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Resumen

La presente tesis doctoral se ocupa de revisar y analizar de forma ensayistica y por hitos
historicos desde los estudios culturales, postcoloniales y la historia del arte casos de
proyectos de artistas latinoamericanos en el Berlin post-Caida del Muro y hasta el
desmontaje del Palast der Republik, identificando a ambos hitos como cruciales en una
etapa de transformacion de la ciudad tras el fin de la Guerra Fria. El abordaje se inscribe
en el giro espacial — tanto epistemologico como de practicas artisticas — y entendiendo a
las practicas desde el arte como sociales y por ende generadoras y transformadoras de
espacios y experiencias de vida en la ciudad. Esto es logrado a partir de estrategias desde
una identidad y diferencia para llegar a la contemporaneidad como eje y lograr asi
espacios liminales y zonas de contacto para la negociacion de conflictos, narrativas y
discursos del pasado y presente, asi como de tiempos-espacios diferentes en el contexto

global.

Abstract

This doctoral thesis is an approach from a perspective from the cultural, postcolonial
studies and art history, reviewing and analyzing historical milestones and projects of
Latin American artists in the Berlin post-Fall of the Wall until the dismantling of the
Palast der Republik. It considers both historical moments as crucial in a stage of
transformation of the city after the end of the Cold War. The approach is framed in the
spatial turn — considering both epistemological and practical dimensions of it - and
understanding art practices as social, and therefore generating and transforming spaces
and life experiences in the city. This is achieved from strategies from identity and
difference, arriving at the contemporaneity as an axis. The projects analyzed produce
liminal spaces and contact zones for the negotiation of conflicts, narratives, and
discourses of the past and present, as well as of different time-spaces in the global

context.






Introduccion

1. Consideraciones preliminares

Un dia en una conversacion en Barcelona se me hablo de “mi pais” para referirse
al lugar donde naci y creci, el lugar en el que mi familia nuclear se ubica, el de algunos
de mis papeles, algunas posibilidades de financiamiento, algunas de mis posibilidades de
retorno. Cuando se me dijo eso, dudé un poco en cuanto a lo que eso significaba para mi
y tardé un rato en llegar a una conclusion. Llevaba entonces unos 12 afios fuera de Chile
— hoy son 18. ;Cual habia sido mi pais? ;Qué fronteras delimitaban esa “vida original” o
ese “lugar de origen™ al que activa, pasivamente pertenecia? Habia tenido todo el tiempo,
en tres paises aparte del “mio”, la sensacion de estar en un lugar propio, un lugar
permanente en estado transitorio, sentia al llegar a cada lugar que en cierta forma era mio
y al mismo tiempo no. Los limites de este lugar interior estaban determinados por
periodos de permanencia tan transitorios como son los periodos de estabilidad en una
region o pais determinado. Cada pais era un territorio y a partir de mi hacer habia
establecido los limites de lo posible en cada uno. De acuerdo con mis propios pasado y

presente hibridos y de acuerdo a todo aquello que uno porta consigo'.

Mi experiencia y transcurrir de vida se habian dado en términos de relaciones, palabras e
idiomas comunes en espacios que se articulaban en un tiempo imaginado, vivido,
continuamente presente. Cada ciudad era ajena y al mismo tiempo recordaba a otro lugar.
En ellos decia cosas, aprendia lenguas y las hablaba, actuaba de acuerdo a patrones
establecidos por aquellos significantes, puntas de iceberg de procesos mas profundos. El

encuentro con agentes del campo del arte permitia el encuentro con otros sujetos en

"Esta tesis es escrita en el contexto del doctorado en Historia y Teoria del Arte Contemporaneo en la
Universidad de Barcelona. Al momento de terminarla llevo alrededor de dieciocho afios fuera de mi pais de
origen, Chile, luego de estadias prolongadas en México, Alemania y Espafia por motivos familiares. La
experiencia propia de movilidad entre contextos como residente es un limite en el que dos ambitos de la

vida se correlacionan de manera de determinar el punto de vista con respecto al problema de estudio.
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estados transitorios similares: personalidades tan nomades como otras identidades difusas
que caracterizan al mundo globalizado. Vivir entre paises significa vivir en un constante

intermedio?.

Estas cuestiones de orden subjetivo y personal eran un entorno afectivo en el que mi
cuerpo se desenvolvia a la hora de atar cabos que permitieran identificar y concatenar
procesos de apropiacion del espacio publico de la manera como lo hicieron artistas y
gestores culturales en un espacio de transicion hacia una nueva institucionalidad y vida
del espacio publico tras la Caida del Muro de Berlin. Atendiendo a un enfoque en el que
la experiencia del sujeto es transferida a la obra en tanto espacio intermedio de
negociacion y traduccion cultural, y al hecho de que sus formas de filiacion en tanto
productores culturales y de arte tienen lugar asi mismo en redes en espacios intermedios y
translocales, optamos por preguntas relacionadas con el giro espacial de manera de
enfocarnos en las relaciones entre obras y espacios mds que en sucesos articulados
historiografica y linealmente, como podrd verse mds adelante en las sintesis de cada

capitulo.

(Es posible invertir nuestras relaciones con el tiempo, el espacio y el mundo en el que

vivimos?. Un primer intento seria relegar el tiempo al espacio, aquella dimension de la

Relatar estas impresiones personales tiene sentido en el situar las condiciones en las que el trabajo es
producido, de forma similar a como Donna Haraway intenta traspasar las fronteras de una presunta
objetividad del discurso cientifico por medio de su idea de “conocimiento situado”: “El conocimiento
desde el punto de vista de lo desmarcado es verdaderamente fantastico, distorsionado e irracional. La
unica posicion desde donde la objetividad no puede ser practicada y honrada es la posicion del maestro,
del Hombre, del Dios Uno, cuyo ojo produce, se apropia, no ordena diferencia alguna. Nadie ha
acusado al hombre de monoteismo de la objetividad, solo de indiferencia. El truco divino es
autosimilar, lo hemos confundido con creatividad y conocimiento, incluso con omnisciencia”. En
inglés en el original: “Knowledge from the point of view of the unmarked is truly fantastic, distorted,
and irrational. The only position from which objectivity could not possibly be practiced and honored is
the standpoint of the master, the Man, the One God, whose Eye produces, appropriates, and orders all
difference. No one ever accused the God of monotheism of objectivity, only of indifference. The god
trick is self-identical, and we have mistaken that for creativity and knowledge, omniscience even.”
(Haraway, D., “Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege of Partial
Perspective”, en Feminist Studies, Vol. 14, N° 3 (Otofio, 1988): 575-599. en
http://www.jstor.org/stable/3178066, consultado el 9 de mayo de 2019.
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experiencia en la que depositamos los hitos y las condiciones en las que vivimos, mas alla
de la certeza con respecto al tiempo lineal y en funcion de considerar la generacion de
espacios a partir de su naturaleza situada: la de articulacion de tiempos y espacios

disimiles y remotos, de volverse zonas de contacto para la reformulacion de diferencias.

El objeto inicial de investigacion de este proyecto de tesis doctoral se propone como una
aproximacion desde los estudios culturales y postcoloniales a un arte hecho desde
América Latina a casos de proyectos de arte realizados en Berlin desde la Caida del Muro
de Berlin (9 de noviembre de 1989) hasta el Desmontaje del Palast der Republik (2009).
Ante la imposibilidad de abarcar veinte afios, el enfoque se da desde el analisis de casos
que comparten como elemento comin una relacion con el espacio publico en la amplitud

de su sentido.

Esto, en el contexto de transformacion de fronteras y relaciones de caracter enunciativo,
de generacion de lugares de enunciacién liminal en el contexto de migraciones,
desplazamientos y transferencias de la globalizacién y en espec’. Enmarcandonos en el
principio de produccién social del espacio de Henri Lefebvre en “La produccion del
espacio”, partimos de la practica artistica como punto de cristalizacion del fenémeno de
apropiacion. Esta apropiacidon no coincide inicamente, como es obvio, con el modo del
apropiacionismo, sino con la dinamica de resignificacion del espacio en términos de las

interacciones, percepciones, concepciones que lo componen y las formas de vivirlo®.

Para ello, llegamos a diferentes estrategias de produccién de experiencias estéticas
relacionadas con una concepcion amplia del espacio publico, las que posibilitan la
generacion de espacios-tiempos en los que se producen negociaciones y resoluciones
espaciales con un efecto en la generacion de espacios enunciativos para el didlogo
intercultural; producidos en condiciones hibridas — a su vez ocasionadas por las

migraciones y desplazamientos globales crecientes - y de ambivalencia - ocasionadas en

3 Cf. Lefebvre, H., The Production of Space, Londres & Nueva York: Routledge, 1974
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términos del entramado de discursos, formas de convivencia y traduccion cultural
producidas en un momento determinados, como sucede con la realidad social, politica y
economica: tales ambivalencias y quiebres se dan tanto en los contextos de origen de las

y los artistas migrantes como en los contextos de la ciudad de Berlin.

Las condiciones de ambivalencias y espacios intersticiales son esenciales para la
formaciéon de espacios de diferencia, en los que tiempos, lugares de enunciacion,
discursos, relatos se manifiestan en hibridaciones en un mads alld producido por la

experiencia estética y manifestado a nivel epistemoldgico en lo post-:

“El “mas alld” no es ni un nuevo horizonte, ni un dejar atras al pasado... Los comienzos
y los finales son quizas los mitos que sostienen a los afios del medio; pero en el fin de
siécle, nos encontramos en un momento de transito en el que el espacio y el tiempo se
cruzan para producir figuras complejas de diferencia e identidad, pasado y presente,
interior y exterior, inclusion y exclusion. Porque hay un sentido de desorientacion, una
disrupcion del rumbo, en el “mas alla”, un movimiento exploratorio y sin tregua tan bien

captado en la expresion francesa au-dela — aqui, alla y en todos lados™.

El concentrarnos en estas figuras emergentes de enunciacion y produccion espacial a
partir de la ambivalencia — formando un Space-in-between, siguiendo a Bhabha - implica
un ejercicio de reconocimiento de las practicas artisticas relacionada con el espacio de la
ciudad como uno de hibridaciones de momentos, espacios-tiempos, capas de historia que
se acumulan la una sobre la otra permitiendo ver al territorio como un palimpsesto. La
ciudad es testimonio vivo de las capas de historia que la conforman, palimpsesto y bloc
magico a la vez en el que conviven en el mismo mapa el postcomunismo con el
capitalismo especulativo de la modernidad tardia, como explica poéticamente Andreas

Huyssen en “En busca del futuro perdido™:

*  Bhabha, H., The Location of Culture, Londres & Nueva York: Routledge, 1994: 4.
> Huyssen, A., En busca del tiempo perdido: cultura y memoria en tiempos de globalizacién, México:
Fondo de Cultura Econdémica, 2001.
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“Ciudad signada y marcada a fuego por el siglo XX, Berlin es unica en su tipo entre las
urbes de Europa Occidental. En este siglo tan caracterizado por la violencia politica, el
texto urbano de Berlin ha sido escrito, borrado y reescrito una y otra vez. Su legibilidad
reside tanto en las marcas visibles del espacio edificado como en iméagenes y recuerdos
reprimidos o interrumpidos por acontecimientos traumaticos. En parte palimpsesto, en
parte bloc maravilloso, Berlin se entrega, desde comienzos de la década de 1990, a una
embriaguez de imdagenes futuristicas, pero pronto se ve alcanzada por el pasado y
confrontada con la cuestion de como proceder con la herencia del nazismo y de la RDA.
(...) La nocion de Berlin como capital de una historia discontinua, interrumpida, la
nocion del colapso de cuatro estados alemanes sucesivos, ha quedado inscripta de manera

imborrable en la memoria colectiva®.

La definiciéon de Huyssen, mas alla de su funcidon contextualizadora, se concentra en la
idea de una superposicion de textos (sean estos relatos, discursos, obras, constelaciones
afectivas, etc.) es tomada como base en las discusiones que relacionan a memoria con
espacio publico, una composicion dual que se manifiesta con frecuencia en el giro tedrico
desencadenada por Lefebvre, que fuera crucial para el desarrollo de las distintas
vertientes de las ciencias y estudios de la cultura, asi como para disciplinas de las ciencias
humanas, urbanisticas y naturales’ en términos de que los giros culturales funcionan a
nivel epistemologico como de practicas y hechos culturales, asi como también
constituyen focos de atencion y de cambio de objetos de atencion en los niveles tanto
inter- y transcultural como inter- y trandisciplinario®. De tal modo, el abordaje a partir del
giro espacial no excluye la interaccion con otros giros en otros ambitos (como en nuestro
caso concreto puede apreciarse en la relacion entre giro espacial y otros como el
postcolonial), poniendo a disposicion de la investigacion categorias moviles e

interrelacionadas para el abordaje de problematicas de naturaleza estratificada:

¢ Huyssen, A., Op. Cit.: 192

En este sentido, Bachmann-Medick y otros autores defienden la idea de que en términos de disciplinas,
el giro espacial abri6 la posibilidad de pensar desde la geografia y las ciencias naturales en el espacio
mas alla de su dimensién de container (Cf. Bachmann-Medick: 2010).

8 Cf. Ibid.

11



“Los cambios tedricos no se dan el uno sobre el otro, sino mucho mas coexistiendo al
mismo tiempo, en constelaciones eclécticas. Asi, es perfectamente posible trabajar con
diferentes giros a la vez. No existe eje de progreso alguno sobre el cual uno deba decidir
por el giro mas avanzado en el momento. No se trata, entonces, de paradigmas ni de
cambios radicales de paradigmas que se derrumban, sino mas bien de una reserva de
enfoques sistematicos, que se encuentran expresamente alojados entre las disciplinas y
como focos de lo inter- y lo transdisciplinario. Los giros son ademas importantes formas
de articulacion inter- y transcultural, precisamente porque no se restringen en lo absoluto
a contenidos o métodos especificos de una cultura (como en el caso de la Historia de los
conceptos o Begriffsgeschichte en Europa), ni tampoco en culturas de la ciencia y sus
contextos historicos. Mas alla de eso, proponen enfoques sistematicos y ponen a
disposicion de la negociacion sus categorias de analisis, es decir: posibilitan que estas se
conecten con otras. En un paisaje pluralizado de la ciencia, estas son adecuadas como

“corredores” para una comunicacion de la ciencia predispuesta hacia lo transnacional’.

Esta explicacion de caracter general permite abordar las caracteristicas puntuales de esta
tesis, que se ocupa de analizar de manera individualizada casos de experiencias estéticas
desencadenadas por proyectos de artistas que se auto-definen como latinoamericanos en
el contexto de transformacion de la capital alemana (1989-2009). Estos casos son
analizados a partir de sus estrategias comunicativas especificas y en relacion tanto con

sus contextos de enunciacion particulares como en relacion con dimensiones contextuales

Bachmann-Medick, D., Cultural Turns: Neuorientierungen in den Kulturwissenschaften, Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt, 2010: 3-4. En aleman en el original: “Theoriewenden folgen nicht
aufeinander,; sie existieren vielmehr gleichzeitig, in eklektischen Konstellationen. So kann man
durchaus mit mehreren turns zugleich arbeiten. Es gibt keine Fortschrittsachse, auf der man jeweils
immer nach dem neuesten turn zu greifen hdtte. Um Paradigmen und umstiirzende
Paradigmenwechsel handelt es sich also nicht. Eher um ein Reservoir von systematischen
Fokussierungen, die ausdriicklich im Spannungsfeld zwischen den Disziplinen angesiedelt sind — als
Brennpunkte von Inter- und Transdisziplinaritdt. Turns sind noch dazu wichtige inter- und
transkulturelle  Gelenkstellen, schon deshalb, weil sie keineswegs festgelegt sind auf
kulturspezifische Inhalte oder Methoden (etwa auf europdische Begriffsgeschichte), auch nicht auf
einzelne Wissenschafiskulturen und ihre historischen Einbindungen. Vielmehr schlagen sie
systematische Fokussierungen vor und halten ihre Analysekategorien verhandlungsbereit,
tibersetzbar, also anschlussfihig. In einer pluralisierten Wissenschaftslandschaft eignen sie sich
somit als ,, Korridore” fiir eine transnational angelegte Wissenschaftskommunikation.” (Ibid.)
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de otros momentos historicos y lugares que se dan cita en el hecho de arte. De esa
manera, se proponen lecturas de estas obras que son multiples en la medida de su

potencial de interconexion intercultural e interdisciplinaria.

2. Objeto de estudio y delimitacion cronolégica

El objeto de estudio se inscribe en un periodo de transformacion de la ciudad reunificada
entre 1989 y 2009, proceso desencadenado con la Caida del Muro de Berlin y la
conclusion del desmontaje del Palast der Republik, otrora sede del Parlamento de la
RDA. Estos dos hitos son estimados de manera de formar la cesura del trabajo, mas no
son abordados de forma cronolégica lineal, haciendo uso de una metodologia basada en
la hibridacion de métodos de acuerdo a la naturaleza medial, modal y de lenguaje en cada
caso. Estos son casos de produccion espacial a partir de la experiencia estética y por
medio de relaciones con el contexto para lograr lugares de enunciacion, en la mayoria de
los casos en formas de apropiacion de figuras y elementos propios del paisaje urbano
desde medios de alta codificacion representativa como el video y el arte sonoro (como en
los trabajos de Claudia Aravena Abughosh, Marcela Moraga, Luciana Lamothe o Israel
Martinez) a otros sistemas de trabajo mas complejos de intervencidon urbana como en
trabajos de Patricia Pisani o de investigacion artistica, como en el de Maria Thereza

Alves.

El extender un manto sobre la amplitud del paisaje de la ciudad por medio de definir estas
fechas para el objeto de estudio tiene sentido dadas las condiciones por medio de las
cuales la ciudad se volvid “(,después de ser) el simbolo de dos sistemas politicos en
oposicion, barometro del proceso de reunificacion y el suelo de pruebas para nuevas ideas
torno a lo social, lo cultural y lo arquitectonico”, como aclaran los curadores Guido
Fassbender y Heinz Stahlhut en el catalogo de la exposicion colectiva de 2009 titulada
“Berlin 89/09 — Art Between Search for Traces and Utopian Futures” (“Berlin 89/09 —

Arte entre la busqueda de huellas y futuros utopicos”) y llevada a cabo en la Berlinische
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Galerie (Galeria de la Ciudad): “El profundo proceso de cambio que se ha dado desde
entonces en Berlin ha sido acompafiado por numerosos debates relacionados con la
construccion de la nueva capital. Este proceso fue también tema de investigaciones e
intervenciones artisticas desde el principio, y ha hecho suelo firme para conceptos e ideas

que ofrecen comentarios, alternativas y utopias™'’.

Esta transformacion urbana — similar a la ocurrida en la Barcelona previa y posterior a los
Juegos Olimpicos de 1992, o a la del boom inmobiliario de principios de la década de
1980 en Nueva York, o el Buenos Aires post - “Corralito” (2001) - permiti6 el pensar la
ciudad, al mismo tiempo, como un laboratorio, de acuerdo con autores como Anne
Huftschmid en “Ciudad como laboratorio: crisis y memoria en Berlin y Buenos Aires”
(“Die Stadt als Labor: Krise und Erinnerung in Berlin und Buenos Aires”) , también en
términos de memoria y de generacion de estrategias de supervivencia y creacion que
emergen de crisis histdricas, econdomicas y politicas para hacer que el entorno urbano se
vuelva uno de eventos y rememoraciones continuas para construir el presente post —
trauma y durante un proceso en que la diversidad cultural y politica son parte orgédnica del
programa de transicion hacia un nuevo orden urbano y politico-cultural basdndose en una
cultura de la memoria que partia desde iniciativas culturales de base social y apoyo

publico en el mejor de los casos:

“(...) la crisis, como se sabe de la psique de las personas, tiene siempre dos rostros:
congela y moviliza, engulle y libera recursos, propicia la autocompasion y al mismo
tiempo el auto-reconocimiento. Obliga a re-pensar, debido a que al quebrarse las
seguridades se rompen también las certidumbres. Las ciudades en crisis se vuelven
entonces laboratorios sociales en los que las nuevas mezclas de la quimica cultural y
politica se pone a prueba, se desarrollan nuevas estrategias de agencia urbana, nuevas

formas de trabajo y de la puesta en valor de recursos. (...) Las interpretaciones

' Fassbender, G. & Stahlhut, H., Berlin: 89/09. Kunst zwischen Spurensuche und Utopie / Art Between
Traces of the past and Utopian Futures, Colonia: Dumont Verlag, 2009: 13 & 17.
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psicoanaliticas de un ser de la ciudad son absurdas, las ciudades no tienen psique que
analizar. Pero si existe la posibilidad de hablar de de esferas publicas traumatizadas, en
las que lo vivido, lo no superado y lo reprimido siempre retornan, no dejaindonos dormir,
evitando cualquier forma de control. La memoria colectiva significa extraer y hacer
visible este gran inconsciente. Con esto no nos referimos a la rememoracién pasiva ni
solo a la consciencia historica o la aforanza nostalgica, sino a hacer contemporano lo

911

vivido, sufrido o reprimido

El “hito histérico”'? de la Caida del Muro abre asi un periodo de transformacion del
espacio concebido”, en términos de la programatica de posibilidades de vivir en un
espacio otorgadas desde el poder publico y su capacidad de regulacion de la vida comun
en el entorno urbano. “La memoria entonces es un dispositivo de presente, no un mero
acto de recuperacion y conservacion, sino como acto creativo de la (re)construccion™",
Esta forma de transformacion y busqueda de identidad invita a pensar al espacio como
uno que es habitado y generado en el habitar por medio un sujeto y que comparte el
proceso de regeneracion de la experiencia urbana en el contexto post-. Esto es logrado a
través de estrategias basadas tanto en la representacion como en la rememoracion y a
partir del cuerpo y su relacion con los objetos. Esta relacion de sujetos con objetos en el
espacio en el que se localizan y son usados — es, como distinguiera Heidegger en “Die
Kunst und der Raum” (“Arte y espacio”)” — pone en tela de juicio al espacio como
contenedor y permite pensar en las relaciones de apropiacion que ejercen cuerpos en el

espacio al realizar objetos que lo llenan o vacian.

Huffschmid, A., Die Stadt als Labor: Krise und Erinnerung in Berlin und Buenos Aires, Berlin: Parthas
Verlag, 2006: 14.

12 Ibid.
3 Cf. Lefebvre, H., Op. Cit..
4 Ibid.

Heidegger, M.: , Die Kunst und der Raum® en http://www.eudia.org/wp/download.php?id=1111
(1969), consultado el 1° de mayo de 2019.
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Los movimientos migratorios, la re-apropiacion del capital cultural urbano por medio de
la transformacion y transicion democraticas y el devenir de la ciudad en una
recomposicion de lugares y sus significados son procesos que se dan en la capital
alemana de forma de constituir un entorno urbano particular: tanto historica como
incidentalmente formada como espacio fronterizo, la capital alemana encarna en si un
proceso de transicion vivido a partir de crisis y procesos de aceleracion con los que
normalmente relacionamos la globalizacion econdmica - a saber: “la hipermovilidad, las
comunicaciones mundiales y la neutralizacion del lugar y la distancia”, obligando al
investigador a enfocarse en lugares y procesos'®. De tal modo, las obras analizadas en
esta tesis mantienen relaciones con contextos de produccién ajenos (aquellos
pertenecientes a entornos de origen, como Chile, Argentina, Brasil o México) como con
aquellos locales (lugares de densidad historica re-significados a partir de practicas y obras
de arte) de manera de que se producen procesos de produccion espacial en los que el
didlogo intercultural es posible, como ha senalado Gerardo Mosquera basandose en
Fernando Ortiz (en especifico, su idea de “transculturaciéon” como intercambio bilateral
producido en toda aculturacion o dominacion cultural), estableciendo un puente con
Bhabha, la antropofagia del Brasil (“tragarse la cultura dominante en beneficio propio™)
asi como con el difuso escenario del arte global para con las manifestaciones que pueden

enmarcarse bajo la etiqueta de “arte latinoamericano™:

“En realidad, todas las culturas son hibridas tanto en términos antropoldgicos como,
segun ha senalado Bhabha, lingiiistico-lacanianos, debido a la falta de unidad y fijeza de
sus signos. Todas se “roban” siempre unas a otras, sea desde situaciones de dominio o de
subordinacion. La apropiacion cultural no es un fenomeno pasivo. Los receptores siempre
remodelan los elementos que incautan de acuerdo con sus propios patrones culturales,
aun cuando se encuentren sometidos bajo estrictas condiciones de dominio. Sus
incorporaciones a menudo no son “correctas”, pues lo que interesa es la productividad del

elemento tomado para los fines de quien lo apropia, no la reproduccion de su uso en el

6 Sassen, S.: ,,La ciudad global: emplazamiento geogrdfico, nueva frontera“ en https://www.macba.cat/

PDFs/saskia sassen_manolo_laguillo cas.pdf, (2004), consultado el 11 de junio de 2019.
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medio de origen. Tales incorrecciones suelen estar en la base de la eficacia cultural de la

apropiacion, y a menudo abren un proceso de originalidad”"’.

El periodo de estudio de estos casos que hablan desde América Latina (que, siguiendo a
Mosquera, coincidiria con un ejercicio del arte desde la dominacioén y la subordinacion,
desde las posibilidades de agencia, desde sus propios imaginarios y perspectivas, desde
sus propias agendas' culmina— tentativamente - con casos relacionados con el
desmontaje del Palast der Republik, edificio futurista concluido en 1976 y proyectado
por un colectivo de la Academia de Construccion de la RDA bajo la direccion de Heinz
Graffunder y que fuera sede del parlamento aleméan oriental. La Caida del Muro y la
consecuente Reunificacion Alemana son hitos concatenados que abren una nueva etapa
del espacio publico, inaugurando un periodo de transiciéon entre Estados, entornos
institucionales y posibilidades de participaciéon en la esfera publica disimiles. El
desmontaje del Palacio del socialismo real, en tanto, es el ultimo uso transitorio de un
espacio otrora institucional para la apropiacion por medio de practicas de arte. El proceso
histérico de transicion politica que se desencadena con la Caida del Muro pone durante
casi dos décadas en crisis a todo el aparato de representacion del socialismo real en la
Alemania Oriental. El sitio del Parlamento de la Republica Democratica Alemana habia
alojado por alrededor de 500 afos al Castillo de Berlin, sede principal de la dinastia
Hohenzollern, desde 1543 hasta su bombardeo durante la 2a Guerra Mundial (1944),
incendio al fin de la guerra (1945) y dinamitacién por parte del Gobierno de Wallter
Ullbricht, presidente del Partido Socialista Unitario (SED) y jefe de gobierno de la
naciente Republica Democratica Alemana en el sector soviético de ocupacion. El
abandono del sitio se mantuvo hasta con los planes y la ejecucion del proyecto
arquitectonico del Palast der Republik (1974-1976), cuyo desmontaje comenzd a ser
tema de discusion a principios de la década de 1990 a causa de la pérdida de su funcion

con la Reunificacion Alemana. En la actualidad, el Castillo de Berlin se reconstruye

7" Mosquera, G, “Contra el arte latinoamericano “ en
http://www.esteticas.unam.mx/edartedal/PDF/Oaxaca/complets/mosquera_oaxaca.pdf (2003),

consultado el 19 de febrero de 2019.
'8 Cf. Mosquera, G.: Op. Cit.
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segiin el proyecto del arquitecto Franco Di Stella sobre este sitio de alta densidad
historica tras un debate que se prolongd hasta principios de la presente década®. Estos
quiebres y superposiciones permiten entender al desmontaje del Palast der Republik
como un palimpsesto de relatos y discursos cuya relacion especifica con el espacio es de
destacar; y cuya densidad, como la de otros espacios historicos, permite el encuentro de
tiempos, espacios y culturas diferentes en gestos puntuales y efimeros de apropiacion y

reformulacion del presente.

El todo, el mapa de la ciudad, el manto urbano y la experiencia de ciudad se constituyen
entonces como un complejo fragmentario en el que la ambivalencia es un principio de
enunciacion, asi como la melancolia su modo afectivo. El o los actantes que enuncian al
interior de un sujeto: nuevos agentes culturales mas alld de la homogenizacion de
identidades y en medio de procesos de transferencia y migraciones, actores moéviles. Al
mismo tiempo, la transformacion sucede en paralelo una serie de giros tanto en el nivel
epistemologico (relacionado con la produccion de conocimiento y la reflexion en torno a
sus dindmicas de establecimiento) como en el de produccion, percepcion, recepcion y
reflexiéon en torno al hecho artistico. Estos giros son el poscolonial, el global y el
espacial, en tanto cambios relacionados tanto con la perspectiva post-estructuralista como

la posmoderna®.

3. Hipaotesis, objetivos y metodologia

Para mas informacion en torno a la cronologia de construcciones, destrucciones y reconstrucciones que
tienen lugar en el sitio en cuestion, es posible remitirse al siguiente link de la Asociacion Civil que
reuane fondos para el desarrollo del edificio: https:/berliner-schloss.de/en/palace-history/short-
architectural-history/ , consultado el 19 de marzo de 2019.

La discusién en torno a una época posmoderna podria ser abierta, pese a no ser objeto principal de esta
tesis. En la medida en que la reformulacién de metarrelatos tiene lugar en la confrontacion y colusion
de elementos de lo clasico y lo moderno en el ambito estético y ético, y teniendo en cuenta a la
reiteracion como funcidén de un vacio de narrativas que sustenten al complejo de relaciones de
input/output propios de este tiempo para la legitimacion de discursos y narrativas (Cf. Lyotard, J.F.,
Op. Cit.: 110), cabe preguntarse si es que no es mas apropiado pensar en la posmodernidad como un
sistema de parametros epistemoldgicos diferente al de la modernidad, mas alla de una época. Esta
cuestion, sin embargo, ha sido formulada de manera aun insuficiente y es mas plausible pensar en
condiciones que son determinadas histdricamente y que por ende dependen de una situacién espacio-
temporal propia de la historiografia.

20
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3.1 Hipotesis

La complejidad de Berlin como ciudad en transformaciéon post-Guerra Fria permitié
condiciones de ambivalencia que le hicieron volverse un nuevo espacio fronterizo de
traduccion y transferencias culturales, una suerte de laboratorio creativo y complejo de
zonas de contacto que son posibles de ver cristalizadas en practicas especificas de arte
contemporaneo llevadas a cabo por sujetos provenientes de América Latina, de manera de
generar lugares de enunciacion para el didlogo intercultural en el contexto urbano en
transformacion tras la Caida del Muro. La multiplicidad de ejercicios y lenguajes de
abordaje de la condicion de diferencia al percibir el entorno permiten hablar de una
ciudad constituida a partir de sujetos que no le pertenecen en términos identitarios ni
esenciales - en un nivel mas amplio de lectura, pero que hablan de ella desde puntos de
vista de apropiacion, de de- y resignificacion que permiten pensar en una tierra de nadie a
la cual poner nombres. Estas practicas, parafraseando a Gerardo Mosquera, no son
enmarcables unicamente como muestras de arte latinoamericano, sino desde América
Latina mas alla de la region y el territorio consensuado por los estados-naciones y mas

cerca de los espacios hibridos y zonas de contacto.

3.2 Objetivos

El objetivo principal de la investigacion de la que nace esta tesis es el de identificar hitos
de produccion y de practicas artisticas desde América Latina en el contexto de
transformacion de la ciudad de Berlin después de la caida del muro y hasta el desmontaje

del Palast der Republik.

Correspondiendo estos hitos y desarrollos con otros sin importar la procedencia nacional
o cultural de estos, y teniendo en cuenta que existen multiplicidades de obras

experimentando procesos de interaccion con la experiencia de ciudad similares, la tesis
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busca reconocer los elementos caracteristicos de cada caso de forma de identificar
procesos de traduccion y negociacion propios del contexto fronterizo (a nivel
cronoldgico-historico, como espacial y en términos de espacio de negociacion y

traduccion culturales).

3.3 Objetivos especificos

- Realizar una revision de casos de obras de arte en el espacio publico de Berlin
realizadas por artistas latinoamericanos y por medio de los cuales se generan espacios

liminales de enunciacion a partir de diferentes estrategias, medios y modos.

- Esta revision de casos se realiza de forma particular y en términos de que cada uno es
un estudio de caso con una normativa y gramatica propia a partir de la que se pueden

extrapolar hipotesis con respecto a lo general.

- Identificar principales lineas discursivas en las que limites fijos, fronteras espaciales e
identidades se disuelvan en funcion de la negociacion de conflictos, discursos y/o

narrativas del pasado y otras regiones.

3.4 Metodologia

Para abrirse paso, la investigacion se concentré desde 2010 para construir el objeto en
casos de artistas latinoamericanos que trabajaran con dimensiones de espacio publico y
memoria en la ciudad después de la caida del muro y en la fase de estudios de Master of
Arts en Estudios Latinoamericanos Interdisciplinarios en la Freie Universitit Berlin. Esto

hizo posible una primera fase de analisis que se enfoco en la dimension performativa o
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realizativa de diferentes artistas, independientemente de su filiaciéon con lenguajes o
estilos y sin restringirse a la performatividad como medio y lenguaje, sino a la funcion
performativa de sus trabajos de diferente orden, en especifico aquellos con caracter de
“intervencion” en la experiencia del cotidiano. En este sentido, el primer acercamiento se
dio a casos de intervenciones en el espacio publico in strictu sensu, atendiendo a niveles
de memorias colectivas, interseccionalidad y enfoques influidos por el
postestructuralismo en términos de hacer un énfasis en la movilidad y difusiéon de
categorias fijas para la formacion de espacios perceptuales de ambivalencia y de colusion

de opuestos generando espacios terceros.

Esto derivo después en el andlisis de diferentes obras de caracter representativo,
performativo, instalativo y de investigacion artistica basandome en sus lenguajes propios
y antecedentes. De acuerdo con este reconocimiento de sus medios, identifiqué tres
ambitos de produccion de espacios a partir de la practica artistica y en funcion de las
constituciones particulares de cada caso. El cuasi-mandato “A/ways spatialise” de Fredric
Jameson es asumido de manera metaforica y atendido en esta organizacion que responde
a una tipologia de relacion con el espacio a partir de la practica y priorizando en
categorizaciones espaciales como sitio y lugar de enunciacion ante aquellas categorias
propias de la temporalidad, como seria en un mapa genealdgico de influencias y
relaciones historiograficas. Tras la exposicion del marco teodrico, nos remitimos a la
ambivalencia y transformacion de la ciudad tras el fin de la Guerra Fria como bases para
la constitucion de espacios terceros a partir de practicas artisticas. Estas categorias no
estan cubiertas en términos jerarquicos a partir de un método de analisis establecido, sino
respondiendo a la superposicion de capas de cada hito o evento, que se traduce a los
siguientes niveles de andlisis aplicados a diferentes casos de estudio, determinados por la

idea lefebvriana del espacio como un campo de operaciones®. Estos niveles articulan

2l “De acuerdo con Henri Lefebvre el espacio es un set de operaciones: es forma, accion, manera de

pensar, el espacio es pensado, construido, usado. Dicho de otra manera: el espacio urbano se constituye
a partir de sinergias que se sobreponen las unas a las otras como capas materiales, sociales y
discursivas” (Nach Henri Lefebvre ist Raum ein Set von Operationen: er ist Form, Handlung,
Denkweise (Lefebvre 1990), Raum wird gedacht, gebaut, benutzt. Anders gesagt: Urbaner Raum wird
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tanto una primera y una segunda partes que nos permiten una lectura que se reduce,
dentro de la complejidad del mapa de relaciones de produccion, percepcion y recepcion
del hecho artistico en el periodo de estudio, abocandonos a casos especificos que
permitan en el futuro construir una relacion historica del arte desde América Latina en
Berlin. Los andlisis se ocupan de diferentes niveles textuales en interaccion (contextuales
como intrinsecos a la obra) y que manifiestan formas de espacializacion desde el espacio

representado al vivido y concebido.

- “La mirada cenital” (en el ejemplo de la obra de David Lamelas), Tercera Parte,
Capitulo I: “Elementos de la mirada cenital y la composicion némade en la obra de David
Lamelas”. En este ejemplo nos abocamos a las dimensiones de dominio del espacio a
través de la perspectiva cenital en “Berlin: Time as Activity” de David Lamelas (1998) y
en el contexto de una conflagracion vida-obra determinada por un nomadismo estético y

epistemologico.

- “Ejercicios descendientes” consiste en la aproximacion al nivel “horizontal” de
interacciones que posibilitan la generacion de zonas de contacto a través de la practica
artistica. Esto es analizado en el soporte video en obras de Claudia Aravena Abughosh
(Santiago, 1968) y Marcela Moraga (San Fernando, Chile, 1974). Esto es desarrollado a
partir del analisis en términos de lenguajes con miras a identificar elementos de
ambivalencia y transferencia para la constitucion de las propuestas éticas — estéticas de
cada una de las obras. Esto es realizado en la Parte Cuarta titulada “Ejercicios
descendientes: Zonas de contacto en el contexto Post- y apropiacion de sitios y espacios
de memoria”, especificamente en el Capitulo I, llamado “Empalmar los tiempos: mirar el

pasado, mirar el presente”.

durch sich iiberlagernde Wechselwirkungen materieller, sozialer, diskursiver Ebenen konstituiert.),
(Wildner, K. & Huffschmid, A.: Das Urbane als Forschungsfeld: Offentlichkeiten, Territorien,
Imaginarios, Berlin: Transcript, 2014: 9).
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En el capitulo II de nombre “La experiencia espacial: Zonas de contacto” nos
concentramos en trabajos que abordan la especificidad de sitios de Berlin por medio de
experiencias en multiples medios y lenguajes que articulan tanto experiencia presente
como relaciones con la historia vivida de la ciudad, como sucede respectivamente con el
trabajo de Israel Martinez (Guadalajara, México, 1979), Luciana Lamothe (Mercedes,
Argentina, 1975) y Patricia Pisani (Buenos Aires, Argentina, 1958). Por medio de
trabajos que se ocupan de la densidad historica y la reconstruccion narrativa, estética por

medio de estrategias de corporalidad y espacialidad.

En el capitulo III de la misma parte realizamos el ultimo analisis, correspondiente a la
obra de Maria Thereza Alves (Sao Paulo, 1961). Este, titulado “Berlin, saberes y
conocimiento: “Wake” de Maria Thereza Alves, una aproximacion desde la investigacion
artistica al pasado (post)colonial de la ciudad” se concentra en los mecanismos de
enunciacion por medio del Storytelling, la instalacion y otros medios espaciales y de
produccion de saberes hibridos en funcion de proyectos de investigacion artistica en torno
a semillas en estado de hibernacion y flora incidental de origen colonial y transoceanico
en Berlin que realiza la artista brasilena-estadounidense en terrenos baldios en la capital
alemana post- Caida del Muro. La complejidad enunciativa del proyecto de Alves busca
formular saberes y relatos, asi como reformular historias no contadas de los aspectos
postcoloniales de la ciudad. Maria Thereza Alves genera un complejo de investigacion
artistica para, primero, hacer germinar semillas en estado de hibernacién ubicadas en
diversos puntos de re-construccion en Berlin a partir del afio 1999 y, segundo, activar
conocimientos a partir de un intercambio epistolar via e-mail con Heli Jutila, una
botanica feminista en Urtu, en Finlandia. El proyecto saca a la luz por medio de la
investigacion de campo saberes de orden estético, geografico, de narrativas historicas
coloniales y de desigualdad econdmica, social y cultural en la capital prusiana. Una voz
en primera persona es la que da testimonio de un proceso de germinacion y los conflictos
para poner en escena invernaderos y mapas de dispersas cronologias y 6rdenes en torno al

origen colonial de las plantas y su relocalizacion en la ciudad imperial. El complejo de
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investigacion es consecuencia de una concepcion de la practica de investigacion y accion

participativa basada en el Teatro del Oprimido de Augusto Boal®

Los procesos y los efectos de cada trabajo recurren a estrategias similares de desglose y
complejizacién que se vuelven topologias tanto en el proceso de creacion, en el espacio
expositivo como en su propio despliegue narrativo. Por medio del desmontaje de los
espacios y experiencias relacionados con estos, abren discusiones acerca de la relacion
entre pasados y presentes, afectividades, subjetividades y nuestra relacion con la memoria
y la historia. Fue necesario el enfatizar en aquellos proyectos que, tanto in sifu como en el
acto de representacion abordaran al espacio publico en transformacion de la ciudad. Para
ello, se recurri6 a documentos de y entrevistas con artistas, curadores, actores del campo
cultural en Berlin en general, de manera de construir un cuadro narrativo acerca del antes
y el después de la Caida del Muro. Esto implicéd diferentes acciones: visitas de estudio,
revision de archivos y portafolios de trabajo de los artistas, asi como prensa
especializada. De esa manera, el enfoque para el analisis se concibe como
interdisciplinario, en la medida en que la diversidad de fuentes a ser consultadas supera al
espectro y la mirada desde una disciplina a solas. La informacion a ser obtenida no
depende unicamente de un método especifico de trabajo, sino que depende de la
naturaleza de cada proyecto revisado y de la codificacion por medio de la cual cada uno

logra estructurar una experiencia relativa con el espacio de la ciudad.

Partiendo de una muestra de casos de artistas y sus proyectos activos durante las décadas
de 1990 y la pasada, se procedid a seleccionar aquellos casos que llamaban la atencion

por el uso de lenguajes en los que priman referencias a un espacio en construccion y

2 Modelo de teatro creado por Augusto Boal en Brasil, cuyo fin es transformar al espectador en

protagonista de la accion. Esto tiene consecuencias sobre todo en trabajos como “The Return of the
Lake” en interaccion con el Museo Comunitario de la comunidad indigena chalca en Xico, en las
afueras de la Ciudad de México. En entrevistas con Alves, ella declara que esta relacion es
fundamental. Link a este proyecto:
http://michelrein.com/cspdocs/press/files/mariatherecazaalves 2015 _a desk.pdf. Los formatos de
trabajo son el Teatro Periodistico, el Teatro Legislativo, el Teatro Imagen y el Teatro Foro, maneras a
través de las cuales, por medio de la disociacion textual o contextual, se genera una dinamica de
develacion de las condiciones de desigualdad y opresion. Esta forma de disociacion perceptiva (o
subversion) esta presente en su antecedente: el Teatro Epico de Bertolt Brecht.
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destruccion simultaneas, a memorias colectivas compartidas y a formas de aproximarse al
espacio vivido y al otro concebido en dicha espacialidad. Estos tres niveles de
aproximacion son analizados en tres unidades que van desde horizontes representativos,
pasando por aquellos de caracter performativo — en términos de su funcion realizativa y

mas alla del género de la performance.

Esto parte de la base de la idea de expansion y la confluencia de opuestos no excluyentes
implicita a ella, conjugando escultura, arquitectura u otros lenguajes y géneros con lo que
aparentemente no esta relacionado con ellas. Esta convivencia de opuestos es identificada
de forma explicita como propia de diferentes procesos culturales de transferencia, sea
esta en forma de traduccidon o negociacion, a su vez en diferentes dimensiones en
términos de su efecto en la experiencia de vida. Sin embargo, esta expansion seria dificil
de ser comprendida si no fuera por una condicion de caracter primario a la que llamamos
ambivalencia. Este concepto de relevancia general para las ciencias humanas, sociales y
de la cultura, es abordado a partir del paradigma post-estructuralista, especificamente el
trabajo que Julia Kristeva lleva al respecto y que asume la multiplicidad de yoes o

actantes propios del fendmeno en juego.

Esta escision del yo es la que permite interactuar con un balance entre distancia y
cercania y al mismo tiempo dejar huellas de un inusual equilibrio de opuestos en la forma
asimétrica, inesperada y transformadora del efecto de shock en una obra. Estos elementos
son identificados en la estrategia de cada pieza analizada en términos semidticos —
entendiéndolos como concéntricos de lo estético y lo ético — como afectivos — relativos a
la forma en que el sujeto percibe y es afectado por su entorno, mas alla de la produccion
de significado. Pero antes, para llegar a esto, se trata de tejer un recorrido por medio del
cual es posible leer en términos de lenguajes, medios e ideas subyacentes la caida y
transformacion de programas estéticos ocasionado con la debacle del programa politico

del socialismo en Alemania Oriental y, a su vez, de las paralelas transformaciones del
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Estado de bienestar en occidente. La presencia de estos procesos de ruptura se cristaliza
en cada obra, y es legible a partir de huellas de discurso y lenguaje particulares a cada
una. La cuestion acerca de como estas se operacionalizan en categorias de andlisis no
pasa por el trabajo historiografico o comparativo sino narrativo y dialéctico. Los ejes de
esta ambivalencia, observados en los casos de estudio, pueden organizarse de la siguiente

mancra:

- la ironia y la melancolia como modos afectivos de aproximacion a la realidad

- la convivencia de opuestos no excluyentes en términos narrativos, discursivos, éticos y
estéticos, y un uso de la ironia como forma de subversion de significados. A partir de
estos reconocimientos de los ambitos comunes (modos afectivos de acercamiento a la
realidad y la convivencia de opuestos no excluyentes) se desarrolla una reflexion en torno
a la ambivalencia como condicion primera para la transformacion y (re-) apropiacion de

lugares de enunciacion a partir de la practica de artistas.

El toponimo latinoamericano como tal asi como su abordaje en términos de los estudios
culturales, de la historia del arte y otras disciplinas, en tanto, puede ser llevado al plano
del andlisis practicamente solo desde una perspectiva critica y deconstructiva (a saber:
deshilvanando o destejiendo el objeto constituido desde subjetividades sesgadas por
estructuras de dominacion, exterminio, restriccion y anulacion cultural) y en funcion de
un comun denominador en tanto multiples culturas latinoamericanas en procesos
comunes de formacion y — eventualmente -descolonizacion o desvinculacion progresiva

de la hegemonia cultural de otros poderes geopoliticos y geoestéticos.

