en que estds ahora”. Mi dispositivo mantenia la l6gica de los objetos para generar un
enunciado visual que representaba lo que yo creia que ocurria cuando se consumia arte, cosa similar
ala de One and Three Charis, pero que apelaba a dos asuntos que me interesaban y que creo diferian
a lo de Kostuh. Por un lado creia sustentarla en una funcién originaria de los objetos que suponia
mas o menos democratica, mas o menos cierta; y, por otro, proponia la sola presencialidad del
ready-made, sin definiciones ni circuitos tautolégicos, sino abierto a lo irrepetible de la experiencia
estética. Segiin estos dos focos, entonces, no me interesaba precisamente una propuesta con
aspiraciones universales, como Kosuth, sino una vuelta a creer en que “el espectador pone la obra en
contacto con el mundo exterior al descifrar e interpretar sus cualificaciones internas” (Duchamp,
1957, p. 66). Actualmente, entrando en el segundo decenio del siglo XXI, coincidir con las
proposiciones kosuthianas seria algo ingenuo, pues creo que la tematizacién del arte dentro del arte
no tiene como fin Unico su pura “public institution” (“institucionalizacién publica”) (Guercio, 1991,
p- xxiv), es decir, hacer que una obra sea arte. En primer lugar porque, cuando volvemos a leer las
palabras de Marcel Duchamp recordamos que, lo que el artista ve de su obra “no es lo que le otorga
mérito o la desmerece” (Duchamp, 1957, p. 42), exclusivamente, sino que también la cultura cumple
su parte, pues “la posteridad es una hermosa cabrona que escamotea a unos y hace renacer a otro”
(Duchamp, 1957, p. 42). En segundo lugar porque también podria decirse que la institucionalizacién
de la obra no recae por completo en el artista, puesto que su contenido no va dirigido a un publico
general que necesita ser instruido en la concepcidn del arte: al exhibir la obra se sabe de antemano,
mas o menos, el tipo de espectador que puede disfrutar la manera de enunciar de ésta. Cuando éste
es informado en arte de instalacién y objetos, entonces es capaz de reconocer que ese modo se
enmarca en una tradicién con casi 100 afios de antigiiedad, por lo que la presentacién de un carro
de supermercado no es una pura tautologia artistica que debe ser comprobada exponiendo sus
premisas, de la nada, sino que puede anclarse con obras anteriores -hechos culturales-, como en mi
caso seria hacerlo con Packed Supermarket Cart, presentada en 1963 por Christo y Jean-Claude, y asi
alcanzar una artisticidad. No estoy negando con esto que comprobar la artisticidad de obras solo a
partir de lo empirico -como seria decir que mi carro es arte porque hay otro que ya lo presenté
como arte- puede derribarse si se anula aquello que sustenta al referente, en este caso el carro de
Christo, sino que no tiene sentido derrumbar el valor empirico -como lo estético y la tradicién- de
una obra, puesto que el arte visual se valora a través de los sentido y mas aun -en cierto publico- si
se vincula a problematicas y soluciones tratadas con anterioridad por otros artistas. Quiero decir
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en signos el designio del artista sobre los materiales. Esta manera de hacer arte creia
enunciar lo siguiente: en esta obra la ducha sigue siendo una ducha y la antena sigue
siendo una antena, cosa evidente para el espectador. Presentar una ducha por una ducha,
para mantener su logica funcional y ademds ver en el efecto de esta operacion una
efectividad, era justamente la similitud con lo de Kosuth, pues en One and Three Chairs
(Acaso la silla no se presentaba solo como silla, en tanto no existia en ese fenomeno otra
cosa que lo real, la representacion visual y su significacion dentro del lenguaje?

Yo pretendia que, al hacer «funcionar» los objetos l6gicamente, estos seguirian
siendo lo que eran y Kosuth suponia que, al presentar una teoria de comprension de los
objetos, estos seguirian siendo lo que eran. Ambos creiamos en la posibilidad de dirigir
y acotar el sentido de una obra, ambos creiamos en una causa-efecto limpia entre obra y
espectador. Pero llegado este punto reconoci una contradiccidon exagerada, pues por una
parte propugnaba la intima experiencia del espectador: irrepetible, inabarcable e
imposible de pronosticar, pero por otra creia que era posible dirigirle una interpelacion
clara, a modo de guia temadtica definida. Esto me movia a terminar con la militancia
implicita que aun mantenia con las formulaciones conceptuales: la necesidad de
fundamentar un sentido a priori en las obras, la creencia en el efecto directo de la obra
sobre el espectador y, con todo, la busqueda de la anulacion de la brecha intencional
entre idea y materiales. Bajo estas cuestiones el asunto no era simplemente romper con
la idea de vinculo informativo entre materiales e idea, que Kosuth veia unico y
necesario, sino llevar a cabo una desfuncionalizacion kosuthiana de mis obras: dejar la
busqueda aprioristica de un sentido claro, valorizar la superficie de los objetos utilizados
e incluir cosas que ya ni siquiera funcionaran desde las exigencias hasta el momento
implementadas. Entonces, y pensando en una obra que se involucrara con el espacio de

la sala, ;Tenia sentido esperar que el espectador entendiera alguna idea clara a partir de

que hablar sobre arte por medio de mi obra no significa entablar un lucha contra la institucionalidad
y sus valores, sino plantear una estrategia que me permite reconocer los limites de la idea de arte
que tengo de acuerdo al lugar y momento en que me encuentro, que en el caso de Cuando ya no
sabemos qué decir correspondia a la relacién de continuidad légica que puede establecerse entre el
contexto original de objetos utilitarios y el contexto artistico en que son insertos, asunto que habia
comenzado a explorar a partir del segundo taller, las discusiones con el curso y todo lo que sobre
nuestros trabajos alcanzabamos a ver y verbalizar. Habia entrado de lleno en el arte como tematica.
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objetos instalados? ;Para qué?

Uno de los intentos hacia la solucion practica de estas dudas fue materializado en
Las ideas, los problemas (ver Imagen 7) como respuesta a la reflexion hecha por
Roberto Farriol quien, luego de ver mis bosquejos de croquera y la manera de presentar
mi trabajos en diapositivas, observo alli una realidad tendiente al grafismo, a la escritura
y a la revision conceptuosa de mis obras —tipo garabatos-, propuesta que no tenia razon

de seguir solo en la libreta de apuntes, como realidad paralela.

Imagen 7: Nicholas Jackson. Las ideas, los problemas. 2012. Cinta aisladora y proyeccion digital. 200x180x100

cm. aprox.

La obra, nuevamente instalada en la interseccion de muro y piso, estaba
construida con cinta aisladora y proyecciones digitales que ensenaban fotos y textos en
manuscrita. La exclusion de volimenes objetuales daba paso a la necesidad de exponer
trozos de cinta que proponian ser figuras, contornos o fronteras, y proyecciones digitales
que perfilaban el contenido de esos contornos; ambas «materialidades» superpuestas en

el espacio de la sala, lugar donde un movimiento de pensamiento visual era fijado a
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modo de grafismos.

La cinta aisladora, objeto cuyo fin comprende el sellado, proteccion o sujecion de
trabajos con materiales de construccion, acd era utilizado por su falta de espesor, su
forma angosta y larga, su color y su capacidad de adhesion. No contaba esta eleccion
con su utilidad original, precisamente, sino con caracteristicas meramente visuales y la
capacidad de figurar cual trazo de lapiz. Lo necesario era dibujar mi idea-en-arte sobre
una obra espacial en el espacio de exhibicion, valga la redundancia, y no precisamente
algo relacionado al ser conceptual de aquello representado por la cinta en nuestro
lenguaje; lo importante era fijar los pensamientos que se iban teniendo sobre el-dibujar-
ideas-con-cinta-en-esa-muralla. Pero al buscar reflejar estas ideas me pregunté, ;Como
eran mis ideas?

Creia en una idea fugaz y efimera, que «es» siendo, asunto que la hace dindmica
y no estatica. Estaba en constante mutacion y desplazamiento, pero siempre referida al
momento de su viaje —quizas siempre con rezagos de su impulso originario-. No necesita
ser eternizada pues el intento de confiscarla no le era natural. Iba, por lo tanto, de estado
en estado, de forma en forma y de material en material. Es asi como podia identificarse
con la cinta aisladora, objeto que en el mismo instante de su adhesion comenzaba a
despegarse. Material negro, plano y angosto que a su vez servia como delimitador de
espacios de muro, generando formas cerradas, abiertas, flechas y trazos entrecortados,
todas figuras que se analogaban con maneras espontaneas de pensamiento, limites que
distinguian ciertas partes de otras dentro de una idea-en-arte espacialmente efimera. Y
he aqui, como contenido de estas partes, que los dos tipos de proyeccion digital entraba a
completar la obra. Uno correspondia a escritos de mi propia mano que, luego de haber
sido digitalizados, llenaban algunos de los espacios delimitados, se superponian a otros o
se entrelazaban con las figuras. El otro tipo —aquellos dos espacios cerrados que
resaltaban en brillo- correspondian a fotos de dos trabajos previos en los que ya habia
comenzados a utilizar cinta aisladora como medio para trazar flujos de pensamiento. Por
su parte, la proyeccion digital sobre el muro también poseia un cardcter efimero: debido

a su naturaleza luminica, proveniente de una fuente, cesaba de proyectarse en el muro
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ante cualquier volumen que se antepusiera. Asi, al obstruir el haz de luz se suprimia la
proyeccion de contenido sobre los limites dispuestos por la cinta aisladora, anulando
parte de la obra. Aca se incluia un dispositivo que entregaba al espectador, mediante su
propio movimiento, la decision -también espacial- de continuar proyectando contenido
sobre las figuras, lo que permitia que parte de la obra, y con esto su completitud, se diera
segun lo que €l o ella quisieran.

La obra proponia una relacion entre materiales, sala e ideas, pero una de caracter
espacial, correspondencia que guardaba gran similitud con Measurement: room, obra
presentada en 1969 por Mel Bochner, quien siguiendo la valorizacioén de la idea-como-
arte desplegada como obra, se suma a una practica que “no interpreta, ni cambia, ni
suma un nuevo objeto al ambiente, sino solo aisla y proyecta la atencion hacia
fenomenos existentes” (Claura y Siegelaub, 1973, p. 286); obra que era producto
exclusivo de una reflexion sobre la presencia de la sala. Bochner habia diagramado con
cinta adhesiva negra la medida de la altura y anchura de cada seccion de las murallas,
entablando de este modo una relacion directa entre su idea-en-arte y el espacio. Esta idea
espacial comprendia la explicitacion de una caracteristica «objetivable» del espacio
exhibitivo, fendmeno que se hacia presente solo a partir de murallas medibles.

Al ocupar el muro como sustrato para expresar un fendmeno apreciable a partir
de la misma presencia de éste, se hacia visible la produccién de un vinculo directo entre
una necesidad en arte, el modo de expresarlo y el sosten material de dicha expresion.
Los muros de la sala y el material adhesivo sustentaban, satisfacian y proveeian la
substancia para una idea de medicién que describia, valga la redundancia, el fendmeno
de medir partes de la sala. La idea-en-arte, entonces, no era algo independiente de los
materiales puesto que, como dijo el mismo Bochner, “Works of art are not illustrations
of ideas” (Bochner, 1970, p. 193)*". Lo quiere decir que sus ideas no estaban aisladas
esperando a ser materializadas en cualquier cosa, sino que solo podian ser formuladas a

partir de las cosas mismas. Para Bochner, la obra, por contextualizarse en el arte visual -

31 Traduccidn al Castellano: (las obras de arte no son la ilustracién de ideas).
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realidad también propia del lenguaje’*-, no>> puede existir “Without a sustainig support”

(Bochner, 1970, p. 192)**.

Imagen 8: Mel Bochner. Measurement: Room. 1969. Cinta adhesiva y vinilo sobre muralla. Dimensiones

variables segun sala.

El artista, con Measurement: Room (ver Imagen 8, p.35), presentaba una manera

32 Mel Bochner asegura que solo en el lenguaje hablado no habria soporte, pero qué hay del tiempo o
el medio en el cual se transmiten las ondas sonoras.

