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Introduccion

En esta tesis se analiza la relacién entre arte y trabajo,
Del trabajo en el arte y del arte en relacion al trabajo.
Es una investigacion acerca de lo que el arte tiene y no
tiene de laboral, y del modo en que las formas laborales
intervienen en la idea misma de arte. Se trata de un terri-
torio de andlisis ciertamente ambiguo y no esta exento de
desplazamientos y tensiones conceptuales. En realidad, su
propia historia viene en gran medida marcada por la ten-
sion existente en esa relacion. Nuestra mirada se proyecta
asi, mas que sobre un objeto de analisis que yace inerte
en la mesa de diseccién, sobre un vinculo que tiene un
caracter etéreo e inestable, y que se plantea aqui desde
los interrogantes abiertos con los que nos habla siempre
nuestro tiempo presente. El proposito es estudiar y ex-
plorar las relaciones entre el espacio del arte y la nocion
de trabajo, entre identidad laboral e identidad artistica,
desde el “ahora” de la practica del arte y desde los cam-
bios en un orden productivo que viene transformando la
nocién misma de trabajo.

La investigacion se sitda, por lo tanto, en un territorio de di-
versas areas de actividad tedrica, socioeconémicay de la
historia del arte. En los ultimos anos, las reflexiones sobre
las nuevas formas productivas del capitalismo han centra-
do muchas de las reflexiones de la teoria econémica, pero
también de la sociologia. Desde ellas se han estudiado las
potencialidades y conflictos de una profunda mutacion,
derivada de la generalizada disolucién de las categorias
que habian marcado el sélido orden de distinciones de la
Era Moderna: las que organizaban los espacios y sefala-
ban las distancias entre la economia y la cultura, entre la
mercancia y la subjetividad, entre la fabrica y su exterior,
entre la vida y el trabajo. Por otro lado, también desde las
practicas y las instituciones artisticas, se han multiplicado
los proyectos que se interesan por comprender y analizar
estas transformaciones globales.



No hay duda de que las cuestiones relacionadas con “la
produccién” estan en el punto de mira del debate artistico
contemporaneo; probablemente porque estas mutacio-
nes que aludimos le afectan muy directamente. Estan en
transformacion y en debate sus formas de produccién, ex-
hibicién y distribucion, sus medios, sus marcos legales,
sus formulas de financiacion y su propio sistema educa-
tivo. Pero todo ello también conlleva una redefinicién de
su lugar en el entramado social. Un lugar que se establ-
ece mediante semejanzas y diferencias respecto al resto
de practicas, y que tiene un pie en la realidad mas mate-
rial y otro en todo un conjunto de imagenes y conceptos
histéricos mucho mds ambiguos, subjetivados tanto den-
tro como fuera del arte.

El trayecto que aqui se propone trata de articular ambos
aspectos, buscando un analisis del primero para proyectar
una reflexion sobre el segundo, mucho mas volétil e in-
tangible. Por este motivo se toma como eje de estudio la
nocién de trabajo, una nocién que atraviesa por entero las
formas de produccién, y que conecta su dimension mas
objetiva con las aguas mas profundas en las que también
habita nuestra subjetividad.

De este modo se plantea la investigacion: como una ex-
ploracion del vinculo entre el arte y la nocion de trabajo,
desde la conciencia de que el espacio artistico habita un
nuevo escenario cuyos desplazamientos y efectos de es-
pejo le abren muchas preguntas. Se plantea asi una mi-
rada sobre el presente de nuestra practica artistica, y sobre
lo que este presente tiene de mas nuestro. Algo que, inevi-
tablemente, apela al pensamiento estético y a la historia.
Serd preciso pues que esa mirada atienda también a las
raices de ese vinculo, aunque no lo haga con una volun-
tad propiamente historiografica. Con ello se intenta seguir
la pista de un sendero poco nitido que mezcla desde la
arquitectura y su papel fundamental en la distribucién ur-

bana, hasta procesos sociol6gicos que involucran al indi-
viduo y su identidad con relacién al a la ciudad al trabajo
y al arte.



Capitulo |

De la arquitectura en la ciudad



La presencia de la arquitectura en
la vida cotidiana es fundamental,
se convierte en el refigio de miles
de individuos que se encuentran
insertos e interactian diariamente
con la ciudad, “uno de los principales
propositos de la arquitectura es
proveer  espacios  diferenciados
para actividades diversas y debe
articularlos en tal forma que se
refuerce el contenido emocional del
acto de vivir que se lleva a cabo en
ellos”! los lugares que hacen parte
del desenvolvimiento de la vida
en la ciudad establecen un orden,
éste se ve reflejado en algunos
espacios arquitectonicos que tienen
funciones  especificas:  vivienda,
estudio, trabajo, entre otros, los
cuales cumplen un fin no solamente
contenedor  sino  experiencial,
determinando asi los modos de
proceder de quienes lo habitan.

La presencia de la arquitectura
en el mundo contempordneo se
enuncia a través del vasto conjunto
de edificaciones y de espacios
abiertos que constituyen el entorno
construido 'y habitado de las
diversas comunidades que pueblan
el planeta. Esta arquitectura es un

1 Alberto Saldarriaga Roa, La
arquitectura como experiencia, Villegas
Editores; Universidad Nacional de
Colombia, Facultad de Artes, Colombia,
2002. p. 28.

hecho cotidiano destinado a alojar
a las personas y a las comunidades,
su construccion y reconstruccion es
una practica cultural constante en
la existencia humana. La definicion
primaria que juega el papel de la
arquitectura en la vida colectiva
deriva directamente del cardcter de
“alberge”, que ha dado la pauta a
la estructura de los asentamientos
humanos. Este enfoque asume que
la presencia de la arquitectura debe
tener singularidades, particularidades
que la definan dentro de un entorno
colectivo. Como es apenas obvio,
no puede haber  arquitectura
singular sin que exista a su vez una
arquitectura multiple de la cual se
distingue o a la cual se contrapone.

Al platear interrogantes y explicaciones
acerca de algunos fenémenos que
acontecen cotidianamente en el
entorno  construido y habitado,
pareceria formular nuevas definiciones
dearquitectura, de ciudad, deespacioy
cultura. La claridad de cada definicién
contribuiria a la claridad total del
discurso. Pero la tarea de definir
no se presenta en este caso como
urgente, en tanto se trata de observar
el tejido denso y complejo de la
realidad, concreta y evasiva al mismo
tiempo, para identificar sugerencias
e insinuaciones que sustituyen la
certidumbre de las definiciones y de
una explicacioén rigurosamente légica.

La  heterogeneidad  social, Ia
diferenciacion entre distintos niveles
de cultura, y la presencia dominante
de una cultura publica establecen
distinciones entre practicas culturales
de diverso alcance social y significado,
y contribuyen enormemente a su
estratificacion y segregacion. Algunas
practicas son legitimas mientras que
otras son marginales y periféricas. La
practica profesional de la arquitectura,
legitimizada por su posicién en la
escala de poder, adopta condiciones
culturales igualmente legitimizadas
en el sistema correspondiente y se
proyecta sobre la sociedad como
modelo que contribuye a reafirmar las
ideologias e intereses hegemonicos.
La arquitectura como practica en
estas condiciones es equivalente a
otras practicas contemporaneas de
indole polftica, econémica y técnica.

El discurso tedrico de la arquitectura,
separado actualmente como vya se
ha visto del “mundo de la vida”, se
define dentro de un esfera especial,
en niveles equivalentes a los del arte o
la ciencia, para proponer en términos
abstractos un reconocimiento de
su propia identidad. Es en esta
esfera dénde la idea de “practica
arquitectonica” es analoga a la de
“practica artistica” y eventualmente
a la de “practica cientifica”,
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culturalmente legitimadas por el poder.

La prdctica cultural de la
arquitectura

Planteada en términos simples, la
practica cultural de la arquitectura se
dirige hacia la obtencién de relaciones
significativas entre los habitantes y
el medio en que habitan. En la vida
cotidiana, esas relaciones se expresana
través de intereses especificos, guiados
por orientaciones culturales las que
a su vez contienen los elementos
inducidos por los mecanismos. Los
intereses de caracter existencial se
fusionan en el espectro de intereses
de caracter cultural, formando un sélo
bloque. La influencia de los intereses
del poder sobre esta “cotidianidad”
depende del grado de penetracion de
los mecanismos de control social en
la conciencia colectiva e individual.
Los intereses de los habitantes son un
eco de los intereses del poder, cuando
estos se proyectan fuertemente sobre
ellos a través de esos mecanismos. El
determinismo posible de este esquema
sefracturaenlamedidaenquesubsistan
valores diferentes, bien sea por
tradicion, marginalidad, aislamiento,
o rebeldia contra las imposiciones,
credandose un campo amplio de
posibilidades de hacer del entorno
algo significativo, las que usualmente
se encuentran en desventaja frente
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a las opciones ya establecidas vy
legitimizadas por los sistemas de poder.
La relacion entre los profesionales
de la planeaciéon y la arquitectura y
el entorno se expresa igualmente en
intereses derivados de su conocimiento
y de la capacidad para intervenir sobre
él. Aligual que los intereses de caracter
existencial y cultural, los intereses
arquitecténicos del profesional se ven
sujetos al impacto de los intereses
del poder. El deliberado aislamiento
del discurso conceptual de la
arquitectura puede entenderse como
un intento por trascender los limites e
imposiciones de estos intereses, pero
puede ser facilmente traducida en
simple escapismo. La conservacién
de esta forma de libertad intelectual
orienta la discusién hacia niveles
en los que priman consideraciones
de indole abstracta, metadiscursos
y  metalenguajes, La  practica,
obligatoriamente inmersa en el campo
de congrontacién de las fuerzas
sociales y culturales, se ve desprovista
de un discurso que le oriente mejor
en la lucha que debe realizar todos
los dias. La practica cultural de la
arquitectura implica precisamente el
encuentro de intereses provenientes
de los diversos participantes en la
construccion 'y reconstruccion del
entorno, encuentro que debe llevarse
a cabo tanto en el plano de las ideas
como en el plano de las acciones.

La practica cultural de la arquitectura
se inicia con el entendimiento del
entorno habitable como la asociacién
simbidtica “lugares” y “eventos” o
acontecimientos. Los lugares son
los recintos fisicos organizados vy
dispuestos a responder a demandas
especificas de alojamiento de
personas y eventos. Los eventos o
acontecimientos que se suceden en el
entorno son proyeccion de intereses
y acciones culturalmente moldeados.
La reduccion habitual del entorno
a la categoria de objeto, excluye la
consideracion de su “vida”, de lo
que acontece en él. La separacion
epistemologica correspondiente
excluye el conocimiento de esos
eventos, los que se trasladan al
campo de interés especializado de las
ciencias sociales. La relacién entre
lugares y eventos sélo es atendida en
casos especiales en los que, segln el
interésde quien conoce, seprofundiza
en las dimensiones culturales
del espacio o en las dimensiones
arquitectonicas de la existencia.

Podria argumentarse que el concepto
de “funcion” que hace parte del
discurso moderno de la arquitectura
es una manera de abstraer los
acontecimientos para incorporarlos
en el desarrollo de métodos de
trabajo y en propuestas conceptuales.
La reduccion implicita en la nocion
de funcion y la consecuente



eliminaciéon de las circunstancias
culturales no permiten evidenciar ni
las causas ni las consecuencias de
las relaciones entre las personas y
los lugares y entre estos y los eventos
que en ellos suceden. El entorno
habitable es una trama compleja que
no puede reducirse a un esquema o
modelo funcional, mecanicista. Su
entendimiento es, como ya se dijo
antes, un asunto multidimensional,
la conjuncién de varias practicas
discursivas, un proceso constante y
dinamico en el que el papel de quien
entiendenoesel desimpleespectador
sino de  participante  activo.

El  destino de cualquier lugar
arquitecténicamente concebido es
el de ser albergue, contenedor o

escenario de eventos individuales
y  colectivos,  cotidianos vy
excepcionales, formales e

informales. Un lugar no es un
evento en s1 mismo, pero por fuerza
de su historia, de sus cualidades
espaciales o de su significado puede
adquirir ese caracter, el que se
proyecta en la generacién de actos
de reconocimiento, que se suman
a aquellos eventos que usualmente
alberga. Ejemplo de esto lo
suministran los espacios y edificios
cuyas cualidades los convierten
en “hitos” culturales a nivel local,
regional, nacional o mundial. Son los
lugares, eventos de la arquitectura

humana. Desde el punto de vista de la
cultura colectiva, la relacién cotidiana
entre lugares y eventos es mas
significativa que la simple coleccién
de espacios y edificios de caracter
monumental pero estos constituyen
también hitos significativos en esa
vida. La consideracién “a priori” de un
lugar como evento corresponde con su
exaltacion “a priori” a la categoria de
monumento. Hacer “lugares” es, desde
otro punto de vista, concebir espacios
que generen intereses y faciliten
acontecimientos. Esteesotroobjetivode
la arquitectura como practica cultural.

En un lugar culturalmente significativo
se manifiestan acuerdos colectivos,
representados en los eventos que en él
sesuceden. Esosacuerdosseevidencian
en el ordenamiento visual de los
componentes de un lugar, en el manejo
de tipos arquitecténicos comunes,
en la orquestacion de las actividades
que en él se efectian y especialmente
en los significados compartidos por
los miembros de la comunidad, los
que pueden incluso transferirse a
personas que no pertenecen a esa
comunidad. Testimonios suministrados
por los recintos histéricos, por los
asentamientos tradicionales y por
aquellas intervenciones profesionales
culturalmente exitosas comprueban
la validez de estas afirmaciones. Los
“desacuerdos” colectivos se evidencian
en la ausencia de eventos significativos

en los espacios construidos que
indican el desajuste entre habitantes y
entorno, el que a su vez se proyecta
en diversas formas de violencia visual
y espacial. Los “no lugares” que
abundan en el mundo corroboran
esta apreciacion. El concepto de
“hacer lugares” no implica solamente
construir edificios o espacios y se
relaciona con el establecimiento y el
fortalecimiento de acuerdos colectivos
en torno al espacio habitable. En
una sociedad masificada el espacio
genera adaptacion y sometimiento.
En una sociedad heterogénea la
arquitectura como practica cultural se
enfrenta a la necesidad de establecer
mdltiples niveles de acuerdo, es
una mediadora de intereses en
busca de un entorno significativo.

La comunidad mundial de la
arquitectura profesional es en si
misma una “sociedad heterogénea”
en la que hay aparato dominante,

estratos, subculturas, etc. El
pluralismo del discurso arquitecténico
contempordneo indica no sélo

multitud de posibilidades, también
sefala desconcierto. Mientras los
postulados de la arquitectura moderna
permanecieron como paradigma, el
discurso fue relativamente estable y la
unidad profesional se mantuvo. Si bien
el discurso dominante es todavia el de
la arquitectura moderna, la unidad
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cultural de la profesion dista mucho de
ser una realidad. El pluralismo actual
no atiende solamente cuestiones
estéticas o técnicas, va mucho mas allg,
toca asuntos politicos e ideolégicos
y afecta  considerablemente la
estabilidad del campo epistemolégico
de la arquitectura, el que, gracias
a la aparente solidez del discurso
moderno, pareda haber llegado ya a
un grado suficiente de maduracion.
Las tendencias de la practica estan
todavia unificadas por las condiciones
impuestas por los sistemas de poder.
Las alternativas conceptuales se
extienden en mudltiples direcciones
buscando nuevamente una definicion
del papel de la arquitectura en el
mundo  contempordneo.  Puede
pensarse por lo tanto que hoy no
existe acuerdo acerca de lo que “es”
la arquitectura, no hay definicion
precisa de sus bases y de sus alcances.
Se necesita un tipo especial de
acuerdo colectivo en el interior mismo
de este espacio de conocimiento,
basado en el reconocimiento de su
papel en la vida colectiva y de las
implicaciones culturales de su practica.

Un aspecto importante en este proceso
es la resolucion de las dicotomias
entre creacion y toma de decisiones
y entre arte y producciéon masificada.
Los valores artisticos, fruto del trabajo
creativo, se aprecian generalmente

10

como la cualidad cultural mas
duradera de la arquitectura. A valores
de indole practica no se atribuye
valor cultural especial, se consideran
condiciones sine qua non de la
estructura productiva, sin tener en
cuenta que esa produccién ingresa
al campo cultural general y afecta
considerablemente la existencia de
las comunidades y las personas. La
“pragmatizacién” impuesta sobre la
cultura colectiva no se contrarresta
Gnicamente con la presencia de
unas pocas obras significativas. Si
los pocos espacios y edificios que se
disehan con mentalidad creativa o
artistica fueran capaces de cambiar
el efecto del control pragmdtico del
espacio colectivo probablemente no
existirian problemas criticos en el
entorno contemporaneo. La realidad
muestra un aspecto contrario. Los
edificios significativos desaparecen
ahogados en un océano de obras
anénimas, indeterminadas las que
efectivamente constituyen el mayor
volumen construido del en torno
contemporaneo. El ensimismamiento
de la conceptualizacion arquitecténica
en torno a la definicién circular de
sus propiedades no da cabida al
reconocimientodelascondicionesenla
que la arquitectura participa de la vida.

Las relaciones actuales entre la practica
profesional de la arquitectura y la vida
en el entorno colectivo se basan mas

en su poder social que en su poder
cultural. La importancia asignada a
los controles normativos y restrictivos
y a la produccién masificada no
provee espacio para la budsqueda
de acuerdos culturales efectivos.
En el mundo contempordneo.
el ciudadano debe “adaptarse”
a hostilidades generadas por las
intervenciones de la planeacion
y la arquitectura. Entre todas las
formas de violencia cotidiana. En un
mundo de desigualdades la pobreza
es castigada impacto es muy fuerte,
dada su relacion directa con la
existencia cotidiana. En un mundo
de desigualdades la pobreza es
catigada particularmente, a ella se
destinan los controles mas severos,
la masificacion y la ausencia de
todo respeto cultural. La pobreza
en el mundo contemporaneo es sin
embargo el motivo de superviviencia
y vigencia de tradiciones vy
costumbres 'y de infinidad de
formas alternativas de apropiacion,
adecuacion y embellecimiento del
espacio habitable, formas que en
su precariedad testifican el poder
creativo de gentes que se enfrentan a
la lucha de sobrevivir en sociedades
que no estan hechas para ellas.