26



El canon literario y los cénones artisticos (asi como los museograficos)” se han
encargado ya de desarrollar un estereotipo con respecto a la produccion material y
simbolica de América Latina que Adrian Gorelik ha acusado de poseer una mirada
“exdgena” - que se cristaliza en las perspectivas norteamericana y europea central en una
marginacion de los contextos sociales de produccion para enfocarse, en una tradicion
inaugurada por Panofsky, en las estructuras formales, materiales y simbolicas con miras a
una iconologia - y ante el cual propone dos caminos nuevos de andlisis: 1) por una parte,
la construcciéon de objetos de estudio transnacionales que, al ser delimitados como
problemas, no se reduzcan a la procedencia nacional y territorial especifica (“arte
chileno”, “arte argentino”, “arte mexicano”, etc.), sino que se expanda a los espacios
generados a partir del didlogo intercultural y la movilidad, es decir espacios
transnacionales. 2) por otra, propone enfocarse en la ‘“historizacion de contactos
culturales”, sefialando asi a la figura tedrica de Mary Louise Pratt de zonas de contacto:
“Uso este término para referirme a espacios sociales donde las culturas se encuentran,
chocan y entran en conflicto, a menudo en contextos de alta asimetria de poder, tales
como el colonialismo, la esclavitud o sus secuelas, tal como se vive en muchas partes del

mundo hoy en dia”*

La figura de zona de contacto de Pratt es retomada mas tarde por Nora Sternfeld en
Memorial Sites as Contact Zones: Cultures of Memory in Shared/Divided Presents® para
aplicarla a sitios de memoria, especificamente en el espacio publico y el museo. Tal como

Pratt describia, los conflictos en las zonas de contacto son cristalizados a partir de la

2 Ejemplos de esto se encuentran, como se ha sefialado a menudo en diversas publicaciones y es parte del

consenso académico en buena parte, en las exposiciones ‘“Primitivism” del MOMA en 1984 y
“Magiciens de la Terre” en Paris, 1989. Para una interesante revision es util remitirse a: Lafuente, P.,
~From the Outside In — 'Magiciens de la Terre' and Two Histories of Exhibitions” en Making Art
Global (Part 2): "Magiciens de la Terre 1989, Londres: Afterall: 8-23
2 Pratt, M.L., Arts of the Contact Zone en http://www.jstor.org/stable/25595469 consultado el 17 de
marzo del 2018
Sternfeld, N., Erinnerungskulturen in einer geteilten Gegenwart: Gedenkstdtten als Kontaktzonen en
European Institute for Progressive Cultural Policies, Nov. 2011 en http:/eipcp.net/policies/sternfeld/de
consultado el 17 de marzo de 2018.
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particion de sujetos enunciativos en diferentes niveles actanciales®, en la medida en que
por medio de la sentencia micro se estructura un universo de significado mayor, en el que
el oprimido pone en escena en su propio discurso al opresor”. El fenémeno de
transculturacién de Fernando Ortiz, tal como sefialamos en el marco tedrico de esta tesis
(poniéndolo en relacion con la division del sujeto planteada por Kristeva en el mismo)
pasa por esta escision de sujetos a partir de la palabra y se hace equivalente en las
practicas de arte contemporaneo en un didlogo entre culturas, tiempos y espacios por
medio de elementos visuales, solidos, hapticos y corpéreos de la multiplicidad de estos.
El espacio mismo expositivo obliga a pensar en una multiplicacion de posibilidades en un

universo micro y modelar.

Como metodologia de trabajo, en suma, optamos por un marco interdisciplinario de
caracter cualitativo que responde a la amplia gama de medios, lenguajes y modos de
aproximacion a la realidad de los trabajos analizados y son seleccionados a partir de un
corpus mayor de practicas de arte y espacio publico en el contexto berlinés y aleman, al
mismo tiempo que tiene posicion en la interseccion entre giros culturales como el post-
colonial y el giro espacial — relacionados a través de la idea de liminalidad o del espacio
liminal, concepto autosimilar al Thirdspace o al tercer espacio de enunciacion en Soja

(1996) y Bhabha (1994).

La seleccion de casos de estudio se dio a partir de la pregunta de investigacion acerca de
cuales son los medios, modos y lenguajes que caracterizan a una produccion de arte de

artistas que formulan desde sus proyectos de obra y biografias lugares de enunciacion en

% Greimas, A.J., La semidtica del texto: ejercicios practicos. Andlisis de un cuento de Maupassant,

Barcelona, Buenos Aires, 1983.

Al respecto, Pratt sefiala con base en el ejemplo de los relatos de Guaman Poma en el antiguo Peru:
The Spanish, he writes, brought nothing of value to share with the Andeans, nothing*'but armor and
guns con la codicia de oro, plata, oro y plata, yndias, a Ins Yndlas, Pith" (ywith the lust for gold, silver,
gold and silver, Indies, the Indies, Peru") (372). I quote these words as an example of a conquered
subject using the conqueror's language to construct a parudie, opposirional representation of the
conqueror's own speech. Guaman Poma mirrors back to the Spanish (in their language, which is alien
to hlm) an image of themselves that they often suppress and will therefore study recognize. Such are
the dynamics of language, writing, and representation in contact zones* en Pratt, Op. Cit., 35.
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el intersticio de culturas, apropiandose asi de representaciones y de espacios de vida en
Berlin de manera de hacer manifiestos quiebres, dislocaciones y conflictos que son
articulados a través de diferentes modos, medios y lenguajes para la produccion de
experiencias espaciales y de negociacion y didlogo intercultural. Las obras son analizadas
a partir de sus propuestas éticas y estéticas asi como de sus relaciones con la obra de sus
autores y sus biografias, asi como también las formas de aproximacion y apropiacion del
entorno, atendiendo mas que a eventos histéricos y su correlacion narrativa, y
enfocandose sobre las posibilidades de agencia de sujetos y la realidad a la que se

enfrentan?®.

Diferentes giros culturales, como el giro postcolonial y el giro de traduccién o el literario
o interpretativo dialogan de manera tal que los procesos de traduccion se vuelven
indispensables para comprender “las rupturas que existen entre la esfera global y las

9929

recepciones, apropiaciones, resistencias y neoconstrucciones creativas””’. Bachmann-

Medick afirma en este sentido que:

“En primer lugar estas rupturas son coordenadas politicas que nos desafian a tomar una
nueva perspectiva en relacion con la categoria de traduccion. La disolucion de fronteras,
la superacién de los opuestos oriente-occidente, pero también la formacion de las asi
llamadas sociedades multiculturales que se ven atentadas por conflictos lingiiisticos y
discriminaciones de los lenguajes y las culturas minoritarias son elementos decisivos para
comprender este desafio. La politica de la diferencia, de la identidad y de la marginacion,
por un lado; los empalmes y las zonas de contacto por otro nos exigen poner atencion y
exponer hoy mas que nunca los procesos de mediacion por medio de los cuales o se
bosquejan estrategias para la regulacion de conflictos o mediante los que se puede
impulsar procesos de integracion con la ayuda de la traduccion. jEs que resulta a nivel

mundial de estos “particularismos” cada vez mas fuerte que nos encontremos finalmente

2 Cf. Bachmann-Medick, D. & Buden, B., “Cultural Studies: A Translational Perspective” en European

Institute for Progressive Cultural Policies, 06/2008 en

http://eipcp.net/transversal/0908/bachmannmedick-buden/en consultado el 19 de abril de 2019.
% Bachmann-Medick, D., Op. Cit.: 240
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con una ‘“nueva perspectiva universalista” a través de la traduccion cultural? Mas bien
habriamos de suponer que se trata de una creciente puesta en peligro de las imagenes,
categorias, modelos y teorias europeas / eurocentristas. De cualquier modo, su afan
universalista es cuestionado especialmente desde fuera de Europa y de forma cada vez

mas vehemente”.

Atendiendo a las rupturas enfatizadas por Bachmann-Medick y relacionadas de manera
directa con procesos de transferencia cultural en el contexto de globalizacion, abordamos
a los casos de estudio a partir de su naturaleza como unidad textual y en términos de sus
propiedades generativas de espacios de enunciacion — estos entendidos como
proyecciones al plano de la agencia de diferentes maneras de representar, vivir y concebir
el espacio. Cada obra es comprensible en su unicidad y en la medida de sus medios y
posibilidades una propuesta de lectura o de produccion del espacio en el que vivimos, de
manera tal que una categorizacion solo tiene lugar a través de agrupar casos en diferentes
dimensiones de andlisis y reflexion. De esa manera, y como hemos esbozado en la
relacion entre la triada de produccidn espacial de Lefebvre?, la tesis se organiza en cuatro
partes tematicas especificas que tienen como proposito desarrollar respuestas a estas

preguntas de investigacion.

Partiendo del concepto de ambivalencia y haciendo una close reading de elementos
intrinsecos a sucesos, relatos, obras, asi como contextuales, el método de trabajo articula
conceptos como los de liminalidad y entre-espacios para abordar procesos creativos y de
vida en el contexto desencadenados en el periodo de division de Alemania (1945-1990) y
en los que se distinguen elementos de apropiaciéon y produccion de espacios de
enunciacion. El recorrido por estos elementos es multilineal y enlazando discursos,
relatos y posiciones de autores y actores que dan testimonio de los elementos de contexto
para abordar a la ciudad de Berlin como una en transformacion. Se reconocen espacios, el

rol de actores y discursos, asi como las formas de apropiacion y resignificacion por parte

3 Bachmann-Medick, Op. Cit.: 240-241
31 Cf. Lefebvre, Op. Cit.
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del arte. La idea de esto es enlazar elementos historicos y de representacion que se
manifiestan en el periodo: la construccion de la Stalinallee (Avenida Stalin), el asesinato
de Jirgen Litfin por parte de guardias fronterizos de la Republica Democratica Alemana,
la primera victima, el levantamiento de trabajadores de construccion de la Avenida Stalin
el 3 de junio de 1953 en el Berlin Oriental, etc. Estos eventos y las imagenes que los
representan estdn conectados entre si por medio de elementos comunes como las
referencias al cuerpo y las interacciones entre cuerpos y espacio, asi como las

representaciones e intervenciones en diferentes sitios de densidad historica.

La ambivalencia es en esta parte considerada como una de las condiciones primarias en el
contexto de ruinas después de la Segunda Guerra Mundial y los diferentes procesos de
reconstruccion de programas politicos y estéticos en el campo artistico a ambos lados del
Muro de Berlin y en las dos Alemanias. La naturaleza fracturada y critica del contexto
urbano de posguerra en Berlin es entonces objeto de un que relaciona a la iconicidad y
desplazamientos de sujetos en el espacio publico con los programas politicos,
econdmicos y estéticos de ambas Alemanias. Esta condicion psicologica de convivencia
de dos valores o sentimientos opuestos es fundamental para comprender la
multilinealidad de elementos que constituyen al contexto y los elementos de enunciacion

de cada caso.

La decision metodologica de optar por un espectro interdisciplinario que articule
elementos de estudios culturales y postcoloniales — en tanto campos trans- e
interdisciplinarios- y elementos de estudios visuales y estética de la performatividad es
legible a partir de un mapa de relaciones que emerge de obras dispersas en un esquema de
tiempo de vida en la ciudad. Asi como la obra se constituye en diferentes niveles de
relaciones culturales y simbolicas que la entrecruzan en tanto evento y se vuelven su
envoltura, capas de experiencia se acumulan en el abordaje de sujetos de estudio a la vez

que sus practicas y niveles de agencia en el plano de lo estético.
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Por otro lado, el estar trabajando en un contexto fronterizo (la ciudad de Berlin como
zona polisémica, de multiples procesos, traducciones y transferencias, asi como de
fronteras de tiempos y espacios) y transfronterizo (las relaciones migratorias, de diaspora
y de didlogo intercultural en el espacio de dicha ciudad) implica a nivel epistemologico el
abordaje de elementos afectivos que permitan que permite el acceso a decodificar las
formas de intervencion o reapropiacion de espacios de experiencia. El implicarse en el
proceso de pesquisa en tanto sujeto implica entonces el posicionamiento en el método de
close reading o close observation atendiendo a la dimension cristalizada del hecho

artistico y su lectura en tanto texto en un entramado mayor.

4. Estado de la cuestion

4.1 Giro espacial, campo inter- y transdisciplinario: origenes de la discusion y
alcances al estudio de relaciones entre espacio piblico y practica de arte en
Berlin

Esta investigacion se enmarca en el giro espacial como proceso de transformacion
epistemologica y de practicas, lo que implica abordar aqui diferentes trayectorias teoricas
que se entrecruzan y dialogan entre si. Un punto de partida es establecido por consenso
con la aparicion de la obra “La produccion del espacio” de Henri Lefebvre, al entender a
la praxis social como fundamental para la generacion de espacio(s), cuestionando la
condicion de container atribuida a este(os). El cambio historico que esto implica para las
ciencias humanas, sociales y de la cultura permite repensar criticamente la subordinacion
del espacio al tiempo tanto en la convencion historiografica como en otros ambitos de
produccion de conocimiento, en la medida en que se parte de la base de que existe una
espacialidad generada a través de la interaccidon entre cuerpos y espacio y la agencia
como forma de implicacién del sujeto en sus posibilidades de transformacion — o
percepcion. Considerando la publicacion de “La produccion del espacio” (1974) como
inaugural para lo que entendemos como Giro espacial, hay una serie de elementos clave
en la obra del francés para que sea posible hablar de una transformacion epistemoldgica.
Una parte de ellos estd determinada por los elementos que acercan a Lefebvre a sus

predecesores y los que lo alejan de Heidegger. Pese a que ambos consideran que existe
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una relacion entre espacio, historia y politica®, Lefebvre llama la atencion con respecto a

cuestiones clave en el pensamiento de Heidegger:

“En el afio 1946, Lefebvre considera que hay una cantidad de cuestiones clave que

Heidegger no plantea. Entre estas se incluyen:

1. La dialéctica

2. Superacion (dépassement)*

3. Totalidad

4. Aquello a lo que nos referimos cuando hablamos de “nosotros”’; comunidad humana
5. el mundo, lo que este significa y el lugar del ser humano en ¢l

6. Los poderes de la realidad humana

7. La nocion de “fin” en relacion con la realidad humana, su meta, su sentido, su final™**

La relevancia que Lefebvre da a la dialéctica, a la transformacion, a las posibilidades de
agencia del ser humano, “el mundo, lo que este significa y el lugar del ser humano en él”
abre paso a diferentes vertientes de trabajo que podrian agruparse al interior de la
categoria del Spatial Turn debido a que sus elementos en comun buscan invertir la
relaciéon entre historia, tiempo y espacio de manera tal que el ultimo sea el nivel

preponderante a la hora de tejer relaciones que permitan situar los sucesos de la historia.

32 Cf. Elden, S., “Between Marx and Heidegger: Politics, Philosophy and Lefebvre's The Production of
Space” en https://doi.org/10.1111/].1467-8330.2004.00383.x (2004), recuperado el 1° de abril de 2019.
“La historia no termina a medida que salimos de ella, la dejamos atras y esto deberia ser entendido en
términos de una superacion. Es un paso a través o una superacion (dépassement) de la historia, en el
sentido de aufheben, pero también, y de forma mas central, en el sentido de #iberwinden, superar
(surmonter). Aufheben es central en la obra de Hegel y Marx y su famoso o notorio rango de
significados, incluyendo “elevar”, “preservar” y “cancelar”, cuyo sentido estd en explicar la
transformacion dialéctica. Uberwinden es un término muy usado por Nietzsche y que es usualmente
traducido con “overcoming” (“superar”). Como Lefebvre destaca mas adelante, él entiende al
dépassement mas como iiberwinden “mas que el sobrio y calmado verbo aufheben (alzar, cesar)”.(Cf.
Elden, S., Op. Cit.: 17.)

3 Ibid.
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Para entender la historia del giro seria importante mencionar en primer lugar a Edward
Soja, quien acufiara la nocion de Giro espacial en su libro “Postmodern Geographies”
(1989), especificamente en el capitulo “Uncovering Western Marxism's Spatial Turn’>,
en el que define una necesidad imperiosa de volver al aporte de Lefebvre para la
geografia humana y disciplinas sociales, de la cultura entre otras. Mas alla de ofrecer una
vision panoramica de las posibilidades de este giro y restringiéndose de entender a este
giro cultural como una transformacion de escalas mayores como lo era una revolucion
cientifica para Kuhn, el giro acufiado por el gedgrafo permiti6 identificar tanto aquellas
producciones cientificas como literarias que se abocaban a la espacialidad y
espacializaciéon como desarrollo de un re-posicionamiento del sujeto, entendiendo al
espacio como un resultado de diversas formas de produccion social. Mas tarde, en 1996
en su Third Space traza una “programatica para una geografia postmoderna y critica”
(...)." Atribuyendo el giro a la contribucién de Lefebvre por medio de su obra a

diferentes disciplinas, y poniendo en el centro de la atencion a la recuperacién de su

pensamiento, Soja defiende el afdn omnicomprensivo del cuerpo teodrico lefebvriano:

“Lefebvre llamo cuidadosamente “transdisciplinaria” a su perspectiva en relacion con el
espacio para evitar que el conocimiento con respecto al espacio fuera fragmentado y
compartimentalizado (nuevamente) como una especialidad disciplinaria: El espacio era
demasiado importante como para ser abandonado a la suerte de solo algunas disciplinas
espaciales especificas (como la geografia, la arquitectura, los estudios urbanos) o

meramente afiadido como un relleno o trasfondo factual para los historiadores, cientistas

3% Soja, E.: Postmodern Geographies: The Reassertion of Space in Critical Social Theory, Nueva York:

Verso, 1989.

Cf. Doéring, J. & Thielmann; T., Spatial Turn: Das Raumparadigma in den Kultur- und
Sozialwissenschaften (Sozialtheorie), Bielefeld: Transcript, 2008.

Roskamm, N., “Das Reden vom Raum Zur Aktualitit des Spatial Turn — Programmatik,
Determinismus und , sozial konstruierter Raum® en http://www.nikolairoskamm.de/pdf/126-
127 04 Roskamm.pdf (2004), consultado el 1° de mayo de 2019.
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sociales o socidlogos marxistas. La espacialidad de la vida humana, asi como su

historicidad y socialidad®, influyeron en toda disciplina y discurso™®.

Roskamm, por su parte, llama la atencion en su trabajo “Hablar acerca del espacio. En
torno a la actualidad del Giro Espacial: Programatica, determinismo y “espacio
construido socialmente”*en torno a que un cambio epistemologico de tales

caracteristicas generaria una tautologia:

“El postulado de la construccion social del espacio fusiona al concepto de la naturaleza y
al de lo social en el del espacio. Esta fusion de “naturaleza” y “lo social” tiende a disolver
la clasica division del mundo justamente en estos ambos niveles. Sin embargo, esta
disolucion y fusidon termina conduciendo a un modelo tautolégico del Giro Espacial, dado
que el espacio también (j!) esta construido socialmente, emerge la pregunta acerca de
adonde nos ha de llevar el cambio propuesto por el giro espacial. A través del postulado
de su condicion de constructo social, el espacio se vuelve un concepto absoluto, se
compone de lo social y lo natural y engloba entonces a todo. (...) Dado que el espacio
abarca todo, el giro se vuelve algo sin objetivo posible. El postulado de la construccion
social del espacio le quita al Spatial Turn cualquier direccion. La afirmacion “El espacio

es construido socialmente” lleva a la arbitrariedad”. #!

El trabajo de Roskamm alerta sobre las relaciones entre una definiciéon absoluta y de
determinismo natural y social del espacio en términos de desarrollos de las teorias
espaciales en el periodo pre-nazismo en Alemania, a consecuencia del cual tuvo lugar la
brutal y tragica ejecucion de un proyecto geopolitico que consistia en la expansion del
espacio vital del pueblo aleman, entendido como aquel espacio en el que se cubrian las

necesidades que emergian de sus vidas fisica, econdmica, social y cultural. Para ello, se

¥ Término de la sociologia para definir el grado en el que los individuos de una poblacion animal tienden

a juntarse en grupos y comunidades sociales.
% Soja, E., Op. Cit.: 47
4 Rosskamm, N., Op. Cit.: 173
4 Roskamm, Op. Cit.: 146

35



refiere al antropologo Paul Rabinow, quien hiciera una distincion entre el giro socio-
espacial francés (a saber, un interés creciente en cuestiones geograficas en relacion
directa con sociales) y un giro espacial aleman; este ultimo, encarnado en el
“determinismo aleméan”: Estos giros espaciales son relacionados por Rabinow con algo

que ¢l llama “el determinismo aleman”.

(13

“Estos giros espaciales son relacionados por Rabinow con algo que ¢l llama “el
determinismo alemdn” y con el que entiende a la geografia como disciplina cientifica
sobre la base de la expansion de una perspectiva determinista natural de acuerdo con la

cual las condiciones “naturales” **

se reflejarian directamente en la composicion de las
relaciones sociales y las determinarian. Este determinismo natural, relacionado en la
geografia alemana con el nombre de Friedrich Ratzel, entre otros, es el nucleo del
determinismo espacial clasico, del concepto de espacio vital de la geopolitica y el modelo
de los “espacios en crecimiento”, que pronto después se volveria la base de la
fundamentacion teodrica del expansionismo nacionalsocialista. El giro espacial del que

habla Rabinow es un giro espacial completamente diferente al que entiende Soja™*.

Reincidir en la concepcion amplia de produccion del espacio a partir de practicas sociales
implicé durante las décadas de 1970, 1980 y 1990 una busqueda diferente, y que atiende
con desconfianza a los grandes relatos, a la vez que relaciona a la diferencia y a la
especificidad de localidades con una concepcidon de la produccién espacial. En este

sentido, Soja estructura una discusion sin definir al giro espacial en sentido estricto pero

# Del original en aleman: “Diese Spatial Turns werden von Rabinow mit etwas in Verbindung gebracht,

was er den ,deutschen Determinismus‘ nennt. Mit Spatial Turn bezeichnet Rabinow also die
Entstehung der Geographie als wissenschaftlicher Disziplin auf der Grundlage der Entfaltung einer
naturdeterministischen Perspektive, nach der sich die , natiirlichen” Gegebenheiten direkt in der
Beschaffenheit der sozialen Verhdltnisse widerspiegeln und diese letztlich bestimmen. Dieser
Naturdeterminismus, der in der deutschen Geographie etwa mit dem Namen Friedrich Ratzel
verbunden ist (1891, 1923), ist der Kern des klassischen Raumdeterminismus — dem geopolitischen
Lebensraumkonzept und dem Modell der ,,wachsenden Rdume*, das bald darauf die Grundlage der
theoretischen Begriindung des nationalsozialistischen Expansionismus werden sollte” (Roskamm, N.,
Op. Cit.: 174)
# TIbid.
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dandolo por sentado y en funcion de una ampliacion de campos de estudio localizados en
la intersecciébn entre modernismos y postmodernismos arquitectonico, urbano, los
estudios culturales, postcoloniales, entre otros. Soja mismo declara un interés en la
produccion literaria de frontera en las culturas latino y chicano en los Estados Unidos, asi
como en la nocion de lugar y produccion de localidad en el pensamiento de Homi Bhabha
y Michel De Certeau, entre otros*. La produccion de espacio tiene en Soja la
particularidad de regirse por un afan o una busqueda de liberacion de los parametros que

norman a la comprension del espacio y las dualidades que ello implica:

“todas las relaciones sociales se vuelven reales y concretas, una parte de nuestra
existencia social vivida, solamente cuando se “inscriben” espacialmente — esto es, cuando
son representadas en concreto — en la produccion social del espacio social (sic). La
realidad social no es espacial por mera coincidencia, existiendo ‘en’ el espacio, es
presupuestamente y ontoldgicamente espacial. No existe una realidad social no
espacializada. No existen procesos sociales no espaciales. Incluso en el nivel de la
abstraccion pura, la ideologia y la representacion, existe una dimension espacial

pertinente y penetrante, si bien a menudo escondida.”

En Thirdspace esta en la ruptura “radical” que el postmodernismo hace con respecto a la
normatividad cientifica hasta el momento para con el espacio y permite pensar en nuevas
combinaciones y aperturas. La idea de Soja en relacién respecto a la produccion espacial

emerge del pensamiento de Lefebvre y se cristaliza en su rescate:

“Es importante notar, ya que se malentiende tan a menudo, que esta re-conexion de la
espacialidad con la historicidad y la socialidad no intentaban negar la relevancia politica

y teodrica de la historiografia critica o la sociologia. Fue, en cambio, un esfuerzo por abrir

“  Cf. Soja, E., Op. Cit.: 6
# Soja, E., Op. Cit.: 49
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y enriquecer las imaginaciones histdricas y sociologicas con una aproximacion critica a la
espacialidad a menudo rechazada o persistentemente subordinada, una problematica
espacial explicitamente. Nadie antes o después (de Lefebvre) ha afirmado con tanta
fuerza el significado del espacio y el conocimiento del espacio en todos los niveles de la

teoria critica social y la filosofia™*

Lo que Roskamm llama “arbitrariedad” del rescate del giro espacial y su vinculacion con
el pensamiento espacial de fines del siglo XIX se ve contrastado con el pensamiento de
Soja, expansivo en torno a los limites de la disciplina como a los objetos de estudio y la
apreciacion de su realidad local y con una vocacion de recuperacion de las relaciones
entre sujeto, entorno y cambiar el mundo relacionando a la historicidad con la socialidad

para llegar a un tercer espacio:

“Toda excursion en el Tercerespacio comienza con el reestructuramiento ontoldgico, con
la presuposicion de que ser-en-el-mundo, el Dasein de Heidegger, el étre-1a de Sartre, es
definible existencialmente como uno que es simultaneamente historico, social y espacial.
Somos primero y siempre seres historicos-sociales-espaciales, participando activa mente,
de manera individual y colectiva en la construccion/produccion — el “volverse” - de
historias, geografias, sociedades. Nuestra historicidad y socialidad social han sido por
mucho tiempo reconocidas en todas las ciencias sociales. El proyecto iniciado por
Lefebvre en la década de 1960 y que so6lo ahora comienza a ser entendido y realizado no
fue menos que reafirmar la espacialidad igualmente existencial de la vida en una
trialéctica equilibrada que va de la ontologia a la consciencia y la praxis, que también son

simultinea y presupuestamente sociales, historicas y espaciales™ .

% Soja, E., Op. Cit.: 47
47 TIbid.

38



Esta cualidad existencial es susceptible de ser encontrada también en el pensamiento de
De Certeau y su exploracion de los niveles horizontales, de azar y poéticos en la
experiencia de vida y “caminar en la ciudad” en su texto inaugural “Walking in the
City™, asi como en la obra “La poética del espacio” de Gaston Bachelard®. Estas

aproximaciones son abordadas de forma parcial a lo largo de la tesis.

Diferentes aproximaciones han sido producidas en torno a la ciudad de Berlin y las
practicas de arte contemporaneo que se ocupan de abordar el proceso de transformacion
de la ciudad después de la caida del muro. Desde fines de la década de 1960, diferentes
practicas artisticas se concentran en el espacio de fuera del museo y de la galeria (extra-
institucion) para la construccion de lugares de enunciacion: por medio de un énfasis en
los espacios no convencionales para la practica artistica (no-lugares, heterotopias),
cuestionan el estatuto del arte por medio de la puesta en crisis de la experiencia de ciudad
en el espacio con el que relacionamos a la vida cotidiana: la calle, la plaza publica, el
centro comercial, la estacion de tren urbano, el estacionamiento, etc.. Desde diferentes
disciplinas se ha dado seguimiento a este desarrollo en el que confluyen arte, esfera
publica y vida cotidiana. Las aproximaciones han venido partiendo de la practica (y su
huella concreta y permanente en el registro, otrora obra): la misma historia del arte, los
estudios culturales, la sociologia y la antropologia urbanas, los estudios urbanos, los
estudios globales; asi mismo, en la disciplina que es el aparato de produccion de relatos
de legitimacion de las artes (o campo de critica y reflexion cultural), en tanto registro de

los medios, modos y huellas del proceso de recepcion.

®  De Certeau, M., “Walking in the City” en The Practice of Everyday Life, Berkeley, Los Angeles &
Londres: University of California Press, 1984 (1988).
Bachelard, G., La poética del espacio, México: Fondo de Cultura Econémica, 1957 (2000).
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Detalle de “From USSR mit Love” de Gordon Matta-Clark (1976)

Detalle de “From USSR mit Love” de Gordon Matta-Clark (1976)
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La (hoy) capital alemana ha sido sede de multiples producciones de diferentes obras y
acciones en su espacio publico desde esta época. Pueden nombrarse a modo de ejemplos
producciones emblematicas de la década de 1970 y 1980 como “The Berlin Wall” de
Gordon Matta-Clark, en la que el estadounidense interviene con publicidad comercial (a
su vez intervenida con consignas como “From USSR mit Love” que se traduce como
“Desde la USSR con amor®®”) sobre rayados en la pared dentro del sector britanico de
ocupacion en 1976, en el marco del festival “Soho in Berlin™'. También la artista chilena
Lotty Rosenfeld, miembro del Colectivo de Acciones de Arte CADA que se inscribe en la
Escena de Avanzada y en la oposicion de artistas a la dictadura de Pinochet en los 70s y
80s, realiza una accion en el marco de su serie internacional “Una milla de cruces sobre
el pavimento”. Rosenfeld marca una cruz sobre el asfalto a pocos metros del puesto de
control americano de frontera entre Berlin Occidental y Berlin Oriental en 1983 y es
fotografiada de espalda mirando al sector comunista de la ciudad. Los registros de
acciones como esta, cuyo cardcter politico y de intervencion en la esfera publica estaba
determinado por el contexto de la Guerra Fria y sus efectos en América Latina, son hoy
desperdigados por la Internet y por diferentes publicaciones especializadas y de
divulgacion, de forma tal que su unicidad y eventualidad es perpetuada en un proceso de

continua auto-reproduccion.

En oposicion a una multiplicidad de obras asociadas con el uso comun de “espacio
publico” que emergen de una discusidon y coyuntura artistica y politica en la Alemania de
las décadas de 1960s y 1970s, que se enfocan en la produccion de obras concretas que
devienen en lo que hoy se conoce como Kunst am Bau o en monumentos en la via
publica, las obras de artistas latinoamericanos como Teresa Margolles o Alfredo Jaar,
producidas desde la década de 1990 y que trabajan con lo politico o la esfera publica se
caracterizan por el cardcter efimero, eventual y de alguna manera subversivo — tanto en

términos politicos como de produccion de significado.

% La consigna mezcla idiomas de los ocupantes y los ocupados integrando a la frase en inglés la

preposicion alemana mit (en castellano “con”).
31 Rangel, G. & Cuevas, M., Deshacer el espacio, Lima & Santiago de Chile: MALI/MNBA, 2009: 83.
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Se podria caracterizar al campo que se ocupa de estas relaciones como uno de reflexion
tedrica desde la historia del arte, los estudios culturales, los estudios urbanos, la
etnologia, la sociologia, la antropologia y la critica especializada. Este vivié un momento
de auge desde la década de 1990 hasta la primera de este siglo. De acuerdo con la
investigacion bibliografica que he realizado hasta el momento de redaccién de este
protocolo, he identificado dos dmbitos de investigacion en torno a arte en el espacio
publico de Berlin. Pese a la existencia de un amplio campo de reflexion tedrica e
investigacion en torno a este campo en general, me restrinjo en este documento en

primera instancia a aquella produccion relacionada directamente con la capital alemana.

De ahi que he decidido hacer la siguiente delimitacion tentativa de areas de trabajo
abordadas por el reducido cuerpo de publicaciones y proyectos de investigacion adscritos

a la produccion de exposiciones.

El tema se caracteriza por la pluralidad de enfoques. Me concentraré en la bibliografia
que se ha dedicado a la relacion entre arte y espacio publico en el contexto berlinés. En el
espacio de habla germana existe una tradicion importante de relacion entre arte y espacio
publico desde la década de 1960 hasta nuestros dias que comprende al amplio espectro de
produccion, circulacién y reflexion de obras de arte, del que actores institucionales,
instituciones académicas, organizaciones independientes / colectivos, iniciativas civiles
forman parte. A su vez, diferentes propuestas tedricas y enfoques metodologicos se han
abocado a la revision de las dinamicas de produccion de espacios por medio de practicas

culturales en la ciudad.

En este ambito pueden encontrarse publicaciones como la tesis doctoral de la curadora y
académica Christine Nippe, realizada a mediados de la década pasada y que se publica
como libro el 2011 en editorial Transcript Verlag bajo el titulo Kunst baut Stadt: Kiinstler
und ihre Metropolenbilder in Berlin und New York (“El arte construye ciudad: Artistas y
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sus imagenes de metropolis en Berlin y Nueva York™)*. El trabajo consiste en una
investigacion etnografica en torno a la construccion de imagen de ciudad por medio de
obras de artistas en Berlin y Nueva York con un enfoque comparativo y enfatizando en la
cuestion de como “el capital simbdlico de ambas ciudades marca a las biografias de los
artistas™ (entre los que se incluyen a Dan Graham, Lars Ramberg, Anri Sala, Rirkrit
Tiravanija o Matthew Barney). La investigacion se ocupa de sacar a la luz “la relacion
entre 'espacio vivido' (vida cotidiana) y 'espacio concebido' (imdgenes de metropolis)”
con un enfoque interdisciplinario entre etnologia, practica artistica y estudios de arte,
basandose en la triada “practicas-espacio representacional -representaciones del espacio”
de Lefebvre. El libro se concentra ademés en la produccion del lugar artistico y de
terceros espacios a partir de la practica artistica, en especifico la intervencion de sitio

especifico y la accion performativa en el espacio publico.

Deteniéndose en la produccion propia de la diaspora africana en Alemania, por su parte,
The Living Archive: kulturelle Produktionen und Rdume (“The Living Archive:
producciones culturales y espacios”), a cargo de Aicha Diallo es un dossier de diferentes
investigaciones, apoyado por la Heinrich Boll Stiftung, que propone que “las
producciones culturales (en diaspora) pueden ser entendidas, aparte de sus dimensiones
estéticas”, como “producciones de conocimiento, o sea: plataformas de conocimiento™.

El dossier se propone cartografiar el complejo entramado de relaciones entre arte y

cultura, migracion y postcolonialismo en Alemania.

2 Nippe, C., Kunst baut Stadt: Kiinstler und ihre Metropolenbilder in Berlin und New York, Francfort del
Meno: Transcript, 2011.

3 Nippe, C., Op. Cit.: 1

> Estos datos son los recogidos el afio 2012 y en la etapa de redaccion del proyecto. En la actualidad no
solo existe un espacio y un journal que se dedica al arte contemporaneo de Africa y otras regiones en
Berlin, SAVVY Contemporary e.V. Por otra parte, la documenta 14 en Kassel y Atenas contdé con
Bonaventure Soh Bejeng Ndikung como Curator at Large. La Bienal de Berlin y su version de este afio
2018, en realizacion a la fecha de redaccion de esta nota es curada ademas por Gabi Ngcobo, curadora
sudafricana residente en Nueva York con un énfasis no excluyente en arte de contacto con culturas afro.
(Cf. Diallo, A., The Living Archive: kulturelle Produktionen und Rdume, Berlin: Heinrich Boll Stiftung,
2013: 3)
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Las exposiciones tienen como eje al arte latinoamericano o a la produccion de Berlin en
relacion con el espacio publico. En funcion de los diferentes proyectos se realizan
investigaciones que exploran e intentan dar forma comprensible a los diferentes circuitos
con el resultado concreto de acciones de arte, intervenciones en el espacio publico y las
mismas muestras. Las metodologias y aproximaciones esgrimidas hasta el momento se
han abocado a aquellas posibilidades que otorga la investigacion curatorial. Un trabajo
recopilatorio importante de la produccion mexicana en Alemania es el realizado por
Graciela Schmilchuk, “Arte de México en Alemania: un estudio de recepcion” dedicado a
las imagenes generadas en la prensa en relacion con el arte de México desde la posguerra
hasta 2006°°. El estudio se dedica a las reacciones del piblico aleman y los comentarios
de la prensa en torno a exposiciones, entendiendo ademas a la exposicion misma como

instancia de recepcion®.

En la lectura del trabajo es posible ver la idea de introduccion del arte de América Latina
en el contexto ajeno de Alemania, enfoque que por motivos del contexto de produccion
latinoamericano pasa a llevar aspectos discutidos en el campo de la reflexion poscolonial
y relacionados con lo cuestionable de conceptos como la identidad, el origen o la cultura

como campos cerrados, excluyente/incluyente.

El primer intento de pesquisa consisti6 entonces en la identificacion de los lenguajes,
medios y modos afectivos por medio de los cuales las obras generaban espacios a partir
de su naturaleza como complejos que involucraban tanto elementos fijos como moviles,
en la medida en que dependian de la especificidad de trabajo autoral, del sitio y del
momento histdrico en el que se desenvolvian, al mismo tiempo que generando empalmes
de tiempos en la experiencia estética. Este principio de no regulacion a partir de lo
historiografico y cronologico, sino determinado por la espacialidad — experiencia de

espacio — posible a cada entramado de significado local, permitié superar la lectura lineal

55 Schmilchuk, G., Arte de México en Alemania, México: Addendal6, 2006.
6 Cf. Schmilchuk, G., Op. Cit.: 8-9
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e historica de casos para abocarse en todos a su especificidad y desde ahi determinar

normas, normalidades, comportamientos comunes que permitieran hablar de lo general.

Esencial para esta decision metodologica fue un elemento propio del contexto: el
principio de ambivalencia, presente en la totalidad textual — discursiva y narrativa — del
Berlin de antes del muro, durante ¢l y después de él. Desde ahi que se trazo en primera
instancia un cuadro sinoptico de las practicas en juego. Este consistid en ir desde el nivel
mas cercano a la representacion bidimensional hacia practicas espaciales de intervencion
y en un ultimo lugar practicas de investigacion artistica. De acuerdo con este cuadro, era
posible visualizar coémo diferentes estrategias contemporaneas de artistas abordaban
desde la hibridacion de significantes y la transferencia de diferentes contextos — otros o

de momentos, narrativas y conflictos del pasado por medio de obras.

Teniendo en cuenta esto ;Cuales son los medios y modos para el abordaje de practicas
contemporaneas tomando distancia del cantaro cerrado del esencialismo para abrirnos a
gramaticas, estilisticas y retoricas multimediales y complejas propias de las artes hibridas
de hoy? Sin duda, una mirada comparativa y genealogica propia de la tradicion de la
historia del arte no podria ofrecer herramientas suficientes. Muchisimo menos la
aplicaciéon de un campo cerrado de la historia del arte en términos cldsicos — una
historiografia y laberinto de soluciones lineales. La solucién que planteo en esta tesis es
la que todo acercamiento es uno a la escenificacion performativa del analisis posible en

términos del presente.

El canon literario y los canones artisticos (asi como los museograficos) se han encargado
ya de desarrollar un estereotipo con respecto a la produccion material y simbdlica de
América Latina que Adrian Gorelik ha acusado de poseer una mirada “exdgena” - que se
cristaliza en las perspectivas norteamericana y europea central en una marginacion de los

contextos sociales de produccion para enfocarse, en una tradicidon inaugurada por
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Panofsky, en las estructuras formales, materiales y simbolicas con miras a una iconologia
- y ante el cual propone dos caminos nuevos de analisis: 1) por una parte, la construccion
de objetos de estudio transnacionales que, al ser delimitados como problemas, no se
reduzcan a la procedencia nacional y territorial especifica (“arte chileno”, ‘“arte
argentino”, “arte mexicano”, etc.), sino que se expanda a los espacios generados a partir
del didlogo intercultural y la movilidad, es decir espacios transnacionales. 2) por otra,

propone enfocarse en la “historizacion de contactos culturales™’.

Tras la crisis de la imagen a consecuencia del 11 de septiembre del 2001, las Torres
Gemelas, monumentos al crecimiento y la verticalidad a partir de una economia de la
especulacion explotan por el impacto de dos aviones Boeing en uno de los mayores
ataques a la seguridad nacional de los Estados Unidos. La fotografia que queda es la

imagen y su auto-destruccion a la vez. Ante su ausencia, W.J.T. Mitchell*®

propone una
“iconologia 3.0, del ahora y del estado de vigilancia, una tormenta de contradicciones”:
esta iconologia implica en si, en su nombre, la densidad de diversas capas producto de
formas de disolucion de las anteriores. Una primera etapa seria la 1.0: la iconografia
critica durante el siglo XX que es representada desde la obra de Walter Benjamin hasta
llegar a Roland Barthes y que cuestiona los conceptos de tiempo, tecnologia y capital en

la “época de la reproductibilidad técnica””

. La segunda consistiria de acuerdo con
Mitchell en la aparicion de la biografia filmica ( de las asi llamadas “biopics™ o peliculas
biograficas), que ademds se acerca de esta manera al modelo de la reproductibiliad
cibernética (a través de la transformacion de imagenes en imagenes que transcurrren en
un tiempo similar al real), que a su vez se hace palpable en la relacion entre genética y
ciencias de la informacion y cuya forma mas pura es la del clon. La tercera fase describe
al presente por medio de enfocarse hasta el fondo en la momentanea fascinacion por

imagenes de caricter operativo basadas y distribuidas por codigos algoritmicos, en los

7 Gorelik, A., “Buenos Aires necesita futuro. La izquierda porteiia, la politica urbana y la reforma

constitucional” en Punto de Vista, Buenos Aires, 1994, n° 48: 1-6.

Notas de quien escribe de la conferencia de Mitchell, W.J.T., “Iconology 3.0: Image and Theory in Our
Time. W.J.T.Mitchell” en la Pierre-Boulez-Saal organizada por Haus der Kulturen der Welt en Berlin el
21 de marzo de 2018 en el marco de Dictionary of Now: W.J.T. Mitchell, Hito Steyerl & John Tresch:
BILD.

Cf. Benjamin, Walter, La obra de arte en la época de su reproductibilidad ténica (Trad. de A. E:
Weikert y Echeverria, B.), México: 2004.
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que las imagenes interactian la una con la otra sin necesidad del control o la intervenciéon
humanas. Esto trazaria de acuerdo con Mitchell, gigantescas imagenes del mundo
totatlizadoras en el sentido de Aby Warburg en el Bilderatlas Mnemosyne, adquiriendo
una identidad totalizante, una ‘“barca de locos”, una “nave espacial planeta tierra”,

aludiendo al “Operating Manual for Spaceship Earth* de Buckminster Fuller.

Precisamente en la transicion entre estos dos Ultimos niveles iconoldgicos es en la que
nos enfrentamos de acuerdo con la cesura de esta tesis: de un entorno de Guerra Fria,
mediado por medio de la era del cine y la television y los medios fotograficos y textuales
de registro, pasamos a una codificacion total que permite que los seres humanos de forma
progresiva se relacionen entre si de manera crecientemente mas individual y, si se quiere,
atomizada, al punto de que sus decisiones entre-naturales-e-informaticas se ven
crecientemente resueltas no por movimientos colectivos, sino por el yo y una dimension

autobiografica como punto de partida®.

Esta perspectiva implica entonces el uso de un acercamiento que, mas que priorizar en los
tiempos y periodos, se enfoca en el espacio y la diversidad de sus posibilidades como
entorno que localiza y en el que se localiza el sujeto. La transicion entre el tiempo
audiovisual y cinematografico hacia la nueva realidad iconica de las tecnologias digitales
de informacion y experiencias visuales consistio no sélo en un transito concreto entre
tecnologias, sino también de las relaciones entre cuerpo, materia y dispositivo de

intervencion de la realidad. Los modos afectivos que devienen de esto son palpables en la

% Esto es lo que propongo como un parasol interpretativo en dos textos producidos de forma paralela a

esta tesis: “Fall of Presence(s): 'Ay Sudamérica” and Poem Bombings'” y “Yo soy Berlin: el manto
sobre el territorio”. En el primero sostengo que en la contemporaneidad existen obras que citan, aluden
o re-producen acciones en el espacio publico de tiempos de constitucion de subjetividades colectivas de
las décadas de 1970 y 1980 (la accidon “Ay, Sudamérica” del grupo C.A.D.A.), con la diferencia de que
las primeras re-presentan para generar nuevas experiencias momentaneas, efimeras y comunes con un
efecto espectacular mayor, atendiendo a publicos diversos y sin la necesidad de proyectos de
colectividad mas alla de la experiencia estética de rememoracion y consecuente escenificacion visual y
presencial. (Cf. Lagos Preller, T., “Fall of Presence(s): 'Ay Sudamérica” and Poem Bombings'” en
Youkhana, E. & Forster, Larissa (Ed.), Grafficity: Visual Practices and Contestations in Urban Space.
Internationales Kolleg Morphomata Vol. 28, Paderborn: Fink, 2015: 141-170.; Cf. Lagos Preller, T.,
“Yo soy Berlin: el manto sobre el territorio” en Campo de Relampagos-Revista de Critica Cultural, 11
de febrero de 2018 en http://campoderelampagos.org/critica-y-reviews/9/2/2018 consultado el 11 de
mayo de 2019).
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relacion oscilante entre melancolia y distancia, caracteristicas del proceso de superacion

de un trauma.