33 Al reconocer que las ideas no existen sino a partir de materiales que permiten llevarlas acabo, la
proposicién de Gilles Deleuze que las ve como “potenciales, pero potenciales ya comprometidos y
ligados en un modo de expresion determinado” (Deleuze, 1987, p. 1), toma sentido, pero ;A qué se
refiere el filosofo francés cuando habla de modos de expresién? Aca no solo deben considerarse los
aspectos técnicos de la obra, como los materiales que permiten esa ligazén, sino también una
dimensién tematica, incluso ideolégica. Dimensién que podria comprenderse como el lugar de la
obra que sostiene aquello puesto en cuestién o, mejor dicho, aquello que el artista quiere expresar
por medio de su obra. Y, yendo mas lejos, intentando agregar otra dimensién mas al termino
expresion, que se integre con la técnica y la tematica recién mencionada, habria que mencionar la
validez del campo y el valor de verdad de aseveraciones dentro de éste, desde el cual son levantados
los temas por expresar.

34 Traduccion al Castellano: (existir sin un soporte que la sostenga).
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de “formulate his thoughts” (Bochner, 1970, p. 193)35, pero unos sobre realidades
racionalizables del espacio —fendmenos «existentes»- tales como la distancia entre los
limites de las secciones de los muros de la galeria, asunto que encontraba similitud con
las tres maneras kosuthianas mediante las que un espectador podia comprender la silla,
pero acaso /Solo las experimentaciones que entran en un movimiento racional de
pensamiento corresponden a fendmenos «existentes»? ;Qué de las sensaciones o
pensamientos incuantificables e indescriptibles? ;No corresponden €stos a otro tipo de
fendémenos «existentes»?

La atencidén puesta sobre fendémenos experimentables que cabian dentro de un
marco racional, permite ver la necesidad de estos artistas por entablar una relacion
«objetiva» con el espectador a través de un vinculo cuantificable entre las cosas y el
lenguaje; en estos casos el artista busca referirse a algo «fuera» de €1, como la
convencion métrica aplicada a muros —en caso de Bochner-, o convenciones logico-
linguisticas aplicadas a los objetos —en caso de Kosuth.

Ellos creian en la producciéon de un cercania méxima entre idea y presencialidad
del material, con el fin de desencadenar una contigiiidad comprensiva entre la obra y el
espectador, proximidad para ellos posible solo a través de aspectos objetivos del
lenguaje. Esta postura podria interpretarse como el intento de eliminar el conocido
coeficiente artistico acufiado por Duchamp, aquella brecha ‘“que representa la
incapacidad del artista de expresar plenamente su intencion; esta diferencia entre lo que
tenia intencion de realizar y lo que de hecho realiz6” (Duchamp, 1957, p. 66). En
oposicion a la busqueda de los artistas citados, en Las ideas, los problemas quise aludir a
un vinculo incuantificable y a la permanencia del coeficiente artistico, donde no hay un
enunciado claro sobre un aspecto objetivable del espacio, sino uno «subjetivoy», producto

de alusiones espontaneas’® que aparecen solo a partir de la experiencia directa, intima e

35 Traduccioén al Castellano (formular sus pensamientos).

36 Para Duchamp “el artista pasa de la intenciéon a la realizacién a través de una cadena de
reacciones totalmente subjetivas. Su lucha hacia la realizacién es una serie de esfuerzos, dolores,
satisfacciones, rechazos, decisiones, que no pueden ni deben ser plenamente conscientes, por lo
menos en el plano estético” (Duchamp, 1957, p. 65).
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irrepetible sobre muro y piso, variando®’ y tomando figura a medida que se va pegando
cada uno de los trozos de cinta. Entonces la obra no intentaba introducir variables de un
mundo cuantificable en una propuesta artistica, sino dar inicio a un fluido de
visualidades que fueran fijando una idea de arte-en-espacio con cinta adhesiva, y con
¢ésto expresar el como yo podia interactuar con muro y piso mediante un sistema intimo
de grafismos que a la vez eran el vehiculo mismo de una idea en movimiento que
«tematizabay el llevar a cabo esa produccion, en ese lugar.

Pero estos garabatos fijados en cinta adhesiva y proyecciones, dispuesto de
manera espontanea sobre la pared, sin embargo, adquierian una forma tendiente a mapas
conceptuales o bosquejos de una agenda. Con esto quiero apuntar que, a pesar de haber
intencionado un proceso con aspiraciones a una formalidad inpronosticable, la obra
termind viendose®® como aquellos bosquejos que completaban mis cuadernos de notas.
Era posible entonces que Las ideas, los problemas no haya sido espontanea, mas bien
producto de una afiliacién referencial ignorada, pero lo importante es el hecho que
nunca aspird6 a explicar aspectos cuantificables: técnicas o aspectos tedricos sobre
fendmenos exteriores, sino solo movimientos de pensamiento comprometidos con

materiales y bosquejos sobre producir una obra para el espacio.

37 Esto también puede identificarse con la necesidad de ensefiar la idea fugaz que momento a
momento se tiene sobre la presencia de la interseccidn piso/muro.

38Vi que la imagen de la obra se parecia a Obsolete (ver Imagen 9) -que Mel Bochner completé con
tinta sobre papel el afio 2007-, lo que llevi a preguntarme ai acaso no habia sido al reves, ;No habria
sido que necesité llevar acabo lo de mi agenda sobre el espacio de la sala solo despues de haber visto
la obra de Bochner, junto a los diagramas historicos de Alfred Barr, los esquemas estadisticos de
Edward Tufte, o Discography oney two de Basquiat?
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Imagen 9: Mel Bochner. Obsolete. 2007. Tinta sobre papel. 21,59x27,94 cm.

Podria afirmarse que con Las ideas, los problemas intente establecer una obra
capaz de relacionar la espontaneidad de trabajar con materiales efimeros con un espacio
especifico, relacion que otorgd nuevamente a la galeria el estatuto de soporte, pero esta
vez de manera categorica: a diferencia de Donde dejé las cosas o Cuando ya no sabemos
qué decir, obras moviles que dependian de la morfologia de la sala pero podian ajustarse
a cualquier otra, Las ideas, los problemas dejaba de existir cuando la relacion entre
materiales y espacio terminaba. El lugar expositivo no solo condicionaba a la obra sino
era parte de ésta. Y cuando esto ocurre, cuando el espacio expositivo es considerado
como materialidad y forma, es porque existe una autodefinicion y articulacion de la obra
“through properties, qualities or meanings produced in specific relationships between an
‘object’ or ‘event' and a position it occupies” (Kaye, 2000, p. 1)*°. Mas aun, al

establecer “relaciones especificas” entre una idea-en-arte y un lugar, la obra se desplaza

39 Traduccion al Castellano: (a través de propiedades, caracteristicas o significados producidos en
relacion especificas entre un ‘objeto’o un ‘evento’ y la posicidn que ocupa).
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a la busqueda y creacion de dichas relaciones, pudiendo afirmarse que ese
establecimiento o instalacion de los objetos —aca la cinta adhesiva y las proyecciones- se
torna arte.

Este asunto del establecimiento de relaciones espaciales como arte, hacia que la
reflexion sobre mi practica volviera a la primera inquietud, la del proceso-como-arte.
Entonces me preguntaba ;Si acaso no estaba, con estas experimentaciones, acercandome
mas a ese desafio original? Y, si al incluir el espacio y el establecimiento de relaciones
visuales entre €ste y los objetos, {No estaba también profundizando, aun més, en la ideal
vinculacion de vida y arte? Puesto que ;No era acaso el espacio, los espacios, parte de la
vida? ;(No era el establecer relaciones entre objetos, eventos y espacio parte importante
de lo diario? (No era posible ver mi cotidiano solo como proceso que establece

relaciones?
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V. EVENTUALIDAD, DESORDEN E ININTELIGIBILIDAD, O LA
INFORMALIDAD DE CUANDO ES, ASI SE VE

Seguir con la tarea de hacer del proceso arte significaba, a esta altura, aventurarse
en la eliminacidén —utopica por lo demas- de los criterios que arbitraban aquellos objetos,
o eventos, como parte de mi trabajo. La pregunta era, justamente, ;Qué me hacia
considerar algo como obra? O ;Como llegaba a permitir que ciertas cosas fuesen
exhibidas y que otras se escondiesen o terminaran en la basura? Esta pregunta me
llevaba a observar mi obra, pero tomando en consideracion el tiempo-haciendo-arte.
Pues parecia que algo comenzaba a ser arte simplemente por ser fruto de una dedicacion.
Al ver Las ideas, los problemas de este modo era posible reconocer que ésta obra, a
diferencia de las anteriores, hacia difuso el limite que la daba por terminada, haciéndola
depender mucho mas del tiempo de ejecucion, ya que los grafismos vertidos en el muro
podrian haber seguido figurando hasta el infinito.

Al abrirse la produccién de la obra de esta manera, lograndose como duracion de
una respuesta al lugar, vi que mi trabajo estaba perfilandose, por una parte, hacia una
devocion por las caracteristicas fisicas del entorno en que me encontrase y con esto, por
otra, hacia aquello que ocurria en plena actualidad directa, asunto que la hacia depender
“cada vez mas de su situacion en el espacio y en el tiempo” (Guasch, 2000, p. 29), pero
(Qué significaba esta dependencia? O, mejor dicho, ;Cémo la obra se hacia cargo del
momento de su produccion y el lugar que abarcaba su emplazamiento?

Ya tenia claridad sobre mis diferencias con artistas conceptuales
norteamericanos, como Kosuth o Bochner, respecto a las ideas-en-arte y su influencia
sobre la forma final de la obra. Mientras para ellos la idea guiaba -cual plan
infranqueable- la gestacion, disposicion y morfologia de materiales en el espacio, desde
una tematica que buscaba fundamentar el hacer en base a caracteristicas “objetivas”,
comprobables y transmisibles del arte —creyendo reducir las brechas anteriormente
mencionadas-, la idea original de mi ultima obra se “desprendia” para comenzar a

reflejar vivencias intimas de modo que no se estableciera una informacion racionalmente
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evaluable o concretamente transmisible, sino quizés solo experienciable por medio de la
intimidad del espectador. Habia acd un intento por controlar y dar cohesion a lo figurado
a partir de los sostenido como pensamiento en mi interior. Era nuevamente una
representacion conciente que, si bien tendia a “fluir” y “escaparse”, aun exigia la
constancia y fijacion de elecciones, ordenes correctos como sostener la bitonalidad a
partir de cinta adhesiva y proyecciones digitales o la mantencion a raya de otras
formalidades como la no inclusion de objetos volumétricos. Todos indicios de una
creencia escondida: si se mantienen a punto y bajo orden ciertos criterios, entonces es
posible entablar una “conversacion” con el espectador.

Pero al comparar Las ideas, los problemas con los dispositivos de estos artistas
discutidos todavia era posible rastrear algo en comun. A pesar que la ultima obra siguid
un programa espontaneo, reconocia en ella algo que aun me inquietaba, asunto posible
de rastrear a partir del control sobre la forma final que los materiales adquirian, pues la
cinta adhesiva seguia ensefando la figura que yo dictaba y, si bien en el acto de
despegarse ésta variaba, sus contornos estaban amparados por mi imaginacion, por muy
actualizados que estuvieran con la vivencia del lugar.

Este descubrimiento no hacia sino reafirmar un nuevo desafio: seguir
«desarmando» esta manera de producir una obra, pero ;Cémo llevar a cabo la critica
sobre esta observacion? ;Como seguir con la des-estructuracion de lo avizorado, en el
tiempo y en el espacio, de modo que la obra alcanzara configuraciones realmente
imprevistas? Esta fue preocupacion importante en Cuando es, asi se ve (ver Imagen 10 e
Imagen 11, p.44), obra con la que busqué incluir nuevos aspectos informales en su

gestacion y presentacion.
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Imagen 10 Nicholas Jackson. Cuando es, asi se ve. 2012. Ventilador eléctrico, torres de computador, pantallas

de computador, proyectores digitales, lamparas, alargadores eléctricos, soquetes y ampolletas, colgador de
ropa, goma anti deslizamiento, cortinas de baiio, cadenas plasticas, abrazadoras plasticas y cinta aisladora

blanca y negra. Dimensiones variables.

