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CERO - Introduccién

En este recorrido se trabajara -a partir de detiabordajes y marcos teoricos-, una de las
formas mas recientes del llamado "arte conceptdal'instalacion. Junto a las remisiones
necesarias a la instalacion como género, se tnatayai exclusivamente las obras de Christian
Boltanski, un pintor -él se reivindica como tal,ngue por su produccion artistica no es
claramente ubicable en el campo- cuyas creacioresrren diversos temas. Pese a la
heterogeneidad de sus productos, Boltanski es oemm como uno de los mas admirados
"artistas de la memoria", por sus trabaglacionadoscon laShoahy los crimenes de la Segunda

Guerra, y con la infancia.

Los interrogantes

La escena artistica mundial vio irrumpir en ladmds décadas del siglo XX, en un
movimiento de reaccion-reformulacién del minimalisgnel formalismo imperantes, una actitud
creativa que encontrd en ldea el espacio para cimentar su arte. En estas nuevas, el
concepto empezaba a suplantar al objeto, y epant@ovia una reflexion sobre si cada vez mas
contundente. Las consecuencias de este desplatarhama el caracter procesual, conceptual y
temporal de la practica artistica posibilitarorafaricion de lanstalaciony afectaron todos los
planos que cruzan una obra: las relaciones countet,aon el espectador, con el espacio que la
contiene, con las reacciones que provoca.

Sin embargo, esta corriente conceptual seria mdes (fines de los '70, y década del '80)
cuestionada, resistida y reconstruida por el néadljemo y el apropiacionismo -entre otros-,

quienes volvian a poner en escena al viejo objetbampiano.



Aunque no de modo lineal -0 comodo-, la obra dddBski se inscribe en esta herencia,
la problematiza y encuentra una voz propia y uméuta personal. Prioriza el objeto, pero se
distancia de la estricta cosidad objetual, a pattir otorgarle una dimension metaforica o
simbdlica.

Christian Boltanski realiza a la vez que rechazare@iza?) la forma de un arte
conceptual, objetual y de la memoria. Es en el@spde estos encuentros donde seré posible
formular los interrogantes que sostienen estejoaba

¢, Cual es el espacio en el que se despliegan astalgciones? ¢Qué sujeto-otro receptor
proponen? ¢ Sugiere la instalacion un modo templerabrehension de la obra diferente del resto
de los géneros de artes visuales? ¢Puede unaedaaallada en un presente singular "hablar”
de una historia y fundarse sobre una memoria corp@dPo se relacionan lo autobiogréafico y lo
universal en una instalacion? ¢Es posible (re)ngingtna poética de la infancia? ¢Qué relacion
entre la representacion intelectual y la obra sepandea de un "arte conceptual"?

Estos interrogantes suponen uno anterior, queuttdafy que permanecera -por lo menos

aqui- sin responder: ¢,puede una obra referir urdatun

Quién es Christian Boltanski

Christian Boltanski es un artista francés nacidd @, alumbrado en Paris el mismo dia
-6 de septiembre- en que la ciudad se libera devésion nazi. Hijo de madre cristiana y padre
judio convertido al catolicismo, se cria en el seaana familia francesa de clase media, y atea.
Durante la infancia y la adolescencia, Boltanskcuemtra en su hogar variadas

posibilidades de aprendizaje y desarrollo. Asi,ieoma tempranamente su acercamiento at,arte

! Como Boltanski mismo explica: "Si yo, por ejemplybiera sido hijo de campesinos, hoy estaria en un
manicomio, de esto estoy seguro. Cuando era pequoeftpleria ir a la escuela. Me metian en la eagualla hora



especialmente al mundo de la pintura, pintandopsogios cuadros (en su mayoria, dibujos de
caractemaif). El afio 1967 es capital para su carrera postexitos 23 afos, con la intuicién de
haber madurado y de no ser ya un adolescente -smipalabras-, abandona la pintura para
dedicarse a la actividad de recoleccion de elersgtaato objetos como fotografias, y se inclina
definitivamente hacia los medios expresivos nojpichs.

De formacion autodidacta, Boltanski empieza a jeabal final del periodo minimalista,
lo que marca profundamente su obra. Una obra gue cemstruida alrededor de unos pocos
principios y cuestiones: la muerte, la vida, laemasa, las desapariciones, el artificio.

Sus trabajos son habitualmente clasificados cadnsialaciones que abordan las
posibilidades y los juegos de la memoria, tanteqaal como colectiva. Conformada por medios
y soportes diversos (periddicos, pertenencias palss, ropa usada, transparencias, fotografias,
cajas y otros objetos encontrados o construidosplsa se cuenta entre una de las mas
significativas de la generacién de posguerra. Eniltmos afios ha expuesto en muchas ciudades

del mundo, entre ellas, Buenos Afres

La obra
Las obras de Boltanski se desarrollan en el esgEcimma o varias salas, generalmente de
amplias medidas, en museos, centros de arte,dglggitros espacidsEl espectador tiene como

informacién adicional el nombre de la obra, suseiigaciones técnicas -minimas- y la fecha.

estaba en la calle. Mis padres me cambiaron diezsvde escuela y al final me retiraron de ellaalizstotalmente
embrutecido. Si hubiera sido de una familia pobre habrian enviado a un siquiatra, me habrian sacadbajar, y
eso habria servido para que al final terminararemanicomio. Pero como pertenecia a una familiatgéectuales,

me decian: «no quieres ir a la escuela, quédatasa) quieres pintar, pues pinta»; y eso me pérahésarrollarme”
(Ramos, 1998).

% Durante el afio 2001, una obra de Boltans&s(Suizos Muertdgormé parte de una muestra colectiva de artistas
contemporaneos en el Museo de Arte Moderno de BuAires.

% Como se veréa a lo largo del trabajo, la delicaterpenetracion ‘objetos/espacio de la sala' de cadh hacen que

la eleccién del sitio de exposicion constituya t&énhun elemento significativo de importancia.



No hay "marco" que delimite adentro/afuera (al nse@o el sentido tradicional de la pintura o la
escultura, ya que esta claro que el lugar en gqurestalacion se coloca es finito) y quien desee
apreciarla debeecorrerla El espectador encuentra su cuerpo rodeado pawbia, que
paraddjicamente lo contiene en el momento en gse ééja impresionar por ella.

En muchas de las obras de Boltanski conviven wdds pocos elementos de base (en un
sentido similar al de "unidades minimas"); la reg@ de lo mismo juega en estas expresiones
un papel mas relevante que la combinacion de &retdife. La obra se construye sobre uno o dos
materiales, repetidos y explotados hasta que cadae ellos se encuentra literalmente rodeado
por presencias similares: paredes con fotos angdigg decenas de rostros de nifios (apenas
diferentes uno de otros), cientos de prendas de& descolores tiradas en el piso, cientos de cajas
idénticas apiladas. Se construye asipatiern"sui generis, un sello cuyas piezas, en lugar de
repetirse idénticas, son levemente distintas, iddales, quiza desmejoradas. Estas diferencias
apenas perceptibles construyen lo que rodea yesesta obra. No se trata de la repeticion
tranquilizadora del empapelado, que provoca a zague satisface las expectativas de volver a
encontrar, un centimetro mas alla, aquello quesgeraba. Es mas bien la voz de lo que irrumpe,
alli donde no se esperaba nada.

El juego de luces y sombras -en muchos casofanigsdras estan a la vista con sus cables
por encima de los objetos- tiene un serio protagoaien cada obtacon un tono igualmente
repetitivo y estandarizado. Hay, en torno a la ihaunion de las obras, dos juegos que se repiten.
Por un lado, el extenso uso de velas y candelafjuestemite con insistencia a lo sagrado y a los
rituales religiosos. Por otra parte, las obras ihatlas con luces eléctricas que dejan ver los

cables de sus conexiones por encima de las fottgas que componen la obra exponen en

* Las lamparas que iluminan ciertas obras de Bditapsr ejemplo, van enganchadas en distintas pattela
instalacion, repetidas a una distancia regulansycables caen por encima de la obra (compuedtdaateo cajas).



escena cierta "verdad técnica", al mostrar los etos de la precaria ingenieria practica de las

obras.

Una obra multiple exige una mirada que se fundlefiversidad. Necesita de un ojo (y
una mano, y una lengua, y un oido) que se demordiferentes problemas, en las diversas
tramas de la cosa. El objetivo, entonces, seraragceste conjunto de obras a la luz de las
preguntas formuladas anteriormente, a partir de ds nodales: Tiempo/Memoria y
Espacio/Cuerpo. Cada topico serd desarrollado ipdlmente a partir de una postura tedrica
determinada que, representada por la obra de on, auat impide que sea combinada con otras
corrientes o autores. Se ha elegido, para estgjdrdlh variacion y la heterogeidad de propuestas

tedricas, antes que la explicacion definitiva ynidt que una sola de ellas propondria.



UNO - Memoria y Tiempo. La obra y la Historia. Boltanski, Deleuze y lagn®s.

¢Puede una obra desarrollada en un presente sifigaldar" de La Historia y fundarse
sobre una memoria comun? ¢ Puede siquiera hablaradeistoria? ¢ Es lo autobiogréfico capaz
de volverse universal en su particularidad? ¢Quseesta la posibilidad de hacer inventarios y
documentos, de presentar "artefactos de archive"suimergirse en una "arqueologia de la
infancia"?

A Christian Boltanski se le atribuye un estatutoybar: es elgran artista de la memoria
Esta afirmacion obviamente mezquina reclama lagadan de las relaciones entre una obra
actual -en todo el peso del término, tratandosmstalaciones- y su apelacion a la memoria, ya

sea individual o colectiva.

Una (otra) teoria del signo

Los signos del arte nos dan un tiempo recobra@oypio
original absoluto que incluye a todo lo demas.

gilles deleuze

Gilles Deleuze es uno de los tedricos contempogagee ha reflexionado acerca del
lugar de la memoria en el arte. A partir del aiglie la obra de Marcel Prousin Busca del
Tiempo Perdidd Deleuze presenta una tesis que encuentra lo iakesrc el signo y la
produccién de verdad, y no en la memoria ni el penise trata del aprender, antes que el
recordar). En su libroProust y los signgsDeleuze (1972) arremete contra los estudios

focalizados sobre lo intelectivo: la razén, la memoy finalmente todo aquello que corresponda

5 En adelante, se referira a esta obra conRekherche...



al logos Por su parte, la posicion deleuzeana estararoaresialrededor de las ideas de Arte -su

estatuto particular-, Signo, Verdad, Aprendizafesgncia.

Deleuze (1972: 23) desmenuza el universo proustapartir de los mundos construidos
por cuatro tipos de signos: "signos mundanos vaaimmos embusteros del arffjosignos
sensibles materiales, en fgignos esenciales del arte (que transformtmdas los demas)”. Asi,
todos los signos convergen en -y demuestran larisuigdad de- los del arte: son los Unicos
completamente inmateriales. Los otros signos iraplgiempre alguna materialidad en su origen,
su forma e incluso su desarrollo. Aquellos que, gjemplo, necesitan de la intervencion de la
memoria -hay una cualidad compartida por una ekprepresente y una pasada- implican
siempre algo material (un olor, un sabor, o inclus@roducto imaginado).

Los signos del arte, a su vez, son aquellos queégoueresentar la verdadera unidad entre
un signo inmaterial y un sentido espiritual. Estalad se revela en la obra de arte y la instala por
sobre los signos de la vida: esesenciaAsi, Deleuze encuentra en Proust cierto platomigho
utiliza para analizar su obra, especialmente arpdet este concepto de esencia. Pero, ¢a qué
refiere Deleuze cuando nombra a las esencias? Helyas (0 ninguna) formas de definirlas.

La esencia es la Diferencia ultima, la que perrodecebir al ser, la diferencia interna
como punto de vista de un sujeto Unico absolutcagOdefiniciones siguen algunos textos de
Proust que toman a las esencias como similares kléas platénicAsindependientes de una
subjetividad dada. Es decir, "no es el sujeto qaigalica la esencia, es mas bien la esencia quien

se implica, se envuelve, se enrolla en el sujetachd mas, al enrollarse sobre si misma

® Deleuze, a partir de la figura del amante celesocluira que en el amor no puede haber sino soside la
mentira.

" Se trata aqui de un 'realismo’ de las ideas. Estamdependientes del sujeto que las piensaj@apreeminencia
ontoldgica de la idea —es decir, la contracaraodqule sera el idealismo moderno: la preminenciasdjgto en
relacién a lo pensado-.

1C



constituye la subjetividad.(...) La esencia no @&s #dividual, sino también individualizante”
(Deleuze, 1972: 55). Cabe aqui la mencién del quoceeoplatonico deomplicacion aquello
que envuelve lo multiple en lo Uno y afirma lo Wi lo mdltiple. Asi, las esencias son un punto
de vista superior que unifica lo heteroclito.

Punto de vista individualizante superior a los pepndividuos, en ruptura con sus
cadenas de asociaciones, la esencia aparece atidadetas cadenas, se encarna en una parte
adyacente y contigua a lo que domina, a lo que YaceNo hay unidad en las esencias. No es el
logos no hay un Todo que totalice los fragmentos, simtodo hecho de multiples. Se trata de lo
que Deleuze llama la comunicacion resultante dpiego de partes no comunicantes: su unidad
es posterior; ni facticia ni ficticia, sino gsarge Entonces, si el estfloy la esencia no pueden
garantizar esta unidad irreductibleyposteriorj ni la reciben de afuera, ¢cémo sucede? Sélo la
estructura formal de la obra de arte otorga unjddiciona como la dimension transversal que
comunica las partes -da unidad y totalidad sinieanifni totalizar objetos o sujetos-. Es el anti-
logos, la maquina que depende del funcionamientasi@piezas separadas, en lugarldgbs
como o6rgano y todo, garante de sentido. Es la dgebb no subsumible, de multiples siempre
irreductibles sin utogosque apacigie la diferencia.

Asi, concluye Deleuze (1972: 62): "la identidadudesigno, como estilo, y de un sentido
como esencia: este es el caracter de la obra €& 8 trata, como siempre en Deleuze, de
pensar lo singular, es decir, dejar de lado lawutién como camino explicativo, no abstraer. La
unidad delogoses esta unidad de la diferencia excluida queceleasa subsuntivo garantiza. La
unidad propuesta por Deleuze es una unidad deogétezos, un suelde de diferentes. Por eso es

a posterioriy no totalizante.

8 Seguin Deleuze, el estilo nunca es del hombredsida esencia (no-estilo). El producto del estilo s efectos de
resonancia, como se vera mas adelante.

11



Lo dicho anteriormente respecto de la especificidadlos signos del arte permite
introducir una de las conquistas mas notables adjdds a l&Recherche. por los textos criticos:
su apelacion a la "memoria involuntaria”. Inaugufanosa y proustiana por antonomasia, esta
memoria descansa sobre las reminiscencias, lagpaastelacion a nivel no-consciente de dos
momentos a partir de una cualidad compartida, geeseel plano materfab de la imaginacion.
Un sabor o un olor movilizaran la memoria involuigalel protagonista y le permitiran regresar
a lugares y personas de su infatfti®ero esto no supone sélo una relacién de senaefanz
identidad, sino que implica principalmente una diéla de diferencia interiorizada hecha
inmanente en el sujeto. De manera analoga a laforetda memoria involuntaria pone en
relacion dos objetos diferentes -la magdalenacyudad de la infancia-, y los envuelve uno en el
otro, al interior del sujeto.

Esta memoria, por ejemplo, se distingue de la memaiuntaria del celoso, que aplica
toda su inteligencia y su capacidad de retenempaoar los signos del amante a fin de descubrir
la mentira o el engafio. La memoria involuntaria,cambio, interviene sélo en funciéon de los
signos sensibles: superiores éstos, en la escdleldaze, a los mundanos y los del amor, pero
inferiores a los del arte.

Frente a la memoria involuntaria, y a nivel dekage erige etstilo como productor de
sus propias resonancias. De manera semejante daacleestilo hace resonar dos objetos

diferentes y desprende de ellos una imagen, peroplaza las determinaciones de un producto

° La famosa escena de la magdalena ilustra esteptnc'Pero cuando nada subsiste ya de un pasdidp@n

cuando han muerto los seres y se han derrumbadmsas, solos, mas fragiles, mas vivos, mas inialgsy mas

persistentes y mas fieles que nunca, el olor glebsperduran mucho mas, y recuerdan, y aguardssperan, sobre
las ruinas de todo, y soportan sin doblegarse émgalpable gotita el edificio enorme del recuetdBroust, 1996:

63)

0 El protagonista experimenta "de golpe" que dos emios distintos de su pasado forman una unidaéctehuna

unidad inédita. Alli emerge un sentido que es darguepetible y diferente.

12



inconsciente por las condiciones libres de la pcodun artistica. Se trata de asociaciones mas
profundas que no dependen de contiglidades vividas.

