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AROUND 1925

THE BODY IN THE MUSEUM

A principios de la década de 1920, varios futuristas soviéticos, cuya activa
campafia para destruir el museo de arte burgués y sustituirlo por un nuevo

1 Este capitulo forma parte del libro The Big Archive: Art from Bureaucracy, de Sven Spieker.
Reimpreso por cortesia de The MIT Press.
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TRADUCCIONES

RESUMEN

La relacion entre el constructivismo ruso y el modelo de archivo imperante a principios
del siglo xx es el eje central que hilvana este capitulo de Sven Spieker que forma parte
de su libro El gran archivo. El arte desde la burocracia (2008). A través del andlisis de
los disefios de El Lissitzky de las salas para el lamado museo de los seres vivos y de la
relacion estrecha que estos presentan con el montaje, segin la perspectiva de Sergei
Eisenstein, Spieker interpreta la invenciéon de una nueva nocién de archivo basada en
la experiencia, el movimiento y la dimension tactil.

PALABRAS CLAVE
Archivo; nuevo museo; vanguardia

ABSTRACT

The relationship between the Russian constructivism and the archive model prevailing
at the beginning of the 20th century is the core idea that weaves this chapter by Sven
Spieker in his book The Big Archive. Art from Bureaucracy (2008). Through the analysis
of El Lissitzky's room designs for the so-called museum of living things and the close
relationship they have with montage, from the perspective of Sergei Eisenstein, Spieker
interprets the invention of a new archive notion based on experience, movement and
tactile dimension.
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museo ha sido muy bien documentado,? hablaron de la relacién entre
archivos y museos, usando el término archivo como una manera peyorativa
de nombrar una actitud revisionista del pasado. En 1921, El Lissitzky
entrelazé polémicamente los proyectos arquitectonicos retrospectivos de
su época con el archivo:

Estan planeando una ciudad para Moscu [...], que se corresponde con el centro
del capitalismo mundial de Londres. En los suburbios, estan construyendo
fincas agradables y cosas similares para los trabajadores.

¢Ddnde nacen esas miserables utopias?
iEn los archivos!

Cuando vinieron a disefiar un nuevo puente Kamenny sobre el rio Moscova
para su utopia proyectada [...], enviaron a un excavador para que «llevara a
cabo una excavacion exhaustiva en los archivos, para que descubriera una
referencia histérica del puente Kamenny» [...].

Ahora hemos tenido la oportunidad de conocer los informes que resultaron
de esa busqueda en los archivos [..]. Con un aborto espontaneo no es
necesario pagar por una partera; del mismo modo, pagar por informes que
no tienen la minima conexién con la cara actual de la ciudad es un desperdicio
frivolo de los fondos publicos (El Lissitzky, 1968a, p. 369).

En el mismo afio, el rival de Lissitzky, Aleksandr Rodchenko [s. f.] (1996), que
en ese momento era el jefe de la Oficina del Museo Soviético y encargado
de la administracion del patrimonio artistico del pais, extendié el uso del
término archivo para que incluyera el por entonces en desuso museo de
arte tradicional: «En esos museos que son mas fieles al método histérico,

2 Véase «Futurist Museology» [Museologfa futurista] (2003a), de Maria Gough.

la colocacién de las imagenes [...] subraya su caracteristica mas distintiva:
el archivo» (p. 100).2 Seglin Rodchenko [s. f.] (1996), el archivo se dedicé
a la preservacién simplemente estatica del arte, sirviendo a «etnografos,
especialistas y aficionados» (p. 100).4