Al recorrer la obra, instalada en la Galeria Conejo de Santiago, era posible
encontrarse con largos cables que recorrian piso y murallas de la sala, cortinas de bafio
que colgaban a distintas alturas —algunas dobladas en el piso, otras flameando sutilmente
desde el cielo de la sala-, torres de computadores funcionando, proyectores digitales que
vertian figuras luminosas sobre los muros, cadenas plésticas de bafio colgando,
soluciones de fijaciéon improvisadas en cinta adhesiva que servian como sostén a
ampolletas que indicaban grietas en los muros, ventiladores cuyo funcionamiento
provocaba el movimiento de las superficies que los rodeaban; todo esparcido, abarcando
muro y piso, incluso sobrepasando los limites establecido por la organizacion de galeria.

Este rebasamiento espacial, que envolvia la vision por medio de objetos rigidos y
ductiles, apoyaba mi intencion de seguir avanzando hacia la informalidad e
imprevisibilidad, cosa que a primera vista podia rastrearse justamente a partir de los
excesivos cables y sus enredos casuales, en las formas y arrugas de las cortinas, en el
movimiento que el ventilador encendido proporcionaba a los objetos al empujarlos,
como también en la diversa procedencia de las cosas utilizadas en la instalacion. Pero

(Qué buscaba proyectar al reunir todos estos objetos? En el fondo sabia que el aspecto
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de la instalacion llevaba a una necesidad mas profunda que la mera informalidad formal,
sentido que ahora, nuevamente, veia posible de comprender al poner atencion sobre el
proceso productivo de la obra.

Comencé por reconocer que la inclusion de ductilidad apoyaba un proceso
informal de produccién, asunto que Robert Morris ya habia problematizado por lo
menos 45 afios atras. Morris (1993; en Kaye, 2000, p. 140) formul6 esta problematica a
partir del analisis de un fenémeno que indicé como “reasonableness of the well built”*,
propiedad reificada en instalaciones geométricas como las de Donald Judd o Carl André:
obras fundadas, segtn €I, en una premisa de ordenamientos racionales que generaban
una des-integridad entre materialidad y forma, de modo que las configuraciones
adoptadas por estos trabajos, como menciona Kaye (2000), se apartaban “more or less,
from what is physical by making relationships themselves another order of facts (...) the
duality is established by the fact that an order, any order, is operating beyond the
physical things” (p. 140)*'.

En pocas palabras, Morris indicaba que la forma que estos artistas daban a sus
materiales -la de un cubo a un trozo de madera, por ejemplo- estaba lejos de lo que
podrian presentar bajo su propia naturaleza fisica; formas que correspondian, por lo
demds, a esquemas racionales aprioristicos, herencia cultural adoptada de manera
automatica, sin critica, y que proporcionaban una visualidad final que desvinculaba el
material, la idea formal, el proceso de llevar a cabo la forma y la presencia final de la
obra.

El neoyorquino creia que cada proceso productivo tenia una coherencia intima en
harmonia con los materiales y herramientas utilizadas, sintonia que debia respetarse para
que la visualidad del trabajo fuera haciéndose a partir de la integracion de «todo» lo
involucrado en su hacerse obra. Y justamente lo bien construido, como insercion formal

ajena al devenir del proceso productivo, es lo que Morris veia alejado de esa intimidad

40 Traduccidn al Castellano: (razonamiento de lo bien construido).
41 Traduccién al Castellano: (en mayor o menor medida, de lo que es fisico, haciendo de las
relaciones en si otra orden de hechos (...) La dualidad se establece por medio del hecho que un
ordenamiento, cualquiera sea, opera mas alla de las cosas fisicas).
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que de alguna manera permitia a cada obra “auto crearse”.

En esta problematica habian dos asuntos por atender. Lo primero era aquello
relacionado con las formas “bien construidas”, pues podian vincularse con un orden
sistematizado, simétrico y pulcro, todas caracteristicas que justamente se emparentaban
a un esquema de pensamiento que diferia del mio, alejado de la idea espontanea,
arbitraria y desordenada que ahora me interesaba. Distanciarme de este tipo de orden
implicaba seguir rompiendo con ordenamientos racionales que habia mantenidos en mis
trabajos, camino que buscaba el desorden por sobre todas las cosas. En segundo lugar,
reconocia que ser consecuente con esta observacion significaba no solo “soltar” la
instalacion de la obra -y por consecuencia su morfologia final- dentro de una deriva
experimental a partir del lugar, sino también expandir esa manera a todos los aspectos
posibles dentro de la produccion de la misma, lo que para Morris (1993; en Kaye, 2000,
p. 141) reafirmaba la idea de valorar “the process of ‘making itself ”**, pero en mi caso,
(Como seria respetar las propias fuerzas de un proceso que aspiraba a fundarse en el

capricho de sensaciones personales?

Imagen 11: Nicholas Jackson. Cuando es, asi se ve. 2012. Ventilador eléctrico, torres de computador, pantallas

de computador, proyectores digitales, lamparas, alargadores eléctricos, soquetes y ampolletas, colgador de
ropa, goma anti deslizamiento, cortinas de baiio, cadenas plasticas, abrazadoras plasticas y cinta aisladora

blanca y negra. Dimensiones variables.

42 Traduccion al Castellano: (el proceso del “hacerse a si mismo).
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Desde un comienzo crei que utilizar un abanico heterogéneo de objetos
implicaria valorar, de algin modo, un proceso auto formativo propiamente arbitrario y
caprichoso, fundado en un mundo interior, pero ;Como se veia la informalidad en mi
obra? ;Acaso solo a partir de la heterogeneidad? Y ;Qué de la configuracion de los
objetos en el espacio de la galeria? Al continuar indagando sobre este Ultimo artista
neoyorquino reconoci que la configuracion formal de lo expuesto en la Galeria Conejo
establecia un paralelo cercano con la de Untitled (Scattered Piece) (ver Imagen 12),
presentada en 1969 por Morris dentro de la Bodega Castelli en Nueva York, donde
objetos con distintas materialidades y morfologias abarcaban casi todo el espacio de
galeria bajo un aspecto desorganizado, como si toda la disposicion de la instalacion
fuera producto del azar.

En la web de la galeria Castelli se informa que la presentacion original de
Untitled (Scattered Piece) habia comenzado con la generaciéon de 100 secciones
poligonales “made from six metals (zinc, copper brass, steel, aluminum and lead)”
(Galeria Castelli)”, de acuerdo a un programa aleatorio generado por Morris a partir del
lanzamiento de moneda y el encuentro azaroso de nimeros telefonicos en la guia, de
modo que una formula entregaba “the lenght, width, thickness, and number of bends”
(Galeria Castelli)* de cada pieza. El artista producia una obra de la cual no sabia por
completo sus dimensiones, tampoco la espacialidad final que ocuparia, ni menos como
se veria en su conjunto. En la misma fuente, se informa que posteriormente fueron
producidos otros 100 poligonos, con idénticas medidas a los originales metalicos, pero
en fieltro, nuevo material tendiente a la ductilidad con el que el artista introducia otro
nivel de incertidumbre, pues no era posible prever en su totalidad el comportamiento
formal de cada uno de los volumenes de fieltro. Finalmente, las doscientas secciones
fueron “luego ‘esparcidas’ en el piso, cuestion que nuevamente parece algo fortuito”

(Galeria Castelli).

43 Traduccioén al Castellano: (hechas de seis metales (zinc, cobre, bronce, acero, aluminio y plomo))
44 Traduccidn al Castellano: (el largo, el ancho, el espesor y el nimero de dobleces).
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Morris necesitd ensefiar aleatoriedad, intencién que introdujo como operacion
productiva de las unidades materiales de su instalaciéon, como funcion de un material
maleable y como aspecto visual al momento de instalar bajo forma esparcida. Pero (A
qué tipo de azar recurria? Al crear un programa cuyo resultado eran las dimensiones
volumétricas de cada seccidon, el neoyorquino nuevamente imponia a los materiales
formas que les eran ajenas, pero supuestamente ya no producto de una idea a priori,
como la forma del cubo, sino de la casualidad. Pero esta contingencia buscada solo se
“abria” al establecimiento de las dimensiones de posible poligonos regulares, producidos
sobre materiales especificos bajo reglas estrictamente establecidas. Era, entonces, una
racionalidad aritmética la que fundaba su obra, asunto que ensefiaba una sintonia con
visiones como la de Kosuth o Bochner, pues continuaba bajo la necesidad -al parecer
recurrente en ciertos artistas de esos afos- de respaldar la produccion artistica en ideas
racionales, objetivables y que fueran posibles de comprender con eficacia: un programa
numérico de aleatoriedad, tres categorias sémicas del lenguaje y la medicion de la
superficie de un espacio, por ejemplo.

Por otra parte, el proceso productivo de Morris, y la informalidad inducida por
éste, tomaba materiales con un origen y significado industrial, vinculo a uno de los
sustentos econdomicos de su sociedad, pero al aplicarles un proceso que apuntaba al
disefio geométrico su valor originario parecia desvanecerse en pos de esta nueva
operacion formal azarosa. Era una dedicacion a la novedad de la intencion aleatorio-
programatica por sobre el valor original de los sentidos que los materiales pudiesen
problematizar, pues la operacion imponia su configuraciéon. A su vez, este orden de
importancia -el de la idea aplicada por sobre el sentido original de un material presente-
de algun modo se reiteraba en las operaciones realizadas en la galeria, momento de la
instalacion. Aci el espacio, por lo que las fotos permiten ver, hacia de soporte en blanco
para la composicion fortuita de los volumenes geométricos, concepcion de la sala como
lugar vacio e inmaculado donde situar materiales que invocan una idea ajena a esa tabula

rasa espacial.
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Imagen 12: Robert Morris. Untitled (Scatter Piece). 1969. Fieltro, acero, plomo, zinc, cobre, aluminio, bronce.

Dimensiones variables.

Notaba entonces que para Morris la devocidon por el espacio y la actualidad,
llevada acabo desde un “hacerse a si mismo” que introducia informalidad en la obra, no
se encaminaba por la direccion de mi interés: en €l lo fortuito tendia a desvincularse, en
primer lugar, de su intimidad individual; en segundo lugar, de los sentidos originarios de
los materiales; finalmente, de otros aspectos del espacio que no necesariamente fueran
su geometria neutra y “silenciosa”. Esta intencion informal que proponia Untitled
(Scatter piece) (ver Imagen 12) hizo preguntarme si acaso (Era la informalidad
producida por el azar programado lo que buscaba?, luego, si ;Efectivamente era mas
fortuito e informal construir a partir de una aritmética del azar o desde el encuentro con
objetos? Y, finalmente, si ;Era mas casual llegar a la sala con planes de la instalacion -
como dispersar las secciones sobre el piso de ésta para evocar informalidad- o llegar sin
una idea de montaje para solo ahi comenzar a improvisar la instalacion en base a lo
vivido, valorando de esta experiencia, mas que la mera pureza geométrica del lugar y su

supuesto vacio ideoldgico, aquellos hitos como los rastros de exposiciones pasadas,
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fallas arquitectonicas o huellas de la mala mantencion, hechos causados por decisiones
de otras personas?

Con Cuando es, asi se ve comenzaba a comprender que mi interés por el tiempo
y espacio de mi obra, al igual que Morris, se ligaba directamente al interés en el proceso
de produccion, pero mi pensamiento sobre la informalidad se alejaba del suyo al incluir
la vivencia personal de lo contingente como algo fortuito, momento reconocido como
necesidad principal. De este modo, ain cuando ambos veiamos lo aleatorio como
impulso gobernante, la casualidad que yo utilizaba no tenia planteamiento previo, no era
un programa pre-diseflado para entregar resultados -que pudiera explicarse
racionalmente-, sino un azar propio del pulso de mi pensamiento desorganizado. Ahora
bien, a pesar de las profundas diferencias con los modos productivos de este ultimo
artista, si valoraba e incluia en mi obra la eleccion de materiales ductiles que ¢l proponia
como indicador de azar y descontrol, pero no exclusivamente por su potencial maleable
y por el hecho que la gravedad u otras fuerzas de lugar pudieran “deemphasize the
artist’'s hand” (Bryan-Wilson, 2007, p. 338)* para sustraer intencién sobre la
configuracion final de la obra, sino mas bien porque veia que esta cuota de descontrol
sobre las formas, este intento por dejar las cosas tal cual eran, apoyaba mi necesidad de
valorar lo que los sentidos originales de los objetos eran capaces de problematizar.