Asi, la esencia artistica relaciona dos objetosreiiftes:produce esta relacion, no la
encuentra. Deleuze explica esto comparandolo camoeimiento literario de los imaginistas -el
circulo de Ezra Pound, de principios de siglo XXuyas creaciones poéticas se construian a
partir de la relacién de dos iméagenes heterog&heas

El arte no puede, entonces, apoyarse en la meinedhintarid?, ni en la imaginacién o
las figuras inconscientes, sino que las superaexghkca por el pensamiento puro como facultad
de las esencias. Este caracter unico de los sigi@ste ofrece, como advierte el epigrafe de este
paragrafo, la posibilidad del tiempo recobrado,tiempo original absolutdacultado por las
esencias. En palabras de Deleuze (1972: 75): "eaces artistica nos descubre un tiempo
original que supera sus series y sus dimensiorsegn Eempo ‘complicado’ en la propia esencia,
idéntico a la eternidad. Cuando hablamos de umfi@ recobrado’ en la obra de arte, nos
referimos a este tiempo primordial, que se oporiee@po desplegado y desenvuelto, es decir, al
tiempo sucesivo que pasa, al tiempo que se pierdemeral. Por el contrario, la esencia que se
encarna en el recuerdo involuntario no nos entesg@a tiempo original; nos permite recobrar el
tiempo, aunque de una forma por completo distintaque nos permite recobrar es el propio
tiempo perdido.” La obra de arte se vuelve asheladmedio para recobrar el tiempo perdido en
sentido pleno, porque contiene los signos mas, altg® sentido estéomplicadoen el tiempo
de la eternidad. La obra de arte como Unico carairlo universal -frente a la singularidad

inconsciente de la memoria involuntaria-.

" Influidos, entre otros, por Bhikujaponés que provoca el extrafiamiento a partindgso similar de las imagenes.



Entonces, ¢por qué es tan relevante al fin el pgddiempo en la obra de Proust, segun
esta nueva mirada? Deleuze encuentra que toRadherche..es una busqueda de la Verdad,
que remite al tiempo y a lo involuntario. En printegar, al tiempo, porque toda verdad es
verdad del tiempo (ella se aprehende a través desucesion de dificultades y aprendizajes, de
desilusiones y adquisicion de medios y conocim@nt&n segundo lugar, a lo involuntario
porque la verdad se encuentra en lo que esta exjolig complicado, y no en las imagenes claras
de la inteligenci¥. La verdad proustiana -la verdad de toda obrartde mo se entrega ni se
comunica: se traiciona y se interpreta. Es invaliat Lo que fuerza a pensar es, segun Deleuze,
algo exterior al pensamiento y de una necesidadmalysigno. S6lo hay sentidos implicados en
signos, y es la contingencia del encuentro lo guargiza la necesidad de lo que da a pensar. El
arte es mas una cuestion de verdad y aprendizsgeleymemoria y razon. En lugarldgos hay
jeroglificos. Y es justamente el jeroglifico, endnble caracter de fortuito e inevitable, lo que

conjuga el azar del encuentro y la necesidad aegmeiento.

De la mano de estas afirmaciones, es posible garias inicio: la obra de Christian
Boltanski, en su despliegue y abundancia semanticagpela a la memoria. Encuentra otros
caminos, no los de la inteligencia y ni siquiera die la memoria involuntaria: las obras dicen su
verdad a aquel cuya memoria no tiene los elemguaios reconstruir un sentido particular -a
aquellos que no poseen una relacion pertinentéfelekcia interiorizada-, y aun cuando no haya
ningun sentido particular que reponer. Su condidiéabra de artela hace alojar en su seno una

Diferencia, fruto de la puesta en relacién de begemeidades. Y es la presentacion siempre

2 por supuesto que ello no debe restarle nada derfamgia a la actitud que supone la memoria invakia, que
rompe con la percepcién consciente y la memoriantatia.

13 Frente a una concepcién objetivista-intelectumlis! lenguaje, la famosa postura deleuzeanangtiseno existe,
sino que insiste y subsiste, y hay que producirlo.

14



presente de este sentido esentita que la vuelve capaz de recobrar el tiempoygueo es, aln

en su dolorosa profundidad.

Arqueologia de una infancia ordinaria

Later | tried to use memory as a means of
reconstituting certain parts of my childhood; I
made copies of my favorite things in Plasticine,

but | never succeeded in bringing them b¥ck

christian boltanski

Cuando a Boltanski se lo llama el "artista de lanmga" se hace referencia al sentido
completo de la palabra memoria: supone tanto ugl personal como otro social o colectivo. En
la dimension micro se encuentra el conjunto deemelms, imagenes, objetos y vivencias que
pertenecen al pasado propio y que no se es capapndgartir con otros, quiza siquiera de
comunicar. En este conjunto indefinible es dondmienza a jugar Boltanski. Porque esta
memoria personal puede salvar al individuo: "Langnaemoria se registra en los libros y la
pequefia memoria tiene que ver con pequefias cos@didades, bromas. Parte de mi trabajo
entonces ha intentado preservar la ‘pequefia mépmwigue a menudo cuando alguien muere,
esa memoria desaparece. Esa 'pequefia memoriajes lace a las personas diferentes unas de

otras, Ginicas. Esas memorias son muy fragilespierg salvarlas*®

' Tomando a la esencia, como se ha dicho, no commhjeto sino como una relacién Gnica entre dos
heterogeneidades.

15"Mas tarde, intenté usar la memoria como un madredonstruir ciertas partes de mi infancia. Himgias de mis
cosas favoritas en plastilina, pero nunca tuveoéit traerlas de vuelta/recuperarlas." Este fragpnasrresponde a
una entrevista recogida @ttp://farrer.riv.csu.edu.au/~jklabber/texts/boitRdntml. [La traduccion es mia]

18 arge memory is recorded in books and small meriscayt about little things: trivia, jokes. Part ofiy work then
has been trying to preserve 'small memory', becatfie®m when someone dies, that memory dissapeatshat
'small memory' is what makes people different foora other, unique. These memories are very fragilgnted to
save theni.(Semin y otros, 1999: 19) [La traduccién es mia]




Cabe recordar que en inglés, aunque no sea ladengterna de Christian Boltanski, hay

dos palabras para decir lo que en espafiol y frseésnoce como historihistory y story. Lo

que se comprende contostory es la sucesion de hechos, de cierta naturalezivabjo al
menos compartida por un colectivo- que se ensefi@pite y se aprende. k&ory, por su parte,

es una narracion, un relato que puede ser pergmleno, subjetivo, e incluso falso. Seré tal
vez la ‘pequefia memoria’, como la llama Boltankkiencargada de reencontrar el punto donde
las stories se encuentren -¢;de modo tangencial, o siemprenjpleto?- con lahistory. Esta
posibilidad se analizara mas adelante, especiatm@nteferencia a un adebreel Holocausto,

pero es necesario tenerla en consideracion desaeioienzos de su obra.

De este modo, el camino de la memoria en la obrBal@anski se desplegara desde lo
autobiogréfico -la historia de wo- y lo individual -la historia delguien, hacia lo colectivt.
Es necesario, entonces, comenzar por la indagaeid@lgunas de las creaciones de este primer

gran periodt.

I- El museo imposible del yo:

Christian Boltanski ha dicho que la verdadera dotphfia es siempre la de los otros.
Aquella que habla de lo que es comun a todos, gande quien la escribe. Esta dialéctica entre
lo autobiogréfico y lo anénimo funciona en analagpa la mencionadeomplicacionde lo Uno

y lo multiple, y sostiene la densidad de toda sa.ob

Y Punto que sera analizado en el paragrafo siguiente

8 En relacién a los distintos "periodos” en la afteaBoltanski, se notara la violencia y el esquesnadi que esta
clasificacion supone, ya que lo que ocurre vergadente es la interseccion y el contagio de tenfasatos a lo

largo de los trabajos. No obstante, la segmentdot@nta respetar al maximo la obra, y es de sutitidad a los

fines del presente recorrido.
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Como el Funes de Borges, la tarea de Boltansknésposible: la reconstruccibhde los
eventos de su infancia. Una infancia ordinaria,adio interés que ser la que él ha vivido. Sin
embargo, advierte: se trata "de la vida, nondevida™®®. Estas primeras obras le permiten a
Boltanski ingresar en un juego que marcara todeestio de su produccion: el diadlogo y la
confusion permanentes entre la ficcion y el documen

Una de las obras que se instalan en esta probtam@silO retratos fotograficos de
Christian Boltanski, 1946-1964lel afio 1972. Consiste en diez fotografias encblgy negro de
nifios y jovenes de diferentes edades, tomadoseatpaentero parados al final de una escalera.
El lugar y el encuadre son idénticos en todos ébstos. Las fotos estdn montadas una junto a
otra, en orden de edad creciente (el nifio mas pecalgorincipio, el mayor Ultimo) y los marcos
llevan escrito a mano el nombre de Christian Bshtara edad que tenia al momento de la foto
(de 2 a 20 afos) y la fecha de la toma. Esta "lieeda vida" fotografica es a primera vista
apenas un recorrido sencillo por los cambios depgnsona en crecimiento. Sin embargo, pronto
se advierte que los nifios son por completo difeent se asiste a la molesta contradiccion de
una obra inestable: ¢es o no Boltanski todas lass® ¢de quién es la historia que la obra
cuenta?, ¢es una historia verdadera, o pura irdighcg o se trata simplemente -no de Boltanski
sino- de un puro exponer la contingencia de una, V&de €l y la de otros, para encontrar en esto
la ocasion de la Vida, en mayusculas?

Otra obra de estos afios ilustra algo similar, a@riiglhace en sentido inverso. En 1974,
aparecd.os sainetes comicoana serie de fotografias en blanco y negro qaetista toma de si
mismo e interviene con pintura. En ellas, el Uriecsonaje existente es Christian Boltanski, que

actua como padre, como madre y como el pequefist@inri

19 Una reconstruccion que es, sin embargo, de piastiEsta condicion de lo efimero presente enteusara tratada
especialmente en uno de los puntos del capituldS'PBspacio de la instalacién y Cuerpo”.
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Es decir, en la Unica obra en que aparece verdadata (se trata de fotografias sle
cuerpo), él interpreta varios papeles. El restéadabra autobiografica invierte esta relacion: lo
que habla de Boltanski es ya un retrato de otrayryabjeto en desuso. El eje es siempre la
ficcion de usar a Christian Boltanski como persen&n un sentido y otro: como personaje
inexistente, compuesto por muchos otros, pero &mbomo actor-personaje, que compone
papeles de otros. Ester otrosde Boltanski podria tratarse de un problema amtarla verdad,
pero no tomada como autenticidad, sino como caorgtm o invencién permanente de la verdad.

Como juego, antes que certeza.

Hay en este periodo otras obras donde lo autolficg@parece con centralidad, como en
el film La vida imposible de Christian Boltanskie 1968. Filmada en super-8 color, esta pelicula
muestra maniquies abandonados en distintos lugares, una de las primeras creaciones de
Boltanski luego de abandonar la pintura. De 1968l ébro Reconstruccién de un accidente que
todavia no me ha sucedido y en el que encontréuearten en donde Boltanski anticipa su
desaparicion fisica. En el mismo afio aparece la ger postalegotografia de la hermana del
artista cavando en la plays el libro Busqueda y presentacion de todo lo que queda de mi
infancia En las paginas de esta ultima obra, Boltansieénekl tema de la muerte y declara que,
para enfrentarla, su objetivo es preservarse pterenguardando un rastro de todos los
momentos vividos, de todos los objetos que lo lealeado, de todo aquello que ha dicho y que
ha sido dicho sobre él. Sin embargo, esta busqugutasentacion de todo lo que remite a su
infancia es dura, vasta e imposible. Dice Boltan$kero el esfuerzo que resta hacer es grande, y

muchos afos se utilizaran buscando, estudiandoficéado, antes de que mi vida esté segura,

20vLife, not my lif&. Cita recogida en el videBhristian Boltansk{1999; 17°).
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cuidadosamente ordenada y etiquetada en un luggiva de robos, incendios y guerra nuclear,
desde donde seré& posible sacarla y ensamblarle leglpartes, y asi, estando seguro de no morir,
yo podré, finalmente, descans&r.Este quimérico juntar todo lo relevante de unaavidra
ganarle a la muerte, su misma imposibilfdaddvierte que los opuestos no funcionan parairefer
la obra de Boltanski. El mismo artista ha dicho qudrabajo esta lleno de contradicciones. O
mas bien se inscribe en el espacio del "entre"mexdio de pares y relaciones inestables:
vida/muerte, verdad/ficcion, comedia/tragedia.

De esta manera, la produccion de estas huellagdktde su memoria personal inscribe a
la obra de Boltanski en lo que tal vez sea unaadeniayores caracteristicas de las fabulas
modernas: los contactos y confusiones entre veydation. Estas falsas memorias de la nifiez
construyen el puro artificio a partir de lo queadglin momento fue la expresion artistica mas fiel
a la realidad -la fotografia-, de las pruebas castele aquello que no ha sido, en fin, del
documento falso.

La evidencia como ficcion abandona la verdaderanitif del artista (¢ la protege en este
ocultamiento?) para correrse hacia lo universici@nado mas a la caracteristica de las esencias

artisticas antes que a la 'infancia media vivida@modelo sociol6gict.

Otro de los temas que se prefiguran en este pegsdd de la transformacion del sujeto

en objeto. La gente parada delante de la camaranséerte de pronto en una expresion duradera

21"But the effort still to be made is great, and sogngears will be spent searching, studying, clgasif, before my
life is secured, carefully arranged and labelledarsafe place, secure against theft, fire and rarclgar, from
whence it will be possible to take it out and addenit at any point, and that, being thus assurédever dying, |
may, finally, rest (Semin y otros, 1999: 126) [La traduccién esjmiqui también la relacién con Proust es fuerte,
en el sentido de preservar una vida construyéretokigo distinto: un libro, un espacio.

22 Boltanski ha dicho, con respecto a este imposifilat vez el hecho de ser un artista sea una matestachar
contra la muerte. Es una manera que no funcionanBgacaso. Cada vez que uno lucha contra la eugigrde"
(Ramos, 1998).



sobre papel fotosensible. La potencia maxima de idst es el cadaver: algo que era sujeto se
transforma en objeto inanimado, pero remite coistescia hacia ese algo que ya no esté alli.
Junto a la dialéctica de Yo/Otfdsentonces, Boltanski construira su obra alredeldor
esta otra importantisima: la de Sujeto/Objeto. Paablar dealguien como se vera a
continuacién, los objetos cumplen un papel funddaterson esenciales, aunque estupidos,

evidentes, simples o cotidiafas

[I- El inventario de otros:

La transicién entre el relato acerca de su vida ydé otros ha sido, en Boltanski,
indiferenciada desde el comienzo. Sin embargo,ashemto predominantemente autobiografico
fue dejando lugar a las obras que -con un propésiitar- presentan las memorias personales de
otros, de vidas "corrientes" como la suya propia.

Su trabajo podra asi definirse principalmente camotrabajo sobre individualidades.
Sobre los objetos familiares, su clasificacion,neeracion y exhibicion. Sobre las formas de la
infancia y el crecimiento, y su pérdida. O sobrdande esto. Quizas sobre lo que este conjunto

de cosas instala en su negacion: el silencio dausencia.

A comienzos de los afos ‘70, Christian Boltans&fiyprdiza algunas de sus inquietudes e
inicia un importante capitulo en su obra. Juganwez mas con la acumulacién y el reciclado,
y luego de tres afios de trabajo, presenta en Hir@thlaciorVitrina de referenciaun conjunto

de vitrinas de madera y vidrio, donde se expongatad cuidadosamente ordenados. Con la

%3 Aqui se discute la versién propuesta por Ruhrlyeagros (2001) erArte del siglo XX respecto del enfoque
sociolégico de boltanski.

24 Que también puede leerse como individualidad/anatu

% Boltanski afirma que, a la hora de armar sus ohiliza un "material muy estpido" (latas de lnichos, Coca-
Cola, fotos viejas encontradas, ropa usada). (V@leistian Boltanski1999: 33").
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pulcritud de un devoto o un burdcrata, Boltanskinagda fotos y cartas propias, fotocopias de
sus publicaciones, y especialmente algunos todemsertos que ha construido en esos afios:
maquinas de afeitar, alfileteros, bolas de tigregueiias confecciones de alambre y tela (¢, armas?
¢herramientas?) y otras piezas. A cada una delellagrega una etiqueta al costado con su
nombre como Unica explicacién. Estos severos marestrde la vida cotidia&son obras que
por su complejidad y densidad propician diferemteges de sentido. Junto al problema de la
memoria que aborda este capitulo, es posible expddro igualmente central: el del museo como
institucién espacial. En estas exposiciones, el arte contemporanemtanBki se cruza con la
historia de las ciencias naturales y los museaseatqgicos. El mismo lo admite al hablar sobre
sus trabajos, reconociendo como gran influenciamwseo antropoldgico de Paris,Mlisée de
I'hnomme En este juego, sus obras proponen una miradaidpsaentifica’: son pequefios
cementerios del hombre, donde los objetos y engamtisulares, al igual que en los corredores
de un museo, sefialan lo universal; donde cada &aignalude a un mundo que ha desaparecido,

aunque sea quiza solamente el propio mundo déalacia del artista.

Durante esos afos, Boltanski desarrolla el concelg@oestas obras y exhibe los
Inventarios una serie de trabajos que se ocupan de presdidns personales de uso cotidiano.
Uno de ellos, por ejemplo, &lventario de los objetos que pertenecieron a unen mujer de
Charlestonesta formado por un conjunto heterogéneo de elesm@ersonales (sillon, cuadros,
tabla de planchar, microondas, televisor con mésaparas, libros, plantas, vajilla, entre otros)

sobre una pequefia grada contra la pared, detidisadeadena blanca de proteccién. Cada objeto

%60, en un juego de palabras con uno de los primiéiaes de Boltanski, muestrarios de uimgposiblevida
cotidiana, por las caracteristicas algo anticugdadravagantes de los objetos.