Si estos pronunciamientos asocian a los archivos directamente con el
almacenamiento de objetos muertos e irrelevantes, y como sinébnimos
del museo de arte tradicional, una declaracién de Varvara Stepanova del
catdlogo mecanografiado que acompafa la exhibicién «5 x 5 = 25» en
MoscU (1921) sugiere que el limite que separa el archivo del nuevo museo
de seres vivos de Rodchenko puede haber sido mas poroso de lo que parece
a primera vista. Stepanova [1921] (1990) escribié que «el valor sagrado
de la obra de arte como el Unico tipo de singularidad ha desaparecido.
El museo como depdsito de esta singularidad se esta convirtiendo en un
archivo» (p. 251). Este pasaje, citado en la influyente obra de Camilla Gray
The Russian Experiment in Art, 1863-1922 [El experimento ruso en el arte,
1863-1922] (1990), ha sido interpretado como la consignacién final del
museo de arte a los archivos o, por el contrario, como un respaldo a su
transformacién en un archivo: el archivo como el nuevo museo.> Dado que
Stepanova aboga aqui no por la eliminacién del museo, sino simplemente
por un cambio en la forma en que funciona (ya no como un deposito
de singularidad, sino como un archivo), la segunda lectura parece mas

3 Traduccién del autor del articulo.

4 Como su Oval Hanging Spatial Construction, no. 12 [Construccién espacial oval colgante,
N.° 12] (c. 1920) plegable demuestra, Aleksandr Rodchenko, aunque despreciaba al archivo
como un lugar de almacenamiento estatico para el arte, era muy sensible al problema de la
archivizacién en el arte.

5 Benjamin Buchloh (1984), que cita a Varvara Stepanova desde Camilla Gray, se refiere a su
comentario como un complemento de la reestructuracion del museo que hace Lissitzky en
sus salas de demostracién de mediados de la década de 1920. Maria Gough (2003a), quien
parece no estar de acuerdo con Buchloh, interpreta la declaracién de Stepanova como la
consignacion final al archivo.
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plausible. Sin embargo, también es posible una tercera variante, en la
gue no seria una cuestion de que el antiguo museo se disolviera en el
archivo ni de su simple desaparicion, sino de la incorporacién del archivo
al museo estableciendo una interaccién dinamica entre la representacion
y el tiempo contingente, entre la exhibicién estatica que caracteriza al
museo de arte tradicional y una forma de recepcidon mas activa [Figura
1]. Yo diria que ese museo-archivo se acerca a lo que Rodchenko [s. f.]
(1996) definié como el nuevo museo de seres vivos —un museo dedicado
al «origen dinamico que impulsa al arte hacia adelante» (p. 99)— y que
las ideas relacionadas también inspiraron los disefios innovadores de las
galerias (Demonstrationsréume)® que Lissitzky construy6é a mediados de la
década de 1920: Raum fiir konstruktive Kunst [Sala de arte constructivista]
de 1926 en Dresde, que exhibio las obras de Piet Mondrian, Fernand Léger,
Francis Picabia, Laszl6 Moholy-Nagy, Naum Gabo y el propio Lissitzky, y
Kabinett der Abstrakten [Gabinete de los abstractos] de 1927-1928 en el
museo provincial de Hannover’ [Figura 2].

Figura 1. Stepanova in the Workshop [Stepanova en el taller] (1924), de Aleksandr

6 Lissitzky ya habia utilizado el término Demonstrationsraum para su sala Proun en Berlin en
1923.

7 El primero en discutir este punto fue Benjamin Buchloh (1984): «Y los paneles de pared
movibles, que llevan o cubren los paneles de caballetes en exhibicidon, y que los espectadores
pueden mover [..] ya incorporan al sistema de exhibiciéon del museo la funcién del archivo
que Stepanova predijo como su destino social» (p. 92).

Rodchenko. Negativo de vidrio 13 x 18 cm. Fotografia cortesia del Archivo Rodchenko-