A diferencia de las formas geométricas de los metales y el fieltro de Morris,
posible intento por enunciar una industria y una forma «industrial»*® de producir formas,
en mi instalacion se observaban objetos comunes sin intervenir: cortinas y
antideslizantes de bafo, alargadores, ampolletas, colgadores de ropa, percheros,
computadores y pantallas, proyectores digitales, ventiladores y cinta adhesiva, pero ;Por
qué estos materiales y no otros? ;Por qué esos sentidos? Durante los dos afios del
magister mi experiencia diaria se repartia entre hogar, trabajo y el Campus Oriente,
lugares que proveian mi cotidiano de objetos. En mi casa todas las mafianas me veia

habitando espacios, rodeado por sus cosas; en mi trabajo proyectando digitalmente las

45 Traduccidn al Castellano: (desenfatizan la mano del artista).
46 Industrial en tanto los materiales que entran en el programa azaroso de Morris obtienen su forma
cual linea de produccién en serie.
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clases o produciendo fotografias frente a un computador; en el magister observando
presentaciones de profesores mientras el ventilador refrescaba o calentaba la sala.
Entonces al incluir cosas de estos lugares en la obra, sin modificar su forma, creia estar
reflejando mi vida, valorando el encuentro cotidiano y elevando la arbitrariedad informal
con que esas formas materiales penetraban mi existencia, necesidad que de algin modo
se traducia en un pensamiento que comprendia los objetos como hitos de mi dia a dia.

Esta ultima obra entonces, y en analogia a lo de Morris, comenzaba con el acopio
de cosas que luego instalaria en la galeria, conjunto del cual desconocia cantidad,
categorias precisas que lo conformarian, asi como el modo de instalarlos en la sala. Y,
tal como en la obra del neoyorquino, la necesidad de azar en el proceso se alineaba con
el desconocimiento de los objetos por instalar, pero no respecto a la medida de
materiales preestablecidos, sino respecto a los objetos mismos: no solo la forma, sino el
material entraria en el juego fortuito. Entonces se hacia importante no un programa que
asignase formas y proporciones, sino un plan que estableciera los margenes donde dar
con los objetos que conformarian la obra, unos que necesitaban entrar en relacién con
los de mi cotidianeidad. Para esto decidi recolectar y comprar, por lo que mi hogar, el
magister, el lugar de trabajo, asi como las tiendas detallistas, se activarian como
potenciales territorios proveedores de los hitos que necesitaba para la obra.

A la instalaciéon como tal le antecedia una busqueda pseudo impuesta que tenia
como fin encontrar objetos rigidos y ductiles que establecieran una referencialidad con
los objetos de mi dia a dia. Era una exploracion expectante por dar con detonantes de
sensaciones asociados a momentos de mi vida que comprendia como comunes. Algo asi
como si objetos encontrados pudieran materializar, fuera de mi, la sensacion que frente a
ellos distinguia dentro mi. A partir de esta proyeccion pude ver que la manera de
aproximarme a estas cosas extendia un paralelo directo con la manera en que habia
fijado las figuras sobre el muro en Las ideas, los problemas. Era una suerte de expansion
del proceso espontaneo de produccion, desde dentro de la sala hacia el exterior y desde
la produccion de figuras hacia el encuentro de objetos. Esto aludia, por lo demas, a un

tipo de eleccion fundada en la delectacion de que algo hecho por otro podia reflejar una
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sensacion interna. Y justamente sobre el asunto de la recoleccion y evocacion situaba mi
reflexion sobre la informalidad, pues ;Acaso correspondia el encuentro de objetos a
intenciones informales?

Indagando sobre el ready-made y su relacion con el encuentro surreal de objetos
u objet-trouvé, reconoci que mi tropiezo con cosas, y su posterior acumulacion como
conjunto, tenia algo de aquel fendmeno que Oyarzin describia como un “acontecimiento
poético espiritual suscitado por la coincidencia insostenible de los objetos heterogéneos,
en cuya presencia ocurre el ‘absurdo inmediato’” (Oyarzan, 2000, p. 171).
Efectivamente distinguia en mi recoleccion algo de aquella metaforizacion surrealista
que el filésofo chileno depositaba en el hallazgo acumulativo, operacion que de algin
modo establecia puentes entre cosas imposibles de relacionar bajo racionalidad, vinculos
ilégicos como el reflejo de una sensacion intima sobre un objeto que posa en una
gondola detallista o se ocupa en aula de clases. Pensaba luego que estds cosas, una vez
dispuestas como obra, indicarian un intento por operar sobre la manera cotidiana en que
se pensaban, pues al ensefiarlas todas juntas como instalacion quedaria en evidencia un
criterio que, a primeras, distaba del que aplican los usuarios de ellas cuando las
utilizaban, ;O a caso un cliente del retail encuentra y elige un producto para presentarlo
como metafora de su interior, lo mismo un alumno o un profesor con las cosas de la sala
de clases? Encontrar y elegir algo de este modo se fundaba en la creencia de que tal
desplazamiento de criterio provocaria ver al objeto con extrafieza: la distancia
establecida respecto a la eleccion mas comin subvertiria el hallazgo y suscitaria que los
objetos, dispuestos como conjunto, proyectaran la extraiieza absurda de un conjunto tan
heterogéneo. Lo informal, entonces, se depositaba en un impulso ilégico que formulaba
el acuerdo metaforico entre las sensaciones/recuerdos de mis vivencias cotidianas —parte
de mi intimidad- y un objeto cualquiera. Y esta informalidad, posteriormente, podia
rastrearse nuevamente en las relaciones proyectadas por el conjunto de objetos. Pero
visto esto, inmediatamente noté¢ que la intencion de mis hallazgos no se levantaba
exclusivamente como una “universal alternativa a la ley estético-formal” (Oyarzin,

2000, p. 171), asunto que prescinde de una preocupacion por los aspectos formales de
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los objetos —descarte que, segun Oyarzin, daba origen a la metafora surrealista y
permitian el absurdo del objeto encontrado-, sino que también era posible ver la
incidencia de un criterio estético al momento de tomar un objeto y no otro.

Me interesaban las texturas y colores de los objetos pero, por sobre otras cosas,
las relaciones que sucedian cuando observaba la yuxtaposicion de estas caracteristicas a
partir del conjunto. El reconocimiento de este tipo de eleccion evidenciaba la inclusion
de lo “plastico” como aspecto fundamental del encuentro, asunto que se integraba al
absurdo surreal descrito por Oyarzin. Creia, por lo tanto, en la capacidad de metaforizar
mis recuerdos y sensaciones cotidianas por medio de la heterogeneidad y superficialidad
de un conjunto de cosas, el que a la vez tenia la potencialidad de provocar una sensacion
de extrafieza en el espectador, impresion suscitada por estar frente a un cumulo absurdo
vinculado a partir del material y el color.

Volviendo al conjunto de objetos acumulados, era posible ver que también
contenia dos computadores, dos teclados, dos ratones, dos pantallas y un ventilador del
magister, objetos que ingresaban por su utilidad original: el ventilador para mover cosas
con su rafaga de viento y los computadores y accesorios, para entregarle a los
proyectores imagenes por verter en las murallas, operacion similar a la de Las ideas, los
problemas, pero que en esta instalacion consideraba la inclusion de los aparatos
tecnologicos como parte del discurso de la obra. Estos, por su parte, eran capaces no
solo de aportar con su formalidad objetual, sino también producir -desde su
funcionalidad- dos proyecciones digitales que permitian acceder a otro proceso intimo,
paralelo al del encuentro de objetos.

Durante las semanas anteriores a la recoleccion, y durante la recolecciéon misma,
us¢ un bloc para anotar ideas que tenia para la exposicion, las que correspondian,
principalmente, a reflexiones sobre el conceptualismo de Kosuth y sus reflexiones
respecto a la utilidad del arte, la brecha entre las ideas-en-arte y los materiales y, en
consecuencia, a la brecha entre la obra de arte y el espectador, pero ;Por qué incluir, en
una misma instalacion, textos que reflexionaban sobre los escritos de Kosuth, padre de

un arte que busca informar de manera pragmatica para no confundir al espectador, y
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objetos intencionados desde un encuentro que representaba el reflejo absurdo de mis
vivencias cotidianas?

Luego de instalar los objetos reconoci que los criterios de trabajo no distaron
mucho de los aplicados al momento de encontrar los objetos, pues la arbitrariedad y el
capricho nuevamente habian guiado la disposicion de las cosas en la galeria. En este
punto de la produccion de obra habia formulado lo siguiente: si he recopilado cosas de
manera caprichosa, donde al parecer no hay un criterio estable —racionalizado- que se
sostenga para dirigir los objetos escogidos; si tampoco he intervenido o aplicado
técnicas manuales a estos objetos; si luego he llevado este conjunto a la galeria para
instalarlo, nuevamente sin ideas de formas, configuraciones y disposiciones
preconcebidas; si ademas he cruzado la recopilacion de los objetos con una textualidad
que acumula escritos sobre Kosuth y sus ideas acerca de la potencialidad informativa del
arte, para luego proyectarla en la misma sala; si, en resumidas cuentas, no es posible
detectar un buen orden que me interesa presentar al espectador —como las operaciones de
reiteracion, sucesion y progresion volumétrico/espacial de los minimalistas canonicos-,
ni técnicas desarrolladas para sorprender al publico —como los trucos que un mago
presenta a su audiencia-, ni mucho menos un tema claro, univoco, pues todo al parecer
se contradice constantemente, ;Ddonde reside el valor de Cuando es, asi se ve? Y ;Qué
fue aquello que finalmente quise transmitir a quienes asistieron a la inauguracion?

Ya la instalacién “terminada”, y en plena inauguracién, lo geométrico y
pretendidamente inmaculado de la sala se presentaba completamente interferido: los
cables entorpecian y condicionaban el caminar de los espectadores -sin precisamente
haber buscado una forma para ello-; las ampolletas y cortinas precariamente fijadas
sobre las murallas parecian al borde de su colapso; las grietas, las etiquetas de obra del
expositor pasado aun fijadas en el muro, la mala mantencién de las conexiones
eléctricas, las modificaciones que la arquitectura habia sufrido para transformarse en
sala, asi como los espacios no destinados a expositores, eran indicados y subrayados de
manera burda con luz y cinta adhesiva. Todas “interferencias” que comenzaban en la

puerta de la sala para extenderse hasta el patio, entremezclandose y adoptando las
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formas de las propias instalaciones de la edificacion. Era un recorrido que podia seguirse
sin necesariamente encontrar un comienzo o un fin. Complejidad visual que era
potenciada por las proyecciones digitales, las que en forma de texto blanco luminoso,
proyectado sobre distintas murallas —dentro y fuera de las cuatro paredes-, afiadia otra
operacion que obstaculizaba la lectura centrada. Al prestarles atencion, ensefiaban
dibujos de los mismos objetos instalados, asi como frases que balbuceaban claves de lo
que significaba exponer a la vez un objeto y su definicion/representacion, asunto que
referia a las ideas kosuthianas. Pero claramente la intencion no era que los dibujos,
escritos y claves fueran inteligibles, ni mucho menos racionalmente informativos, pues
la nitidez de las proyecciones era borrosa, la caligrafia era ininteligible y, mas
importante aun, cuando alguien se aproximaba a los escritos, o intentaba descifrarlos de
frente, éstos desaparecian debido a la obstruccion que el gesto lector suscitaba entre
proyector y muro.