27 Cabe aqui simplemente hacer mencién de este pgnéosera abordado en el capitulo "DOS - Espacita de
instalacion y Cuerpo".
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lleva a su lado un cartel con su nombre. El princgue sostiene a estas obras es, segun explica
Boltanski en sus cartas a 62 curadores de musewsir ren forma de inventarios de casa de
"clearence salé$®, todos los objetos de una persona que ha fallegigoesentarlos al publico

sin ningun otro comentario, aparte del de sus etaguy su yuxtaposicion. La referencia espacial
de estas casas de ventas convive aqui con la delonque continda funcionando como alusion
en la exposicidon de estos objetos.

Entre el resto de las obras que pertenecen a@gtento, comdnventario de los objetos
gue pertenecieron a una anciana de Baden-Badémventario de los objetos que pertenecieron
a una mujer de Bois-Colomhese destaca de la serie una obra de 1973, llamadatario de los
objetos que pertenecieron a un residente de Oxf®uwpeculiaridad reside en que, en lugar de
presentar los objetos de este fallecido estudi@at®©xford (un cepillo de dientes, documentos,
libros de iglesia, diccionarios, ropas, la noviélaSefior de los Anillgsetc), lo que expone son
treinta y dos fotografias en blanco y negro deseskementos personales. Es el Gnico caso, dentro
de losIinventarios en que Boltanski elige mostrar, en lugar de lgjgtos, sus fotografias. Este
procedimiento sera, sin embargo, caracteristiomaighas de sus producciones posteriores: entre
los recursos fotograficos a utilizar estan las dadle prensa, las de amateur, los catalogos de
venta, los retratos encontrados por casualidacesArgvisando desperdicios y antigliedades que
detras de una camara, Boltanski se encarga deaagjae se siente mas un reciclador que un

fotografd™.

28 A falta de una palabra més justa, es pertinentganar el concepto en idioma inglés. Lele4rence salésson lo
gue se conoce aqui como ferias americanas, pededmvenden especialmente los objetos que ya nsaseen
una casa, a fin de hacer espacio en ella.

29v| don't feel like a phtographer, more like a re@rc! (Semin y otros, 1999: 25) [La traduccién es]mia
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En la misma linea de trabajo que sus inventarioffaBski presento en 1994 dos obras.
La primera de ellasPropiedad perdidafue instalada en el hangar de la estacion de &en
Tramway, Glasgow. Alli agrup6 todos los objetos deeian mas de seis meses perdidos,
depositandolos en estanterias, meticulosamentae&didps. La obra llegé a contar con 10 mil de
estas pertenencias perdidas. La otra instalaciérCfoaca maximaen donde mostré en una

vitrina los objetos recuperados de una alcantatélurich.

Se va conformando, asi, una densa obra que pued@aeada desde sus permanentes
alusiones -¢cruces? ¢intercambios? ¢susurros?manteria. En una primera mirada, lo que
surge ante las vitrinas y los inventarios es sdexie relacion con las ausencias. Las cosas y las
fotos de cosas y las listas de cosas (objetos duerdjuguetes de la infancia, pertenencias
personales) estan ahi porque sus duefios ya noer\jpermanentemente a algo muerto, que los
ha abandonado.

Cabria aqui citar brevemente la teoria del signdadgues Derrida, desarrollada a partir
del andlisis de ldirma, en su articulo "Firma, acontecimiento y conteXtt989a). Segun este
pensador, el hecho de que el individuo estampeosobre en un papel, se instaure como
presencia, no hace mas que confirmar su radicanaiss Esta ausencia-muerte del sujeto
derrideano se fundamenta en dos factores: no tientol sobre lo escrito (el texto, como una
maquina, se autonomiza; "avanza"' independiente qilrer-decir, se ubica en infinitos
contextos), y el saberse finito, preso de la mubgtele su nacimiento, hacen que el sujeto instale
Su presencia a través de la ausencia de la eacf@tuejemplo es la firma). Este decir de Derrida
de la escritura com@resencia de una ausencayuda a pensar el rol de los objetos y las

fotografias en la obra de Boltanski. Si quien éscinscribe su ausencia, borrandose; si la letra



mata y la firma es el Ultimo intento de una paesrgire ausencia, ¢no funcionan de modo similar
los objetos personales, mudos sefialadores de dagaiausente?

La importancia de este concepto de ausencia egldeidn entre las cosas -presentes- y
los individuos puede empezar a rastrearse a phatio que Boltanski afirma con respecto a la
fotografia: "Yo uso fotos porque estoy muy intedesan la relacion sujeto-objeto. Una foto es
un objeto, y su relacién con el sujeto se ha perditene también una relacién con la muéfte”
Agrega, ademas que la ropa, la fotografia y elpruaruerto comparten una caracteristica: ya no
hay nadie all* Este recorrido por la idea del ausente, fundarhentaus obras, fuerza algunas
preguntas: ¢qué une al objeto con su usuario?,, ebmbjeto "repone”, si es factible, a ese
duefio ausente?, ¢hay una "objetualizacion” delasujequé relacion finalmente es posible entre

sujeto y objeto?

Las obras de esta serie son inventarios de lososbfie una persona muerta. En primer

lugar, ellos tienen una caracteristica comudn: dretencia debbject trouvéy el ready-made?,

%0 »| use photos because I'm very interested in thgestsbbject relationship. A photo is an object, aitsl
relationship with the subject is lost. It also teselationship with death(Semin y otros, 1999: 25) [La traduccién
es mia]

31 Unos versos de Pessoa dicen: "Entre yo y la viga un vidrio tenue. Por mas nitidamente que yo wea
comprenda la vida, no la puedo tocar." Y terminaras lineas mas adelante: "La (mi) vida es comwesjolpeasen
con ella". Este afuera, la vida, esta ahi, intasabh una lejania torturadora. Le pertenece ysenmésmo instante
en que le pertenece, lo mata. Sélo vivir ofrecedsibilidad de la muerte. Puede pensarse del misoun, aunque
inverso, el efecto de las obras de Boltanski: I@rroy abandonado, en desuso o lo paralizado efotmgrafia es
aquello que puede hablar de la vida.

%2 Se conoce comobject trouvéal objeto -encontradajiejo, desusado, de formas corroidas por el tienepo,
general- elevado a la categoria de objeto artislioosu parte, eeady-madgnombre dado por Marcel Duchamp, a
principios de siglo XX) es un objeto producido emie, seleccionado al azar, que podria ser colosatce un
pedestal y expuesto como "arte". Los primaesly-maded$ueron una rueda de bicicleta y un abridor de llzste
expuestos por Duchamp en 1913 y 1914. La diferesrtiee estas dos formas seria que, mientrabjett trouvées
elegido por sus cualidades estéticas, su bellez@ipalidad, elready-madeno supone la participacion del gusto en
la eleccidn, sino que es uno mas de los distintodyztos en serie, sin originalidad ni individualidalgunas.Guia
del arte del siglo XX 1990).
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los objetos expuestos son “Utiles”, sin una cudlidatética particuldt Han nacido como
funcionales en lugar de artisticos y, alejadosugedsiefios, incluso son por completo inutiles (la
ausencia de duefio los haslesslos platos vacios, los libros sin leer, la ted&m apagada). El
exponerla inutiliza a la cosa como herramientguiéa su funcionalidad. Y es aqui donde la cosa
se interna definitivamente en las fronteras d&. &h arte que, en términos kantianos, puede ser
considerado coménalidad sin fin ya que la nocion de juicio estético, en Kant,osigpque no
hay que tener en cuenta en absoluto el propésiictipo o moral para el que ha sido creado el
objeto bello. Asi, el arte vendria a representacgs, goce privado, libre y subjetivo; no atado a
ningan proposito. Kant libera al arte de ataducastgando a lo estético (aunque también a lo
ético) un puesto privilegiado entre la razon ydestidos, y definiendo el juicio del gusto como
libre y desinteresado. En este punto, es signiizgala definicion que propone Kant en el
paragrafo 49 de sQritica del Juicig donde entiende "por idea estética la represémtaie la
imaginacion que provoca a pensar mucho, sin que,esibargo, pueda serle adecuado
pensamiento alguno, es deaonceptoalguno, y que, por lo tanto, ningln lenguaje espreel
todo ni puede hacer comprensible.” Lo estéticogsle modo, escapa a una racionalizacion total
y completa, y se presenta como lo irrepresent&#eobserva que trata "no tanto de lo que el

entendimiento comprende como de lo que el sentimiexperimenta” (Kant, 1997).

Es necesario, en este punto, retomar la concepei@uzeana ya esbozada. Si los objetos
de las obras de Boltanski no son estéticos ensshos, no pertenecen a la esfera del arte, sera la
relacién que los une la que posee una esencia estéticinyda cuentas, la qyeroducela obra

de arte como tal. Si, en la teoria de Deleuzeaestructura formal de la obra de artearsi-

%3 Desde mediados del siglo XX, no sorprende demasiath utilizacion de objetos cotidianos en el noutel arte.
Sin embargo, es un punto de relevancia al momeatiowkstigar la relacion de estos objetos con lmana y el



logos aquello que otorga unidad (no totalizante) y fona como la dimension transversal que
comunica las partes, es de poca o0 ninguna impaatge los objetos de las obras de Christian
Boltanski tengan una génesis funcional, no artistt esencia estética reside en aquella relacion
producida. De hecho, esta relacién entre lo daday@e él encuentra, los objetos que usa y
redefine) y lo que él "aporta” como artista, sedencia claramente al interior del mercado del
arte: como Boltanski declara en una entrevistapdoi@ él le compran una obra, lo que en verdad
le han comprado es la idea. Quiza su aporte carnsib en esa relacion de dos 0 mas cosas que
antes no estaban relacionalauiza esta sea la caracteristica de todos lo®sigrtisticos,
como afirma Deleuze, y se vea confirmada brutalmentel arte conceptual.

El universo proustiano, segun Deleuze, estd heehwodos, y cada uno es a su vez un
universo con sus propios trozos; no hay totalidashidad externa. También sucede asi en estas
obras de Boltanski, compuestas de fragmentos iktisdies al todo, conectados por lineas
transversales. Asi, es sélo transversalmente cooanginto de objetos que han pertenecido a un
sujeto dado evoca o convoca silenciosamente esna@asinevitable. En este mudltiple, se
afirman las diferencias en lugar de homologar ktep (los objetos ajados caprichosamente por
el tiempo, la caligrafia particular de cada caryano haylogosni ley que retina por completo
estos trozos, sino contiguidad, entendida como llqaee "afirma, estira una distancia sin
intervalo conforme a una ley siempre astrondmi@ngre telescopica, que rige los dispares
fragmentos de universo (Deleuze, 1972: 150)". Est#tigliidad provoca asi, no la pérdida de

vista de las distancias, sino su fuerte aparicara producir una totalidad no totalizante.

tiempo.
% Lapalabra claveaqui es "producir”, y no tanto “"inventar" o "desc.
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Las obras resefiadas hasta aqui dibujan un misrablg thovimiento: afirman el caracter
doméstico de los objetos (caen fuera del arte)ngiftman comomemento mo#t (anuncian
insistentementenuestra muerte, son iniciaticas de la inevitable finituduncionan como
inventarios-retratos de personas que deben sexdsaha partir de lo que ya no les pertenece: sus
nombres, objetos y fotografias. Sin embargo, onasi@ la vez la pérdida de identidad de cada
sujeto, lo universalizan de un modo Unico y hasfarichoso, lo insertan en una cadtica serie.
Retomando los conceptos ya considerados de latéeléuzeana, podria afirmarse que, asi como
el olor de la magdalena provoca en el protagonigtaProust un estimulo en su memoria
involuntaria y lo transporta al lugar de su infandias obras de Boltanski se apoyan en una
relacion novedosa producida por la esencia adigtimcionando ante los espectadores del modo
original (no personal) que la obra propSne

En relacién a lo anterior, y al tiempo, Deleuzetisog que la obra de Proust esta
enfocada hacia el futuro, no hacia el pasado.afisima que el protagonista recorre un camino de
aprendizajes y desilusiones, que tienen mas queoredecepciones discontinuas y los medios
que elabora para superarlas, que con los aportisiesgados de una memoria. EI mundo es
siempre objeto a descifrar, y esa falta-deseo adfgalia delante, hacia el tiempo venidero.

En los trabajos de Boltanski, atravesados por ohantad dememento moyiel futuro es
la muerte, y las obras son recuerdos de una aaspacivenir. Su caracter universal radica en
este punto, y no en el hecho de que los espectadompartan una infancia similar (rodeada por
los mismos objetos) ni en el reconocimiento dentesa(historia) en comun. Sino en la intuicién

de un futuro mas categorico: la certeza de la rawenno final.

% Memento mories una alocucién latina que significa "acuérdatejde eres mortal". Suele inscribirse sobre un
objeto de piedad que representa un craneo humaeodgstina a inspirar meditaciones sobre la muerte
% El mismo funcionamiento, en suma, que Deleuzeartca en l&Recherche...
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Se intersectan en este punto el memdriahido a la idea de finitud- y un recordatorio o
una poética de la vida. Los memoriales funcionanacctamento de lutqprocesan la pérdida, la
lloran. Sin embargo, el artista no construye easelln lugar de la nostalgia, sino otra cosa. La
advertencia respecto de la finitud reemplaza apgsble mirada melancdlica del pasado. El
bricolage de Boltanski (su montaje-reciclaje de cosas emadas, pero asimismo su "arte de la
gente comun"), al igual que Recherche...también se orienta hacia delante. El saberseamort

concierne tanto mas al futuro, de modo inevitaiple, a un pasado vivido.

Hasta aqui, las obras de Boltanski remiten, coexhfis agudas y discontinuas, a la vida
cotidiana, la ausencia, la relacion con aquellodéomna vez hubalguien en fin, a la muerte.
Las obras que le siguen, aunque quiza soélo razicalkestos fundamentos, son las que dan al
artista la relevancia actual al interior de la aescartistica. Especificamente, son las que lo
instalan como una de las voces mas adecuadas gfaraise -ya se vera de qué modo- a esa

fisura del siglo XX que es el Holocausto.

Artefactos: archivos de la ausencia

I'm not only a lamentation, I'm a kille?®
christian boltanski

Si hasta aqui las obras de Boltanski han referipigsistencia a lo quga no esta alli

las obras que siguen a continuacién rolmmran ausenciala Shoah el Holocaustd, los

37 Boltanski acuerda con considerar a sus trabajo®aecordatorios, memorialesi¢morial$.

%8 "No soy sélo un lamento, soy un asesino". (Semitrys, 1999: 27) [La traduccion es mia]

%9 A pesar de utilizarse aqui indistintamente, lasntéos "Holocausto" y Shoali pueden diferenciarse en sus
significados."Holocausto" remite etimolégicamente a un sackficonsumado al fuego, una entrega a la deidad en
forma de pedido o agradecimiento. Aunque tambignifsita una destruccion que conlleva gran pérdelaidas por
causa del fuego y, desde el genocidio nazi, esrebre que se le da a la gran matanza de europgmscialmente
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crimenes en masa producidos por el nazismo, etneixti® de seres humanos. Se trata de otro
momento en la obra de Boltanski, que avanza desderbblemas de la memoria individual a los
de la colectiva.

A primera vista, este es un simple gesto que daavimiento de lo personal a lo social.
Sin embargo, los temas de Boltanski -a él le gistér que hay siempre un solo tema por artista,
0 a lo sumo tres- pueden rastrearse desde susrasimobras y se repiten aqui haciéndose mas
complejos, mas sabios o mas calmos. Los pares sefiados (Yo/Otros, Sujeto/Objeto,
Ausencia/Presencia, Muerte/Vida, Verdad/Ficcioneseuentran también en estas obras: habra

que ver de qué modo se insertan y a qué aludemcuarmacen.

A comienzo de los afos '80, Boltanski produce lasgras obras que pertenecen a este
conjunto, que pueden agruparse bajo el nombiMataimentosy a las que algunos criticos han
otorgado la funcion de luto por el genocidio deklplo judio. Estas instalaciones recuperan
ciertos formatos y materiales utilizados, a la gae instalan nuevas formas que van a dar su
particularidad y originalidad a toda la obra padsterEn ellas, la fotografia es el elemento
fundamental, generalmente de rostros y en blanoegyo, combinada con distintos soportes
(tela, papel, vidrio, transparencias). Las cara®gmafiadas tienen, en su mayoria, una
caracteristica importantisima: han sido ampliada$as veces su tamafno original (algunas de
ellas, por ejemplo, fueron tomadas de fotos-cayrketvadas a medidas que llegan a los 40 x 40
cm). Esta ampliacion provoca que las copias piedifimicion y foco, causando un efecto de

homogeneidad y parecido extraordinario. Algunosesi®s retratos a gran escala, ademas, van

judios- en los campos de concentracidén de la SegGuetrra, aquella idea de sacrificio es rechazadanpchos.
Por esto, muchos sugieren la utilizacién de lalpalehebrea shoali, que proviene delTanaj -las Sagradas
Escrituras; Isaias, cap. XLVII, 11- y evoca unargude viento-furia apocaliptico que arrasa cruebytalmente a la
humanidad. Asi, existe un intento desde el judaidendiferenciar a lahoahdel resto de los grandes genocidios, por



perdiendo los rasgos de detalle, por lo que elovdeisus ojos y bocas hace que se asemejen a
calaveras. Muchas de estas instalaciones tieneo cbra componente central a las lamparas
eléctricas, con sus cables cayendo por encimasdettzgrafias que iluminan.