Stepanova, Moscu, Rusia

Figura 2. Room for Constructivist Art [Sala de arte constructivista] (Dresde, 1926), de El
Lissitzky. Cortesia del Instituto de Investigacién Getty, Los Angeles, Estados Unidos. Foto:
Alexander Paul Walther. © 2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos
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En términos pragmaticos, laambicién de Lissitzky al disefiar ambas galerias
fue la presentacion del arte contemporaneo en un escenario que estuviera
libre de desorden y amontonamiento.? Sin embargo, la misién econémica
de las salas de demostracién estd estrechamente relacionada con un
cambio en los parametros de archivo de la vista y con la restructuracién del
museo defendido por Stepanova. Al someter al museo —tradicionalmente
basado en una comprension newtoniana del espacio como un contenedor
homogéneo de objetos— a un proceso de diferenciaciéon continua, las
salas de demostracion no se centran tanto en la autonomia del espacio
arquitecténico como en su observador humano [Figura 3]. Al convertir
al visitante en el agente dinamico de un punto de vista continuamente
cambiante cuyos movimientos crean el espacio en el que se desarrollan,
los disefios de Lissitzky recalibran lo que significa ver en el marco de una
galeria. Como ya no se basa en la autonomia del punto de vista correcto y
estacionario (Leopold von Ranke) que caracterizaba al archivo del siglo xixy
al museo por igual, la percepcion del arte en las salas de Lissitzky se vuelve
similar en funcién a la de la pelicula, mas especificamente, a la del montaje.
Asi como el montaje somete la representacién tradicional al tiempo y al
movimiento, las salas de demostracién también sugieren que el tiempo es
el elemento mas esencial del museo.

Figura 3. Cabinet of the Abstracts [Gabinete de los abstractos] (Museo provincial de
Hannover, 1928), de El Lissitzky. Cortesia del Instituto de Investigacién Getty, Los Angeles,
Estados Unidos. Foto: Redemann. © 2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York,

Estados Unidos

Tanto en la galeria de Dresde como en la de Hannover, Lissitzky presto
especial atencién a las superficies de las paredes interiores. Ya en un texto
de 1923, él habia declarado que la recalibracién de las paredes del museo
era uno de sus objetivos centrales: «Estamos destruyendo la pared como
lugar de retencién de [...] imagenes» (El Lissitzky, 1968b, p. 365).° Con el
término lugar de retencion de imdgenes, Lissitzky se referia a la funcién
de la pared como una base que permite la percepciéon del objeto de
arte como algo auténomo, libre tanto de las limitaciones de su entorno
arquitecténico como del proceso de su percepcion. En un esfuerzo por
cambiar este régimen, Lissitzky monto las paredes de la galeria de la sala
de Dresde —concebida para la Internationale Kunstausstellung de 1926—

8 Dado que algunas de las obras exhibidas en estas salas nunca antes se habfan exhibido
en un museo, uno no debe subestimar su papel como campo de entrenamiento para la
percepcién de la abstracciéon en el arte.

9 Véase también el comentario de Aleksandr Rodchenko [s. f.] (1996) de que en el museo
de arte tradicional «nadie presta atencién a la saturacién de las paredes con las obras del
mismo maestro» (p. 99).
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con listones de madera de siete centimetros de ancho, separados entre si
por siete centimetros.’ Luego, pinté el lado izquierdo de estos listones de
blanco y el lado derecho de negro, y la pared de gris." Del mismo modo,
en el museo provincial de Hannover, en el cual la sala que le dieron media
solo 23,41 metros cuadrados, coloco en las paredes de la galeria marcos de
bandas de acero del tamafio de las paredes dispuestos a intervalos mucho
mas pequefios que en Dresde.' Un lado de las bandas estaba pintado de
negro (esmaltado), el otro, de blanco.™ Lo que podia parecer un conjunto
de medidas en gran parte decorativas, en realidad, tenia como objetivo
hacer que la pared pase de ser un soporte éptico estatico a una parte
activa del entorno 6ptico: «En la sala que me dieron, yo no veia las cuatro
paredes como pantallas de soporte o de proteccién, sino mas bien como
el fondo éptico de la pintura» (El Lissitzky, 1968c, p. 366). Si bien el término
fondo dptico sugiere la activacion de la pared, su transformacion de ser

10 En una revisién contemporénea del Gabinete de los abstractos, Sigfried Giedion comparé
las paredes de la galeria de Lissitzky, a las que atribuyd una funcién de «desmaterializacion»,
con una tradiciéon barroca que utilizaba un sistema similar de lineas verticales para
componer y descomponer las imagenes de los santos: «Incluso hoy dfa, en muchas granjas
en zonas catdlicas, se pueden ver retratos de santos hechos de listones de vidrio pintados
que alternativamente se componen y descomponen para el observador que pasa. El
Lissitzky adopta, quizés inconscientemente, la tradicién barroca y la traduce en abstraccién»
(Briggemann, 2002, p. 309). La revisién original aparecié el 9 de marzo de 1929 en el
periédico Neue ZUrcher Zeitung.