Si la instalacion, entonces, se levantaba como un cimulo de presencias que desde
su gestacion estaban intencionadas para obstruir recorridos, tanto fisicos como
intelectuales, acertadamente podia interpretarse como una broma de mal gusto vy,
consecuentemente, no sonaba extrafio que mas de algin invitado se haya referido a la
obra como algo que “embodied everything that was excessive, contaminated, and
‘monstrous’ about the uncontrolled imagination” (Suderburg, 2000, p. 7)*’. Pero éste
tipo de reaccion era parte de mi intencion con Cuando es, asi se ve, obra que por su
caracter envolvente, no lineal, obstructivo, ilegible, en fin, balbuceante, no tenia un fin
informativo y univoco, como lo de la mayoria de los conceptuales mencionados, sino
mas bien «sensacional». Lo que quiere decir que no busqué, precisamente, provocar un
vinculo intelectual/narrativo con el espectador por medio de una experiencia estética que
como fin tenia el proveer una proposicion enunciativa sobre algo —la que debia ser clara
para acercarse lo mas posible a la audiencia-, sino todo lo contrario, esto es una relacion

inquietante y corporea, donde se experimentara un lugar agobiante y desorientador a

47 Traduccién al Castellano: (personificaba todo lo excesivo, contaminado y ‘monstruoso” de la
imaginacion sin control).
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partir de texturas, colores, objetos y disposiciones que, desde un &mbito comin y
corriente, habian pasado a conformar un entorno «raro».

Veia que la pregunta sobre el proceso en el arte aun me inquietaba, pues creia
notar que la principal preocupacion seguia siendo la critica a los criterios que
delimitaban la frontera entre arte y vida, o, mejor dicho, la reflexion sobre los momentos
en que algo podia comenzar a considerarse como arte, puesta de atencion en el proceso
productivo mas que en lo finalmente presentado. Visto asi, habia implementado una
nueva expansion en la manera de hacer mi arte, pues reconocia que no necesitaba exhibir
configuraciones provenientes de sistema racionales, que no me interesaba precisamente
aplicar técnicas a objetos, que no estaba obligado a producir in-situ para dar movimiento
a una “verdadera” conexion entre obra exhibida y mis fuerzas internas, y que ni siquiera
me veia en el deber de entregarle una narracién visual clara al espectador. Esta manera,
al parecer, hacia que la obra tuviera como unica referencia aquello que yo dictaminaba,
lo que hacia que se validara en tanto existiera un lugar delimitado —por mi- donde
accionar: era posible “hacer arte” cuando encontraba en un “lugar” especifico, cuando
buscaba y elegia escritos en el “lugar” croquera, o cuando instalaba lo recopilado en el
“lugar” galeria de exhibicion. El proceso como arte se presentaba totalmente valorizado
y cualquier objeto, suceso o accidente que apareciera dentro de lo previamente definido,
podia considerarse como parte de la obra final, pues la contingencia del proceso era el
criterio dominante.

De algtin modo la instalacion se sustentaba en una hipervaloracion del proceso
productivo a partir de la definicion de un “lugar”: todo entraba en la instalacion. De aqui
su caracter excesivo y monstruoso, de aqui su obstruccion semantica y espacial. Y, a
pesar que nuevamente no creia haber logrado del proceso la obra, sino quizas solo
insinuar lo arbitrario y desprejuiciado de mi produccidon por medio de sus remanentes —
un grito de “todo puede ser arte!!”-, habia algo nuevo que no experimenté por completo
hasta la inauguracion. El exceso espacial y los obstaculos entraron efectivamente en
funcionamiento con los espectadores: cuando tropezaron con los cables, cuando pasaron

a llevar las ampolletas fijadas precariamente a los muros, cuando vociferaron su
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desconocimiento sobre el modo de lectura, cuando se sentian amenazados por un posible
cortocircuito o cuando comenzaban a contornearse para intentar leer los grafismos
luminosos. Todo el desorden y descontrol parecia alcanzar un sentido ante la reaccion de
aquellas personas, cuando sus cuerpos y sus pensamientos reaccionaban, reflexionaban y
transformaban la instalacion a partir de lo experimentado. La critica sobre el proceso en
el arte me habia llevado a proyectar un nuevo lugar —construido a partir de materiales de
otros lugares- que seguia articulandose, o desarticulandose, en su exhibicion, por lo que
el proceso no terminaba hasta que los espectadores dejaran la sala y se apartaran del

territorio proporcionado por la instalacion.
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VI. LA OBRA, LA FORMA, LA COPIA Y EL CONTEXTO CALLEJERO:
BA-BARAN-BARANDA Y SU MODO DE HACER POLITICA

Llegaba a un punto en el que comprender la direccion de mi propio trabajo
resultaba complejo dado las distintas y contradictorias aristas de la ultima obra. Habia
levantado una instalacién que presentaba objetos concretos y conocidos, pero que como
conjunto ensefiaba un «desorden» que los alejaba de la presentacion mas comun a la que
nos tenian acostumbrados en sus contextos originarios. Por otra parte el desorden
proyectado no era fundado en ordenamientos o formas racionales de proceder, sino mas
bien en un continuo capricho, asunto que inmediatamente entraba en contradiccion
cuando se observaba que los lugares desde los que obtenia estos objetos estaban
claramente premeditados y restringidos de antemano. En cuanto a la dimension
semantica de la obra, era paraddjico reconocer que la dualidad objeto/textual de la
instalacion, comunmente asociada a un fin informativo, entraba inmediatamente a
erosionar cualquier intento por extraer significados, hecho que le asignaba una
ininteligibilidad fundamental. Finalmente, la instalacion disponia una suerte de trayecto
«desafiante» que buscaba encausar la observacion y reacciones del espectador hacia
sensaciones esperadas, reflejo de mi creencia en un obra que logra su propdsito con
eficacia. Pero, por otra parte, las cosas que formaban este trayecto, dado su modo de
emplazamiento —obstaculizante, efimero, endeble-, tendian a una constante
transformacion durante su exhibicion, negando una Unica trayectoria, entregando al
espectador la opcidn de incidir en lo que presenciaba, abriendo con esto las posibilidades
de observacion y sus subsecuentes reacciones, en consecuencia imposibilitando
prondsticos certeros sobre lo que éste sentiria o comprenderia.

Eran necesidades que se inclinaban no solo sobre objetos encontrados en
territorios «comunesy, sino también sobre la entrega de un mensaje equivoco a partir del
disefio instalativo de éstos: conjunto que habia sido localizado de tal manera que el
mismo suceso exhibitivo les cambiaba algun aspecto de su formalidad original,

otorgando al espectador «otro» grado de responsabilidad sobre las posibles lecturas que
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se desprendian de aquellas formas. Con esto habia cedido, de algin modo, parte del
proceso formativo al momento de la exhibicion.

Visto esto, y bajo mi necesidad central de criticar cada una de mis obras a partir
de la cuestion sobre cémo hacer del proceso arte, es que me pregunté ;Qué territorio,
lugar o espacio exhibitivo -diferente a la galeria- permitiria situar objetos dentro del
trayecto de un espectador y exponerlos a condiciones de consumo que les hicieran
cambiar su «originalidad»? o (En qué lugar era posible encontrar condiciones de
exhibicion que siguieran transformando de manera mas radical la obra?

Comencé a ver que el espacio publico de la urbe era un proveedor ideal de esta
nueva demanda. En ella era posible encontrar sucesos propios de un lugar «realmente»
comun, que pertenecia y era transformado por todos de manera impredecible, pero que,
por otra parte, estaba ordenado y supeditado a un marco central. La ciudad era un lugar
regido por fuerzas contradictorias, observacion que podia verse materializada en
paraderos, basureros, sefialéticas, barandas y muros de contencion, pues ademdas de
distinguir en ellos una escrupulosa formalidad era imposible desligarlos de procesos
transformadores que los derruian, imprimiéndoles el sello de lo impronosticable.

Este ultimo fenémeno era indeseado y excéntrico en relacion al disefio estricto y
racionalista de la ciudad, pues un conjunto de estrategias univocas, creadas en torno a
“un numero finito de propiedades estables” (deCerteau,1990, p. 106), buscaba a como de
lugar contrarrestarlo. Este intento por evitar la corrosion de la cosas era extrafio de
pensar si observaba que algo propio de la urbe era proporcionar una plataforma donde se
desarrollaran encuentros humanos de manera constante, los que indudablemente
tenderian al desorden, haciendo “reaparecer lo que el proyecto urbanistico excluia”
(deCerteau,1990, p. 107). Y justamente en esta contradiccion residia lo idoneo de la
ciudad, pues dentro de ella, a pesar de “los discursos que la ideologizan, proliferan los
ardides y las combinaciones de poderes sin identidad legible, sin asideros, sin
transparencia racional: imposibles de manejar” (deCerteau,1990, p. 107). Llevar a cabo
la obra en la calle implicaba, entonces, ordenarse ante una institucion gobernante que

imponia sus propios codigos y, al mismo tiempo, relacionarse con una indeterminacion
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tal que el proceso exhibitivo sin duda conllevaria transformaciones sobre la originalidad
de cualquier proyecto ahi instalado.

De todos los objetos urbanos que la ciudad presentaba, una baranda peatonal en
particular (ver Imagen 13, p.59) comenzé a reiterarse en mi pensamiento. Esta se
ubicaba a pocas cuadradas de mi hogar, formaba parte de mi recorrido diario y tenia la
peculiaridad doble de estar situada en un lugar donde se volvia inutil, a la vez de portar
en su estructura la deformacion de un choque: su emplazamiento habia sido producto de
un ardid individual y, luego de haber sufrido el accidente, no habia sido repuesta. El
objeto no servia -;Alguna vez sirvi6?- al sentido original de su produccion,
transforméandose asi en avatar del olvido institucional, asunto que me movia a producir
algo sobre su presencia, pero ;Qué hacer?

Si volvia a observar mi obra para responder esta duda, reconocia en primera
instancia un interés por presentar objetos escasamente intervenidos, donde la busqueda
residia mas bien en la posibilidad de generar un absurdo «incomodo» a través de una
instalacion visualmente «informaly. Este Giltimo recurso apelaba al azar de sensaciones
internas y era concretizado por medio de elecciones, emplazamientos espaciales y
ordenamientos que no recurrian a técnicas depuradas ni resquicios geométricos o
«racionalmente» creados, obra que incluso variaba si el espectador asi lo deseaba. Era,
por lo tanto, un intento que valoraba la falta de control, negando la virtuosidad y la
perfectibilidad, incluso la autoria. Pensaba —entonces- en la manera de trasladar ésta
busqueda sobre el nuevo objeto de mi interés: en coOmo operar sobre una baranda

«marginalizada» dentro del territorio urbano.
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Imagen 13: Nicholas Jackson. Ba-baran-baranda. 2012. Impresion de tintas pigmentadas sobre luster 250 gr.

Dimension 60x40 cm.

El modo de operar en la calle debia considerar asuntos distintos a los del trabajo
en el taller o la galeria, pues como lugar estaba regido por otras reglas, algo asi como si
los fendmenos estéticos urbanos tuvieran «otro» idioma. Observaba que esta “lengua”
englobaba a los objetos de mi interés y se hacia distinguible a través de una visualidad
comun: materialidades metalicas correctamente estructuradas, coloreadas con una
angosta variedad de tonos poco brillantes y emplazadas bajo fines especificos. Era una
comunidad ya establecida, suerte de «institucién» visual bien resguardada que, al entrar
en erosion, propiciaba la aparicion de otro fendmeno interesante, uno que
constantemente reivindicaba la norma ciudadana. Se trataba de faenas paliativas -llevada
a cabo por equipos de trabajadores- que también se expresaban en un idioma comun,
pues la mayoria de ellas presentaban materialidades plasticas de equipos de seguridad,
todo en colores brillantes y saturados.

Notaba entonces que mi interés se depositaba sobre el objeto urbano —y con esto

su emplazamiento- y su mantencion —ejercida como accion-, ambos fendmenos cuya
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apariencia, entendida como formalidad, expresaba aquello que podia ubicarse dentro de
la institucién. Pero si mi interés se fijaba sobre éstos fendomenos urbanos y la
institucionalidad visual que los englobaba, ;Qué fendmeno llamaba la atencion de otros
artistas que intervinieron la urbe? ;Como veian el trabajo en la ciudad? y ;Como habian
insertado su obra en ese territorio? A partir de esta inquietud y nuevamente bajo la
revision de artistas de fines de los 60 y comienzos de los 70, fue posible reconocer
distintos modos de llevar a cabo la obra en territorio urbano. Una de estas maneras habia
sido desarrollada por Morris en el invierno de 1970 cuando instal6é Untitled (ver Imagen
14, p.61) en el patio del Instituto de Arte de Detroit. La obra consistia en un montén de
materiales que habian sido “roughly piled into a long, overlapping stack that resembled a
toppled or destroyed structure” (Bryan-Wilson, 2007, p. 347)*, trabajo que necesito de
una gria que moviese “the concrete, railroad ties, timbers and scrap metal” (Bryan-
Wilson, 2007, p. 347)*° de parte de un paso nivel derrumbado que el mismo artista habia
divisado “when driving from the Detroit airport” (Bryan-Wilson, 2007, p. 347) al

instituto. La obra era algo asi como un gran ready-made urbano.