Dentro de la serie de loMonumentosse agrupan, al igual que sucedia con los
Inventarios distintas obras de caracter similar. En 1986resgmtaMonumento: Los Nifios de
Dijon, una instalacion compuesta por 142 fotografiasrcglblanco y negro, montada en el
Palazzo delle Prigione, en el marco de la 42° BidraVenecia. Las fotos utilizadas para esta
obra son algunos de los viejos retratos de roskeosifios que Boltanski ya habia comenzado a
usar una década atras (nifios judios, perseguidasitdua ocupacion alemana). Dos afios mas
tarde deLos Nifios de DijorapareceEl liceo Chasesuna instalacion que combina la exposicion
sobre la pared de fotografias en blanco y negnmsteos muy ampliados -de los estudiantes del
altimo afio de esa escuela vienesa, en 1931-, coonlstruccion sobre el piso de pilas de cajas
oxidadas, algunas hechas a modo de altares. Amddmgds estan iluminados de forma tal que
las luces de metal jueguen un rol relevante eworad final de la obra -como se ha dicho, los
cables caen por encima de fotos y cajas; inclusilggmos casos sucede que la lampara cubre la
fotografia que exhibe-.

Otras obras semejantes sadvento(1986),Humanidad(1995) yLas concesioned 996).
Esta ultima, sin embargo, se diferencia del reaston{fenos en este recorrido forzadamente
generalizador, ya que cada una de ellas es individariginalmente novedosd)as concesiones
esta compuesta también por fotografias de rostrodlanco y negro-, sélo que se proyectan en
el centro de la sala, sobre paneles de tela trdallituminados desde su interior con luz

fluorescente. Los retratos consisten en imagenegctienas y de criminales, mitad y mitad, sin

su caracter singular (aqui los significados de stew@dn, catéstrofe, ruina, hecatombe, destruceeiamiento), y
por los elementos cientifico-tedricos y practicibaados para la eliminacién sistemética.
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ninguna indicacion que expliqgue quién es cada Emolas paredes que rodean estos artefactos
hay fotografias de cuerpos mutilados, sufrientebjectas por completo con cortinas de pafio
negro, que el visitante puede elegir correr. Hayi ag juego con el espectador, un limite que el
artista desliza y que el asistente no puede ignomae o no, su decision lo deja dentro del juego.
En referencia a esta obra es que Boltanski dicpdkras que funcionan como epigrafe de este
apartado: "Siempre existe la tentacion de mirgdasstas fotografias] sabiendo que ellas son
malas u horribles. Entonces si miras detras dertina, sabés que estas haciendo algo prohibido.
Yo adoro mirar imagenes terribles; yo también soytminal. Estoy fascinado con el hecho de
morir. Hay una parte muy oscura de mi vida y mbaja. No soy sélo un lamento, soy un
asesino™®. Este lugar de espectador que la obra producagael que levanta las cortinas para
ver lo que hay debajo, para ver a los mutilado& es concordancia con aquello de mezclar
fotografias de victimas y criminales, con reuntra®s de distintos nifios y agruparlos bajo un
solo nombre. Con cierta disolucién del Yo en Otmpge no siempre son determinados, sino que

pueden ser malos o buenos, hijos o padres, muEKoss.

Otra obra que puede ser integrada a esta serie £389 y se titul®Reserva: Los suizos
muertos Se trata de una instalacion en la WithechapelGuatiery de Londres, compuesta por
paneles con fotografias en blanco y negro de g adultos, ldmparas de metal y cajas
oxidadas. Los retratos utilizados se extrajerotagdgaginas necroldgicas de los diarios suizos y
corresponden a personas fallecidas de muerte hatui@uiza. Hay por lo menos dos versiones

mas delLos suizos muertosUna es una lista con los nombres de las personsstas,

40 "There is always the temptation to look at them kngwhat they're bad or horrible. So if you lookhired the
curtain you know that you're doing something fodad. | love to look at awful images; I'm also angral. I'm
fascinating with the fact of dying. There's a véayk part of my life and my work. I'm not only arlantation, I'm a
killer". (Semin y otros, 1999: 27) [La traduccion es]mia
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acompafada de fotografias que los identifican.tta@riacion es una instalacion de 2580 cajas
oxidadas apiladas, con 2580 retratos en blancogyongobre sus frentes. Las latas cuadradas,
originalmente de bizcochos y avejentadas con CatdC van colocadas una sobre otras,
formando edificios de hasta mas de una veinteneages de alto, simplemente apoyadas. Con
todas las fotos mirando al frente de la obra, éascremiten a las urnas funerarias, pero también
a las cajas fuertes, de seguridad. Parecen gualgtavalioso en su interior. Los rostros en las
fotos conducen al espectador hacia los sujetosstliz®s, sus vidas-, pero también fuertemente
hacia sus objetos. Se adivina que lo que contikrserajas es nada mas que su ausencia.

Hay otras obras que refieren a estas tematicas, gquez tienen un uso diferente del
espacio y los materiales. En lugar de sostenetsgrédicamente, encuentran otros medios y
otras formas.

Canada de 1988, tiene como elemento base -repetido éifenencia- a la ropa usada. Se
trata de una instalacion montada en la ciudad denim, que cubre con prendas en desuso toda
la pared de una sala, del piso al techo, iluminamalamparas. En 1990, apardago de la
muerte una instalacién donde la ropa usada cubre todselde una sala provista por un puente
de madera para cruzarla. Cuatro afios mas tarde,almaSemana SantdBoltanski disemina la
ropa por los corredores de la Iglesia de Saintdehst en Paris.

Los colores, el amontonamiento e incluso la ideaafecacion que estas obras suscitan
estan en relacion con otro de los terribles aspedtd genocidio. Se sabe que en el campo de
concentracion de Auschwitz habia un espacio llan'@dnadé'Kanada en alemaff) donde los
prisioneros recién llegados eran impelidos a dgjaequipaje. En estos edificios trabajaba una

parte de los mismos prisioneros (algunos milesjasras de limpieza y ordenamiento: abrian las

4! Boltanski descubrié que este era el método masiedey simple.
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maletas y clasificaban sus contenidos para seilizadbs en la economia alemana de guerra.
Ademas de objetos personales como prendas de eestpillos de pelo, podian hasta procesarse
en este lugar algunos productos de la matanzarien semo dentaduras de oro y cabello (usado
para las chaquetas militares).

Otro juego de reenvios y remisiones de sentidoahesios hechos se produce en 1993,
con Las Reservasuna obra similar a las anteriores. Se trata desata que es un cubo blanco
gigante con todo el piso cubierto por cientos dengas de vestir usadas, dispersas y
amontonadas en pilas en algunos sectores. La ebaprecia desde un balcén instalado en la
parte de arriba, desde donde es mas dificil digitirlg singularidad de cada una de las ropas,
cuyos colores se fusionan. El elemento clave de &sta es, sin embargo, el hecho de que
"concluyd" de manera explicita, actuando su fima¢ktiempo. Esta obra tuvo su consumacion -o
su continuacion infinita- el mismo afo, bajo el toen de Dispersion Como cierre de la
exposicion, las ropas se pusieron en venta a isorio precio Unico por unidad, lo que convirtié
al puablico del museo en uno comprador, no a laassdel circuito del arte (coleccionistas) sino
del supermercado, y transformé aquello que logcsithabian catalogado como una metéafora del
horror en vestidos mas o menos amoldables a supasué;la obra en sus cuerpos?, ¢la no-
obra?). Al igual que aquellos prisioneros-empleatissectoiKanada los asistentes revolvian

las montanas de tela, revisaban su contenido, hdsca

Otra de estas obras, que se distingue ademas ptilizacion que hace del espacio,Les
Casa ausentede 1990, donde se interviene el espacio urbanBedkin. Para ella, Boltanski

eligio un edificio que fue destruido por completoahte la Segunda Guerra, y cuyo vacio aun se

42 En Polonia, la palabra "Kanada" es una expresié® sirve asimismo para representar una tierra dedgs
riquezas.



nota hoy, y puso en las paredes de los edificiosigimns unas placas conmemorativas, con los
nombres de los antiguos ocupantes de los departasnénstalada en el vacio, la obra sefiala la
ausencia misma de lo que la constituye, y se vuaivieventario silencioso de esos sujetos que
quiza hayan muerto en los bombardeos.

En 1993, también en una apropiaciéon de cierto @sgaterior y dialogando con lo que se
discutirA mas adelante como "memoria colectiva'|saoki presenta suResistencia Son
fotocopias en blanco y negro de los rostros -ppedonente, los ojos y la nariz, no la cabeza
completa- de los miembros de la resistencia germastladas sobre las paredes exteriores del

Haus der Kunst, en Munich.

Algunas de las teméticas mas recurrentes de Bkit@esmanecen como los eslabones
mas fuertes para sostener esta sucesion de ol@apre azarosa y necesaria a la vez. Una de
aquellas tematicas es la de la infancia, que sectaren este periodo con el trabajo sobre los
crimenes de l&&hoah En 1989, aparecReserva: Las fiestas de Purimna instalacion que
integra fotografias ampliadas de rostros infantdasblanco y negro, lamparas de metal, ropa
usada y cajas oxidadas. Y, en 1994, la &seuela Judia de Grosse Hamburgerstrasse en Berlin
en 1938presenta una serie de fotografias moviles ilun@inadon lamparas fluorescentes y
cubiertas con lienzo blanco, a través del queastuten. Los retratos fueron extraidos de la foto
escolar de esta promocién de alumnos judios en.19B®8oltanski ni el espectador tienen
certezas, pero la obra los enfrenta a una actitald €l morbo y la repulsién de pensar que estos
nifios pudieron ser victimas del Holocausto. Algme&ante ocurre frente a una intervencion
urbana que Boltanski realiza el mismo afio, entiace® ferroviaria Koln, en la ciudad alemana
de Colonia. Alli present&stos nifios buscan a sus padresa distribucion en mano de 20.000

copias de fotografias de rostros infantiles, coragregado de texto que especifica datos acerca
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de los nifios y que solicita al receptor de folledonunicarse con Christian Boltanski en caso de
reconocerse €l mismo o de conocer al chico detdéa Boltanski dice "ahora deben tener unos 50
6 52, seran una memoria de su tienfhoSin embargo, la obra no adquiere densidad por la
posibilidad de esa llamada, sino por el hecho gemer a miles de pasajeros ante la decision de
pensar en estos nifios. La obra se dispersa comprdaslas, cae al suelo, se pierde en los
papeleros y usa todas las posibilidades que leldhazar. Sin embargo, no deja de construirse
como monumento -cotidiano o simple- de aquellorqupuede decirse con monumentos.

Por otra parte, el titulo de la obEstos nifios buscan a sus padresiala la relacién que
Boltanski prevé para el receptor de estas copiatesAque al conocido o hijo de estas victimas o
-quiza- sobrevivientes del Holocausto, a quien awdolleto es auspadres Lo que, ademas de
funcionar como imposibilidad, convierte a los teitstes en padres-ancestros-responsables de

estos nifios-muerte (el rostro en el papel los basdog.

Porque los nifios de las fotografias de Boltansiéqemn muertos.

Quiza estén ahora muertos, o hayan sido victimdasdgrandes matanzas. Sin embargo,
estos niflos parecen también muerdoslas fotografias -los ojos vacios, la cara borrdaa,
iluminacion alrededor-. Las figuras que hablanadmfancia funcionan como ausencia, ya que su
presencia es apenas la de fantasmas. Como sucellEs gequeiios protagonistasQlea vuelta
de tuercd®, aqui la nifiez es cosa espectral, antes que paradie vida. Y hay, a la vez, un
paradigma de la pérdida de la infancia: cada gliéxa dentro a un nifio muerto. Esta doble

condicion del crimen, el de matar a nifios y el @amla infancia, conecta toda la primera parte

“3 Cita recogida en el vide®hristian Boltanski1999: 37’ en adelante).
44 Otra vuelta de tuercajovela de Henry James (1843-1916), es una obrastralgiel suspenso.



de la obra de Boltanski (Ideventariod con estodMonumentosjue rozan el Holocausto y su

exterminio masivo.

El monumento de lo efimero

Los monumentos se erigen para la Historia, funcionamo los centinelas de una
memoria que ansia ser sostenida a través del ticdip@mbargo, los recordatorios de Boltanski
son monumentos de materiales efimeros. Segun $alsrgs "en mi trabajo hay una idea del
monumento, pero de un monumento muy fragil. Los unmntos que hago no son de marmol,
no son de metal; es nada, es muy fragil, entorieegpse hay esa contradiccion entre el deseo de
hacer monumentos, de preservar, y al mismo tiernago todo esto con recursos en extremo
débiles, y hay una especie de paradoja" (Ramo®)1H8te uso de materiales perecederos o de
formas no convencionales hace que esta resigniitaie la idea de monumento cuestione la
funcion de salvaguarda de la memoria que se lal@dju

Si, de acuerdo a lo afirmado por Deleuze, la eaamtistica ofrece una relacion novedosa
entre varios elementos, es posible pensar que eginpementos no se fundan en una memoria
histdrica exterior comuan, sino que se presentasuanismidad. "Bien es verdad que toda obra de
arte es un monumento, pero el monumento no ester&so lo que conmemora un pasado, sino
un bloque de sensaciones preséntgae sélo a ellas mismas deben su propia consénjagi
otorgan al acontecimiento el compuesto que lo comon& El| acto del monumento no es la
memoria sino la fabulacion" (Deleuze, 1993: 164i, Aina instalacion actual permite "recobrar"
un tiempo otro, incluso ese tiempo no vivido poawtor de la obra -el Holocausto en Boltanski-

sin reponer un sentido dado, sino construyendo amid® otro. Combrdy o el Horror se

4> Boltanski sostiene a menudo en sus entrevistatoguegportante es hacer algo en el presente.
¢ | a ciudad de la infancia del protagonista dRégherche.

36



presentan en la obra tal como jamas fueron vividosjo jamas son ni serén (Deleuze, 1993:

164). Porgue no aparecen sino en una Diferenciasneieva para el mundo.

En suArqueologia del sabeMichel Foucault (1991) también ha trabajado est@on de
monumento, aunque desde un lugar diferente. lestki en la necesidad de hacer una
arqueologia de la historia, Foucault sostiene leesidad de leer a los documentos como
monumentos, en lugar de como registros descifraBs define al documento como la traza de
una vida que debe ser descifrada, como lo que bayirderpretar para llegar al sentido, para
descubrir un sentido dado. Al monumento, en lagglisas de la historia, habitualmente no se lo
considera de esa manera. En lugar de descifrasicabdo una verdad detras de él, se lo describe
y relaciona con otros monumentos u otras cosasdeDedli, Foucault le propone a los
historiadores trabajar con los documentos como mentps’, es decir, describiéndolos,
serializandolos, nunca interpretandolos. Produciesghtido a partir de esas series y no buscando
un sentido originario.

Lo mismo hace Boltanski cuando presenta sus dodosi@pocrifos como monumentos
efimeros. Es la misma intencion de producir sergidda busqueda de una verdad historica que

sostenga su obra. Sin mas verdad que el artificgosg obra ofrece en si misma.

Decir el Horror

A menudo se asiste a la presentacién de las iogtats de Boltanski bajo una idea de

rememoracion, recuerdo e incluso jusfiti&rente al silencio y el momento oscuro de muerte

47"En nuestros dias la historia es lo que transfdonaocumentos en monumentos [...] en nuestros ldiasstoria
tiende a la arqueologia, a la descripcion intriageed monumento” (Foucault, 1991: 11).

48 Aqui, la nocién de 'recuerdo’ en su sentido méiigmy menos personal, semejante a la consignalito ni
perddn" de las Madres de Plaza de Mayo.
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que ha sido l&Shoah se toman estas obras de arte como aquellas qumaien-recuerdan-
exponen-sefialan. Que, en suma, representan.

Pero, retomando la gran pregunta adorrifangcémo es posible referir al Holocausto?
¢,Como pueden decirse los horrores y crimenes &danda Guerra? ¢Como puede, en fin,

decirse el Horror?

Varios intentos, desde distintas disciplinas acdst han abordado, con distinta suerte,
esta cuestion. El cine, por ejemplo, es de utilia#a hora de investigar la relacion entre lo qe s
considera como la gran fisura del siglo XX y lasiptidades del decir.

Dentro de las peliculas que se han ocupado d& essoposible mencionar a tres que han
tenido especial relevancia en los ultimos afios.

La primera de ellas es "La vida es bella", unacp&i de Roberto Benigii Esta
comedia, ambientada en un campo de concentraciin aenta la historia de un padre que
intenta salvar a su hijo del horror a partir dedastruccion de una ficcion: la de que ellos estan
en el medio de un juego con premios y prendasasénque le sirve al padre para velar el mundo
atroz en el que se encuentran. Sin embargo, estdaraonstruido no se asemeja a lo que puede
encontrarse como ficcion en las obras de BoltarS&i.trata por el contrario de una ficcion
consoladora, que invita a huir antes que a paaticge la obra, a la pasividad mas que al

compromiso. Esta pelicula se inscribe en la tradiade una pelicula anterior: "La lista de

49 Seguin Adorno, no puede haber poesia después dawits el Holocausto constituye una herida irrepée, un
acontecimiento inconmensurable y por ende irreptabte. LaShoahse sustrae a toda representacion univoca, ya
qgue cualquier representacion lo reduce, banalizestetiza. Por otro lado, no hay manera de procestr
acontecimiento que no implique el esfuerzo porrtiegdonerlo en palabras, transmitirlo a travésaggesentaciones
gue siempre seran tan necesarias como insuficigrgegie no puede haber una superacion o "elaléoragkitosa

de laShoah

°0 Serfa interesante agregar a estas peliculas laari;nde televisioiolocausto Presentada por la NBC, sali6 al
aire durante abril de 1978 por primera vez. Suragnio giraba en torno de la vida de un doctor jyda familia

en la Alemania de 1935.
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Schindler", de Steven Spielb&fgFruto de la mas espectacular tradicién hollywosde cae en
esteticismos, golpes bajos y artimafias. La elec@on ejemplo, de filmar en blanco y negro y
hacer que un personaje -una nena vestida de robaesslga durante toda la pelicula para
mostrar su cadaver al final. O la exhibicion peremdea (¢ pornografica?) de los cuerpos muertos
encimados y flacos.