Arquitectura de masas

Las diferencias entre la arquitectura



singular y la habitual han sido
tema de diversas explicaciones e
interpretaciones en la literatura
arquitectonica. La historiografia de
la arquitectura occidental ha descrito
principalmente el curso evolutivo de
las obras monumentales, basandose
implicitamente en el supuesto que
en cualquier periodo, el significado
cultural de lo habitual y de lo
singular ha sido constante, igual o
equivalente y sin tener en cuenta
que en los diferentes lugares vy
tiempos de la historia, el sentido
de lo habitual y de lo singular y
su mutua influencia y relacién se
han establecido segin condiciones
particulares y  especificas.  El
momento  contempordneo  se
caracteriza precisamente por una
determinada relacion entre el
sentido de lo habitual populary de lo
singular exclusivo y diferente segin
las pautas dadas por la modernidad
y adaptadas a las condiciones
particulares de heterogeneidad de
cada contexto social particular. De
ahi deriva la dificultad de generalizar
las diferencias y de asumir un sentido
Unico de interpretacion del papel de
la arquitectura en la vida comunal.

La existencia de la “sociedad de
masas”? en muchas naciones del

2 Sergio Boisier, El vuelo de una
cometa. Una metafora para una teoria de
desarrollo territorial, Revista EURE, (Vol.
XXII, No 69, Santiago de chile, 1997.p.29.

mundo postindustrial pareceria indicar
que todavia existe la posibilidad de
lograr una sociedad homogénea vy
universal, antitesis de las sociedades
heterogéneas contemporaneas. Hasta
donde eso es posible es asunto de
prediccion del futuro y éste no posee
actualmente la vision que caracteriz6
las utopias sociales, urbanisticas y
arquitecténicas de final de siglo.

El lugar que ocupa la arquitectura
en la vida comunal en la actualidad
es  entonces,  consecuencia Yy
representacion de la estructura
heterogénea de las diversas sociedades
que pueblan el mundo y de la insercién
de la planeacion y de la arquitectura
producto de la practica profesional
dentro de los siemas de poder.
Proyectada a través de las diversas
intervenciones que, con caracter
monumental o con simple caracter
objetual, moldean la estructura de la
vida colectiva. En muchas sociedades,
la presencia de tradiciones actuantes a
través de comunidades y agentes que
las conservan como instrumento de
supervivenciaydehabitabilidad, indica
la presencia de maneras culturales
de construir el espacio habitable y
de reconstruirlo constantemente. La
presencia de controles normativos y
restrictivos, de produccién masiva de
viviendas y espacios de la arquitectura
“corporativa” son testimonio de la
influencia de los decisores cuyo

trabajo consiste fundamentalmente
en traducir a términos espaciales los
intereses de los grupos de poder. La
presencia de “monumentos” recuerdan
el potencial creativo que algunos
arquitectos concentran en el disefio
de lugares especiales, que poseen el
caracter de innovacion y de distincién
enaltecido por los historiadores
y criticos de la arquitectura.

La ciudad es un enorme albergue que
ofrece a sus habitantes la posibilidad
de minimizar el impacto de los
agentes naturales en la vida humana'y
de alojar, en condiciones favorables, la
existencia de sus habitantes. La ciudad
maximiza aquello que la arquitectura
es desde su origen, un filtro ambiental
cuya materialidad estd prevista para
proteger de aquello que amenaza la
existencia y para aprovechar aquello
que la favorece. La arquitectura en
la ciudad afirma el poder de oferta
de proteccion y de seguridad que
le es inherente desde su origen.
La vida en la ciudad contemporanea
ofrece diferentes mezclas de bienestar
y malestar, de disfrute y de rechazo.
Una ciudad habitable es aquella que
permite que los ciudadanos ocupen
recintosamablesy disfruten de espacios
y eventos gratificantes. Una ciudad
dificil es aquella que, por el contrario,
estallenadeobstaculoseimpedimentos
fisicos, sociales y culturales y esta
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saturada de espacios poco amables
tanto en el dominio pudblico como el
privado. El concepto de calidad de
vida en la ciudad contempla aspectos
materiales tales como el acceso a
los servicios publicos, la eficiencia
de la infraestructura vial, la calidad
de material de las edificaciones, y
debe considerar, también, aspectos
de expresion cultural, comunicacién,
comodidad, privacidad y estética
urbana. Las mejores ciudades del
mundo son aquellas en las cuales lo
material y lo cultural se combinan
en la oferta de lugares, eventos y
posibilidades que hacen grata la vida.

La aparicién de una “arquitectura de
masas” en el mundo industrial urbano
del siglo XIX, marcé el inicio efectivo
de nuevas formas fisicas y de nuevas
maneras de participacion del arquitecto
en la hechura del espacio habitable.
El desarrollo del pensamiento de la
arquitectura que habria finalmente de
[lamarse “moderna”, tomo6 en cuenta
esa participacion y la expandié con
su perspectiva social y cultural en la
que la masificacion se percibia como
solucion a problemas emanados de la
evolucion vertiginosa de una nueva
sociedad, igualitaria y homogénea.
La planeacién y disefio del entorno
colectivo fueron sin duda alguna,
objetivos muy importantes expresados
en los documentos que consignaron
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las intenciones fundamentales de la
arquitectura moderna, junto con las
consideraciones técnicas y estéticas
de las nuevas propuestas espaciales.
La mezcla particular de esos temas di6
a los diferentes discursos individuales
su caracter y cualidad. Algunos de los
modelos mas influyentes de la practica
moderna  trataron  precisamente
la organizacién y la forma de los
entornos colectivos la “ciudad jardin”?
de Ebenezer Howard, la “ciudad
Industrial” de Tony Garnier” la “Citta
Nouva” de Antonio Sant Elia, el “plan
Voicin” y la “ciudad radiante” de
Le Corbusier. Frank lloyd Wright y
la (CIAM) Congreso Internacional de
Arquitectura  Moderna conformada
entre otros por Michel Ecochard vy
en colaboracién con Le Corbusier
propusieron la  “unidad vecinal”
Agrupacion base de 4 viviendas sobre
la trama de 8x8. Michel Ecochard.. Las
basessocialesparalaformulaciéndelos
modelos urbanos fueron tomadas del
campo de la ideas politicas y sociales
que, a comienzos del siglo percibian
como las respuestas duraderas, que
definitivas, para la conformacién de
la sociedad que se gestaba bajo la
influencia de los cambios tecnoldgicos,
cientificos y econémicos efectuados
en las sociedades occidentales
desde finales del siglo XVIII. El
Capitalismo y El socialismo confluiran

3 Howard Ezbenezer, Ciudad Jardin,
1898, (Fishman, Robert 1982)

“Cudad Industrial” de Tony Garnier
en la nueva sociedad de masas *.

La formacién de la cultura de masas
difundida y controlada a través
de los medios de comunicacion,
es un fenémeno propio de la
modernidad social contemporanea.
La  masificacion  se  expresa
formalmente en la construccién de
una voluntad dominada, unificada,
en un control social dirigido a
legitimar y perpetuar la orientacion
de esa volicién, y en una estructura
productiva prevista en términos de la
correspondencia con la ideologias,
gustos y preferencias inducidos en
albedrio. La masificacion originada
en las sociedades industriales vy
postindustriales se esparce por el
mundo como parte del modelo social
de la modernidad, transformando la
constitucién cultural de sociedades

4 Guy Debord, La sociedad del
espectaculo, La Marca Editora, Buenos
Aires, 2008. P. 44.
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en las que la modernizacién apenas
alcanza a influir sobre un sector
de su poblacién. Los efectos de la
masificacion en estas sociedades
se  expresan  usualmente  en
imagenes reflejadas de la cultura

industrial, insertas  parcialmente
dentro de tejidos tradicionales
heterogéneamente construidos.

La masificacion en  términos
arquitecténicos se expresa en formas
de apropiacién, control, disefo vy

construccion de grandes porciones del
entorno, através del establecimiento de
normas uniformes de control espacial,
de una produccién tipificada y serial
de construcciones habitacionales,
de edificaciones para servicios,
instituciones, corporaciones y de la
aplicaciéon masiva del diseno como
herramienta de produccién y control
del espacio social. Esta es la expresion
contemporanea por excelencia de la
idea de una arquitectura universal, de
acuerdoconelmodelocorrespondiente
de una sociedad y cultura universales.
La intencion de uniformidad de la
masificacion, contrasta notablemente
con la heterogeneidad y variedad que,

|//

“unidad vecinal” Agrupacién base de 4
viviendas sobre la trama de 8x8. Michel
Ecochard.

como ya se ha dicho, constituyen
la caracteristica mds destacada de
las  sociedades  contemporaneas.

La intencion de alcanzar un entorno
visualmente uniforme se vincula
directamente con el ideal recurrente
en el pensamiento occidental del
entorno totalmente controlado. El
caracter reductivo de la posicién
conceptual que  sostiene  esta
intencion se asocia usualmente a las
formas de racionalidad que ordenan
el ejercicio practico de la arquitectura
moderna; pero sus fundamentos, se
encuentran realmente en la estructura
contemporanea del control social a
través de los sistemas de poder. Dada la
vinculacién profunda que existe entre
la practica moderna de la arquitectura
y estos sistemas, la conjugacion de sus
racionalidades determinadirectamente
la aplicacion de los principios
arquitecténicos en la practica social.

Edificaciones laborales

hay que remontarse al siglo XVI para
reconocer las primeras referencias o
raices tempranas de la construccion
de edificios de caracter administrativo.
En efecto, en ese periodo, una serie de
edificaciones, que si bien no podian
ser definidas como administrativas,
desarrollaban  funciones que en
la actualidad no dudariamos en

13



denominarlas como trabajo de oficina
o de indole administrativo. Asi,
encontramos ejemplos significativos
que nos muestran como el espacio
administrativo ya en ese siglo ocupaba
un lugarenlavida del hombre. En Italia,
los Medici establecieron en la Edad
Media lo que hoy se podria denominar
un banco en un palacio de Milan. Otra
muestra importante lo constituy6 el
Palacio de los Uffizi, en Florencia, que
data de 1560, y que fue concebido
como un inmueble de oficinas, siendo
un ejemplo singular dado que este
edificio se convertiria posteriormente
en prototipo para el norte de Europa

Por ejemplo, el ayuntamiento de
Amsterdam, construido en 1648, hoy

llamado “Royal Palace”, lo tomaria
como modelo Estos edificios, como
muchos mas, anteriores al siglo XIX,
cumplian otras funciones, de manera
que su tipologia alin no habia sido
establecida por los arquitectos e
ingenieros, ain menos por la cultura.
Pasarian muchos afios para que hiciera
apariciéon la tipologia propiamente
dicha. En esta época, cuando las
oficinas no tenian un edificio definido,
la historia ha relacionado distintos
edificios publicos y funciones, con
el espacio administrativo. Asi, por
ejemplo, en los mercados surgi6
uno de los primeros espacios
administrativos, ya que se utilizaba la
parte alta del edificio para llevar a cabo

Palacio de los Uffizi
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las transacciones entre mercaderes
y ciudadanos comunes y, por ende,
tenfan lugar algunas operaciones
administrativas ~ También mas
adelante seria aprovechado para el
desarrollo de las oficinas el esquema
de las bibliotecas, despachos de
la aristocracia, habitaciones de
consulta o de profesionales, donde
se desarroll6 inicialmente una

Mercado del S. XIX.



Ayuntamiento de Amsterdam o Royal 5

Palace

actividad administrativa. En la Edad
Media, es posible reconocer la
existencia de casas en cuya planta
baja se situaba el taller, dejando las
plantas superiores a la vivienda, pero
también a la realizacion de funciones
administrativas. Adn a pequefa
escala, estas tareas eran necesarias
para el buen funcionamiento de
cualquier negocio. Fue en Venecia
donde este esquema alcanz6 su
maxima expresion vy, al igual que
los anteriores, constituy6é una de las
raices del desarrollo administrativo.
Aesteesquemalesucedidlaaparicion
de un sinnimero de edificios de
oficinas o administrativos, pero
también documentos que marcaron
el ritmo de estos. Asi, en el ano de
1864, el arquitecto inglés Edward

I’Anson®  present6
un escrito en el que
sentaba las bases
para la arquitectura
especulativa, la cual
seria el soporte de
los futuros edificios
administrativos.
En esta época, es

posible reconocer
varios  ejemplos.
Incluso algunos

que estan fechados

CRUICKSHANK,  op.

cit.
antes del tratado de I’Anson y que,
sin embargo, han marcado época
y han sido considerados como
edificios emblematicos. Entre ellos,
encontramos el que Pevsner®, afirma es
el edificio que debe ser considerado el
iniciador de estatipologia. Se construy6
en Londres en 1819, bajo el nombre de
“County Fire Office” y fue proyectado
por Jonh Nash y Robert Abraham
Sin embargo, existe un edificio fechado
entre 1774-1780, que fue proyectado
por Robert Taylor y edificado bajo el
nombre de “Stone Building”, el cual
presentaba una circulacién horizontal
que atravesaba todos los cubiculos,
constituyéndose en un precedente sin

6 PEVSNER Nikolaus. Historia de las
Topologias Arquitecténicas. 2da. Edicion,
Barcelona: Gustavo Gili, 1980. P,56.

igual para los edificios de este uso.
Los espacios administrativos
continuaron desarrolldandose 'y la
Revolucién  Industrial  marcé un
hito importante en la historia de
estos edificios. Con la aparicién
de las nuevas industrias surgié la
necesidad de contar con espacios para
oficinas para poder de esta manera
controlar, organizar y distribuir los
productos. Ademds, mds gente se
incorporé a este sector requiriendo
de estos espacios y, por consiguiente,
su estudio correspondiente.

Por un lado, las demandas econémicas

County Fire Office, Jonh Nash

se incrementaban y por el otro las
de espacios apropiados era patente.
Esto, aunado a lo anterior, hicieron
cambiar y evolucionar la manera de
construir el edificio administrativo.
En la segunda mitad del siglo XIX,

15



se comenzaron a bosquejar tres
tipologias: el edificio corporativo, el
de bolsa y el especulativo. Existen
ejemplos que nos muestran cémo se
fue desarrollando cada uno de ellos.
En el area de los edificios corporativos,
encontramos que el ejemplo mas
antiguo lo constituye el “Life and British
Fire Office”, fechado en 1831-32, y
edificado en Londres por Cockerell

Life and British Fire Office

Este tipo de edificacion tendrd en el
siglo XX una de sus mejores épocas
llegando a unir a grandes arquitectos
con  corporaciones  importantes.

En cuanto a los edificios de Bolsa,
podemos decir que su origen se
remonta a los antiguos mercados,
siendo en los siglos XVIII'y XIX cuando
adquirieron un mayor desarrollo
potencial, basandose en un esquema
celular al rededor de un espacio
16

central. Ejemplo de ello es “The Piece
Hall”, en Halifax, Inglaterra, el cual
es un modelo del mercado del siglo
XIX, y que sentd un precedente para el
desarrollo de la “Bolsa Real” y la “Bolsa
de los Cereales”, ambas en Inglaterra.

El edificio especulativo es un tipo
de edificacion que tiene sus raices
igualmente en el siglo XIX, cuando
I’Anson5 presenté un informe donde
aparecia una serie de requerimientos
para este tipo de edificios, la
que mas tarde se convertiria en
las  bases de una arquitectura
especulativa. Con ello la arquitectura
daba un giro importantisimo, tanto en
lo arquitecténico como en lo cultural y
econémico, pero sobretodo se pasaba
de la construccién con funcionalidad
a los inicios del capitalismo, ya que
consistia en espacios de alquiler tanto
a pequenas como a grandes empresas.

Al igual que el edificio corporativo,
el edificio especulativo tomaria gran
relevancia en el siglo XX, siendo
hoy en dia uno de los esquemas mas
usados. Ejemplos de sus inicios los
hallamos en el “Reliance Building”,
que data de los afios 1890 a 1894

y, el “Guaranty Building” de
Sullivan, del periodo 1894-1896.
El inicio del nuevo siglo trajo

consigo una tipologia definida y los
edificios administrativos o de oficinas
empezaron a ser un elemento comun

Reliance Building”

en toda las ciudades, tanto de un lado
como del otro lado del Atlantico.
Ademads, los diferentes adelantos
tecnolégicos  contribuyeron  a
darle un mayor y mejor desarrollo
a estos espacios, permitiendo asf
que la tipologia encontrara un sitio
en las ciudades y en las culturas.
Entre los elementos de construccién
que se unieron al desarrollo
trepidante de finales del siglo XIX
y principios del XX, ubicamos la
ruptura de la barrera de los 10
niveles, que fue derribada en la
década de 1860, cuando se introdujo
el acero de refuerzo y en la de 1880



La estructura de acero

cuando se incorporé
el acero estructural
Ello, aunado a otros adelantos

tecnolégicos como los de Otis, que
presenté en 1870 un ascensor con
un sistema de frenado confiable
contribuyendo a  impulsar un
desarrollo  acelerado de los
espacios administrativos y, sin
duda, hicieron que se ampliara el
sector. Otros inventos fueron la
maquina de escribir de 1867-68, el
teléfono y la calculadora mecdnica,
que comenzaron a aparecer a
finales del siglo XIX y principios
del XX.

En aquella época, los edificios
administrativos continuaron
siendo iluminados por medios

naturales, aunque en ciertos casos
se complementaba con gas o velas.
Igualmente, la ventilacién se daba en
funcion de las ventanas y la calefaccién
por pequefos radiadores. Todos estos
sistemas ambientales tenian como
caracteristica  principal que eran
personales, es decir, el individuo tenia
pleno control directo sobre ellos. Para
lograr esta finalidad, los edificios se
desarrollaban siguiendo esquemas de
conventos y viviendas, con una serie
de dependencias separadas entre si y
unidasporpasillos. Peroestosesquemas
fueron evolucionando producto de

1870 ascensor

los constantes cambios tanto en la
forma de organizacién como en las
dimensiones de los departamentos.
Los esquemas mas usuales se
desarrollabanen L, T, I, Uy O, y esto
duré hasta la década de 1930 cuando
empiezan a aparecer los sistemas
artificiales de iluminacion, ventilacién
y calefaccion, los cuales por un
lado, permitieron un desarrollo
mas amplio de los esquemas, pero,
por el otro lado, se comenzé a
centralizar el control de los sistemas
ambientales lo que posteriormente
se convertiia en un problema.