48 Traduccidén al Castellano: (bruscamente apilados en un largo montdén superpuesto que parecia
una estructura derrumbada o destruida).

49 Traduccion al Castellano: (el concreto, los durmientes ferroviarios, las vigas y chatarra).

50 Traduccién al Castellano: (cuando manejaba desde el aeropuerto de Detroit).
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Imagen 14: Robert Morris. Untitled. 1970. Concreto, metal y madera encontrada. Dimensiéon 5x7,5x12 mts.

Untitled se fundada en el objeto encontrado y operaba como desplazamiento de
cosas «marginalizadas» desde un 4rea de la ciudad hacia otra, de la carretera a las
dependencias exteriores de un instituto de arte. Este deslizamiento, a su vez, podia
explicarse por una doble operacion contenida: emplazar lo encontrado en su mismo
contexto —pues iba de la calle a la calle y no a la galeria del instituto, por ejemplo- y
configurar ese emplazamiento de acuerdo a un orden especifico. Me preguntaba
entonces si acaso Morris, a través de su deslizamiento, habia tomado en cuenta la
posibilidad de integracion de ésta doble operacion, es decir, si acaso la forma que
tomaba su recontextualizacion se amparada, valga la redundancia, bajo formas ya
existentes en el contexto que recibia los desechos de un paso nivel en ruinas, o, mejor
dicho, (En qué medida Morris se vinculaba a los ordenamientos visuales del contexto
urbano receptor para dar con la configuracion de Untitled? Y ;Cémo su obra se

integraba con la institucionalidad del lugar exhibitivo?
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Al margen de lo atractivo que pudo resultar para Morris el desorden ruinoso de
una obra publica destruida, analogia directa a sus investigaciones informales, mi interés
se depositaba ahora en la recepcion del nuevo «espectador», el del instituto, pues
(Estaba ella o €l acostumbrados al desorden de una ruina publica? Y ;Como recibia ese
usuario una obra ajena a su lenguaje visual cotidiano?

Propongo observar Untitled desde dos visiones hipotéticas, remontdndome a lo
que pudieron haber observado dos tipos de espectadores ficticios. Si en ese invierno de
1970 eras un peatdon informado sobre la intervencion de Morris, entonces era muy
probable aproximarse a la obra valorando su configuracion azarosa, carente de una
técnica depurada y de cualquier otra operacion que no haya sido la de re-emplazar. Esta
vision, entonces, reconocia la busqueda del artista por introducir algo que no pertenecia
al lugar y que, a la vez, seguia el camino de negacion frente a los valores del arte clésico.
Si, por otra parte, no estabas al tanto de la intervencion, entonces te enfrentabas a un
cumulo ruinoso de materiales usados en la construccion, puestos ahi a la espera de una
proxima faena —muy mal dispuestos por lo demads-, algo asi como un trabajo atn en
progreso. Si suponemos la existencia de estas dos aproximaciones, entonces lo que
operaba de base en Untitled era la introduccién de algo ajeno al contexto, desorden
volumétrico que, ante el primer espectador alzaba la bandera del azar y la ausencia del
autor, y que ante el segundo presentaba la mala direccion de una faena en curso.

Ya fuera la distincion del estilo tnico de Morris o la visualizacién de una faena
andmala, no habia en estas lecturas una ambigiiedad respecto a la presencia de la obra: el
asunto era el desorden y su impertinencia dentro del instituto. Esto evidenciaba un
contraste con el lugar de su emplazamiento, una disrupcioén por evidencia, exhibicion
directa de aquello que el contexto no acostumbraba; algo muy parecido a lo que

51 ’ ’ . ’
busqué™ con Cuando es, asi se ve dentro de la galeria, pero que Morris habia llevado a

51 En la galeria me habia propuesto abordar el problema de la forma, y los ordenes que adoptaban
las partes de una obra, a través de la critica de lo “bien ordenado”. La informalidad llevada a cabo
desde elecciones, disposiciones, grafismos caprichosos y cosas obstaculizantes era una manera
directa de poner a prueba las costumbres «ordenadoras» de los espectadores. Era presentarles
maneras que quizas nunca utilizarian para llevar a cabo sus proyectos, eso si, dentro de un lugar -la
galeria, el “mundo del arte”- cuyos marcos institucionales permiten «cualquier» tipo de expresion.
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cabo en un rincén preciso de la ciudad. Parecia ser que con la informalidad evidente de
Untitled, Robert Morris queria que se viera al Artista, quien, ademas, parecia haber
olvidado que tras la informalidad producto del azar y el encuentro se investigaba el
olvido del autor.

Habia reconocido que mis necesidades distaban de lo de Morris, por lo que
operaria en oposicion a su manera de trabajar en la ciudad. Con la baranda aprovecharia
nuevamente el marco exhibitivo -la calle-, pero a diferencia de Cuando es, asi se ve,
aludiria a los ordenes acostumbrados del contexto, de hecho copidndolos. Mi nueva
necesidad ya no era criticar lo establecido por ruptura o evidencia —como en mi
instalacion o en Untitled de Morris-, sino por similitud. Esta necesidad no buscaba
irrumpir la institucionalidad ciudadana y menos que se viera el «obvio» orden de un
artista, sino trabajar desde una intencion critica hacia la autoria y de tal modo que el
orden insertado por la obra en el contexto receptor no despertara lecturas prejuiciadas
desde la inmediatez visual, pero ;Como?

Si la calle era el lugar exhibitivo y el peaton el espectador, entonces estaba
seguro que no se trataria simplemente de arrancar la baranda para quedarmela, pues no
era mi intencion operar desde un ready-made, eleccion/robo enfocado en la desaparicion
de un objeto: el asunto no era solo quedarmela para proyectar «vandalismo». Tampoco
queria intervenir el objeto con materiales «ajenos», como seria recubrirlo con una
materialidad llamativa que posibilitara lecturas visualmente atractivas: el asunto
tampoco era que la baranda olvidada se hiciese mas llamativa para sacarla de su estado

marginal. Mi intencion era justamente la utdpica empresa de no generar lecturas en el

De alguna manera apelaba a la posibilidad de aprovecharme de ese marco, pues si todo orden era
posible, entonces la informalidad como ausencia de técnica manufacturera y de localizacién
geométrico/simétrica “debia” ser considerada arte. Era, de algin modo, un intento por llamar la
atenciéon desde la realizacién de todo aquello que no se espera del canon mas tradicional:
materialidad noble, manufactura depurada, orden armdnico, pregnancia; una oposicién hacia
aquella creencia modernista, “namely that a single and infinitely brief, graceful instant were
sufficient to understand the full meaning of the work” (“especificamente que un tinico y brevemente
infinitesimal momento elegante es suficiente para comprender el sentido completo de la obra”, trad.
por mi) (Van Gelder, 2004, p. 84). Pero en la calle era distinto. En ella el marco no contextualiza
cualquier expresion posible, por lo que el orden informal de una obra podia facilmente caer en una
anomalia de hecho y, posiblemente, en una lectura cargada de prejuicios «politicos» y «éticos» -ya
no preponderantemente estéticos-
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peatdn corriente, fundirse con el contexto y trabajar sobre la baranda sin que nadie lo
notara. Quedaba, por lo tanto, sino operar del mismo modo que lo establecido, ser un
trabajador mas de la municipalidad y buscar el mismo fin que ellos: el trabajo sobre la
baranda seria su reposicion, con todas las de la ley. De operar asi no existiria robo -;,0O
si?-, sino recambio -;Bien a la comunidad?-, y, por consiguiente, no estaria propiamente
inventando, sino copiando, imitando formalidad y localizacion: produciendo ordenes por
reiteracion de lo observado en el contexto originario —jacaso caracteristicas de un
intento por anular la autoria?-. Pero, (Hasta donde llegar con este tipo de
representacion?

Si el interés se depositaba sobre el objeto, la accion restauradora y la formalidad
visual de un marco institucional, entonces el proyecto apuntaria a producir una nueva
baranda, «igual», a la vez de considerar la reposicion de ésta -en el exacto lugar de la
original- como fundamento de la obra. La representacion del fendmeno quedaba acotada,
pues, a la produccion y recambio de la baranda bajo criterio de semejanza con esa
visualidad propia de la institucionalidad urbana.

Respecto a la baranda, esta [re]produccion exigia establecer limites a la relacion
de «semejanza» entre el objeto por producir y el referente al cual remitiria. Aqui se
ponia en cuestion un tema de importancia, porque (En qué momento de la historia de la
baranda situaria la originalidad por representar? Y ;Qué repercusiones tendria en las
lecturas de la obra esa definicién de la originalidad? Si el «original» era lo que mi
pensamiento imaginaba al remontarse sobre el momento inaugural del emplazamiento de
la baranda, entonces creia que la representacion en mi proyecto se identificaria con el
proyecto utdpico regente, lo que a su vez posibilitaria una lectura «normal» o seria,
reflejo de un pensamiento hermanado con el deber de la cosas: algo asi como llevar a
cabo el modo en que la cosas tienen que ser, realizacion del bien por las propias manos
para lograr el sentido de lo civico. Si por el contrario la baranda original correspondia a
lo que presenciaba cuando me paraba frente al objeto mismo, portador de una
deformacion estructural por accidente anonimo, entonces creia que la representacion se

identificaria con lo incontrolable y marginalizado, aquello que ensefia el como no tienen
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que ser la cosas -Sino ;Cémo eran?-, eleccidbn que desembocaria en una lectura
«marginal» o insensata: o no se reconoceria cambio alguno, y nadie notaria la
intervencion, o se leeria como una tomadura de pelo.

Decidir cudl de las dos maneras llevar a cabo parecia una encrucijada: si optaba
por representar lo «normal» -aliado del orden-, entonces me preguntaba si ese gesto
implicaba realizar “un arte (...) subordinado a la soberania de esa verdad y esa
representacion” (Bravo, 2000, p. 12); si por el contrario optaba por representar lo
«marginal», mi pregunta era si acaso ese gesto seria capaz de significar una forma “de
resistencia y de transgresion” (Bravo, 2000, p. 10). La originalidad que elegi reproducir
fue, finalmente, ésta ultima: una referida al objeto presente, evidencia de la informalidad
y el descontrol urbano.

Para lograr mi objetivo la baranda necesitaba ser construida en perfiles metalicos
de igual dimension a los originales y debia «seguir» la deformacion del accidente. Esta
forma seria modelada a partir de lo que una fotografia frontal, y ortogonal a la seccion
mas ancha del objeto, ensefiaba. Esta imagen permitia distinguir ciertas flexiones (ver
imagen 15, p. 66) de las secciones metalicas, las que a su vez podian explicar la
deformacion respecto al objeto antes del accidente. De este modo la nueva baranda
incluiria dos flexiones en el vertical que representaba el lado més accidentado y una en
la parte inferior del otro vertical. Luego presentaria una flexion en la segunda horizontal
de arriba hacia abajo, justo cuando ésta se encuentra con el vertical extremo mas
accidentado. Finalmente presentaria tres flexiones progresivas en las tres verticales mas

delgadas que sucedian al extremo mas deformado.
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Imagen 15: Nicholas Jackson. 2011. Esquema de descomposiciéon bidimensional y otros aspectos por tener en

cuenta. Ilustracion digital y fotografia.