11 Estas y otras especificaciones pueden encontrarse en Museumskonzeptionen in der
Weimarer Republik: Die Tdtigkeit Alexander Dorners im Provinzialmuseum Hannover (1985), de
Monika Flacke-Knoch.

12 Las bandas, hechas de acero Nirosta Krupp, tenfan 4 cm de profundidad y solo 0,8 cm
de ancho. En total, Lissitzky usd 544 de estas bandas para el Gabinete de los abstractos
(Flacke-Knoch, 1985).

13 Véase Museumskonzeptionen in der Weimarer Republik: Die Tétigkeit Alexander Dorners im
Provinzialmuseum Hannover (1985), de Monika Flacke-Knoch para una discusién sobre la
forma en que este color puede haber correspondido a las condiciones de luz especificas
en el Gabinete de los abstractos, donde la luz del dia no provenia del techo abierto, como en
Dresde, sino de las ventanas a un lado de la habitacién.

un soporte estatico a una parte activa de la percepcion del arte, hay una
segunda activacion en juego, una que involucra al observador. El objetivo
era que cada vez que el visitante de la galeria cambiaba de posicion
dentro del espacio de la galeria, la apariencia de las paredes cambiaba
segln qué lado pintado de los listones o bandas miraba, y asi, también
cambiaba el fondo de las imagenes exhibidas en su superficie: «Con cada
movimiento del espectador en la sala, la impresion de las paredes cambia
[...], por lo tanto, se genera una dindmica 6ptica como consecuencia del
paso humano» (El Lissitzky, 1968c, p. 366). La creacion de una dindmica
Optica fue fundamental para los disefios de Lissitzky. Lo que él se refiere
con este término no es una visién independiente que idealmente seria
libre de sujetos u objetos, sino un ojo individualizado, materializado —
que cambia continuamente—, cuyos movimientos (una consecuencia del
paso humano) estan en sincronia con la aparicién del espacio alrededor.
Con la activacién del visitante desde un observador inmovil a un agente
activo de esta dindmica dptica, las imagenes que corresponden con su
cambio de posicién estan sometidas a continuos cambios: «Las imagenes
aparecen en un fondo blanco, negro o gris dependiendo del punto de vista
del observador, asumen una triple vida» (El Lissitzky, 1968c, p. 366). Si
tomamos seriamente el término triple vida en esta declaracion, tenemos
que concluir que, bajo la influencia de la dindmica dptica, ni las paredes
ni las imagenes son las mismas. No hay (una) pared o (una) imagen; solo
hay un archivo de sus percepciones desde una variedad de puntos de
vista especificos y materializados. En lugar de un ojo que aprehende el
espacio a su alrededor con solo una mirada y desde una posicion que
es tan fija como supraindividual y transsubjetiva, nos enfrentamos a una
serie de diferencias en las cuales el cuerpo es central —triples vidas—."* En
su conferencia sobre las actividades de la oficina del museo, Rodchenko
[s. f.1 (1996) habia argumentado que eran las paredes del museo en