La necesidad de espacios para
oficinas y el desarrollo tecnolégico

Home Insurance
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y constructivo se conjugaron para
impulsar el surgimiento de la “Escuela
de Chicago” y, con ella, el nacimiento
de los primeros rascacielos de
oficinas. El edificio de la compaiia de
seguros “Home Insurance”, disefado
por W. Le Baron Jenney, fechado
entre 1883-85, tuvo el privilegio de
ser la primera construcciéon de este
tipo que contaba con estos avances
Sin embargo, serian Adler y Sullivan
quienes perfeccionarian la técnica
y la difundirian, creando asi una
nueva ciudad, una nueva manera de
construir edificios, dando a Nueva
York su nuevo modus-vivendi. Los
edificios “Guaranty” (1894) y “Larkin”
(1904), en Buffalo EE.UU., de Frank
Lloyd Wrigth, constituyen sin duda
dos de los ejemplos mas importantes
en el sentido de la nueva corriente que
se generaba en cuanto a edificios de
oficina se refiere y, en consecuencia,
incorporaron las nuevas estrategias
que estaban aplicando en el area de
la organizacion del espacio de trabajo.

A pesar de ello, la idea de construir en
altura resultaba caro y en los centros
urbanos habia poco terreno donde
construir, lo que condujo a una nueva
busqueda de soluciones, surgiendo en
Estados Unidos el esquema horizontal.
Uno de los primeros ejemplos, fechado
en 1948, es el edificio de investigacion
para la “General Motors” disefado
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por el arquitecto Eero Saarinen

General Motors Ero Saarinen, 1948

Si el ascensor y la estructura de acero
fueron los impulsores del rascacielos,
el aire acondicionado y la iluminacién
fluorescente apoyaron el desarrollo
del esquema horizontal. A partir de
entonces, con la introduccién del
aire acondicionado en ducterias vy el
desarrollo en paralelo de las luminarias
fluorescentes ya nada volveria a ser
igual, puesto que las limitaciones que
presentaban los antiguos esquemas
quedaban atras. Ahora con la libertad
que suponia la aplicacion de la
tecnologia para el control ambiental,
los esquemas se liberalizaban de

cualquier restriccion formal.
Las décadas de los 30 y 40 fueron
cruciales en cuanto a tecnologia se
refiere, tanto en lo mecanico como
eléctrico. Entre otros fenémenos,
fue posible la aparicion del aire
acondicionado  que, si  bien
ain no estaba en los esquemas
abiertos, se encontraba en aquellos
donde el espacio se dividia en
cientos de oficinas separadas.

En los siguientes afios se continud
en la investigacion de estos sistemas,



de modo que a finales de la década
de los anos 40’s ya se contaba con
un falso techo que incluia difusores
de aire acondicionado, extractores,
luminarias, sistemas contra incendios
y, por supuesto, con caracteristicas
acutsticas. Los cambios no se
redujeron a este aspecto, también en
la parte organizacional del espacio
se  generaron transformaciones
significativas. La flexibilidad fue
uno de los problemas a debatir,
el cual se habia empezado a tratar
en la década de los afos 20’s con
la utilizacién de un sistema de
planta libre cuyo resultado fueron
los grandes espacios con una
enorme cantidad de gente asignada
en un orden ortogonal rigido.

Mas adelante, en los anos 30,
arquitectos, disefadores industriales
y otros especialistas comenzaron
a darse cuenta de lo pobre que
eran los espacios de trabajo en las
oficinas y, en las siguientes décadas,
40's y 50’s, se profundizé en el
tema, presentandose entonces la
oportunidad de disehar un entorno
laboral ajustado a cada necesidad, lo
que condujo al andlisis de la forma
de trabajar de los individuos y de
cémo podria ser el disefio en funcion
de sus necesidades del momento.
En esta nueva forma de trabajar,
de busqueda de algo significativo
en el entorno laboral, el disefio

deberia de estar acorde con la nueva
arquitectura, asi como con las nuevas
formas de organizacién empresarial,
ademas de ser un disefio bien logrado
y siguiendo las dltimas tendencias.

La idea de basarse en esquemas como
las bibliotecas o los estudios de la
aristocracia, donde habia espacios
privados, incluso para todos los
empleados, quedd atrds y aparecio
asi una nueva tendencia: un espacio
Gnico para todos los empleados.
Tanto los edificios viejos como los
nuevos se adaptaron para proveer
dos tipos de espacios, privados para
los ejecutivos y Unicos para el resto.
Bajo esta nueva ola de innovacion,
surgié en 1938 la primera empresa
que se dedicaria al desarrollo
espacial, encabezada por Maurice
Mogulescu, la llamada “Design for
Business Inc.”. Ya los afios 40’s habian
varias empresas que se dedicaban al
diseno de oficinas, entre ellas “SLS
Environetics”, “Herman Miller” vy
“Knoll”, empresas que se apoyaban en
gente como Jack Dunbar de “SOM”
(Skidmore, Owings, Merill), y muchos
otros especialistas que contribuyeron
al inicio de una nueva tendencia en
el desarrollo espacial administrativo.
Ademds, fue  considerable la
influencia  que  recibieron  los
primeros organizadores del espacio
de oficinas de la “Bauhaus”
cuyos arquitectos abandonaron Europa

oficinas de la “Bauhaus”

para instalarse en Norteamérica.
Dicho trabajo e investigaciéon tuvo
sus primeros frutos, dando a “Knoll”
la  responsabiidad de contar con
la unidad de planeamiento, que
marcé el ritmo e influenci6 a sus
competidores en los afios 50’s y 60s.
Aparece entonces la banal caja de
acero y vidrio, que trae consigo
intervenciones novedosas. Entre las
mas destacables de los principios
de la nueva era, se puede senalar el
desarrollo de “SOM” (1959) para la
sede central de “Union Caribide”
y, el de “Design for Business” para la
“Time Inc.”. En ambos casos, la idea
generatriz era la total flexibilidad
basdndoseenmddulosintercambiables.

Durante estas dos décadas, 50s y 60s,
en Estados Unidos, principalmente,
se desarrollaron 'y evolucionaron
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varios sistemas; entre ellos, el [lamado
“General Office” o “Bull Pen”
en cuya distribucion se observaba que
los ejecutivos tomaban la perimetria
del edificio, mientras que el resto
del personal ocupaba el centro del
mismo. Después, surgié la “Single
Office” u oficina individual donde
nuevamente el ejecutivo tomaba la
perimetria, pero esta vez no existia un
centro dentro del inmueble. A partir
de estas dos aproximaciones, “Bull
Pen” y “Single Office”, se hicieron
varios ajustes y combinaciones y a
finales de los afios 50’s y principio
de los 60’s se desarroll6 el “Executive
Core”, posicionando a los ejecutivos
al centro y al resto en la perimetria, el
cual no tuvo mucho éxito. Finalmente,
se diseno el “Open Plan”, que fue
considerado como un gran paso en el
disefo espacial administrativo porque
se reducian considerablemente las

General Office” o “Bull Pen”
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Union Caribide

posiciones espaciales jerdrquicas.
Toda esta evolucion estaria bajo la
denominacion de “Open Plan Office
el cual, como se ha expresado, surgié
paulatinamente, gradualmente,
siguiendo las directrices que le fueron
marcando las necesidades. Por otro
lado apareci6é la tendencia que se
daria por llamar, errébneamente,
“Landscape”, la cual fue surgiendo
sistematicamente bajo la mirada
critica de grupos de especialistas.

Estos  especialistas en  Europa
tomaban la delantera al desarrollar
en un suburbio de Hamburgo una
nueva y revolucionaria forma de
distribuir el espacio de oficinas.
Surgia asi, en 1959, el concepto de
“Birolanschaft” bajo la tutela del
“Quickborner Team” formado por
los hermanos Eberhard y Wolfgang

Shnelle, quienes propusieron vy
demostraron un sistema libre de
muros,  particiones o  pasillos,

donde las personas se comunicaba,
movia, tenian libertad de vision y se
comunicaban con relativa facilidad.
El control era accesible y los trabajos
en grupo se podian realizar con un
sentimiento de cohesién. El radio de
influencia de este sistema se amplio
rapidamente. Ya a principios de los
anos 60’s el esquema estaba siendo
instalado inicialmente en Alemania
y después en la region Escandinava,
Inglaterra, Espafa y Holanda.
Mas tarde, en 1967, se instalaria

Open Plan Office” (plano abierto de
oficina



en la “Du Pont” de Wilmington,
Delaware, y, al mismo tiempo, en
Chicago, tendria lugar el primer
simposium fuera de Europa que
abordaba este sistema en especial.

sistema  seria
escenografico,
susceptibilidad a
los cambios periédicos, tanto
funcionales como estructurales,
que la empresa fuera requiriendo.
Esta calificacion establecia, de
forma irénica, una analogia entre
este esquema y el teatro, donde los
interpretes son los empleados y el
escenario la estructura del edificio.
Incluso, sus mismos creadores
reconocerian que la privacidad
personal no era la 6ptima, pero se
seguiria presentando como una
de las soluciones mds populares
para suplir el histérico “Open Plan
Office” ( plano abierto de oficina),).

No obstante, el
calificado  como
debido a su

A partir de esta época, la aparicion
de nuevas formas del espacio
administrativo  se  vuelve algo
mas comuin. En Estados Unidos
paralelamente al “Birolandschaft”,
surgié el “Office Landscape”, que
consideraba simultdneamente
las  interrelaciones de  todos
los elementos de wuna oficina
incluyendo  los  requerimientos
de facilidad vy rapidez de las
comunicaciones, 6ptima flexibilidad

Robert Propst Action Office

tanto individual como grupal v,
en general, una mejoria sustancial
de las condiciones ambientales.
Entre los especialistas que
desarrollaron uno de estos esquemas
en Estados Unidos fue Robert Propst,
que propuso el “Action Office”
que serviria como modelo para el
“Systems Furniture”, cuya idea se
basaba en el disefio de mobiliario
modular y paneles que presentaban
una versatilidad hasta entonces
desconocida en wuna oficina. Este
sistema, dada su flexibilidad, lo acogi6
el esquema “Open Plan Office” o

sistema de Planta Libre como propio.
Dicho esquema fue defendido por el
Movimiento Moderno y, por tanto,
el “Open Plan Office” se empez6
a vincular especialmente con el
Movimiento Moderno. De hecho,
este tipo de solucion sélo puede ser
entendida en el contexto histérico de
la arquitectura de este Movimiento.
Entre el “Office Landscape” y el
“System  Furniture” se apreciaban
claras diferencias. En el primero,
se empleaba mobiliario de alta
calidad proporcionando espaciosos
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entornos de trabajo, mientras que el
utilizado por el “Open Plan Office”
se esquematizaba para incrementar el
mayor nimero de empleados en una
determinada zona. Fue este Ultimo
el que mayor aceptacion tuvo entre
los empresarios dada la reduccién
de costos; sin embargo, estudios
posteriores pusieron en evidencia las
carencias ambientales en los entornos
bajo el esquema de “Planta Libre”.
Los empleados se hallaban bajo altos
niveles de distraccion, insuficiente
privacidad ademds de encontrarse
imposibilitados para ejercer control
sobre los sistemas ambientales.

En los siguientes anos la imagen
de cémo habria de ser una oficina
estaba ya asimilada. Imagen, que
después de tantos afios de desarrollo,
alcanzaria su cenit en los afos 60’s
y 70s. La tecnologia cobré cada
vez mds un mayor protagonismo,
llegando a convertirse en la base
de los trabajos de la gran mayoria
de los especialistas en desarrollo
de oficinas, entre ellos, gente como
SOM, Helmut Jahn, HOK, Roche
Dinkeloo, Architectonica o Michael
entre otros. A partir de entonces, pocas
fueron las ideas que se generaron en
cuantoal entornolaboral de oficinasse
refiere, sélo algunas aproximaciones
aisladas de los  Escandinavos
mostraron  signos  de  avance.

22

En los anos 70’s, la crisis del
petréleo, se convertiria en uno de
los acontecimientos que marcarian
el ritmo del diseno de los edificios
de oficinas. La necesidad de reducir
los consumos energéticos de los

Edificio afios 70, Michael Graves

edificios trajo como consecuencia
que los inmuebles fueran
literalmente sellados, lo que mas
tarde se convertiria en un problema

con la aparicion de patologias,
como el “Sindrome del Edificio
Enfermo”. Ademas, el empleado
perdié una serie de privilegios,
que quizas hasta esa época tenian,
como por ejemplo el control
sobre los sistemas ambientales.
Los afos 80’s llegaron con fuertes
requerimientos para reducir costos,
agilizar el accionar laboral y elevar la
capacidad de produccion. Para ello,
la tecnologia ya venia trabajando
desde hacia varios anos en un
sistema que permitiera acelerar estos
procesos. Asi, con el inicio de la

década aparecen los primeros
ordenadores en las  oficinas,
generando  drasticos ~ cambios

tanto en los espacios como en la
manera de organizar el trabajo.
De este modo, las necesidades
se modificaron y los edificios de
oficinas tuvieron que adaptarse a los
nuevos requerimientos. Se crearon
plantas completamente libres de
muros y se utiliz6 tanto el suelo
como el cielo razo para el paso de
las inmensas cantidades de cables
que el nuevo sistema exigia. Esto se
convertiria en un nuevo problema,
dado que el individuo empez6 a
extrafar su privacidad; ademas
de que el ambiente sonoro era,
una vez, mas alterado, afectando
negativamente al trabajador.
Asipues laarquitecturaadministrativa
comenz6 el tramo final del siglo XX



Arquitectura de la ultima década,
Hiroshi Hada

bajo dos premisas: reduccion en el
consumo energético e implantacion
tecnoldgica, lo cual condujo a
que los edificios se volvieran cada
vez mdas como una caja sellada,
obligando asi a centralizar al
maximo sus sistemas ambientales
y, aunado a ello, la informatica
invadio por completo al sector. Toda
oficina que se preciara de estar al
dia necesit6 de una capacidad de
adaptacion a los cambios constantes
en este sector. Pero no sélo estos
sectores de las oficinas cambiaron,
también los esquemas de desarrollo
de las empresas se modificaron
y, sin duda, la tecnologia

jugdé un  papel  preponderante
en estas transformaciones.

Brevemente esta ha sido nuestra
vision de la evoluciéon del espacio de
oficinas, no obstante es posible que
muchos edificios, nombres, tratados
o épocas hayan sido omitidos, pero
como ya apuntamos al inicio de este
apartado, la historia de los espacios de
oficinas es muy extensa, contradictoria
y, en algunos momentos, confusa. Sin
embargo, hemos podido comprobar,
que los espacio de oficinas han
estado, de una forma u otra, siempre
presentes en la vida del ser humano
y, que su origen fue la necesidad de
proporcionar un espacio adecuado
para la organizacion y la gestion de
una determinada actividad lucrativa.
Una vez surgida la oficina, el siguiente
paso fue la optimizacién del espacio
que la contenia, es decir, la bisqueda
de un esquema que solucionara de
una manera eficaz el problema del
rendimiento  espacial.  Finalmente,
se busco mejorar las condiciones
energéticas del interior de estos
espacios, pero se soluciono como
un requerimiento complementario
o secundario, producido mds por las
presiones econémicas relacionadas
al espacio que por solucionar el
confort  energético del usuario.
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Construccion

Am6 aquella vez como si fuese Ultima,
besé a su mujer como si fuese ultima,
y a cada hijo suyo cual si fuese el tnico,

y atraveso la calle con su paso timido.
Subié a la construccién como si fuese maquina,
alzé en el balcon cuatro paredes sélidas,
ladrillo con ladrillo en un disefio magico,
sus ojos embotados de cemento y lagrima.
Sentdse a descansar como si fuese sabado,
comio su pobre arroz como si fuese un principe,
bebi6 y sollozé como si fuese un naufrago,
danzé y se ri6 como si oyese musica
y tropezé en el cielo con su paso alcohélico.
Y flot6 por el aire cual si fuese un pdjaro,

y terminé en el suelo como un bulto flacido,
y agonizo en el medio del paseo publico.
Murié a contramano entorpeciendo el transito.

Am6 aquella vez como si fuese el Gltimo,
bes6 a su mujer como si fuese Unica,
y a cada hijo suyo cual si fuese el prédigo,

y atraveso la calle con su paso alcohdlico.
Subid a la construccion como si fuese solida,
alz6 en el balcon cuatro paredes magicas,
ladrillo con ladrillo en un disefio lé6gico,
sus ojos embotados de cemento y transito.
Sentdse a descansar como si fuese un principe,
comi6 su pobre arroz como si fuese el maximo,
bebié y sollozé como si fuese maquina,
danzé y se ri6 como si fuese el préoximo
y tropezé en el cielo cual si oyese musica.

Y floté por el aire cual si fuese sabado,

y terminé en el suelo como un bulto timido,
agonizo en el medio del paseo naufrago.
Murié a contramano entorpeciendo el piblico.

Am6 aquella vez como si fuese maquina,
besé a su mujer como si fuese logico,
alz6 en el balcon cuatro paredes flacidas,
Sentdse a descansar como si fuese un pajaro,
Y flot6 en el aire cual si fuese un principe,
Y terminé en el suelo como un bulto alcohélico.
Murié a contramano entorpeciendo el sabado.
Por ese pan de comer y el suelo para dormir
Registro para nacer permiso para reir
Por dejar de respirar y por dejar de existir
Dios le pague

Por esa grapa de grasa que tenemos que beber
Por ese humo desgracia que tenemos que toser
Por los andamios de gente para subir y caer
Dios le pague

por esa arpia que un dia nos va a anular y escupir

y por las moscas y besos que nos vendran a cubrir

y por la carga postrera que al fin nos va a redimir
Dios le pague.