Para ello, me acerqué a fuentes tanto textuales (literarias como documentales) asi como a
referentes de los artes alemanes de la Guerra Fria, de forma de poder describir el contexto
de constricciones en diferentes niveles de las practicas artisticas en estos dos lugares
historicos y geograficos (Alemania Occidental y Oriental). De esta manera, un espacio es
cedido a relatos de W.G. Sebald, en los que se cruza el ensayo, la narrativa y el pensar o
de la experiencia de fuga de Gerhard Richter y sus efectos en la préctica pictorica, asi
como referencias a artistas y colectivos como los Autoperforationsartisten, uno de cuyos
miembros fue el artista Via Lewandowsky, en pleno tiempo de la sociedad de control y

vigilancia que existia en Alemania Oriental.

Estos antecedentes estéticos y narrativos se aunan a casos de exposiciones y obras en las
que la superficie de las relaciones entre América Latina y Alemania podia ser vista, tanto
en el espacio publico como en torno a ¢l. Estos son los casos de eventos y exposiciones
como el Festival Horizonte '82, la IBA (Exposicion Internacional de Arquitectura) de
1984 con la participacion de Jorge Glusberg y la exposicion “Cirugia Pléastica” de Dario
Quinones, de 1988. Estos elementos permiten asentar polos desde diferentes disciplinas,
acercamientos y enfoques que abordan tanto a la ciudad como a la esfera publica y a la
practica que representa audiovisualmente como la que narra o usa el cuerpo o el espacio
publico como plataforma. De esta forma se trata de abordar a un amplio abanico de
posibilidades que traspasan la nocion especifica de espacio publico y lo que exige un
modelo discursivo para trazar primeros recorridos y lineas de relaciones entre artistas,

colectivos, movimientos y espacios.

Esta interaccion entre sujetos de investigacion y procesos creativos y de produccion de

obra es abordado posteriormente en los analisis de casos, en los que el entorno es
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abordado como lugar de intervencion y situacion del presunto “otro” en el contexto otrora
colonialista, reconociendo sus contradicciones, dindmicas de construccion del poder en el
espacio, traducciones interculturales y lingiiisticas, comunicaciones corporales y
dinamicas de poder e identidad, etc. que evidencian la imposibilidad de espacializar y
restringir a un territorio concreto la produccion de arte desde América Latina — esto es:

desde la diferencia, la dominacion y la asimetria® en el contexto de estudio de esta tesis.

¢ Cf. Mosquera, Op. Cit.
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1. PARTE PRIMERA: ESQUEMA GENERAL

Capitulo I: El plan de trabajo

1.1 Estructura de la tesis

La tesis se estructura en una introduccion, cuatro partes con respectivos subcapitulos
y las conclusiones. En la introduccion se plantean las condiciones preliminares y se
cuentan algunas motivaciones personales para realizar la investigacion de la que resulta,
relacionando el interés disciplinario con el personal en los procesos de cruces de fronteras
que caracterizan a la globalizacion y las formas de apropiacion de sujetos de los entornos
en los que migran o que visitan. En ella, doy informacion relativa al campo de estudio, el
enfoque interdisciplinario, asi como los principales giros en juego para su realizacion: el
espacial y el postcolonial, abocandome en especifico a la nocion de entre-espacio o
Space-in-Between®, categoria autosimilar a las de tercer espacio® y de espacio liminal de

enunciacion.

En la introduccién se da cuenta ademas en forma de apartados de la hipoétesis, el objetivo
general, los objetivos especificos y la metodologia. Estos permiten adquirir una idea
general de las relaciones entre cada obra como texto con los contextos de enunciacion,
esto es: con las relaciones y praxis sociales que se dan en el contexto de transformacion
de Berlin (1989-2009), periodo en el que se producen transformaciones radicales del
paisaje, la imagen de ciudad y la experiencia de ciudad y con ello del papel de los sujetos
creativos en el campo del arte en su relacion con el entorno urbano. Esto lleva a pensar en
un contexto fronterizo regido por la ambivalencia, en el que las negociaciones,
resoluciones y transferencias de significado tienen lugar, generando zonas de contacto
entre disciplinas asi como de manera paralela en tiempos y espacios. Esta tendencia a

espacializar lo que sucede en lugar de la temporalizacidon como estrategia historiografica

¢ Cf. Bhabha, H., Op. Cit.
#  Cf. Soja, E., Op. Cit.
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es un tema introducido en este capitulo, que se enfoca al estado de la cuestion (arte y
espacio publico en proyectos de artistas que enuncian desde una periferia interna o

externa, América Latina como idea o territorio ajeno).

Como se explica en esta parte introductoria, la metodologia se afirma sobre la base de
que la tesis toma posicion en el marco de los estudios culturales y postcoloniales en
relacion con el giro espacial y el post-colonial, de manera tal que se entrecruzan tanto
necesidades de orden inter- y transdisciplinario con la naturaleza de los casos de estudio,
obras de arte realizadas por artistas desde América Latina durante el periodo y en relacion
con sitios de alta densidad histérica. En el apartado metodoldgico se propone la revision
de diferentes elementos de contexto como los relatos y eventos relacionados con la
reconstruccion de posguerra y la instauracion de dos programas politicos, economicos y
culturales diferentes y con diferentes consecuencias en el ambito de las manifestaciones
culturales. La ciudad altera sus formas de afrontar a la condicidon psicoldgica y afectiva
de ambivalencia, que determina la imagen y experiencia de ciudad en el Berlin de
posguerra asi como las aproximaciones historiograficas, narrativas y estéticas a este, lo
que implica el andlisis por separado de las obras analizadas en relaciébn con su
multiplicidad de capas de lectura. La opcidon para esto en términos de ejecucion de la
metodologia para el desarrollo de la tesis es el hilado narrativo de conceptos y episodios
historicos en torno a la relacion entre el contexto ambivalente en crisis y division de la
posguerra asi como después de la caida del muro, la posicion del cuerpo en el hecho
artistico para con esta situacion en las dos Alemanias y las formas de representacion y
presentacion que emergen de los casos de estudio, que van desde la representacion visual/
audiovisual a las intervenciones en el espacio publico, para llegar finalmente a estrategias
de produccién de nuevos conocimientos, como sucede en los proyectos de investigacion

artistica de Maria Thereza Alves en la década de 1990 y proyectandose a la actualidad.
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El ultimo apartado del capitulo de introduccidn consiste en una descripcion del estado de
la cuestion en dos niveles: el del giro espacial y el de practicas artisticas en Berlin durante
el periodo de estudio. De esa manera, se intenta dar un recorrido sucinto por las
principales problemadticas en juego y las formas de abordaje tanto desde la teoria general
del giro espacial como en relacién con casos especificos de estudio en Berlin para
entender las relaciones de produccion espacial en las practicas de artistas contemporaneos
basado en la teoria de produccion espacial de Henri Lefebvre, en especifico su triada o

trialéctica de “espacio vivido, imaginado y concebido”.

La primera parte de la tesis se titula “Esquema general” y se aboca a dos cuestiones de
caracter estructural, una de las cuales es el objeto de abordaje de la presente parte: en
primer lugar, la estructura de la tesis y en segundo, el marco tedrico. Mientras en el
primero ejecutamos la descripcion de los elementos mas importantes de cada capitulo, en

el segundo damos a conocer los conceptos de base para el abordaje del objeto de estudio.

En el marco teodrico desarrollamos la idea de ambivalencia a partir de la programatica
inaugurada desde el post-estructuralismo y la semiologia por Julia Kristeva®, quien
plantea la cuestion de la ambivalencia como fundamental para la concrecion de procesos
dialégicos en la experiencia estética — especificamente en el ambito literario y trasladable
al ambito de la escision del yo — narrador/observador en contextos de enunciacion
artistica. Esto es puesto en relacion con las condiciones de liminalidad de la idea de
Bhabha en relacion con el entre-espacio como uno autosimilar y similar al de zona de

contacto, es decir: espacios liminales en los que opuestos no excluyentes conviven.

Las condiciones de ambivalencia del territorio berlinés de posguerra y de después de la

Caida del Muro producen diferentes relaciones afectivas, perceptuales y de recepcion

8 Cf. Kristeva, J., “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela” en Navarro, D. (Ed.): Intertextualité:

Francia en el origen de un término y el desarrollo de un concepto, La Habana: UNEAC / Casa de las
Américas / Embajada de Francia en Cuba / Coleccion Criterios, 1993: 1-24
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para con el espectador. El marco teérico plantea la discusion desde la ambivalencia como
un punto de partida para entender procesos de apropiacion en tanto dialogicidad por parte
de los artistas. Esta dialogicidad es fundamental en la intertextualidad, como ha estimado
Kristeva® y, como ha advertido Mouffe, toma la forma de una antagonica politica inscrita
en el hecho artistico per se en la medida en que impugna o atenta al orden simbolico del
mundo que la politica instaura y mantiene. El acto de arte, asi, se confabula con su
espacio y tiempo de forma tal que los 6rdenes iconoldgicos impuestos (la tradicion y la
contingencia visual, haptica y de sentido en las experiencias estéticas de su tiempo, las
formas de representacion del devenir y el acontecer, entre otras) emergen de la localidad
y se producen en el dmbito de las contradicciones y confluencias internas a la obra, de
manera tal que en la época contemporanea una distincion entre un arte politico y otro no

politico seria superflua®.

La constitucion de estas dindmicas dialécticas al interior del hecho de arte se concretan
mas tarde en categorias de analisis que parten del eje de la representacion y los modos,
medios y lenguajes de enunciacion, con miras a establecer nuevas hipdtesis relacionadas
con la produccién de espacios que aqui nos ocupa.Se ahondard en el sentido de estas

dindmicas en el marco tedrico.

El sentido de esta estructuracion en categorias de analisis se basa en tres constataciones
que emergen del trabajo de close reading de las obras como textos y en relacion con la
trialéctica lefebvriana, a saber interrelacionando al espacio vivido, al concebido y al
imaginado con las condiciones de ambivalencia con las de la dualidad inherente a todo

gesto y significado producido en el contexto del nomadismo® concreto, afectivo y de

8 Cf. Ibid.

% Cf. Mouffe, C., “Prdcticas artisticas y democracia antagoénica”, Barcelona: Universidad Autonoma de
Barcelona, 2007: 69-70.

Entendemos acéd al nomadismo desde la perspectiva de Caren Kaplan, que se basa en un desarrollo
desde la teoria literaria y feminista a partir del concepto de ,,nomadismo* y ,,sujeto ndémade* en Mille
Plateaux (Cf. Deleuze, G. & Guattari, F., Mil mesetas: Capitalismo y esquizofrenia, Valencia: PRE-
TEXTOS, 2007.) y es en los ultimos afios desarrollado por Rosi Braidotti (en Braidotti, R.: Sujetos
nomades.: Corporizacion y diferencia sexual en la teoria feminista contempordanea, México / Buenos
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significados a nivel de la enunciacidon concreta y del lugar, asi como de la construccion de
cartografias. Esto se traduce a la perspectiva de analisis titulada “La mirada cenital” que

corresponde con la primera parte y en la que nos abocamos al caso de estudio de la obra.

Otra constatacion es aquella que plantea que la lectura del montaje audiovisual y los
medios, modos y lenguajes especificos de cada obra y de acuerdo con sus soportes ofrece
posibilidades de empalmes de tiempos, personificaciones y corporalizaciones que se
asemejan a la construccién de eventos de memorias de conflictos. Estos “ejercicios
descendientes” son titulados asi porque consisten en experiencias estéticas y narrativas
con el soporte cinematografico o videografico que, por medio de la articulacion de
discursos, simbolos e imagenes del pasado y el presente, afectan al espectador de forma
tal que se conectan tiempos y espacios disimiles entre si. Esta naturaleza dual persigue y
logra entonces empalmar tiempos de forma tal que se forme una zona de contacto a partir

de la experiencia audiovisual, portatil y efimera a la vez.

A partir de eso, decidimos estructurar los capitulos analiticos de la forma siguiente:

- “La mirada cenital” (en el ejemplo de la obra de David Lamelas), Tercera Parte,
Capitulo I: “Elementos de la mirada cenital y la composicion némade en la obra de David
Lamelas”. En este ejemplo nos abocamos a las dimensiones de dominio del espacio a
través de la perspectiva cenital en “Berlin: Time as Activity” (1998) de David Lamelas y
en el contexto de una conflagracion vida-obra determinada por una posicidon nomdadica

basada en la multilocalidad, la distancia de percepcion y representativa y el

Aires / Barcelona: PAIDOS, 2000). La posicion de Kaplan se refiere al nivel epistemologico del sujeto
némade y de frontera en cuanto posicionamiento narrativo y estético basado en el desplazamiento: “los
sujetos ndmades pueden seguir una huella a través de un espacio aparentemente ilégico sin sucumbir al
Estado-Nacion ni / u organizacion o dominio burgués. El desierto simboliza este sitio de emancipacion
critica ¢ individual en la modernidad euro-americana; el némada representa a una posicion del sujeto
que ofrece un modelo idealizado de movimiento basado en el desplazamiento perceptual.” (Kaplan, C.,
Questions of Travel. Postmodern Discourses of Displacement, Durham & Londres: Duke University
Press, 1996: 66)
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cuestionamiento de los parametros de realidad de relaciones entre formas, volimenes y

espacios en la escultura por medios conceptuales y contemporaneos.

- “Ejercicios descendientes”, Tercera Parte, Capitulo II, consiste en la aproximacion al
nivel “horizontal” de interacciones que posibilitan la generacion de zonas de contacto a
través de la practica artistica. Esto es analizado en el soporte video en obras de Claudia
Aravena Abughosh (Santiago de Chile, 1968) y Marcela Moraga (San Fernando, Chile,
1974). Esto es desarrollado a partir del analisis en términos de lenguajes con miras a
identificar elementos de ambivalencia y transferencia para la constitucion de las
propuestas éticas — estéticas de cada una de las obras. Esto es realizado en la Parte Cuarta
titulada “Ejercicios descendientes: Zonas de contacto en el contexto Post- y apropiacion
de sitios y espacios de memoria”, especificamente en el Capitulo I, llamado “Empalmar

los tiempos: mirar el pasado, mirar el presente”.

En el capitulo II de nombre “La experiencia espacial: Zonas de contacto” nos
concentramos en trabajos que abordan la especificidad de sitios de Berlin por medio de
experiencias en multiples medios y lenguajes que articulan tanto experiencia presente
como relaciones con la historia vivida de la ciudad, como sucede respectivamente con el
trabajo de Israel Martinez (Guadalajara, México, 1979), Luciana Lamothe (Mercedes,
Argentina, 1975) y Patricia Pisani (Buenos Aires, Argentina, 1958). Por medio de
trabajos que se ocupan de la densidad histdrica y la reconstruccion narrativa, estética por

medio de estrategias de corporalidad y espacialidad.

En el capitulo III de la misma cuarta parte realizamos el ultimo andlisis, correspondiente
a la obra de Maria Thereza Alves (Sao Paulo, 1961). Este, titulado “Berlin, saberes y
conocimiento: “Wake” de Maria Thereza Alves, una aproximaciéon desde la investigacion
artistica al pasado (post)colonial de la ciudad” se concentra en los mecanismos de
enunciacion por medio del Storytelling, la instalacion y otros medios espaciales y de

produccion de saberes hibridos en funcion de proyectos de investigacion artistica en torno
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a semillas en estado de hibernacion y flora incidental de origen colonial y transoceanico
en Berlin que realiza la artista brasilefia-estadounidense en terrenos baldios en la capital
alemana post- Caida del Muro. La complejidad enunciativa del proyecto de Alves busca
formular saberes y relatos, asi como reformular historias no contadas de los aspectos
postcoloniales de la ciudad. Maria Thereza Alves genera un complejo de investigacion
artistica para, primero, hacer germinar semillas en estado de hibernacion ubicadas en
diversos puntos de re-construccion en Berlin a partir del afio 1999 y, segundo, activar
conocimientos a partir de un intercambio epistolar via e-mail con Heli Jutila, una
botanica feminista en Urtu, en Finlandia. El proyecto saca a la luz por medio de la
investigacion de campo saberes de orden estético, geografico, de narrativas historicas
coloniales y de desigualdad econdmica, social y cultural en la capital prusiana. Una voz
en primera persona es la que da testimonio de un proceso de germinacion y los conflictos
para poner en escena invernaderos y mapas de dispersas cronologias y 6rdenes en torno al
origen colonial de las plantas y su relocalizacion en la ciudad imperial. El complejo de
investigacion es consecuencia de una concepcion de la practica de investigacion y accion

participativa basada en el Teatro del Oprimido de Augusto Boal.®®

Por ultimo, la tesis plantea sus alcances y proyecciones a posibles futuros proyectos e

ideas en las conclusiones.

1.2 Marco tedrico

De forma de poder llegar responder a los objetivos de investigacion y estructurar un
método de trabajo, nos concentramos en diferentes contribuciones teoricas relevantes

para el Giro espacial para abrir la puerta a un marco de trabajo inter- y transdisciplinario.

%  Modelo de teatro creado por Augusto Boal en Brasil, cuyo fin es transformar al espectador en

protagonista de la accion. Esto tiene consecuencias sobre todo en trabajos como “The Return of the
Lake” en interaccion con el Museo Comunitario de la comunidad indigena chalca en Xico, en las
afueras de la Ciudad de México. En entrevistas con Alves, ella declara que esta relacion es
fundamental. Link a este proyecto:
http://michelrein.com/cspdocs/press/files/mariatherecazaalves 2015 _a desk.pdf. Los formatos de
trabajo son el Teatro Periodistico, el Teatro Legislativo, el Teatro Imagen y el Teatro Foro, maneras a
través de las cuales, por medio de la disociacion textual o contextual, se genera una dinamica de
develacion de las condiciones de desigualdad y opresion. Esta forma de disociacion perceptiva (o
subversion) esta presente en su antecedente: el Teatro Epico de Bertolt Brecht.
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Sin duda, la principal en este sentido es “La produccion del espacio” de Henri Lefebvre,
que propone, como hemos sefialado, que la praxis social es la que produce los espacios en
diferentes dimensiones: espacio vivido, espacio concebido y espacio imaginado. Estas
categorias, que — como hemos explicado con anterioridad — funcionan como una
trialéctica en la que las diferentes relaciones con el espacio son las que determinan sus
caracteristicas. Estas relaciones pueden ser comprendidas en términos de representacion
(sea esto en los niveles de representacion corporal, visual, etc. como de representacion
efectiva en el ambito social y politico). Para ello, pensamos en un esquema general que

interrelaciona a los tres niveles de espacio propuestos por Lefebvre.

De especial relevancia en este sentido hay una primera idea: la de apropiacion. Esta,
como ya hemos explicado anteriormente, no se refiere Unicamente a los principios de
reapropiacion de los medios de produccion, sino a las relaciones que existen entre los

espacios fisicos dados y las formas de dominacidon que incorporan:

“Solo por medio del estudio critico del espacio, de hecho, puede explicarse claramente
qué es el concepto de apropiacion. Puede ser usado cuando se habla de un espacio natural
modificado para servir a las necesidades y posibilidades de un grupo, y del que dicho
grupo se ha re-apropiado. La propiedad en el sentido de posesion es, en su maxima
expresion, una pre-condicion necesaria y, mas a menudo, un mero epifenomeno de
actividad ““apropiativa”, que en el mejor de los casos es la obra de arte. Un espacio
apropiado se asemeja a una obra de arte, que no equivale a decir que este sea en sentido
alguno una imitacion de una obra de arte. Dicho espacio es frecuentemente una estructura
—un monumento o edificio — aunque no siempre es el caso: un sitio, una plaza o una calle
pueden ser también descritos legitimamente como un espacio apropiado. Los ejemplos de
espacios apropiados abundan, pero no es siempre facil decidir en relacion a qué, como,

por quién y para quién han sido apropiados.”®

9 Lefebvre, H., The Production of Space, Londres & New York: Routledge, 1974: 146. Original en
inglés: “Only by means of the critical study of space, in fact, can the concept of appropriation be
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La nocion de apropiacion es de relevancia para entender como se reformulan significados
a partir de lo que el espacio de vida en la ciudad ofrece como superficie y contenido:
manto de cristalizacion de memorias, relatos y discursos, asi como de programas politicos
y estéticos y sus respectivos quiebres y sobreposiciones, la superficie de la ciudad es
depositaria de pasados, paisajes, presentes y futuros representados; en fin, ella es
vehiculo y portador de las formas de representacion voluntarias o de su propio devenir en
el paso del tiempo. La apropiacion en las obras que nos ocupan tiene lugar en las formas
de resignificacion por medio de la subversion, a saber: develar el significado mas alla de
lo simbdlico por medio de la distancia y el giro de mirada o interaccion corporal con el
mundo, por lo que las nociones de ambivalencia y dialogismo son bésicas para la funcion
estética en el sentido en el que vamos. La opcidon que asumimos aqui desde los estudios
culturales es de partir de la obra como texto y correlacionarla con elementos del contexto

en un dispositivo que oscila entre narracion y argumentacion.

La funcidn poética depende, siguiendo a Kristeva y en funcion de los elementos tedricos
descritos en la introducciéon, del rompimiento del orden simbodlico del mundo (como
funcién ansiada del arte) y su reordenamiento a partir de reconocer al texto (obra) como
un encuentro de textos (del mas variado origen); y, asi, generar un espacio discursivo™.
“Todo texto se construye como mosaico de citas” y “todo texto es absorcion y
transformacion de otro texto. El texto se produce por una transformacion de otro texto””!
son los estatutos de base por medio de los cuales, en su perspectiva amplia de la

intertextualidad, Kristeva plantea la idea de dialogismo como una alternativa al modelo

trialéctico en Hegel (en el que Lefebvre se basa):

clarified. It may be said of a natural space modified in order to serve the “needs and possibilities of a
group that it has been appropriated by that group. Property in the sense of possession is at best a
necessary precondition and most often merely an epiphenomenon, of 'appropriative’ activity, the
highest expression of which is the work of art. An appropriated space resembles a work of art, which is
not to say that it is in any sense an imitation work of art. Often such a space is a structure - a
monument or building - but this is not always the case: a site, a square or a street may also be
legitimately described as an appropriated space. Examples of appropriated spaces abound, but it is not
always easy to decide in what respect, how, by whom and for whom they have been appropriated .

0 Cf. Kristeva, J., Op. Cit.

I Cf. Kristeva, J., Op. Cit.: 23.
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“El dialogismo, que le debe mucho a Hegel, no debe ser confundido, sin embargo, con la
dialéctica hegeliana, que supone una triada, y por ende, una lucha y una proyeccion (una
superacion) que no trasgrede la tradicion aristotélica substancia-causa. El dialogismo
reemplaza esos conceptos, absorbiéndolos en el concepto de relacion y no procura una
superacion, sino una armonia, al mismo tiempo que implica una idea de ruptura
(oposicion, analogia) como modo de transformacion. El dialogismo sitia los problemas
filosoficos en el lenguaje, y mas exactamente: en el lenguaje como una correlacion de
textos, como escritura-lectura que corre pareja con una logica no-aristotélica,

sintagmatica, correlacional, ‘carnavalesca’ ”.”

La problematica con respecto a como se resuelve la relacion de oposiciones en textos-
obras como las analizadas nos obligaria a un analisis del hecho estético en relacion con su
entorno y coémo este es generado a partir del primero. Esta dindmica circular implicaria
que se distingan diferentes niveles de enunciacion que corresponden con la interaccion
con el espectador a nivel perceptual, fisico y en ello mnemodnico y afectivo. Aunque la
lectura de textos literarios pasa por normas y costumbres de lectura que se asemejan en
los diferentes medios y lenguajes que trascienden al lenguaje verbal (y sus cualidades de
linealidad y su continua condicién efimera), es necesario distinguir sus asimetrias y
particularidades a partir del texto y sus propios modos. Asi, las correlaciones son la base
para un texto y se producen en la experiencia estética especifica que deviene y circula en
ir y venir desde y con este; asi se trate de una obra videografica, performativa, de
instalacion o de produccion de saberes - como hemos planteado en el apartado
metodologico en relacion con estrategias de investigacion artistica. Esta ciclicidad del
proceso de experiencia y generacion de la obra como texto, en tanto fendmeno corporal,

afectivo y semidtico mas alld de lo simbolico es lo que nos interesa rescatar de la

2 Kristeva, J., Op. Cit.: 23.
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contribucion de Kristeva™, asi como también la aplicabilidad de esta nocion de obra

como texto a los casos de estudio, que son nodos de correlacion con el mundo.

Derrida y Barthes forman parte de una tendencia que tiende a abrir la nocién de texto en
similar sentido. Para Barthes en “La muerte del autor”™, “sabemos que el texto no es una
linea de palabras liberando un significado unico ‘teologico’ (el ‘mensaje’ del Autor-Dios),
sino un espacio multidimensional en el cual una diversidad de escritos, ninguno de ellos
original se fusionan y colisionan entre si. El texto es un tejido de citas tomadas de los
innumerables centros de la cultura”.” La posicion de Barthes disuelve asi las fronteras
del texto literario para trascender a las multiples manifestaciones en términos de lenguaje
y modo de manera de llegar a una nueva comprension de lo que es el contexto, a saber un
entramado de relaciones que va mads alla del acto de escritura asumido en términos

estrictos y que se vuelve acto performativo de realizacion de un aqui y ahora en la

experiencia de lectura:

“El hecho es (0, en consecuencia diremos que) la escritura no puede seguir designando a
una operacion de registro, notacion, representacion ‘descripcion’ (como dirian los
clasicos); mas bien designa exactamente aquello que los lingiistas, refiriéndose a la
filosofia de Oxford, llaman una forma verbal, performativa escasa (exclusivamente dada
en la primera persona y en el tiempo presente) en el que la enunciacién no tiene otro
contenido (no contiene otra proposicion) que el acto mediante el cual es pronunciado —

algo asi como yo declaro de parte de los reyes o yo canto de poetas muy antiguos(sic)”’

3 En un nivel similar al de lo “carnavalesco” es donde Kristeva ha encontrado mas adversarios, sobre

todo en el ambito del pensamiento feminista. Lo “carnavalesco” es en Kristeva un contacto entre
opuestos como la vida y la muerte, en el que lo abyecto pone en relacién a realidad y ficcion
transformando las relaciones entre sujeto y objeto. Esta tendencia ha sido criticada explicitamente por
Rosalind Krauss, en la medida en que, al situar su pensamiento en el campo feminista, Kristeva asume
como conativo a la condicidon femenina la existencia de un cuerpo herido o traumatizado, como si se
tratara de una relacion irrestricta y general, que sirve de mediacion para la revelacion de algo
escondido. La discusion planteada por Krauss tiene como contexto la obra The Powers of Horror: An
Essay on Abjection, (Kristeva, J., The Powers of Horror: An Essay on Abjection, Nueva York:
Columbia University Press, 1982) y se ubica en Krauss, R., “‘Informe‘ without Conclusion” en
October, Vol. 78, Otono, 1996: 89-105.

™ Barthes, R., The Death of the Author, Londres: Fontana Press, 1977.

> Barthes, R., Op. Cit.: 147.

6 Barthes, R., Op. Cit.: 146.
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Por su parte, Derrida llamo la atencidén también con respecto a esta particular imbricacion
del texto en el espacio de textos, delimitando de forma difusa la categoria de huella como
unidad principal de significado, y enfatizando en la lectura y deconstruccion de las
cadenas de huellas como mecanismo constitutivo de los textos. Lo que denomina Derrida
huellas consiste en la interrelacion de presencias aparentes, mas alla de la dualidad
aristotélica entre materia y forma; mas alld de la produccion de significado por medio de
una imagen que copia una realidad externa y entonces se vuelve palabra: el unico
significado que queda es aquel que emerge de la interconexion de palabras del pasado, en
su mismo proceso de enunciacién y escucha y en tiempos y espacios especificos que

posibilitan dichas enunciacion y escucha — el ahora:

“(...) debe reconocerse que es en la zona especifica de esta impronta y de esta huella, en
la temporalizacidon de una vivencia que no estd en el mundo ni en “otro mundo”, que no
es mas sonora que luminosa, ni estd mas en el tiempo que en el espacio, donde las
diferencias aparecen entre los elementos o, mas bien, los producen, los hacen surgir como
tales y constituyen textos, cadenas y sistemas de huellas. Tales cadenas y sistemas no
pueden dibujarse sino en el tejido de esta huella o impronta. La diferencia inaudita entre
lo que aparece y el aparecer (entre el “mundo” y lo “vivido”) es la condicion de todas las

otras diferencias, de todas las otras huellas, y ella es ya una huella™”’.

La diferencia o différance es para Derrida lo que permite las interconexiones entre
elementos para la formacion de un texto verbal, fonico, grafico, etc., “la formacion de la
forma™™, la “huella (pura) es la différance”, condicion de posibilidad de toda “plenitud

sensible, audible o visible, fonica o grafica””

" Derrida, J., De la gramatologia, México: Siglo XXI Editores, 1998 (1967): 61.
8 TIbid.
7 TIbid.
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Este ambito de sentido de la obra como texto es aquel en que nos desenvolvemos a la
hora de estructurar un marco de trabajo para entender las dindmicas por medio de las
cuales se producen espacios a partir de la practica artistica en la ciudad objeto del estudio.
La relacion entre tiempos y espacios producidos en condiciones de ambivalencia y crisis
de significados nos llevan a pensar en la ciudad como un testimonio o palimpsesto vivo
en el que capas de pasado y presente se anulan, sobreponen o dialogan entre si. El hecho
de arte equivale, asumimos, a una forma de enunciacidon que se constituye en si como
acto performativo — esto es: que realiza sus propias condiciones de posibilidad a la vez
que se auto-describe -, de enlace de tiempos y espacios disimiles en el ahora de la

enunciacion asi como también de citas a diferentes centros de la cultura.

Las relaciones de enlace entre fendmenos del contexto y del texto nos llevan a pensar en
una espacialidad propuesta desde los estudios del lenguaje y proyectandose a nuestro
ambito de trabajo — el de los estudios culturales y postcoloniales, el de relaciones entre
giro espacial y postcolonial, como sus principales elementos. Esta espacialidad es
propuesta de manera de relacionar a una unidad de sentido previa al significado y cuyo
afan es integrador de elementos excluidos, negados u ocultos. En este sentido, y como
veremos mas adelante, la nocion de expansion de Rosalind Krauss® es una resolucion del
mismo principio de fusion de opuestos en el contexto de nuevos pardmetros de la

escultura en el contexto postmoderno y del giro espacial.

Diferentes ideas espaciales tienen relacion con el principio intertextual: la convivencia de
textos, sus contextos y sus respectivos tiempos y espacios al interior de una unidad
textual se constituyen para generar espacios. Estos, si seguimos a Lefebvre y su
pretension de una ciencia del espacio historica y practica®, no son mas que
descripciones del espacio respondiendo a una tendencia semioldgica a llevar formas de
lectura y escritura desde los textos literarios al plano del espacio y en especial del espacio

social:

80

Krauss, R., “Sculpture in the Expanded Field” en October, N° 8 (Primavera), Nueva York en
http://www.jstor.org/stable/778224 (1977) recuperado el 18 de mayo de 2017.
81 Lefebvre, H., Op. Cit.: 7
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“La semiologia presenta cuestiones dificiles precisamente porque es un corpus de
conocimiento incompleto que se estd expandiendo sin ningun sentido de sus propias
limitaciones; su dinamismo intenso crea una necesidad de que sean puestos estos limites,
por dificil que sea. Cuando los codigos con los que se trabaja en los textos literarios son
aplicados a espacios — digamos, a espacios urbanos — nos quedamos en el mero nivel
descriptivo, como es facil de demostrar. Cualquier intento de usar tales cddigos como
formas de descifrar el espacios social habran de reducir a dicho espacio al estatus de
mensaje y habitarlo al estatus de la lectura. Esto es evadir tanto a la historia como a la
practica”.*? Los alcances de la semiologia en los albores de un giro post-estructuralista no
eran en su momento las posibilidades de una integracion del receptor a la totalidad del
proceso de produccion de obra, sino que asumian que habia un fin y un objetivo para la
produccion infinita de sentido. En el pensamiento de Lefebvre, el espacio es “legible”
(como los textos) unicamente en términos de las senales, huellas y marcas que
determinan a ese espacio y lo limitan. El espacio existe en Lefebvre antes de ser leido y

cualquier intento de legibilidad “sella mucho mas que lo que revela”.®**

Una cuestion de relevancia en este sentido es la relacion entre espacio y espacializacion,

a saber: la premisa declamada por Fredric Jameson: “Always spatialise!”® a principios

2 Ibid.

8 Lefebvre, H., Op. Cit.: 144.

8 Un aporte importante llamado “neopostestructuralista” de forma paralela a la obra de Lefebvre en la
década de 1970 esta en los estudios semioticos de la extinta URSS y es el concepto de semidsfera de
Yuri Lotman, que se refiere a un espacio de significado que articula las asimetrias, es decir la
convivencia de lenguajes y culturas en un macrosistema. Las principales caracteristicas de la
semiodsfera es la delimitacion y la relacion entre homogeneidad y asimetria de los campos culturales y
lingiiisticos: “También en las cuestiones de la semidtica es posible un enfoque analogo. Se puede
considerar el universo semidtico como un conjunto de distintos textos y de lenguajes cerrados unos con
respecto a los otros. Entonces todo el edificio tendra el aspecto de estar constituido de distintos
ladrillitos. Sin embargo, parece mas fructifero el acercamiento contrario: todo el espacio semidtico
puede ser considerado como un mecanismo Unico (si no como un organismo). Entonces resulta
primario no uno u otro ladrillito, sino el «gran sistema», denominado semio6sfera. La semiosfera es el
espacio semiético fiera del cual es imposible la existencia misma de la semiosis. Asi como pegando
distintos bistecs no obtendremos un ternero, pero cortando un ternero podemos obtener bistecs,
sumando los actos semioticos particulares, no obtendremos un universo semiético. Por el contrario,
solo la existencia de tal universo —de la semidsfera— hace realidad el acto signico particular*
(Lotman, Y., Semiosfera I: Semidtica de la cultura y del texto, Valencia: Fronesis Catedra/Universidad
de Valencia, 1996: 12).

Jameson, F., The Political Unconscious. Narrative as a Socially Symbolic Art, Ithaca, Nueva York:
Cornell University Press, 1982: 9.
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de la década de 1980. El cuasi- eslogan se refiere a una necesidad de cuestionar la
narrativa histérica basada en la temporalidad y enfocarse en la diferenciacion de sitios
espacio-temporales y su especificidad en términos topoldgicos y topograficos. Como
proclama, sintetiza un posicionamiento a la dimension homogeneizante del discurso de la
globalizacidn, intentando imponer esta dimension de especificidad del aqui y el ahora. El
giro espacial entonces es, un salto desde la dimension material del espacio hacia las
codificaciones semioticas y relacionales — lo cual, de acuerdo con Weigel, puede ser
entendido como una reaccion a la “violenta instrumentalizacion geopolitica del espacio”,

como también han distinguido Ernst y Strohmeier®.

Entendiendo al espacio como una cuestion que trasciende a la condicion de contenedor de
la materia y se desplaza al ambito de lo social, cultural y semidtico como ejes de su
generacion, es posible distinguir una diferencia fundamental entre escuelas
norteamericana y la alemana (Kulturwissenschaften). Si la primera se enfoca en la
constitucion de objetos de estudio espaciales desde la perspectiva de procesos sociales y
culturales que forman espacios mas alld de la dimension material, la segunda se ha
remitido a cuestiones de caracter semiodtico y una “sensibilidad hacia la funcién de los
signos y los discursos en la formacidon de ordenes espaciales™’, lo que es entendido por
Weigel como “giro topografico”, en la medida en que se trata mas que de la
configuracion material de espacios, de sus configuraciones signicas y graficas, asi como
también de sus condicionalidades histdricas y culturales. Por otra parte, un “giro
topologico” es el atribuido a ordenes temporales orientado a “identificar momentos
reiterativos y con ello esenciales y asi poner a un mismo nivel lo contingente con los

elementos caracteristicos de estos”®.

% Ernst, P. & Strohmaier, A. (Ed.), Raum: Konzepte in den Kiinsten, Kultur- und Naturwissenschaften,

Baden-Baden, 2013: 7-8.
87 Ernst, P. & Strohmaier, A. (Ed.), Op. Cit.: 7.
8 Cf. Ibid.
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Es posible trazar un campo de trabajo con respecto a una nocion amplia de espacio que
incluyera a esta amplia ruta desde lo material, el acto hasta las nuevas posibilidades del
discurso que se originan en el hecho artistico y llegan mas alld que ¢él. La constelacion
permite ver una gama de dmbitos de la representacion del espacio (y del espacio como
forma de representacion en términos sociales y politicos) hasta aquellas escenificaciones
del espacio in situ o mediada y el acto performativo implicito en la performance como

género y medio (o actante momentaneo en la multimedialidad y -modalidad de otra obra).

Este espectro, como planteo en la presente tesis, es generado a partir de diferentes
dindmicas de expansion que interrelacionan a la dimension de vida en la ciudad con las
practicas. La expansion planteada tiene que ver con la ampliacion de espectros de
materialidad como es planteada por Rosalind Krauss en “Sculpture in the Expanded
Field”®. El modelo de Krauss, proveniente de las matematicas, explica las relaciones
entre técnicas, medios y modos de produccion, percepciéon y recepcion que —
respondiendo a una “ideologia de lo nuevo”. En un intento “paternalista” por articular los
nuevos objetos dispersos en el espacio expositivo y el publico, de acuerdo con Krauss, el
arte escultorico de las décadas de 1960 y 1970 en América expandi6 (elastizd) los medios
y modos de forma de que el arte “pudiera incluir casi todo” al tiempo que mantuviera la
familiaridad con el espectador, en la medida en que “lo nuevo es hecho comfortable en la
medida en que parece haber sufrido una evolucion a partir de formas del pasado. El
historicismo hace un trabajo sobre lo nuevo y diferente de manera de reducir la novedad

y mitigar la diferencia™”.

Oponiéndose a la historizacion de los dialogismos entre la escultura y el entorno, , so
argumento de que pretenden generar un espacio de coherencia en un tiempo y espacio
encerrado al interior de la experiencia estética, Krauss propone la idea del campo

expandido para entender la convivencia de oposiciones no excluyentes en términos de las

¥ Krauss, R., Op. Cit.
% Krauss, R., Op. Cit.: 31.
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maneras en que la disposicion de objetos en el espacio son hechos convivir mientras la

obra exista:

“A medida que la década de 1960 comenzaba a alargarse hacia la década de 1970 y la
“escultura” comenzaba a volverse pilas de restos de hilos sobre el piso o pinos rojos
aserrados y arrojados en la galeria o toneladas de tierra excavadas del desierto, o
empalizadas de tierra rodeadas de fogatas, la palabra escultura se volvia mas dificil de ser
pronunciada — aunque no tanto mas. El historiador/critico simplemente ejecutaba un
juego de manos y comenzaba a construir sus genealogias a partir de los datos de milenios
mas que de décadas. Stonehenge, las Lineas de Nazca, las canchas de pelota toltecas, los
monticulos funerarios indigenas de Norteamérica — cualquier cosa (...) Pensamos en usar
una categoria universal para autentificar a un grupo de casos particulares, mas la
categoria hoy en dia ha sido forzada a cubrir a tal heterogeneidad que estd, en si, en
peligro de colapsar (...) Al ser la condiciéon negativa del monumento, la escultura
modenrista tuvo una suerte de espacio idealista a explorar, un dominio extraido del
proyecto de representacion temporal y espacial, una vena que era rica y nueva y que pudo

por un momento ser explotada con provecho.”"

Para Krauss, en la medida en que la escultura se aleja de si misma, se vuelve una
“combinacion de exclusiones. La escultura, podria decirse, ha cesado de ser una
positividad y era ahora la categoria que resultaba de la adicion de un no-paisaje a una no-
arquitectura’®’. De acuerdo con el modelo de Krauss, el no-paisaje y la no-arquitectura
implican a un nivel “neutro” de enunciacion de significado — lugar de la escultura - que se
opone y a la vez interrelaciona en dicha oposicion a otro nivel “complejo”: el paisaje y la
arquitectura en cuanto niveles superficiales de significado, donde el sitio y su

especificidad habrian de funcionar de forma explicita.

' Krauss, R., Op. Cit.: 33-34.
2 Krauss, R., Op.Cit.: 137.
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De una u otra manera la relacion entre el nivel complejo y el neutro se reformula en la
medida en que la escultura misma cambia como dispositivo a lo largo del tiempo: las
relaciones del modelo matematico usado por Krauss entonces se vuelven indicativas. La
escultura habla del sitio mismo de enunciacion y de aquello que no estd implicito en ella
como cuerpo de significado. La relevancia del modelo de Krauss — no s6lo modelo
demostrativo de los cambios en este dispositivo artistico — estan precisamente en la
critica al modelo modernista de comprension de estos desarrollos, que ve un creciente
eclecticismo en el uso de medios y materiales en el espacio. El salto a la “logica” de
Krauss para oponerse al historicismo como lectura es enmarcado en una posmodernidad

asumida como modelo emergente.

Las posiciones no excluyentes localizadas tanto en la materialidad misma del sitio y las
narrativas que le permiten ser /ocus/lugar de enunciacion de la particularidad y la
diferencia generan significados emergentes. Estos dinamizan al espacio en tanto instancia
fisico-corporea/arquitectonica, social, cultural: el sitio entonces adquiere un significado y
un lugar en el memorial y el imaginario colectivos. El sitio es un colector de energia — en
el sentido que dio Lefebvre a aquellos efectos producidos en la interaccion entre cuerpo y
espacio: las interacciones y desplazamiento de los cuerpos son presencia y huellas de
presencia, una determinada vida puede tener lugar en esos lugares efimeros. La expansion
planteada por Rosalind Krauss, en este sentido, obvia a la cuestion performativa y fugaz
de posicionamiento del cuerpo vivo en el espacio y sus posibilidades enunciativas. Si la
base del fendémeno historiografico es la instancia espacio-temporal especifica — el sitio —
para desde ahi levantar una narrativa en cuanto a los hechos que corresponden a dicho
lugar, asi lo es de similar manera también la pretension de autenticidad y originalidad:
que la obra sea unica en el tiempo y el espacio implica un momento por medio del cual

significados y sentidos que amenazan y afectan emergen.
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La oposicion no excluyente es a su vez una de los elementos propios de una estructura y
una estética de la posmodernidad. En la medida en que un modelo dual es considerado
insuficiente para comprender las dimensiones del actuar en un espacio y contexto
determinados reconociendo la infinita multiplicidad de posibilidades en juego; o de la
produccion de saber mas alla de la convencion cientifica y la institucion y en relacion con

el saber narrativo no épico, sino dialdgico, poliféonico, horizontal.

La atencion en esta dualidad fue advertida por Julia Kristeva en “Bajtin: la palabra, el

didlogo y la novela™

, en el que el nivel de ambivalencia es formulado como el que
permite la dialogicidad de forma amplia entre sujetos que estdn mas alla de los hablantes
en el texto, su division en multiples actantes y la dinamizacion de sus funciones
comunicativas a partir de la indefinicion de fronteras, el enfoque en el presente y la
expansion del yo a través del grado cero de enunciacion — un momento de neutralizacion
de la autoridad a partir del acto de habla y su consecuencia. La voluntad y la premisa
translingiiistica de la obra de Kristeva se aboca a explorar en el texto literario las formas
de didlogo entre sujetos de la obra y el contexto historico, social y cultural, de forma de
encontrar qué formas de concatenacion puntuales en el espacio del texto pueden tener
lugar. Mientras el texto cientifico, historico y el narrativo tienen a un sujeto hablante que
llega hasta el nivel 1 del lenguaje descriptivo (la autoridad, la monologia, lo épico), el
texto poético deviene demasiado amplio para reducirse a la voz de la autoridad: en la
novela, la menipea y el carnaval, en el lenguaje poético, segun Kristeva, este nivel 1 de
lenguaje — una completitud en oposicion y para completar desde la totalidad al nivel 0 de

didlogo - es superado presentando infinitas posibilidades, de forma de que la escritura

habla de si misma como proceso, es autorreferente y con ello posibilita la ruptura:

“Determinando el status de la palabra como unidad minima del texto, Bajtin aprehende la
estructura en el nivel mas profundo, mas alld de la frase y de las figuras retoricas. La
nocioén de status substituye la imagen del texto como corpus de atomos por la de un texto

hecho de relaciones, en el cual las palabras funcionan como quanta. Entonces la

% Kiristeva, I., Op. Cit.: 3.
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problemaética de un modelo del lenguaje poético no es ya la problematica de la linea o de
la superficie, sino la del espacio y del infinito (...) El término “ambivalencia” se adapta
perfectamente al estadio transitorio de la literatura europea que es una coexistencia (una
ambivalencia), a la vez “doble de lo vivido” (realismo, épica) y “vivido” mismo
(exploracion lingiiistica, menipea), antes de desembocar, quizds, en una forma de
pensamiento parecida a la pintura: transmision de la esencia de la forma, configuracion
del espacio (literario) como revelador del pensamiento (literario) sin pretension

“realista”.

Al igual como el giro lingiiistico implicé un cuestionamiento del lenguaje como matriz
para el pensamiento y sistema de representacion, el giro espacial implicé también, como
anunciamos anteriormente, un giro hacia la autorreferencia del espacio en tanto esfera de
interaccion. La practica artistica en tanto practica social es un nivel de produccion de
conocimiento a partir del cual se genera ambivalencia y tension, condiciones ideales para
el dialogo intercultural, la discusion interdisciplinaria, y el encuentro entre agentes de
diferentes campos sociales y culturales. Estos logros dependen de modos de hacer como
la cooperacion y la colaboracidn, en tanto lazos sociales e intersubjetivos de formacion de
comunidad. Una perspectiva macro estd determinada por un giro global en las formas de
hacer, exponer, reproducir, difundir y discutir el arte, alojada en la internacionalizacion de
las formas de circulacion de este campo, reflejada en la rdpida expansion de bienales de

arte contemporaneo en diferentes regiones del mundo.