14 Como muestro a continuacion, las salas de demostracion ilustran, en cierto grado, la
interaccion del visitante de la galerfa con la arquitectura.
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particular las que ayudaban a convertir el museo de arte tradicional en
lo que el se referia, peyorativamente, como un archivo: «Estrictamente
hablando, en el museo histérico, el caracter de un archivo se crea por el
habito de cubrir las paredes de arriba abajo. Incluso no se tenia en cuenta
la imposibilidad fisiologica de ver la obra de arte» (p. 100). En las salas de
demostracion, lo que Rodchenko llama el enfoque puramente econémico
adoptado por el museo de arte histérico —se le daba prioridad absoluta a
la economia del lugar— se encuentra con una respuesta inteligente: por
un lado, Lissitzky disminuye grandemente el nUmero de obras de arte
exhibidas en las galerias, alivianando el efecto del amontonamiento que
Rodchenko lamentaba; pero, por otro lado, él sugiere que, en realidad,
no hay un Unico objeto de arte, sino solo la triple vida que recibe por su
percepcién alo largo del tiempo y por los tres fondos diferenciales. Lo que
las salas de demostracion demuestran, entonces, no es la acumulacion
sin limites de los objetos de arte, que es caracteristico del museo de arte
tradicional, sino el efecto acumulativo de percepciones que se niegan a
sumar a la abstraccién de un objeto antes que a la experiencia, una cosa-
en-si (an-)estética.

Lissitzky concibid la Sala de arte constructivista de Dresde como un entorno
estadndar para la exhibicién del nuevo arte abstracto. Como Maria Gough
(2003b) ha observado, Lissitzky desarrollé esta sala en un momento en
que la estandarizacion era una de sus preocupaciones mas importantes y
alineé al artista con los esfuerzos mas generales de estandarizacion, en la
oficinay en otros lugares, que estaban en marcha en Alemania a mediados
de la década de 1920. Durante el mismo afio en que se disefi6 la sala de
la galeria de Dresde, la Comisidn de estandares industriales de la industria
alemana (Normenausschuld der deutschen Industrie), fundada en 1917,
se renombro a si misma Comision alemana de estandares industriales
(Deutscher NormenausschuR). El objetivo de la comisién era supervisar la
estandarizacion y la racionalizacién de todos los aspectos del comercio,
la industria y la administracién. Se suponia que con la estandarizacion de

todo el equipamiento, el uso humano de materiales no regulado hasta ese
momento seria igualmente estandarizado y que la estandarizacion de un
producto generaria una industria entera de productos relacionados. En su
libro sobre la Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes de 1925 en Paris, Le Corbusier (1987) da un buen ejemplo de
los efectos de la estandarizacion de la industria en el area de la tecnologia
de oficina:

Cuando se comenzé a usar la maquina de escribir, se estandariz6 el papel de
carta; esta estandarizacién tuvo repercusiones considerables en el mobiliario
[...]. Las maquinas de escribir, las copias de archivos, las bandejas de archivos,
los archivos, los cajones de archivos, los archivadores, en una palabra, toda la
industria mobiliaria se vio afectada por el establecimiento de este estandar; e
incluso los individualistas mds intransigentes no pudieron resistirlo (p. 76).">

La alineacion de Lissitzky del museo con lugares como la oficina moderna
y cada vez mas estandarizada —disefiada no solo para almacenar equipos,
sino para producir simbolos segin los estandares de la industria—
muestra una vez mas hasta qué punto las salas de demostracion se alejan
del archivo como un depdésito de cosas inmovil.

Un elemento importante de la dindmica dptica que Lissitzky buscé desatar
con sus disefios de galeria es la interaccion —mas que la disposicion
estatica— de los armazones, el sistema de listones o bandas en las paredes,
con las imagenes sobre su superficie.'® Como las paredes estructuradas

15 En milectura, el armazén modular estandarizado de las bandas/listones y su interaccion
con las imagenes en su superficie son un prerrequisito crucial para la creacién de una
dindmica 6ptica. Para una vision opuesta, véase «Constructivism Disoriented: El Lissitzky's
Dresde and Hannover Demonstrationsrdaume» [Constructivismo desorientado: Las
Demonstrationsraume de El Lissitzky en Dresde y Hannover] (2003b), de Maria Gough.