Construcao

Amou daquela vez como se fosse a Ultima
Beijou sua mulher como se fosse a tltima
E cada filho seu como se fosse o tnico
E atravessou a rua com seu passo timido
Subiu a constru¢do como se fosse maquina
Ergueu no patamar quatro paredes sélidas
Tijolo com tijolo num desenho mégico
Seus olhos embotados de cimento e lagrima
Sentou pra descansar como se fosse sabado
Comeu feijao com arroz como se fosse um principe
Bebeu e solugou como se fosse um naufrago
Dancou e gargalhou como se ouvisse musica
E tropegou no céu como se fosse um bébado
E flutuou no ar como se fosse um pdssaro
E se acabou no chao feito um pacote flacido
Agonizou no meio do passeio publico
Morreu na contramao atrapalhando o trafego

Amou daquela vez como se fosse o Gltimo
Beijou sua mulher como se fosse a tnica
E cada filho como se fosse o prédigo
E atravessou a rua com seu passo bébado
Subiu a construgao como se fosse sélido
Ergueu no patamar quatro paredes magicas
Tijolo com tijolo num desenho l6gico
Seus olhos embotados de cimento e trafego
Sentou pra descansar como se fosse um principe
Comeu feijao com arroz como se fosse 0 maximo
Bebeu e solugou como se fosse maquina
Dancou e gargalhou como se fosse o préximo
E tropecou no céu como se ouvisse musica
E flutuou no ar como se fosse sdbado

E se acabou no chao feito um pacote timido
Agonizou no meio do passeio naufrago
Morreu na contramao atrapalhando o publico
Amou daquela vez como se fosse maquina
Beijou sua mulher como se fosse l6gico
Ergueu no patamar quatro paredes flacidas
Sentou pra descansar como se fosse um pdassaro
E flutuou no ar como se fosse um principe
E se acabou no chao feito um pacote bébado
Morreu na contra-mao atrapalhando o sabado
Por esse pao pra comer, por esse chao pra dormir
A certidao pra nascer e a concessao pra sorrir
Por me deixar respirar, por me deixar existir,
Deus lhe pague
Pela cachaga de graga que a gente tem que engolir
Pela fumaca e a desgracga, que a gente tem que tossir
Pelos andaimes pingentes que a gente tem que cair,
Deus lhe pague
Pela mulher carpideira pra nos louvar e cuspir
E pelas moscas bicheiras a nos beijar e cobrir
E pela paz derradeira que enfim vai nos redimir,
Deus lhe pague

Chico Buarque, poeta, cantante, guitarrista, compositor,

Tomado de, VOZ Y ESCRITURA. REVISTA DE

ESTUDIOS LITERARIOS. Ne 16, enero-diciembre 2008.
Antequera,
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dramaturgo 'y novelista brasilefio,

escribi6  la  cancién  Construcao
en 1971 dos anos después de
regresar de su exilio en ltalia.

El tratamiento que da a las relaciones
filiales —que incluye a la pareja y a
la prole- en relaciéon con el trabajo
enajenante y la muerte, en este caso
aparecen en el fondo del relato para
contextualizar el trdnsito premonitorio
hacia una muerte tragica de un obrero
de la construccién. Se impone durante
el desarrollo del poema una légica que
con el uso de una técnica narrativa
que desarticula la estructura central
sintactica de las dos primeras estrofas
del texto poético para luego rehacerla
en las posibles combinatorias en
la sintaxis de las estrofas finales,
demuestra que la realidad también es
una construccion, tal y como lo es el
edificio que construye el obrero, en
el que ineluctablemente se fabrica su
tragico fin. Frente a la l6gica formal
de un proceso que no detiene la
construccion de un sistema econémico
enajenante y corrosivo, por la muerte
de un obrero anénimo, se construye el
edificio critico de la cancién que, con
otra légica, fragmentaria y absurda,
muestra la vida y los amores que
un obrero rescatado del anonimato
deja atras con su muerte. Ante la
linealidad del relato periodistico que
anuncia un accidente de trabajo, vy
los pormenores del hecho, la cancién
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desarrolla, desmontando esa ldgica,
el relato fragmentario, absurdo e
ilégico que muestra la realidad de
los obreros de la construccién urbana.

Propuestas plasticas en torno a
la arquitectura

En servidumbre con el sistema, la
arquitectura se replica y clona por
el planeta al ritmo de los modelos
estereotipados del orden democratico
burgués (que dirian Marx y Engels) y
las demandas de hordas de inmigrantes
desesperados. Ya todo es ciudad. Si
en 1900 solo el 10% de la poblacién
vivia en las urbes, hoy la mitad de ella
es urbana (3.000 millones de personas
que para el 2015 seran 1.000 millones
mas)’. En un proceso irreversible, para
entonces Africa que es considerado un
continente rural, sera también regién
urbana, todo ello aderezado por los
peores prondsticos de contaminacion
y cambio climatico. La polis de
Aristoteles y Platon era el espacio para
lo social, pero hoy lo social esta en
la web 2.0, los departamentos o los
shopping malls y la ciudad es el telén
de fondo para otros asuntos, el campo
de cultivo para el incremento del lucro.

7 FMI (Fondo Monetario
Internacional) (2010), “Balance of
payments  statistics”,  http://elibrary-

data.imf.org/FindDataReports.
aspx?d=33061&e=169393
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(EST)corresponde a  losdifernetes
estratos socio-econdmicos
El precio medio del metro cuadrado
en la ciudad de Bogotd, es ya de
USD 4.081,238% aproximadamente
y dentro de poco el crecimiento
urbanistico modificara el valor
del terreno que serd del 200%
respecto a lo vya edificado.
Sobre la problemdtica de la
especulaciéon surgen obras como
la de la artista Sandra Nakamura,
en la que por medio de anuncios
clasificados, vende wuna porcién
de terreno; de esta manera busca
demostrar como la adquisicion de
un metro cuadrado de terreno se
convierte en excusa para explotar
el concepto de la propiedad y sus
multiples variaciones, las cuales
estdn sujetas a factores no sélo
de caracter legal, sino también
histérico, politico, social y cultural.
La obra parte del andlisis de la

8 http://contenido.metrocuadrado.
com/contenidom2/ciudyprec_m2/in-
forbog_m2/informacindesectores/ARTI-
CULO-WEB-PL_DET_NOT_REDI_PRE-
ClOS-2010255.html



APARTAMENTOS VALOR DEL METRO CUADRADO A *ABRIL DE 2013
USADOS
BARRIO ST 2a8 afios V:'r"z‘f__:]é" 9.a 15 afios 16 a 30 afios M as de 31 afios
6 3,743,238 5 4% 3,535,281 3,137,665 2,804,933
ATENAS 5 2,889,395 5 1% 2,728,873 2,421,955 2,165,120
4 2,757,968 5 1% 2,604,748 2,311,790 2,066,637
5 2,576,277 5 1% 2,433,151 2,159,493 1,930,490
BRITALIA 4 2,519,440 5 5% 2,379,471 2,111,851 1,887,900
3 2,248,826 5 2% 2,123,892 1,885,016 1,685,121
6 4,011,534 5 1% 3,788,671 3,362,557 3,005,976
5 2,893,338 5 2% 2,732,597 2,425,260 2,168,075
CANODROMO 4 2,739,475 5  12% 2,587,282 2,296,289 2,052,780
3 2,193,075 2,071,238 1,838,285 1,643,345
CANTAGALLO 4 2,630,937 5 9% 2,484,774 2,205,310 1,971,449
3 2,291,193 5 3% 2,163,904 1,920,529 1,716,867
5 3,067,629 5 7% 2,897,205 2,571,355 2,298,677
CASABLANCA SUBA 4 2,709,946 5 5% 2,559,394 2,271,537 2,030,653
3 2,244,626 2,119,925 1,881,496 1,681,973
CIUDAD JARDIN NORTE 4 2,945,452 5 7% 2,781,816 2,468,943 2,207,125
3 2,653,467 5 8% 2,506,052 2,224,195 1,988,331
6 3,665,563 5 5% 3,461,920 3,072,556 2,746,728
5 2,985,537 5 3% 2,819,674 2,502,544 2,237,163
EL PLAN 4 2,793,740 2,638,532 2,341,775 2,003,443
3 2,350,476 5 1% 2,219,894 1,970,222 1,761,290
ESCUELA DE CARABINEROS 5 2,923,476 5 1% 2,761,061 2,450,523 2,190,658
4 2,681,995 5 1% 2,532,996 2,248,108 2,009,709
5 3,079,782 5 1% 2,908,683 2,581,542 2,307,783
GILMAR 4 2,792,023 5 2% 2,636,910 2,340,335 2,092,156
3 2,414,303 5 3% 2,280,175 2,023,722 1,809,118
GRANADA NORTE 4 2,408,760 5 1% 2,274,940 2,019,076 1,804,964
3 2,228,057 5 1% 2,104,276 1,867,607 1,669,558
6 3,658,225 5 9% 3,454,990 3,066,405 2,741,230
IBERIA 5 3,090,116 5 8% 2,918,443 2,590,204 2,315,527
4 2,700,535 5 2% 2,550,506 2,263,649 2,023,601
3 2,367,658 5 1% 2,236,122 1,984,624 1,774,165
5 3,152,557 2,977,415 2,642,544 2,362,316
LASVILLAS 4 2,665,339 5 1% 2,517,265 2,234,146 1,997,227
3 2,503,275 5 2% 2,449,205 2,173,741 1,943,228
5 3,013,001 5 7% 2,845,612 2,525,564 2,257,742
MAZUREN 4 2,722,264 5 2% 2,571,027 2,281,862 2,039,883
3 2,511,678 5 2% 2,372,141 2,105,344 1,882,084
6 3,854,792 5 2% 3,640,637 3,231,172 2,888,524
NIZA NORTE 5 3,261,035 5 2% 3,079,866 2,733,472 2,443,602
4 2,944,322 5 8% 2,780,748 2,467,996 2,206,278
3 2,741,626 2,589,314 2,298,092 2,054,392
5 3,088,615 5 5% 2,917,026 2,588,946 2,314,403
PORTALES DEL NORTE 4 2,811,070 5 2% 2,654,899 2,356,301 2,106,428
3 2,356,948 5 3% 2,226,007 1,975,646 1,766,140
5 3,104,380 5 3% 2,931,914 2,602,160 2,326,215
PRADO PINZON 4 2,784,640 5 4% 2,629,938 2,334,147 2,086,624
3 2,267,348 5 1% 2,141,384 1,900,542 1,699,000
5 2,835,964 5 2% 2,678,410 2,377,168 2,125,082
PRADO VERANIEGO 4 2,565,635 5 12% 2,423,100 2,150,573 1,922,516
3 2,080,624 5 9% 1,965,033 1,744,025 1,559,081
5 2,907,033 5 2% 2,745,531 2,436,739 2,178,337
PRADO VERANIEGO NORTE 4 2,762,417 5 9% 2,608,950 2,315,520 2,069,971
3 2,301,247 5 2% 2,173,400 1,928,957 1,724,401
5 3,008,415 5 1% 2,926,280 2,597,160 2,321,745
PRADO VERANIEGO SUR 4 2,835,805 5 8% 2,678,261 2,377,035 2,124,964
3 2,309,471 5 5% 2,181,167 1,935,850 1,730,564
6 3,502,394 5 4% 3,307,816 2,935,784 2,624,460
SAN JOSE DEL PRADO 5 2,996,041 5 1% 2,829,594 2,511,348 2,245,033
4 2,849,415 5 3% 2,601,115 2,388,443 2,135,162

Valor del Metro Cuadrado Construido en Bogota, Colombia. Los calculos, son hechos
por Metrocuadrado.com S.A. con una muestra de 50.000 viviendas, y difernetes
estratos socio-econdémicos corresponden a PROMEDIOS DE OFERTA de inmuebles
terminados, en buen estado y que solo requieren reparaciones sencillas.
Precio en COP, pesos colombianos,
Fuente: Elaborado a partir de informacion directa
del DAPD y DANE

situacion inmobiliaria de diversas
localidades, resultando en acciones
e intervenciones que nos invitan a
reflexionar acerca del valor, tanto real
como simbélico, de la propiedad. Estos
anuncios pertenecen a una serie que
fue publicada en distintos diarios de
la provincia de Huesca. La instalacion
cubre treinta y cinco metros cuadrados
por ley, el 4drea minima para una
vivienda multifamiliar en la provincia
de Huesca, en Aragén, Espafa.
Simulando una transaccion
inmobiliaria real, el dinero utilizado
para la obra fue cedido en calidad de
préstamo por el consejo de cultura
de la ciudad; cambiando a monedas
en un banco local; e ingresado
nuevamente a la cuenta bancaria de
la ciudad al término de la muestra.
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Sandra Nakamura “Un metro cuadrado en algin rincén del
mundo” 2006, intervencién en espacio urbano



El Paseo de la Reforma

El Paseo de la Reforma es una de
las avenidas mas importantes de
la Ciudad de México y de toda la
Republica Mexicana. Su origen
se remonta al Segundo Imperio
Mexicano en el siglo XVIII, cuando
el emperador Maximiliano ordené
que se trazara una avenida que
conectara su residencia del castillo
de Chapultepec al Palacio Nacional,
centro del gobierno del Imperio.

El proyecto de trazado y construccion
de esta avenida fue encargado
al ingeniero de origen austriaco
Ferdinand Von Rosenzweig. Tras
la Restauracion de la Republica,
la ejecucion de Maximiliano,
y caida de la monarquia, la
avenida seria rebautizada con el
nombre que lIleva actualmente.
Pero El Paso de la Reforma sélo se
gesto después de que Nueva Espana
se convirti6 en México y cuando
la ciudad ya habia adquirido otro
caracter politico. Sin embargo, no
debemos desechar el uso de un
andlisis emblematico o simbdlico
en la concepcion y construccion
de un elemento urbano en esta
ciudad que ha pasado por etapas
renacentista-colonial, barroca,
neocldsica, europeizante y moderna.

Una avenida que trasciende su ente

Litografia realizada por Casimiro Castro en 1856,

marcando el inicio del Paseo de Bucareli y a la

derecha aparece la plaza de toros del Paseo Nuevo

y al fondo se aprecia el Acueducto y el Castillo de
Chapultepec.

El Paso de la reforma, esta foto corresponde a la
ultima década del siglo XIX.

fisico de via de comunicacién para
convertirse en un simbolo de la visién
politica de lo que iba a ser el México
republicano e independiente. La
Independencia y la Reforma (los dos
hitos de la empresa de construccién
de una nacién y una nacionalidad
en el siglo XIX ) serdn los dos pilares
fundamentales en la conceptualizacion
y realizacion de esta calzada-avenida-
paseo, COmMoO un camino entre varios
destinos simbdlicos que reemplazan
los del mundo precolombino.

La modernidad no ha podido
despojarse de esa necesidad humana
deorientarel intelectoy lamemoria del
ciudadano hacia simbolos materiales
que identifiquen y definan su pasado.
Irébnicamente, fue el empefo del
segundo emperador de México: el
extranjero austriaco con sus suenos
de gloria, el que realmente puso en
marcha este proyecto. Quien trataba
de echar los cimientos de un nuevo
orden politico era también partidario
de subir al poder sobre los hombros de
los préceres nacionales, preservando
su memoria en bronce o en piedra, y
unir puntos clave de la ciudad con una
traza gentil de arboles y recreo urbano.
Si bien sus suefos politicos duraron
bien poco, alli quedd el proyecto
para los verdaderos duefos de la
patria, esa deidad que ya iba tomando
forma definitiva en su papel de diosa
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omnipotente y omnipresente. Como
bien senala Carlos Martinez Assad, El
Paseo de la Reforma es el hijo hibrido
del “culto a lo europeo vy el orgullo
del pasado indigena”® ; precisamente
ese mestizaje simbdlico tan adecuado
a la fibra de la mexicanidad, es lo
que ha hecho de esta avenida el
corazén patridtico de la ciudad.

“El verdadero nacimiento del Paso
de la Reforma tuvo lugar a finales del
siglo XIX, como producto del proyecto
de construccion de la identidad
nacional”’®. Es tanto un catdlogo de
héroes como un album de recuerdos
detras de los cuales se detecta la
ambicion politica de quienes decidian
cual seria la trayectoria de ese proceso
de formacion de la personalidad
mexicana. Los nuevos santos del culto
a la patria quedaron asentados en sus
estatuas de tamano natural. . . para
humanizarlos; asimismo, quedaron
proporcionados y asequibles  al
ciudadano comdn y corriente. No
se concebia el recuerdo de modo
abstracto sino con una corporeidad tan
realista como fuera posible, para que
de veras la humanidad de los héroes

9 Carlos Martinez Assad, Los inicios
del México contempordneo, CENCA/
INAH/FONCA/Casa de las Imagenes,
México, 1997.p.34

10 Nestor Garcia Canclini, Cultura vy

Comunicacion en la Ciudad de México, México,
Editorial Grijalbo, 1998, P. 23
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se hiciera palpable a quienes les
rendirian honor. Los socios de Porfirio
Diaz también tuvieron sus ganancias
en este proyecto que produjo, en
su impulso generatriz, docenas de
obras distribuidas en la Republica.
Nada como el positivismo para
lograr sostener ideas sobre una base
capitalista. Sin embargo —visto desde
otro dngulo—, el impulso urbanistico
de los mandatarios cre6 una
preocupacion por el embellecimiento
ambiental que fue generosa en sus
frutos y estética en sus medios.
Obviamente, estas caracteristicas
protegieron  las  especulaciones
y los favores personales.
Sin  necesidad de asumir una
posicion de diseccion  cultural
sobre cual elemento de andlisis
resulta mas importante en el
conocimiento de nuestra realidad,
es importante  reconocer  que
hay un lenguaje visual, gestual y aun
escrito, en El Paseo de la Reforma.