Este cambio estructural, taxonomico y epistemologico es permitido a su vez por una
transformacion de las formas de produccion cultural en el contexto de globalizacion. Ante
un cambio inminente en la circulacion de imagenes y una necesidad imperiosa de
construir nuevas redes de (inter-)subjetividad en una nueva etapa del (post-) trabajo, un
campo cultural singular como este adquiere mayor significacion debido a su posibilidad

como modo libre basado en la ambivalencia para sefalar y comunicar las zonas de

°  Kiristeva, J., Op. Cit.: 12.
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asimetria y exclusion, asi como las de diferencia (de género, raza, clase, etc., cada vez

mas entrecruzadas).

Los estudios poscoloniales ofrecen un entramado conceptual interesante basado en el
concepto de ambivalencia, que sirve de base para el de hibridacion cultural. La
ambivalencia es el principio bésico para la constitucion de espacios terceros o entre-
espacios de enunciacion. Este principio de ruptura y disolucién de categorias y limites
fijos se basa en la convivencia de opuestos no excluyentes y es recuperado por Homi
Bhabha en la década de 1990 para referirse al imaginario postcolonial, marcado por
tensiones, divisiones y expansiones que emergen de la escision fundamental del sujeto en
la colonialidad. El espacio no es inocente. Ni neutro. Atravesado en multiples direcciones
por cuestiones de identidad, raza, género, clase, mitos de origen, el espacio es
representacion y es representado en funcion de relaciones de poder emergentes y
subyugadoras. Dependiendo del /ugar fisico, material, imaginario, poético, geopolitico,
etc. de enunciacion, se construye un sujeto que estructura y se ubica en el espacio

representado, presentado, ejecutado, realizado.

La principal contribucion en términos interdisciplinarios de Bhabha en este sentido en
“The Location of Culture” es la de poner en un nivel de didlogo dos conceptos meta-:
ambivalencia y autoridad. El primero, proveniente de la escuela psicoanalitica, se refiere
principalmente a la convivencia simultinea de dos instintos aparentemente
contradictorios como son el amor y el odio, la atraccion o la repulsion, la afinidad o la
inafinidad. Ambas dimensiones tienen encuentro en la conflictiva construccion de la
colonialidad: de acuerdo con Bhabha, la hibridacion en tanto fenomeno de mezcla de dos
sistemas culturales seria una estrategia de mimicry, por medio de la cual el poder
establece relaciones de cercania y distancia simultaneas de forma de construir un sujeto-
3’)95

otro que “es similar mas no tanto” (“almost the same but not quite”)”. De ahi que

llegamos al segundo nivel (autoridad), en la medida que un ejercicio de poder es

> Bhabha, H.: Op. Cit.: 111
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implicito a este constructo de cercania: “la mimicry colonial es el deseo de un ofro
reformado y reconocible, como un sujeto de diferencia que es casi el mismo, mas no

tanto” %,

Es posible encontrar diferentes ejemplos de sujetos que son construidos en el campo del
arte contemporaneo a partir de dicho distanciamiento. La figura del curador internacional
o el artista contemporaneo, sujetos narrativos a los cuales se atribuye una identidad movil
y difusa, que implica procesos migratorios y de residencias multiples en diferentes
entornos y en diferentes contextos son construcciones que — como si miraramos desde
adentro del espejo — impiden ver las construcciones de diferencia. En la medida en que la
ambivalencia desestabiliza, genera una relacién intersubjetiva de co-dependencia y
distanciamiento propia de la condicion colonial de sujecion y opresion. Si la
globalizacion es un proceso de tejido de redes y de trazado de cartografias panoramicas,
la localidad — intensificada en el mismo proceso homogenizante — es construida a partir
del mismo ejercicio de autoridad, de forma tal que es posible reconocer aquello que
distingue al lugar de una forma velada. La nocidon de hibridismo cultural es en Bhabha
fundamental para entender los procesos de colonizacion, sobre todo en términos de

imaginario cultural. El objeto de trabajo de Bhabha es el texto literario — especificamente

% Bhabha, H.: Op. Cit.: 86
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la Minuta de Macaulay”’ - y se aboca al racismo como construccion que permea en el

lenguaje y a su vez se cristaliza en el nivel estético.

Es inevitable relacionar estas dualidades con la produccion teorica de Kristeva, en la que
la categoria de ambivalencia emerge de la confrontacidon con sucesos de una ambigiiedad
que disuelve las fronteras entre enunciantes y actantes en el relato como género y campo
de la cultura. En Kristeva el didlogo parte de la disolucion y desemboca en la convivencia
de diferentes niveles enunciativos, posiciones ideoldgicas y visiones de mundo en un
tiempo/espacio diferente. Partiendo de una figura entendida como el sujeto europeo en
confrontacion con un otro, para Kristeva, las posibilidades de didlogo intercultural y no
oposicion estan en el compartimento de las experiencias y no necesariamente de los
valores. En entrevista, sefala: “La cosmologia nos ha demostrado que no existe un
universo, mas un pluriverso, esto es: hay una pluralidad de mundos como hay una
pluralidad de civilizaciones”, dica la hora de preguntarse cudles son las condiciones que
permitirian un didlogo fructifero entre la union entre vision cosmica del mundo en China
y los valores relacionados con el individuo y sus derechos en el mundo europeo

contemporaneo:

7 La Minuta de Macaulay es un reporte colonial con fecha 2 de febrero de 1835, en el que el barén

Thomas Macaulay reporta acerca de la necesidad de construir un sistema educativo para la India
basado en la lengua inglesa, dado que considera que el arabe y el sanscrito son insuficientes para la
constitucion de una civilizacion: “La literatura de Inglaterra es ahora mas valiosa que la de la
antigiiedad clasica. Dudo que la literatura sanscrita sea tan valiosa como la de nuestros progenitores
sajones y normandos. En algunos aspectos, por ejemplo en Historia, estoy seguro de que lo es mucho
menos. (...) es imposible para nosotros, con nuestros medios limitados, intentar educar al pueblo todo.
Debemos al presente hacer lo mejor que podamos para formar una clase que pueda actuar como
intérprete entre nosotros y los millones a los que gobernamos; una clase de personas, indios por la
sangre y el color, pero ingleses en el gusto, opiniones, moral e intelecto. A esa clase debemos dejar el
refinar los dialectos vernaculos del pais, enriquecer aquellos dialectos con términos cientificos tomados
a préstamo de la nomenclatura occidental, y convertirlos gradualmente en vehiculos aptos para
transportar el conocimiento a la gran masa de la poblacion.” (Macaulay, T.B., “Sobre la educacion en
la India”, (“Minute of 2 February 1835 on Indian Education”) en Macaulay, T.B., Prose and Poetry
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 1957: 721-724, 729), (Trad. Por Luis César Bou) en http://
www.geocities.ws/obserflictos/macaulay2.html (2002-2009) recuperado el 7 de agosto de 2018.
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»A lo que apunto — sigue — es que nuestra civilizacion puede ofrecer una cierta fertilidad
y complejizacion a la China y la China nos habra de dar algo a cambio. El intercambio de
estas diferencias serd el futuro del humanismo. Pero lo que quiero decir con esto, de una
forma quizad un poco provocativa, es que la historia de nuestra civilizacion occidental,
con las catastrofes que hemos experimentado, nos hace sentir culpables para con nuestra
tradicion. Mi posicidn es ir mas alld de esta posicion, poner en tension y enfatizar sus
aspectos positivos, que esta situacion de culpa es aun positiva y que nos ofrece
posibilidades de desarrollo de la libertad y de los derechos. Es en nuestra civilizacion en
la que existe la nocion de libertad, es en nuestra civilizacion en la que existe una
diferencia de las mujeres, los derechos de los nifios, etc., una serie de singularidades,
negociar estos con los privilegios que nos ofrecen otras civilizaciones**®. El punto de
vista de Kristeva evidencia sin duda un acercamiento al didlogo intercultural tras las
diferentes épocas de colonizacion y en un mundo contemporaneo en el que la memoria de
abuso deberia ser dejada de lado. El contexto imaginario trazado por Kristeva en este
ejemplo concreto es producto de un andlisis de las tensiones y no de las oposiciones: por
medio de establecer categorias duales y confrontarlas, se acerca a las posibilidades de
emergencia a partir de ellas, de forma de llegar a una alternativa al universalismo en las
humanidades y un acercamiento a puntos de localidad que, al ser identificados, permitan

una renegociacion.

A su vez y de forma complementaria, el hibridismo de Bhabha, se basa en la idea de que
los espacios de interaccion se articulan alrededor del reconocimiento de la diferencia y la
traduccion cultural, dentro de la cual la autoridad colonial/cultural es construida en
situaciones de confrontacion politica entre posiciones de poderes desiguales. Es también
un proceso de negociacion cultural (como posteriormente Garcia Canclini plantearia en

Culturas Hibridas”) y se trata de un modo ,de apropiacion y resistencia que

% Kiristeva, J., ,Julia Kristeva im Gesprich mit Sigrid Weigel“, entrevista en vivo en la Haus der

Kulturen der Welt, 08 de marzo de 2011 en https:/www.youtube.com/watch?
v=8eghn6Ndqjg&list=P1.44D84F294F6AE3F0 (2011) recuperado el 7 de octubre de 2018..

Garcia Canclini, Néstor, Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad, México:
Grijalbo, 1990.
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predetermina al objeto del deseo*!®. El impulso y el deseo de sefialar y denominar son
ejes de la funcion del texto literario, asicomo lo son el representar y presentar en las artes
visuales y performativas, asi como en todas aquellas otras disciplinas de conflujo. Si en el
primero el dispositivo de enunciacion es el propio modo de las letras (el espacio generado
a partir de la verbalidad), en el segundo es dificil establecer cuéles son los medios y

modos en los que funciona el mismo dispositivo de denominacion.

La naturaleza interdisciplinaria de los proyectos de arte contemporaneo, su habito de
apropiacion y traduccion de objetos, practicas e ideas de diferentes mundos, sin embargo,
ofrecen no so6lo puntos de partida en las huellas del lenguaje verbal, sino en todos los
posibles efectos: textuales y discursivos, visuales, sensoriales, corpdreos, espaciales, etc.
El programa de lenguaje de las obras que sirven de objeto a esta tesis, sus intenciones,
efectos y tensiones internas, entonces, dependen de un complejo multisensorial para
existir y ser, desde el cual producir experiencia del mundo. Si hay un elemento comun
entre ellas es el de producir lo que Mary Louise Pratt — asi como hoy retoma Nora
Sternfeld — llamo6 zonas de contacto. Las zonas de contacto provienen de un debate
inaugurado en los estudios culturales y la antropologia a fines de la década de 1990 por
Pratt. Las zonas de contacto, de acuerdo con la antropdloga son “estructuras organicas, en
las que diferentes luchas sociales son reflejadas como procesos continuos de luchas por el

poder de la interpretacion™'.

Estos puntos de encuentro, negociacion y conflicto pueden ser modelados al nivel de lo
textual como forma de congelacion de cada momento del proceso de pesquisa y creativo
y tienen lugar precisamente en un intersticio o espacio liminal al interior del espacio de
exposicion, viviendo y reviviendo el tiempo y espacio de la experiencia expositiva y el

espacio de recepcion/lectura. Esto permite distinguir un presente diferente al del presente

10" Bhabha, H., Op. Cit.: 120
101 Sternfeld, N., “Memorial Sites as Contact Zone - Cultures of Memory in a Shared/Divided Present” en
http://eipcp.net/policies/sternfeld/en/# ftnl5 (2011) recuperado el 1° de mayo de 2019.
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del que la exposicion habla: de ahi que la distancia temporal y espacial implique una
diferencia en términos sensoriales. Los encuentros integran al conflicto como una parte
complementaria, de acuerdo con Clifford y como defiende Nora Sternfeld: “Es obvio que
un encuentro en desigualdad de relaciones de poder contiene muchos potenciales de
conflicto. Y estos no son reprimidos en el término, sino que, en lugar de ello, son
componentes integrales. De esta forma, las zonas de contacto ya no son vistas meramente
como espacios de poder, sino como estructuras orgénicas, en las que diferentes luchas
sociales son reflejadas como procesos vivos de luchas por el poder de la interpretacion.
De ahi resulta la conclusion teorético-hegemonica: en la medida en que se ven
involucradas estructuras organicas que son resultado de luchas al interior de relaciones de

poder, estas no son inmutables, pero pueden ser cuestionadas y redefinidas™'®.

La idea intenta dar forma definida, cristalizada, a los procesos por medio de los cuales
entran en didlogo, negociacion y/o conflicto diferentes posiciones que buscan el poder de
la interpretacion con respecto a eventos (muchas veces traumaticos). Pratt entiende bajo
el concepto que los museos son “lugares en los que se ubican relaciones e interacciones
contenciosas y colaborativas”, radicadas no en el espacio fisico de la practica expositiva
del museo, sino también en el nivel de experiencia y recepcion de esta por parte del
publico. De esta forma, Pratt y Clifford sitian diferentes niveles de agencia tanto en la
produccion como la recepcion del hecho expositivo de forma de expandir sus
posibilidades interpretativas. La cuestion en torno a la unicidad cultural y perceptual de
este se ve con ello derrumbada, haciendo que desde las ruinas emerja lo que parece un
vacio: el tercer espacio, por medio del cual la diferencia es enunciada y puesta sobre la

palestra.

Esta posibilidad de producir espacios de enunciacion en el interior de la esfera semi-
publica del espacio expositivo convencional, es una que permite ademas la confrontacion

con la alteridad en un espacio otrora protegido y de limites difusos, donde la legitimacion

12 Tbid.
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y la validez estan garantizadas en un margen de libertad. El espacio dialogico del museo
y de la galeria deberian ofrecer las condiciones ideales para la recuperacion de
experiencias generadas en funcion del individuo que las visita, bajo condiciones ideales
de igualdad. Sin embargo, como puede verse en la experiencia concreta, no es posible
barrer la superficie de estos espacios institucionales y semi-privados de conservacion y
exposicion de la memoria pasada y reciente de obras como uno libre de todo influjo

exterior.
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2. PARTE SEGUNDA: LA CIUDAD DIVIDIDA: CONSTITUCION DE UN
ESPACIO COMUN EN LA AMBIVALENCIA

Capitulo I: Espacios liminales: entre sitio, tiempos, espacios y disciplinas

1.1 Espacio y espacialidad: el giro espacial y 1a obra como experiencia de
vida

Es posible identificar una primera asuncion para construir el contexto del trabajo: la de
que el espacio adquiere mayor relevancia en un mundo globalizado, en el que la
relacion tiempo/espacio devela su mayor relatividad, atendiendo, de acuerdo con Doris
Bachmann-Medick, “a una nocion determinada por lo espacial que tiene lo posmoderno
de si mismo, que parece desvincular la orientacion de lo moderno hacia el tiempo como
principio rector” (...) “Se dice a menudo, que vivimos en un tiempo de la sincronia y no
de la diacronia, y creo que de hecho se puede comprobar empiricamente que nuestro dia a
dia, que nuestras experiencias psiquicas y que los lenguajes de nuestra cultura hoy — al
contrario de una época anterior, la 'modernidad tardia' — ven mas predominancia de
categorias del espacio que de las del tiempo”'®. De acuerdo con Bachmann-Medick, “a
primera vista la perspectiva espacial parece trazar una vereda de forma de facilitar el

acceso investigativo a la materialidad, el actuar y el cambio”!*!%

. Sin embargo, es de
destacar que un acercamiento a partir de la perspectiva espacial implica constataciones y
decisiones a nivel epistemologico como metodologico, tales como que el espacio se
constituye a partir de la practica social, en el espacio de cruce entre el discurso y el
proceso de produccion social. Desde ahi que entendemos al acto y el hecho artisticos

como el complejo de relaciones a partir de las cuales se constituye a su vez un campo de

18 Bachmann-Medick, D., Op. Cit.: 279

1 Ta cita dentro de la cita corresponde a Jameson, F., ,,Postmoderne — zur Logik der Kultur im
Spdtkapitalismus “ en Huyssen, A. & Scherpe, K. (Eds.), Postmoderne, Zeichen eines kulturellen
Wandels, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1986: 45-102.

El giro espacial, afirma, es un giro de la diacronia a la sincronia y de lo histérico hacia lo sistémico y
en el paso del uso sucesivo del habla al sistema lingiiistico, de forma tal que puede entenderse como
consecuencia directa del giro lingiiistico. “También en el giro espacial se enfatiza en la simultaneidad y
en las constelaciones espaciales y no en una idea determinada por el tiempo ni menos en una
evolucionista del avance y el desarrollo” (Bachmann-Medick, D., Op. Cit.: 282).
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la misma indole: una red de legitimacion a partir de las finas diferencias de agrupaciones
e individuos que atentan creativamente contra el entorno afectandolo y develando
posibilidades de transformacion, funcidon de reproduccion cultural de su actividad. Las
relaciones que dan pie a este hecho pueden ser entendidas como las que ocurren entre la
idea y su ejecucion y registro, a saber en un nivel de enunciacion y la forma de su
perpetuacion en el tiempo por medios materiales, digitales o en forma de procesos
desencadenados en la esfera publica — otra forma de cristalizacion de la practica. Desde
ahi que partamos con una primera instancia fundamental para el espacio publico y la

experiencia de ciudad: la vida.

Esta dimension es abordada como una base temporal y procesal que permite que la
ciudad como instancia de reunion humana y de constitucion de presencia material tenga
lugar. El giro espacial, entonces, es aplicado a la practica artistica de forma de pensar en
que esta produce sus propios espacios de enunciacion en el marco del hecho artistico (un
ciclo de produccion — presentacion — recepcion), una instancia de naturaleza performativa
y por ello retroalimentaria'® que tiene lugar en diferentes aquis y ahoras, y en
consecuencia de acuerdo con diferentes sistemas de ordenacion del espacio desde lo
social, cultural y semiético (entendiendo al signo como aquella unidad de comunicacion

mas alla de lo verbal y que en funcion del significante, en cambio permanente).

1% El concepto del ciclo retroalimentario autopoiético tiene su origen en la obra de Humberto Maturana y

Enrique Varela en El drbol del conocimiento (Maturana, H. & Varela, E., El arbol del conocimiento,
Buenos Aires: LUMEN, 2003) y es recuperado en las reflexiones de Erika Fischer-Lichte en Asthetik
des Performativen (Estética de lo performativo) (Fischer-Lichte, E.: Asthetik des Performativen,
Francfort del Meno: Suhrkamp, 2004: 58—126 & 284-294). El nucleo del concepto, de acuerdo con
Fischer-Lichte es que en una situacion de juego, performance o teatro, el comportamiento de cada uno
de los actores desencadena de manera individual un comportamiento especifico en el espectador co-
presente, que a su vez influye en el comportamiento de los demas actores y los demas espectadores.
Esto, dado que por medio de ello el proceso del juego no depende unicamente de los actores, sino que
emerge como resultado de las relaciones reciprocas entre publico y aquellos que ejecutan la accion
performativa y de manera tal que la oposicion tradicional entre productores y receptores se disuelve. La
actuacion es formada en conjunto por aquellos que estan co-presentes corporalmente y, asi, se otorga y
quita a la vez el poder de disposicion al individuo de manera ciclica y repetitiva.
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1.2 Berlin: el reconocimiento del territorio

El caso de Berlin como ciudad de frontera y amurallada es uno mas entre otras del
mundo. Pero lo especial de la constelacion en la que se encuentra la ciudad entre muros
permitia que existiera una situacion de excepcion en la que los lenguajes, modos y
practicas eran reformuladas en funcién de procesos de traduccion para superar o
sobrevivir al contexto de Guerra Fria. Si bien la intencion de esta tesis no es realizar una
revision exhaustiva de todos los casos existentes, vale la pena revisar antecedentes de
estos procesos de traduccidn y transferencia que cruzan arte y vida y a partir de los cuales
se generan zonas de contacto, hibridacion, basados en una ambigiiedad relativa y propia
del tiempo en el que acontecen. El arte no es s6lo la produccion de objetos sino un
proceso complejo de produccion cultural que tiene varios niveles de interaccion con el ser
humano, un sistema de codificacion silenciosa a partir del cual es posible nombrar y con
ello generar una especificidad politica relacionada con el contexto temporal y espacial en
la que lo nombrado se desenvuelve. Desde ahi que a partir de nombrar o no nombrar para
hacer patente la ausencia y la incapacidad de designar por medio de los lenguajes

convencionales, acaso al lugar del trauma y la diferencia en la vida cotidiana.

Ejemplos de producciones emblematicas en el espacio publico de Berlin se encuentran en
diferentes obras. Un caso es el de “The Berlin Wall” de Gordon Matta-Clark, en la que el
estadounidense interviene con publicidad comercial (a su vez intervenida con consignas
como “From USSR mit Love” que se traduce como “Desde la USSR con amor'*””) sobre
rayados en la pared dentro del sector britanico de ocupacion en 1976, en el marco del

festival “Soho in Berlin”'®

. La accion performativa consiste en el cubrir diferentes
graffitis de texto sobre el muro divisor con grandes trozos de papel, producido para la

publicidad de productos occidentales como cerveza Schultheiss (de Berlin), chocolate

17 La consigna mezcla idiomas de los ocupantes y los ocupados integrando a la frase en inglés la

preposicion alemana mit (en castellano “con”).
1% Cuevas, T. & Rangel, G. (Ed.): Op. Cit.
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Milka o también serigrafias con provocativos motivos del mismo Matta-Clark, como una

bandera roja que hibrida a la estadounidense y la soviética en una sola.

El gesto es rupturista, como ha advertido Elisa Ganivet en “Esthétique du Mur

1% mas también es uno de empalme y superposicion de iconografias hasta

Géopolitique
que estas pongan en crisis o disuelvan al muro como soporte del reclamo politico diverso
y colectivo. Sobre proclamas a favor de la reunificacion firmadas por el partido de
extrema derecha NPD (Nationaldemokratische Partei Deutschlands) o textos de reclamo
por la patencia del muro como estructura de division y aislamiento, Matta-Clark cubre
con las pancartas que vienen de un mundo publicitario a la velocidad de una accion
clandestina y resistente.: sobre el logo de la cerveza Schultheiss o del chocolate Milka,
iconos del dia a dia y la precarizacion de los habitos de consumo, impone una premisa
compleja y de caricter ironico y politico, sin develar del todo trasfondo discursivo
alguno. El resultado es la superposicion desenfadada, descuadrada, en términos de que se
priva por medio del desmembramiento a la imagen de su aura original. Cada una de ellas
es entonces desmontada y vuelta a montar en el gesto al margen de la legalidad y de la
esfera publica - esta de una u otra manera inserta en un entorno insular de Berlin
Occidental que ofrece condiciones de control y vigilancia, a la vez que de anarquia, que
impiden una relacion entre ciudadania/no-ciudadania y estado similares a las de una
democracia occidental de bienestar en el contexto de la Guerra Fria. Prueba de esto dan
tanto la dindmica marginal, contra el tiempo y contra las convenciones que es la accion
de cubrir para develar. Al final de la accidn, se acerca la policia occidental y solicita el
pasaporte de este sujeto transterritorial, estadounidense de padre chileno. La camara
registra la amonestacion verbal por parte de los oficiales, la demanda y revision de su
pasaporte y documentos. El artista es obligado a retirar los papeles del muro y la cdmara
evidencia este proceso performativo, comprometido tanto con los niveles materiales
como inmateriales de su propia gestualidad: retirar el papel es retirar la cosa y a la vez la

imagen, dejando rastros sobre la pared. Desplazarse y atender a la demanda del policia, a

1% Ganivet, E.: Esthetique du mur geopolitique, Québec: Presses de 1'Université du Québec, 2016: 23.
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su vez, es dar cierre a una obra que no denuncia mas muestra un presente continuo propio
de la experiencia de aislamiento en el Berlin rodeado de muralla. El presente es
producido a partir de un empalme de elementos iconograficos, materiales,
comportamentales que provienen de diferentes ambitos de la vida visual y la experiencia,
como en todo producto de la actualidad. El gesto de Matta-Clark deja una impronta en el
muro como testimonio y sublimacion de la division y la frontera: esta da cuenta de un
proceso de negociacion y de empalme de sentidos analdgico al que se da entre las capas
de historia sobre el manto urbano. La instancia de produccién en ese momento es una
intencion casi suicida no consumada: en un principio, Matta-Clark lleg6 en 1976 invitado
al evento organizado por la Akademie der Kiinste y las Berliner Festwochen (Semanas de
festival de Berlin) para hacer explotar una parte del muro de Berlin, de lo que fue

persuadido a desistir.

También la artista chilena Lotty Rosenfeld, miembro del Colectivo de Acciones de Arte
C.A.D.A. que se inscribe en la Escena de Avanzada y en la oposicion de artistas a la
dictadura de Pinochet en los 70s y 80s, realiza una accion de similar atencion en el marco
de su proyecto internacional “Una milla de cruces sobre el pavimento”. El proyecto
consiste en el trazado de lineas transversales a las division del trafico en carreteras y
calles de diferentes lugares del pais sudamericano. Ejecutando la accién en Washington
D.C. o el mismo Berlin, la artista chilena apela una vez al recuerdo y la permanencia de
la imagen a partir de dejarse fotografiar de forma clandestina en un nodo de vigilancia en
la frontera entre occidente y oeste: el puesto estadounidense de control “Checkpoint
Charlie”. Rosenfeld marca una cruz sobre el asfalto a pocos metros del puesto de control
americano de frontera entre Berlin Occidental y Berlin Oriental en 1983 y es fotografiada

de espalda mirando al sector comunista de la ciudad.
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Frontera entre la Republica Federal Alemana y la Republica Democratica Alemana, 1983. Registro de
“Para (entre) cruzar espacios limites”, Lotty Rosenfeld, foto parte de proyecto de work-in-progress, 1983.

Foto: Collection FRAC Lorraine'®

La foto sirve de registro de una presencia momentdnea con origenes en un deseo de
proyectar las acciones desde el conflictivo paisaje y espacio chileno al de la imagen
fotografica como dispositivo de representacion y re-presentacion especial: poner al
sujeto-artista en la accion, de espaldas, como en las multiples tomas de registro en el pais
de origen y en crisis, protegiendo por medio de ocultar el rostro y dar la espalda en senal

de vulnerabilidad y rechazo.

La posicion intentaba enunciar y denunciar de forma a la vez velada que patente los
crimenes perpetrados por la dictadura de Pinochet y su devenir fatal, que producia en la
época una atmoésfera propia del efecto mas logico para una sociedad asolada por un
régimen nacionalista, autoritario y apegado a una ley de austeridad economica que
devendria en la anulacién de la presencia publica en toda toma de decision politica. La
democracia, institucion a ser protegida mas alla de la participacion plena y mas alla de

toda voz popular, era un fantasma que sobrevivia en la consciencia de los ciudadanos

110

En http://collection.fraclorraine.org/collection/show/705?lang=fr# consultado el 1° de mayo de 2019.
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desarticulados como cuerpo social, a la vez quel fisico encarnaba la transformacion de
paisaje post-catastrofe. Los registros de acciones como esta, cuyo caracter politico y de
intervencion en la esfera publica estaba determinado por el contexto de la Guerra Fria y
sus efectos en América Latina, son hoy desperdigados por la Internet y por diferentes
publicaciones especializadas y de divulgacion, de forma tal que su unicidad y
eventualidad es perpetuada en un proceso de continua auto-reproduccion: Desde ahi la
dificultad de trazar un seguimiento unilineal de la genealogia de la imagen y desde ahi la
necesidad de su problematizacioén en términos del aislamiento productivo con el que se
encontraban obras de muchos artistas de la regién en sus devenires mas alld de sus
fronteras nacionales. ;Es posible ubicar a estas obras dentro de un circuito cerrado de
enunciaciones, si cada vez que las vemos lo hacemos a través de los medios de registro y
conservacion que permite el presente? ;Como actlian estas imagenes al margen de los

hechos puntuales en los que son generadas?

En el caso de “Para (entre) cruzar espacios limites”, titulo de la accion en Berlin
occidental, Rosenfeld estructura un relato de origen a la accién en las necesidades de
internacionalizacion del arte resistente en el contexto de dictadura chilena. Este tiene
lugar en una campaiia del Colectivo de Acciones de Arte de forma de difundir la situacion
actual en Chile, “difundir el trabajo de arte que llevibamos a cabo en estado de
excepcion al interior, tanto a artistas chilenos y politicos exiliados como también,
contactar a otros artistas europeos de nuestro interés en esa época, como a Wolf Vostell,
Joseph Beuys, Gina Pane, Antoni Tépies, Severo Sarduy, otros”.'"'. El contacto con la
capital alemana y la posibilidad de exponer su obra se dio, sin embargo, no por medio de
estos artistas y escritores vinculados a una red local, sino a través del escritor Antonio
Skérmeta y su hoy ex-esposa, Cecilia Boisier, quienes residian en Berlin occidental en

calidad de exiliados del pais sudamericano. La ayuda de Boisier y Skarmeta se tradujo en

realizar una exposicion con 40 artistas chilenos un ano después de la visita en 1983. El

' Lagos Preller, T., Entrevista por e-mail a Lotty Rosenfeld, 2015.
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tema de la frontera es uno de relevancia en este proyecto, presentado mas tarde en la

Documenta 11 el afio 2007, de acuerdo a como explica:

“En ese primer viaje a Berlin entre 1982 y 1983 ya tenia en mente trabajar en torno a las
fronteras. La Frontera como signo arbitrario es examinada en tanto convencion forjadora
de nacion y nacionalismo. En ese sentido, abordé dos fronteras “criticas” de la época,
Chile- Argentina / RDA —RFA. En la primera intervencidon, construi (como una
excepcion en mi trabajo) el signo + completo en el tramo correspondiente a la tierra de
nadie, existente en todos los limites fronterizos. En la segunda intervencion sustitui el
signo “+” por el traspaso entre cuerpo y muro al cruzar corporalmente desde La RDA a la

RFA. Sabiendo que yo misma era uno de los ejes del signo y el muro el otro eje”'".

Reiteracion de las acciones de “Una milla de cruces sobre el asfalto” en las afueras del Parlamento Federal

Aleman (Reichstag) en Berlin, 2007. Foto: Collection FRAC Lorraine

El relato de Rosenfeld en la respuesta a la entrevista que le realicé poco después de que
parte de su obra se mostrara en “Poéticas de la disidencia”, la exposicion en el Pabellon

Chileno en la Bienal de Venecia de 2015, curada por Nelly Richard, busca Ia

"2 Tbid.
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reactualizacion de una discusion del pasado en términos que permite la lengua del
presente. La reflexion en torno a frontera es pensada en los términos de una discusion en
torno a identidades nacionales, territorio y globalizacion que es de una u otra forma
asignada al evento original retomando elementos de una discusion inaugurada por Nelly
Richard en el texto que define a la Escena de Avanzada: “Margenes e Institucion”. El
texto que prologa a un informe de la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales
(FLACSO) de Santiago de Chile muestra la estrecha relacion entre cuerpo individual,
social y territorio y paisaje. Esta estrecha relacion es la que permite dentro del contexto
represivo comun la generacion de un lenguaje articulador basado en nuevas formas de
comunicacion: “Escena que emerge en plena zona de catastrofe cuando ha naufragado el
sentido, debido no so6lo al fracaso de un proyecto histérico, sino al quiebre de todo el
sistema de referencias sociales y culturales que, hasta 1973, articulaba — para el sujeto
chileno — el manejo de sus claves de realidad y pensamiento. Desarticulado ese sistema y
la sujeto, es el lenguaje mismo y su textura intercomunicativa lo que deberd ser
reinventado™. Las posibilidades de que un lenguaje nuevo exista en el contexto de lo
mudo y el terror son las mismas que tiene la codificacion silenciosa propia del hecho
artistico de sobrevivir en su retransmision y transferencia a lo largo del tiempo. Evidencia
de esto es el efecto que tiene la accion en la ciudad de Kassel, sede del evento
internacional de arte Documenta. Usando la misma estrategia de marcar lineas
transversales para formar cruces sobre el pavimento, la artista Rosenfeld llama la
atencion sobre la neutralidad del signo y las formas en que la practica es velada en el dia
a dia de una ciudad. Al ver un error en el trazado de lineas para regulacion del trafico,
empleados del servicio de limpieza de la ciudad borran las lineas pintadas por la artista y
asi reviven el codigo del contexto de enunciacion en origen. El argumento del servicio
fue que las rayas sobre el pavimento ponian en peligro a los vehiculos y personas en

transito.

13 Richard, N., Mdrgenes e Institucion: Arte en Chile desde 1973, Santiago de Chile: FLACSO, 1987: 1
en http://flacsochile.org/biblioteca/pub/memoria/1987/000332.pdf recuperado el 1° de abril de 2019.
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La accion y su respuesta reviven en ese y este ahora y en el espacio ajeno las condiciones
a partir de las cuales el hecho de arte cuestiona a la vida publica y se sittia en medio del
paisaje y el territorio. La palabra, en tanto forma de realizacion que tiene la cultura para
su proyeccion y articulacion en el tiempo, toma aqui forma iconica, se vuelve imagen
basada en lo escrito de forma de evidenciar la carencia de un lenguaje comun para
designar a la ausencia causada por el terror. Estas aseveraciones pueden parecer de sobra
si se toma en cuenta a la totalidad de la produccion de la época. En medio de la brecha
dejada por la escision entre cultura y politica — ahora terreno vacio en el que la
reformulacion de la autoridad tiene lugar — es que las practicas de Rosenfeld, como el
colectivo al cual se adscribid, Colectivo de Acciones de Arte (C.A.D.A.), hacen patente
un vacio histérico, o0 mas bien: la imposibilidad de procesar el presente con las mismas
palabras y formas de representacion que hasta entonces. De ahi la especial condicion que
adquiere la idea de emergencia en tanto posibilidad de denominar al objeto del trauma
histérico y la carencia de hoy. De esa forma, es posible ver en ambos casos como se
constituyen practicas especificas de espacio publico que hablan de la contingencia
tomando una distancia medial y modal de ella. La mejor forma de leerlas es, entonces, la
recurrencia al pasado a través de los dispositivos de registro que son posibles en un hoy

distinto: la fotografia del acto, el remontaje en el reel videografico.

Pero de mas importancia aln es el eje entre semejanza/diferencia que determina a esta
obra como un primer antecedente: el sujeto y la obra son trasladadas y en ello sujeto y
objeto de transferencia/traduccion. El traspaso de fronteras en términos lingliisticos, de
contexto territorial y cultural, implica en este sentido una decision de generar un espacio
particular en el contexto ajeno. El efecto de esto es la perpetuacion del signo y la
constatacion de la ausencia en el contexto de origen son evidenciadas en la imagen,
desencantando. En oposicion a la asuncién lisa que, como el mercado y el consumo,
vuelven obsoleta toda imagen del pasado incluso en su recuperacion, este es re-apelado
en la fotografia de registro como forma de revivirlo mas alla de la representacion. En la

imagen fotografica, index de un evento, es imposible reconocer a ciencia cierta la forma
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(+) que define a la identidad del proyecto. La forma en la cual todo es recordado:
confusa, entrecortada, carente de articulacion entre tiempos y espacios, reestructurada en
la imagen que no so6lo es documento, sino nodo dentro de un entramado de historias
diferentes entre si en vez de signo solo que conlleva mensaje. Se trata entonces de un
punto de correlatibilidad basada en la contraposicion/fusion de elementos de diferentes
contextos espacio-temporales: el Chile de dictadura, el contexto aleman dividido durante
la década de 1980. De la misma manera como las dualidades son aquellas instancias que
generan terceridades (nivel de produccion del sentido, correlacion entre segunda y
tercera cosa, el “interpretante” de Peirce). estas tienen como resultado el proceso de
expansion y encuentro interdisciplinario en la fusién/contraposicion en el campo de las
artes contemporaneas, existen diferentes parametros o puntos de vista que determinan las
normas culturales que a su vez fijan significados. A esta posibilidad de correlacion entre
diferentes textos o modelos culturales desde la normativa cultural, que Lotman localiza
en la semiosfera'*como espacio de cruce de los significados y Derrida en el espacio
infinito de textos'”®, es conceptualizado por Kristeva en “Bajtin, la palabra, el didlogo y la

novela”, a quien citamos de nuevo:

“Un descubrimiento que Bajtin es el primero en introducir en la teoria literaria: todo texto
se construye como mosaico de citas, todo texto es absorcion y transformacion de otro
texto. En el lugar de la nocidn de intersubjetividad se instala la de intertextualidad , y el
lenguaje poético se lee, por lo menos, como doble”''®. El concepto de intertextualidad
pone acento en la palabra como unidad minima del lenguaje y del “espacio de la palabra”,
se debe a que esta parece ser el lugar de una agonistica, en la que elementos opuestos no
se excluyen sino potencian de acuerdo con una dinamica ladica, ritual y por ello poética.
Mas atn: para llevar al debate politico a una suerte de vida propia allende de todo
antagonismo y de las constricciones propias del lenguaje verbal (ergo institucional) como

unica forma de comunicacion en el contexto de crisis. Romper con la monologia, escindir

14 Cf. Lotman, 1., La semidsfera I: Semidtica de la cultura y el texto, Valencia: Fronensis Catedra, 1996:

12
5 Cf. Derrida, J., Writing and Difference, Chicago: University of Chicago Press, 1987
16 Kristeva, J., Op. Cit.: 3

89



el yo hacia multiples dimensiones, principio de la expansion como de la convivencia al
interior de una red caotica de significados. Aplicado al caso de Rosenfeld, esto se
concreta en las dualidades descritas y el lugar lingiiistico y estético definido, asi como en
las categorias en conflicto que en otro lugar (Chile) habrian de ser calladas. El registro

pone a la artista de espaldas a la cdmara, de forma que es dificil reconocer su rostro.

El yo de esta situacion es el de la espera/espectacion del evento de cruce: en ¢él, el
simbolo de la cruz es puesto sobre el territorio ajeno y hecho imperceptible; a la vez, la
frontera y el evento de negociacion pone en relacion al pasado reciente y al pasado. La
ambivalencia del acto, entre denuncia y acto revelatorio nos remite a la dimension
reconocida por Bhabha como la enunciacion: “El proceso enunciativo introduce una
fisura en el presente performativo de la identificacion cultural; una fisura entre la
demanda culturalista tradicional por un modelo, una tradicion, una comunidad, un
sistema estable de referencias y la negacion necesaria de la certidumbre en la articulacion
de nuevas demandas, significados, estrategias culturales en el presente politico como una
practica de dominacién o resistencia. La lucha es a menudo entre el tiempo teleoldgico o
mitico y la narrativa del tradicionalismo — de la derecha o la izquierda — y el tiempo
variante, estratégicamente desplazado de la articulacion de una politica historica de la
negociacion (...) El tiempo de la liberacion es, como Fanon poderosamente evoca, el
tiempo de la incertidumbre cultural y, mas fundamentalmente, de la imposibilidad de
decidir en términos de significados o representacion (...)”"". La codificacion silenciosa
inmanente al acto de Rosenfeld nace de la misma indefinicion inherente a las condiciones
de produccion: tanto la existencia del sector occidental de Berlin y los correspondientes
puntos fronterizos de control como de la dictadura militar y el estado de excepcion que

ello implicaba.

Si bien este presente era indefinido como cualquiera, la artista toma una serie de
decisiones con el acto que implican una re-escritura de este para un espectador o lector

ignoto en el futuro. De esa forma, el presente incierto y el pasado conflictivo se enlazan

17" Bhabha, H., Op. Cit.: 3.
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en una sola dimension que permite su re-lectura: el futuro. Esta forma del presente
continuo subyace al pensamiento utdpico y es el momento en el que la reconstruccion
historiografica del pasado puede tener lugar y con ello la remembranza. El registro y su
lectura son entonces punto de cristalizacion de una trayectoria en la que el sujeto actor y
productor de la experiencia se vuelve un yo ficticio, velado por el paso del tiempo y la
impronta de este en sus materiales y unidades de recuperacion: el papel fotosensible, la
cinta magnetoscopica, el devenir de los dispositivos de datos. La imagen que emerge de

tal territorio es la de vendavales que pueden o no cambiar el destino de sus entornos.

El futuro entonces tendra la forma mesianica: tomard el tiempo necesario “o, mas
precisamente, el tiempo que necesitamos para llegar a un final, para alcanzar nuestra
presentacion del tiempo. Esta no es la linea del tiempo cronologico (...), ni el instante de
su fin (...); ni es un segmento cortado desde el tiempo cronologico; mas bien, es tiempo
operacional haciendo presion al interior del tiempo cronologico, funcionando y
transforméandolo desde adentro; es el tiempo que necesitamos para que el tiempo llegue a
su fin: el tiempo que nos queda”'*®. El tiempo descrito por Agamben es aquel tiempo de
los procesos de transformacion, en los que la diferencia ocurre a partir de procesos de
ejercicio de fuerzas de forma tal que la serialidad o la simetria que caracteriza a periodos
de realidad se vean alteradas: la potencia y la sensibilidad de esos momentos se da en
tder. Sirva de ejemplo de nuevo la obra de Rosenfeld: ocupando una situacion de lo
cotidiano, generando una tictica y apropiandose de formas de movimiento Yy
comportamiento relacionadas con el cruce de fronteras, se produce una situacion singular
que se relaciona en intensidad con el momento social y politico. Basandose en la

metafora del Angelus Novus de Walter Benjamin'", que ante la catéastrofe se ve expelido

8 Agamben, Giorgio: “The Time that Is Left“ en Epoché: A Journal for the History of Philosophy 7,
2002: 5.

Las referencias que Benjamin hace al cuadro de Paul Klee son multiples. Un fragmento importante es
el siguiente, que traduzco del original: “Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heifit. Ein Engel
ist darauf dargestellt, der aussieht, als wdre er im Begriff, sich von etwas zu entfernen, worauf er
starrt. Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine Fliigel sind ausgespannt. Der
Engel der Geschichte muf3 so aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine
Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe, die unabldssig
Triimmer auf Triimmer hduft und sie ihm vor die Fiifse schleudert. Er mochte wohl verweilen, die Toten

119
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por el viento del progreso temporal e historico y sélo puede quedar mirando de frente al
pasado que se aleja, Agamben apela a un tiempo progresivo apoyado en el alcanzar un
estado utdpico de la cultura. La idea de trayectoria parece entonces subyacer a un
discurso acerca del presente en tanto articulador de aquello no resuelto. La situacion en el
tiempo que describimos depende de la superacion del trauma y su imagen como Unicos
canales para la manifestacion del conflicto del pasado. La trayectoria alzada es
teleologica en su forma y propdsito: solo el presente es el momento en el que se resuelve
el conflicto. Imaginar este tiempo como un tiempo narrativo es la primera instancia a la
que puede recurrirse: ;de qué otra manera es posible reconstruir? Sin embargo, el
impulso implicito a la intencion reconstructiva rompe con toda antagonia. En la
neutralidad del gesto de registro, en la inmediatez de su ejecucion y en el mudo propdsito
de articulacion visual de lo que ha sucedido (al interior de la obra como fuera de ella), se

encuentra una proposicion que es transversal al tiempo cronolégico.

Este es el intersticio: como una fisura en la superficie y estructura de lo real, el espacio
intermedio entre una categoria, estado o tiempo y otro, que abre un espacio mas alla de la
enunciacion. El ejercicio llevado a cabo por Rosenfeld toma la forma de una extension
hacia lo internacional que era propia del tiempo de represion. Y para el intersticio, una de
las principales formas de constitucion en el espacio y el tiempo es su co-relatibilidad:

ningln texto/ninguna obra puede ser leida al margen de sus relaciones con otros/otras, en

wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber ein Sturm Ober den Begriff der Geschichte weht
vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark ist, daf3 der Engel sie nicht
mehr schlieffen kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der er den Riicken kehrt,
wdhrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel wéchst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist
dieser Sturm”. En espafiol: “Hay un cuadro de Klee que se llama “Angelus Novus”. Sobre ¢l se
representa a un angel que parece estar dandose cuenta de que se esta alejando de algo y que contempla
anonadado. Sus ojos se encuentran abiertos a plenitud, su boca abierta y sus alas estan extendidas. El
angel de a historia ha de verse asi. Vuelve su semblante al pasado. Lo que nos parece a primera vista
una concatenacion de situaciones, es para ¢l una sola catastrofe, que apila escombros sobre escombros
a sus pies en el aire. Quiere quedarse, despertar a los muertos y recomponer a los heridos. Pero una
tormenta sobre el concepto de la historia se avecina desde los paraisos, se atasca en sus alas y es tan
fuerte que el angel ya no puede cerrarlas. Esta tormenta lo lleva sin pausa hacia el futuro, a quien pone
sus espaldas, mientras los escombros se apilan hasta llegar al ciclo y frente a sus propios ojos. La
tormenta es aquello que llamamos progreso.” (Benjamin, W., Uber den Begriff der Geschichte en
Gesammelte Schriften, Tomo. 1, Ed. por Rolf Tidemann y Hermann Schweppenhiuser, Francfort del
Meno: Suhrkamp, 1974: 697-698).
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el tiempo presente o pasado al evento. Esta multiplicidad de relaciones hace posible
reconocer los ejes en los que la obra sucede como un nodo en una trama intertextual, a
saber: otras obras, sitios, relatos, discursos. De esta forma las relaciones entre
subjetividades son cristalizadas y legibles en términos de su presencia como obras,
eventos y hechos, mas no a partir de la observacion aislada y positiva del fendémeno, sino
a través de la insercion del yo en el nivel de la esfera publica y el uso de la intuicion para
la lectura critica de esta. Este enfoque es el que ha sido rescatado a partir de la teoria del

“contrabando” de Irit Rogoff: “habitar un problema mas que analizarlo™'%.