La crudeza de lo explicito, que muchos han corstitemorbosa y gratuita, de la pelicula
de Spielberg, y el ocultamiento ‘ingenuo’ de laBs#migni, hacen que ambas tengan serios
problemas a la hora déar cuenta-tal vez sea este el Unico problema- de lo texrithél
Holocausto.

La tercera pelicula, sin embargo, es reconocidaocuella que logré sefalar -ya que no
representar- este verdadero Horror. Se tratsstedt, de Claude Lanzmah un documental de
9 horas que exhibe Unicamente testimonios de swptes de la persecucion nazi (la técnica es
la entrevista en un espacio cerrado), restituy@nldopalabra a quienes nunca pudieron ni quiza
podran hablar. En palabras de Lanzmann, "los poatatas deShoahson sobrevivientes, pero
habria que llamarlos 'los que regresaron’, lo queven mas alla del limite. Fueron los Unicos
testigos del exterminio; periddicamente eran ligdms para no dejar testigos. Los que quedaron
vivos, fue por milagro, heroismo o suerte. [...] IMéeresaron estos sobrevivientes, los que
regresaron, que nunca hablan en primera persolts skempre dicen 'nosotros’; son los
portavoces de los muert34"Esta restauracién de la palabra se acerca méscallarse (dejar
paso al que no puede hablar, hacer silencio) daeabrumadora voluntad de representacién que

se observaba en los dos filmes anteriores.

1" 3 Vita & Bell4 (1997, Italia, 122 min). Dirigida por Roberto Bgni y producida por Cecchi Gori Distribuzione.
2»Schindler's List (1993, EEUU, 200 min). Dirigida por Steven Spailpy producida por Universal.

% “ShoaM (1985, Suiza/Francia, 570 min). Dirigida por Qau Lanzmann y producida por Films
Aleph/Geneva/Historia Films/Parafrance.

% Cita extraida de una entrevista a Claude Lanzmauinijcada erttp://www.fmh.org.ar




Regresando a la pregunta acerca de como decirredtipuede pensarse que el modo en
que se despliegan las obras de Boltanski seazdhu@ica forma de hacerlo, similar a la elegida
por Lanzmann: sin ser representacion alguna, sairldesin el simulacro de recuperar ese
irrecuperable sentido pasado. Las instalacione estrapadas en el presente y explotan esa
cualidad, mirando desde la fragmentacion y repetide sus materiales las caras de aquellos que
pueden -0 no- haber estado en campos de concéntraci

Evidentemente, las obras de Boltanski estan préaegior un conjunto de expresiones ya
instituidas®, que han tejido un mundo comin entre los sujet@slas observan. Pero esto, sin
embargo, no basta para pensar que dicho horizontpartido determina la percepcién de la obra
en un sentido anico. No explica el caracter de deilauque se le adjudica vy, si no lo hace, es
porgue no hay denuncia alguna, sino los mecanisleas arte que, como €l mismo reconoce,
"sucede después del Holocaudigero que, segiin también afirma, trabaja sobrermis que
sobre ese genocidio. A proposito de una de suspBddtanski comenta: "Tengo mucho humor
en mi arte. Si hago un trabajo grande con ropaausacthos hablan acerca de la relacion con el
Holocausto y cuén triste es eso. Pero los nifienéuentran divertido, los hace felices porque

tratan de probarse todas las prentfas”

En uno de los articulos dedicado a su obra, Di&nin sostiene que "quiza deberiamos

decir que todo el trabajo de Christian Boltanskig@ no con la memoria del Holocausto -en ese

® En términos de Castoriadis, seria interesanteizamatémo Holocausto puede verse como una de las
significaciones imaginarias sociales centralesndehdo occidental de los Ultimos afos y, asimismdagar el
hecho de que esto no ocurra con el térndhoah

%6 "My work comes after the HolocalistSemin y otros, 1999: 19) [La traduccién es mia]

| have much humor in my art. When | make a largekwdth used clothes many speak about the relation
Holocaust and how sad it is. But children finduibf it makes them happy because they get to tafldhe clothes'
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caso, hubiese quedado completo con la aparicidiotdgrafias explicitas de los campos- sino
con los mecanismos extraordinariamente complejeshan hecho posible el horror, con aquello
que nos permite concebir lo inconcebiBfe"Asi, en lugar de buscar la mayor legitimidad
artistica y la mayor autenticidad posible en lagspntacion de |8hoah en lugar de resolver o
transmitir, Boltanski trabaja siempre transversaltecomo el protagonista de Recherche.
segun Deleuze. Yendo de un lado a otro, uniendiepdesunidas y haciendo de ese camino o
esa union la verdadera obra. Trabajando con lazzede que siempre se habla del Holocausto
desde cero, y no desde el sostén de una memonia géesignificaciones cristalizadas dispuestas

a surgir a un llamado del arte.

Para sumar un ultimo elemento a este andlisis ®segante revisar brevemente la
propuesta de Franco Rella (1990), en su articulgp€Bsamiento de lo moderno - El enigma de
lo bello”. Segun este autor, la belleza muestriégnete de las cosas, danza sobre ese limite, se
acerca a lo indecible. Es en el espacio del umtioalde se puede aprehender la belleza y
transformar al tiempo en eterno. El umbral es daideiefio se diluye en el despertar pero no por
completo, aun; el instante en que estamos con jtss abiertos en el suefio. Alli es donde es
necesario demorarse.

Si la belleza, segun Rella, consiste en el enignealg custodia, y la verdad se ofrece en
el mundo como fragmento, como aquello que rompenigad, serd la obra de arte aquel
enigmatico fragmento que se acerca asintéticamemdeindecible. Esta asintota que dibuja el

gesto del sefalar, contiene la angustia de lo hamdm finito, de las blisquedas vanas en torno a

Este fragmento corresponde a una entrevista regzagitittp://farrer.riv.csu.edu.au/~jklabber/texts/boltRantml.
[La traduccion es mia]

>8 "We might perhaps say that all of Christian Boltdisskork deals not with the memory of the Holocatisen it
would have been completed with the emergence diciexpictures of the camps- but with the extraoratiily
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la imposibilidad. En suma, se trata de las misniss|lbedas que deja adivinar Boltanski en cada

una de sus obras, construidas a partir de unarjuntuhomogénea de fragmentos.

Dentro de la gran cuestion de la posibilidad deérdeceal inenarrable puede identificarse
una diversidad de temas. A continuacion se apuntiwa de estos: los museos del Holocausto y
la problematica -ya mencionada- de la memoria tgkec
I- La representacion y el museo:

A partir de los '80, una tendencia ha crecido ecmnza alrededor del mundo: la de erigir
museos de la memoria en recordatorio de las vistitkeh Holocausto. Toda ciudad importante
proyectd o llevd a cabo la construccién de estaditiiciones-memoriales, enfrentandose
asimismo a los problemas que supone -una vez méspiesentacibh

Julidn Bonder, un arquitecto argentino que invastig relacion entre memoria y
arquitectura, y ha sido convocado para disefiaCeater for Holocaust Studiesn Clark
University, sostuvo en una conferencia: "Las sauied occidentales han empezado a desarrollar
una especie de persecucion obsesiva por el tente rdemoria. [...] Si la modernidad liber6 a
Occidente de la constriccion de la memoria, la mmemidad parece estar luchando entre la
amnesia y una obsesion enfermiza por el pasadovebaos en la proliferacion de centros
histéricos para el turismo, la recuperacion de tbdo de objetos o edificios antiguos, modas
retro, elkistch el entusiasmo por las biografias, las colecciaee®tos, etc. Todo esto tiene que
ver con una sensibilidad que Adorno llai€mduseal Esta fascinacion por el pasado puede ser

pensada como una forma compensatoria de olvido.mesoriales y los museos pueden estar

complex mehcanisms that have made horror possiith, that wich enables us to conceive the incoradsa/
(Seminy otros, 1999: 85) [Traduccién mia.]

%9 véase, por ejemplo, la controvertida construcciéhMemorial de Berlin, que causé interminablesugfones
acerca de la forma, el tamafo, el &rea a cubrilygadr de emplazamiento y otras cuestiones. O «edulel
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funcionando como puntos paradigmaticos de estadadi contemporanea. El Holocausto [...]
tiene un rol central en la crisis entre memoriaogernidad” (Bonder, 2001).

Este contrapunto entre el olvido y la memoria qérecen los museos de hoy, esta
fascinacion (¢infértil?) por reponer el pasadolsg ae la propuesta de Boltanski. Cabria pensar
que la clase de museos que construyen sus obraedmuliferentes: fugaces, sin intencion
pedagodgica, surgidos por completo del mundo de) ag asemejan mas a lo que Derrida dice en
Archive fever. A freudian Impressiofla estructura técnica del archivo-archivante bam
determina la estructura del contenido archivable exdl su misma puesta en existencia y en su
relacion con el futuro. La archivizacion producetéecomo registra el evento" (citado en Dussel,
1999). Boltanski actualiza una singularidad delddalisto diferente en cada obra. No lo trae,
repone o ensefia, sino que lo produce. Y este ¢afngnto con lo inconmensurable que provoca
es la razén de su arte, un arte no efectista riesloss Como observa Bonder, "ni el arte ni la

arquitectura pueden ni deben compensar (o intentapensar) la masacre".

Il - La representacion y la memoria colectiva:

Siguiendo a Proust, podemos suponer que si no mdyokanski un uso central de la
memoria como facultad de lo inteligible, hay ensen sus obras una apelacion a la memoria
involuntaria, cargada de reminiscencias que ponerredacion dos objetos diferentes. Sin
embargo, la teoria de Deleuze no se detiene alliapza un paso mas: "El arte en su esencia, el
arte superior a la vida no se apoya en la memasaluntaria. Ni siquiera se apoya en la
imaginacion y las figuras inconscientes. Los sigelsarte se explican por el pensamiento puro

como facultad de las esencias" (Deleuze, 1972: 68).

Holocausto de Jerusalén, del que su constructodid¢teo: "No quiero contar el Holocausto con arquitex
tradicional; mas que con un edificio, quiero quessarrolle en un antiedificio".



Esta especificidad del arte, en la que las obraBalanski se apoyan para funcionar,
impiden pensar, por ejemplo, que las instalaci@gtdiseo Chase® Lago de la muertguelven a
traer los espantos de la muerte en los camposraeewacion. Eso seria forzado y erroneo. Lo
que hay alli es nada mas que sentido presentevalaexperiencia anterior pueda desarrollarse
como horizonte-. Lo verdaderamente importante esbla de arte, en su despliegue siempre
actual, en su particular modo de traicionar e pregar su propia verdad.

De este modo, los trabajos de Boltanski encuesuiazaracter universal en la mostracion
de la finitud y la indecibilidad, propia de la obmsma, y no en el hecho de que el publico
comparta una infancia similar (rodeada por los rosmbjetos) o una memoria colectiva (el

reconocimiento mutuo de una historia en comun).
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DOS - Espacio de la instalacion y CuerpoLa obra y su despliegue. Merleau-Ponty, Fougault

los museos del presente. El Otro de la obra.

Frente a una obra de Boltanski, lo que sobreviehe ano rapidamente es espacio.
Los objetos se aparecen sefalanelee espacio donde se encuentran. La permanente
interpenetracion de los elementos y el espaci@adala de cada obra dan a la eleccion del sitio
de exposicién un lugar significativo, de gran intpocia. Ni un cuadro, ni una sinfonia, ni un
poema ofrecen al espectador semejante primer ldaittstalacién no estd mas que instalada aqui
-y ahora-, y esto la conforma como tal.

Entonces.

¢, Cual es el espacio en el que se despliega ldacista? ¢Qué cuerpos espera y acoge?
¢ Qué sujeto-otro receptor propone? ¢Como dialogaladierencia cientifico-positivista del
museo? ¢Son sus juegos los de un simulacro? ¢uifesteciones de lo ritual y religioso se
hacen presente en estas obras? ¢Qué relacidéricergmesentacion intelectual y la obra supone
la idea de un "arte conceptual"? ¢Sugiere la estad un modo de aprehension de la obra

diferente del resto de los géneros de artes viseale

Con la guia de estos interrogantes, las siguigpdgias recorreran el espacio de las

obras de Christian Boltanski.

La aproximacién fenomenoldgica

La concepcion del tiempo y el espacio que proporseirMe Merleau-Ponty funciona
como eje principal de su teoria acerca de la per@epel sentido y el sujeto. No es azaroso que

los trabajos de Boltanski puedan ser abordadostia gha estas reflexiones.



Segun esta corriente filosofica, cada sedimentgoi&ible de sentido, cada expresion, se
asienta sobre un sustrato indeterminado: un estaidpredicativo, el "mundo vivido", un estado
de indistinci6fi’® que se enfrenta al "mundo pensado”. Asi, no hayesion anterior a cada
expresion singular y, al contrario que en una cpciéa objetivista del lenguaje, cada
significacion es creada, instituida de manera waiga -y determinada espaciotemporalmente-
por unser en el mundo

Al igual que cada acto de habla instituye signdiéa, asi también la percepcion es
originaria, fundante y creadora. Lo que percibsiempre un cuerpo en el mundo, como Unico
lugar del sentido. No hay determinaciones objetmd®riores que condicionen la percepcion,
vista como antepredicativa, prejudicativa y prestibq, y vinculada siempre a un cuerpo, no a
una conciencia. Asi toda percepcion es percem@dgo(hay un mundo, un afuera del sujeto) y
necesita de un cuerpo que viva al mundo desdebgu aatepredicativo.

El sujeto de Merleau-Ponty, ademas, crea significes y percibe en un Unico tiempo
presente. La razon de esta atadura (no en su Gcemifitivo) reside en que el cuerpo es sede, por
un lado, de la percepcion y la significacion y, pbotro, del tiempo y el espacio. Por lo tanto,
sus significaciones solo se producen "en acto'p&abras de Merleau-Ponty, "no hay, pues, que
decir que nuestro cuerpo esténtro del espacio, ni, por otro lado, que edé&htro del tiempo:
habita el espacio y el tiempo. [...] De la misma manara @s necesario un 'aqui’, el cuerpo existe
también necesariamente en un 'ahora’; nunca pwegeske pasado” (1957: 152, subrayado en el
original). Al igual que el sentido (y porque es garante), el cuerpo estd positivamente

atravesado y conformado por el tiempo y el espacio.

®0 |ndistinciéndeterminableya que es pasible de distintas determinacionsgmuigdo.
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A continuacion, se vera por qué se trata del migesio que pronuncian las obras de

Boltanski.

El borroso espacio del limite

Nuestra percepcion termina en los objetos y eltobje
una vez constituido, se presenta como la razon de
todas las experiencias que de €l podamos tener.

maurice merleau-ponfy

¢, Qué espacio construyen mas de mil cajas grisEgadeapiladas de a veintenas, con una
foto en blanco y negro de un rostro en cada unatrG® ligeramente diferentes, pero
tremendamente y siempre el mismo rostro), dispsestafilas que dejan pasillos por donde es
posible el transito?

La respuesta seguramente no se acercara a la @eaarto: el espacio de estas
instalaciones carece de ese tranquilizador corienés las obras de arte tradicionales. Como se
ha dicho anteriormente, las obras de Boltanskiesardollan en el espacio del museo, la iglesia,
la galeria, y generalmente se despliegan a lo largmcho, y alto- de una o varias salas. Aquel
que desee apreciarlas debeorrerlas debe dejar que las obras rodeen su cuerpo.

Junto a esta ausencia de marco, se puede leerlatrusencia de centro. En estas
instalaciones, el centro y la periferia coincidelngentro esta en todas partes y en ninguna. Cada
uno de los elementos se hunde en la obra, antesdglentarse al frente de ella.

Uno de los ejemplos de la singular espacialidaésties trabajos es la intervencion urbana

construida en Berlin en 1990a Casa auseniénstalada en el vacio de un edificio destruido po

®1 La cita corresponde a Merleau-Ponty (1957).

47



completo durante el nazismo. En ella, la obra stjoente lo que falta, su ausencia misma; es
una pura adherencia del cuerpo observador.