Tengoalgode constructivistaen cuanto
a creer que so6lo mediante la reflexion
sobre la realidad, logramos entender
el imaginario que se encuentra detras
de ella. Es patente que hay un texto
en cada edificio y cada monumento;
la ubicacion de cada componente
material de dicho Paso tiene un
significado tan trascendente que
cualquier alteracion rompe ese hilo
conductor con el pasado y, por ende,

con un significado que ha dejado de
ser particular para volverse nacional.
Fachadas

Desde otra perspectiva se encuentra
un proyecto personal realizado en
2011 durante la estancia de Posgrado
en la Universidad Auténoma de
Mexico D.F, compuesta por una serie
fotografica titulada: “Fachadas”, que
presenta  corporaciones, hoteles,
bancos, oficinas, en general una
serie de edificios que conforman
una de las avenidas principales de
la ciudad de México; “ El Paseo de
la Reforma”, inicia desde el Oriente
entre la interseccion de la Calzada
de los Misterios y la calzada de
Guadalupe, y termina en el occidente
en la Avenida Santa Fe y el cruce
con la Carretera hacia la ciudad de
Toluca, capital del Estado de México.

El Paseo de la Reforma refleja el afan
de modernizacién que lleg6é con el
mandato de Porfirio Diaz, el modelo
inspirado por Europa se identifica,
primero, hacia la segunda mitad
del siglo XVIII con las ideas del
urbanismo Neocldsico y segundo,
desde finales del siglo XIX como
principal influencia difundida en
el pais y que transformé la imagen
urbana de la ciudad, no sélo por
el nuevo estilo arquitecténico que
convivia con el colonial, ademas, por
el trazo de nuevas y amplias calles



bajo la influencia de concepciones
urbanisticas que modificaron el perfil
urbano arquitecténico a semejanza
de las capitales europeas; con
monumentos, edificios corporativos,
faroles, pequenos jardines y en
general una linea recta de asfalto
que solo se veria interrumpida
por una serie de glorietas que no
entrarian abruptamente a la avenida,
sino de manera delicada por medio
de curvas. Para 1877 El Paseo de la
Reforma contaba con 67 estatuas en
bronce y un objetivo cumplido, ya
que actualmente y a pesar de todas
los cambios realizados, lo que se
percibe de este importante tramo
vial es la imagen de una gran ciudad
corporativa, conforme a las modernas

Mapa, Ubicacién fin de la AV, El paseo
de la Reforma
Ciudad de México

tendencias europeas del siglo XIX.

La propuesta “Fachadas” es, como
lo indica el titulo, una serie de tomas
fotograficas de exteriores de edificios,
monumentales cristales reflejando la
apariencia de una ciudad que quiere
parecerse a otra. El entramado de
escaleras, ventanales y columnas que
inunda la disposicién de las fotografias,
y que en algunos casos parece no
diferenciarse una de la otra, enfatiza el
hecho de que finalmente no importa si
es el Banco HSBC"' o la Torre Mayor'
, lo que implica todo este entramado
es hacer hincapié en la fachada
como disfraz, la reticula que ocupa
la composicién total de las fotografias
hace confuso el reconocimiento del
edificio fotografiado, dejando asi,
un solo plano, una serialidad sin
jerarquias, y que finalmente resulta ser
laconcepcién de El Paseo de la Reforma

En los estudios de arquitectura y en
los departamentos de urbanismo se
consolidan las edificaciones a golpe

11 HSBC México, S.A. es la empresa
principal del Grupo Financiero HSBC, La
sede de México se encuentra en la Torre
HSBC, en El Paseo de la Reforma cerca del
Angel de la Independencia en la Colonia
Cuauhtémoc, en la Ciudad de México

12 La Torre Mayor es un Rascacielo
ubicado en la Ciudad de México,
desarrollado por el canadiense Paul
Reichmann. Se encuentra ubicada en el
ndmero 505 de la avenida El Paseo de la
Reforma

Mapa, Ubicacién, inicio de la AV, El
paseo de la Reforma, Ciudad de México
de autocad y de foto aérea mientras
alguien recuerda que deberian
haber hablado con las asociaciones
de vecinos. Diller y Scofidio los
arquitectosestadounidensesdelanube
estancada sobre el lago Neuchatel
y el centro de arte mirando al mar
de Boston, sefalan que “el espacio
estd prescrito con anterioridad a la
arquitectura, porque inevitablemente
se encuentra codificado legal, politica,
moral y socialmente antes de que
ésta llegue”.” Quizas esta historia ya

13 Diller & Scofidio,
Flesh:Architectural Probes, Princenton -



De la serie “Fachadas” July Hernandez, 2011,
Fotografia digital.
Ciudad de México
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De la serie “Fachadas” July Hernandez, 2011,
Fotografia digital.
Ciudad de México
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De la serie “Fachadas” July Hernandez, 2011,
Fotografia digital.
Ciudad de México
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Mapa recorrido de la serie fotografica “Fachadas”) sprawl citys, Arizona Estados unidos, 2010

estaba escrita con antelacion. Quizas
por eso se producen fenémenos
irreversibles, que frente a la ciudad
histérica, hoy parque tematico de si
misma, y dando carpetazo a la Carta
de Atenas de 1933 con su estricta
zonificacion ~ funcional,  imponen
nuevos modelos, formulas que ya en
su dia intuyeron visionarios como
Frank Lloyd Wright con su Broadacre
City. Asi los soci6logos bautizan
y diseccionan nuevas especies de
viejas maneras: las sprawl citys
surgidas alrededor de aeropuertos
y parques tecnolégicos o las CID
(Common-Interest-  Developpments)
con sus casas, jardin, piscina,
oficinas, ~comercios y escuelas.

2002, lago Neuchatel en Suiza arquitectos estadounidenses Diller y Scofidio pabell6n
ééchitectural Press, EEUU, 1994. P. 4 llamado Blur Building



La nueva fabrica de Volkswagen

“El Gnico lugar en el mundo para
convertir la produccion en una
experiencia real. Una transparencia
nunca antes vista”

Volkswagen, La Fabrica de Cristal
Ferdinand Piéch

En diciembre del 2001 la marca
Volkswagen puso en funcionamiento,
en el centro histérico de la ciudad de
Dresde, Alemania, una innovadora
fabrica para producir su nuevo
modelo Phaeton. Se trata de una
planta disefiada especialmente para
el montaje de este vehiculo, con el
que la marca ha buscado entrar en el
exclusivo segmento de automéviles
de gama mas alta. Recubierta
por entero de cristal y concebida
como emblema corporativo de
Volkswagen. En el interior de la
fabrica, puentes acristalados ofrecen
vistas de las zonas de trabajo a los
numerosos visitantes, clientes 'y
turistas que diariamente asisten
en directo a los distintos procesos
de montaje de los vehiculos.

El suelo de toda la planta estd
recubierto con parquet de arce
canadiense, especialmente
seleccionado para la absorcién
del escaso ruido producido por

Modelo 2001, automovil Pheaton, Volkswagen

los trabajadores y maquinarias. Los
operarios no visten los tradicionales
overoles azules del trabajo industrial
sino equipos de laboratorio y guantes
deunblanco perfecto. Botones, relojes,
cadenas y otros objetos metalicos no
estan permitidos para evitar cualquier
dano accidental en el cuerpo de los
trabajadores, que usan herramientas
conbateriasrecargablesdebajovoltaje.

Es una fébrica silenciosa; ni golpes
de martillo ni chirridos metalicos o
zumbidos molestos. Los diferentes
componentes para el montaje llegan
directamente a la planta mediante

tranvias  subterrdneos  disefiados
especialmente seglin criterios
medioambientales 'y siguiendo el
método “justo a tiempo”™ . No
hay ensamblaje en linea ni cinta
transportadora, sino dispositivos en
forma de herradura que cuelgan del
techo y transportan suavemente la
base del automévil a lo largo de la
fabrica durante su montaje. El suelo
de madera esta iluminado por teatrales

14 Joseph Alois Schumpeter, Teoria
del desenvolvimiento econémico, Fondo
de Cultura Econémico, México, 1976, p.

56.
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focos que alumbran a los trabajadores
desde lo alto. Todo el proceso transmite
una sensacion apacible de calma vy
ligereza. En su discurso inaugural,
el entonces director de la marca
Ferdinand Piéch senalaba la dimensién
emocional buscada en esa filosofia
del proyecto: “Nuestros clientes 'y
visitantes podrdn ver y experimentar
aqui la destreza del oficio de nuestros
trabajadores y el nivel tecnolégico.

La  marca  Volkswagen  anade
asi una nueva dimensiéon a la
conexion emocional con un
producto  completamente  nuevo

en el segmento de automoviles de
lujo. Folker Weissgerber, otro alto

directivo de la marca, anadia en
la presentacion: “haciendo visible
los procesos queremos presentar

la fascinacion de un ‘escenario’ de
produccién 'y, por supuesto, una
atraccion para clientes y visitantes”' .

Siguiendo la  tendencia,  otras
companias  estdn  transformando
también sus fabricas en aparadores
para clientes; recientemente BMW
ha contratado a Zaha Hadid para
disefar un escaparate, y Ford se esta
restituyendo bajo el lema de “limpio
y verde” su planta de River Rouge en
Michigan, Estados Unidos donde naci6
la produccion en masa de automéviles.

15 Ibid., P.63.
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Postfordismo, postmodernidad, nuevo
capitalismo, son nombres que buscan
aproximarse desde diferentes dngulos
a aquello que define nuestra época.
Y el ejemplo de la fabrica de cristal
ofrece una imagen de hasta qué
punto, en la era de la informacion,
incluso lo que histéricamente habia
sido el maximo exponente del
trabajo material- la fabricacién de
automoviles-, se encuentra inmerso
en un acelerado proceso que busca

disolucién de tiempo y espacio,
de tiempo productivo y de tiempo
subjetivo, trata de involucrar
a la sociedad en su sistema de
produccién, su sistema de fabricacion
en linea bajo el método “ justo a
tiempo” que mantiene las vidas de
los que la alimenten a la expectativa
de su cambiante apetito. Y el propio
espacio del arte también se presenta
a si mismo como “la fabrica de
cristal” que trata de mostrar no sé6lo

Imagen fabrica Volkswagen Dresde Alemania 2001 arquitecto de Munich Gunter

Henn

representarse de una manera distinta
a la creada en 1913 con Ford.

La fabrica pasa a ser un espacio
abierto y atractivo: una vitrina que
exhibe espectacularmente ese trabajo
productivo que la Modernidad habia
aprendido a ocultar. La fabrica de
Volkswagen se suma a aquella inmensa
acumulacién de espectaculos, pero
también representa: transformacion,

sus productos sino también sus
procesos, debatir reflexivamente
sus instituciones, y explorar los
modos con los que ha. de constituir
su naturaleza econémica en la
ambivalente negociacién de sus
limites practicamente desvanecidos.

En el recorrido por la planta
de Volkswagen vemos a sus
trabajadores ejecutando sus tareas



con precision sobre la superficie
de parquet, seguimos la evolucién
de los procesos de ensamblaje
de los diferentes componentes
en las carrocerias, contemplamos
la perfeccion de los automoviles
finalmente almacenados frente al
cristal, usamos su completa red de
servicios para los clientes... Pero lo
que podemos ver a través ya no de
sus cristales sino de la misma de su
(imagen) es algo mas: son los rasgos
de una transformacién global en las
formas del trabajo que afectan a todo
el espacio social contemporaneo.
Lo relevante de esta fabrica de
cristal en esta investigacion es que
muestra dos puntos importantes de
partida, la nocién de trabajo que
vemos en la actualidad y como se
contrapone con la imagen de arte de
nuestro tiempo, de nuestro espacio

del arte, lo que tiene de “” lo que
también tiene de “transparente”,
de incorpéreo y difuso.
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Capitulo 11
Identidad



El término identidad se incorpord
al campo de las ciencias sociales a
partir de las obras del psicoanalista
austriaco  Erick  Erickson, quien
a mediados del siglo XX empled
el término ego-identidad en sus
estudios sobre los problemas que
enfrentan los adolescentes vy las
formas en que pueden superar
las crisis propias de su edad.

Erickson concibe a la identidad,
como “un sentimiento de mismidad
y continuidad que experimenta un
individuo en cuanto tal son, lo que
se traduce en la percepcién que tiene
el individuo de si mismo y que surge
cuando se pregunta j;quién soy?”'®

La identidad supone un ejercicio de
autorreflexion, a través del cual el
individuo pondera sus capacidades
y potencialidades, tiene conciencia
de lo que es como persona; sin
embargo, como el individuo no
esta solo, sino que convive con
otros, el autoconocimiento implica
reconocerse como miembro de un
grupo; lo cual, a su vez, le permite
diferenciarse de los miembros de
otros grupos. Por ello, el concepto
de identidad aparece relacionado

con el individuo, siendo las
16 Erick Erickson, Identidad,
Juventud y Crisis.: Editorial Paidos,

Buenos Aires, 1974, P.86.

perspectivas filoséfica y psicolégica
las que predominan en los primeros
trabajos sobre identidad social.
En sociologia y antropologia se aborda
la dimensién colectiva de la identidad,
que en las dltimas décadas del siglo
XX se asocia a la emergencia de los
movimientos sociales, las ONG, las
reivindicaciones regionales y las
migraciones; por ello, se concibe
en relacion directa con el discurso

de los sujetos y la interaccién
social, ubicandola en la esfera
subjetiva de los actores sociales.

En sociologia, la identidad colectiva
se concibe como el componente
que articula y da consistencia a los
movimientos sociales en los trabajos
de Alain Touraine y Alberto Melucci
;7 como un elemento de la accion
comunicativa, y como un atributo de
los actores sociales. En antropologia,
la identidad colectiva ha sido uno de
los ejes centrales de investigacion,
primero bajo el enfoque esencialista,
segin el cual la identidad es un
conjunto de propiedades y atributos
caracteristicos de un grupo en los
trabajos de Judith Friedlander 'y
George De Vos'® . Después, desde

17 Alberto Melucci, Accion col-
ectiva, vida cotidiana y democracia El
Colegio de México, Centro de Estudios
Sociolégicos,México, 2002. P. 79

18 Geroge De Vos, Antropologia
psicolégica,  Editorial ~ Anagrama,

una  perspectiva  dindmica, la
identidad colectiva se construye en
un contexto histérico particular, a lo
largo de un proceso de interaccion,
donde los sujetos reelaboran los
elementos  culturales del  grupo
Las  perspectivas  sociolégica vy
antropolégica sobre la identidad
centran su atencién en el punto de vista
de los actores sociales sobre si mismos;
de ahi que conciban a la identidad
como una construccién subjetiva,
determinada por el contexto social; por
ello consideran que los mecanismos
a través de los cuales se construye la
identidad no son siempre los mismos.
En efecto, se plantea que mientras en
la sociedad tradicional, caracterizada
por la homogeneidad social, es
posible que los sujetos internalicen la
estructura de significados presupuestos
y compartidos colectivamente, y que
dan sentido a las interacciones de la
vida cotidiana, bajo un solo referente
como la religion; en las sociedades
modernas esto cambia, debido a quelos
sujetos pertenecen a una diversidad de
grupos, son miembros de una familia,
de un grupo escolar, de un club, de un
grupo religioso, de un partido politico.

Esta pluralidad de pertenencias
sociales complica la construccién
de la identidad colectiva, no solo
por la creciente complejidad de las

Barcelona, 1981. P. 121. "



relaciones sociales, sino que los
sujetos tienen frente a si un abanico
de repertorios culturales; algunos
de los cuales coinciden, otros se
contradicen. Los agentes a través
de los cuales se transmiten esos
repertorios son también mdltiples, por
lo que el proceso de internalizacién se
complica atin més. “A lo largo de su
vida los individuos van aprendiendo
el bagaje cultural que requieren
para vivir en sociedad, que incluye
roles, actitudes, comportamientos
proporcionados por los diferentes
agentes de socializacion, teniendo en
los primeros afios de vida a la familia”
9, aunque hoy sea en forma parcial,
como el primer grupo de referencia;
posteriormente van apareciendo otros
agentes que actualmente han cobrado
mayor importancia que la propia
familia, como son la escuela, los
medios de comunicacion, en particular
la television, los grupos de amigos,
la religion, los clubes deportivos,
etcétera. Asi, a través de todos estos
agentes, los individuos van adquiriendo
un conjunto de conocimientos
necesarios para convivir con los
integrantes de su grupo y con los otros.

Identidades

19 Manuel Castells, La era de la
informacion economia, sociedad vy
cultura, Siglo Veintiuno Editores, Madrid,
1999, P. 89.
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El trabajo como fuente de identidad
Para este capitulo es necesario aclarar,
que la inclusiéon de este apartado se
enfoca hacia los espacios de trabajo y
retomando la definicién de identidad
se demuestra como no es posible hablar
de ésta de una forma unidireccional,
por el contrario se construye de

mdltiples  manifestaciones,  una
de éstas es la adquirida en la
experiencia personal del trabajo.

Partiendo de la premisa anterior se
puede decir entonces que la identidad
de un habitante y especificamente la de
un habitante de la urbe se ve trastocada
por una serie de acontecimientos
que suceden a su alrededor, por eso
la identidad se construye de manera
colectiva, aunque tenga expresiones
personales, puesesimposibledesligarse
de la formacién del ser dentro de una
colectividad, finalmente el habitante
termina participando y colaborando
de algo, construyendo un “nosotros”?° .
En la investigacion realizada por
Sergio Tamayo y Kathrin Wildner
sobre las identidades urbanas, definen
cuatro  elementos  fundamentales
para entender cémo se conforma
la identidad: reconocimiento,
vinculacion, permanencia y
pertenencia, elementos fundamentales

20 Sergio Tamayo y Kathrin Wildner,
Identidades Urbanas, Editorial de Ia
Coordinacién  General de Difusion
Cultural, 2005, México, D.F. P. 21

para ejemplificar la nocién de
identidades, sin embargo solo vamos
a hacer referencia a los dos Gltimos.