La proyeccion internacional de “Una milla de cruces sobre el asfalto” de Lotty Rosenfeld
tiene que ver precisamente con esa dinamica de co-relacion al suponer al cuerpo propio,
el social y el territorio como diferentes niveles en encuentro. Rosenfeld es un sujeto que
porta al significante y lo resitlia en diferentes contextos, haciendo que su significado
trascienda al local, al que se sitia en las relaciones intertextuales y que, paradojicamente,
hace que su autonomia como signo y simbolo lleguen a a alcanzar significados no
esperados. A su vez, el simbolo se vuelve un sujeto, un yo construido que ejecuta y
contempla a la vez que es ejecutado y contemplado. La cruz es el agente dentro de un

hecho estético y ético a la vez. Representa al cuerpo en el espacio y a la vez su ausencia.

Esto es legible a partir de la aparente simpleza del icono empleado, basado tanto en una
hipotesis de pureza contenida en el trazo blanco como en la inmanente presencia del
simbolo de la cruz. La cruz es trazada en relacion con una normatividad hecha
iconografia en el espacio publico. Cruzar la linea discontinua con un trazo es
transgredirla y reafirmarla a la vez. Un caso similar es el de la accién “Para no morir de
hambre en el arte” del Colectivo de Acciones de Arte (C.A.D.A.) de Chile, compuesto
por la misma Rosenfeld, el poeta Raul Zurita, Juan Castillo (artista) y Fernando Balcells

(socidlogo). La accion, como muchas otras, tenia como marca de identidad a la leche, no

120 Rogoff, TIrit: “Smuggling: An embodied criticality” en Xenopraxis.net (Agosto 2006): 1, en
http://xenopraxis.net/readings/rogoff smuggling.pdf, recuperado el 1° de mayo de 2019.
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como una figura material y metonimica, sino como un sujeto en si misma: Como la
accion del Colectivo de Acciones de Arte (C.A.D.A.) “Para no morir de hambre en el
arte”, una accion consistente en la distribucion de leche en un asentamiento marginal en
las afueras de Santiago de Chile, realizando (en el sentido comun y el de perform) asi la
promesa de Salvador Allende de garantizar para cada nifio chileno medio litro de leche al

dia.

El ejercicio de reiteracion de la accion permite pensar en un significante vacio similar al
de la cruz: apelando al reconocimiento del todo a partir de las partes, el proceso de la
obra se desencadenaba en la dinamica continua de distribuir leche en camiones de la
empresa SOPROLE por las casas, habiendo cubierto con una tela blanca la puerta del
Museo de Bellas Artes, obra paralela denominada “Inversion de escena”. La compleja
accion colectiva implico un esfuerzo de acercamiento desde una simbologia basica (el
blanco, la tela, el empaque de leche) y un lenguaje neutral orientado a una reverberacion
del impulso minimo en el tiempo y el espacio: diferentes acciones que retoman el icono
de la leche se repiten en diferentes partes del continente. Ejecutada el 3 de noviembre de
1979, la obra era de acuerdo con Camnitzer un intento por “dirigirse al gran publico” “en

una situacion compleja” en la que un nuevo lenguaje que protegiera a la vez que

comunicara debia ser producido:

“La censura durante el régimen de Pinochet fue mucho mas dura contra la publicidad de
los eventos que contra los eventos mismos. La dictadura resultd ser impredecible en
cuanto a sus preferencias estéticas y no habia una linea oficial que los artistas vieran
como obligatoria. La tolerancia del régimen abarcaba todo lo que iba desde el gusto mas
trivial e ignorante de la jerarquia del ejército (la que inesperadamente se habia auto-
designado para tomar decisiones culturales), al gusto cosmopolita y sofisticado de la
oligarquia conservadora. Era una situacion compleja en la cual los artistas no tenian que

negociar una estética, sino un idioma que no fuera peligroso. La solucién que encontraron
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fue emplear formatos de vanguardia que ya habian sido validados internacionalmente.
Con estos formatos apelaban al esnobismo de las facciones mas informadas del gobierno

con la esperanza de que éstas (sic), a su vez, intercedieran con los filisteos del ejéreito.”"!

El entorno narrativo que describe Camnitzer tiene como sub-texto el atender a la practica
de arte como una empresa basada en la esperanza: comunicarse con los poderes facticos
de forma de convencerlos de una version contraria de la realidad mediante la calidad
aparentemente neutral de los cddigos del arte. Esta apelacion al imaginario utdpico
propio de un contexto de rectoria politica en el que priman valores éticos y estéticos
conservadores, nacionalistas y de vinculacion religiosa tiene lugar como una operacion y
tactica de resistencia basada en la apropiacion del lenguaje del enemigo para constituir
una respuesta defensiva o transgresora de los limites impuestos. El evento traumatico del
Golpe de Estado, cuya violencia impedia la lectura inmediata, tenia de esa forma una
reverberacion que hacia que los significados se encubrieran con el paso del tiempo y se
sedimentaran para producir un nuevo lenguaje que pudiera denominar a la distancia a los
hechos de catastrofe y pérdida. La reverberacion tendria después como consecuencia la
liberacion de significantes vacios, vehiculos libres de significado desde lugares en los que
se ubicaban la desaparicion o la extincion. La ruina, en tanto testimonio y lugar de
desaparicion de toda alegoria, en el que la destruccidon es patente y se desencadena la

desaparicion.

Siguiendo una tendencia de época, el arte latinoamericano de las décadas de 1960, 70 y
80 se ocupd de trazar nuevos recorridos, ubicar nuevos lugares de enunciacion y nuevas
cartografias en espacios y rutas no exploradas por el circuito convencional de arte. Este
desarrollo, no tinico de la region y con asiento en la exploracion de no-lugares y terrain
vagues del mundo entero, tuvo una particular vocacion politica en la region. Esta se

orientd en paises como México, Colombia, Argentina, Uruguay o Chile al enlace entre el

2 Camnitzer, Luis: Didactics of Liberation: Conceptualism in Latin American Art, Austin, TX:

University of Texas Press, 2007: 115.
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espacio exterior del expositivo convencional (galerias, museos) para introducirse en la
vida cotidiana y el contexto. Los espacios eran los que el ritmo de la modernidad dejaba
al margen de toda ciudad realizada: estacionamientos, almacenes, plazas publicas.
Diluyendo las fronteras entre espacio publico y privado, posicionaron discursos en la

agenda publica.

El enfoque de Camnitzer tiene un nivel discursivo, un correlato, que es la propia biografia
de migraciones en relacion con la produccion de utopias desde la practica artistica. Y
ademds, una intencion de trascender por medio de la investigacion y la escritura al
entorno acostumbrado para la practica artistica. Este recorrido fue trazado por Camnitzer
en forma de una genealogia que se basaba en el impacto del movimiento guerrillero de
los Tupamaros. El intelectual y artista afirma que “el centro habia creado el concepto de
'arte conceptual' para agrupar a manifestaciones que daban relevancia primordial a las
ideas y al lenguaje, haciendo de estos un estilo de arte, hablando en términos historicos.
La periferia, sin embargo, no pudo preocuparse menos del estilo y produjo en lugar de
ello estrategias conceptualistas. Estas estrategias tenian formalmente finales abiertos y
eran mas afines con lo interdisciplinario. De cualquier modo, dado que la historia del arte
se escribe en los centros culturales, esta diferencia se vio obscurecida y solo aquellos

artistas que eran vistos como coincidentes con el estilo son ahora reconocidos™'*.

La inclinacion a lo conceptual como moneda de cambio en el sistema del arte y un
lenguaje libre de sesgo cultural se proyecta a través de estrategias de transferencia iconica
y simbdlica que desplazaban a los significados establecidos por convencion para con la
resistencia aprovechando y protegiéndose al mismo tiempo del estado de excepcion. Esta
condicion es la que llamamos “silenciosa”. Este silencio no es inocente. Como en toda
privacion, la consecuencia es desencadenar procesos autonomos de significado por medio
de los que se pueda trascender al modelo politico de debate y confrontacion en el nivel de

la representacion (la esfera publica). Como atendiendo a la necesidad de romper la

22 Tbid.

96



123 se

convencion de silencio impuesta. De similar manera a como el International Style
abrio paso en la arquitectura de posguerra, pero con la diferencia de que sin buscar la
reconstruccion ni la presencia, sino remarcar la falta y la ausencia. Esto es: el estado de
transicion entre la exploracion del afuera en el contexto post-68 y la reclusion de la
consciencia en el de represion y terror de estado. Los efectos de este proceso de
transicion son, pues la veladura y alteracion del lenguaje en el que se habla de lo politico.
Ante la ausencia de representatividad efectiva para evitar la catastrofe, los artistas de la
Avanzada chilena en dictadura militar, los tupamaros, el movimiento de intelectuales y

artistas de izquierda en el Brasil dictatorial de las décadas de 1960 a 1980, se organizan a

partir de la carencia de tejido suficiente.

La movilidad, la colaboracion, una estética nomade en términos tanto de produccion de
conocimiento como de desplazamiento fisico de sus sujetos por el mapa global, la
resistencia en forma de relaciones privadas y publicas que alternan tanto la relacion
afectiva entre sujetos y el mundo que les rodea . Esta afrenta multiple y acelerada es en si
es la condicion en la que el texto/mapa general puede ser leido de forma horizontal: esto
es la experiencia de ciudad mas alla de la ciudad como monumento al logro humano y
mas cerca de la experiencia de vida del transetinte. Y es la instancia en el que el tiempo
presente adquiere mayor relevancia, asi como la desvinculacion del proyecto que
prescinde de la mirada del sujeto en relacion con su entorno: ejemplo de esto es para De
Certeau la imagen y la sensacion de subir con el elevador una de las Torres Gemelas en
Nueva York: “Subir a la cima del World Trade Center es separarse del dominio de la
ciudad. El cuerpo ya no esta atado por las calles que lo llevan de un lado a otro segin una
ley andnima; ni poseido, jugador o pieza del juego, por el rumor de tantas diferencias y
por la nerviosidad del transito neoyorquino. El que sube alld arriba sale de la masa que
lleva y mezcla en si misma toda identidad de autores o de espectadores. Al estar sobre las

aguas, Icaro puede ignorar las astucias de Dédalo en moviles laberintos sin término™ ',

3 Cf. Entrada “International Style“ en Encyclopaedia Britannica en

https://www.britannica.com/art/International-Style-_architecture (2019), consultada el 1° de mayo de
2019

124 De Certeau, M., Op. Cit.: 97.
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Revelar la ciudad ocurre en el nivel horizontal, suerte de gramatica compleja del caminar:
“La historia comienza al ras del suelo, con los pasos. Son el nimero, pero un numero que
no forma una serie. No se puede contar porque cada una de sus unidades pertenece a lo
cualitativo: un estilo de aprehension tactil y de apropiacion cinética. Su hormigueo es un
innumerable conjunto de singularidades. Las variedades de pasos son hechuras de
espacios. Tejen los lugares. A este respecto, las motricidades peatonales forman uno de
estos 'sistemas reales cuya existencia hace efectivamente la ciudad', pero que 'carecen de
receptaculo fisico'. No se localizan: se espacializan. Ya no se inscriben en un continente
como esos caracteres chinos cuyos locutores, con el dedo indice, bosquejan con

ademanes sobre la palma de la mano.”'*.

Pensar de nuevo la ciudad mas alld de coordenadas, direcciones y distancias en el tiempo
y el espacio implica echar mano de un mapa metodolégico como el que propongo aqui:
ante la imposibilidad evidente de abarcar la moévil topografia histérica y urbana, la
extension de la imagen que propongo tiene la de un recorrido extenso y a la vez
especifico en cuanto a la seleccion de casos. Esta decision y condicion determina a la
totalidad del trabajo, en la medida en que se hace énfasis en las categorias de lugar y sitio
como determinantes para un elemento de relevancia en la disciplina de la historia del arte
si se entiende esta como proveniente de los estudios comparados. El recorrido tiene un
devenir que, de forma casi tactil, intenta establecer zonas de contacto, en tanto ambitos de
negociacion y espacios de ambivalencia. Estos filtran devenires diversos, cristalizan un
momento especifico, objeto-sujeto que depende de los lenguajes, medios y modos que
predominan: la representacion por medios tactiles, visuales y audiovisuales, la generacion
de experiencias performativas o mediales/espaciales, asi como la intervencion de sitio
especifico y las hibridaciones de todos estos niveles. La superficie del territorio, asi, no es
unicamente el manto y la mancha urbanas, sus topologias y topografias, sino también la
practica que la hace ser tal, lugar de re-asignaciones y representaciones que se encuentran

con cuerpos en el espacio. Dicho de forma mas simple: Berlin es un mapa que se realiza a

125 De Certeau, M., Op. Cit.: 96.
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si mismo como laboratorio de ideas a partir de la creacion artistico y Berlin es un

territorio de apropiaciones en términos sociales y culturales.

(Cuales son las posibilidades de los medios, modos y lenguajes para generar nuevos —
primero — sujetos y espacios de desenvolvimiento? ;Qué efectos tiene esto en la
experiencia del espacio, territorio e imagenes de ella?. ;Es cada momento de accion la
ejecucion de un momento en términos de agencia mds alld de su tiempo-espacio

especifico?

El reconocer al espacio en sus multiples posibilidades de enunciacion lleva a pensar en la
asociacion de diferentes niveles que dependen a su vez de lenguajes, tacticas y estrategias
de posicionamiento que trascienden al tiempo especifico de referencia y de enunciacion.
El lugar del hecho artistico en la contemporaneidad es el ahora, aunque parezca un
pleonasmo. Fundamental para entender esto es un concepto vinculado a la geometria:
traducible como el estudio de los lugares, la topologia se ocupa de las propiedades
formales entre los elementos que permanecen inalteradas en el tiempo. Estas propiedades,
como puede verse observando las ruinas de un antiguo edificio, son las que se mantienen
en el tiempo pese a cualquier cambio. Tal perpetuidad es imposible si se tienen en cuenta
las catastrofes de causa natural o humana que con sus efectos pueden transformar para
siempre la imagen y la experiencia multi-sensorial de ciudad. El entorno fopologico al
que apela Groys es una constelacion de tiempos y espacios que se da cita en la exposicion
de arte contemporaneo y especificamente en la instalacion, arte en el que se relacionan

pasados y futuros posibles entre si en el espacio expositivo'?’. En lugar del paisaje como

126 Groys entiende por arte contemporaneo no sélo al arte actual o producido en nuestro tiempo, sino aquél

que se ocupa de presentar el presente: “el arte contemporaneo de hoy demuestra cual es la manera en la
cual lo contemporaneo se muestra a si mismo — que es el acto de presentar el presente. Es a este
respecto que el arte contemporaneo es diferente del arte moderno, cuyo rumbo iba mas hacia el futuro.
Y es diferente también del arte posmoderno que fue una reflexion histérica en torno al proyecto
moderno. El arte contemporaneo “contemporaneo” privilegia al presente con respecto al futuro y al
pasado. Asi, para caracterizar correctamente la naturaleza del arte contemporaneo, parece necesario
situarlo en su relacion con el proyecto moderno y con su reevaluacion posmoderna” (Groys, B., “The
Topology of Contemporary Art” en Enwezor, O. et al: Antinomies of Art and Culture: Modernity,
Postmodernity and Contemporaneity, Durham: Duke University Press, 2014: 71).

99



representacion bidimensional de la vida en el espacio, la instalacion consiste en encontrar
las formas de conectar y re-conectar lo superado, lo contingente y el devenir como lo
haria un archivo del presente. Esta re-disposicion es modelar y, por ello mismo,
topologia: los elementos, organizados de forma singular y aproximada a la realidad
cognoscible y legible y por medio de las decisiones que permite el lenguaje y su auto-
representacion. El contexto especifico de lectura ofrecido por el espacio expositivo
derivaria entonces en una oportunidad no s6lo de constituir un nodo en una trama
intertextual sino también de una topografia minima en la negociar y renegociar todo

conflicto de todo relato o su ausencia.

Los relatos que constituirian a tal superficie topografica serian aquellos de los que se
compone la experiencia de creacion e investigacion en un territorio de fracturas espacio-
temporales: ante la crisis como una permanente, reflejada en el territorio ajado,
bombardeado, dividido y en las multiples huellas en la imagen y trazado urbanos, un
modo melancolico y distante (bifurcado) es el que se aproxima a la ciudad y la
constituye. Desde ahi que hablamos de un primer nivel: una superficie y un manto, la
imagen de la ciudad como ideario que se concreta en superficie visible, palpable y

experimentable en el cotidiano vivir.

En “Las palabras y las cosas”, Michelle Foucault desglosa al siglo XVI y los marcos
epistemologicos de la época que obligaban mucho mas que hoy a una relacion irrestricta
entre objeto y categoria de conocimiento (palabra). Atentando contra el pensamiento
lineal y al esencialismo implicito en el pensamiento cientifico clasico, Foucault propone a
la experiencia estética como un ambito dialdgico entre la produccion de una imagen y su
receptor. Para ilustrarlo, recurre a la conocida imagen de Las Meninas de Velasquez para
explicar como una esquematizacion del espacio por medio de codigos bidimensionales

como el de la pintura puede implicar una desaparicion del sujeto enunciante, creador y
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con ello liberar, develar las posibilidades de representacion del espacio mas alla de la

presencia de una entidad subjetivante y objetivante:

“Quiza haya, en este cuadro de Veldzquez, una representacion de la representacion clasica
y la definicién del espacio que ella abre. En efecto, intenta representar todos sus
elementos, con sus imagenes, las miradas a las que se ofrece, los rostros que hace
visibles, los gestos que la hacen nacer. Pero alli, en esta dispersion que aquélla recoge y
despliega en conjunto, se sefiala imperiosamente, por doquier, un vacio esencial: la
desaparicion necesaria de lo que la fundamenta -de aquel a quien se asemeja y de aquel a
cuyos 0jos no es sino semejanza. Este sujeto mismo -que es el mismo- ha sido suprimido.
Y libre al fin de esta relacion que la encadenaba, la representacion puede darse como pura

representacion.”'?’.

La mirada de Veladsquez en “Las Meninas”, de acuerdo con Foucault, se lanza sobre el
espacio al que atenta representar, de forma de hacer ver la relatividad de la construccion
espacial como representacion fiel del espacio exterior. La escena representada es un
punto de cristalizacion no s6lo de una forma de ver sino también de una de reconocer,
que se evidencia de forma auto-referencial y en ello manifestacion del modo moderno de
lectura: el auto-cuestionamiento de la obra en términos de soporte, lenguaje, canal,
material y relato en juego. ;Cudles son los espacios afectados por tal mirada? ;En
funcién de qué elementos historicos, culturales, temporal y espacialmente inscritos tienen
lugar tales afectaciones? ;Cual es la propuesta ético-estética que deviene? Estas tres
preguntas se abocan a la de uno de los niveles de estudio de un objeto que es movil y en
continuo cambio por su naturaleza como territorio. Y es un territorio no solo en términos
geopoliticos, sino como figura de expansion espacial e ideal anclada en una relacidn casi
irrestricta entre identidad, nacidon y suelo: Alemania. Objeto y sujeto a la vez, el espacio

aleman es una figura metanarrativa que asola a cualquier intento de aprehender la ciudad.

27 Foucault, M.: Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas, México: Siglo XXI

Editores, 2005 (1968): 25.
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De la misma manera como la aproximacion pictorica es la que sirve de dispositivo para
un espacio de representacion, el medio del video permite su extrapolacion a un espacio y
tiempo simulados que emergen del registro, de forma tal que el hito que da pie a la obra
se enlace con una temporalidad y espacialidad relativas mas alld de toda posibilidad
narrativa: un no-relato, experiencia que se asemeja a la de lo real. Este espacio es
perceptualmente liminal: ante la imposibilidad de denominar, marcar y definir los limites
de la materialidad en lo real, dado que esto estd desmontado y remontado en el espectro
de lo visual al interior de la obra, el espectador se ve ante una responsabilidad. Esta
consiste en descifrar y recodificar a partir de la percepcion visual, haptica aquellos
elementos que permiten generar una instancia particular de espacio. Esto, naturalmente,
no s6lo se encuentra en las obras clasicas sino también en cualquier otra que represente o
presente visual, haptica, tacil y proxémicamente la interaccion de cuerpos con materia en

una dimension temporal y espacial Unica.

1.3 La superficie del territorio: Gemengelage, el palimpsesto narrativo

La complejidad del territorio que aqui proponemos implica entonces un trazado no
incisivo, mas uno de barrido de la superficie para leer las diferentes capas de historia a
partir de la obra y el hecho de arte como instancias de cristalizacion de diferentes
procesos que cruzan arte y vida. Se lleva a cabo asi un gesto que de una u otra manera
cita al principal efecto del giro espacial: la espacializacion y la creacion de un sujeto
Berlin que suplanta a una serie elementos de la experiencia de ciudad de posguerra y la
Guerra Fria, en sus diferentes etapas, tanto al nivel individual como colectivo. Este sujeto
Berlin es referido y puesto al centro de cada proyecto: este es un manto sobre la ciudad,
en forma de fachadas de edificios, consignas, publicidad: todo aquello que es superficie;

territorio, imagen y trazado por medio del lenguaje.
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Ademas, el nombre Berlin es una forma de suplantacion por medio de una figura
cuasinarrativa que engloba las multiples identidades en juego: nombrar la ciudad es en dsi
un acto discursivo que da cuenta a nivel discursivo como de relato. Esta condicion
otorgada por la misma naturaleza performativa del lenguaje (en el sentido de que realiza

por medio de un acto, en este caso verbal, oral y escrito).

La conducta que deviene de este comportamiento no es una trayectoria, sino un recorrido
azaroso, incierto, nomade que es tan disperso ¢ impredecible en su actuar como los
modos de aproximacidon que existen para ello. Esta cualidad recuerda a su vez al
fragmentado deambular emprendido por el situacionismo y otros movimientos paralelos a
la modernizacion de Europa y que se opone a la vinculacion directa entre lo publico y la
infraestructura fisica de las ciudades como receptaculo para todo hacer. La relacion entre
ambos ambitos es dialogica, integrando ademas al individuo. Este mira a la ciudad como
si esta se tratara de un modelo en el que la realidad exterior puede ser reducida y
contenida. El entorno para cualquier acto y su proyeccion es entonces uno idoéneo para
poner en juego una agonistica localizada sobre la superficie del territorio en tanto espacio
de enunciacion y negociacion: la imagen de ciudad, la superficie de esta como un espejo
sobre la que puede verse la imagen de los grandes corporativos y su aparente
permanencia. Por medio de su poder de reflexion, genera la imagen en la que nos vemos
mas no aquella en la que podemos ver hacia el interior. Como un espejo negro de
Tezcatlipoca, o como un vortice de identificacion en el otro, desconocido e ignoto,
proyecta transparencia pero aisla en la dificultad que manifiesta para dar profundidad a
las formas. El vortice: el espejo en el que las formas del otro son en realidad reflejo de un
yo interior. Tal como el oriente es un territorio construido por multiples sujetos, mas y por
ello en lo absoluto libre de autodeterminacion y definicion, el encuentro de una ciudad
del otro por medio de las practicas de migracion, desterritorializacion de medios y modos

de enunciacion y su reterritorializacion'*® hace que la lectura de un entorno posible se

128 Nos referimos a estos dos términos en relacion con el concepto de Deleuze y Guattari en términos

epistemologicos para sustituir a la dualidad objeto — sujeto por medio de la de tierra y territorio. De
acuerdo con dicha definicion, el territorio es construido a partir de agenciamientos que se dan en
relacion con la realidad dada (tierra) y las interacciones afectivas y de significados que lo constituyen
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vuelva una bifurcacion: esto es una marca en el terreno que puede desaparecer con el
tiempo pero es en un espacio-tiempo estimado mas alla de la historia y mas cerca de la
rememoracion. Desde ahi que la seleccion de casos se aboque a principios de relacion
con el espacio publico més alla de la apropiacion, el acto performativo y de intervencion
como la practica y su historiografia han llevado a pensar de forma restringida. La relacion
con el espacio se da a partir de parametros visuales y hapticos, que incluyen a las clasicas
formas de construccion y representacion visual mas trascienden al ambito de la
generacion de experiencias particulares con respecto al espacio, su construccion,

percepcion y significados posibles.

(Como encontrarse en la ciudad del otro y negociar si los parametros son sélo
imaginarios y visuales? ;Como encontrar en el otro aquello que por apariencia y fondo
estd en otro lugar, en un lugar ofro mas alla del presente como instante? Estas preguntas

orientan el presente capitulo.

La superficie es “la parte visible de una estructura, identificable por vista y tacto”, escribe
Alicia Chester en su contribuciébn a la antologia Theorizing Visual Studies: “La
modernidad se asocia a menudo con la profundidad psicologica y emocional, mientras

que el postmodernismo abandoné los 'modelos de profundidad' a cambio de 'diferentes

como entorno subjetivo (territorio). Esta dualidad es recursiva y es abordada por Deleuze & Guattari.
En su definicion de Rizoma, los filosofos franceses hablan de la desterritorializacion definiéndola en el
marco de la estructura rizomatica: “Un rizoma conecta cualquier punto con otro punto cualquiera, cada
uno de sus rasgos no remite necesariamente a rasgos de la misma naturaleza; el rizoma pone en juego
regimenes de signos muy distintos e incluso estados de no-signos. El rizoma no se deja reducir ni a lo
Uno ni a lo Multiple. No esta hecho de unidades, sino de dimensiones, o mas bien de direcciones
cambiantes. No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un medio por el que crece y desborda.
Contrariamente a una estructura, que se define por un conjunto de puntos y posiciones, de relaciones
binarias entre estos puntos y de relaciones biunivocas entre esas posiciones, el rizoma so6lo esta hecho
de lineas: lineas de segmentaridad, de estratificacion, como dimensiones, pero también lineas de fuga o
de desterritorializacion como dimension maxima segun la cual, siguiéndola, la multiplicidad se
metarmorfosea al cambiar de naturaleza” (Guattari, F. & Deleuze, G., Op. Cit.: 25).
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”129 afirma, citando después a Jameson'* en Postmodernism or the Cultural

superficies
Logic of Late Capitalism. Viendo una progresiva desaparicion o extincion del sujeto
durante la modernidad, que se mueve en el arte desde una afinidad con las patologias
como sintomas y efectos de este proceso de aceleracion del tiempo (y teniendo en cuenta
al aislamiento como el mas importante de ellos) se generan diferentes capas de identidad
del sujeto que permiten . La posicion posmoderna, de acuerdo con el autor, da por
culminado el debate,: no cabe duda de que el fin del ego burgués, la monada, trae consigo
también el fin de esas psicopatologias del ego (...) Esto no es lo mismo que decir que los
productos culturales de la época posmoderna estén completamente desprovistos de
sentimientos, sino que mdas bien dichos sentimientos (...) se encuentran flotando
libremente, son impersonales y tienden a ser dominados por un tipo particular de
euforia.”’*!. La agencia del sujeto, o mejor dicho: los niveles o las superficies en las que
el individuo interactiia con su entorno son puestos en el centro del espacio de forma tal
que se disuelve la identidad unica en las relaciones propias de un acelerado entorno

urbano.

Berlin se volvia después del territorio ocupado y el estado de sitio en el lugar de
experimentos, un laboratorio en el que cruces entre vida y nuevos espacios libres:
parafraseando a Jameson, la ciudad contemporanea se vuelve espacio de agencia , este
escoge entre opciones que la modernidad no ofrecid y toma distancia de los procesos
productivos como de los relatos y aparatos que sirven de superestructura a la experiencia
que dia a dia relacionamos con la ciudad. La imagen que deviene de esto es la de un todo
en movimiento continuo, un ir y venir que cuestiona las estructuras formales de la
realidad, sirviéndose de ellas para regenerar imaginerias: “(...) la ansiedad y la alienacién
(y las experiencias con las que corresponden, como en “El grito” de Munch, ya no son

apropiadas en el mundo de lo posmoderno. Las grandes figuras de Warhol — la misma

129 Chester, A., “Surface” en Elkins, J. et al (Ed.), Theorizing Visual Studies: Writing through the
Discipline, Nueva York: Routledge, 2012: 254.

Jameson, F., Postmodernism or the Cultural Logic of Late Capitalism, Londres & Durham: Duke
University Press, 1991: 15-16.

B Tbid.
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Marilyn o Edie Sedgewick -, los notorios casos de burnout y autodestruccion de fines de
la década de 1960 y las grandes experiencias predominantes de drogas y esquizofrenia
podrian parecer tener muy poco en comun con la histeria y neurosis del propio dia de
Freud o con aquellas experiencias candnicas de aislamiento radical y soledad, anomia,
revuelta privada, locura del tipo Van Gogh que dominaron el periodo del modernismo
tardio. Esta variacion en la dindmica de patologia cultural puede ser caracterizada como

una en la cual la alienacién del sujeto es desplazada por su fragmentacion'*?.

Siguiendo la linea argumentativa de Jameson, la ciudad de posguerra es testimonio
superficial (visual y haptico) del proceso que caracterizo a la alta modernidad en las artes,
extrapolado esto al plano de la experiencia de ciudad. Tras la catastrofe humana, material,
ambiental y urbana que implicé el fin de la 2¢ Guerra Mundial, el vacio de referentes de
la ciudad en ruinas (que fuera durante la guerra un complejo de escondites y “la escena
del crimen”, como la ha llamado Sebald en On the Natural History of Destruction' para
los millones de personas que vivian los bombardeos desde el interior y los subterraneos
de la ciudad. La desolacion después del trauma, solo asimilable por medio de la velocidad
y el recorrido por todas las rutas terrestres, aéreas y maritimas era una forma de
inundacion del espacio que emulaba al movimiento de refugiados existente en la
actualidad, un flujo de energia y de blsqueda de presencia en todo rincén, desde la

ansiedad de la pérdida inminente hasta la alienacion:

“Heinrich Boll sugeria que tales experiencias de desarraigo colectivo son el origen de la
ansiedad alemana por el viaje: una sensacion de ser incapaces de quedarse en ningin
lugar, una constante necesidad de estar en otro lugar. En términos del condicionamiento
social, esto haria que la marea alta y la baja de la poblacién mas como un auditorio para

la iniciacion en la sociedad movil que habria de formarse en las décadas posteriores a la

132 Jameson, F., Op. Cit.: 14.
133 Sebald, W.G., On the Natural History of Destruction, London: Penguin/Randomhouse Canada, 2003:
34
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catastrofe. Bajo los auspicios de dicha sociedad, la ansiedad cronista se convirtié en una

virtud cardinal (...)""**.

La movilidad por los espacios en ruinas se daba también al mismo tiempo que el suelo y
el territorio, que manifestaban una suerte de vida posterior a la vida sobre los cuerpos que
formaban ahora parte de ¢él: tanto los parésitos sobre los cuerpos semi-enterrados en los
escombros, sobre la ciudad extinta y abandonada y sobre el campo fértil y arable que
emergia dentro y en la periferia de la ciudad. La imagen de la ciudad que no seria mas
capital del Reich era entonces un territorio en el que se intentaba volver a la normalidad

lo antes posible a partir de movimientos de fuga al interior y al exterior:

“La capacidad de la gente de olvidar aquello que no conoce, de evitar ver aquello que
esta frente a sus 0jos, pocas veces fue puesto a prueba de mejor manera en otros lugares
que en la Alemania en esa €poca. La poblacion decidi6 — a causa de un pénico atroz al
comienzo — seguir con las cosas como si nada hubiese sucedido™(...) “La imagen de
gente en balcones cargando escombros y reconstruyendo la ciudad a un ritmo propio de la
rutina laboral — con pausas y limites diarios de tiempo en funcion de tomar café,
descansar, escuchar un programa en la radio, despejar de escombros antes de la matiné de

las dos de la tarde'®.

La tension entre vida cotidiana normal y la necesidad imperiosa de reconstruir se daban
cita en la imagen viva de la ciudad, mostrando sus tuneles y esqueletos. Su reformulacion
constaba de las posibilidades que dejaba el presente a su paso: recuperar el trazado
urbano y mantener la comunicacion entre territorios pese a la ocupacion por parte de los
poderes vencedores. Este mapa movil tenia lugar en el proceso propio de regeneracion de

la vida a partir de la germinacion: la naturaleza se abria paso en la ciudad en medio de los

134 Sebald, W.G.: Op. Cit.: 34-35.
135 Tbid.
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escombros y entonces podia tener lugar un nuevo imaginar. Para el inconsciente colectivo
esto implico el abordar al espacio de vida con la distancia natural de la experiencia de
trauma: ante la amenaza de desestabilizacion ocasionada por el impacto de los
bombardeos, una mente comun ve a instantes la realidad como en una pantalla de cine:
desvinculados de la realidad material, la imagen del paisaje da cabida a la accion de
sujetos seguidos por la mirada de muchos al mismo tiempo, encapsulados cada uno en la
percepcion casi onirica del fendmeno narrativo y visual. Este no-lugar es uno de transito,
un espacio no definido de interaccion que reduce su informacion a lo perceptible en el
orden visual y tactil. Este nivel de superficie es en cierto modo un nivel de encuentro
similar al de un agora que es solo existente ante los ojos y el cuerpo con distancia con

respecto a la materia.

Mirar la superficie de la ciudad en este contexto de transicion y redefinicion del territorio
y sus fronteras implicd un desafio no sélo a nivel perceptual para los implicados directos,
sino que también significa en este instante una instancia de reflexion para con el futuro en
cuanto inmediatez. La libertad infinita que esto proyecta — al mismo tiempo que la
indudable y casi infinita responsabilidad de reconstruir — contrasta con las constricciones
violentas del cuerpo en el territorio ocupado. Méquinas de disparos automaticos,
alambradas y varias franjas amuralladas son un territorio paralelo al de la reconstruccion,
involucrando tanto al individuo y su materialidad como al entorno en el que este se
reconoce como actor de su propio, autonomo destino en un contexto post y durante la

escision.

La mirada que deviene de este escenario es la escéptica que caracteriza al periodo: ante el
desarrollo de una nueva ciudad cuyos quiebres y tensiones se equiparan con los del tejido
social y la topologia narrativa y directa de la ciudad, la reaccion colectiva es la
reconstruccion, casi como un impulso natural que hace que vidas y ciudad se acompafien

en un presente continuo. 600.000 viviendas se encontraban destruidas en una ciudad con

108



poco mas de 2.800.000. La proyeccion de esto a la experiencia inmediata no era el tnico
impacto a los transitares y desplazamientos posibles de sujetos al interior de la ciudad. El
entramado de fugas en su interior permitia el desarrollo de nuevas posibilidades para el
espacio publico. Estas eran tanto las de su reconstruccion como enfrentamiento critico
con el cuerpo como primer nivel de impacto. Ser en la ciudad implicaba un primer
impulso de supervivencia y reconstruccion, contemplando las ruinas de otro proceso
inconcluso: aquel que hacia que la ciudad prusiana aspirara a ser la capital Germania del
Tercer Reich. Estos diferentes deseos de sublimacion en el espacio y el tiempo se veian
reflejados en la produccidn cultural de la época en diferentes procesos que tenian como
comin denominador al espacio concreto de la ciudad. Los espacios de didlogo con
regiones otras se sustentaba en una apropiacion de figuras historiograficas, iconos,
perspectivas de relacion de la conquista y los procesos de luchas contemporaneas: la
Guerra Fria, el desarrollo como eje de la proyeccion a futuro en érminos de identidades y
sitios, , los conflictos y tensiones a nivel interlocal en la region latinoamericana, el Medio
Oriente o el bloque comunista oriental, por nombrar algunos sectores del mapa global. En
este sentido, las posturas desde América Latina reclaman un lugar legitimo en lo moderno
al tiempo que reafirman su igualmente legitima posicion de lugar de origen del didlogo
trasatlantico que permitiera las condiciones fundamentales para su desarrollo lineal en el
tiempo: paradoja palpable en el manto urbano. La paradoja que puede identificarse en
este nivel es la convivencia de tensiones. Si el proyecto arquitectonico y urbanistico del
modernismo socialista encontraba lugar a trompicones con la disolucion del papel del
sujeto en la via publica, fuera tanto por la inminencia de la debacle como por la nueva
normatividad imperante., propia del contexto de ocupacion y anulacion de las libertades
ciudadanas en el periodo de formacioén de dos estados después de la tercera version del
imperio. El sujeto separado del espacio de accion politica y publica - mas alla del proceso
de reconstruccion de politica representativa y de politicas publicas tanto al interior de la
infraestructura institucional como del espacio de lo publico — se encarnaba en el
individuo contemporaneo, en continua busqueda de equilibrio con un entorno tecnologico

y de informacion que le daba lugar en un sistema social de bienestar.
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Uno de los clasicos eventos de la relacion entre sujeto y espacio publico fue el
levantamiento de ciudadanos en el sector de ocupacion soviético el 17 de junio de 1953.
Motivo de los levantamientos era el aumento de normas de regulacion salarial para
aquellos involucrados en la reconstruccion en el sector de ocupacion soviética de Berlin,

ahora capital de la Republica Democratica Alemana.

El Levantamiento de los Trabajadores o Popular (Arbeiteraufstand oder Volksaufstand)
se daba en el contexto de la sovietizacion y la radicalizacion de la via planificada al
socialismo. El énfasis en la produccion industrial contrastaba con las exigencias de este
proyecto de planificacion econdémica impuesto por el gobierno del Partido Unitario
Socialista SED, lo cual tendria consecuencias en el precio de los alimentos y otros bienes
primarios de consumo. El levantamiento, que seria brutalmente reprimido por el gobierno
del SED, se veria desencadenado por la decision de reducir los salarios en las fabricas de
propiedad estatal y su imposiciéon unidireccional por parte de la gestion de Walter
Ulbricht y su gabinete. Este proceso, aunado a la represion y encarcelamiento de
miembros de las juventudes evangélicas luteranas, desencadena un motin ciudadano que
desestabiliza a las naciones en juego en la ocupacion. El efecto de esto es notorio en
relacion con el cambio del paisaje urbano en el proceso de reconstruccion. La calle que
adquiere una atencion especial en los levantamientos es la Karl-Marx-Allee y en ese
momento Stalin-Allee. Los tanques del ejército soviético reprimen a los manifestantes,

teniendo como resultado la siguiente imagen:
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Jovenes arrojan piedras el 17 de junio de 1953 a tanques soviéticos sobre la Leipziger Strasse.

Foto: picture-alliance / akg-images

La imagineria del socialismo nos acostumbré a pensar en los puiios alzados como signo
base de un programa estético y ético de resistencia. La imagen arriba muestra un episodio
en el que este programa es, al mismo tiempo que registrado, hecho icono de glorificacion
precisamente contra los instrumentos de violencia de un régimen. La actitud y el acto
combativo frente a los tanques que se apoderan de las calles (siempre en riesgo de perder
su calidad de vias pacificas de transito) es escenificado a partir de la mirada de la lente
que incrusta en el tiempo la escena de realizacién. Los sujetos frente al tanque que se
acerca amenazando a sus cuerpos con una camara detras que muestra un fragmento del
paisaje en el que se encuentra la ciudad oriental reconstruida. La escena no tiene una
estética en si misma, la imagen es no solo una forma de atestiguar el presente continuo,
mas también una de ilustrar la politica de las diferencias en el contexto de Guerra Fria de
forma de que las diferentes formas de percibir y ser afectados por el entorno se hagan
patentes. El anuncio y la denuncia del episodio represivo tiene lugar a partir de la
incompetencia del Partido Socialista Unitario para responder ante la demostracion y la

consecuente respuesta inmediata de las fuerzas de ocupacion soviéticas'.

El ejercicio de la represion se da en el contexto de reconstruccidn, mientras que sus

victimas son aquellos que de una u otra manera resisten al interior del territorio donde en

136 Cf. Lange, P. & Ross, S., 17. Juni 1953 — Zeitzeugen berichten, Miinster: LIT Verlag, 2004.
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discurso y narrativa coexisten el control total con la utopia total, es decir: donde la
dimension territorial del metarrelato utdpico que prim6 contiene y confronta a sus
elementos internos de forma tal que la contradiccion es visible y se prolonga
continuamente en el tiempo, a la manera de una imagen viva del mismo proceso que le da
sustento. La imagen de ciudad es entonces un todo ambivalente en el que el cuerpo del
sujeto en la sociedad Este efecto sobre la superficie tiene su correlato en las practicas de
ocupacion del espacio publico por parte de las autoridades de la pequena republica

alemana.
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Bundesarchiv, Bild 183-F0413-0013-001
Foto: Koard, Peter | 13. Aprl 1967

Karl-Marx-Allee, Archivo Federal, Imagen 183-F0413-0013-001, Foto: Koard, Peter, 13.04.1967

La amplitud del entorno urbano en tiempos del socialismo era una premisa que hasta el
dia de hoy marca las plazas, explanadas y avenidas de Berlin Oriental. Este era escenario
de una nueva construccion narrativa y performativa en torno al sujeto: el individuo se
articulaba en una suerte de movilizacion continua y masiva en torno al gran proyecto de
planificacion politica, econdmica y cultural en los margenes permitidos por la comunidad
socialista internacional. En este sentido, como en otro momento hemos sefialado, existe

una suerte de lugar particular en el que se produce la experiencia de relacion arte y
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espacio publico en el manto urbano. Tal es el caso del papel preponderante del arte
comisionado estatalmente y los concursos de arte orientados a cubrir con el mandato
revolucionario para la superficie de la ciudad. De esa forma, el sujeto era hecho imagen
del (la) trabajador(a) y el campesino, del soldado libertador del fascismo a una escala

humana.

\’

Bundesarchiv, Bild 183-22673-0002
Foto: Rossner | 12. Dezember 1953

Grupo de estudiantes de Magdeburgo visitando un congreso de astronomia en Berlin Oriental en 1953.

Archivo Federal, Imagen 1883-22673-0002, Foto: Rossner, 12.12.1953

La avenida central de Berlin Oriental era en si misma un monumento al presente.
Trazando un eje de transito de vehiculos entre el este (la ruta hacia Francfort del Odra,
ciudad de frontera con Polonia, a cuyo allende se encuentra la ciudad de Slubice, unida
por la orilla fluvial al Gltimo bastion aleman) y el centro de la ciudad, donde hoy se

encuentra Alexanderplatz y el centro de la ciudad. De acuerdo con un trazado de lineas

113



que llegan al punto central estimado, la avenida Karl Marx/Frankfurter Allee realizaba un
sueno habitacional en la ciudad automotriz y a la vez la concreciéon del proyecto utdpico
de progresoen la sociedad planificada. A la altura de la mirada del peaton o del transeunte
que avanza o retrocede por ella, es posible ver la repeticion constante de iconos y de
figuras propias del avance historico traducido a monumento, cartografia e indumentaria
del manto urbano: estatuas representando a seres humanos de tamafio poco superior al
natural, postes de luz, primero a gas y luego eléctricos que emulan a las alas emplumadas
de aves, las torres con miradores, la avenida en la que la luz llega y va. El cordon de
historia y transito vehicular reunidos en un so6lo flujo recuerdan el intempestuoso
movimiento que iba y salia del tejido cartografico del pais germano. Abordar esto con la
mirada satisfecha de quien ha aplanado el presente y aun no se ha dedicado a mirar a las
ruinas del pasado, obliga a pensar nuevamente en la metafora del Angelus Novus, quien,
propelido por el viento del progreso, mira de espaldas hacia el presente espantado por su
irreversibilidad. La Frankfurter Allee es entonces el escenario ante el transelinte que es
participe y espectador de la escenificacion utdpica post toda utopia anterior — léase
Germania. El codigo de constitucion del futuro como relato y experiencia en el presente
es aqui y en su planificacion antecesora nunca concretada similar en cuanto a impulso: la
rearticulacion del saber cotidiano en experiencia concreta y junto a los cuerpos. Ver la
ciudad es desplazarse por ella en la medida en que su gramadtica constituye a los cuerpos
que la transitan: tiempo y espacio inmediatos son el tiempo y espacio inmediatos
planificados a partir del disefio de la experiencia concreta y espontanea de ciudad. Entre
el levantamiento del 17 de junio de 1953 y 1961 abandonaron alrededor de 2,7 millones
de personas la RDA, reclamando en ello el fin de la ocupacion soviética y la
reunificacion de Alemania. Evitar la emigracion masiva y el problema coyuntural de los
espacios de trabajo desocupados por los jovenes que se iban es el argumento operativo
para construir el muro de contencidon antifascista, el Muro de Berlin. Dentro de ¢l se
concretaba una utopia que tomaba distancia de la ciudad libre del comercio transoceanico
mas se asemejaba en términos de la libertad dentro del otro que ofrecia. Esta situacion
singular y de excepcion permitia atestiguar el transito hacia el interior y hacia el exterior

desde la RDA a través de un complejo mosaico que implicaba mas que la oposicion
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realismo / abstraccion que devienen de una suposicién con respecto a las escolasticas
propias de cada sector durante la Guerra Fria, como si se tratara de que una vocacion por
la representacién en funcion del aislamiento visual. Del otro lado del espejo se
encontraria, de acuerdo con este mito, el relato abstraccionista y del pintor de taller
sumido en su busqueda interior, ensimismado y reconfortado de vivir en un entorno
libre, dotado de un sistema social que dependia de la opiosicion con el oriente. Ejemplos
de lo primero se encuentran en la obra de Carlfriedrich Claus, quien toma un lugar

particular entre estas dos expectativas estereotipicas.