En paralelo a la construcciéon de la baranda habia comenzado a disefar la
realizacion del recambio. Esta accion contemplaria un equipo de “trabajadores” que,
desplegando los requisitos minimos de seguridad para la realizacion de faenas urbanas,
removeria la baranda original de raiz para situar la nueva en su mismo emplazamiento,
pero (Era esto legal? ;Era posible que un ciudadano cualquiera interviniera la ciudad sin
previo aviso? (Estaba permitido arrancar una baranda para situar otra nueva? El
recambio de la baranda levantaria una formalidad que desafiaria la estética callejera,
pues mediante la imitacion superficial del lenguaje urbano se buscaria provocar en los
peatones una lectura inmediata casi univoca, que sirviera de bloqueo o retraso al
contenido puesto en exhibicion. Era el examen de una tesis personal, pues si lograba
proyectar esos minimos visuales de las faenas urbanas, entonces no tendria problemas
con la ley, nadie dudaria de la pertinencia de la accién y, por lo tanto, abriria la
posibilidad de que cualquiera -mientras proyecte lo adecuado- pudiera intervenir la

ciudad a su antojo.
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La obra era un examen, pero en forma de accion, de faena concreta, la que se
formalizaba a través de la copia como estrategia, pues todas las decisiones tenian como
fin duplicar lo que ya tenia lugar: copia de una baranda accidentada y copia de una faena
tipo. Era una obra fundada en la reiteracion de sucesos urbanos reales, donde como
artista elegia un fendémeno para decidir repetirlo, pero ;Qué artista habia realizado algo
similar? Y ;Cémo Ba-baran-baranda se relacionaba con su obra?

Siguiendo con mi busqueda de problematicas posminimalistas, pude encontrar en
una obra de Robert Smithson la similitud que buscaba. El artista habia realizado, en
1969, Asphalt Rundown (ver Imagen 16, p.68), accidon que consistia en “a dump truck
releasing a load of asphalt down an eroded hillside in an abandoned section of a gravel
and dirt quarry on the outskirts of Rome” (Van Gelder, 2004, p. 91)*>. Al margen de
coincidencias como que ambas obras son acciones, procedimientos o disefios
temporales, y por sobre divergencias como el hecho que Smithson ocupaba un terreno
ubicado en los margenes ciudadanos y yo en el centro mismo de la ciudad, lo que

llamaba mi atencion era el rol del asfalto en su obra.

52 Traduccion al Castellano: un camién de basura que derramaba una carga de asfalto sobre una
ladera erosionada en una secciéon abandonada de una cantera de gravilla y tierra en las afuera de
Roma
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Imagen 16: Robert Smithson. 1969. Asphalt Rundown. Still de video. Video en pelicula color. Duracién 13 mins.

Es sabido que este artista indagaba los cambios de las cosas y su devenir en tanto
materia, pues para €l el tiempo formaba “an inherent, undeniable part of the material
itself” (Van Gelder, 2004, p. 91)>. En este sentido el asfalto de Asphalt Rundown poseia
su propia temporalidad, una que tendia rapidamente al colapso —o des-homogenizacioén
formal- evidenciado su inevitable proceso entrdpico, propiedad que “will always exert
its degrading power” (Van Gelder, 2004, p. 90)>*. La de Smithson era una visién que
valoraba el accidente, el desgaste y la informalidad que infundia el tiempo real sobre las
cosas. En su obra el vertido de asfalto liquido propiciaba la visualizacion -in-sifu- del
material adoptando una configuracién informe™, la que tomaba esa forma al entrar en
contacto con la tierra. Pero ésto no era una necesidad primordial en mi trabajo, yo no
buscaba explorar las propiedades matéricas de las cosas, ni propiciar momentos

altamente entropicos que elevasen el colapso material al nivel de formalidad de una

53 Traduccidn al Castellano: parte inherente, innegable del mismo material

54 Traduccidn al Castellano: siempre ejercera su poder degradante.

55 Quizas lo informe es la evidencia del colapso, el hecho patente de que algo carece homogeneidad o
de una configuracidn visual focalizada, distinguible e inmediata.
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obra. En Ba-baran-baranda partia de cosas ya infundidas del tiempo irreversible y
corrosivo, némesis de la pureza: ready-mades quizas en avanzados estados entropicos.
Entonces el asfalto no me interesaba porque al bajar por la ladera entraba rapidamente
en desorden, alcanzando una forma impensada, sino porque al pasar, enfriarse y fijar su
estado sobre la superficie de la tierra, éste “resalta el proceso anterior y, a su vez, lo
cubre con un segundo proceso” (Shapiro, 1995, p. 112). El asfalto copiaba aquello que
lo sostenia mientras fluia, reiterando aquella superficie a partir de su movimiento. Era
algo que a través de su superficie dejaba ver otra superficie.

Veia que Ba-baran-baranda, como conjunto de procedimientos, se comportaba
de manera andloga al asfalto de Smithson, pues reiteraba aquello que le proporcionaba
sostén, sin embargo, el fendmeno que atendia no dependia de la tensidn generada
mediante el contacto de dos superficies —una formada y otra in-formada-, ni la adopcion
de «idénticas» configuraciones por contigliidad fisica de los materiales; Ba-baran-
baranda no advocaba a un fendmeno delimitado entorno a la materialidad de las cosas,
como Smithson. Lo que me interesaba era un fendmeno delimitado a partir de las
percepcion de los peatones, especificamente la reaccidn que ciertas visualidades
provocan en un contexto especifico como la calle. El vinculo con la «superficie» por
copiar, en mi caso, no era precisamente fisico, sino intelectual —nuevamente-, pues
operaba desde abstracciones de pensamiento, como en el caso del modelado de la
baranda, o desde el ready-made de cosas identificadas previamente, como en el caso del
atavio elegido para la faena. El asunto era copiar una “superficie institucional”,
duplicado que el proyecto utilizaba como una suerte de biombo.

La obra era un experimento encubierto y necesitaba, entonces, dar «fe» de ello.
Para esto debia considerar el documento que ensefiase la reaccion del contexto ante la
accion, la que bajo mis expectativas pasaria por una real. El examen ponia a prueba la
posibilidad de engafar y salir impune, asunto digno de archivar, pues en pleno proceso
productivo la faena podia ser descubierta, truncando la realizacion del plan original y

tirando a piso la hipdtesis que lo motivaba.
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Para esto elegi el video, realizado finalmente como plano secuencia fijo de 11:07
minutos (ver Imagen 17), en el que la imagen comenzaba antes del arribo del equipo de
trabajo al lugar y terminaba presentando la nueva baranda en su emplazamiento. Su
encuadre Unico tomaba como centro de la composicion el objeto en cuestion, buscando
generar una suerte de tension central, donde no solo se pudiera apreciar que la accion se
hacia posible a partir del objeto, sino que todo el movimiento urbano parecia atender a la
baranda y su recambio. En cuanto a la edicion y la temporalidad del video, lo que
presentaba era la accidn completa, sin cortes, sin embargo el tratamiento de la velocidad
de avance de la imagen pulsaba constantemente brechas de accién en modo fast-foward,
por lo que ciertas partes pasaban a alta velocidad y otras a velocidad normal,
proponiendo con esto sucesos que merecian calma y otros que no, operacion que

apuraba la duracion para desembocar en un desenlace.

Imagen 17: Nicholas Jackson. Ba-baran-baranda. 2013. Still de video. Video hd. Duracién 11:07 minutos. En
https://vimeo.com/46295719.

Pero este asunto del desenlace como objetivo de la accion parecia tener algo en
su formulacién que merecia la pena comprender. Esto porque, finalmente habia logrado
una obra cuyo proceso fuese la misma plataforma desde la cual proyectar signos, pero,
paradojicamente, hacia avanzar el proceso/obra rapidamente para dar con un final, como
si el proceso no importara, entonces, ;Cémo entenderlo? ;Qué artista podia ayudarme a
comprender este Gltimo asunto? Y ;En qué obra se habia practicado algo parecido?

En 1999, Bruce Nauman realiz6 Setting a Good Corner (Allegory and Metaphor)
(ver Imagen 18, p.70), obra que consistid en una accidon presentada a través del video

(ver Imagen 18) “which depicts him building a fence on his New Mexico ranch”
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56 ’ : sy e . .
(Hullman, 2009, p. 11)™. Aqui el artista tomaba una accion util, necesaria y anodina,
proyecto que bajo sus mismas palabras “had a real purpose on the ranch” (Art21,
5 . . . .
2001)”’, para luego presentar por medio del video. La cinta duraba casi un hora y
permitia ver a Nauman realizando, paso a paso, el emplazamiento de tres durmientes con
la ayuda de una maquina excavadora y otras herramientas. Era una accion que, a través
del video, se representaba sin variaciones en su velocidad de avance, ni otras elecciones
formales producto de la edicion, proyectando la necesidad de reconocer el proceso

productivo de una accion que busca realizar una tarea especifica en un lugar especifico.

Imagen 18: Bruce Nauman. Setting a Good Corner. (1999). Video Digital. Duracion 59:18 mins.

A pesar que el proyecto fue llevado a cabo en su propiedad campesina, por lo que
no tuvo que lidiar con la «mirada» del peaton u otros posibles aspectos legales, la obra
presentaba dos aspectos que podian guiarme a la soluciéon de mi duda: por una parte la
definicion del comienzo y el final de la video —caracteristicas formales en tanto obra- y,
por otra, su extensa duracidon —que en mi caso era mas abreviada-.

Estos dos aspectos que reconocia en Ba-baran-baranda proyectaban algo similar
a lo de Cuando es, asi se ve, puesto que, a pesar de tratarse de una accién concreta,
prefijada y delimitada —analogia al pre-establecimiento de los lugar donde encontrar
objetos-, la ejecucion de mi faena abria una posibilidad a lo incierto al perseguir
concretar la accidon —como lo era derivar por el hogar, los pasillos o aulas hasta dar con

formas y colores que entraran en contacto con mi intimidad-, pues todos los que

56 Traduccién al Castellano: (que lo ensefia construyendo un cercado en su rancho en Nuevo
México).
57 Traduccidn al Castellano: (tenia un propdsito real en el rancho).
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formabamos parte del equipo podiamos terminar detenidos si mi hipdtesis no se cumplia,
o los instrumentos de la faena podian fallar, o alguien salir herido, etc. Considerar
elecciones que devinieran tales consecuencias, entonces suponia, segin Hullman (2009),
que “in choosing to film the building process from start to finish, chance enters the work
in that structural determinations including the pacing, conflict, and ending are then left
to resolve themselves by way of the parameters of the task” (p. 11-12)°".

Y esta manera de producir el proyecto de algin modo se alineaba con mi
intencion de criticar la autoria, pues como menciona Nauman, “you began when the job
started, and when the job was over, the film was over” (Hullman, 2009, p. 12)59,
evitando con esto que elecciones en la marcha proporcionaran formalidad al video y, por
lo tanto, propiciando al proceso una importancia tal que permitia al azar dar forma y
visualidad a la misma obra, quizas volviendo a tocar el asunto del hacerse-a-si-mismo.

Ba-baran-baranda, entonces, valoraba el proceso y sus impensadas posibilidades
-tal como lo de Nauman- al ensefiar todas las acciones necesaria para lograr el
emplazamiento de la baranda y, de hecho, permitia reconocer que decisiones formales
importantes, como composicion, comienzo y término del video estaban subordinadas -y
de algin modo pre-establecidas- a la formalidad misma de la accién: el plano se fijo para
abarcar el espacio de accion de la faena y tenia su comienzo y fin, también como
Nauman, de acuerdo a la duracion del trabajo. Pero, a diferencia de Setting a Good
Corner, existia una edicién de la velocidad de paso del video que evidenciaba una
necesidad de avance hacia el final del documento, la que en vista de la valorizacion del
proceso de la faena, hacia sino entrar en sincronia con una eleccién que era parte de la
accion misma, por lo que esta decision al momento de la edicion no habia sido
caprichosa. No se trataba de apurar el avance para satisfacer la necesidad de brevedad de
un posible espectador, sino porque la nueva baranda emplazada permanecia tapada por

una funda plastica naranja durante la mayor parte del video, «velo» que elegi como

58 Traduccién al Castellano: (al elegir filmar el proceso constructivo del comienzo al final, el azar
entra al trabajo en una determinacién estructural al incluir el ritmo, conflicto y final que son luego
dejados a su propia resoluciéon por medio de los pardmetros de la tarea).