Asi, en las obras de Boltanski el espacio del olgstsiempre y necesariamente también
el espacio del cuerpo, del espectador que es @agnos espectador y mas sujeto productor
(como se vera adelante). La interlocucion sujetatiouocurre como lo explica Merleau-Ponty a
partir del concepto de fisonomia: es la proyecaérsentido del sujeto sobre el objeto lo que
sucede; la institucion de sentido subjetiva, per@acuerdo al particular modo en que el objeto
prescribe al espectador (‘el objeto me habla'te"H&logo del sujeto con el objeto, este recoger
el sujeto el sentido desparramado en el objetoopjetto las intenciones del sujeto, que es en lo
qgue consiste la percepcion fisondmica, disponeosrotdel sujeto un mundo que le habla de si
mismo, e instala en el mundo sus propios pensansitiiMerleau-Ponty, 1957: 144). Asi, el
mundo sugiere significaciones y, reciprocamenteswgéto propone significaciones que se
encarnan en el mundo. Los 6rdenes de sentido geqgvan por la relacion practica de un cuerpo
y un mundo. Las solicitaciones del mundo estanpalta ser recogidas por quien deviene en el
espacio de la instalacion: un sujeto que -en tanjeto de una experiencia- no permanecera el
mismo, sino que se modificara. Las instalacionesemaxplicito aquello que Merleau-Ponty
advierte en toda obra: se muestran incompletasfreeen al espectador y le exigen que forme
parte de su espacio, lo incluyen para que quiea, waa por fin.

Y en este gesto, en su despliegue espacial -dexoyahdvil-, cada obra de Boltanski
derrama su indeterminacién, hace visible y se ltacgo de ese sustrato que Merleau-Ponty
refiere y al que se contrapone la idea de un $iguwib cristalizado, univoco y supra-situacional.
En lugar de un sentido congelado dado, el sentidtadnstalacion se abre a un cuerpo que se

mueve dentro de ella, a un cuerpo movil.
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Las obras, ademas, pueden ser mutiladas, llevadpedazos, adaptadas a los distintos
lugares en que son expuestas, modificadas, y tetib ®n suponer para la instalacion una
"pérdida”, dado que no hay identidad que la sostgrug fuera de su ubicacion en un tiempo y
espacio concretos.

La obra nunca es siempre ella; y necesita de vrpatia existir -como sentido-.

Material original

Los procesagien su curso
de manera autbnoma. Todo cambia.
joseph beuy¥

Como se ha dicho en el capitulo anterior, una siéntenciones de Christian Boltanski es
la imposible reconstruccion de los eventos de $anaia. Sin embargo, esta reconstruccion,
siempre de plastilina y otros materiales "muy dgiig), habla de una caracteristica que su
trabajo comparte con muchas de las obras actlalds:lo efimero.

Los materiales que forman las instalaciones seépr@erecederos, en mas de un nivel.
Por un lado, las mismas propiedades de ciertoseelie® haran que, con el avance del tiempo, su
forma varie o que, sencillamente, vaya desapamzipaco a poco. Por otra parte, la instalacion
no puede permanecer asi desplegada en el muselerta:.gas evidente que luego habra que
desarmarla, transportarla, desintegrarla. La o el publico recorre corresponde soélo a ese
anico momento determinado. Incluso algunas obragerbn su explicito punto final: la
mencionaddispersion por ejemplo, con el hecho de la venta de sugpacientos de prendas

de vestir usadas- al publico visitante. La obr&gemlsi como tal, es consumida, pero se contindia

62 Citado en Hochfield (2003). Joseph Beuys es ustartonceptual contemporaneo, autoRitlecon de grasa en
caja de cartérn(1963), entre otras obras que presentaron difidek a la hora de su conservacion.



a la vez en las vidas de aquellos que vestirarc@uponentes. ¢Qué ocurre con esta no-obra?
¢, Qué problemas generan estas nuevas posibilidadésrior de la esfera del arte?

Hay varios puntos en torno a estas "novedadesa éggresion artistica: como preservar
obras efimeras, cdmo encontrar nuevos medios culasdoriginales se hayan agotado, como
transportar una obra, como duplicar aquellas gtédwechas para ser consumidas tesainan
(las que hay que recrear, en lugar de preserv@amp aesponder a estas cuestiones cuando el
artista ya no esté vivo para decidir.

En el mundo de los curadores y criticos de artuhay es controversia, posiciones mas
0 menos conservadoras. De hecho, ya hay proyentosaecha que recopilan en video y por
escrito el modo en que cada artista quiere quebsa ®ea -0 no- restaurada: renovando sus
componentes, actualizandolos o reemplazandoloséje si una obra estd hecha con caramelos,
¢qué hacer cuando los envoltorios ya no luzcan comevos y no se consigan iguales en e
mercado?, ¢se puede elegir la version nueva deteriad?).

Visto desde la fenomenologia, sucede con estelamdeasarrollo de la instalacién en el
tiempo y el espacio algo similar a lo expuesto lgouato anterior. Si, de acuerdo a la teoria de
Merleau-Ponty el sentido es siempre presente, gertel de qué singular modo la instalacion
asume, explicita y agota su cualidad de puro ptesen

Sin embargo, es necesario comenzar por advertiefjpeesente merleaupontiano tiene
caracteristicas particulares: puede capturar ¢ideede su pasado inmediato e incorporarlo como
presente (y asi cada pasado inmediato con el antadi finitun), y puede hacer lo mismo con el
futuro (adelantandose a los sentidos venidero$)sEos movimientos de protencion y retencion
constituyen el horizonte temporal de cada actogmdinm, y son los que sustentan el acto de

significacion.
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Junto a aquél, y de manera analoga, se erige igbhte espacial: cada punto del espacio
es sede de las miradastddoslos otros puntos, las posibilita y a la vez eadoepor ellas. Es en
el horizonte espacial (alli donde el sujeto discarentre fondo y figura) donde el objeto se
relaciona con los otros objetos; donde las mirdédas cosas que no son, construyen a cada cosa
como cosa. Algo semejante sucede con el horizartgdral, que permite la presencia del
pasado, de lo hablatfo pero en una original conformacién actual de gentSiempre atrapado

en el mundo vivido y la palabra hablante, en lit# originalidad del preserfte

Por todo esto, la instalacién no promete nada. H@wila con un futuro de estabilidad,
no dice 'estaré aqui, en este marco, en esta @mosasi siempre, para vos' sino que obliga a sus
receptores (¢ paseantes?) a enfrentarse con etiantgiaqui y ahora, el desnudic et nunaque
les anuncia su propia finitud y contingencia, y @parece alli gracias a sus 0jos, persistiendo

s6lo mientras duren sus miradas.

El cuerpo del Otro

El cuerpo de la instalacion es el del otro.
El espectador encuentra su cuerpo rodeado porréa qbe paradojicamente lo contiene
en el momento en que él se deja impresionar pay gdrmitiendo a la vez que ella surja y se

despliegue.

%3 En términos de la divisién palabnablante/palabra habladeSegin esta corriente, "se podria distinguir emee
palabra hablantey unapalabra habladaEn la primera, la intencién significativa se esna en estado naciente.
[...La palabra hablada] dispone de significacionemo de una fortuna adquirida"; es fruto, entoncks,las
sedimentaciones de sentido anteriores. (MerleatyPb@57: 216)

®4La sintesis de los horizontess(ructura de horizontédusserl) deja siempre, sin embargo, inacabadbjato, que
tiene infinitas perspectivas posibles (espacio-taaps). Nunca hay percepcion adecuada o compésagau-
Ponty, 1957).
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El caracter incompleto, engullidor y variable dg ilastalaciones exige al espectador que
las complete, lo obliga a transportar su cuerpav&@s de la obra, a ser mas creador figeeur.

Merleau-Ponty concluye que la participacion deb dtrno de los puntos centrales de su
pensamiento) es indispensable para todo acto diédsey ocurre siempre -cualquier acto
significante supone la otredad-. Es la ya visteuesira de horizonte (temporal y espacial) la que
permite la intervencién del otro, co-instituidogrconstituyente, y le permite al cuerpo percibir y
significar. Esto que Merleau-Ponty ve en todalass es otro de los rasgos que distinguen a las
instalaciones de Boltanski: el tratamiento del epg el tiempo por parte de éstas compromete a
los espectadores a ir mas alla del espectaculo.

Y, asi como la fenomenologia toma al sujeto derdalyccion como un sujeto creador y
no como uno que subsume categorias, en las instascde Boltanski se advierte como el Otro
es verdaderamente un sujeto capaz de (¢ obligadosti)ir sentido de modo originario, en un
momento Vivo.

El acto subjetivo que supone elegir diferenciadfofigurd®, se hace aqui explicitamente
necesario: el espectador estd compelido a deeidigcir cuales fragmentos convertira en obra,
ante elcaos continuoque se le ofrece a la sensibilidad. La obra coldcaspectador ante un
abismo, se derrama delante de sus 0jos, y lo ohbligacerse cargo de su capacidad creadora,

posibilitadora de cualquier sentido.

Con respecto a la nocion deo, las obras de Boltanski le proponen al espectagares
mas o menos comodos, pero siempre inestables. BErem@ionada obrdas concesionegde
1996, cuando Boltanski ofrece a los visitantessfale cuerpos mutilados cubiertos por pafio

negro hay por lo menos dos juegos hacia el esp@ctBd principio, lo obliga a elegir: puede
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mirar 0 no, pero no puede ignorar la disyuntivay dda vez un cuerpo abierto a la instalacion
(que mira, toca, pasea, en fin, glexidg y un cuerpo dominado por ella. Y el hecho mayg g
provoca la obra es otorgar al otro la posibilidadsdntirse fascinado por el horror, dejarse llevar
por el morbo y sentir el deseo der lo monstruoso. Como Boltanski mismo sugiere, qsza
simplemente el placer de sentirse un criminal.

Algo semejante ocurre en relacionEatos nifios buscan a sus padrks intervencion
urbana realizada en una estacion de trenes de i@olbos miles de folletos que llevaban
impresas fotografias de nifios interpelaban a lasséuntes en su espacio cotidiano y los
obligaban a (¢les proponian?) pensar en estas, @Wdasus posibles muertes y, en suma, en la
responsabilidad de los padremgotros los padres) hacia esas ausencias. Este forzamsapen
sea tal vez la caracteristica de todo arte "de ragal ¢Pero es la obra de Boltanski una de
denuncia? ¢Puede una obra fundada en la indeteigrinaen los posibles sentidos de un cuerpo
cristalizar su significado hasta tal punto?

En principio, para forjar una obra de tales caréstieas, es necesario apelar a la
existencia de una memoria colectiva, exterior a italviduos, en donde se inserten estas
expresiones artisticas. Para la teoria fenomergap¢p memoria es, antes que rememoracion,
asociacion y repertorio, una disponibilidad masideuerpo, algo que puede -0 no- ser requerido
a la hora de percibir o crear significaciones. &ltglo no puede pertenecer al pasado, no hay
necesariamente un proceso asociativo de los sen#idteriores y las percepciones presentes
(comoevocacion. El sentido es siempre una institucion tempaahque el pasado inmediato,
como se ha visto, pueda hacerse presente comasebé palabra es siempre palabra actual,

palabra hablante. Como sostiene Merleau-Pontyta dal concepto deeprise no hay sentido

% La determinacion de algo como figura es tambiéaain de institucion de sentido.



de lo ya instituido, sino que hay siempre reanudade sentido, interiorizacion del lenguaje (y
con él, el pasado), y en cada reanudacion, elos@jejcrea los sentidos y los medios. Toda
reprise es originaria y supone un otro -no se puede pefusan del lenguaje en comun-
(Merleau-Ponty, 1957).

Si, como se ha dicho, la teoria de Merleau-Ponpoise para las significaciones la
existencia de un fondo de indeterminacion, de targositivo (como algo determinable, con esa
potencialidad, y no como algo imposible de ser rdateado) y considera que cada acto de
lenguaje instituye sentid® Si el sentido no existe antes que la expresiéramletermina ni la
funda.

¢,Como funcionan, entonces, las obras de Christiétariski?

Puede arriesgarse que la instalacion no existes aetdéa instalacion. Ella no existe como
sentido objetivo -de denuncia ni de otra cosa+ aescubierto por el veedor, esta dispuesta para
otro, y s6lo se completa en situacion.

Aunque Merleau-Ponty sugiere que las caractergsticalizadas son comunes a todas las
obras, las instalaciones de Boltanski pareceria@r téel vocablo es erroneajtoconcienciade
sus posibilidades. EI modo en que explotan susca#guies -tomadas a la vez como potencia y
limite- y la forma en que se construyen y constiuye afuera permiten considerarlas como la
forma estética que expone mas radicalmente loajfembmenologia habia intuido para cualquier
expresion.

El espectador, verdadeser en el mundque posee una modalidad fundante y original de
relacionarse con la cosa, esta obligado frenteaaderestas instalaciones a asumirse como tal; no

puede dejar de notar la violencia y la participa@a la obra que su acto supone.

68 Afirmar esto no implica pensar en sujelibses a la hora de instituir sentidos.
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Aplastado por estas (¢sus?) creaciones, el cueaipotrd comprende soondena a la

libertad ©”.

La verdad del simulacro

Como se ha visto durante el periodo deltvgntarios Boltanski ha producido una obra
que tiene un costado en permanente dialogo concdowencionalismos del museo como
institucion espacial, con la historia de las ciaachaturales y los museos arqueolégicos.
Fascinado e influido por élusée de 'hnommel museo antropoldgico parisino que, desde nifio,
le ofrecia reproducciones de la vida y las costesible los antepasados (herramientas, vestidos,
embarcaciones), el artista encuentra a principitosleé70 una conexion entre estas formas y su
trabajo de acumulacion y reciclado.

En esos afos aparecen \afinas de referenciaCajas de madera y vidrio, con objetos
que pertenecieron a Boltanski o fueron construosél: herramientas desconocidas, fabricadas
con alambre y tela. Todo esta ordenado y limpidleya a un costado una etiqueta con su
nombre. Estas vitrinas y sus objetos hablan de undm que desaparecio, funcionan como
fosiles o reliquias que, desde su pequefiez higenglar, intentan la mostracion de lo universal.
Sin embargo, el caso de estas vitrinas no es &wdd los museos de ciencias naturales. Se trata
de una exposicion ‘pseudo-cientifica’, ya que elndw que sefiala no ha existido
verdaderamente: es una construccion. Hay, comdirsgagenArte del siglo XXuna "aparente
objetividad del inventario, archivo o vitrina [..que se estructura a partir de la condicion
subjetiva y de un mimetismo pseudocientifico" (Rwing y otros, 2001: 567).

Los Inventarios esas colecciones de objetos que perteneciergaiaraque ha fallecido,

67 Este es un juego con la expresion sartreanarfieseondenados a la libertddcitada por Merleau-Ponty (1964).
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utilizan de manera similar el espacio del musedilten los elementos personales de uso
cotidiano de distintas personas sobre pequefiaagrddtras de una cadena de proteccion. Cada
objeto lleva a su lado un cartel con su nombrety es la Unica explicacion que ofrece el artista
explicitamente. La otra, la de la yuxtaposicionadeobjetos, se encarga de completar el trabajo.
Estas obras también interpelan al publico en tamitolico de museolLo inducen a

recorrer las salas con el respeto que correspoega astitucion (en silencio, lentamente), pero
le muestra en las vitrinas las mismas cosas q@spectador tiene y usa -0 ha tenido- en su
hogar. Hay una intencion de provocar extrafiamiemba, interpelacion desde la incomodidad.

Una vez mas, la obra se mueve en distintas dineesjy se sostiene en esta tension.

Fredric Jameson, en skHnsayos sobre el Posmodernismmantea cuales son las
posibilidades de un arte critico o politico en elipdo posmoderno del capitalismo tardio. Para
ello, comienza por la exploracion del tiempo y spacio posmodernistas, y sus nuevas
experiencias culturales. De estas reflexiones siblgotomar algunos conceptos a fin de revisar
otros aspectos de la obra de Christian Boltanski.

A partir del analisis de dos pinturdgs zapatos campesinde Van Gogh yapatos de
Polvo de Diamantele Andy Warhol (una perteneciente con claridadeaigolo modernista y la
otra al posmodernista), Jameson afirma que el muledtos objetos se ha convertido en un
conjunto de textos o simulacros. Esto ha sido prado, en parte, por la muerte del sujeto
burgués autbnomo que, en lugar de sentirse aliesadi@ ahora su fragmentacion. Este sujeto
descentrado ya no esta inscripto en el seno ddanmfia, sino que carece de un marco que le
brinde sostén y tranquilidad. Sin forzar los conagme Jameson, es posible pensar como este

sujeto es posibilitador, a la vez que espectadugszio e ideal, de las obras de Boltanski.
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Si, de acuerdo a las hipotesis de Jameson, laierper esta dominada hoy por el espacio
y no por el tiempo, el derramarse de las instatsdiabla también de este ser de la experiencia
posmoderna.

Para analizar estos acontecimiefitagie generan los trabajos de Boltanski (la pseudo-
cientificidad del museo, el relato que construyas Vitrinas sefialando un afuera que es de
ficcion, etc.), puede tomarse de Jameson el comgeatonico desimulacrg en sus palabras, se
trata de la "copia de un original que nunca hatiex’s (Jameson, 1991: 37). Quizéa reverso del
aura benjaminiana, este simulacro tiene por funcion dlee Sartre habria denominado la
desrealizaciordel mundo circundante de la realidad cotidianan&ento de duda y vacilacion
acerca de la vitalidad y el calor de estas figdepoliéster [unas esculturas de Duane Hanson],
en otras palabras, tiende a revertirse sobre loss seumanos que recorren el museo, y
transformarlos a ellos también, por un breve instagn simulacros inanimados de color carne”
(Jameson, 1991: 58). En lugar de una mostracida dealidad (y tal vez aqui el presente trabajo
se distancie de la obra de Jameson, ubicada eerdmdia de Lukacs y Brecht respecto de la
funcion pedagogica y desocultadora del arte), laasode Boltanski funcionan a partir de un
juego que no pierde densidad por darse en estafisighé del simulacro. Sus instalaciones se
inscriben en esta nueva légica espacial, sien@oirestripcion una positividad y no una falla. De
hecho, Jameson considera que esta nueva relacitomnena las diferencias y la fragmentacion

no es siempre estrictamente negafiva propone que para definirla habria que utiledgo mas

®8 Jameson hablara de ‘pseudo-acontecimientos'.