Permanencia

La permanencia se refiere a
permanecer, a la duraciéon de
un individuo en un determinado
espacio, el tiempo que invierte en un
lugar determina su grado de arraigo.
La temporalidad se ve entonces
ligada con la practica, la repeticion,
la rutina, aspectos que conforman
la cotidianidad de una persona, “ la
vida cotidiana es aquel ambito donde
llevamos a cabo la mayor parte de
nuestra existencia”?' el espacio y el
tiempo nos definen, es ahi donde nos
conformamos como sery construimos
una parte de nuestra identidad.

Un ejemplo del grado de
permanencia que se puede llegar a
tener en un espacio y, como éste a su
vez puede modificar los procesos de
identidad se ejemplificaenel laboral,
alliel nuevo capitalismo ha cambiado
radicalmente la experiencia personal
del trabajo. Las empresas pasan de
ser burocracias colosales densas,
a menudo rigidas, a ser redes mas
flexibles en un estado constante de
revision interna. En el capitalismo
flexible, la gente trabaja en tareas a
corto plazo, y cambia de empresa

21 Ibid., P. 22



con frecuencia; el empleo para toda
la vida en una misma compaifia
es una cosa del pasado. Como
consecuencia, las personas no
pueden identificarse con un trabajo
concreto, la falta de arraigo y el
desconcierto no permiten establecer
un sentido de permanencia.

“Middlemen”, una obra realizada en
el2001 porelartistaholandés Aernout
Mik, es una filmacion proyectada
en bucle que muestra el escenario
teatralizado de una Bolsa de Valores,
en lo que se percibe como los
instantes posteriores al cierre de una
sesion catastréfica. Los personajes
estan en silencio, paralizados y con
la mirada ausente. Tan sélo algunos
gestos de abatimiento y perplejidad.
El dngulo de vision se desplaza
suavemente recorriendo la escena.

El tiempo invertido en una bolsa
de valores es volatil, los empleados
pueden cambiar constantemente de
actividades durante un dia normal
de trabajo, su tiempo es valioso
y deben tomar decisiones sabias,
es aqui cuando la permanencia
se desestabiliza, el trabajador no
encuentra un vinculo duradero con
el espacio y el colapso no se hace
esperar, algo que logra ejemplificar
la obra “Middlemen”. Mik investiga
la nocién de auto-conciencia y la
voluntad propia, la idea de que un

“Middlemen” Aernout Mik, 2001,
video-instalacion

individuo se encuentra separado de
su medio ambiente, del espacio social
y fisico que lo rodea. Sus videos e
instalaciones investigan una dinamica
con el sitio, la conducta de individuos
ante situaciones incontrolables, en
una dinamica que a la vez evoca tanto
a la credibilidad como a la teatralidad.
Al centrarse en las tensiones entre los
individuos y la identidad colectiva
o comportamiento, el espectador
tiene el reto de evaluar sus propias
acciones y percepciones. A través del
uso de las proyecciones de tamano
natural que muestran estas diferentes
perspectivas moviles y mudltiples, la
diferenciacién entre la experiencia del
espacio circundante y la experiencia
ficticia de las proyecciones de video
se oscurece. Se trata de un juego de
realidades convergente que permite
la observacién de ser absorbido en
una participacion que es a la vez
cognitiva y fisica, asi como emocional.

“Hacia el fin de los setenta, la
antipatia obrera por el trabajo
industrial, la critica hacia la jerarquia
y la repetitividad habian quitado
fuerza al capital. Todo el deseo estaba
fuera del capital y atraia fuerzas que
se alejaban de su dominio”?* . Hoy

22 Anthony Giddens y Will Hutton,
En el Limite, La vida en el capitalismo
global, Kriterios Tus Quets Editores,

Barcelona, 2001. P. 129
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sucede lo contrario: el deseo llama a
las energias hacia la empresa, hacia la
autorrealizacion en el trabajo. Y fuera
de la empresa econémica, fuera del
trabajo productivo, y mds hacia las
corporaciones rapidas y cambiantes.

Pertenencia

Como su nombre lo indica la
pertenencia  hace referencia a
pertenecer, tener autoridad sobre un
espacio para después emplazarse en
él, formar parte de éste, moldearlo,
hacerlo propio, habitar un lugar
implica cierto grado de complicidad
por parte del habitante lo que genera
distintos grados de adhesion, “estar
significa habitar, poseer, producir, y
crear cosas, aqui esta una de las ligas
directas de la identidad con el espacio,
por que el ser posee un espacio, le
da sentido al espacio, lo recrea, usa,
gasta, reutiliza, lo viste, en suma, se
internaliza en él.”?* Es el estar lo que
permite entender como un individuo se
vincula de forma afectiva o fisica a un
espacio, proporcionandole comodidad
o incomodidad, pero finalmente
destacando parte de la identidad
que lo conforma, es un reflejo de si
mismo proyectado hacia los demas.

23 Losa o loseta manufacturada,
fabricada en diferentes tipos y técnicas de
ceramica, usados para recubrir suelos y
paredes
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Losa o loseta, Alfagres S.A Soacha,

Colombia

Para entender mejor este proceso, es
preciso retomar el ejemplo laboral.
Un hombre de 59 afos de edad ha
trabajado 30 afios de su vida en
un Unico espacio, una fabrica que
produce tablény baldosas, al igual que
distintas variaciones de pisos, todas
para decoracién de interiores, realiza
las mismas labores cada dia, los siete
dias de la semana con una variacién
horaria, cada semana tiene un turno
distinto; el de la manana de 6am a
2pm, el de la tarde de 2pm a 10pm y el
de la noche de 10pm a 6am, su labor
principal es manejar una maquina de
cortado; coloca el material, lo corta, lo
saca, lo clasifica, eso es todo, cuando
su turno de trabajo termina, él se retira.

Esta persona no ha faltado un solo dia

a su trabajo excepto por
enfermedady casinunca ha
llegado tarde, nuevamente
con algunas excepciones,
siempre tiene su uniforme
impecable y nunca ha
hablado mal de su sitio de
trabajo. Lo que nos interesa
aqui es ver coémo este
individuo ha desarrollado
un sentido de pertenencia
con su espacio laboral y
como ha llevado a cabo
su proceso de identidad.

La rutina hace parte fundamental
de la labor en una fdbrica vy
generalmente esta asociada a algo
negativo o por lo menos asi se afirmé
en el apartado anterior cuando en
los sesenta ya se sentia antipatia
hacia el trabajo industrial por parte
de los trabajadores, sin embargo para
Adam Smith existia un “ritmo”?** en
el proceso rutinario a medida que los
trabajadores aprendian a manejar y
a manipular el material descubririan
como disminuir o acelerar la marcha
y con esto podian hacer variaciones y
al final del dia tendrian la satisfaccion
de tener un conocimiento propio del
material.  Segln esta aseveracion
un hombre puede encontrar en la

24 Adam Smith, La riqueza de las
naciones, Alianza Editorial, Madrid,
1994, P .60.



rutina mds aburrida un relato de
vida acumulativo, esa misma labor
todos los dias era algo significativo,
algo que relatar sobre su vida, el
espacio en el que habia invertido
un tiempo considerable se habia
vuelto parte de su identidad.

Si pensamos en la aseveraciéon de
Smith sobre la rutina, resulta un poco
sombrio pensar que es positivo todo
ese proceso laboral-maquinal del
trabajo industrial, el cual se empezé
a desmoronar en los afos 60, y que
con laentrada del “nuevo capitalismo
”,» afianz6 el desplazamiento del
tradicional trabajador obrero donde
el centro de las actividades era
automdtico, y se dirigi6 hacia un
proceso mas cognitivo y desprendido.

Desorientacion laboral- confusion
identitaria

El lugar del trabajo contemporaneo,
consuflexibilidad, plantea un desafio
muy distinto para la tarea de elaborar
un relato laboral, ;cémo se puede
crear una sensacion de continuidad
personal en un mercado de trabajo
en que las historias son errdticas y
discontinuas? Para responder esto
el autor Richard Sennet explica “lo
que le ha ocurrido recientemente al

25 Tamayo y Wildner, Op. Cit. P.
19.

capitalismo global es muy sencillo. Tras
la segunda guerra mundial, el sistema
capitalista se solidific6 en grandes
burocracias piramidales, ligadas a la
suerte de las naciones-estado. Dichas
pirdmides empezaron a desintegrarse
a finales de los setenta. Hoy se ha
cortado el cordén entre la nacién y la
economiay las empresas han sustituido
su solidez burocrdtica por redes mas
fluidas y flexibles, conectadas con
todo el mundo.”?® Estas histéricas
modificaciones de orden burocrdtico
han alterado la forma que tiene la gente
de experimentar el paso del tiempo
en el interior de las instituciones.

En el lenguaje de antes, una “carrera”
era un camino recto y claramente
trazado, mientras que un trabajo era
una actividad rutinaria, un hombre
llevando carbén de un lado a otro de
forma indiscriminada. En ese sentido,
los trabajos en fabricas tienen mas
sentido de permanencia y pertenencia
para construir las identidades, ahora
son pocos los que trabajan durante
toda la vida para una misma empresa;
un joven que sale de la universidad y
empieza a laborar, pasa al menos hasta
por doce empresas en toda su vida

Lareduccion de los periodos de empleo

26 Richard Sennet, La corrosion del
cardcter. Las consecuencias personales del
trabajo en el nuevo capitalismo, Editorial
Anagrama, Barcelona, 2000, p. 218.

Registro fotografico, Torre cuadrata,
Paseo de la Reforma No. 2654

coincide con la de la vida institucional
de los empresarios, con companias
que se fusionan vy reestructuran a
una velocidad impensable hace una
generacion. Aunque la publicidad de
esos cambios institucionales invoca
un aura de precision con palabras
como «redisefo», la mayoria de las
transformaciones empresariales son
cadticas, los planes organizativos
surgen y desaparecen, se despide a
empleados para volver a contratarlos,
la productividad desciende a medida
que la empresa pierde de vista un
objetivo sostenido. No se puede
pretender que los trabajadores
entiendan ese caos mejor que sus jefes.
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Incluso en las empresas mas
disciplinadas, el trabajo esta dejando
de ser una constante repeticion de
labores para consistir en tareas a corto
plazo desempefadas por equipos, y el
contenido de trabajo en las companias
flexibles se modifica como rdpida
respuesta a los cambios de la demanda
mundial. Esas modificaciones del

trabajo estan también
fuera del control del
individuo o del equipo.
Todos esos cambios
materiales dificultan el
esfuerzo de elaborar un
relato ininterrumpido.

A los empleados de
empresas flexibles
y de vanguardia, les
resulta  muy dificil
elaborarlo, igual que
obtener un sentido de
identidad personal a
partir del trabajo, sin
embargo la falta de
ese relato continuo no
preocupa a muchos

empleados jovenes. Ahora bien,
cuando un hombre o una mujer se
casan, empiezan a tener hijos, asumen
la carga de una hipoteca y los demas
accesorios de la mediana edad, la falta
de contenido del trabajo empieza a
hacerse patente; con la edad, la gente
46

necesita dar mas sentido a su vida'y
dejar de verla sencillamente como
una serie de acontecimientos al
azar. Es una necesidad préctica,
porque una historia laboral es mas
que un mero informe de los hechos
ocurridos en el trabajo; tiene una
funcion critica y de evaluacion.

Registro fotografico, Torre cuadrata, Paseo de la Reforma No. 2654.

Despacho de contratistas
Una identidad, como hemos Vvisto,
se forma a través de la interaccion
social de personas en los contornos
de sus personajes, esa superacion de
los [imites entre yo y el otro. Pero en
el lugar de trabajo moderno, el otro,
encarnado en la persona de una figura
de autoridad, suele estar ausente.

Como en el caso de la ciudad, los
directivos de la empresa prefieren
estar ausentes de la interaccion
diaria con la masa de empleados;
en la oficina, esta huida del
compromiso deja a los trabajadores
sin un antagonista  necesario.

La ausencia de autoridad en la oficina

es una consecuencia de
los cambios en el sistema

burocratico del nuevo
capitalismo. La empresa
moderna  ha  querido

atenuar el orden empleado-
empleador, actuar a través
de equipos y células de
trabajo, pero en pocas
ocasiones esas empresas
modificadas se convierten
en espacios nivelados. En
todo caso, el esfuerzo de
crear una organizacion mas
flexible al final enfatiza que
el poder esta en la cima.
Gracias a la utilizacion
actual de las tecnologias de
la informacién, es posible

transmitir 6rdenes rapidamente desde
el mando hacia los empleados, con
menos mediacién e interpretacion
a lo largo de la cadena de mando
que en las burocracias piramidales
de viejo estilo. La direccion puede
ademds calcular los resultados
de forma instantdnea y sin ayuda,



gracias a la  informatizacion
de los datos empresariales.
En estas empresas flexibles se abre
una brecha entre la funciéon de mando
y la de respuesta, ello significa que
hay un ndcleo central que establece
los objetivos de produccion o
de beneficios, da las oOrdenes
necesarias para la organizacién de
determinadas actividades y luego
deja que las células o los equipos,
aislados dentro de la red, cumplan
esas directrices lo mejor que pueda
cada grupo, A los que no pertenecen
al cuerpo directivo se les dice lo
que deben conseguir, pero no como
conseguirlo. La separacién entre
la orden y la respuesta aparece,
muchas veces, en los momentos
en los que una empresa intenta
renovarse y tantear su camino
hacia otro tipo de estructura.
Un ejemplo para aclarar esa division
entre, la orden y el desconcierto del
empleado por dar una respuesta,
puede ser el de la empresa Microsoft,
en 1995 les dijeron de pronto a
los programadores de categoria
intermedia “piensen en Internet” sin
muchas pistas de qué podia suponer
eso en la practica. Esta orden expresa
una intencion mas que una accion;
de esa forma, Microsoft trasladaba
el peso de la responsabilidad hacia
abajo, a los trabajadores medios
que intentaban descifrar qué hacer
exactamente sobre las intenciones

de sus jefes. Sennet menciona, a
prop6sito de la situacion de “division”
que se menciond anteriormente, que
se trata de una “desregularizacién
del lugar de trabajo”?” esto quiere
decir un sistema de indiferencia,
las ordenes no han desaparecido,
ni tampoco la rigurosa valorizacion
de los resultados, ha disminuido
la dedicacion al proceso real de
trabajo, asi como lo que representa
la autoridad en una empresa, hacerse
responsable de las 6rdenes que se dan.

A los trabajadores que se encuentran
en el lado de la brecha encargado de
ejecutar las 6rdenes, lo que mas les
preocupa es que pierden lo que podria
denominarse un testigo laboral, una
persona que reconozca su esfuerzo, y el
reconocimiento no implica solamente
una felicitacion, el trabajador necesita
alguien que esté dispuesto a hablar en
su nombre, especialmente cuando las
cosas salen mal o cuando las exigencias
resultan imposibles de cumplir, el
esfuerzo debe tener resultados al
menos a largo plazo, un ascenso o
un aumento de sueldo. El empleado
trabaja en el vacio, interioriza la
carga al tratar de dar sentido a su
trabajo. Podria parecer, desde un
punto de vista légico, que eso dejaria
al individuo libertad para atribuir el
significado que quiera a su labor. En

27 Ibid., P. 220



realidad, sin un testigo que reaccione,
que dude, que defienda y esté
dispuesto a asumir la responsabilidad
por el poder al que representa, la
capacidad de interpretacion de los
trabajadores se queda paralizada.

El artista Aernout Mik realiza en 2002
la obra llamada “Dispersion Room”
una videoinstalacion donde una
serie de personajes parecen actuar
inusualmente al interior de una oficina,
los trabajadores parcen envueltos en
una actitud ridicula e inerte, tanto
la trama como la coreografia de las
imagenes parecen descordinadas,
no muestran sentido alguno, la
proyeccion es acompanada por el
mobiliario propio de este espacio,
sillas, ordenadores, mesas, rodean la
fria atmosfera de ese escenario gélido.

En esta propuesta Mik logra
dimensionar el estado del trabajador
inmerso en un sistema laboral incierto,
es laresolucion delo que mencionamos
anteriormente, la “desregularizacion
del lugar de trabajo” la consecuencia
del cambio en la gerarquizacion, las
escenas se muestran como un indicio,
indicio de como un individuo libre
de convenciones sociales puede
llegar a desligarse de su realidad.
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“Dispersion Room” 2002 videoinstalacion Aernout Mik

Identidad laboral del artista

Para poder establecer este punto
es necesario retomar dos de los
conceptos anteriormente descritos,
la permanencia y la pertenencia,
entendiendo el primero como tiempo
y el segundo como lugar, en estos
términos se podria afirmar que la
identidad artistica esta sujeta a un
tiempo y a un espacio especificos,
pero esta aseveracion puede dificultar
el proceso, pues amplia el campo

de estudio para poder entender
como se conforma tal identidad.
Podriamos empezar por localizar

una época en la historia del arte,
si contraponemos dos momentos
importantes y disimiles entre si, la

época de las Neo-vanguardias
donde Allan Kaprow consideraba
que el arte no podia desligarse de
la vida y en el que el espectador
entraba a formar parte de la obra de
arte, o la Internacional Situacionista
y su rechazo absoluto a crear un
movimiento masivo. Muy por el
contrario, nociones como “situacion”
o “situacionismo” referian a la
confrontacion del arte con la vida,
la clara premisa de los artistas que
hacian parte en ese momento del
arte, hacia referencia a que “querian
cambiar al mundo”?® , ese tiempo y

28 Rosalind Krauss, La originalidad
de la vanguardia y otros mitos
modernos, Alianza Editorial, Madrid,
1996, P. 110.



lugar junto en el que estaban marcé
su identidad, su laboralidad, su
trabajo dentro del arte estaba claro.
Por otra parte tenemos a los
minimalistas, los conceptuales y el
arte pop, en este punto ya no se queria
cambiar la vida, la relacion de los
minimalista con la sociedad se daba
por laépoca, pues incluian materiales
de la industria, Judd marco una nueva
manera de pensar de los artistas, por
medio de la repeticion se trataba
de eliminar jerarquias, “el orden
no es ni racionalista ni subyacente,
sino simplemente un orden, el de
la continuidad de una cosa detrds
de otra”* los materiales utilizados
demostraban que no eran propios
del quehacer artistico, provenian
de la industria y se colocaban como
tal, sin ninguna intervencién por
parte del artista. El tiempo y lugar del
artista minimalista estaba definiendo
suidentidad, paraelloseraclaroquela
obraera la protagonista, no el artista.