59 Traduccién al Castellano: (empiezas cuando el trabajo empieza, y cuando el trabajo acababa, la
pelicula acababa).
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recurso temporal intrigante, pues afadia el bloqueo visual de una nueva baranda que,
aparentemente, debia estar en perfectas condiciones. Pensaba que este recurso jugaria
con las expectativas visuales y las proyecciones logicas del espectador que leyera mi
video, «bloqueando» lo que se creia obvio para solo ensefiarlo al final.

Finalmente, el peso del desenlace y su contradiccion respecto a la valorizacion
del proceso, buscaba proponer un juego, tal como el propuesto a los peatones a través de
las apariencias de los trabajadores, pero ahora dirigido al espectador del video,
mecanismo que al integrarse con la edicion de la velocidad de avance proponia una
tension que finalmente generaba un descalce. La intencion principal del video -y por
consiguiente de la accion- no fue la pura cosificacion del proceso, sino el uso de aquella
imagen para entablar una discusion en torno a la inercia de los pensamientos —del
espectador o peatdon- cuando se enfrentan a ciertas formas visuales, suceso que segin
mis pronosticos ocurriria al momento de «develar» la nueva baranda, pues todo aquello
que se esperaba a partir de la faena y su modo de presentacion caia en contradiccion al
reconocer que objeto, faena y visualidad institucional no hacian sino perpetuar la forma

que «todos» esperaban cambiar.
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VIL.CONCLUSION

Ha sido posible observar que la obra estudiada a lo largo de toda la memoria, asi
como el texto que la refleja, ha tenido diversas transformaciones en su presentacion, por
lo que cabe aqui una pregunta que guiard la conclusion, pues si la presencia de estas
cosas varia, ;Significa ello un cambio en los modos de concebir dichos productos? E,
[Implica este cambio constante la necesidad de nuevas formas de hacer obra? Podria
responder a esa pregunta de manera afirmativa y esto por dos razones. La primera
vendria a corroborar lo propuesto por Bochner en tanto no existen ideas en las artes
visuales sin materiales que les den su existir. Asi, una analogia visual del vaivén del
IPSA no hubiera alcanzado su expresion sin un plano abierto del cielo azul, solo posible
a partir del medio fotografico digital, del mismo modo que la representacion de las ideas
de un espectador respecto a la obra de arte que contempla no hubiera sido posible sin el
objeto antena que recibe sefiales y el objeto ducha que expele fluidos. Esto porque los
materiales son cosas reales, tangibles e insertas en un lenguaje de modo tan patente que
permiten la creacion de vinculos analdgicos donde intenciones intimas o comunes
alcanzan individualidad objetual para dar posibilidad sensual a un sentido compartido.
Es por esta primera razon, la de la irreductibilidad de la obra a la idea o al material de
manera exclusiva, que a partir de la observacion diferencial del o.e. se podria afirmar un
cambio en las maneras de concebir el arte, pues si hay cambios en los materiales que
utilicé, entonces también existieron cambios en los modos de concebir la analogia visual
presente en cada una de las obras analizadas.

Pero no basta solo con reconocer una variacion material para aceptar que los
modos de concepcion en mi trabajo cambiaron, pues significaria caer en una conclusion
demasiado fécil. Esto porque las ideas también se identifican —como se menciono en el
primer capitulo a partir de la cita a Gilles Deleuze- con un modo de expresion
especifico, y he aqui la segunda razon, pues la expresion no se agota en la materialidad
sino es posible detectarla en formas, procedimientos, temas y contextos. De modo que

cuando se observo que una instalacion se hizo tomando y disponiendo fotografias bajo
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reglas temporales establecidas, o configuraciones tomadas de curvas de rentabilidad
bursatil, y otra se hizo yuxtaponiendo objetos a partir de la morfologia espacial de la
galeria, entonces es porque los materiales se acompafiaron de modos de expresion
bastante diferentes, modos que corresponden a la manera en que se utiliz6 la experiencia
para que algo alcanzara su forma exhibitoria. Y estos cambios en los modos de
practicar/experimentar los materiales -de expresarlos- no hacen sino reflejar,
nuevamente, un cambio en la concepcion de la obra que los ampara.

Los distintos modos de expresion, entonces, tenian su origen en concepciones
particulares y, por lo mismo, en distintas maneras de ver el arte y sus repercusiones en el
espectador. Asi, cuando se eligid presentar supuestos archivos de un accionar
programatico impulsado por ritmos bursatiles, es porque se creia en una obra capaz de
sostener un enunciado que rebasaba su materialidad, usando la configuracion espacial
como una suerte de semantica, entonces obra cuyo fin era entablar un enunciado preciso
que se queria hacer llegar: hablar del IPSA sin que éste estuviera presente. Por su parte
el emplazamiento de objetos con volumen en el espacio de la sala, usados por su utilidad
y rol en una sociedad que comparte signos, reflejaba la confianza en las convenciones
sociales, la creencia en que compartimos una misma manera de ver las cosas y la
seguridad de que al situar ciertas cosas, de cierta manera e intervenidas de tal modo,
entonces el espectador podia proyectar la convencion subtendida para comprender una
obra que nuevamente perseguia proyectar un enunciado directo. Pero cuando comencé a
presentar las instalaciones efimeras, que solo podian presenciarse a partir de la sala para
luego desaparecer, que pendian entonces de la fugacidad de mi momento instalativo para
referirse a sensaciones personales y confusas de un estar en la galeria, ;No concebia
acaso un arte incapacitado de enunciar algo preciso? ;No dejaba de lado la proyeccién
de asuntos conclusivos? Estas obras utilizaban mi desorden interno para proyectarlo,
asunto acompafiado de estrategias formales que potenciaban su ininteligibilidad,
decisiones respaldadas por una concepcion que negaba la convencioén y que no creia en
la posibilidad de comunicar con claridad. Era una manera de concebir el arte que

producia una obra “sustraida a todo continuum que pudiera asegurar una relacion de
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causa y efecto entre una intencion de un artista, un modo de recepcion por un publico y
una cierta configuracion de la vida colectiva” (Ranciere, 2008, p. 59), ésto no solo por
pertenecer a un dominio -el estético- que por si mismo ‘“separa los efectos de las
intenciones y prohibe toda via regia hacia un real que seria el otro lado de las palabras y
las imagenes” (Ranciere, 2008, p. 84), sino porque las estrategias usadas en estas
instalaciones apuntaban a eliminar toda posible formalidad continuista.

A partir de esta vision que reconocia el quiebre del lenguaje estético es que
llegué a pensar en la ineficacia de construir y presentar signos propios —como el
desorden visual por ejemplo-, pues si la continuidad estaba quebrada, ;Cémo asegurar
que el desorden provocaria molestia? Y si signos ineficaces eran producidos por
procedimientos que portaban expresividad —aportando, por lo tanto, al supuesto efecto-,
entonces éstos ultimos también adolecian de eficacia, asunto que se tornaba de suma
importancia si se tiene en cuenta que constantemente busqué, a lo largo del magister,
hacer de los procedimientos la misma obra. Se llegaba por lo tanto a una obra hecha
accion -devenida procedimiento- que, en vista de lo anterior, negaba la invencién de
signos propios para formular una estrategia de la copia, donde lo que ya existia era
formalmente duplicado, creyendo con esto materializar una obra bajo la concepcion del
hacer sin crear.

A una concepcién asi, desconfiada del vinculo continuo entre artista, obra y
espectador, no le quedaba otro camino que la falsificacion y el aprovechamiento de
aquellos signos ya puestos en funcionamiento por otros, creaciones institucionalizadas
que poseian un sentido en sociedad y por lo tanto un efecto cuyo alcance ya habia sido
puesto en practica. Es asi como al generar el recambio de la baranda, bajo estricta
formalidad tanto del objeto como del atavio, se producia un trabajo que no solo
desafiaba lo establecido bajo el amparo de la inercia estética de la calle y sus
transeuntes, sino también desde la negacion de la nocion mas clésica de obra. El trabajo
copiaba para no inventar sentidos propios, pero por sobre todo para no generar obra,

asunto que podia comenzar a rastrearse desde la posible descripcion técnica, pues
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(Como se describia Ba-baran-baranda? [Era escultura urbana de corte site-specific,
happening, performance, video arte?

El process de Ardenne, necesario para su definicion de obra contextual urbana,
se hacia presente, pues el trabajo no solo se fundaba en la apropiacion y el uso directo de
los procesos, ritmos e inercias callejeras, sino que su material parecia ser la contingencia
misma, donde lo subito valia més que lo consumado, pues “la obra como objeto acabado
se difumina ante la obra en curso, aprehendida como situacion” (Ardenne, 2002, p. 37),
caracteristica que situaba la concepcion no sobre una necesidad delimitada
objetualmente, mas sobre “lo “obrado” y su tiempo real (...) momento de su
elaboracion” (Ardenne, 2002, p. 37). Podria postularse que la obra, el material que
permite su presentacion y los modos expresivos que la configuran, como tales, no se
concibieron/expresaron necesariamente sobre sustratos palpables, o a partir de
delimitaciones volumétricas, ni mucho menos a partir de lugares pensados
espacialmente, sino sobre el tiempo, trabajo cuya «materialidad» fue el devenir y la
consecucion de sucesos en tiempo real.

Cuando una obra asi se presenta ante el pensamiento para ser analizada,
descubriéndose una dificultad en su delimitacion y planteando “problemas de
clasificacion (lo que constituye por cierto, una de sus funciones «sociales»), es porque
siempre implica una cierta experiencia del limite” (Barthes, 1971, p. 170) y la necesidad
de situarse —justamente- en los margenes del lenguaje. Y mas importante aun resultaria
comprobar si dicha problematica, la del conflicto categorial, proviene desde la misma
concepcion de obra que hemos estado discutiendo, desde la intencion del artista.

Para responder tal duda podria aceptarse la analogia de Ba-baran-baranda con el
Texto de Barthes, concepto que a diferencia de la Obra, posible de ser sostenida “en la
mano, [...] se sostiene en el lenguaje, s6lo existe en el movimiento de un discurso”
(Barthes, 1971, p. 170) y, por lo tanto, se experimenta como “campo metodologico”
(Barthes, 1971, p. 170). Y aqui lo interesante, pues las metodologias, mas que asuntos
delimitados u objetos conclusos, corresponden a movimientos, haceres, trabajos o

procedimientos, en fin, formas de hacer que podriamos identificar con lo que hemos
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llamado a lo largo de toda la memoria como proceso. Ba-baran-baranda, como Texto,
como proceso, intenta entonces escapar constantemente a toda reificacion que detenga
su paso, pues no es objeto, sino modo y por lo mismo propone ensefiar su proceder
acortando la distancia entre artista y espectador. Es una obra que se ofrece como
partitura, como manual que “busca una practica que lo re-produzca” (Barthes, 1971, p.
173), trabajo que enseia «todo, sin artificios, ofreciendo algo que cualquiera —si asi lo
quisiera- podria replicar.

Esta ultima obra analizada, finalmente, podria verse como propuesta
epistemologica y, desde esa vision, también como analogia de mi comprension de la
experiencia adquirida en el magister. Un obra asi, inserta en el campo de las artes
visuales, intenta proponer una manera-de-hacer plural solo para plantarse como
plataforma significante, abierta, sin un sentido claro y sin una interpretacion dominante,
por lo tanto susceptible a ser experimentada como diferencia: algunas veces leida como
critica social a las malas gestiones politicas, otras como comedia e ironia del sin sentido
humano, a veces como simbolo del Eterno Retorno, quizas como metafora del mismo
artista -quien representa a partir de su entorno- y, la lectura que mas me interesa, como
condensacion y reflejo de todas las obras que la antecedieron, pues puede analogar
realidades existentes fuera de la misma accidén o el video, porque a la vez plantea el
emplazamiento objetual a partir de la observacion espacial, porque se aprovecha de un
lugar exhibitivo —la ciudad- que se abre hacia la experiencia incontrolable, fugaz y
unica, porque refleja mediante la baranda mi manera de vivir la experiencia que tuve del
mismo objeto y porque, en Ultima instancia, propone un desorden politico, un ir contra la
corriente, una subversion ante la institucionalidad, pero que, a diferencia de mis
instalaciones, trabaja el silencio de la copia para penetrar un lugar del lenguaje que, si

bien todos aceptan y ven como posible, nadie nota o nadie se detiene a ver.
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