Carlfriedrich Claus, Signaltier (Animal-Sefial), 1965, Pluma y tinta china sobre papel transparente de doble
faz, Coleccion privada, Berlin © VG Bild-Kunst, Bonn

El arte realista fue puesto en relacion asi con comunismo y colectivismo, el uso de las
formas racionales contra la abstraccion, entendidas estas como forma predominante de
articulacion para la nueva Alemania Oriental y que se imponia de forma decidida por
sobre otras contra-culturas y era afectado por el aparato de vigilancia estatal'”’. Una
suerte de canon de recuperacion del punto de vista del sujeto y su posicion en el mundo
perceptible, propia del siglo XIX, era en esencia lo que tenia lugar en el realismo

socialista. Las tematicas predominantes de personas en medio de escenarios de trabajo

137 Cf. Richter, A.: Das Gesetz der Szene: Genderkritik, Performance Art und zweite Offentlichkeit in der
spdteren DDR, Francfort del Meno: Transcript Verlag, 2019: 103
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rural como urbano, al interior de la republica como fuera de ella, de educacion, ciencia y
cooperacion en un programa de construccion del socialismo, se reflejaba en las lineas
duras y que recuperaban por medio de colores la simpleza e inmediatez de la imagen
cinematografica: el sujeto era recreado en un escenario ideal que tenia lugar a vista de
todos, afianzando asi su caracter publico y normativo. La imagen que ahi habia habria o
debia corresponder con un ideario comtn. La abstraccion, en tanto, era el canon que
acompafiaba el dia a dia en occidente: una practica artistica para la democracia y el

individualismo.

Esta oposicion de estereotipos a la hora de determinar las rutas trazadas por cada uno de
los campos culturales — uno mas vinculado a la politica de Estado, otro al taller y la
produccion inscrita dentro de una zona de autonomia protegida, espacio ideal para la
abstraccion en un territorio en el que las necesidades sociales, econdmicas — mas no de
superacion del trauma — se veian cubiertas. La cuestion es que de forma de poder narrar
el periodo de tiempo, es preciso involucrarse criticamente en las fugas desde ambos
territorios y sus estéticas aparentemente predominantes.,debido a la imposibilidad de
narrar dos procesos en espacios tiempos diferentes mas en didlogo, contemporaneos entre
si. Esta paradoja implica el reconocer una zona de contacto en términos espaciales como
epistémicos: esta estaria conformada por una configuracion de deseos, ansias y
expectativas propias de un tiempo de redefinicion continuo de identidades y afectos. La
articulacion de ambas imagenes regionales parte de la idea de que el arte en el espacio
publico tiene lugar en el espacio de la vida cotidiana, en el Auflenraum (espacio exterior)
de la ciudad, en su manto en tanto apariencia temporal y otorgada por el credo en su mito

original.

Uno de los principales procesos de planificacion, el de la ciudad como tejido e imagen
tras la destruccion producida por el fascismo, fue el que dio pie a una forma oriental de

entender el espacio publico en relacion con la produccion artistica. La calle, el muro
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como tal, la fachada y tanto la amplitud espacial como la rectilinealidad y limpieza de las
lineas del modernismo socialista habria de dar cuenta constante de los progresos del
sistema y las posibilidades de interacccion con el sujeto en forma idealizada y visual — no
necesariamente en términos de interaccion. Esto era permitido por un dispositivo
monoldégico de enunciacién que en buena medida responde a la idea leniniana de
identificacion para la experiencia estética: de acuerdo con ella, el sujeto que percibe la
obra de arte esta reflejandose en ella y ve en ella las posibilidades reales de agencia para
con el mundo en el que vive. “Nuestra vida” es el tiempo no lineal que permite esas
relaciones de identificacion mas alla del plano de lo factible y real, mas cercano al
compromiso idedolgico y visual. La reconstruccion del paisaje derruido de la posguerra
partiria por esta iconizacion basica de su devenir en el espacio en el que esto ocurria. Esta
aparente autorreferencialidad del ejercicio de represetacion visual y de la plastica en el
espacio publico es posible de ser encontrada en las fachadas actuales de Berlin, como en
la figura abajo de la Haus des Lehrers (Casa del Profesor). El mural, titulado “Unser
Leben” (Nuestra vida) de Walter Womacka, representa a diferentes actores del periodo de

tiempo: médicos, austronautas, profesores, investigadores, soldados.

Haus des Lehrers, edificio de la Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad) de Herrmann Henselmann con un

mural de Walter Womacka, “Unser Leben” - ("Nuestra vida“) (1964).
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Detalle de Unser Leben de Walter Womacka (1964), mural; Fotos: Area de Desarrollo Urbano del

Senado de Berlin

Las transformaciones de la productividad y del tiempo influyen a su vez en una forma de
afrontar tanto la realidad de la ciudad aislada de la productividad federal que era el sector
de Berlin Occidental, por un lado, y por el otro, en Berlin Oriental, en que una
plataforma de produccion de arte de Estado que se basa en el realismo socialista y sus
progresiones de acuerdo a cada periodo histdrico hasta casi finalizada la década de 1960.
Ejemplos de este arte se encuentran en la primera etapa de Gerhard Richter como pintor
de murales en edificios publicos, representando asi a una generacion de pintores
comprometidos con el proyecto aleman democratico. Tras diferentes intentos, Richter
logra entrar a la Academia de Bellas Artes de Dresde, donde advierte en un principio el

contexto de abandono que caracterizaria a la imagen de ciudad oriental:

“Todo estaba destruido. Solo cerros de escombros habia, a ambos costados de aquello que
alguna vez habrian sido ciudades. Todos los dias camindbamos desde la academia al
comedor universitario por entre medio de escombros, cerca de dos kildmetros, después

volviamos™'**. La imagen del mundo en ruinas seria una que contrastaba con el ideario e

8 Elger, D., Gerhard Richter, Maler. Colonia: DuMont Verlag, 2002: 18
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imaginario del territorio de la Republica Democratica Alemana, un universo de
posibilidades que seria alcanzado a través de normar el tiempo y el espacio por medio de

la planificacion para un futuro mejor.

La obra de Richter se basaria en ese entonces en una relacion dialdgica con el aparato
visual de Estado de la Republica Democratica Alemana que en la bidimensionalidad de
los muros y de la experiencia en el espacio de lo publico trataba de generar una mirada en
torno al presente que dialogaba con un futuro imaginario en el momento propio de la
imagen. Esto ocurre a partir de una composicion realista, en el enfoque en los sujetos y su
relacion con la materialidad en el contexto de la narrativa del progreso en el socialismo:
de esa forma, el movimiento constante de energias en funcion de multiples pero puntuales
objetivos: cada forma humana es marcada y el entorno una composicion difusa de lineas

de fuerza curvas que se funden en si mismas como parte de una masa gaseosa.

Asi, al culminar con sus estudios académicos, en 1956, Richter se gradua pintando el
mural Lebensfreude (“Alegria de vivir”’) en el Museo de la Higiene en Dresde (Deutsches
Hygienemuseum), a su vez edificio concluido por Wilhelm Kreis en 1912. El mural de

500 x 1500 cm recupera a personas en diferentes situaciones de la vida cotidiana:

“Con el tema de La alegria de vivir (Lebensfreude), el mural es entendido por Elger
como la celebracion de un sistema socialista lleno de alegrias, liberado del fascismo”'* y
por Robert Storr como “fiel a su tipo y periodo: figuras sélidamente construidas de
hombres, mujeres y niflos sanos y comprometidos con actividades ttiles para la vida

cotidiana”'%

. Su recepcion se caracterizd por el aprecio y entusiasmo tanto de sus
examinadores como de los miembros oficiales del Museo de la Higiene. El mural, que no
se relaciona en lo absoluto con su obra mas reciente, da una de idea de la direccion que su
vida y carrera podrian haber tomado si es que se hubiera decidido por no alterar el curso

de su destino. “Quizés, por un breve momento, pensé que esto podria ser un futuro para

139 Elger, D., Op. Cit.: 18
140 Storr, R., Malerei, Stuttgart & Berlin: Hatje Cantz, 2002: 18
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mi: hacer pinturas de gran tamafo, pinturas publicas (...pero) nunca pensé realmente en

tener un empleo en este campo, pintando murales o como un artista pablico™'*'.

.-

“Lebensfreude ”(Alegria de vivir) de Gerhard Richter, mural en hall de entrada de la exposicion
permanente, 1959, Deutsches Hygiene-Museum en Dresde. Foto: Auerbach. Cortesia del Museo Alemén de

la Higiene en Dresde.

Richter escaparia de la RDA hacia occidente en 1961, a meses antes de que se comenzara
a construir el muro de Berlin y dejando las posibilidades de una carrera en oriente. El
escape de Richter, quien asi adquiriera la condicion de “Republiksfliichtling” (“Fugitivo
de la reptblica”), y que tendria como consecuencia el embargo de sus propiedades y
muchas veces la vigilancia de sus seres cercanos, se asemeja a una trayectoria en
términos de que el cruce de la frontera es el cruce entre dos lenguajes estéticos y éticos
diferentes y dos formas de practicar el arte que tienen lugar en campos diferentes. Es una
fuga no solo en términos concretos, sino también que incide en la transformacion de un
sistema por medio de la variacion del comportamiento habitual de una de sus partes.
Mirando al caso especifico de Richter, nos encontrariamos asi ante una fuga o
desterritorializacion, en tanto movimiento que emerge de un sistema territorial para

reterritorializarse en otro: tomando la figura de un escape de un entorno a otro, la fuga o

41 Elger, D.: Op. Cit.
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desterritorializacion no es segmentaria (como la linealidad y estructura arborea que
priman en la tradicion, la familia o el Estado) ni se restringe a la libertad que otorga lo
flexible dentro de un sistema (las pequenas libertades constitutivas de la burguesia o de la
ciudadania en un Estado represivo como uno socialista durante la Guerra Fria). La carta
de despedida a su maestro Heinz Lohmar en la estricta Escuela de Bellas Artes de Dresde,

fechada el 6 de abril de 1961 reza:

“Me es dificil escribirle hoy. Hemos abandonado Dresde para comenzar con una nueva
vida en Alemania Occidental. La situacioén politica hace que un cambio de domicilio de
esta naturaleza (atin cuando este sea s6lo temporal) haya de ser catalogada como fuga de
la republica y por ello una accion penada por la ley. He debido tener esto en cuenta y por
precaucion no he podido hablar de mi trabajo con nadie. Necesit¢ mucho tiempo para
dejarme en claro cudles eran las ventajas y desventajas de mis intenciones para llegar a
tomar una decision después de reflexionar y evaluar. Llegué a una conclusion de cuya
certeza estoy convencido. Las razones son principalmente del orden profesional (...)
Cuando digo que las aspiraciones artisticas, el “clima” cultural de occidente me ofrece
mas y que estos corresponden mas y mejor con mi manera de ser y de trabajar que los del
oriente, quiero explicar cudl es la razon principal. Debo decir que este punto de vista se
me volvio una conviccion plenamente consciente durante mi viaje a Moscu y Leningrado.
No quiero seguir hoy profundizando en mi emigracion, solo quiero decirle que — bajo
plena consciencia sobre la necesidad de mi actuar — me ha sido muy dificil partir ya que
sé lo que he abandonado y no lo he hecho con ninguna ligereza o frivolidad, como seria
el deseo de conducir mejores autos. Lo que mas siento es tener que enviarle un mensaje
asi. No quiero pedirle perdon ni puedo esperar que comprenda mi forma de actuar. Pero
quiero permitirme agradecerle sinceramente y de corazon por todos los esfuerzos que ha

hecho por mi y por mi trabajo desde todo punto de vista y que siempre atesoraré”'*,

42 Richter, G., “Brief an Prof. Heinz Lohmar” (“Carta a Profesor Heinz Lohmar”), 1961 en Richter, G.,
Text, Berlin: Walther Konig Verlag, 2008: 13.
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Al cruzar la frontera, Richter va adquiriendo contacto con una escena cultural en la que
los tltimos resquicios de arte moderno se diluyen en el gesto conceptual que irrumpe en
los dispositivos fisicos y en los lenguajes de representacion, cuestionandolos y
planteando un nuevo lugar para el sujeto en la esfera publica: la observacion pacifica. En
una relacion de directo contraste con la produccion en el taller se encontraba una
vertiente del arte en el espacio publico en occidente que dependia de forma directa de las
politicas publicas, que a su vez aunaban o pretendian aunar a intereses publicos, de
artistas y del sector privado en cooperacion con el Estado, mas al lado de la ley y la
conveniencia tributaria que de las politicas sociales y de construccion de comunidad.
Curiosamente, ante la presencia de un otro al otro lado del espejo, en un territorio

oficialmente no reconocido por su autonomia.

El sistema del arte federal, basado en una estructura de apoyo estatal y civil a la
produccion y exposicion, cumplia con la generacion de un campo de produccion en un
espacio publico cruzado por tensiones propias de un territorio en reconstruccion con la
forma de un Estado Social basado en la economia de libre mercado. Esto implicaba el
disefio de una estrategia de financiamiento publico y privado para el arte que devino en la
década de 1950 en el Kunst am Bau: el concepto consiste en el aporte del 1% de la
construccion de un edificio publico a la produccion de una obra relacionada con el

edificio:

“Después de 1945, debido a la destruccion ocasionada por la Segunda Guerra Mundial,
muchas ciudades alemanas se asemejaban a desiertos de escombros. Su reconstruccion
fue uno de los mas grandes desafios de la politica alemana para la posguerra. Los
edificios de todas las épocas reflejaban en su equipamiento austero, por no decir pobre, la
necesidad generalizada y en especial la escasez que primaba en las cajas publicas. Aun
mas impresionante es la decision del Parlamento Aleman del 25 de enero de 1950 de
dedicar una suma de los edificios publicos al arte para los edificios publicos”, explican
fuentes de prensa del Parlamento Aleman. “El parlamento — continllan — es atenta a sus

decisiones basandose en la idea de que el arte posee una fuerza particular para toda la
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sociedad, en el sentido de que amplia el horizonte de experiencias y sensibiliza a toda la

sociedad:

'El arte pertenece al pueblo. El arte debe estar en aquellos lugares donde la gente se
retne. Es extraordinariamente importante que se pongan obras de arte de alto rango en las
esquinas y puentes, donde pasan a diario miles de personas, para que sean vistas y asi

volverse experiencias de las generaciones futuras™®,

El efecto de la ley de financiamiento se basaba en el principio de la Libertad del arte,
compartido en las constituciones tanto de la Republica Federal Alemana como de la
Republica Democratica Alemana. De acuerdo con ambas constituciones, el arte es libre
por decreto, siempre y cuando no atentara contra otra ley. En el caso especifico de la
RDA, esto implicaba que el Estado era el principal guardian, protector y garante de esta
practica cultural, de forma de “evitar el abuso de aquello que se oponga a las
estipulaciones y el espiritu de la constitucion” (Constitucion de la Republica Democratica
Alemana, 1949: Art. 34). De modo similar, el articulo 5°, 3er parrafo de la ley
fundamental de la Republica Federal garantiza la libertad del arte y la educacion siempre

y cuando mediante su ejercicio no se altere el efecto de otra ley.

La existencia de un derecho a la libertad, sin embargo, no la garantiza en ninguno de
ambos territorios. O al menos no de forma absoluta. Mientras en oriente esta libertad se
ve determinada al campo de injerencia del Estado — y por lo tanto, se vuelve politica de
Estado — en occidente, el ambito de la libertad es uno de cruce entre libertad econdmica,
politica y social propia de un entorno de consolidacion de una nueva burguesia emergente
de las ruinas junto con el milagro econdémico — el arte deviene bien especulativo como de

patrimonio social y cultural.

143 Kaernbach, A.: , Kunst am Bau: Geschichte und Zielsetzung ““ en Sitio de prensa del Parlamento Federal

Alemén en https://www.bundestag.de/besuche/kunst/kunst am bau-246974 recuperado el 1° de abril
de 2016.
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Ambas formulaciones constitucionales de libertad tienen el caracter de enunciados
performativos: representando una decision en los estatutos de reconstruccion, incorporan
a la relacion entre Estado y privados (sujetos particulares, ciudadanos o no) una idea de
esfera publica relacionada con la de Offentlichkeit habermasiana, que corresponde con el
ideal de emergencia de la burguesia en la modernidad y una idea de igualdad particular:
la Ebenbiirtigkeit (que significa tanto como el hecho de que todos los seres humanos
nacen y viven iguales), siendo esta una condicidon que solo tiene lugar al margen de las
cosas del Estado y que permite la apertura de paso mediante la discusion argumentativa

racional.

El arte, en este contexto legal y ético, tiene una funcioén extraordinaria y autobnoma, a la
vez que sanadora, en el nivel de la restualidad de la experiencia de vida. El salon, en tanto
lugar de la burguesia desde la Ilustracion, es aquel entorno protegido en el que esta idea
de esfera publica comienza a desarrollarse, para llegar con el desarrollo de los medios de
comunicacion a un entorno en el que la palabra un rol fundamental. Para Habermas, este
nivel de comunicacion prima ante todos y es el origen de un espacio comunicativo que
permite cuestionar al Estado desde el lugar del sujeto como gatillador de una
consensualidad que es implicita y en la que se basa nuestro entendimiento de la
democracia, en la medida en que para Habermas existe un querer comun, una voluntad en
comun. Las preguntas que cabe hacerse en este sentido es acerca de quiénes son los
actores de dicho contexto ideal y si ellos pueden incidir en este entorno de consensos mas
que relacionandose a través del lenguaje y representando el mundo en el que viven,
haciendo consenso a partir de proposiciones y sus contra-argumentaciones. El arte como
espacio de practica no es una discusion o un debate que se pueda formular en términos de
lenguaje, sino codificacion que supera la linealidad de la comunicacion telegrafica del
modelo emisor-receptor-feedback; se incorpora afectiva y perceptualmente y en todo
sentido a las dindmicas de presencia del sujeto en el espacio y tiempo en el que ocurre. La
lectura en tanto proceso de recodificacion a partir de la visualidad es en este caso

insuficiente. Imaginar el espacio de ese momento también. La fotografia es entonces el
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momento del presente, en el que ni melancolia ni remordimiento tienen lugar, solo el
atestiguamiento y la cristalizacion de un ahora en el que la tension super6 la normalidad
y se volvio asimetria y explosion. Entonces la iconografia, en tanto discursividad patente
en la imagen de la ciudad, se vuelve superficie donde, a la manera de un palimpsesto, se
cubren y recubren diferentes etapas iconograficas. En el caso de la Berlin socialista:
murales, nombres de calles, monumentos son elementos en continuo movimiento,

exclusion, desplazamiento y superposicion.

La metafora en torno a una superficie del territorio, a saber un manto que cubre la ciudad
con impulsos, imagenes y sefiales que atentan contra la ilusion de permanencia, simetria
y regularidad que nos permiten verla, es la que oponemos a este . La historia de los
espacios en los que un tiempo se desenvuelve es tan multiple como las formas de leerla,
verla. A esta multidimensionalidad la ha abordado Ranciere en su idea de un regimen de
lo estético'**: de acuerdo con él, las practicas artisticas son maneras de hacer y por ende
de hacer y trazar una politica del arte que rompe los consensos en torno a construir el
paisaje sensible y a la vez las maneras de percibirlo. La instauracion de un programa
estético tenia entonces lugar a partir de una dimension econdmica particular, no sélo en
términos de la circularidad econémica convencional en oriente, sino de la incorporacion
de la experiencia de ciudad, circular por naturaleza. Un programa estético a saber, “una
coleccion de principios de accion y practicas-u-operaciones que involucran cuestiones a
ser realizadas, esto es: lo que puede ser provocado por una categoria especifica de

propiedades o formas™'*

era el que se instauraba a partir del programa econdmico
socialista mencionado mas arriba. Y esto porque el principio de accidn inicial es el del
alcanzar una utopia de futuro por medio de mecanismos de anticipacion precodificados,
con pocas posibilidades de incidencia desde lo comunitario o desde la cultura de lo

cotidiano, aunque si perpetrables a partir de la conformaciéon de un Estado unipartidario

44 Cf. Ranciére, L., “La division de lo sensible: Estética y  Politica” en
http://esferapublica.org/esteticapolitica.ranciere.pdf, consultado el 2 de mayo de 2019.
Negarestani, R., “What is Philosophy? Part One: Axioms and Programs” en e-flux Journal #67,

Noviembre 2015: 1 en https://www.e-flux.com/journal/67/60702/what-is-philosophy-part-one-axioms-
and-programs/ recuperado el 1° de abril de 2019.
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de control semi-total. En la medida en que este Estado unipartidario controla aspectos de
la vida privada con una intensidad cuyos principios se basan en axiomas de relacion
aparentemente directa con la materialidad y el devenir historico. Esto, basado en una
logica del lenguaje mas que del discurso, en el sentido de su transversalidad. Las
propiedades y las formas de este lenguaje son articuladas después en formas esperadas y
otras inesperadas. En el caso de las inesperadas, estas existen en un dmbito comunicativo

cuyo filtro es el control de la vida.

Para la formacién de una escena alternativa de arte era necesario que primero fuera
construido el muro de Berlin en 1961 y que se formara un nuevo pensamiento
antiautoritario como consecuencia del movimiento estudiantil de 1968 en todo Europa,
sobre todo en Praga, que ocasiona que se produzca una diferenciacion interna, ya que no
se dejaba transformar en accion politica y social. La legitimidad y la capacidad de
reforma de la RDA y de sus instituciones para el arte y la cultura se mantenia por parte de
artistas emergentes en la esfera publica de la RDA hasta mediados de la década de

1960.'%

Pero en el caso de Berlin se formaron espacios que de una uotra manera sostuvieron a una
escena alternativa que apelaba a una contemporaneidad al margen de la institucionalidad,
aunque no libre de infiltraciones. Por medio del espionaje sistematico de oficinas de la
RDA como la StaSi (Ministerio de Seguridad del Estado, el servicio secreto aleman
oriental), que funcionaba en parte con la incorporacion de IM (Inofizielle Mitarbeiter,

colaboradores no oficiales) que muchas veces eran imagenes publicas de los espacios o

¢ Los ejemplos mencionados por Grundmann son la asi llamada “Leipziger Schule”, conformada por

Bernhard Heisig, Wolfgang Mattheuer y Werner Tiibke, mas también jévenes como Sighard Gille,
Volker Stelzmann y Arno Rink, quienes habian sido victimas de represion. De acuerdo con la
monografia de Grundmann, estos se integran rapidamente a puestos en medidas de coopcion por parte
de la burocracia estatal de la cultura: “Confundian su propia libertad con la del arte. Con su
institucionalizacion — casi todos los representantes de renombre obtuvieron catedras y y se recluyeron
en sus propias mentes” (Grundmann, U., “Die Herausbildung der alternativen Kunstszene in der
DDR* (“La formacion de la escena alternativa del arte en la RDA”), 2002 en

https://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/autonome-kunst-in-der-ddr/55785/die-
herausbildung-einer-alternativen-kunstszene recuperado el 1° de mayo de 2019.
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bien apreciadas por sus compafieros. O el caso de espacios independientes que se
consolidan como galerias incluso después de la reunificacion, como es el caso de
Eigen+Art, de Gerd Harry Liebke, principal promotor en la actualidad de Neo Rauch, un
trabajador calificado disidente de la RDA que se inserta en la escena del arte de la RDA 'y
la proyecta internacionalmente, comenzando a hacer exposiciones en su casa 0 espacios

no convencionales'¥’.

Pese a la incidencia de estos actores, que realizaban reportes de las asambleas,
exposiciones y sus respectivas inauguraciones, etc., los espacios lograron una autonomia
relativa que pudo pervivir, mas al interior de una dindmica endogamica y en respuesta
permanentes a las politicas de restriccion expresiva. Un papel fundamental en este
sentido es jugado por las galerias privadas, tales como la mencionada Eigent+Art, la
Galerie Jiirgen Schweinebraden, formada por un antiguo director de una oficina de salud
y sexualidad en la RDA, que a mediados de la década de 1980 emigraria a occidente,
renunciando a su ciudadania alemana democratica y siendo entre 1989 y 1992 director de
la Asociacion del Arte de Hamburgo (Kunstverein Hamburg); Hans y Ursula Scheid y su
galeria — taller en la Raumerstrasse 23 en Berlin-Prenzlauer Berg y més tarde el ex-taller
del pintor emigrado al occidente Reinhard Stangl en la Srzedskistrasse 67, en el mismo
barrio, en donde desde 1980 se realizaron lecturas, conversatorios y exposiciones de
gestion independiente y entre amigos. Después de que Ursula y Hans Scheib se exiliaran
en Berlin Occidental en 1985, Volker Henze continuaria con las exposiciones, y en un
lugar vecino a la galeria de productores y de autoasistencia “rg” que formaran los artistas
Horst Bartnig, Erhard y Marion Monden, Robert Rehfeldt, Wolfram A. Scheffler y los
teoricos del arte Eugen Blume y Klaus Werner. Es muy seguro que los nombres aqui
mencionados sean para el lector tan desconocidos como familiares eran estos para los

miembros moéviles y difusos de la escena cultural de Berlin Oriental'*®.

Y Cf. Grundmann, U., “Autonome Kunst in der DDR” (“Arte auténomo en la RDA”) en

https://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/autonome-kunst-in-der-ddr/55832/cigen-art,
consultado el 1° de mayo de 2019.

8 Tbid.
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Las practicas que se instauran durante este momento historico son caracteristicas de un
contexto de represion, similar a los experimentados en las dictaduras chilena o argentina:
el aparato de vigilancia se inmiscuye en dimensiones corporeas de la vida publica y
privada; de manera similar a como el arte de avanzada en Chile buscaba silenciar sus
propios codigos de enunciacion, de manera de desplazar a las voces narrativas imperantes
del régimen y su impulso opresor a través de la transferencia de la denuncia y la

enunciacion del trauma:

“extremando su pregunta en torno al significado del arte y a las condiciones limites de su
practica en el marco de una sociedad fuertemente represiva (...) (habiéndose) propuesto
reformular el nexo entre arte y politica fuera de toda correspondencia mecanica o
dependencia ilustrativa, fuera de toda subordinacion discursiva a la categoria de lo
ideoldgico; pero de una manera que a la vez insiste en anular el privilegio de lo estético
como esfera idealmente desvinculada de lo social (y de su trama de opresiones) o exenta
de una responsabilidad de una critica a sus efectos de dominancia”'*® Si hay una practica
en comun entre ambos territorios contemporaneos de accion, esta deberia pasar por la

corporalidad como eje.

Las practicas artisticas son maneras de hacer. La politica del arte consiste en romper los
consensos en la construccion de paisajes sensibles y maneras de percibir. Se trata de
construir cosas nuevas, de romper el consenso y abrir nuevas posibilidades y capacidades
desde la igualdad. Ranci¢re analiza el cine, la fotografia, el teatro y el video a través de
ejemplos concretos que nos permiten visualizar su discurso, muy denso conceptualmente
y con una retdrica a veces dificil. Reivindica una vez mas el desacuerdo, ya que el
consenso introduce una manera falsa de solucionar antagonismos irresolubles a partir de
la negociacion y el arbitraje. Al mismo tiempo homogeneiza discursos que son
radicalmente heterogéneos. Ahora bien, plantea Ranciere, no podemos intentar llevar al

arte al mundo real, porque este sencillamente no existe. Nos movemos, en el arte y fuera

9 Richard, N., Op. Cit.: 1
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de €l, en construcciones en el espacio, con unos cuerpos que ven, sienten y actuan de una

determinada manera.

El campo de sentido al que deberiamos apelar entonces es aquel del reconocimiento de
las diferencias en tanto variaciones de un orden de sentido que se constituye en un
entorno pluridimensional y cambiante, que funciona de forma paralela a la vida, con y en
ella. Asi como Richter se desvinculaba de un momento territorial determinado para
emprender una fuga a otro, como si se tratara de cruzar un espejo o una barrera a través
de la cual la traduccién de toda experiencia inminente en el tiempo y espacio que sea
necesario, los artistas contemporaneos ejercen también operaciones de reasignacion o
reatribucion de sentido que no son simétricas por naturaleza: nomades y sujetas a una
deriva, dependen de decisiones no solo de enunciacion, sino de posicionamiento en el del
mapa global — irregular, lleno de pronunciaciones, pronunciamientos y zonas de silencio.
Tal es el desarrollo que obliga en este momento a que la presencia en diferentes puntos
del globo involucre un acto de realizacién: como marcando y produciendo un territorio a
través de la presencia del sujeto y su instancia material (el cuerpo) en el espacio, como si
la mirada y el sentir el espacio a través del cuerpo fuera la produccioén de un pais (un
terruno delimitado, una o muchas jurisdicciones de presencia temporal asociadas con
diferentes narrativas de identidad): cruzar las fronteras regionales y nacionales implica

diferentes gestos de autorreconocimiento y de incorporacion.

Este no funciona en un ambito comunicativo lineal, ni menos en un multiculturalismo
global libre de fricciones, sino que se produce mediante una codificacion particular que
involucra al productor cultural en tanto actor y sujeto que propone una mirada al espacio
en cuestion, a la vez que formas de representarlo o entenderlo para asi mostrar lo que hay
ahi. Este entorno de dificultades y obstaculos, como sefiala Mosquera en Some Problems
in Transcultural Curating, es un campo de contradicciones y tensiones que, en el espiritu

de una “buena voluntad” multiculturalista, las propuestas visuales en el contexto global
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migran de forma de que se vuelven bienes de lujo y prestigio, poniendo en peligro el
potencial critico de las obras y las propuestas y planteando propuestas homogéneas sobre
las realidades periféricas, que intentan mas que hablar a los publicos de origen, creando
asi imagenes del mundo para los ojos y cuerpos de aquellos en los centros. Esto impide a
su vez el dialogo transversal y horizontal de las periferias entre si: “Parafraseando a
James Clifford, podemos decir que el deseo y poder imparables del occidente moderno de

curar el mundo ahora ha comenzado™'°.

Mosquera entiende al multiculturalismo como una ilusiéon que esconde a su vez a una
suerte de “imperialismo multicultural”: “El nuevo interés de los centros en el arte
contemporaneo de las periferias no ha ayudado mucho a modificar esto. Es cierto que
hay una consciencia mds abierta, un relativismo multicultural y una atraccion por el otro.
Pero el peso especifico en los circuitos internacionales de aquellas exposiciones y
publicaciones relacionadas con las artes visuales de las periferias ain es
desproporcionadamente bajo, aunque ha aumentado. El esquema centro-periferia se ha
vuelto mas flexible pero se mantiene intacto. Estamos aliin lejos de una escena del arte

99151

globalizada

Mosquera reconoce en su apreciacion de los desarrollos del arte global una
desterritorializacion jerarquizada, por medio de la cual las migraciones de sujetos, bienes
e imagenes trazan una imagen del globo que dista de ser uniforme. La
desterritorializacion o la fuga deleuziana en términos globales y de las migraciones de
ideas, iméagenes y cuerpos es un tejido de una complejidad que no es so6lo conceptual,
sino también de efectos concretos. Gerardo Mosquera ha pensado en la labilidad de la
agencia en términos del trabajo transcultural del curador, proponiendo un modelo de
atencion a la realidad local y sus actores envueltos. En este sentido, el caracter

institucional de los sujetos es el que se activa de forma relativa, en la medida en que se ve

150 Mosquera, G., “Some Problems in Transcultural Curating” en Fisher, J.. Global Visions: Towards a

New Internationalism in the Visual Arts, Londres: Kala Press in association with the Institute of
International Visual Arts, 1994: 133.
51 Mosquera, G., Op. Cit., 139.
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sujeto a permanentes procesos de traduccion y transferencia:, como formulandose las
preguntas: ;cOmo interactuar con el entorno a un nivel que trascienda a la ciudadania, en
la medida en que esta es otorgada en la relacién entre Estado y territorio, asi como
condicion determinante de las posibilidades de participacion? ;Como producir espacios
de enunciacién para aquello no mencionado? Mas alla: ;qué posibilidades de agencia
existen fuera de las convenciones del lenguaje propias del canon? En este sentido, los
aportes respectivos del arte conceptual y del Land Art en las décadas de 1960 y 1970 a
una discusion en torno a los dispositivos de representacion y presentacion de y en el
espacio es fundamental. Asi mismo, los desarrollos del conceptualismo latinoamericano y
su continuo esfuerzo por re-localizar demandas que estaban fuera del régimen visual
imperante en las dictaduras, con obras como las del poeta y artista conceptual Guillermo
Deisler, quien desarrolla proyectos de arte-correo en Bulgaria y Alemania Oriental y
Occidental durante su exilio del Chile de Pinochet, Lotty Rosenfeld del mismo pais y las
proyecciones en el extranjero de obras en forma de redes, como la accion del Colectivo
de Acciones de Arte (C.A.D.A.) de Chile “Para no morir de hambre en el arte” en la que
se distribuye leche en una poblacion marginal en Santiago de Chile y que desencadena
una serie de acciones relacionadas con el albo alimento en Colombia y Estados Unidos en
el contexto de crisis econdmica y politica regional. La funcién de estos procesos de
especulacion tedrica en torno a la funcion del arte en relacion con la esfera publica, como
ha sefialado Camnitzer, fue la de, de forma soélo relativamente intencionada, de hacer que
la reflexion teorica politica desembocara en el campo del arte en forma de un trasvasije,
dado que la creciente especulacion tedrica que primaba en el arte en todo el mundo
permitia esta vinculacion entre la practica conceptual y la reflexion en torno a las

relaciones de poder ',

Asi, las relaciones entre vida, arte y territorio se concretan a partir de practicas que
incorporaban una nocion propia e implicita de proceso, de devenir encauzado en el hacer

en el espacio de forma tal que la calle se vuelva estudio abierto, un espacio intermedio

152 Cf. Camnitzer, L., Op. Cit.: 207.
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entre la relocalizacion de la obra en el museo como institucion de “sacralidad profana”,
como ha destacado Ardenne. Esto implica una mirada al territorio y su superficie de
forma no inocente, sino en reconocimiento a las tensiones implicitas en las dinamicas que
hacen la ciudad de forma de que su hacer interventor, paraddjicamente, no sélo es critico,
sino también legitimacion del espacio como tal e incluso instrumento para el aumento del
valor de este. Al respecto, Paul Ardenne sefiala que el artista y el “orden politico” pueden
“al son de las circunstancias, revelarse como auténticos amigos, como falsos amigos o

como auténticos enemigos™'.

Esta relacion tensional y doble entre esfera publica, estado y creador cultural es un valor
inmaterial por medio del cual el artista encuentra una plataforma de encuentro con el
otro. Desde ahi que la gentrificacion de las ciudades permita pensar en una
cosmopolitizacion de los centros que deberia permitir la interaccion mas armodnica
posible en la medida en que el hacer desprovisto de funcién productiva embellece el
transitar y los sitios del agora. El mapa general que resultaria de dicha imagen
corresponde con la utopia totalizante de la globalizacion y sus hitos minimos de
asimetria, relacionados por la convencion con los localismos, nacionalismos Yy
recuperaciones aceleradas y superficiales de la tradicion, de forma de hacer de la ciudad
un espectaculo de instancias puntuales e inconexas entre si. La gramatica fundamental
para dicha imagen tendria entonces un acontecer melddico y lleno de tensiones,
contenidas en el amparo protector del Estado para con la actividad performativa y de
presentacion en el espacio de lo publico. Dada la naturaleza inmaterial de estas acciones,
el artista se enfrenta a la constante recurrencia al fondo publico como forma de sustento
financiero y a la vez valida de forma coherente el recorrido, sea placentero como el del
flaneur que descubre la ciudad acorde con una gramadtica de los pasos, sea como aquel
que irrumpe en el tejido urbano como forma de transformar radicalmente la experiencia

de ciudad por medio de su propia contemplacion activa, el andar.

133 Ardenne, P., Un arte contextual: creacion artistica en medio urbano, en situacion de intervencion, de

participacion, Valencia: CENDEAC, 2006: 33.
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Si bien el mapa de esta ciudad benigna en transformacion en el contexto de globalizacion
coincide imaginariamente con una utopia de localidad en didlogo con lo global, es
evidente que esto no es de caracter llano y carente de conflictos, no supera mas que a los
relatos posibles del presente como son la crisis de refugiados, el calentamiento global o la
aceleracion del capitalismo tardio, por nombrar algunos. Para Ardenne, la ciudad
contemporanea y sus intervenciones tienen que ver con un aparato de nostalgia y afectos
con origenes en una clase politica que pasa su juventud en los movimientos estudiantiles
del 68. El contexto de enunciacion mismo de la obra de Habermas Strukturwandel der
Offentlichkeit' es el de prestar un marco politico y practico a las transformaciones
requeridas para tomar distancia con la Era Adenauer de despolitizacion del sujeto — 1éase
movimiento estudiantil de 1968. En oposicidén a una vinculacion directa con la agencia
del lenguaje verbal y simbdlico como eje para la agencia politica, el sujeto se ve entonces
compelido a formular las précticas instituyentes no s6lo de su lugar en el contexto de
transformacion temporal y espacial, mas también en funcion de afectividades emergentes
y de reivindicacion: en suma, de generar cadenas de significantes para el devenir. El
correlato son los diferentes procesos de transformacion de la infraestructura fisica, donde
una utopia de proyeccion en el tiempo e internacionalizacion se programa por medio de
una arquitectura funcional y del orden del modernismo socialista en oriente y en
occidente se instaura como paisaje en un estado de transicion, en el que la frontera erigida
por el hermano oriental delimita de forma evidente el territorio y hace patente por medio
de la materializacion de la frontera que hay una diferencia entre espacios y territorios y

que esta diferencia es infranqueable como el mismo material que reifica la frontera.

Esto lleva a pensar en cudl es el papel del sujeto en tanto cuerpo y materialidad en
relacion con la frontera interna previa al periodo de estudio. El gesto de materializacién
del limite en tiempos de mundializacién y la supuesta disolucion es no so6lo uno de

efectos en términos de violencia visual, sino también fisica. El primer intento de cruce - a

154 Habermas, J., Strukturwandel der Offentlichkeit, Francfort del Meno: Suhrkamp, 1990 (1962).
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unos metros de la actual galeria publica Hamburger Bahnhof - de Glinter Litfin es el
primer acto extra-artistico que evidencia la fatalidad inmanente a la linea divisoria..
Sumergiéndose en un canal acuoso y de sentido, un trabajador residente en Berlin
Oriental y empleado en Berlin Occidental trata de cruzar el canal a nado al mismo tiempo
que el muro esta siendo construido. Alcanzado por las balas de los guardias fronterizos, al
dia de hoy es posible ver una recuperacion de ese presente en forma de icono fotografico
y de la prensa: el cuerpo sin vida de Litfin siendo extraido de las aguas simbolizaba la
emergencia de un nuevo sujeto narrativo que era palpable por medio de la imagen. Este
era aquel que estaba al margen de la ciudadania, una suerte de agente que transitaba entre
ambos mundos sin tener que pedir permiso ni ser objeto de atencion. El sujeto, una figura
narrativa, una construccién mas allé de la presencia del yo, es entonces desvinculado del
espacio al que otrora pertenecia a partir de su exposicion a dicho entorno espacial. El
sujeto, aquella figura que es expuesta al entorno y la realidad, al margen de sus
posibilidades reales y concretas de transformacion y representacion, deviene cuerpo y en
ello presencia de diferencia. El horizonte de agencia, restringido por la méaquina de
muerte y la esfera de vida publica protegida y a la vez asediada por el Muro de Berlin y
la cortina de hierro, deviene utopia de de cuerpo, espacio intermedio de reformulacion de
las identidades a un nivel de lo imaginario, del futuro ain no presenciado - sustento de

un entorno socialista durante la Guerra Fria.
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Cuerpo sin vida de Jiirgen Litfin siendo extraido del rio Spree en Berlin en 1961 a pocos dias de construido
el muro.

Fuente: Bundesarchiv (Archivo Federal Aleman).

Los cuerpos, de acuerdo con Lefebvre, son el punto de cristalizacion que permite que
hablemos de memoria cultural mas alla de la colectiva. A diferencia de una victima en el
silencio publico de un contexto represivo, la imagen muestra una acciéon en la que una
accion similar a un rescate y a la vez a una expulsion del territorio otrora neutral (el
limite acuoso, en permanente movimiento). Esta fotografia es parte de un monumento a
la division. De registro puntual para la prensa, instrumento de denuncia en occidente y
cuyo potencial de denuncia era ignorado en oriente, la imagen del retiro del cuerpo el 24
de agosto de 1961 de la primera victima oficial de estado en tiempos de paz permanece
en el imaginario colectivo como una figura que resume cudl es el rol del cuerpo y el
sujeto en el espacio asediado por la multiplicidad autoritaria. Este testimonio del evento

unico parece decir por medio de su encuadre y el zoom, mostrando al ahora objeto de
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captura como si se tratara de un rescate de aquél a quien hemos perdido inevitablemente
en un contexto territorial que ha comenzado una nueva etapa, lo cual es reafirmado por
las prensas y declaraciones publicas de ambos territorios. Si la prensa oriental se
aproxima a la escena fotografica refiriéndose a un éxito en la captura de un fugitivo de la
republica y el hecho ignorado politicamente, la fotografia perdura en el memorial
colectivo occidental como una forma de hacer patente la criminalidad de la dictadura de
Estado'>. La cobertura de prensa es la que permite en este sentido ver la cristalizacion del
discurso como practica legitima en el corpus de cada uno de los modelos de democracia,
guardando proporciones en relacion con la verticalidad del en cada caso correspondiente

mandato estatal sobre ellas.

Acciones de intervencion directa con el cuerpo sobre el paisaje de la Republica
Democratica Alemana tienen lugar solo a partir de ejercicios acoplados a la imagineria de
Estado, salvo muy pocas excepciones; y que se manifestaban en la medida en que
representaran al sujeto individual como parte de un movimiento colectivo encarnado en el
proyecto y programa de espacio de la Republica Democratica Alemana. Ejemplos de esto
se encuentran en las obras de los Autoperforationsartisten (“Artistas de Varieté de la
Autoperforacion”), grupo conformado por Micha Brendel, Else Gabriel y Via
Lewandowsky, quienes generaban un movimiento de contraversion en un contexto
académico represivo, de recursos y acceso limitados para un pequeio grupo de personas.
El grupo de autoperforacion, que funcionaba en una parte dedicada al disefio
escenografico de la Academia Superior de Artes de Dresde, era, de acuerdo con Else
Gabriel una consecuencia directa de la restriccion de la que se veian objeto: “Nos
llamamos artistas de la autoperforacion y no del performance dado que no queriamos
aferrarnos de un concepto que venia de una disciplina que, por cuestiones ajenas a

nuestra voluntad, desconociamos™'.

133 Cf. NEUES DEUTSCHLAND, “Ein Denkmal fiir “Puppe”?” (“;Un monumento a “Muiieca”?”), 01

de septiembre de 1960, en https://www.nd-archiv.de/artikel/639999.ein-denkmal-fuer-bpuppe.html
consultado el 1° de mayo de 2019.

Gabriel, E., ,, Der Versuch, sich die grofstméglichen Freirdume zu schaffen" (“El intento de crear los
mayores espacios de libertad posibles ") en http://www.bpb.de/mediathek/154810/der-versuch-sich-die-
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Capitulo II: Espacios liminales en el Arte y esfera publica en la Alemania

dividida

2.1 El arte como necesidad: apuntes para relacion entre arte y esfera publica

en la Alemania dividida.

El contexto de crisis de identidad y sentido de la presencia en el contexto de una ciudad
dividida es una problematica que obliga a reformular los procesos de constitucion de
instituciones. El discurso imperante del “Arte como necesidad” y la articulacion de la
produccion de arte a partir de una asociacion entre el Estado, el gremio de artistas, de
asociaciones a nivel estatal o distrital o de toda la republica. Este modelo, con un
equivalente en occidente al dia de hoy (las Kunstvereine) permiten la ejecucion
apogramatica de practicas de arte que no incluian a la colectividad en su forma de pensar
y actuar, mas configuraban constelaciones de resistencia a nivel underground y
relativamente horizontal: Ejemplos de estos procesos de individuacion a partir de ,
gatillados durante la década de 1970 por el contexto de censura y represion de Estado se
encuentran en una exposicion realizdndose en el Martin-Gropius-Bau en Berlin
encargandose de las voces disidentes de la época: Gegenstimmen. Kunst in der DDR
1976-1989"7 (Contravoces — Arte en la RDA 1976-1989). La exposicion muestra obras
de artistas orientales formados y activos en ambas décadas, tomando distancia de la
produccion de arte oficial — representada por Walter Komacka o Ludwig Engelhardt —
tomando en cuenta a artistas como Sybille Bergemann, Joachim Béttcher, Bernd Hahn o
Via Lewandowsky. Eje de la exposicion es la relacion entre “espiritu” ( Geist) relacionado
con la libertad de creacion artistica y “poder” (Macht) — encarnado en el aparato de
represion de Estado. Esta relacion doble implica en la produccion sefialada una

interaccidon mayor con la materialidad y el cuerpo individual mas allé de la representacion

groesstmoeglichen-freiracume-zu-schaffen recuperado el 1° de abril de 2019.
57 Cf. Bock, S., ,,Gegenstimmen: Kunst in der DDR 1976-1989“ (“Contravoces: Arte en la RDA, 1976-
1989”) en Der  Freitag: Das  Meinungsmedium, 28 de julio de 2016 en
https://www.freitag.de/autoren/stefan-bock/gegenstimmen-kunst-in-der-ddr-1976-1989 consultado el 1°
de mayo de 2019.
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utopica y mas cercana al rol del cuerpo como vehiculo de significado para lo politico. La
exposicion retoma “la distancia, la privatizacion, la retirada a lo privado como parte del

codigo genético y también de la contra-esfera publica estética en la RDA”'®

La exposicion curada por Christopher Tannert y Eugen Blume se dedica en diferentes
formas a la disidencia teniendo como punto de partida la expulsion del poeta y cantautor
politico Wolf Biermann. El episodio es retomado en la exposicion por la naturaleza doble
de la figura de Biermann: por una parte, cantautor con una relacion de amistad con
personeros de Estado, por otra, una voz reprimida. Esta duplicidad del régimen no era
exclusiva a este caso, ni ajeno era el aparato de vigilancia instituido en la Stasi. Si el arte
de occidente miraba de reojo a la aparente institucionalidad y aislamiento de los artistas
de la RDA, la misma desconfianza se encontraba al interior del Estado desde todo punto
de mira. Esto implicaba una relacion con la accidén en tanto gesto inmaterial no para la
colectivizacion inmediata, sino a través de un dispositivo de enunciacion silencioso que
dependia de la cercania entre sus miembros para la proyeccion de mensajes codificados

en el presente.