%9 Jameson también afirma en otra obra que "una ieecpsofundidad se reemplaza por superficie o ppesicies
multiples, y en este sentido lo que a menudo serdera “intertextualidad” deja de ser cuestion adundidad”
(1984: 84).

0 Sin embargo, mucha de esta superficialidad ey pameson, negativa. En su critica a la estetizagita
publicidad, el autor va a acufiar -a partir de cgajua Kant con Susan Sontag- la nociéon de "lo subhistérico o
camp. En esta esteticidad difusa todo o casi todolt@sccesible, sin complejidad y anestesiante:artaible. El
confort propio que ofrece la publicidad y el consui@omo ya se ha de haber advertido, no refieesialas obras
de Boltanski.
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que el términocollage (los andlisis de Jameson refieren, por ejemplesailturas hechas de
televisores encendidos apilados).

Otro de los puntos que resalta Jameson de estedpehistorico es la conversion de
objetos -y personas- en mercancias. Un dialogo clan este hecho se observa en la comentada
obraDispersion en el momento en que Boltanski decide poner\etda las ropas que habian
formado parte de la obra. Hay aqui una profundaxiéh sobre varios aspectos: la funcion del
arte en el capitalismo tardio o poscapitalismointarpelacion al publico del museo en tanto
compradores (de mercancias, y mercarioéaatas ya que el bajo precio ni siquiera los incluye
al interior del costoso mundo delarchanty la venta de arte), la conversion de esas pmaEs
veneradas como objetos de arte del museo en rapagcuperan su funcion utilitaria.

Asi, con respecto a esto Ultimo y a lo ya visteeknapitulo anterior sobre la definicidn
kantiana de obra de arte, es posible sostener spgegesto de Boltanski es justamente la
afirmacion de la inutilidad no-mercantilista y nantional del arté. Para citar sus palabras:
"Creo que los museos s6lo estan llenos de costieien las escuelas de arte, uno no hace sino
hablar de cosas inutiles. [...] Una iglesia noesjpara nada y es precisamente en su inutilidad que
es (til, porque no tiene un objetivo preciso. Hemglo, en un restaurante uno come; en una
iglesia uno espera, uno reflexiona, pero no tienehjetivo. Sin duda, el arte es maravilloso por

el hecho de que no es directamente util" (Ram®3)19

Michel Foucault también se ha referido al simula@onque desde un lugar diferente,

utilizando esta nocion para definir el modo en gaedesarrolla la literatura -moderna, ya que

" También Theodor Adorno sostiene que la relacidreesi arte y la sociedad moderna no es inmedmtnciedad
no es un tema del arte. El arte y la sociedad aleggiéi mantienen una relacién no reciproca en dosrsiones: el
arte se vincula negativamente con la sociedadogeigica con ella porque no se comunica) y la sadee vincula
inmanentemente con el arte. Asi, si se puede fedia funcidén de las obras de arte, ésa es soctaide funcion.
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para este pensador no se puede hablar de litermttea del siglo XIX, ella es una ‘invencion
reciente’-. En su articulo "Lenguaje y Literatuf@ducault (1996) retoma la nocion nietzscheana
de la 'muerte de Dios' para explicar por qué éviddernidad los hombres se han vuelto sobre si
mismos Yy la experiencia del sujeto ha sustituida aeferencia necesaria a la Deidad. En el
mismo momento, la literatura pierde su justificacexterior y debe comenzar a justificarse por si
misma. Asi, en las obras modernas el lenguajeceles a si mismo, se distancia de las cosas
hablando de si mismo, se repite formando pliegiEssde fines del siglo XVIII, esta
autorreferencialidad de la literatura se preseoaocindisoluble de la literatura misma.

Para diferenciar una de otra, Foucault sostiendajobra solo sefiala la Literatura: grita
su imposibilidad y reactualiza su fracaso en catlento (en cada obra particular). Este sefialar
sefialandose hace que el principal elemento déetatlira moderna sea el espacio, antes que el
tiempo; el pliegue sobre ella misma, el no habéaptia cosa que de si,iesistir del texto (que
no se hara de otro modo que a partir de la pdfbiaa literatura moderna, de acuerdo a
Foucault, logra una mueca al tiempo a partir depsiegues espaciales: una cadena infinita de
espejos que abre en la obra grietas hacia la @selneécos de ecos. "La obra es aquella distancia,
la distancia que hay entre el lenguaje y la liteegtes esta especie de espacio de desdoblamiento,
el espacio de espejo, que se podria llamar de &inmulMe parece que la literatura, el ser mismo
de la literatura, si se la interroga sobre lo galesebre su ser mismo, solo podria responder una
cosa: que no hay ser de la literatura, que hayilkenente un simulacro, un simulacro que es
todo el ser de la literatura" (Foucault, 1996: ©)nforme esto, siempre se esta diciendo sélo

una cosa, y de esa cosa no puede decirse nadapagie al que no se puede dejar de apuntar,

Si la obra de arte no sirve para nada, es sélenuenfsi mismo, entonces tampoco sirve para eldatebio; es asi
como la obra se niega a convertirse en mercancia.
"2 Es el eterno simulacro de la escritura que no @dedir nada, pero que sigue escribiendo. "No quéscribir, no
puedo dejar de escribir", anota Kafka en sus Dsario



aunque nada de lo dicho pueda jamas reponerlo] egya@ a completar y, por definicion,
incompletablé&’.

El simulacro construido por las obras de Boltaaflédedor de la triada museo/galeria de
arte/ciencia remite -aunque se trate de una tramgpo temeraria- a aquello que Foucault
escribe respecto de la literatura. En este seBhlauseo desde el museo, en sus ordenamientos
espaciales y en su manejo del otro-espectadoraisit pone en evidencia los métodos de
clasificacion (¢obsoletos?) de las ciencias nasirgl "del hombre". A partir de 1987, por
ejemplo, iniciaLos archivos una serie de instalaciones de cajas metalicaseppenden a una
actitud de ordenacion, clasificacién y categori@gagiropia del presente periodo histéffcalgo
similar sucede con la iluminacion de las obras:lass eléctricas que muestran sus cables por
sobre las fotos o cajas alumbradas pretenden expimnta "verdad técnica": otro mostrarse a si
misma de la obra, a la vez que una falsa pretengi@bjetividad cientifica.

Lo que muestra este tipo de gestos es, al firrogigp método -la clasificacion museistica,
la denominacion-. Es un sefialar a si mismo qudaéaia el museo, hacia su poder-saber que
ordena (en los dos sentidos de 'ordenar’, quiz#®y).dd el simulacro de estas vitrinas y archivos
gque no se muestran mas que a si mismos una dimepsliica -en sentido amplio-, una
exposicién de estos modos de clasificacién, de pstier de nombrat y normalizar al otro,
poniéndolo en una serie y describiéndolo. Y haymssno un pliegue similar al que Foucault
veia en la literatura moderna: estas obras queapnpar la profundidad del simulacro también

sefialan al Arte como lugar del murmullo inalcangablinca decible.

3 Quizé4 el lugar de la literatura -para Foucaulhsemeja al del deseo -para Lacan- y al de lo seblyara Kant-.
4 En términos de Foucault, de esta 'formacién hisabdeterminada.

> Véase, respecto del poder de nombrar, las testhdeat y Stam (1994) acerca de los tropos dektentdsmo y
su rol en la construccién de hegemonia.
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La obra y el concepto

La relaciéon entre la obra y su definicion o candctceptual ha sido desde siempre -con
fuerza en el dltimo siglo- problematica. Los digisintentos por formalizar, proyectar y predecir
las practicas de produccion y recepcion en lagafifes disciplinas artisticas han dado sin duda
ejemplos maravillosos de teoria estética y produattistico?’, pero se han visto impedidos de
completar acabadamente su proyecto.

Asi, la definicién de un artista como perteneciexttarte conceptual' lo inscribe dentro de
las complejas discusiones acerca de la relacide énbbbra y las representaciones intelectuales
que la provocan y sustentan. EQué es la filosofigDeleuze (1993: 200) afirma que "los dos
intentos recientes por acercar el arte a la filasedn el arte abstracto y el arte conceptual; pero
no sustituyen el concepto por la sensacion, sigocgean sensaciones y no conceptos. [...] El arte
conceptual se propone una desmaterializacion aopuést la del arte abstracto), por
generalizacion, instaurando un plano de la compmsguficientemente neutralizado (el catalogo
en el que figuran unas obras que no se han expwtddrreno cubierto por su propio mapa, los
espacios abandonados sin arquitectura, el platbéd) para que todo adquiera un valor de
sensacion reproducible al infinito: las cosas,ittadgenes o los clichés, las proposiciones, una
cosa, su fotografia a la misma escala y en el misger, su definicion sacada del diccionario.
No es nada seguro, sin embargo, en este ultimg gagsose alcance asi ni la sensacién ni el
concepto, porque el plano de la composicion propemdiolverse "informativo"”, y porque la
sensacion depende de la mera "opinion" de un espmchl que pertenece la decision eventual de
"materializar" o no, es decir, de decidir si aquels arte o no es arte. Tanto esfuerzo para volver

a encontrarse en el infinito con las percepcionas wafecciones comunes, y reducir el concepto a

8 véase, por ejemplo, la escuela Bauhaus y las dgizasale Kandinsky, entre otras.
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una doxa del cuerpo social o de la gran metrépolerecana.[...] La filosofia hace surgir
acontecimientos con sus conceptos, el arte erigeimentos con sus sensaciones."

Este acercamiento a la infinitidque Deleuze encuentra en el arte conceptual (y que
considera propio de la filosofia) puede hallarse cesrtas obras de Boltanski, aunque su
inscripcion en el campo de los artistas conceptuafeece resistencia debido al permanente
trabajo con los objetos y su materialidad. "Imag$eela estupidez de transportar de Paris a
Caracas unas cajas de galletas. Si quiero cajgallééas, agarro cajas de galletas. Lo que quiero
decir es que una verdadera revolucion seria peusalas obras no son obligatoriamente objetos
para conservar, sino que son ideas y que uno peédeer algunas cosas" (Ramos, 1998). Esta
apreciacion de Boltanski funciona para observaagdcter de cosa inmaterial que tiene la obra.
De hecho, es una obra que no necesita al creadarr@aacerse: "Voy al depdsito de objetos
encontrados, y agarro los objetos que estan ahina8iana alguien quiere hacer este mismo
trabajo en Tokio, lo puede hacer sin mi. Va a Tokarra los objetos encontrados, y lo hace.
Hay toda una parte de mi trabajo que se puede biaer." (Ramos, 1998).

Hay, ademas, una relacidon con el espectador carteetonceptual instala. Se trata de una
cierta obligacion a pensar, a detenerse, aunquaeseedo general; hay cierta necesariedad en el
conceptual que no hay en otras formas del artest iaterpelacion al publico sucede, en parte,
por la necesidad dmmpletarseque tiene la instalacion, de completarse gradipsrssamiento o

al movimiento del otro. La obra necesita ser rédarrpensada; el otro no estd nunca ahi como

veedor pasivo.

"""Los artistas son como los filésofos en ese aspdéenen a menudo una salud precaria y demasiadp, fpero

no es por culpa de sus enfermedades ni de sussigLgimo porque han visto en la vida algo demasigande, para
cualquiera, demasiado grande para ellos, y quaédaomnarcado discretamente con el sello de la mu@deleuze,

1993: 174).

62



A pesar de todo lo anterior, Boltanski prefieretssa un artista al 'viejo estilo”: "No soy
para nada un artista conceptual, no soy esto, mué&éuiere decir. Me siento como un artista
totalmente tradicional, es decir, tengo el desesudeitar emociones” (Ramos, 1998).

Este ida y vuelta que Boltanski ofrece con su ofoiglve a poner en evidencia el modo

indeterminado, complejo y laberintico en que éstdesarrolla.

Arte Sacro - Arte Pagano

Aunque el tema de lo religioso en Boltanski exigerecorrido mas exhausto que el que
se planteara aqui, es necesario al menos sefiagpdatancia que posee al interior del conjunto.
Hijo de padre judio convertido al catolicismo y deadre cristiana, criado en el ateismo,

Boltanski erige una obra que evidencia varios gwom la/s religion/es.

| - Las velas

La iluminacion de las obras de Boltanski estd siempuy presente y juega un papel
relevante. Antes que funcionar como meros instraoserde alumbrado, las velas y los
candelabros de sus obfagor ejemplo, son importantes nudos de sentido.

Estas formas, propias del ambito de lo sagrada yitoales religiosos, comparten con la
instalacion su caracter de elementos efimeros|edétidoltanski dice de ellas: "Cuando prendes
una vela, eso representa una vida o algo muy fregilonces en mi trabajo hay una idea del
monumento, pero de un monumento muy fragil. [.a]utilizacién de la sombra, naturalmente,
esta ligada a la idea de la muerte. [...] En génmrictrabajo estd muy ligado a la tradicion de la

vanidad ovanitas que es una tradicion muy antigua en la histoehadte. Creo que lo mas

8 Se toma para este apartado, por supuesto, s@bias que van iluminadas por velas y no las @il lamparas
eléctricas.



aproximado seria tal vez sobre todo el siglo X¢lando habia grandes decoraciones en las
iglesias, especialmente decoraciones efimerasl|psrantierros, para el Viernes Santo. Pienso
que pertenezco a aquella tradicion, la tradicion lale decoraciones funerarias. Esto es
precisamente lo que hago, una especie de decoeaacddimeras que estan ligadas o relacionadas
a eventos. [...] Pienso que pertenezco a una kbadiblo soy moderno en absoluto.” (Ramos,

1998)

Il - Laiglesia

Como se ha mencionado, Boltanski instala sus admediferentes lugares, entre los que
elige frecuentemente a la iglesia y el conventchdflho de que despliegue sus trabajos en ellas
fortalece algunos de los rasgos ya analizados.

Las iglesias comparten con el museo el hecho dasilara objetos y practicas indtiles, en
el sentido ya mencionado de cosa no-funcional,wofin en si mismo. Boltanski ha afirmado
alguna vez que entre el arte y la religién no hatadcias, porque lo Unico que deben saber las
personas para practicarlas es historia. Sin empangobra es también un intento de que no haya
distancia entre el publico y el museo, que tode=lpo entrar, como en una iglesia. "Antes los
principes construian iglesias, ahora los princqmesstruyen museos. Cuando uno piensa en una
iglesia, la puerta estaba abierta a todo el muedoun lugar de vida. Lo que haria falta es que
los museos también se vuelvan lugares de vida.rfiaia a la iglesia o al museo es algo similar.
Sin embargo, creo que la iglesia esta mas dentl@dda que el museo y sobre todo que alcanza
a la gente de todas las clases sociales. Recuaederylas grandes iglesias barrocas los mas
pobres, los campesinos podian entrar y ver esasraény esas esculturas. Evidentemente, las

iglesias eran mas democraticas de lo que son lssasu’ (Ramos, 1998)
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[l - Las reliquias

El uso que hace Boltanski de los objetos es extgrsmmplejo. Una de las formas que
dialoga con los elementos expuestos es la deidpieel

En algunos textos dedicados a Boltanski se lo defomo un "predicador medio serio,
medio fraudulento” (Semin y otros, 1999). Su perendm trabajar con las cosas de las personas
le otorgan algo de brujo, chaman o mago. Su tasda de un "cura intermediario, mediante el
cual las reliquias asumen un valor magico" (Semitrgs, 1999: 63). Asi, estos objetos, al igual
que las reliquias catdlic&s adquieren su valor (¢,su poder?) porque alguieiyldsia, el museo-
las sefala, las cuida y las expone ante otros.

Las cajas y los inventarios con objetos que prasBottanski hablan de un mundo que
desapareci6, son reliquias que hablan. Sin embaégidamente se observa que son reliquias
paganas: el mundo del que hablan no es el de ktenos de la religion, sino el cotidiano. Su
arte es impuro, en dos sentidos. En primer luganoesacro, contiene cierto fetichismo ateo, esta
contaminadode religiosidad atea. Pero también es impuro morcarga con restos de otros

géneros (teatro, escultura, fotografia), regisfpesiodicos, cartas) y obras.

IV - La experiencia

Aunque muchas veces la iglesia pueda funcionar aammuseo, hay en las intenciones
de las obras de Boltanski un ir mas alla de losneibsos corredores de la galeria de arte.
Justamente, lo que lo emparenta con la religibnaesxperiencia de la comunion. Cada
instalacion puede ser comprendida como una misa,inuitacion a experimentar, algo que el

museo justamente neutraliza. En éste, los sujesfrsitdn y miran desde fuera a las obras. En la



iglesia y en la instalacion el sujeto participajevuna situacion, no queda escindido. Hay una
liturgia -sagrada o pagana- que sucede en el tignabespacio, e involucra los cuerpos.