29 Rosalind Krauss, Pasajes de la
escultura moderna, Akal, Madrid, 2002,
P. 50
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Capitulo 111

Negociaciones



En 1998, una oficina de empleo
del gobierno belga situada en el
barrio de Sint-Joost, en Bruselas,
envid una carta a los artistas que les
visitaban regularmente para fichar su
subsidio de desempleo. En la carta
se les proponia que aprovecharan
el espacio de la oficina, asi como
su tiempo disponible, dado que
estaban en paro, para mejorar el
aspecto de su oficina y al mismo
tiempo tener la oportunidad de
mostrar sus trabajos haciendo una
exposicion en esa oficina. Los artistas
recibieron la invitacién sin dejarse
impresionar, y la entendieron como
una humillante forma de control
maquillada de contribucién social.

Ademas, el “aspecto” de aquella
oficina que odiaban les importaba
bien poco. Sin embargo, vieron que
en esa invitacion se encontraban
cuestiones interesantes respecto a
su propia situacion laboral y a las
relaciones entre el trabajo artistico
y las regulaciones de empleo. La
propuesta era una contradiccién
legal, puesto que, en la Regulacion
de actividades permitidas durante
el periodo de desempleo, quedaba
especificado que las actividades
laborales permitidas para unapersona
en situacion de desempleado, sélo
podian llevarse a cabo en relacién
a la propia familia, o entre las 8
de la noche y las 6 de la mafana.

Toda actividad fuera de ese horario
que no estuviese dedicada a buscar
empleo, o a mejorar sus aptitudes
para el mercado de trabajo,
quedaba explicitamente prohibida.
Evidentemente, el horario en el que
se les proponia aquella actividad era
precisamente la franja laboral que les
quedabaexcluidaparapoderrealizarla.

También era evidente que Ia
invitacion misma suponia una forma
de benevolismo que no habia previsto
que un artista no estuviera agradecido
por la “oportunidad” que se le
brindaba, o que no lo viera como una
forma de realizacion personal mas all&
de una cuestion laboral. Pero para los
artistas, sno era la preparacién de una
exposicion un trabajo? ;No podia,
o incluso, debia, aquella actividad
privarles de los beneficios del seguro
de desempleo? En febrero de aquel
ano cinco artistas aceptaron la cortés
oferta del municipio de Bruselas que
les situaba en unasituaciénilegal, para
provocar un debate sobre la cuestion.

La incursion en los mecanismos
burocraticos de la Oficina de
Empleo, las contradicciones en las
normativas de definicion del régimen
de desempleo, asi como la singular
ambigiiedad legal de la actividad
artistica, mostraron un campo de
investigacion que pasé al debate
publico y forz6 a las autoridades

a renegociar su situacion. A raiz de
ello se constituy6 el colectivo “Plus-
tot Te laat”14, que desde entonces

gestiona una parte de aquella
oficina  como espacio publico.
F.1

Oficina de Empleo del barrio Sint-
Joost, Bruselas
Figuras 1y 2

F.2

posibilidades de experimentacién con
los margenes juridicos y econémicos
del arte, acogiendo regularmente
intervenciones artisticas, en su mayoria
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realizadas a partir del material de
oficina disponible.

En 2002, la artista Andrea Fraser
se dirigi6 a su galeria neoyorquina
Friedrich Petzel Gallery para preparar
un encargo que realizaria junto
con un coleccionista privado. Los
requisitos del proyecto que proponia
Fraser incluian un encuentro sexual
entre la artista y el coleccionista que
seria grabado en video y producido
en DVD en una edicién de 5 copias,
cuyo primer ejemplar seria para el
coleccionista. La obra resultante es
“Untitled”, un video de 60 minutos de
duracién, sin sonido, filmado en una
habitacién de hotel con una cdmara
fija y sin iluminacién adicional. En
él se ve a la artista practicando sexo
“en todas las posiciones posibles” —
tal como describia un articulo en el
New York Times*® con un coleccionista
que pagd (“no por sexo -senala
Fraser— sino para hacer una obra de
arte”) cerca de 20,000 dolares.

El marco socioeconémico del artista
actual pasa por una enorme variedad
de formas laborales y estipulados que
articulan su trabajo. La negociacién
se establece para una produccién
concreta, o por un periodo de tiempo, o

30 Guy Trebay, “Sex, Art and
Videotape”, articulo en el New York Times,
;% de junio del 2004.

“Untitled” Andrea Fraser 2002, video,

New York

por el asalariado, el régimen auténomo
cercano al antiguo artesano, el
subcontratado, el voluntariado social...
Las férmulas son tan variadas como
lo son también las formas de trabajo
ajenas al arte. Desde las vanguardias
de las primeras décadas del siglo XX la
obra artistica inicia un despliegue de
estrategias productivas, un proceso que
va en paralelo a un desvanecimiento
de los rasgos que  debian
expresar el talento artistico, cuando
la mano del artista, su habilidad

o su técnica dejaron de ofrecer
un modelo estable de valor.

En  una  exposicion  reciente
titulada Work Ethic®', la comisaria
norteamericana Helen Molesworth
establecia cuatro categorias para

31 Work Ethic, en The Baltimore
Museum of Art, del 12 de octubre
del 2003 al 4 de enero del 2004.
Posteriormente itinerante al Des Moines
Art Center (mayo — agosto del 2004) y al
Wexner Center for the Arts (septiembre
2004 — enero 2005).



enmarcar las formas del trabajo
llevadas a cabo por los artistas a partir
de los afos sesenta*. En la primera
categoria, el artista crea y completa
él mismo la tarea. En la segunda,
el artista dispone una tarea que es
completada por otros. En la tercera,
la audiencia completa el trabajo.
Finalmente, en la cuarta, el artista
trata de eludir cualquier carga laboral.

Ese mapa de categorias ilustra el
definitivo despliegue del marco
laboral clasico del artista (abierto por
los surrealistas, los constructivistas
y los dadaistas -y la figura clave
de Duchamp), que desde finales
de los anos cincuenta y principio
de los sesenta con la llegada de

las posvanguardias se extendi6
hacia los Rauschenbergs, los
Judds, los Nawmans, Manzonis,

Kaprows, Smithsons al igual que
los Performances, los Acconcis,
los Situacionistas y los Fluxus.

Una consecuencia de este despliegue
de formas laborales que articula la
actividad artistica es la reformulacién
del modo en que el artista debera
ser remunerado por su actividad. Si
la autonomia del artista moderno
le habia conferido un sistema de

32 Helen Molesworth (Ed.), Work
Ethic (catdlogo de exposicion), The
Baltimore Museum of Art & Pennsylvania
State University Press, Baltimore, 2003

produccién en el que, por lo general,
el artista era el Unico responsable del
producto hasta que éste se enfrentaba
al mercado una vez completado, la
multiplicacién de formas procesuales
alteran significativamente este modelo.
Por ejemplo, en sus Concept
Tableaux (1963-67), Edward Kienholz
organizé su actividad laboral en tres
fases (distinguiendo una “divisién
del trabajo” en esa actividad, en
la que las funciones mentales vy
manuales quedaban diferenciadas),
estableciendo para cada una de
esas fases un vinculo distinto con
el comprador o coleccionista.

La primera era una placa con una
descripcion detallada del trabajo
(es decir, la idea), y que podia
ser comprada simplemente como
propuesta. En la segunda fase, Kienholz
realizaba un dibujo preparatorio
de la propuesta, que podia ser
comprado por una cantidad adicional.
En la tercera, el comprador encargaba
al artista la realizacion material del
proyecto, cubriendo por contrato los
costes de produccion y un salario
para el artista relativo al tiempo
necesario para su realizacion.
Es un aspecto  sin duda
significativo ~ constatar que la
articulacién econémica del
artista contemporaneo, en su relacién
con las instituciones, galerias, clientes

y coleccionistas, plantea una nueva
centralidad del “contrato” entre las
partes. Si, como deciamos, el artista
moderno se basaba en un régimen
de productor autébnomo, en el que
éste y el cliente sostenian su relacién
fundamental (aun cuando ésta fuese a
través de un mediador o marchante)
en el momento de la compra del
producto acabado, en una transaccion
concebida desde la posesion fisica
de la obra, la naturaleza del trabajo
artistico actual ha supuesto la
multiplicacién de férmulas mucho mas
elaboradas que en cierto modo quedan
mdas proximos a las disposiciones
del artista previo a la modernidad.

Cabe recordar que en la época en
que Francisco Goya realizaba sus
cartones para la Fabrica de Tapices, los
contratos que sujetaban al artista con la
institucion eran altamente detallados,
estipulandose minuciosamente las
condiciones a las que estaba sujeto
asi como su salario anual (e incluso
la cantidad de caballos a la que
Goya tenia derecho en su carruaje —
una cantidad que crecié conforme
su talento era reconocido por el
monarca), y que era habitual desde el
Renacimiento estipular condiciones
relativas a la realizacion de las
partes que requerian mayor talento
o dedicacion (por ejemplo, para las
Puertas del Paraiso del baptisterio de
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la catedral de Florencia, Lorenzo
Ghiberti firm6 en 1403 un contrato
en el que se estipulaba el volumen de
produccién anual —deberia realizar
al menos tres paneles al afo, por los
que recibiria 200 florines—, y aspectos
relativos a la produccién misma: le era
permitido emplear ayudantes, pero
los arboles y los rostros de las figuras,
incluido el cabello, deberian estar
realizados por él personalmente).

Pero la economia de la obra artistica
contemporanea no queda acotada por
lastransaccionesrelativasasuposesion
fisica o a la fase de su produccion.
El control sobre la distribucion, y la
exploracién de nuevas férmulas para
ella, es determinante en la era de la
tecnologia y de las redes mediales. Los
beneficios derivados de la propiedad
intelectual de la obra, asi como
de la explotacion de los derechos
de reproduccién y distribucion,
son una parte fundamental de
la economia de muchos artistas.

En algunos casos, es en la miltiple
naturaleza de la pro-duccion, en su
hacerse, su salir y su circular, que se
da en relacién a un ambito juridico
que articula de manera simultanea
-y practicamente indiferenciada—
lo publico y lo econémico, donde
se configura el sentido de la
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obra. Propuestas artisticas como
Untitled, de Andrea Fraser, muestran
el campo de tension que se encuentra
en esa articulacion vy las distintas
capas de lo que hay en juego.

La propuesta Untitled, de Andrea
Fraser, nos ayuda a situar esta red de
cuestiones en el contexto del sistema
artistico. El trabajo de esta artista, tal
como lo exponia ella misma en una
entrevista, gira entorno a un orden del
deseo en relacion al arte: “sobre lo
que queremos del arte, lo que quieren
los coleccionistas, lo que los artistas
quieren de los coleccionistas, lo que
quieren los museos y sus visitantes”*.

Un orden del deseo que se configura
como una negociacioén en términos
econémicos, pero también en términos
personales, psicolégicos y afectivos.
“Untitled trata del mundo del arte, de
las relaciones entre los artistas y los
compradores, y de lo que significa ser
artista y vender tu trabajo”. Por ello,
las posibles asociaciones con la idea
de prostitucion de la practica artistica
no debian ser mas que un primer paso
para una reflexion mas amplia, acerca
de las relaciones de control y de poder
que se articulan en una obra. Para la
artista, el hecho de haber concebido

33 “Andrea Fraser in conversation
with praxis”, Octubre del 2004, disponible
en la red en: http://www.thebrooklynrail.
org/arts/oct04/fraser.html

un trabajo como ese suponia una
exploracién del control que como
artista podia tenersobrelaobra, y que,
segln afirma, habia experimentado
como un fortalecimiento de
su margen de maniobra mas
que una desposesion de él.

Bajo contrato habia dispuesto todas
las condiciones de “produccién” que
tenian que venir aceptadas por el
coleccionista participante. Pero por la
particular naturaleza de la propuesta
y lo que significaba de “exposicion”
de su intimidad —que Fraser relata
incluso con candidez, por ejemplo
al referirse a cémo hablé de ella con
sus padres—, la verdadera relacion
con la “explotaciéon” aparecia en
relacién a la venta de las copias de la
obra, y en la posibilidad de control
sobre ellas, mas que en el momento
de intercambio con el coleccionista.

Las relaciones de intercambio son
centrales en la pieza -afirma la
artista—, pero también las condiciones
de presentacion y distribucion. Por
ello estableci6 un detallado contrato
que deberian firmar los compradores
de las copias: “El comprador no
tiene el derecho de sacar imagenes
fijas del video ni distribuir ninguna
reproduccion, el comprador no tiene
derecho de hacer ningln extracto
del video ni emitirlo, el comprador
no tiene el derecho de prestarlo,



yo tengo el derecho de revisar
todo el material publicitario que
se genere sobre la pieza, y debo
ser consultada antes de que
éste se haga publico... Son
condiciones bastante restrictivas”.
La propuesta trata acerca del arte
como mercancia, sobre como
se transforma en mercancia al
circular por la institucién artistica
(el museo, el mercado, las galerias,
la prensa especializada, etc.), pero,
anade Fraser, “el artista puede
tratar de controlar esa circulacion
contractualmente”. Tal vez, aunque
esto dependerd sin duda de la
posicion —es decir, del poder — del
artista respecto a aquél o aquello con
quien negocia. En cualquier caso, lo
significativo es que lo que se negocia
no es Unicamente una determinada
cantidad econémica, sino, también,
una condicion “laboral” del artista.

Hacer y trabajar

Fuelalégicamodernalaqueidentificd
progresivamente la idea de accién
con la de trabajo, dos nociones que
en la polis gozaban de una distincion
extremadamente nitida. En ese
marco, el artista moderno construy6
su singularidad apartdndose del
trabajo: la nocién de creacion y la
identidad del genio, que venian
forjandose desde el Renacimiento,
fueron las palancas con las que el

arte se aparto de la artesania, elevando
la actividad creadora del artista por
encima del trabajo del artesano. Andy
Warhol ofrecié una imagen del artista
en el trayecto de retorno a aquel
estado previo, al mar del trabajo.

En la Factory todo es maquinaria de
produccién, todo es producto, y el
sujeto (el artista) el primero de todos
ellos. Su gesto de exhibirse a si mismo
como mercancia, exponiéndose en
una vitrina —en la que le acompanaron
Gilbert & Georges desde el otro
lado del Atlantico-, dejaba en
suspenso la mitica insondable de
los procesos creativos  sostenida
por del expresionismo abstracto.
En este escenario puede comprenderse

mejor el asociacionismo de tono
sindicalista que irrumpié en el
mundo del arte a finales de los

anos sesenta, con sus huelgas vy
sus  reivindicaciones laboralistas.
También la hiperproductividad y
la mercantilizacion celebratoria -a
veces paraddjicamente melancélica—
de numerosos artistas de los afos
ochenta, especialmente los que
marcaron la escena norteamericana
(Koons,  Steinbach,  McCollum...).

Ahora, frente al dominio del
trabajo en las formas de vida de
la Fabrica Volkswagen —frente a
su ubicuidad totalitaria— algunos
autores estan buscando desde la

teoria social férmulas alternativas
con las que definir una actividad
que escapara a esa dominacion,
y en parte lo hacen precisamente
revisitando ciertos aspectos que
el arte habia dejado atrds de su
identidad moderna.

En algunos casos siguiendo las huellas
de la sensibilidad lidica de Herbert
Marcuse, con nociones como la de
juego que se opondrian al trabajo y a
su utilitarismo productivo. En esa linea
pero con otros matices, John Holloway
sugiere recuperar el “hacer”, como
forma de concebir la actividad que
permite desplazar la soberania del
trabajo y desafiar la dominacién
capitalista®** . En el hacer, siguiendo
a Holloway, la potentia (poder-
hacer) de la actividad se distancia
de la potestas (poder- sobre)*

direccion

En una similar,

34 Esta linea de reflexion ha estado
especialmente presente en el marco artistico
argentino de los Gltimos anos. En el 2004,
una exposicion titulada “Pasos para huir del
trabajo al hacer / Ex-Argentina” se presentd
en el Museo Ludwig de Colonia. En ella se
exploraba la simetria de la crisis Argentina
con las nuevas formas de articulacién social
y los dispositivos artisticos. Véase: http:/www.
exargentina.org
35 John Holloway, “Doce tesis sobre
el anti-poder”, en Contrapoder. Una
introduccion, Ediciones De mano en mano,
Barcelona, 2001, p.73.
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recientemente Lazzarato
proponia la de “experimentar”:
“La légica que ha dominado a la
modernidad es la del trabajo. La
actividad es comprendida como
trabajo, es decir como transformacion
del hombre, de la materia y del mundo.
La actividad es un hacer. La imagen del
hombre, que han construido diferentes
tradiciones tedricas, partiendo de
esta concepcién de la actividad,
es la del homo-faber. Al contrario,
inspirdndose en una concepcién
de la accién como acontecimiento,
nosotros podemos ya no considerar
al hombre como “productor de
si y del mundo”, sino, segin las
palabras de Nietzsche, como el “gran
experimentador de si-mismo” y del
mundo. (...) Devenir nosotros mismos
problema significa abrir el espacio
de la accién como experimentacion,
esto significa asi poder re-desplegar
dos grandes tradiciones de accién de
la modernidad -el arte y la ciencia-
para concebir una nueva manera de
actuar en lo social y lo politico.”
Los desplazamientos conceptuales
son, como vemos, una via de doble
sentido. Mientras el arte se aproxima al
trabajo para eludir los idealismos que
tejieron su autonomia, y reivindica

36 “Potencias de la variacion”, entrevista
con Maurizio Lazzarato, publicada en el sitio
multitudes el 20 de enero de 2005: http://
multitudes.samizdat.net/Potencias-de-la-
variacion.html
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con ello una posicién participativa
en la esfera publica, lo que ya estaba
ahi, los “trabajos” de el Trabajo,
buscan modos de abrirse paso hacia
su exterior, también como forma
de explorar su expresién politica.