Similarmente a como sucedia con el arte que Groys ha llamado ‘“romanticismo

conceptual ™'

que en la Unidn Soviética y otros paises del bloque oriental se alimentaba
de la codificacion en términos de la interaccion entre realidad y lenguaje, del nivel
autorreflexivo de la obra para con respecto a su forma, lenguaje, medio y soporte asi
como a estrategias de interaccion de(l) cuerpo(s) en el espacio. Es el caso del Gruppe
37,2 formado por Hans-Joachim Schulze, Gunda Schulze, Hartwig Eberswach, Peter
Ohelmann, la psicéloga Annelie Harnisch y Brunhild Matthias, proveniente de la
cibernética. El grupo era llamado asi por un término proveniente de la teoria de la

informacion que se refiera a “momentos criticos” u “Optimos”. De acuerdo con

158 Tbid.
19" Groys, B., ,,Moscow Romantic Conceptualism * en

https://monoskop.org/images/f/f3/Groys Boris 1979 Moscow_Romantic_Conceptualism EN_RU.pdf
, 1979, consultado el 1° de mayo de 2019.
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Grundmann, “el primer resultado del trabajo del grupo fue un concepto para 'el trabajo
artistico — cientifico en la produccion socialista' y el 'proyecto piloto de club juvenil”
(...) La produccién artistica era entendida como una improvisaciéon en el reaccionar
comunicativo o como protocolo de un proceso de entrenamiento que buscaba mostrar de
manera precisa las diferentes formas de interaccion por medio de un cdodigo signico

visual desarrollado en comunidad por sus miembros™'®°.

En el entorno de vigilancia, y en busqueda de nuevos pardmetros para la practica que
involucraran una inversion y una reflexion en torno a formas de creatividad y
participacion en la interaccion de sujetos; compartiendo esta busqueda de lo endotico y la
excursion desde el espacio urbano hacia el rural y el enfoque en el lenguaje como
dispositivo de representacion tal como se hacia en occidente, el Gruppe 37,2 como
también Acciones colectivas de Rusia (Komrexmusnwvie oeticmsus / Kollektivnye
Deystvya) fundado por Andrei Monastirsky, ejercia un proyecto de inversion de las
dimensiones de lo publico similar a la que tenia lugar en la region latinoamericana:
trazado de redes de comunicacion por medio dindmicas de juego y arte-correo, tenian
lugar en el contexto rural como nuevo contexto de enunciacion, de la misma forma como
las ciudades latinoamericanas eran invadidas creativamente por un espiritu de
recuperacion de los espacios de la ¢élite y aquellos espacios no reconocidos de la
experiencia del ciudadano en la vida cotidiana: galerias de arte y museos asi como barrios

marginales, la calle y los espacios emergentes del consumo y la medialidad.

Este détournement o desviacion de los patrones de comunicacion, producido en parte
gracias a la regulacion programatica de la vida en la sociedad y la carencia de lenguajes
validos para formar un corte que permita al arte funcionar mas alld de la cultura es una
caracteristica que, pese a sus similitudes con las contrapartes delante de la cortina de
hierro y en Norteamérica. El paso natural entre representacion e indexicalizacion por

medio de la préctica, elemento comun a lo conceptual y a la vez instancia comunicativa

190" Grundmann, U., Op. Cit.
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resistente que recuerda a las producidas por grupos latinoamericanos como el proyecto
Tucuman Arde de Argentina, Proceso Pentdgono de México, conformado por Felipe
Ehrenberg, Carlos Fink, José Antonio Herndndez Amezcua y Victor Munoz, el mismo
C.A.D.A. de Chile, entre otros. Estos grupos se distinguian de los europeos nombrados en
el sentido de que manifestaban una intenciéon de denuncia por medio del mismo
dispositivo de lenguaje que se liberaba en la emergencia de lo conceptual, a saber
iluminar, liberar pensamiento y eventualmente informar '*', generando nuevos lugares a
partir de la interaccion y la explicitacion de los procesos de pensamiento y produccion
por medio del lenguaje y su escenificacion en forma material como inmaterial. Los datos,
en tanto partes organicas de flujos de informacidon esperados, convencionales,
consensuales o0 no, son entonces unidades semdnticas libres que configuran a su vez

espacios.

Desde ahi que el reconocimiento de la superficie y de los espacios de representacion se
vea necesariamente entremezclado con esta dimension discursiva y relacional a partir de
la cual se generan nuevos lugares en el &mbito de la disidencia, de la no-participacion
basada en estrategias de colaboracion similares a la de la actividad politica en colectivos
de base con la mision de incidir sobre el ambito de la percepcion. Es necesario recalcar
que en el contexto de excepcion de la ciudad de Berlin hay una relacion diferida en el
espacio y el tiempo entre la produccion artistica y la subjetividad colectivista que impera
a partir de una politica de Estado y que entonces el rol del autor de la obra de arte se
debate necesariamente en una polaridad: o se encarna al mito del genio dentro de un
proceso revolucionario, participando de la colectividad del especticulo de Estado
(llevando a cabo la adquisicion de una organicidad en ¢l y manteniendo a la vez una
libertad y distancia relativas) o se opta por una categoria similar a la de la disidencia y los
riesgos implicitos, mas con una libertad otorgada por las condiciones de aislamiento y
amparo reguladores del aparato de Estado y su relacion para con la cultura como dmbito

de produccion. El arte de la RDA, como reza la convencion, se habria ocupado entonces

161 Heiser, J., “Moscow, Romantic, Conceptualism, and After“ en e-flux Journal N° 29 — Noviembre, 2011

http://www.e-flux.com/journal/moscow-romantic-conceptualism-and-after/ el 23 de agosto de 2016.
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de funcionar dentro de una liminalidad que era construida en términos performativos,
plasticos, visuales, hapticos, etc. que daban cuenta no s6lo de procesos de transformacion
de la esfera publica bajo condiciones de un aislamiento (otorgado por el aparato de

“libertad” de las escuelas de arte en el contexto represivo y de vigilancia).

Esta particular condicion del aislamiento como proteccion (también existente en el Berlin
Occidental antes de la caida del muro, una ciudad rodeada por la “pared de proteccion
antifascista”) permite la generacion de nuevas micro-comunidades que por medio de
impulsos singulares alteren los nexos del sujeto con la realidad que lo circunda y
permitan trazar las gramaticas y semanticas moéviles de nuevos lenguajes en funcion de
una nueva forma de percibir y entender. La forma de poder leer y escribir acerca de tales
procesos, por lo tanto, emerge desde aquellos responsables de producir cualquier cambio
en estos niveles, a saber nuevos sujetos y agentes que con su hacer van generando
comportamientos diferenciales y que con ello transforman no sélo a la nocién de autor
sino las formas de colaboracion al interior de la sociedad y a la vez casi al margen de ella:

la tension implicita a cada democracia, que es la convivencia de opuestos irreconciliables.

2.2 Después del muro: lo impredecible como norma

A juicio de Sheikh, lo impredecible es conativo a la nocién habermasiana de esfera
publica, subestimada por posiciones “idealistas y normativas”'®>. Como dice Sheikh, el
espacio publico debe ser entendido en toda su complejidad y esto es logrado en cierta
forma por el aparato del tedrico aleman. Esto involucra generar categorias que emerjan a
partir de las presencias que hay: grupos, corrientes, dindmicas de trabajo, dmbitos,
vinculos con espacio concreto, origen/hibridaciones, etc.. En “In the Place of the Public
Sphere? Or, the World in Fragments™ el investigador danés plantea que dichas criticas a la

obra de Habermas aun no han advertido la naturaleza fragmentaria de la esfera publica:
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Sheikh, S., “In the Place of the Public Sphere“ en http://republicart.net/disc/publicum/sheikh03 en.htm
consultado el 1° de abril de 2019.
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“Debemos (...) pensar a la esfera publica como fragmentada, como algo que estd
compuesto de una multiplicidad de espacios y/o formaciones que se conectan las unas
con las otras, prontamente se separan y que estan en relaciones mutuas conflictivas y
contradictorias. A este respecto, los trabajos de Oskar Negt y Alexander Kluge nos han
hecho conscientes de que las interacciones que como sujetos generamos en didlogo con
nuestras esferas publicas dependen de nuestras experiencias. No hay solo esferas publicas
e ideales de estas, sino también contraesferas publicas. Poniendo acento en el concepto
de la experiencia, Negt y Kluge no sélo apuntan, hablando en términos habermasianos, a
la desigualdad con respecto al acceso a la esfera publica; esto les permite también
analizar comportamientos, asi como también las posibilidades de hablar y actuar en
diferentes espacios. En su anélisis, el puesto de trabajo y la propia casa son 'publicos',
esto es: son lugares en los que la experiencia colectiva se organiza. Y tratan de aplicar
una esfera publica especifica pero plural, que en oposicion a una de caracter normativo y

“burguesa” pueden ser llamadas a su vez “proletarias™ ',

Situdndose en el medio de las respectivas autonomias de cultura y politica, Sheikh asume
el rol del arte como mediador, en la medida en que sus espacios constituyen instituciones
para aquello no logrado en el ambito de las decisiones de representacion. El nexo para
esta mediacion estaria, a juicio de Sheikh, en la relacion posible entre representar algo —
funcién convencionalmente atribuida al hecho artistico — y representar a alguien. La
sutileza de la diferencia entre ambos niveles de representacion, veinte afios antes fueron
anunciados por Gayatri Chakravorty Spivak en Can the Subaltern Speak?'™ 'y
diferenciados como dos vehiculos verbales diferentes para abordar diferentes

dimensiones de la representacion: Darstellen y Vertreten. '

19 TIbid.

1% Spivak, G.C.: “Can the Subaltern Speak?” en Cary Nelson & Lawrence Grossberg (Eds.) : Marxism
and the Interpretation of Culture, London: Macmillan, 1988.

Traducidas del aleman al inglés y recuperadas desde una lectura semiodtica y filos6fica deconstructiva
por Spivak a partir de 18° Brumario de Louis Bonaparte de Marx, estas se refieren respectivamente al
acto representativo que se hace en el teatro, la pintura abstracta o realista o cualquier intento
figurativista de aproximacion a la realidad y al acto politico de representar, por otra parte — como el
ejercido a nivel de la politica parlamentaria o, valga decirlo, la democracia representativa. En los
términos planteados por Marx, la cuestion de la representacion depende de una autoridad tacita y
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Ambas categorias, bien afirmadas — sea por “esencialismo estratégico”'*® como por

conviccion en el presente — en el corpus de pensamiento postestructuralista y
postmoderno de acuerdo con el cual todo evento puede ser asumido como una ficcion y
un simulacro. Esta capa del trasfondo tedrico del texto de Sheikh permite pensar, en
consecuencia, como se constituye e instituye la representacion de algo en el campo de
agencia y mediacion del arte. El punto comtn a los casos analizados en esta tension las
dindmicas de colaboracion, tengas estas lugar en lo concreto como en lo documental o
virtual. Por otra parte, como bien afirma, el hablar de la esfera ptblica en el arte no es un
terreno llano y homogéneo, sino uno de oposiciones e intereses: “una esfera que primero
que nada, no es unitaria, sino mas bien conflictiva a la vez que plataforma para
subjetividades, politicas y economias diferentes entre si y en oposicion: un 'campo de

batalla' como ha sido entendido por Pierre Bourdieu y Hans Haacke, en el que posiciones

diferentes formas de subordinacion: “La parcela, los campesinos y la familia, junto a ella otra parcela,
otro campesino y otra familia. Un grupo de ellos hace un pueblo, un grupo de pueblos hace un
departamento. De esa forma, la gran masa de la nacion francesa se forma, a través de la simple adicion
de cantidades similares, de manera parecida a como un saco con papas forma un saco de papas.
Millones de familias forman una clase en la medida en que comparten condiciones econdémicas de
existencia, separando a una clase de la otra y enemistandolas entre si. Forman una clase en la medida
en que solo existe una relaciéon local entre los campesinos, semejanza que no genera comunidad, ni
unién nacional ni organizacion politica entre ellos. De esa manera, son incapaces de hacer valer su
interés de clase en su propio nombre, sea por medio de un parlamento u otra convenciéon. No pueden
representarse a si mismos, deben ser representados. Su representante debe ser su Sefior, una autoridad
por sobre ellos, una suerte de poder gobernante sin restricciones que los protege de otras clases y que
los proteja de la lluvia y el sol. La influencia politica de los parceleros encuentra, asi, en ello su
maxima expresion, que es que el poder ejecutivo prima por sobre la sociedad” Del original en aleman:
,Die Parzelle, der Bauer und die Familie; daneben eine andre Parzelle, ein andrer Bauer und eine
andre Familie. Ein Schock davon macht ein Dorf, und ein Schock Dorfer macht ein Departement. So
wird die groffe Masse der franzosischen Nation gebildet durch einfache Addition gleichnamiger
Grofsen, wie etwa ein Sack von Kartoffeln einen Kartoffelsack bildet. Insofern Millionen von Familien
unter 6konomischen Existenzbedingungen leben, die ihre Lebensweise, ihre Interessen und ihre
Bildung, von denen der andern Klassen trennen und ihnen feindlich gegeniiberstellen, bilden sie eine
Klasse. Insofern ein nur lokaler Zusammenhang unter den Parzellenbauern besteht, die Dieselbigkeit
ihrer Interessen keine Gemeinsamkeit, keine nationale Verbindung und keine politische Organisation
unter ihnen erzeugt, bilden sie keine Klasse. Sie sind daher unfdihig, ihr Klasseninteresse im eigenen
Namen, sei es durch ein Parlament, sei es durch einen Konvent geltend zu machen. Sie konnen sich
nicht vertreten, sie miissen vertreten werden. Ihr Vertreter mufs zugleich als ihr Herr, als eine Autoritdt
tiber ihnen erscheinen, als eine unumschrdnkte Regierungsgewalt, die sie vor den andern Klassen
beschiitzt und ihnen von oben Regen und Sonnenschein schickt. Der politische Einfluf3 der
Parzellenbauern findet also darin seinen letzten Ausdruck, dafi die Exekutivgewalt sich die
Gesellschaft unterordnet. * (Marx, K., Der achtzehnte Brumaire von Louis Bonaparte, Capitulo VI en
https://www.marxists.org/deutsch/archiv/marx-engels/1852/brumaire/kapitel 7.htm consultado el 3 de
julio de 2019).
1% Tbid.
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ideoldgicas diferentes luchan por poder y soberania. Y, en segundo lugar, el mundo del
arte no es un sistema auténomo, ain cuando a veces se esfuerce por y/o pretenda serlo,
sino regulado por economias y politicas y en constante conexion con otros campos 0
esferas, lo cual a fin de cuentas no se ha hecho evidente en la teoria critica ni en practicas
criticas, contextuales. En las practicas de arte contemporaneo podemos ver una cierta
'permisividad’, una aproximacion interdisciplinaria en la que casi nada puede ser
considerada un objeto de arte en el contexto apropiado y donde mas que nunca, antes de
trabajar con una practica expandida, interviniendo en multiples campos diferentes a los
de la esfera tradicional del arte, y como tales tocando por sobre areas como la
arquitectura y el disefio, mas también filosofia, sociologia, politicas, biologia, ciencia y
demas. El campo del arte se ha vuelto un campo de posibilidades (...)”'*". La discusién en
el tiempo del paper de Sheikh apuntaba a abordar a una tendencia creciente a la
exploracion de los no lugares y terrain vagues de las nuevas ciudades cosmopolitas
europeas y la atencion a los procesos de transformacion de las ciudades para la
emergencia de nuevos espacios de enunciacion. Pensando en el tiempo de la ciudad que
nos ocupa, la emergencia de practicas de arte urbano obligaba a repensar la funcion de las
instituciones cuya funcion en el Berlin Oriental desaparecia. Si en el pasado estas habian
sido fabricas de propiedad publica (Volkseigene Betriebe), oficinas de gobierno,
monumentos en desaparicion, hoy estas tomaban la forma de un laboratorio de

exploracion'®,

El sujeto-espectador se volvia simultineamente entonces un testigo y actor de los
procesos de transformacion de la ciudad, en la que instituciones y agentes publicos
transformaban sus funciones y roles de acuerdo con la experiencia de cambio — al margen
o no de su posibilidad de agencia. Esto innegablemente venia de la mano de un contexto
de desconfianza con respecto al espacio y sus significados convencionales, mas también

en sus funciones como tales, lo que era similar al contexto europeo post-2a Guerra

17 Sheikh, S., Op. Cit.

88 Uno de los mas claros ejemplos de esto estda en el KW Institute for Contemporary Art, fundado por
Klaus Biesenbach en la década de 1990 con un apoyo de privados a partir de una fabrica de margarina
en abandono en Berlin Oriental.
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Mundial, como ha advertido Rogoff'®. El giro de los roles al interior del sujeto dependia
en cierta medida del apabullamiento de la ciudad tnica en el contexto represivo oriental y
de la reformulacion de una villa protegida al interior de la muralla. Los procesos
tensionales de constitucion de la nueva ciudad reunificada desencadenarian mas tarde por
una parte la apertura de una esfera privada y publica al interior de talleres, hogares y
espacios disidentes y por otra una progresiva alteracion de la condicion excepcional de
Berlin Occidental. Sin embargo, no estd sujeta a la discursividad latente que vincula a la

espacialidad con la generacion de espacios de discusion relacionados con lo publico.

De acuerdo con estos modelos epistemologicos y de practica, la colaboracion es el eje de
todo proceso de vinculacion y desencadenamiento ulterior de cadenas de significantes
posibles, anhelados e inesperados. La inversion del sujeto en el contexto en crisis,
entonces, permitiria una dindmica de especulacién con respecto a si mismo y la realidad
que le rodea. Abrir la casa'” es entonces una metafora que permitiria entender esta
inversion y el giro hacia lo publico mas alla del espacio comin y mas alla de la norma
asumida por los diferentes regimenes de relacion entre personas y las democracias en las

que viven.

Diferentes dindmicas y posibilidades se desprenden de esta apertura y expansion.
Apertura, primero, porque el espacio de lo intimo y en ello la interaccion de los cuerpos y
sus afectos se desencadenan relaciones practicas, visuales, tactiles, hapticas que
transforman la percepcion y la memoria con respecto al espacio en el que vivimos e

interactuamos de forma tal que este se vuelve un espacio-tiempo en cada momento de

9 Rogoff, 1., “Keynote Conference on Infrastructure” (“Conferencia Keynote en torno a
Infraestructura”), dictada en el marco de FORMER WEST: DOCUMENTS, CONSTELLATIONS,
PROSPECTS, realizada entre el 18 y el 24 de marzo de 2013 en Haus der Kulturen der Welt, Berlin, en
http://www.formerwest.org/DocumentsConstellationsProspects/Contributions/Infrastructure (2013)
consultado el 19 de mayo de 2019.

Aludo por medio de esta forma infinitiva al clasico ejemplo de acto performativo dictado por Jean-
Francois Lyotard en La condicion posmoderna: Informe sobre el saber refiriéndose al enunciado “La
universidad estd abierta”. (Lyotard, J.F.: La condicion posmoderna: Informe sobre el saber, Madrid:
Cétedra, 1987: 11)
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este vivir e interactuar. Expansion, porque al hacer convivir a la privacidad (aquello no
publico) con lo publico (aquello no privado) generamos una dialéctica cuya proyeccion
en el tiempo es posibilitada por cada hecho o evento de apertura. Estos hechos o eventos
de apertura (el hecho de arte) son significativos en términos de que liberan una agonistica
del espacio en el que las oposiciones pueden dialogar asumiendo la forma de figuras,
relatos, infraestructuras temporales de atencion y didlogo, modelos anticipados de
interaccion que son gatillados por la injerencia del artista y su capacidad de generar
lugares y organizar nuevos actantes para la enunciacion de estos. Antecedentes de tal giro
pueden encontrarse en la obra de dadaistas a principios del siglo XX como en el

situacionismo, durante principios de la segunda mitad del mismo siglo.

Las motivaciones, de acuerdo con Claire Bishop, son empero diferentes a las de las
vanguardias, los movimientos de posguerra y su idealismo existencialista. Si el
enfrentamiento con el material y el lenguaje como determinantes del comportamiento de
los movimientos de las vanguardias (y que impregnara al arte moderno), en la medida del
cuestionamiento critico y operativo de los medios de produccion de la experiencia de
arte; el elemento decisivo en términos histdricos del situacionismo es en este sentido para
Bishop la idea de deriva (dérive), que interconecta situaciones que parten desde el sujeto
y los afectos del espacio mas que del nivel de agencia inmediata en y desde su
materialidad. La deriva, de acuerdo con Bishop, es “Un modo de comportamiento
experimental relacionado con las condiciones de la sociedad urbana: una técnica de paso
rapido a través de entornos diferentes. Esto designa también a un periodo de derivar

ininterrumpido™'”".

La deriva situacionista traza el lazo entre diferentes hitos en la experiencia urbana,
tejiendo una red de relaciones rizomaticas entre las posibilidades de esta. La situacion

construida, elemento principal de la practica situacionista, “un momento de la vida,

171

Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Arts and the Politics of Spectatorship, Londres & Nueva
York: Verso, 2012: 77
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concreta y deliberadamente construida por la organizacion colectiva de un ambiente
unitario y un juego de eventos™'”%. La deriva es la ruta azarosa de relacion entre el sujeto
y el entorno geografico en el que se desplaza y aloja temporalmente. A la manera de una
raiz que busca y encuentra de forma simultdnea adonde orientar sus cofias que se
adentran en el entorno material y que le da sustento — la tierra — la deriva permite el
reconocimiento del entorno geografico y de las decisiones puntuales y momenténeas que
derivan de este contacto. A diferencia de las vanguardias, la psicogeografia tomaba
distancia del automatismo psiquico y la consciencia individual, seglin la tedrica'” y
planteaba una nueva forma de relacionar a sujeto y entorno a través de una experiencia
que saltaba las fronteras de la infraestructura institucional como corpus del hecho
cultural. La psicogeografia como modo de operacion, que se ocupa de como el entorno
afecta al sujeto es el primer paso en una ética entonces de la generacion de espacios a

partir de la experiencia animal y de contacto entre cuerpo y el espacio.

En relacion — no directa — con el flaneur del siglo XIX y su experiencia de
reconocimiento del espacio tanto a través de la autorrepresentacion como figura tipica de
su tiempo — la emergencia de una nueva burguesia en la era industrial — como de la
representacion de su propia forma de percibir — el impetu y la aceleracion del nuevo
tiempo post-revolucionario — la psicogeografia situacionista implica de una u otra manera
un asalto a las diversas instituciones de relacion con el espacio: cual etnografo, que en su
deambular atenta contra el propio proceso de reconocer a los sujetos y su entorno y en un
didlogo, el derivante pone en tela de juicio a la bidimensionalidad del mapa y la
linealidad de la historia con un proyecto intempestuoso e improvisado, sujeto a las
tensiones propias de cada momento. La recuperacion del azar como rector de un
comportamiento investigativo de semi-planificacion e intenciéon utdpica, sin embargo,
este es problematizado por el mismo Debord en su “Teoria de la deriva”, citando a Marx:

“Los hombres no pueden ver a su alrededor mas que su rostro; todo les habla de si

2 Tbid.
173 Tbid.
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mismos. Hasta su paisaje estd animado”.'”*: 2 El énfasis de la cita en un individuo

reconociéndose en la ciudad de forma constante, viviendo un espectaculo constituido por
ella y su impetu de progreso y acumulacion, mas aislado de la experiencia de contacto y
por ende de lo publico como sistema amplio de comunicacion de los cuerpos, tiene por
intencion el traslado de un corpus técnico revolucionario (una practica) al ambito de la
experiencia de ciudad, como si se tratara de atender a una urgencia por medio de una

programatica que oscila entre ciencia y hacer:

“Se puede derivar en solitario, pero todo indica que el reparto numérico mas fructifero
consiste en varios grupos pequefios de dos o tres personas que compartan un mismo
estado de conciencia. El analisis conjunto de las impresiones de los distintos grupos
permitira llegar a conclusiones objetivas. Es preferible que la composicion de estos
grupos cambie de una deriva a otra. Con mas de cuatro o cinco participantes, el caracter
propio de la deriva decae rapidamente, y en todo caso es imposible superar la decena sin
que la deriva se fragmente en varias derivas simultaneas. Digamos de paso que la practica
de esta ultima modalidad es muy interesante, pero las dificultades que entrafia no han

permitido organizarla con la amplitud deseable hasta el momento™'”.

El caracter similar al de las instrucciones dictadas por un perito, a la vez que
rememoraciones de ejercicios de la vanguardia, apela a la colectividad como un todo
organizado en un trabajo y una practica que son trasladadas a un plano para-espectacular,
producto del deétournement como tactica: “Una serie de postales eroticas, por ejemplo,
fueron tergiversadas, agregandoles capsulas con texto manuscrito, de manera que
modelos pin-up apelaban al espectador en vifietas: “la emancipacion de los trabajadores
serd su propio trabajo!” o “No hay nada mejor que dormir con un minero asturiano. jAhi

"7

si que encontrara hombres de verdad!”. Para la IS (Internacional Situacionista), una

buena ftergiversacion/détournement revertia la funcion ideoldgica de los efluvios del

7% Marx, K. en Debord, G., “Teoria de la deriva”, Texto aparecido en el # 2 de Internationale
Situationniste. Traduccion extraida de Internacional situacionista, vol. I: La realizacion del arte,
Madrid, Literatura Gris, 1999 en
http://www.observacionesfilosoficas.net/download/sociedadDebord.pdf,: 51, recuperado el 1° de abril
de 2018.

175 Ibid.
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espectaculo, mas sin adoptar la forma de una mera inversion del original, en la medida en
que esta mantendria a este seguro en su lugar original. (...) Un buen détournement parece
poner los arreos a ambos tipos de estrategia, combinando la irracionalidad subversiva y
topicalidad politica caustica”'™ El ejercicio de apropiacion, como propio de las
vanguardias y cualquier otro arte que se ocupara de poner en duda los lenguajes y
dispositivos de enunciacioén dentro y fuera del campo del arte, es entonces un eje de una

técnica'”’

situacionista, ejemplificado acd en lo textual/visual, por medio de la que
Debord defiende no la generacion de nuevas formas sino el uso de “los medios existentes
de expresion cultural”'”. Desde ahi que el situacionismo usara la cartografia no como
representacion cenital del espacio terrestre y los territorios, sino como un juego que
intenta alterar nuestras sensibilidades para con el espacio publico y evocar nuevos

significados y sentidos.

La psicogeografia como dispositivo de reconocimiento de la realidad inmediata, sin
embargo, no alcanza para entender todos los fendmenos a partir de los cuales un espacio
social es generado, en la medida en que no es so6lo lo ludico aquello que las provoca
como espacios de vida. La mirada horizonal, cautiva en la propia percepcion del
navegante urbano, incauta y voraz a la vez, es determinada por su cualidad de ser
arrojado en el mundo, condicion equivalente a la del Dasein (ser en el mundo)
heideggeriana, es la que descubre e inventa a la vez situaciones que de una u otra manera
no dependen de ¢l mismo, sino del complejo entramado del sitio, el tiempo y espacio
especificos de la accion. La decision del sujeto-artista y la figura que se despliega al nivel
de la enunciacion dependen en toda medida, en tanto, de las condiciones que le afectan -

y que por medio de dicha afectividad lo hacen sujeto, viceversa. Las ciudades imaginarias

176 Bishop, C., Op. Cit.: 84

177" He enfatizado en esta idea de una técnica en dos ocasiones. Bishop apunta a que el situacionismo y sus
tacticas llevan a pensar en el mapa o sus textos tedricos como una herramienta, como un método o una
técnica. El sentido de esta ultima categoria es tomado desde la perspectiva del artista Ivan Chtcheglov,
quien conceptualiza a la psicogeografia y “describe la dérive como similar al psicoanalisis: “Solo
abandonese al flujo de las palabras, dice el (psico)analista... La dérive es realmente una técnica, en
verdad casi una terapia. De cualquier modo, puede tener un efecto terapéutico”. (Chtcheglov, “Ecrits
Retrouvés ”, reimpreso en Imus Nocte et consumimur Igni en Bishop, C., Op. Cit., 306.)

178 Tbid.
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de los situacionistas, que pueden cruzarse de forma libre y con instancias precisas para la
produccion de toda situacion puntual imaginable emergen como utopias precisamente

desde el desencanto y atendiendo por ello a nuevos mundos posibles:

“Estamos aburridos en la ciudad, ya no existe ningun Templo del Sol. Entre las piernas de
las mujeres que pasan, los dadaistas imaginaron al jalon de un mono y los surrealistas una
copa de cristal. Eso ya esta perdido. Sabemos cémo leer cada promesa en los rostros — la
ultima etapa de la morfologia. La poesia de las vallas publicitarias dur6 veinte afios.
Estamos aburridos en la ciudad, de verdad tenemos que esforzarnos para atin descubrir
los misterios de las vallas publicitarias sobre las aceras, el ultimo estado de humor y
poesia: Gabinete de Ducha de los Patriarcas, Maquinas de cortar carne, Zooldgico de

Notre Dame, Farmacia de Deportes (...)”'"

(Qué lugares se pueden entonces generar en un espacio de tensiones que regula de
diferentes formas las practicas de nuevos sentidos? ;Como imaginar una nueva ciudad a
la manera de las vanguardias o de la New Babylon de Constant Nieuwenhujs en un
contexto represivo y de dictadura de Estado o una situacion de division territorial
infranqueable, como el Berlin amurallado, el actual muro entre Israel y los territorios
palestinos o la (atin) imaginaria muralla de Trump entre Estados Unidos de América y
Meéxico? Ciertamente, los hitos temporales y espaciales en tanto puntos de contacto en un
tejido topografico que dé cuenta de las transformaciones del suelo, territorio, espacio y
paisaje de la ciudad es uno que tiene en cuenta el cardcter fugitivo de las categorias
sociales, epistemoldgicas y de legitimacion del hecho artistico. Esto pasaria no
necesariamente por tomar en cuenta una genealogia de las exposiciones, dado que estas
dan cuenta de puntos de cristalizaciéon con una diferencia fundamental de tiempos con

respecto al hecho como tal.
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Chtcheglov, 1., “Formulary for a New Urbanism* en http://www.bopsecrets.org/SI/Chtcheglov.htm
consultado el 20 de mayo de 2017.
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2.3 Otros espacios: América Latina en exposiciones en Berlin dividido.

La infraestructura, en tanto lugar de la institucidon, como advierte Irit Rogoff, se ve
alterada en la actualidad por desplazamientos y aceleraciones de la especulacion
financiera global como son las instituciones “libres de ideologia”: las organizaciones
globales como el Banco Mundial, el Fondo Monetario Internacional o los grandes
corporativos transnacionales implican un movimiento de las “categorias (institucionales
de prestacion de servicios) a los procesos que no pueden ser nombrados ni divididos
como tales. Para mi la cuestion de la infraestructura consiste en gran medida en las luchas
por averiguar y sacar a la luz la respuesta en torno a jcomo trabajar? ;Como alejarse de
las ramas, de los temas o de los materiales que han sido legitimados como tales por
medio de los discursos disciplinarios, alejandonos de categorias acerca de qué y como lo
conocemos, asi como también de la pericia como tal? (...) La infraestructura parece estar
relacionada con una promesa, que es conceptualizada a partir de la idea de pensamiento
libre (...) Nuestro mundo parece estar marcado por una brecha creciente entre las
instituciones de gobierno basadas en la implementacion de politicas, visiones de
reformacion, nociones de justicia social, o de forma inversa, basadas en las promesas de
sonrisas, carismas y culpas y (esta es la brecha de la que hablo) la infraestructura
econdmica y politica: el Fondo Monetario Internacional, el Banco Mundial, las agencias
de evaluacion de bonidad para créditos, el Banco Central Europeo, etc. que son
percibidas como ideoldgicamente neutras, que posibilitan la administracion financiera en

el amplio alcance de las economias globalizadas. '*

La relacion a la que apunta Rogoff en términos de la brecha es la de gobernanza global y
contabilidad que “es un set de coartadas que no es poco similar al gobierno de las

Naciones Unidas durante los primeros afios de la Guerra Fria”'®!

que tienen, de acuerdo
con la académica, un efecto directo en el cuestionamiento de marcos normativos que

incluyen la regulacion como también la asignacion de financiamientos para instituciones,

180 Rogoff, I., Op. Cit.
181 Tbid.
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asi como también los canones de determinadas practicas de arte, entre otros.”'*La
dimensioén de lo corporal, base en el pensamiento de Rogoff, intenta articular un nuevo

espacio de enunciacion a partir del uso y generacion/regeneracion de espacios:

“Mucho del trabajo de orientacién mas cercana al activismo dentro del campo del arte ha
tomado la forma de re-ocupar infraestructura: usando los espacios y las tecnologias pre-
existentes, los presupuestos y los equipos de apoyo y reconocido a las audiencias de
forma de hacer algo bastante diferente. Pensamos en la infraestructura como en algo que
nos capacita. Pensamos que es una estructura ventajosa de circunstancias por medio de
las cuales podemos recibir ” (...) Pensamos la infraestructura como algo que nos hace
mas capaces, pensamos que es un set ventajoso de circunstancias a través de las cuales
podriamos revestir los errores del mundo, revestir el equilibrio de poderes al interior de
un mundo en infinita guerra, post-esclavitud, post-colonial, post-comunista. Este
revestirse es siempre una forma de conectar la representacion replegada al interior de las

estructuras de una infraestructura aparentemente dignificante.”'™

Pero cualquiera sea la posicion, hay un sentir en torno a que la incorporacion de esta obra
en la maxima infraestructura — politica, cultural o tecnocratica — que ignord su propia
existencia por tanto tiempo es un punto de referencia, una no poco disputada, mas
definitivamente una marca de un cambio aparente en las actitudes y posiciones. En este
sentido, el pensamiento que deviene de la reflexion de de Rogoff es el de la correlacion
entre sistemas de institucion y cuerpos en el espacio, ademds de su fundamentacion
practica en el presente continuo: la ejecucion de proyectos, iniciativas individuales y de
temporalidad. La nocidon de contrabando, en tanto experiencia semantica y corpérea de
transferencia y re-transferencia de conocimientos es una accion de caracter transversal e
interdisciplinario que subyace a esta meditacion en torno a nuestro papel en las

estructuras concretas en el mundo: el contenido y el mensaje entonces se vuelven imagen,

82 Tbid.
'8 Ibid.
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impulso infinito en el cuerpo y que se proyecta en el espacio consciente € inconsciente de

la ciudad.

La vocaciéon de empoderamiento femenino que subyace a la idea del contrabando —
portar cosas escondidas en el cuerpo, hacer de este vehiculo de nuevos significados y
conocimientos que impregnaran parcial y viralmente el entorno al que nos enfrentamos.
La actitud en ese sentido no es la del combate, sino de la infiltracion: subversiva por
naturaleza. La infiltracion devela los significados ocultos o nunca antes cifrados,
subyacentes a la naturaleza misma de la relacion de los elementos visibles del espacio. La
superficie de la ciudad, el manto que la cubre son manifestaciones de las estructuras que
le dan pie, podria afirmarse tentativamente. Mas a esta asuncion general de caracter
normativo y esencial se contrapone a la idea de una deconstruccidon autonoma al interior
del espacio, que articula tensiones y dialécticas que permiten la expansion de sus
posibilidades de uso, inscripcion y puesta en tension de problematicas del exterior. De esa

forma, volvemos al principio: la practica como una forma de generar espacio.

(Como enfrenta un artista al entorno de posguerra? El encuentro de Richter con el nuevo
escenario en la ofra Alemania, tras su fuga es la presencia de galerias, coleccionistas,
ferias y exposiciones internacionales en funcion de la promocioén de una cultura libre,
apoyada de soslayo por intereses de los paises aliados vencedores: el arte libre de
occidente era parte de una campafia politica que intentaba confrontar al otro de oriente
por medio de las garantias que daba un sistema de bienestar social de éxito basado en la
economia del crecimiento y en su marco politico: la reconciliacion nacional por medio de
los gobiernos de la democracia cristiana y el partido socialdemoécrata durante todo el
periodo de posguerra y la consolidacion de un estado burgués basado en el sistema de
bienestar social que se instauraba en occidente tras la reestructuracion del mapa

geopolitico.
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Esto implica las preguntas: ;Cudles son los territorios y espacios intermedios, en los que
estereotipo e identidad fija no se correlacionan de forma directa? La pregunta esta
condicionada por la atencion a las condiciones de produccion del hecho artistico en dos
zonas econdmicas, culturales y politicas diferentes y para ello la idea de fuga es
fundamental. Como un ejercicio de transferencia a partir de la ruptura de la norma, la
fuga, como deciamos antes, es para Deleuze y Guattari una forma de romper la
segmentarizacion y normatividad de las estructuras arboreas de produccion y
organizacion del conocimiento, experiencia y vida. Esta ruptura, fundamental para un
movimiento transversal entre la estructura y el flujo es una forma de nomadismo que nos
permite cruzar dos realidades en proceso, a saber Alemania Oriental y Occidental. Y al
mismo tiempo, nos permite identificar transitos entre un momento y otro en el tiempo,
zonas de contacto. La fuga entre ambos territorios, entornos gramaticales y de lenguas
diferentes implica diferentes decisiones de ruptura que dan cuenta de desarrollos
paralelos y en didlogo a través de dichas fugas (a nivel de desplazamiento) y rupturas
(para con aparatos normativos y territoriales diferentes). Entender estas fugas es
entenderlas por medio de una escision del sujeto para con la realidad cognoscible,
facilitada por medio del acto creativo como decision y a la vez como desencadenador de
un proceso de experiencia. El acto es el que genera un espacio — volviendo a la premisa
inaugural planteada por Lefebvre — y este es en dicha medida de relacion. Pero, ;de qué?

LY en términos de qué? ;Qué es lo que se negocia en el territorio?

Una hipotesis viable es: el arte aleman de posguerra es uno marcado por modos
enunciativos relacionados con la melancolia, en el que la la enunciacion (sea este por
medio de un modo o medio especificos, sea a través de un dispositivo como la exposicion
en tanto instancia de cristalizacion del hecho artistico). Esta simplificacion permite trazar
un mapa para un territorio comun: pensando en las décadas de 1960 y 1970, estas pueden
ser pensadas con la etiqueta de un ‘“neoexpresionismo”. Si eso fuera cierto, este
consistiria en la intencidon de recuperar el pasado a través de la rememoracion a través de

simplificar el modo de representacion hasta alcanzar un dialogo entre afectos, espacio y
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territorio, de forma de evidenciar la inevitabilidad de . La exposicion “Kunst und Kalter
Krieg: Deutsche Positionen 1945-89”'®* (“Arte y Guerra Fria: Posiciones alemanas 1945-
89”)'%, curada por Stephanie Barron y Eckhart Gillen, realizada primeramente en el Los
Angeles County Museum of Art en el 2009 y después el mismo afio en el Germanisches
Nationalmuseum Niirnberg y hasta el 2010 en el Deutsches Historisches Museum en
Berlin. Las obras de Georg Baselitz, Jorg Immendorff, Anselm Kiefer, Markus Liipertz

son representativas de este momento y parte de la exposicion.

2.3.1 Horizonte 82 e IBA 84: Visiones duales y arquitectura, visitas desde
América Latina (1982-1984)

La exposicion de arte es sin duda el espacio en el que el hecho artistico tiene lugar: esto
implica a una compleja cadena de produccion, percepcion y recepcidon que es traducida o
concatenada en el espacio expositivo: los elementos organicos de una instalacion o de una
video-instalacion ( a saber la operacion de extraccion y sintesis de elementos de la vida
cotidiana, el memorial y el imaginario colectivos o el archivo) son a su vez testimonio
material y perceptual de los procesos que les dan origen. El modo de percepcion al que
apela la obra lleva a atender a aquellas dimensiones de la vida cotidiana no advertidas
mas de una u otra manera perceptibles. Tanto lo que gatilla a este hecho — el objeto, la
obra, La cualidad de disrupcion de lo cotidiano, intrinsecamente ligada a este hecho es,
como hemos anunciado durante toda la tesis, la instancia para la generacion de un
presente continuo: en €1, no s6lo el especifico estado del arte es lo que se identifica, sino

también aquello que acontece fuera de la sala.

Asi como es posible decidirse por una mirada que se enfoca en la obra como punto de

partida del discurso y otra que toma el camino com, a saber un tejido de voces alrededor

184

El titulo en inglés para la misma exposicion en el Los Angeles County Museum of Art (LACMA) fue
“Art of Two Germanys/Cold War Cultures” (25 de enero — 19 de abril de 2009).

'8 Barron, Stephanie & Eckmann, S. (Ed.), Kunst und Kalter Krieg: Deutsche Positionen 1945-89, Berlin:
Dumont Verlag, 2009.
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del hecho, es posible identificar en la instancia puntual a diferentes corrientes que hablan
de sus respectivos presentes. Si fuera necesario mencionar a un complejo de exposiciones
que se ocupan en el transcurso del tiempo, una primera estacion seria el Festival
Horizonte '82 de las Culturas del Mundo, realizado en Berlin Occidental por Berliner
Festspiele, misma organizacion vinculada hasta el dia de hoy con la Haus der Kulturen
der Welt. En su segunda version después de una el afio 1979 abocada a Africa, Horizonte
se enfocd en América Latina con un generoso presupuesto de la Federacion Alemana que

permitia, de acuerdo con el escritor mexicano Juan Rulfo'®

, quien exponia fotografias de
su autoria, el hacer un lapsus en el territorio germano de las divisiones y tensiones de la
Guerra Fria en la region: las dictaduras militares en Sudamérica y sus politicas
nacionalistas y conservadoras, el aparato cultural mexicano del priismo, la Cuba de
Castro eran sistemas de poder y gobierno que afectaban a diferentes aspectos de la vida 'y
que en la ciudad amurallada de Occidente encontraban un respiro y una nueva
oportunidad de integracion. El escritor mexicano Juan Rulfo, Premio Principe de Asturias
y autor de “El llano en llamas” y “Pedro Paramo” hace un relato acerca del festival
“grandioso en verdad, y patrocinado por las autoridades de Berlin”. Horizonte '82,
realizado del 5 de mayo al 20 de junio de 1982, consistid6 en un encuentro
interdisciplinario: cine, literatura, musica, arte ademas de 25 coloquios con escritores y
académicos hispanistas tanto de América Latina como de Alemania Occidental y la
Oriental. El héroe del relato de entonces una Alemania abierta al mundo pese al

sangriento pasado y con un papel autoimpuesto de mediador principal en el centro de

Europa:

“Latinoamérica como Unico tema de Horizonte / 82-1I, Festival de las Culturas. Berlin, la
tribuna para una ampliacién del Didlogo Norte-Sur; pero con predominio de la cultura,
aunque sin descuidar los problemas econémicos y politicos. Esa fue la razon para que

participaran soOlo los artistas, escritores y musicos latinoamericanos. Un foro donde

'8 Comas, J. (Enviado especial de “El Pais” en Berlin — Oeste), “El Festival Horizonte '82, de Berlin,

rescata la historia de la fotografia latinoamericana”, El Pais, 7 de junio de 1982 en

http://elpais.com/diario/1982/06/07/cultura/392248804 850215.html recuperado el 1 de marzo de
2019.
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estuvo ausente el concepto de Tercer Mundo, ya que las culturas, de cualquier
procedencia tienen la misma legitimidad (...) La atencion fue, pues, el primer sintoma
que los invitados, por grande o pequenio que fuera el pais de donde procedian, contaban
con los mismos privilegios, lo cual dio motivo a una armonia y cordialidad pocas veces
obtenidas en congresos de esta indole”'. El énfasis de Rulfo en la cantidad de dinero
empleada es algo que sorprende: un presupuesto de 4 millones de Euros, vuelos en
Lufthansa para los participantes, hoteles, etc. Rulfo cita a la escritora mexicana Elena
Poniatowska: “Este encuentro de latinoamericanos no hubiera sido posible llevarlo a cabo
en ningin pais de América Latina, debido al aislamiento en el que vivimos por las
multiples y diversas situaciones politicas. Hay que reconocerle a Alemania la suficiente
generosidad para organizar un festival asi, y dar a conocer a sus lectores (sic) un mayor

acercamiento a nuestras culturas”'®®

Las citas relativas al informe de Rulfo nos permiten ver al dia de hoy una forma de
relacionarse con las visitas extranjeras en el area cultural que pretenden dejar una
impronta en el aparato cultural a la vez que en la memoria de los visitantes de la ciudad
de posguerra. Esto, gracias a una discursividad implicita a la congregacion a la vez que
en una politica de Estado para la promocion de una imagen de ciudad abocada a la
multiculturalidad més allad de las fronteras europeas. Si el didlogo transatlantico con
Norteamérica es uno de los mastiles de la politica exterior alemana, asi lo es también una
relacion de buena vecindad a distancia con la region periférica: De México al sur se
extienden una region y un habla que pueden agruparse en una identidad asignada desde la
mirada ajena y con ello cerrar un triangulo geografico y afectivo: América Latina es
entonces un espacio otro en el que las identidades se negocian, un espacio o region

imaginaria en el que situar una discusion.