Como explica el mismo Boltanski: "tengo el desecsdscitar emociones. De hecho, lo
que quisiera es que la gente entrara a mi espseipusiera a llorar, se pusiera de rodillas. Tal
vez sea muy pretencioso decir esto, pero éstareadaion que yo deseo. Que la gente se ponga
de rodillas y llore, que la gente se tire al piSe.como estas iglesias norteamericanas para los
negros, donde la gente rueda por el piso y tielsesate histeria. Esto es lo que quisiera, no la
reaccion de algunos criticos o de algunos artistps en Caracas, que dirdn cosas como
«Boltanski es un artista contemporaneo de taldi@dlj ah si, Boltanski es un buen artista de los
aflos 90, un poco en la tradicion dele povera..». Esto es terrible para mi. Busco otra cosa.
Pienso que mi trabajo lo puede permitir, y queue tp impide es precisamente el hecho de que
me encuentre en un museo” (Ramos, 1998). Estesalute la iglesia hacia los otros que anhela
Boltanski para su obra refuerza los contactos entseinstalaciones y las ceremonias. Entre una
obra en permanente blsqueda de cuerpos que leeatnay conformen, y el ritual pagano y ateo

que un artista con sus caracteristicas esta dispagsopiciar.

9 El arte de Boltanski, aunque referido a temas cehttplocausto, es en su forma catélico antes agi®j De
hecho, todo lo que respecta a las imagenes eatdaehdo con fuerza a la imagineria catélica yageokible
considerarlo herético desde el judaismo (de acuetd@rohibicion de representacion de lo divino).

66



CONCLUSION - EI murmullo infinito de la obra

Hablar de las instalaciones de Boltanski supormeie el peligro de intentar llevar luz a
una obra que elige sumirse en la semi-oscuridadrdknar en el lenguaje aquello que siempre -
afortunadamente, quiza- va a escaparse. ¢ Comade pablar de una obra en permanente fuga?
¢, Cbmo no cristalizarla?

La pretension de este trabajo ha sido mas bier t@ohbcar esta obra junto a otras voces,
obras y tedricos que, en lugar de iluminar, fored® el mundo de sentido que cada trabajo de
Boltanski agrega al mundo.

Asi, a modo de conclusién, cabe retomar algundssdpuntos analizados hasta aqui, para

afirmar algunas cuestiones y abrir espacio a ouasas.

Las obras de Boltanski poseen, en tanto instalasjaima serie de rasgos que las definen
con respecto a otras manifestaciones artisticaavégadas por el tiempo y el espacio de manera
singular, tienen una existencia finita sujeta glaluen que se desarrollan; se despliegan en el
espacio en todas dimensiones y no suponen al nuaseo Unico lugar posible de aparicion. En
su continuo desbordar de sentido ofrecen al pUblicts que ambigiiedad, una inestabilidad e
indeterminacion permanentes. Asimismo, le exigeaspkctador que participe en cada obra, ya
que solo puede completarse en el cuerpo de otiig.eAtas instalaciones abiertas a un cuerpo
movil se oponen a la idea de un significado ciisdb, univoco y supra-situacional. El
despliegue siempre actual de estas obras, su c@mdie incompletitud, permite suponer que no
hay identidad que las sostenga por fuera de sacibiten un tiempo y espacio concretos.

La necesidad siempre actual que tiene la obra detnanpara existir -como sentido-

otorga a los espectadores un lugar particular:ese obligados a asumirse como tales; como
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participes fatales de aquello que acontece. Lariexpeéa que tiene el publico frente a una de
estas instalaciones es entonces siempre activéuglaSe trata de un publico que después de
recorrer las obras ha cambiado. Es otro. Cadaeatspuede haber disfrutado el morbo de
sentirse un criminal, puede haber elegido o nomiiraque se le ofrecia, pero es sin duda un
sujeto que ha experimentado, que ha tenido unansieveen el mundo vivido y que ha

posibilitado el despliegue de la obra. Un sujete spporto, atravesado por el tiempo y el espacio

de la obra, una Diferencia.

Uno de los modos elegidos para acercarse a ladebBoltanski ha sido el de ubicarla en
relacién a una serie de pares, entre los que ellaantendra inestable, en un juego de idas y
vueltas. Algunos de los binomios que la atraviggammanentemente son los de Sujeto/Objeto,
Yo/Otros, Ausencia/Presencia, Muerte/Vida, Docummitcion.

Para hablar de alguien, Boltanski elegird siempgénaobjeto -elementos personales,
fotografias, cartas- que le permita afirmar qué falibo alguien Estos inventarios suponen,
entonces, no solo la caracteristica objetual deahajo, sino que implican la comunicacion de
una ausencia: 'aqui habia un sujeto, ya no'. Eteidn Sujeto/Objeto, entonces, estara -como el
resto de los pares- ligada a la de Ausencia/PreseQuaiza todo el trabajo de Boltanski pueda
resumirse en este par, quiza el arte todo.

Estos objetos que hablan de una ausencia llamianyez, a la memoria. Se trata de la
memoria de algo que murid, que ya no es, y que dévalgiin modo en los fragmentos de esta
obra que se despliega. Sin embargo, ni los obmtodidos ni los juguetes de la nifiez pueden
reponer para el espectador el sentido de aquedidogltha abandonado -una persona, la infancia-.
El sentido que se construye a partir de ellos epiprde la obra en su contingencia, y no una

rememoracion basada en experiencias similares ananmemoria colectiva histérica. Algo
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similar sucede con los trabajos que funcionan coraoumentos del Holocausto. No hay en ellos
una intencion de representar esta grieta inenarrdél siglo XX. Hay mas bien una esencia
estética en cada obra, que funciona como expegiesiempre nueva en el espectador y que lo
provoca desde un presente -el del sentido- hacfateto, antes que remitirse a un pasado
(indescriptible) como sostén. Este grito haciacelenir se presenta, asimismo, bajo la forma de
una advertencia: la dehemento moyique anuncia la finitud inevitable, la muerte paogor
esto la obra de Boltanski se inclina hacia el futes una pregunta de lo que vendra, antes que
una certeza de lo que ha sido.

Hay otro juego en el que la idea de memoria ppdigies el que se da entre el documento
y la ficcion. Para hablar de si, Boltanski erigeda memorias de su nifiez, confunde sus retratos
con los de otros, construye pruebas de lo que rsidioa ofrece al espectador su infancia a través
de la forma del documento falso. Estas huellagi#s de su memoria personal, este diluirse del
Yo en los Otros a partir de la pura ficcion, acereaesta obra -finita- hacia lo universal,
presentan la complicacion de lo Uno y lo Mdltiple.

Este intercambio del Yo/Otros es también el denldad y la diferencia, la mostracion de
cientos de retratos iguales, cada uno distintaglialacion y disolucion de las caras, siempre

diferentes. La repeticion de lo mismo, desde damdepe lo individual.

Otro punto de relevancia es el modo en que lassabrplicitan su condicion de objetos
no funcionales, en tanto pertenecientes a la edfdrarte. La decision de tomar un elemento de
uso cotidiano -con una funcionalidad especificaxoymbrarlo’ como obra -ponerlo en el museo,
exhibirlo, cuidarlo del deterioro, mirarlo en lugde usarlo- enfrenta al publico ante un
desconcierto: el de prestar el mismo respeto queaaeina obra de arte a estos simples objetos

domeésticos que no son estéticos en si mismos.lAsjye sefiala al fin cada uno de ellos es



justamente laelacion que los une, que si posee una esencia estépca,otra parte el caracter
de producidade esta relacion y, por ende, de toda obra deAutejue Boltanski construye sus
obras enfatizando los materiales, este sefalamienta relacion lo inscribe con fuerza dentro de
los artistas conceptuales: es la idea, la concepb@un mdultiple que antes no existia lo que

sostiene verdaderamente estos trabajos.

Lo religioso es otra de las cuestiones que sostitmebra de Boltanski, y cuyo analisis
cabria profundizar. La religiosidad de Boltanskgaay multiple, sobreviene con la puesta en
escena de elementos reconocibles de la imagireidhoa, como la utilizacion de velas, iglesias,
conventos, trinidades y otras formas en la insiatade sus obras. Sin embargo, el punto quiza
mas fuerte de su parentesco con la religion esidiidad de experiencia que Boltanski anhela
para sus obras. Llevar una obra a una iglesianaisiéa abrir el museo a los otros, convertir a
estos otros en sujetos activos de lo que alli sydathdarles la posibilidad de participar mas alla
de la mera contemplacion (como puede suponer udr@ua una escultura dentro del arte
tradicional). La ‘comunion de los cuerpos’, la &dion frente a una obra-altar, la misa secular y
la experiencia profana de la carne convierten asesbras en pequeiias liturgias. En ceremonias

que el arte de Boltanski ofrece al mundo, no s@atandidos y maestros.

Por dltimo, es necesario recordar que las obrdottanski tienen un filo de resistencia y
oposicidén, que no se agota por su permanente pegani en el tiempo y el espacio. Aunque no
haya sentidos cristalizados y univocos en sus iorees; no se trata del puro acontecimiento (en
su acepcion negativa, como pura superficie). Hagumsnsimulacros y sus ficciones efimeras un
roce permanente con el limite, un corrimiento dargan y un sefialamiento de sus propios

pliegues. El trabajo de Boltanski se da en lastémas, su accion transita la accion clandestina.
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Irrumpe en una estacion de tren, en una iglesimfitea en los periddicos con falsas noticias; en
fin, irrumpe en la vida cotidiana para forzar eno#lb la accion o el pensamiento. Aunque
Boltanski mismo afirme que, "desgraciadamente,nooa el arte con lo que uno va a hacer una
revolucion”, hay sin duda en su arte un impulsooleionario que merece ser notado y

correspondido. Esa ha sido en parte la intenciGstietrabajo.

Resta, entonces, sugerir para futuras investigasida profundizacion de estos dos
ultimos temas -la religiosidad atea y la resistemigl simulacro-, dos nervios de toda la obra de
Boltanski que fueron apenas esbozados aqui. Siargmbhay que reconocer que los caminos y
las preguntas que es posible -y necesario- formeratorno de estos trabajos son sin duda
innumerables. En coherencia con una obra en penteanmarmullo, las interrogaciones posibles

jamas van a dar cuenta acabadamente de aquelestgusiempre en fuga. Y quiza asi esté mejor.
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Principales obras de Christian Boltanski®:

1968 La vida imposible de Christian Boltanskilm super-8, color, 12 mins.

1969 Reconstitution d’'un accident que en m’est pas en@wrivé et ou jai trové la mort
[Reconstruccion de un accidente que todavia no ansubedido y en el que encontré la
muerte].

1969 Libro Recherche et présentation de tout ce qui reste da enfance[BUsqueda y
presentacion de todo lo que queda de mi infancia]sgrie de postald®hotographie de la
soeur de l'artiste en train de creuser sur le pldgetografia de la hermana del artista
cavando en la playal].

1969 Vitrina de referencia Instalacion: conjunto de vitrinas de madera cbjetos variados
expuestos en su interior.

1969 Album Famille D. 1939-1964Album de la Familia D. 1939-1964]. 150 fotografies

blanco y negro.

1972 Le Club Micke)EI club Mickey].

1972 10 Portraits photographiques de Christian Boltandl©46-1964[10 retratos fotogréaficos
de Christian Boltanski, 1946-1964]. Diez fotografian blanco y negro, montadas en
marcos escritos a mano.

1972 Les saynetes comiqupos sainetes comicos]. Series de fotografiaslancb y negro, que

el artista toma de si mismo, e interviene con patu

8 La traduccion de los titulos de las obras es mfialos casos en que no aparece el original frafeggjtulos
fueron tomados de su version inglesa.
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1973 Retratos de los estudiantes de la Escuela de Eilut&Secundaria de Lentilleres, Dijon
Instalacion de fotografias en blanco y negro, tetrde los nifios estudiantes. En el Colegio
Lentilleres, Dijon.

1973 Inventaire des objets ayant appartenus a un jeuniarhe d'Oxford[Inventario de los
objetos que pertenecieron a un residente de Oxfordjnta y dos fotografias en blanco y
negro de objetos personales.

1973 Inventario de los objetos que pertenecieron a umgiana de Baden-Bademstalacion, de

dimensiones variabes, de objetos personales.

1974 Inventaire des objects ayant appartenu a une feaenBois-Colombefinventario de los
objetos que pertenecieron a una mujer de Bois-Cmsin Instalacién, de dimensiones

variabes, de objetos personales.

1975 Image model@magen modelo].
1975 Composition photographigy€omposicion fotografica]. Series de obras fotéige® en las
que empleas los convencionalismos del género motd@e naturalezas muertas, sobre

objetos relativos a la infancia.

1979 Christian Boltanski a cing ans et trois mois dstaince[Christian Boltanski a cinco afios y
tres meses de distancia] Gristian Boltanski et ses frereiChristian Boltanski y sus
hermanos].

1979 Composition occidentale [Composicion occidental] y Compositions initiatiques

[Composiciones iniciaticas].



1986 Théatre d'OmbrefTeatro de Sombras]. Uno de sus trabajos de juggdsz y sombra, en
los que retoma algunos recursos teatrales yaadog en los sainetes.

1986 Monument[Monumento]. Instalacion compuesta por 133 fotdgsafcolor, lamparas de
iluminacion, marcos de metal y alambre.

1986 Monument: Les Enfants de Dij¢Monumento: Los nifios de Dijon]. Instalacion corapta
por 142 fotografias color y blanco y negro, lampada iluminacion, vidrio, marcos de
metal y alambre. En el Palazzo delle Prigione,|enagco de la 42° Bienal de Venecia.

1986 Advento Juegos de figuras con luces y sombras, en Isidglde Santo Domingo de

Bonaval, Santiago de Compostela.

1987 Les BougiesThe Queens Museum of Art, New York.
1987 En labocumentede Kassel, el artista muestra todas las fotografiee ha utilizado durante
los Ultimos dieciocho afios, iniciandoes archives[Los archivos], sus instalaciones

compuestas por cajas metélicas.

1988 Canada Instalacion que cubre toda una pared, de pisrlof con ropa usada, y luces.
Ydessa Hendeles Foundation, Toronto.
1988Le Lycee ChasefEl liceo Chases]. Fotografias en blanco y negray mmpliadas, de

rostros, cajas oxidadas, luces de metal. Viena.

1989 Reliquaire[Relicario].
1989 Réserves: La Fete de PourjiReserva: Las fiestas de Purim]. Instalacion, aeetlisiones
variables, que integra fotografias ampliadas dera®sinfantiles en blanco y negro,

lamparas de metal, ropa usada, cajas oxidadas.
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1989 Réserves: Les Suisses Mo[Reserva: Los suizos muertos]. Instalacion comjpuesr
paneles con fotografias de rostros adultos en blgnoegro, lamparas de metal, cajas

oxidadas. Whitechapel Art Gallery, Londres.

1990Lago de la muertelnstalacion compuesta por ropa usada cubriendo & piso de una
sala, provista por algo similar a un puente de maag@ra cruzarla. Instituto de Artes

Contemporaneas, Nagoya.

1990La Casa Ausentdnstalacion que interviene el espacio urban@idaien el vacio de un

edificio destruido durante la Segunda Guerra. @Grétmnburgertrasse 15/16, Berlin.

1991 Les Suisses Mortd os suizos muertos]. Instalacion compuesta p@028ajas oxidadas
apiladas, con 2580 retratos en blanco y negro suwrérentes. Galerie Ghislaine Hussenot,

Paris.

1992 Inventario de los objetos que pertenecieron a wven mujer de Charlestoinstalacion,

de dimensiones variabes, de objetos personales.

1993 ResistencgResistencia). Fotocopias en blanco y negro deasdle los miembros de la

resistencia germana. Instalacion sobre las paredesores de Haus der Kunst, Munich.

1994 Lost Property[Propiedad perdida]. Instalacion: estanterias losnobjetos que llevaban

mas de seis meses perdidos, en la estacion degreramway, Glasgow.



1994 Cloaca maximalnstalacion en la que se expusieron en una &itos objetos recuperados
de una alcantarilla de Zurich.
1994 Semana Santdnstalacion en la Iglesia de Saint-Eustache efsPen cuyos corredores se

diseminaron decenas de prendas usadas.

1994 Diese Kinder suchen ihre Elteffstos nifios buscan a sus padres]. Distribuciomano
de 20.000 copias de fotografias encontradas, etm. t€n la estacion Koln, Colonia.

1994 Escuela Judia de Grosse Hamburgerstrasse en Berinl938 Fotografias moviles
iluminadas con lamparas flourescentes y cubieras lienzo blanco, por donde se

traslucen. Marian Goodman Gallery, New York.

1995 Menschlich[Humanidad]. Conjunto de numerosos retratos. Faféag en blanco y negro
enmarcadas, de 40 x 40 cm cada una, cubriendo laslgsredes de la sala, en Kunsthalle

Wien, Viena.

1996 Las concesioned-otografias en blanco y negro de rostros, pragast en el medio de la

sala sobre paneles de tela traslicida, y fotografilalas paredes, cubiertas con cortinas de

pano negro.

1998 So far[Tan Lejos]. Exposicidn dividida en 3 are&mbrasMonumentoy Escuela Judia

de Grosse Hamburgerstrasse en Berlin en 18&8nper Museum of Contemporary Art.
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2002 Boltanski: el anonimato de las paginas amarilldsstalacion formada por 3000 guias
telefonicas de todo el mundo, que el espectadodguwensultar. En la South London

Gallery.

Nota al tratarse de instalaciones, las obras mucheesv&ufren diferencias al exponerse en distintasgiorque,
por ejemplo, viaja sélo una parte de la obra odiasensiones de las salas varian. En esta enumeraeidan

mencionado obras repetidas sélo cuando los cambios ellas asi lo merecieron.
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