En la conocida entrevista de 1966 con
Pierre Cabanne, preguntado acerca
de las motivaciones iniciales que le
llevaron a la practica artistica y a la
pintura, Marcel Duchamp respondi6
con su simplicidad habitual: “No lo sé.
No tenia establecido ningtn plan ni
ningln programa. [...] Se pinta porque
se quiere ser libre. No se desea ir a la
oficina cada manana” . Se trataba, por
tanto, de una eleccion derivada mas
de un rechazo, de una negatividad
ambigua respecto a la forma habitual
del trabajo, que de una imagen
especifica y positiva del espacio del
arte al que se dirigia. Pero en ese
apartarse del trabajo, su proclamada
pereza, —su emblemdtico “me gusta
mas vivir y respirar que trabajar’-,
eclipsa otro matiz de ese tridngulo
conflictivo formado por el trabajo, el
arte y la libertad. Es decir, esa pereza,
en la que a menudo se han apoyado
excesivamente las lecturas ready made
de su trayectoria, probablemente
oscurece otro aspecto, quizd mas
significativo. jAcaso un perezoso
verdadero trabajaria en silencio y
durante afios en una obra —su Etant
donés...— sin proclamarlo a los cuatro

vientos? No, la clave la encontramos
en otro lugar. Al principio de aquella
entrevista, Cabanne le decia a
Duchamp que su actividad artistica
habfa “alargado, hinchado y hecho
estallar los limites de la creaciéon”,
a lo que éste respondia de un
modo reticente, dando un giro a
la cuestion: “Me asusta la palabra
‘creacion’. En el sentido social,
normal, de la palabra, la creacion, es
muy gentil pero, en el fondo, no creo
en la funcién creadora del artista.

Es un hombre como cualquier otro,
eso es todo. Su ocupacion consiste en
hacer ciertas cosas, pero también el
businessman hace ciertas cosas, ;me
entiende? Por el contrario, la palabra
‘arte’ me interesa mucho. Si viene
del sanscrito, tal como he oido decir,
significa ‘hacer’. Pero todo el mundo
hace cosas...” . Sin duda ello es
cierto, todo el mundo hace cosas. Y el
debate terminolégico tampoco banal
en este caso: alumbra los modos con
los que la historia ha dado forma a
la actividad en el arte, muestra como
concibe el hacer “ciertas cosas”.

Deshacerse de la pesada carga
que arrastra la palabra “creacién”
era, en cierto modo, una cuestion
|6gica en el proceso duchampiano:
su modo de pensar requeria
levedad vy ligereza. Desplazar la
idea de creacion para concebir



el arte como algo que significa
“hacer”, tal como él defendia, no
es solo el resultado de una voluntad
desdramatizadora, tiene también una
dimension politica. No de la politica,
la de las formas de gobierno y los
partidos politicos (para Duchamp
“una actividad estdpida que no
conduceanada”? sinolapoliticadela
accion que estamos aqui rastreando,
la actividad que se da con relacion
a los demas y a la idea de libertad.

El artista hace ciertas cosas...pero
todo el mundo hace cosas: no se
suprime la singularidad pero se
excluye la jerarquia. Y aqui podria
tomarse prestado por unos instantes
el ojo duchampiano y cuando
menos dejar anotada una sensacién
de perplejidad respecto al uso que se
hace en la actualidad de la palabra
“creacion”. Desde la publicidad a
los deportes, desde la produccion
de imagen corporativa (branding)
a cada rincon de las industrias
culturales, su indiscriminada
captacion discursiva apenas encubre
una estrategia de plusvalias, con
tintes teleologicos, mas que dudosa.

En cierto modo esta absorcién del
lenguaje estético e idealista de la
modernidad es una caracteristica
propia de la Fabrica Transparente, y
apenas llega ya a extranarnos. Pero

37 Ibid., p.168.

lo que tal vez si sea un poco mds
“extrano” es cémo también desde la
teoria critica, desde el ambito del arte
y la cultura especializada o desde
los movimientos sociales, apenas se
interroga O cuestiona ese proceso
sino que, mas bien, puede detectarse
una progresiva incorporacion de ese

lenguaje reciclado por la
nueva retérica corporativa,
reproduciéndolo con
similar elocuencia.

“Yo” Hago”, “Yo trabajo”

“Hago” es el modo en que el
artista pone en juego, desde
supropiocampodeaccion, el
Trabajo y la Vida, “hago”, en
el artista sefiala su particular
distancia con el resto de
ocupaciones humanas,
su peculiar conexion al
resto de “trabajos”, pues

no podriamos analizarlo
en los mismos términos
referidos anteriormente

para empleados de fabricas
o corporaciones, el “hago”
de la practica artistica
actual se singulariza como

trabajo desligandose
del  trabajo tradicional.
Entre el 11 de abril de

1980 y el 11 de abril de
1981, el artista coreano

Tehching Hsieh estuvo registrando
su presencia en su estudio de Nueva
York, fichando cada una de las horas
del ano en un reloj laboral. Una
alarma le aseguraba puntualmente
de no dormirse durante la noche
y, si salia de su estudio durante el
dia, restringia su actividad al area

Tehching Hsieh, 1980-1981,
Performace, New York, “time piece”
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cercana de modo que le permitiera
volver a tiempo y marcar su tarjeta.
Si en el sistema productivo clasico
el marcador horario actuaba como
instrumento  de  delimitacion  (y
control), distinguiendo entre trabajo y
tiempo libre, la obra “Time Piece” de
Hsieh recuerda la tradicional ausencia
de esa distinciéon en el trabajo del
artista, y senala la generalizada
expansion de ese modelo en el
postfordismo contemporaneo, en el
que los limites entre vida y trabajo,
entre tiempo privado y tiempo publico,
se hallan en rdpida disolucion. Al
inicio del proceso, Hsieh se cort6 el
pelo. Prepar6 una cadmara que tomaba
un fotograma cada vez que fichaba
en el reloj, representando ese ano de
su vida como la secuencia continua
del momento en que marcaba sus
tarjetas. Como trabajador auténomo,
sin la presién de un sistema ajeno de
demandas y castigos, hizo de si mismo
una maquina de trabajo perpetuo. No
produjo nada en estricto sentido; tan
s6lo la documentacion del proceso, y
el pelo que le crecié durante ese afo.

Desplegar la accién de hacer en
este nuevo contexto ha supuesto
para muchos artistas devolver esa
actividad abstracta del “hago” al
Trabajo. Tanto por la progresiva fusién
de los mudiltiples aspectos en que se
despliega lo econémico, lo social y
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Tehching Hsieh, 1980-1981,
Performace, New York, “time piece”

lo subjetivo de las formas del trabajo
en las sociedades contemporaneas,
como por la multiplicacion de medios
y estrategias de las prdcticas artisticas,
el espacio artistico se ha convertido
progresivamente en un  espacio
transparente idéntico a su exterior. El
trabajo inmaterial, afectivoy relacional
de la economia postfordista ha tomado
la abstraccion y la flexibilidad de
las formas de la actividad del artista

como suyas. La esfera del Trabajo ha
ampliado sus limites absorbiendo
tanto la Vida como el Lenguaje.

En este contexto, el artista ha visto
diluir sus rasgos distintivos y ha
pasado a reivindicar, reflexivamente,
sus vinculos con la esfera social y
econdémica en las que se encuentra
como trabajador. El (yo) “hago” de
la practica del artista se puede ver
reflejada, en la segunda mitad del
siglo XX, un desplazamiento hacia
una nueva flexion que resituaria
el sentido de la propia actividad,
expresada desde entonces como un
(yo) “trabajo”. Warhol gustaba de
verse a si mismo como maquina,
obrero y empresario en la Factory;
John Baldesari también se convierte
en empresario cuando contrata a
artistas aficionados para que pinten
sus Commissioned Paintings (1969);
Martha Rosler presenta las tareas
domésticas cotidianas como material
artistico  (Backyard Economy,
1974); Chris Burden responde a
una invitacion universitaria para
dar una conferencia cavando una
zanja en horario laboral en Honest
Labor (1979). Es precisamente en
este punto donde el arte transité al
afuera de la accion, en el modo de
ser del vinculo con el que cualquier
“accion de arte” sale a la superficie
adentrandose en lo  publico.



Es justamente la forma laboral
del artista, (él como cuerpo )
y en su relaciéon con el exterior,
donde se ha producido un
significativo desplazamiento.
A partir de ahi, quiza por la pérdida
de distancia, esa con la que nuestra
época ha entendido su Unica
posibilidad de visién, esa atencién
sobre la laboralidad de la préctica
artistica ha tendido frecuentemente
a resolverse de manera simultdnea
en critica del trabajo y del propio
trabajo. Por ejemplo en la Time
Piece de Tehching Hsieh, en la que
fichaba, hora a hora, a lo largo de
todo un afo, en una tarjeta laboral.

O en el video Untitled (2003), de
Andrea Fraser, en el que vemos
a la artista en una habitacion de
hotel practicando sexo con un
coleccionista que pagé 20.000$ por
la obra y particip6 en ella siguiendo
las condiciones de “produccion”
establecidas por Fraser. O en las
16 facturas (2004) con las que
Maria Eichhorn exhibe el rostro
econémico de su propio proyecto
en el CASM, o en los proyectos
de Santiago Sierra, en los que
contrata a trabajadores para utilizar
crudamente su cuerpo y su tiempo
a cambio de un salario minimo.

Todos estos proyectos no dejan de
desdoblarse; su critica del trabajo,

la  mercantilizacion 'y la (auto)
explotacion, tiene su rebote inevitable
en las preguntas sobre el lugar que el
artista ocupa en esa ecuacion. Si el “yo”
“trabajo” que incorpora la actividad
del artista contemporaneo como
ejemplo de “trabajo” es la constante,
entonces, qué puede o debe distinguir
ese trabajo del resto de trabajos. Asi, si
fuese posible tratar de pensartodaviaen
una singularidad del espacio artistico,
o en una potencialidad de la idea de
particularidad que lo configura en la
actualidad, a lo que Foucault podria
responder claramente, “el trabajo
del artista tal vez deberia pensarse
bajo la posibilidad de un afuera del
trabajo que surgiera en su interior”.*

IIYO n Iltrabaioﬂ
Jornada de trabajo

La jornada de trabajo es el tiempo
durante el cual el trabajador(a) debe
prestar efectivamente sus servicios en
conformidad al contrato de trabajo. Se
considera también jornada de trabajo
el tiempo en que el trabajador(a)
se encuentra a disposicion del
empleador(a) sin realizar labor por
causas que no le sean imputables.

La escena se desarrolla en un edificio

38 Michel Foucault, EI pensamiento
del afuera, Pre-Textos, Valencia, 1993. P.
50.

de oficinas, personas ocupadas en su
labor, realizan las tareas propias de una
empresa dedicada a facilitar el trdmite
de licencias para iniciar o continuar
con una construccién, aunque esta
informacion puede resultar irrelevante
pues a simple vista es una oficina
como cualquier otra. A medida que
avanza la secuencia, los trabajadores
se ven atareados, algunos frente a
sus ordenadores, otros contestando
llamadas, pasan de un lado a otro,
pero en general los acontecimientos
son los que se podrian esperar en
un espacio de esas caracteristicas,
rutinarios y sin ningdn imprevisto.

El dia transcurre y algunas caras
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muestran signo de apetito, al volver de
la comida todo se repite, la situacion
no parece haber cambiado mucho
con respecto a la mafana excepto
por algunas sefiales en el ambiente, la
temperatura y la luz dan la bienvenida
a la tarde, el cansancio y el letargo
demuestran que las actividades
durante el dia se vuelven mas pesadas
mientras transcurre el tiempo, con
ansias algunos trabajadores esperan
la hora de la salida, al organizar
las dltimas cosas pendientes el
personal se va retirando y la escena
termina.

En la pantalla contigua una persona
sube por un elevador y entra a una
oficina, parece ser el mismo espacio
que aparece en la escena anteriormente
descrita, descarga sus cosas y empieza
su tarea, su trabajo consiste en grabar
a una serie de personas realizando sus
funciones al interior de éste espacio,
pero al parecer lo que la escena
muestra no es dicha labor sino por el
contario muestra la de ella (actividades
detalladas en la imagen anterior).

Las actividades que se ven reflejadas en
el video no buscan una comparacion,
sino por el contrario enlazar, evidenciar
lo que mencionabamos anteriormente,
sctal es el contexto en el que el artista
contemporaneo puede involucrarse
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como trabajador al interior de una
sociedad?, el contexto no es otro
que el propio hacer, en el caso de la
propuesta la decision de mostrarme
grabando obedece al intento de
manifestar esa operacion de grabar, no
como un registro, sino como la labor
misma del artista -Yo Hago-, el grabar
es hacer y el hacer es trabajar dentro
del campo artistico.

Otro punto que se busca establecer
con el video es como el artista
deviene trabajador; solo parece estar
siendo, pero nunca llegara a serlo,
pues precisamente la inclusién en
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la sociedad como “trabajador” se
hace sin desprenderse del contexto
artistico, no hay un cambio en el ajuar,
no hay un apego por un horario, hay
una flexibilidad en la jornada laboral
realizada por mi parte durante del
dia, pero hay un rigor en cuanto a la
especificidad de la herramienta, la
camara es el instrumento de trabajo
y yo soy el cuerpo que lo demuestra,
el cuerpo en este caso es puesto en el
lugar del trabajador pero sin serlo.

Partiendo de la premisa que el espacio
que se muestra en el video es el de
una empresa regida por el legado del

Capturas del video, Yo trabajo, July Hernandez 2011

postfordismo y el nuevo capitalismo;
trabajadores intermitentes,
con imprecision en el mando,
identidades formadas a partir de
inciertos, podriamos decir que esos
sintomas, ese legado también se ve
reflejado en el procedimiento de “Yo”
“trabajo” pues al tratar de mostrar el
ejercicio de yuxtaponer dos labores
en una sola pantalla, se abre una
invitacion a observar al interior de
dos labores, de acercar la mirada
a un espectaculo, que era a lo que
finalmente la fabrica de wolskwagen
invitaba; involucrar a la sociedad en
su sistema de produccién.



Concluyo estas paginas precisando
algo acerca de la investigacion
misma. En cierto modo, su trazado
tedrico no es otro que el que surge
desde la experiencia conflictiva,
de alguien que se pregunta por
su espacio de trabajo, y por la
naturaleza y la potencialidad de
ese trabajo. Se trata, por lo tanto, de
una investigacion realizada desde
los interrogantes del arte y desde
las incertidumbres del “productor”.
El trayecto llevado a cabo aqui es
paralelo al mantenido en primera
persona en ese “otro” trabajo que se
basa en los hechos y no en la teoria.

La voz impersonal que se ha tratado
de mantener no es sino un recurso de

Kiichle Gémez & Pérez Cuellar.S.C. Despacho de contratistas
El Paseo de la Reforma No. 2654, piso 11, Despacho 1101
Torre Quadrata
Colonia Lomas Altas
México, Distrito Federal

63



Conclusiones

la propiaescritura. Hemos aprendido a interpretar multiples
papeles y a pronunciar nuestros deseos con diferentes
voces —también esto es algo que nos ha reclamado el
nuevo orden postfordista, mientras habitamos las distintas
areas de su cadena productiva. Y si algin fin pudiera
llegar a cumplirse en las paginas que siguen, éste no es en
absoluto el “sentar catedra”, la disposicién de un discurso
amurallado, un trazado académico incuestionable; las
torres de vigilancia han quedado abandonadas, no hay
fosos inexpugnables, los flancos vulnerables estan a la vista.
Mas bien, si algo fuese la finalidad de esta investigacion,
es que la imagen que en ella se traza adquiera suficiente
nitidez como para que pueda ser “discutible”. Su voz en
comunidad.

El modo en que esta investigacion se incorpora al
contexto tanto académico como artistico es entendiendo
sus espacialidades inestables, sumdndose a las miltiples
voces que los configuran como lugares de encuentro y
de pensamiento en tension. Precisamente es ahi donde
la imagen deja de ser mero producto, cuando despliega
sus multiples capas de sentido y deviene un espacio
transitable. Es entonces cuando la imagen “produce”.

Ahora ya no es Unicamente el arte el que trata de
aproximarse y fundirse con lo real, sino la realidad
misma y su dimensién productiva la que se ha duplicado,
multiplicado y encadenado a la imagen. Y en esa Imagen
de semejanzas y reflejos nos hemos sumergido, tratando de
desplegar y recorrer criticamente sus maltiples capas. Si, la
Fabrica Transparente que la marca Volkswagen construy6
en la ciudad de Dresde nos ofrece sin duda una imagen
de nuestra época, de nuestro orden postfordista, de su
64

régimen de visibilidad espectacular y de la etérea difusion
del trabajo en todos los espacios de vida.Y se nos aparece
también como imagen del espacio del arte, de los modos
en que se ha producido y transformado incesantemente la
idea misma de arte, de sus vinculos con su exterior y de
su lazo histérico y fundamental con la nocién de trabajo.
En el cruce de esta doble lectura de nuestra imagen
hemos venido tratando de ver y problematizar la singular
espacialidad de nuestro tiempo y del arte de nuestro
tiempo -y, al hacerlo, hemos tratado de perseguir un hilo
sutil, casi transparente, del pensamiento estético (el del
arte en relacion al trabajo).

La modernidad puso el Trabajo en el centro de la escena, a
lo que el artista moderno respondié dejando en evidencia
sus limites, practicando una fuga del trabajo a través
del Lenguaje y la Vida. Ahora la Fébrica estd en todas
partes. Las formas del trabajo del capitalismo postfordista
han mostrado ya su disponibilidad para participar en la
disolucién de aquellos limites y su capacidad de absorber
todo lo que estaba en su exterior. Asi se presenta nuestro
momento de salir a la escena. Asi vemos el instante en el
que se encienden los focos que iluminan el escenario de
nuestro tiempo, dispuesto como un interrogante abierto
y punzante. En él probablemente deberemos ensayar
nuevas identidades. Y quiza un modo de hacerlo sea
dirigiéndonos directamente a aquel niicleo conceptual del
que huyeron los artistas de la modernidad, el “Trabajo”
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