87 Rulfo, J., BERLIN/HORIZONTE '82 - “Testimonio hablado de Juan Rulfo, Berlin/Horizonte '82 en el
Semanario Cultural de Novedades”, Afio 1, Vol. 1, n° 22, 19 de noviembre de 1982, México D.F,,
1982: 4-5. y citado aqui de Rulfo, J. (Fell, C.: Edicién critica):,Toda la obra, ALLCA / Universidad de
Costa Rica, México D.F., 2006 (1982): 417-418.

188 Poniatowska, E. en Rulfo, J., Op. Cit.: 418.

157



En el relato de Rulfo no se habla solamente de literatura, sino de las exposiciones de arte
que tenian lugar en centros de la ciudad aislados del epicentro de Horizonte: la Haus am
Waldsee, en el sudoeste de Berlin, casi a orillas del lago Krumme Lanke, donde podia
visitarse una exposicion de las obras de Frida Kahlo y Tina Modotti; la Galeria Nacional
alojando la exposicion de Pintura Mural Mexicana, incluyendo obras de Diego Rivera,
David Alfaro Siqueiros y Rufino Tamayo, entre otros. El Centro de Investigacion
Iberoamericana de Leipzig, en la RDA, a su vez, habia organizado hacia un mes una

99189

“muestra muy importante de la obra de José Clemente Orozco™'®, segiin el mismo autor.

La Exposicion Internacional de Arquitectura IBA '84 seria dos afios mas tarde y contaria
con la participacion del argentino miembro fundador del Centro de Arte y Comunicacion,
Jorge Glusberg, como curador de una muestra titulada “Arquitectura en Latinoamérica”.
Desencadenada por la masiva visita latinoamericana a Berlin de Horizonte '82, la
exposicion tenia lugar en una version de la IBA como una reflexion en torno a las
transformaciones de la imagen, tejido y topografia urbanas de la ciudad amurallada.
Enfocandose en proyectos emblematicos de la ciudad, la IBA contemplaba una muestra
del estado del arte de la arquitectura latinoamericana. El punto de partida de la tesis de
Glusberg en torno a la inexistencia de un arte latinoamericano mas alld de dialécticas
compartidas - “No existe un arte de los paises latinoamericanos, pero si una problematica
propia, consecuente con su situacion revolucionaria”, diria en el documento de la muestra
“Hacia un perfil del arte latinoamericano” en el marco del Encuentro Internacional de
Arte en Pamplona, Espafia de 1972, se diluiria en el futuro inmediato, en la década de
bienestar de Alemania Occidental y de comienzo de la crisis del bloque socialista, mas
alla de una crisis de la experimentacion: un lenguaje internacional, otra vez y mas allé del
International Style de la posguerra: Buenos Aires, Lateinamerikanische Erfindung
(“Buenos Aires: invencion latinoamericana”) se titularia entonces un seminario, una
exposicion y un ciclo de cine a cargo de Glusberg y a realizarse en la Akademie der

Kiinste y 1la Cinemateca Alemana en Berlin.

'8 Rulfo, J., Op. Cit.: 419.
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La problematica propuesta por Glusberg en esta version, asesorandose del arquitecto
Josef Paul Kleihues - quien tuviera un importante trasfondo en arquitectura comunitaria
y para el desarrollo social - intentaba tomar el ejemplo de Buenos Aires para abordar el
tema de la IBA: el interior de la ciudad como lugar habitacional: “La ciudad es la que
forma a la totalidad del espacio en el que la vida humana se desarolla en un determinado
contexto regional. Reflexionando acerca del significado de una ciudad, del sentido de sus
formas, llegamos a la cuestion en torno a la identidad latinoamericana. Este simposio
pretende ayudar al didlogo entre arquitectos argentinos y europeos. La exposicion
adicional permitira reconocer los problemas de esta metropolis de doce millones de
habitantes, presentando grandes desafios para los arquitectos del presente”™. El texto de
programa llama la atenciéon por su funcionalidad a un enunciado que se expande en la
propuesta curatorial: una coleccion de proyectos arquitectonicos latinoamericanos que
proponen la internacionalizacidon de lenguajes, el recorrido por los hitos en el espacio mas
alld de la intervencidbn momentanea: cada uno de los edificios da cuenta de una

oportunidad de crecimiento econdémico y monumentalizacion.

La exposicion abordaba una constelacion de transformaciones del espacio urbano que
ahora, en retrospectiva, es posible comparar con aquellas originadas en la reformulacion
de las relaciones entre espacio publico y privado originadas en el periodo inmediato a la
posguerra. La diferencia es precisamente la falta de monumentos y el nuevo enfoque en
las practicas sociales y constructivas para habitar: sectores entonces marginales al
interior del anillo urbano, como Kreuzberg, eran el caldo de cultivo de nuevas
construcciones con funciones para el desarrollo social y la vida en comunidad: los
habitantes de casas ocupadas desde la década de 1970 eran ahora gestores de proyectos
habitacionales colectivos, de jardines de infantes en edificios ecoldgicos y tejados con
huertas y jardines. El d&mbito en el que interviene Glusberg no es el de la oposicion
dialéctica entre poder colonial y region ex-colonial, sino en busqueda de una

conversacion fuera de los marcos que relacionan a espacio e identidad. Incluso podria

90 IBA '84, Berichtsjahr, Informe de la Internationale Bauausstellung de Berlin realizada en 1987 —
Programa de exposiciones, congresos y simposios, Berlin Occidental, 1986: 22.
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pensarse que las cuestiones que abren a la exposicion de Glusberg en Berlin, en caso de
abordarlas con los anteojos criticos del presente globalizado: ;cudles son nuestros
problemas a nivel global? ;Cémo son abordados a nivel local?. Las preguntas que bien
podrian ser hoy formuladas en cualquier texto que se enmarque en los estudios y
practicas culturales en el contexto de la globalizacion subyacen al proyecto expositivo de

Glusberg y dan luces a una nueva forma de experimentar y mirar la ciudad.

El catidlogo es una presentacion de proyectos emblemadticos de los diferentes paises
latinoamericanos y sus formas particulares de vivir en la modernidad y de abordar su
propio caracter hibrido. Cada modelo de ciudad impuesto por el proyecto colonial
implico un gesto de asimilacion desde y hacia lo local. De acuerdo con el arquitecto, el
barroco fue uno de los momentos de didlogo decisivos para el “arte mestizo” y que llama
un proceso de “integracion y sintesis de experiencias” en la medida en que América
“desde un principio fue un campo de experimentacion para teorias europeas” y que la
practica arquitectonica fue desde el siglo XVI un proceso de unificacion de diferentes
estilos arquitectonicos “que adquirian una expresion mas fluida fuera de su rigido
contexto”, tomando como ejemplo al gético tardio, la arquitectura renacentista o el estilo
mudéjar. Tras las guerras de independencia y el desarrollo de un mercado de ultramar con
los paises europeos, se incrementa la presencia de una arquitectura monumental y al
mismo tiempo la emergencia de ciudades con funcion industrial o politica en el marco de
la economia mundial: “Particularmente el cono sur, Brasil y México recibieron grandes
sumas de inversiones o créditos europeos al tiempo que se daba una inmigracion masiva
de personas buscando el progreso individual. Este segundo proceso de colonizacion
reasumio la politica tradicional de extraccion de recursos y la transferencia y de servicios
y equipamiento. Los paises fueron organizados de acuerdo con el modelo de exportacion
agricola, favoreciendo la fundacion de puertos y la extension de lineas de ferrocarril que
conectaban a los centros de produccion con los mercados extranjeros. Colonias agricolas,

ciudades industriales, ciudades administrativas eran fundadas en tierras deshabitadas”!*!

1 Gutiérrez, J. en Glusberg, J., Op. Cit.: 31-32.
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Un eclecticismo particular es el que se desencadena a partir de este momento: “América
se volvid el deposito de cualquier arquitectura nacional o regional que hubiera existido en
Europa. Al mismo tiempo, la expanson de las areas de interés de la arquitectura durante el
siglo XIX permiti6 la introduccion de teorias y propuestas de disefio basadas en
conceptos higienistas y funcionales™. Esta crisis de identidad permanente en la ciudad
latinoamericana descrita por el arquitecto argentino produzca la sensacion de contener
multiples hogares posibles para el (visitante) europeo. Una nave espacial que aloja a un
sector de la poblacion habitante, mientras que otro de generacion y reproduccion
espontanea, el tejido real de la ciudad o lo que se ha mantenido como “marginal hasta la

segunda ola de inmigracion europea, la de fines del siglo XIX y principios del XX,

A estos “distritos centrales” Gutiérrez atribuye una cualidad mesidnica: el “ser futuros
referentes de su propia evolucion”. La cualidad signica del espacio, abordada por
Glusberg desde el discurso curatorial y defendida por el miembro del CAYC en “Hacia
una critica de la arquitectura” y en el prologo a “Deconstruction: A Student Guide” ' de
Geoffrey Broadbent es la base en la que se apoya Glusberg para un proyecto de
deconstruccion de las cualidades de cada complejo signico y, en consecuencia, de los
niveles de contexto en los que el ser humano interactia comunicativamente con ellos.
Haciendo énfasis en una relacion con la naturaleza marcada por los desarrollos de las
villas feudales en Europa, las ciudades para Glusberg estan determinadas por la creciente
inmigracién campo-ciudad y las consecuentes concentracion y expansion de la mancha
urbana. En la introduccién del catdlogo, mas que dar a conocer la arquitectura de
América Latina, el curador argentino con trasfondos en una escuela inspirada por el
postestructuralismo y la deconstruccion, plantea entender a un “espectro” de
posibilidades que est4 condicionado por una continuidad del feudalismo “con variaciones
obvias”: “Este modelo fue subsecuentemente engrandecido por el gigantismo que marco

el establecimiento de la capital como simbolo y centro de poder del estado nacidon. Se

92 Gutiérrez, J. en Glusberg, J., Op. Cit..: 33.

19 Gutiérrez, J. en Glusberg, J., Op. Cit.: 34.

% Broadbent, G. & Glusberg, J. & Papadakic, A., Deconstruction: a Student Guide, Londres: UIA
Journals, 1991: 1.
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convirtio en lo que Mumford llam6 la “ciudad barroca” y se caracterizO por un
crecimiento continuo de la poblacién y del consumo a escala que no coincide con los
desarrollos de los servicios de salud, suministro y transportes™'®. La extrapolacion de una
morfologia urbana hispédnica al nuevo continente seria otro de los condicionantes, de
acuerdo con Glusberg, para el desarrollo y expansion de las capitales latinoamericanas.
Los complejos urbanos postcoloniales latinoamericanos son palimpsestos, capas de
historia sobrepuestas en las que las condiciones culturales y sociales de su construccion
se ven cristalizadas, biseladas entre cada capa construida y de historia. Es en este nivel de
transformacion del manto urbano sobre el que, segin Glusberg postula, se encuentra
patente “el proceso de urbanizacién experimentado por los paises en vias de desarrollo y
no se encuentra suficientemente examinado en términos de su influencia en la sociedad y
en las formas urbanas del futuro”'®. La riqueza y amplitud del nuevo contexto regional,
la América toda, tuvo in influjo directo en la relacion del ser humano con el medio
ambiente, afirma Glusberg, en la medida en que el mismo proyecto de homogeneizacion
de las ciudades y asentamientos se basara en las redes de capitales, produccion y bienes
propias de los imperios y de las demas organizaciones geopoliticas preexistentes, sin
atender a un eventual escenario futuro de escasez de recursos naturales. La utopia de una

tierra prometida, fuera esta El Dorado o la Trapananda, ciudad patagdénica de los Césares.

El enfoque sistémico de Glusberg traza una nueva ruta en la apreciacion del arte y
culturas constructivas y urbanisticas de la fracturada region: En oposicion a una identidad
uniforme, Glusberg defiende la inexistencia de una “arquitectura latinoamericana”,
debido a que en realidad se trata de “temas comunes expresados en creaciones con un alto
valor arquitectonico”. Ejemplos de esto son obras monumentales en Ciudad de México,
como el Espacio Escultérico en la Ciudad Universitaria de la UNAM del Laboratorio de
Arte Urbano, el Museo Rufino Tamayo de Abraham Zabludovsky, el sector residencial de
Los Clubes de Luis Barragdn en México, D.F. la Biblioteca Nacional en Buenos Aires de

Clorindo Testa, etc. Los edificios presentados en el pequefio recorrido planteado por

195 Glusberg, J., Op. Cit.: 6.
19 Tbid.
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Glusberg son en si un mensaje de doble raigambre: por una parte, encarnan un mito de
modernizacion sustentado en el desmontaje y reensamble de las estructuras profundas y
su armonizacion con el entorno natural. Claros ejemplos de esto son el Complejo
Habitacional de Rio Turbio, en la provincia de Santa Cruz, Argentina, el Complejo
Habitacional Villa Soldati en Buenos Aires (de Jorge Goldemberg, Maria T. Bielus y Olga
Wainstein-Kasuk, Estudio “Staff”) o el mismo edificio de la CEPAL en Chile, obra del
arquitecto chileno Emilio Duhart (1977). Por otro lado: Los elementos comunes de las
obras expuestas por Glusberg permiten identificar un programa estético y funcional de
renegociacion del sistema signico existente entre el ser humano y el entorno en el que se
situa.: el complejo habitacional entonces es la realizacion de un habitat monumental para

las actividades de una vida moderna ansiada.

El u-topos de la modernidad era entonces adelantado a un tiempo futuro de bienestar
imaginado — y por lo tanto, era en los empalmes y quiebres de la superposicion de
diferentes momentos historicos (el precolombino, el colonial, el comercial trasatlantico,
la industrializacion y una suerte de época imaginaria, proyecto de estado de bienestar mas
alld de la Guerra Fria), sistemas signicos (discursos, narrativas, iconografias,
traducciones) y retoricas y estilos formales. Los espacios intersticiales en este sentido
eran decisivos: cualquiera que presente la posibilidad de didlogo entre espacio privado y
el espacio publico: Los descansos en una escalera labrados con , los pasillos coloniales
del edificio de la CEPAL, sus patios imitando a un paisaje instituido en la narrativa
pictorica de Chile, el paisaje chileno, y la reproducciéon en un jardin de la flora y
topografia de la zona en la que se ubica. Los espacios mencionados aqui comparten como
caracteristicas el estar pensados en un programa de futuro y crecimiento aun no
experimentado de forma directa al momento de su construccion, al tiempo que buscan
una relacion mdas intima con la narrativa encarnada en lo material: estos espacios
requieren para existir de los sistemas signicos en los que emergen, son consecuencia y

origen del aparato estético y funcional que presentan y representan.
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La Carta de Machu Picchu'”’, un documento firmado en 1977 por arquitectos y urbanistas
en oposicion a la Carta de Atenas (redactada por Le Corbusier en 1933) es el documento
que Glusberg cita como ilustrativo de la mirada latinoamericana al futuro arquitectonico
de su propia region. La carta serviria de base para la Declaracion de Varsovia del altimo
Congreso Mundial de Arquitectos que tuvo lugar en 1981. El documento se opone, entre
otras cosas, a la idea de la Ville Radieuse y su prioridad a la vertical asi como también a
la del transporte individual como solucion, planteando al transporte colectivo y la
cobertura de necesidades producto de las crisis energética, ecoldgica . Sin oponerse
explicitamente, sino haciendo una propuesta complementaria, la Carta de Machu Picchu
traza un mapa de la urbe latinoamericana al cual Glusberg se adscribe una vez mas,

habiendo sido uno de los miembros firmantes.

El motivo de referirnos a la Carta de Machu Picchu es con ocasion de ahondar un poco
mas estas dos sencillas premisas, que relacionan mas al cuerpo humano con su entorno
social, natural y cultural y buscan de esa manera posicionar a un sujeto discursivo en el
espacio: la posicion de los firmantes contiene, asi, el espiritu de articulacion social en
relacion estrecha con la topografia y con la colectividad como motor para el desarrollo
adecuado en tal topografia o entorno. La oposicion a la vertical tiene en comun con
posiciones como la de Michel De Certeau en Walking in the City: la ciudad
experimentada por el transetinte y en relacion directa con el territorio que ¢l construye

con Sus pasos.

Como es de entenderse, desde el titulo hasta su ejecuciéon como exposicion y ciclo de
eventos, la exposicion de Glusberg en Berlin se ocupa de presentar un retrato por
invitacion de la complejidad de un concepto como el de arquitectura de América Latina.

Esto implica una serie de decisiones: el escoger tanto los complejos habitacionales

Y7 De la Hoz, R., “La Carta de Machu Pichu*“ en

https://www.researchgate.net/publication/31837590 La Carta_de Machu Pichu (2019) consultado el
2 de mayo de 2019.
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modelo como también las casas unifamiliares de una clase privilegiada, los edificios
publicos y un nuevo cardcter monumental y monolitico. Ejemplos de esto tltimo son la
Biblioteca Nacional en Buenos Aires, Argentina, de Clorindo Testa y su impronta
brutalista, la sede de la CEPAL/ECLAC en Santiago de Chile, de Emilio Duhart y sus
lineas buscando la relacion armodnica con el valle precordillerano, el Taller de arquitectura
de Agustin Hernandez en Ciudad de México, inspirado en las palapas' de la costa del
pacifico y sus principios de compresion y tension. Los edificios mostrados por Glusberg
dan cuenta de un sistema de signos que articula la apreciacion de la tradicion y su
recuperacion desde un espiritu tan moderno como los relatos de consolidacion de los
paises de la region: por medio de su dialogicidad, son funcionales y monumentos a si

mismos y sus genealogias.

La cuestion que cabe en este sentido es en el lugar — narrativo, metaforico o
epistemologico — en el que esta genealogia pretende alojarse. Mucho mas que proyectar
una imagen y una presencia espacial desde la cultura y desde la vida en ella, la
arquitectura rescatada por Glusberg da una imagen de modernidad que se aloja mas en el
monumentalismo que en el dia a dia. Los modelos revolucionarios de auto-construccion —
promovidos estatalmente, como en México, o producidos desde las bases sociales, para el
derecho a la vivienda y como forma de resistencia, como en Chile o Argentina — no
figuran en el catdlogo. Hay una necesidad de nivelacion con el interlocutor europeo y su
afan de innovacion en el contexto de bienestar que paraddjicamente genera una brecha: la
exposicion es en ese sentido una operacion pedagogica de difusion — necesaria, por cierto
— en el contexto aleméan. En el contexto de una exposicion que es efecto diferido del
magno evento Horizonte '82, Architecture in Latin America da cuenta de una practica
arquitectonica impregnada por la hibridacion colonial y traducida a los intersticios de una

planificaciéon entonces contemporanea. El tema eje de la exposicion, “El interior de la

1% Construcciones sencillas usadas en la costa mexicana al Océano Pacifico Sur para proveer de un habitat

temporal con sombra y protegido del viento para toda actividad cotidiana al aire libre en el clima
tropical. Las construcciones se caracterizan por su resistencia y estabilidad otorgada por la estructura
de mastiles y un techo de hojas de palma.
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' se ve entonces abordado desde la ciudad con centro

ciudad como sitio habitaciona
marcado, una capital latinoamericana que se expande a velocidad acelerada al tiempo que

debe generar nuevas monumentalidades para el presente.

El propdsito de detenernos en la exposicion de Glusberg no radica en la mera descripcion
al detalle de la exposicion realizada en Berlin, sino que apunta a la relacion entre la
practica expositiva en torno a ciudad y sus efectos en la produccion de programas de
futuro con respecto a ellas. La relaciéon mas directa del sujeto con la esfera publica es
aquella relacionada con la experiencia de ciudad. Como sistema de signos, la arquitectura
latinoamericana propuesta por Glusberg plantea un paisaje opuesto al de las abultadas
ciudades post-industriales como Berlin, cuya trama urbana es determinada por la
necesidad imperiosa y estrepitosa de obtener espacio habitable para el maximo de
personas posible. La casa como figura de identidad en el contexto colonial y postcolonial,
albergue de las practicas de perpetuacion de la cultura al interior de la vida cotidiana

mestiza, criolla, posmoderna andina o tropical, etc.

2.3.2 “Cirugia plastica”: Una exposicion chilena por envio en NGBK (1988)

Otra exposicion que dejaria un precedente acerca de la situacion latinoamericana en el
contexto (atn) de Guerra Fria es “Cirugia Plastica”, que puede ser definida a priori como
una exposicion de chilenos en Berlin y por envio. Realizada en la Staatliche Kunsthalle
de Berlin. La exposicion fue realizada con la colaboracion de Francisco Brugnoli, Gloria
Camiruaga, Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Virginia Erradzuriz, Pablo Lavin, Carlos
Leppe, Liiger de Luxe, Alvaro Oyarziin, Manuel Torres, Francisco Vargas, Rodrigo Vega.
Asi mismo, con la colaboracion de un grupo de trabajo “Arbeitsgruppe Chile” formado
por Thomas Bierbaum, Gunter Blank, Dario Quifiones, Matthias Reichelt, Chris

Dertinger-Contreras Vasquez, Ricardo Zamora. La exposicién se ocupaba de dar una

199 Glusberg, J., Op. Cit.: 1
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vision actual de la situacion del arte en Chile durante la dictadura chilena por medio de
un proceso de traduccion y busqueda de contacto con el campo aleman del arte. El
catdlogo traducido al alemdn y sin ningin fragmento en espafiol ejerce una labor de
autocritica (necesaria en términos de reformulacién de una plastica, visualidad y trabajo

espacial y performativo en el contexto de crisis):

“Esta exposicion es una representante de si misma y de un estadio muy independiente de
el estado del arte y sus mediadores, con sus problemas en términos de formas de
representacion del arte contemporaneo. Por eso es que en esta exposicion no debe tratarse
de politizar al arte o de otorgar un brillo ornamental a las tendencias politicas a través de
¢l. Quien no crea que el arte es un vehiculo autosuficiente, de partida no estd creyendo en
el sentido del arte. Es una cuestion de la autonomia del arte como una fuerza formadora
de la sociedad, que representa a mas no poder con sus propios medios al arte de la
comunicacion y que no funciona, como cominmente, como un mero utensilio de la

banalidad politica™.

El referirse a la posibilidad del medio de autorreferencia es también trasladar una
discusion propia del arte contemporaneo de Chile al espacio berlinés a meses del término
de la dictadura de Augusto Pinochet y el mismo afio de la caida del muro. El
distanciamiento del eje representativo se refleja en el uso tanto de estrategias de
representacion como de presentacion de nuevos espacios, como en los siguientes

ejemplos:

Sebastian Leyton participa en la exposicion ,,Cirugia plastica® con ,,Manifestantes con
bombas Molotov y Escorpiones® en el espacio colectivo de exposiciones de arte de Berlin

Occidental NGBK en 1989 haciendo una alusion a la Av. Alameda de Santiago de Chile

20 Bjerbaum, T., Blank, T., Quinones, D., Reichelt, T., Dertinger-Contreras Vasquez, C., Zamora, R.,
Cirugia Plastica: Konzepte Zeitgenossischer Kunst Chile 1980-1989, Berlin: NGBK, 1989.
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1201

en relacion con la Av. José Stalin en Berlin Oriental™ y en la que es posible reconocer

una gran similitud con la avenida-monumento de la capital alemana socialista.

De destacar también es la participacion de Carlos Leppe por medio de la instalacion
Cirugia Plastica, consistente en un espacio central y uno periférico. En el central Leppe
dispone un conjunto de periddicos organizados en seis montones de entre ochenta y
treinta centimetros. Sobre el piso, se encuentra una esvastica pintada con trozos de carton
quemado. A unos metros de la disposicion de objetos se encuentra una escalera con
ruedas y una plataforma en altura de patas delgadas, sobre la que coloca una silla a la que
se le han aserruchado las cuatro patas hasta dejarlas de dos tercios de su tamafio original.
La pieza contempla ademéas muros en los que se encuentran mantas militares pintadas y
sujetas a la pared con la ayuda de escobillones presuntamente usados para la factura de

las telas embadurnadas.

Con un enfoque en la pintura, la instalacion y el video-arte, el catdlogo editado por la
Neue Gesellschaft fiir Bildende Kiinste, una organizacion de curaduria y administracion
que hasta el dia de hoy funciona de manera horizontal con los artistas y sus miembros.
Participan ademas de la exposicion con textos en el catdlogo Nelly Richard, Justo Pastor
Mellado, Francisco Brugnoli, los curadores Ricardo Zamora y Dario Quifiones, asi como

el intelectual y ex-miembro de gobierno de la Unidad Popular Isidoro Bustos Valderrama.

201 Cf. Bierbaum et al, Op. Cit.
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PARTE TERCERA: LA CIUDAD DESDE ARRIBA: ELEMENTOS DE LA
MIRADA CENITAL Y LA COMPOSICION NOMADE EN LA OBRA DE DAVID
LAMELAS

Capitulo I: Apropiaciones y lecturas, la mirada cenital

1.1 David Lamelas: Berlin: “Time as Activity” — vaciar la escultura y
representar la realidad

En el presente sub-capitulo me concentraré en analizar diferentes aspectos periféricos y
nucleares de la obra “Berlin: Time as Activity” de David Lamelas (Buenos Aires, 1946)
realizado el afio 1998 con el apoyo financiero del coleccionista y galerista Jochen
Kienzle*” y que documenta en perspectiva cenital cruces de calles, sitios en construccion
y elementos de la imagen de ciudad®” en transformacion. Este trabajo, presentado en la
Este analisis se basa en la constelacion de lenguajes que tiene lugar en “Berlin: Time as
Activity” de David Lamelas, trabajo que resulta de un proceso de trabajo que se basa en
la documentacion audiovisual del entorno en construcciéon del Berlin post-Caida del
Muro. Al mismo tiempo, documenta narrativamente los elementos de trabajos anteriores
y aquellos en relacion a los medios, modos y lenguajes por medio de los cuales una
biografia ndmade se hace palpable y las formas en como esta subjetividad genera un
espacio de enunciacion basado en la representacion y la contemplaciéon como modo de

percepcion y afectivo.

22 En didlogos por separado con Jochen Kienzle, Presidente de la Berliner Kienzle Art Foundation e hijo

del propietario del consorcio relojero Kienzle, y David Lamelas con respecto a la posibilidad de
obtener una copia de la obra “Berlin: Time as Activity”, sali6 a la luz que Lamelas habria perdido los
derechos de conservacion, reproduccion y exhibicion de esta en un litigio encabezado por el
coleccionista. Ante mi peticion, Kienzle accedid a prestarme una copia so pago de 120 Euros, bajo
condicion de devolverle la copia de la pieza en disco Blu-Ray después de vista.

Al hablar de “imagen de ciudad” nos referimos al concepto usado por Kevin Lynch La imagen de
ciudad se compone, de acuerdo con Lynch, de huellas, limites, distritos, nodos, sectores, que se
interrelacionan para generar una imagen en movimiento que puede ser alterada y transformada en el
transcurso del tiempo y por medio de la agencia humana (Cf. Lynch, K., The Image of the City,
Cambridge, MA y Londres: MIT Press, 1990 (1960): 1-13.)

203
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La mirada cenital sobre el territorio, una mirada de dominio por sobre la superficie
visible y en movimiento de la ciudad - posicion habitual hoy gracias al uso de drones — es
el elemento que caracteriza al montaje del filme “Berlin: Time as Activity” (1998). La
obra tomas en diferentes ciudades del mundo desde Diisseldorf en 1969 ( con el objeto de
dar libre interpretacion al espectador con respecto a espacios de la ciudad. Como veremos
a lo largo de este fragmento, elementos de la propia biografia de Lamelas asi como su
interés en problematicas relacionadas con la comprension del tiempo y el espacio y la
escultura, se relacionan entre si para estructurar un meta-mensaje que busca el didlogo

con una forma de pensar y contemplar el entorno y el paisaje.

Estructurar niveles de andlisis entre si reviste complejidades, dada la densidad de
composicion del objeto. Lamelas, en su calidad de artista conceptual, estructura una
forma de pensar y actuar que busca en los niveles performativos y audiovisuales
perpetuarse de forma auténoma y mas alla de la figura del artista como productor. Esta
aproximacion a la funcion del artista como guardian de un mito de forma simultanea a la
de productor cultural es la que llama la atencién en la obra del argentino y que nos
plantea interrogantes relacionadas con la plataforma enunciativa del arte conceptual para
garantizar una multiple legibilidad en el contexto global, a la vez que — sin abandonar la
“limpieza” o neutralidad de esta plataforma de lenguaje — se aboca a cuestionar la
comunicacion entre idea y hacer que implica la constitucion de una figura autoral (el
artista), que no depende del todo de su unica vida como sujeto para existir, sino de seguir
con una dindmica que emerja de la misma obra y que perpetie su continuidad a través de
las posibilidades de multiplicacion de significantes a partir de coordenadas basicas:

lengua, niimeros, cortes y montaje.

Lamelas es hijo de inmigrantes gallegos que escapan del estado de vigilancia y
persecucion de Francisco Franco y se radican al otro lado del Atlantico en una Argentina

convulsionada por las consecuencias de la gran crisis econémica de 1929: “el tema del
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fascismo marca a la historia de la familia, en un tiempo en el que diferentes dictaduras
militaras oscilaban en asumir el poder a lo largo del régimen peronista y breves periodos
democraticos. Uno siente que a temprana edad, Lamelas podria haber advertido la

importancia de la asimilacion y los amplios horizontes que el viaje podia ofrecer”*

El afio 1968 es decisivo en su carrera, cuando tras estudiar en el Instituto Torcuato di
Tella y en la Escuela (Nacional) de Bellas Artes Manuel Belgrano, parte a Londres con
una beca del British Council para estudiar en Saint Martin’s School of Arts y participa en
la Bienal de Venecia el afio 1968 dentro del pabellon finlandés. En Buenos Aires Lamelas
ya habia tomado contacto con Lucio Fontana, George Vantongerloo y el Grupo Madi.
Estos artistas manifiestan preocupaciones por el lenguaje, la relacion entre obra y
sistemas de comunicacion y un extranamiento de la mirada y la cercania con el objeto
que obliga a pensar en relaciones logicas, sintdcticas en un mas alla en el uso de medios,
su cuestionamiento y puesta en escena. Podria hablarse de una busqueda de Lamelas que
se traduce en un itinerario azaroso de residencias en ciudades disimiles entre si: este viaje
se extiende por diferentes puntos de una cartografia en una deriva en la que el artista
defiende continuamente el didlogo intercultural; a través de una aparente neutralidad del
lenguaje conceptual, procesos de traduccion y de llevar experiencias visuales al plano de

lo pre-simbolico.

El mismo Lamelas argumenta en ese sentido: una concepcion moderna del nomadismo
como posibilidad de construcciéon de conocimiento en la sociedad global es la que esta
implicita en su idea de fuertes convicciones, modos y principios a cambio de una

residencia fija:

“Imelda Barnard: Usted ha vivido entre diferentes ciudades por muchos afios. ;Como es

que este estilo de vida ndmade ha influido en su trabajo?

204 Holt, 1., “David Lamelas - Comissioned Essay“ en http://
www.luxonlie.org.uk/artists/david lamelas/essay(2).html consultado el 3 de enero de 2018.
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David Lamelas: Primero que todo, no me siento desarraigado. Me siento muy arraigado
en mi mismo. Cuando estds arraigado en ti mismo, ti haces que la ciudad y los paises
alrededor tuyo se vuelvan tu hogar. Creo en las culturas transfronterizas —
desafortunadamente, Gran Bretafia estd pasando ahora por el Brexit, lo cual es
terriblemente doloroso para mi. Cuando me mudé de Argentina a Londres, mi vida se
abri6. Creo firmemente que es bueno mantener tu propia cultura, mas también es
importante integrarse a otras culturas — una obra como “Desert People” (1974)*”
adquiere nueva importancia hoy en dia por esta razon. Me adapto muy bien. Cuando me
mudé de Buenos Aires a Londres, en seis meses me volvi un londinense y me quedé por
nueve afios. /Era yo britanico o argentino? Soy tan britdnico como argentino, y ahora soy

tan angelino como britanico-angelino (L.A.)”*%

A menudo haciendo un uso irénico y ludico del lenguaje, las declaraciones de Lamelas
llaman la atencion por su concision. Esta va de la mano de la imagen, que reduce tiempo
y espacio a la vez que invita a la contemplacioén por medio de la edicion que reproduce un
tiempo similar al real. La diseccion de la experiencia visual en la vida cotidiana, como
vemos, coincide con la construccion de sus acciones, cuyo fin es la perpetuacion en el
tiempo a través de la repeticion. El interés en la realidad factica, de los hitos de realidad
en oposicion al género de la ficcion, contrastan con un nivel estructural de la forma con

una intencidén comunicativa determinada:

205 “The Desert People” (1974) consiste en un filme experimental de 50 minutos que cuenta la historia de

ficcion de un grupo de gente que cuenta sus experiencias al visitar una reserva indigena en los Estados
Unidos. El documental es la primera obra que Lamelas produjo en Los Angeles antes de mudarse a la
ciudad en 1976. Descrita por el artista como un “estudio de la producciéon americana de cine”, que
oscila entre géneros para poner €énfasis en las deficiencias de lo narrativo en la cinematografia de estilo
documental. En parte real, en parte ficcion, el cine se desarrolla como una tipica road movie en la que
se muestran entrevistas que dan cuenta cierta o no de las condiciones de Papago (Tohono O’odham) en
Arizona del sudeste, cuya pérdida cultural indigena es la base de la investigacion de Lamelas.

Barnard, 1., “Interview with David Lamelas - ‘I think of myself as a producer of ideas - 28 de agosto

de 2017 en https://www.apollo-magazine.com/producer-of-ideas-david-lamelas/ , consultada el 3 de
enero de 2018.
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<

(Jugd alglin papel la ficcion en tu practica mas temprana?', pregunté. 'No, en realidad
no', fue la respuesta. 'En sus origenes, mi obra no tuvo nada que ver con la ficcion. Desde
cierto punto de vista era exactamente lo contrario'. ';Lo contrario de la ficcion?' insisti.
'tQué ha de ser eso?' 'Realidad’, respondi6 David con una conviccion que me dejo

perplejo. 'La vida real”"’.

Y este territorio afectivo, temporal, espacial constituido a partir de la contemplacion de la
vida como una gramdtica de hitos temporales mas alld de su contenido, se encuentra
relacionada precisamente a la identidad transnacional y nomade como modo de vida:
“pese a la supuesta 'objetividad conceptual’, su obra ha sido un medio para documentar
sus estadias (sus sucesivas 'vidas' como extranjero): calles y sus atmosferas, galerias,
amigos, moda y sus mismas transformaciones. En este sentido, mas alld de cualquier
'topico’ o 'lenguaje': la obra siempre aspira a ser el documento de un periodo y registrar
este experimento de vida - al cual el artista aspiraba. Este consistio en transformarse en
artista. (...) Esto es muy obvio en las piezas de Time as Activity, que documentan
diferentes contextos urbanos, asi como en las piezas que integran a los amigos de
Lamelas, incluyendo sus series acerca de la experiencia del tiempo — Film 18 Paris IV. 70
(1970) con Daniel Buren y Ratl Escari; Antwerp-Brussels (People+Time) (...). Todos
abordan la documentacion de los espacios, atmdsferas y la gente con la cual el artista se

relacionaba en todo lugar, permitiéndonos trazar una ruta a través de la obra de su vida™*®

27 Del original en alemén: , Hat Fiktion in deiner friihen kiinstlerischen Praxis eine Rolle gespielt? “,

fragte ich. ,,Nein, nicht wirklich*, lautete die Antwort. ,,Meine Kunst hatte urspriinglich nichts mit
Fiktion am Hut. In mancherlei Hinsicht war sie sogar das genaue Gegenteil.“ ,,Das Gegenteil von
Fiktion? “, bohrte ich nach. ,, Was soll das sein? ““ ,, Realitdt ", antwortete David mit einer Uberzeugung,
die mich verbliiffte. ,, Das reale Leben.“. (Alberro, A., “David Lamelas” en sitio documenta 14 en
http://www.documental4.de/de/artists/13492/david-lamelas recuperado el 8 de febrero de 2018).

28 Katzenstein, 1., David Lamelas: A Situational Aesthetic en Herrera, M.J. & Newhouse, C., David
Lamelas: A Life of Their Own, Long Beach, California, EEUU: University Art Museum, California
State Museum, MALBA-Fundacion Constantini — Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
publicado con el apoyo de la Getty Foundation, 2017: 49.
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Una bitacora del artista, que utiliza diferentes medios y lenguajes para aproximarse a
problemadticas del proceso creativo, la relacion con los medios y lenguajes mismos asi
como una des-esencializacion de los aspectos fisicos de una realidad local determinada,
recodificada entonces en la contemplacion y el hastio simultaneos del registro
documental cinematografico/la reflexion en torno al espacio y el tiempo como niveles de
experiencia. El abandono del volumen fisico para la escultura es un gesto que intenta
instalar una nueva relacidon entre tiempo, espacio y lenguaje — por una parte, gesto
interdisciplinario y por otra, constelacion propia de un disociacion entre imagen y
referente, intencionado. Es dificil negar el origen en una escuela de arte como el Instituto
Torcuato di Tella y el origen de una carrera en Buenos Aires. Concentrandose en el medio
de enunciacion, Lamelas articula diferentes dispositivos de mirada que dependen de una
objetualizacion y reduccidon de la presencia a figuras nitidas y que son expuestas en la
amplitud de sus personalidades, roles, funciones para con el espacio fisico (imaginado e
imaginario) asi como el tiempo en el que viven (en pantalla y posiblemente fuera de ella).
Estos, respondiendo a la idea proveniente del pensamiento de Massotta con respecto a la
desmaterializacion desvinculan al cuerpo de cualidades que vayan mas all4 del trazo de la
figura y lo separan asi de toda pretension de asignar a estas una afectividad, personalidad

o esencia.””’

La inclinacion hacia la desmaterializacién no es en Lamelas una simple desvinculacion
de la materia como nivel, sino que estaria basada en la idea de El Lissitzky de que
cualquier evolucion en el arte y la técnica implica necesariamente una progresiva

desmaterializacion, en la medida de la liberacion de energia para su produccion®®. De

29 Cf. Masotta, Oscar: Después del Pop, nosotros materializamos en
http://blogs.macba.cat/pei/files/2011/01/Masotta-O.-Despu%C3%A9s-del-pop-nosotros-
desmaterializamos.pdf (2019) consultado el 1° de mayo de 2019.
“Hoy los consumidores son todo el mundo, las masas. La idea que actualmente mueve a las masas se
llama materialismo: sin embargo, la desmaterializacion es la caracteristica de la época. Piénsese en la
correspondencia, por ejemplo: ella crece, crece el numero de cartas, la cantidad de papel escrito, se
extiende asi la cantidad de material consumido, hasta que la llegada del teléfono la alivia. Se repite
después el mismo fenomeno. Resultado: la red de trabajo y el material de suministro crecen entonces
hasta que son aliviados por la radio. Brevemente: la materia disminuye; el proceso de
desmaterializacion aumenta cada vez maés. Perezosas masas de materia son reemplazadas por energia
liberada.” (El Lissitzky, “El futuro del libro”, citado en Masotta, O.: Después del Pop nosotros
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acuerdo con Longoni y Mestman, en tanto, el origen de esta idea de desmaterializacion es
doble. El otro autor implicado seria Lucy Lippard con “Six Years: the dematerialization
of the art object from 1966 to 1972”*'". Lippard asume como propio el término y
enunciado por primera vez en 1967. Mientras Longoni y Mestman estan de acuerdo en
que la repeticion puede ser casual debido a desarrollos histéricos similares en ambos

contextos, Jacoby habla de una usurpacion o de una “falta a la ética”™:

"Nosotros no leiamos a los criticos de arte, sino a filésofos y antropologos. Aca habia
grandes cabezas teodricas, como Oscar Masotta, que habld de la desmaterializacion del
arte bastante antes que Lucy Lippard, la critica norteamericana que pas6 después a ser la
gran descubridora del tema, y que no tuvo ética para reconocer su verdadera fuente."?'
La declaracion de Jacoby obvia, de acuerdo con Mestman y Longoni, a los contactos

entre ambos que de hecho si hubo en repetidos viajes a Estados Unidos por parte del

critico y tedrico:

“No es descabellado pensar que Lippard y Masotta entraron en contacto, si no
personalmente, a través de sus textos o sus ideas, tanto en alguno de los viajes de éste
(sic) a Estados Unidos (1966, 1967) como en el que en septiembre de 1968 realiza ella a
Argentina, para participar como jurado junto al francés Jean Clay en el premio
“Materiales: nuevas técnicas, nueva expresion”. De este viaje, la norteamericana recuerda
que fue “su segunda via de acceso a lo que se convirtié en el arte conceptual (...).
Retorné tardiamente radicalizada por contacto con artistas de alli, especialmente el Grupo

de Rosario, cuya mezcla de arte conceptual e ideas politicas fue una revelacion™?",

desmaterializamos — Extractos de la conferencia donde Oscar Masotta teoriza sobre Ila
desmaterializacion del arte, el 21 de julio de 1967): 36 en ramona — revista de artes visuales en
http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/index/assoc/HASHO151/2678704a.dir/r9y10_24nota.pdf
consultado el 16 de noviembre de 2018.

2 Lippard, L., Six years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, Los Angeles &
Londres: University of California Press, 1997 (1973).

212 Jacoby, R., “Jacoby y el arte de los medios ““ en periddico “La Nacion”, 21 de mayo de 1998 en http://
www.lanacion.com.ar/9738 1 -jacoby-y-el-arte-de-los-medios (1998) consultado el 2 de julio de 2019.

213 Longoni, A. y Mestman, M., “After Pop, We Dematerialize -Oscar Masotta, Happenings and Media
Art at the Beginnings of Conceptualism” en The Museum of Modern Art (ed.): Listen, Here, Now.
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Longoni y Mestman afirman en su texto que esto permite pensar en una ‘“consciencia

(colectiva) mediatica”, citando a Jacoby mismo.

La idea de desmantelar la dimension material de la escultura para ponerla en relacion no
solo con el espacio sino con las condiciones sociales, econdmicas y politicas en las que
dicha relacion tiene lugar y que determinan tanto a espacio, tiempo como objeto de esta,
podria ser resumida en que la forma no debe ser solamente un vehiculo para el
pensamiento, sino que debe ser un modo de pensamiento. Este giro hacia el modo y con
un enfoque en lo espacial partiendo desde una obra como un todo incompleto,
defragmentado — hoy se diria “deconstruido” - obliga a la mirada y al cuerpo del
espectador a completar un relato en el espacio expositivo. Si es posible en este sentido
trazar un nodo genealdgico con alguna manifestacion contemporanea al trabajo de
Lamelas, este se veria relacionado entonces con propuestas como “When Attitudes

214

Become Form” de Harald Szeemann'®. Otra de las obras que manifiesta los intereses de

Lamelas por el tiempo como todo cuestionable es “Situacion de tiempo”, “una instalacion
de diecisiete televisores ultimo modelo dispuestos en una sala, los cuales ajustados a un
canal existente, emiten una luz blanca expansiva que se apodera del espacio. Esta luz se
relaciona como fendmeno con la creciente desmaterializacion del objeto artistico, propia
de la década de los sesenta, pero es también el grado cero de uno de los sistemas de

informacion que comienza en aquellos afios a dar forma”.?"

Argentina art in the Sixties, Writings of the Avant-Garde, Nueva York: Museum of Modern Art
(MoMA), 2004: 156-172.

La exposicion es considerada como el primer antecedente de un rol preponderante del curador y la
consolidacion de la idea de una exposicion como “obra de arte”, en la que, de manera autorreferencial
y por medio de la consolidacion de grupos nucleares de trabajo y colaboracion con artistas, supera a la
configuracion de exposiciones basadas en obras individuales para constituir exposiciones como todos y
de autoria del comisario. (Cf. von Bismarck, B., “Harald Szeemann et [’art de [’exposition” en
Perspective, 1 - 2013, en http://perspective.revues.org/1992 consultado el 1° de mayo de 2019).

25 Gonzalez, C., “David Lamelas: Time as Activity”, Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

en http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/actividades/programas/
davidlamelas hojadesala.pdf consultado el 02 de enero de 2018.
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El trabajo de Lamelas “Time as Activity” ha sido con frecuencia leido en dos niveles: en
primer lugar, desde la dimension transfronteriza y de desplazamientos — una “bitacora”
permanente de los viajes y la experiencia translocal del artista nacido en Buenos Aires en
1946, hijo de padres espafioles fugitivos de la Guerra Civil y de biografia némade: En
1968, tras haber sido uno de los lideres de la vanguardia generada al interior del Instituto
Torcuato di Tella, viaja a Londres y estudia en el Saint Martin's School of Arts con una
beca del British Council. En 1978 se muda a Los Angeles y en 1988 a Nueva York. A
partir de 1991 divide su vida entre esta ciudad estadounidense y Bruselas. Durante 1998 y
1999 vive en Berlin. Desde 1999 ha venido viviendo entre Los Angeles, Paris y Nueva
York. El motivo de