16 Véase también «Vom Umbhertasten in der Kunst: El Lissitzkys Demonstrationsraume
zwischen Labor und Buro» (2006), de Sven Spieker.
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—imagenes en si mismas— interactian con las imagenes colgadas
en ellas, cuando uno se mueve por la sala, se hace dificil decidir qué es
figura y qué es fondo, qué es la base del archivo y qué es lo que el archivo
contiene. Si en un sentido los listones y las bandas de acero contrastan
con las obras de arte en su superficie, también dan la impresion de que se
extienden hacia ellas. En la sala de Dresde, las lineas verticales descriptas
por el sistema de listones contindan las lineas verticales de las pinturas de
Mondrian. Mientras tanto, las lineas horizontales de las pinturas cruzan las
lineas verticales de los listones como asi también las propias para formar
una cuadricula que parece oscilar entre el plano de la imagen y su soporte
arquitecténico. Otro ejemplo de dicha oscilacion es la presentaciéon de un
fragmento agrandado de un autorretrato de Lissitzky (a menudo titulado
The Constructor [El constructor], 1924) en la sala de Dresde. El autorretrato
con multiples capas, creado a partir de seis exposiciones diferentes,
no solo incluye un sistema de lineas horizontales y verticales dibujadas
ampliamente y que se cruzan entre si, sino que estas lineas aparecen antes
(y detras) de un fondo de papel cuadriculado, formando una cuadricula,
que parece proyectarse en el fondo formado por lineas verticales anchas
[Figura 4]. El autorretrato nos confronta con una vertiginosa disposicion
de cuadriculas compuesta por varias capas dentro y fuera del plano de
la imagen (el sistema de listones en las paredes y las lineas anchas en la
imagen; el papel cuadriculado y las lineas anchas en el fondo, etcétera) que
acentuany asimilan la diferencia entre las pinturas y la pared, entre la base
de archivo y sus indicios.

|
]
i
i
Figura 4. The Constructor, Self-Portrait [El constructor, autorretrato] (1924), de El Lissitzky.
Impresion en gelatina de plata, 10,7 x 11,8 cm. Cortesia de Victoria & Albert Museum,

Londres, Inglaterra / Art Resource, Nueva York, Estados Unidos. © 2007 Artists Rights
Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos

Al confrontar al visitante con dos superficies independientes, pero
relacionadas (o relacionables) —el armazén de las paredes y las imagenes
colgadas—, las salas de demostracion asimilan la leccién principal que
ensefia la fisiologia Optica del siglo xix, la nocién de que la visiéon no es
instantanea, sino un constructo informado por la diferencia y el intervalo.
La forma en la que hacen que la activacién del visitante de la galeria
dependa de la interaccién de dos superficies que pueden ser tanto
figura o fondo, las salas de demostracion aluden a dispositivos 6pticos,
como el fenaquistoscopio, lo cuales proveyeron a los cientificos del siglo
xix evidencia de que la vista, en lugar de tomar un objeto de una sola



mirada no diferenciada, involucraba una serie de tomas individuales
cuya superposicion o asimilacion exitosa tenia como resultado lo que
pasa como visién normal."” Jonathan Crary (2001) ha argumentado que,
en esos instrumentos, «la proximidad fisica pone en juego la vision
binocular como una operacién de reconciliacion de la disparidad, de hacer
que dos puntos de vistas distintos parezcan uno» (p. 120). Por supuesto
que, como muestran las salas de demostracioén, esa reconciliacion no
excluye la posibilidad de centrarse en la diferencia —en el aparato o en el
armazon— de la ilusidén de movimiento que crea. (No es una coincidencia
que Helmholtz usara un instrumento relacionado, el estereoscopio, para
probar su tesis de que «ver con los dos 0jos, y la diferencia de las imagenes
que cada uno presenta, constituyen la causa mas importante de nuestra
percepcion de una tercera dimensién en el campo de la visiéon» (Helmholtz,
1995, p. 182).

Implicito en la referencia de Lissitzky a la 6ptica binocular del siglo xix esta
su desmantelamiento de la oposicion entre el archivo y la mirada, una
oposicién que, a menudo, se considera emblematica del modernismo en
general. Michel Foucault da una descripcién elocuente de esta antinomia
en The Birth of the Clinic [El nacimiento de la clinica] (1973) cuando él opone
la libertad de la mirada (médica) al archivo del conocimiento escrito,
sugiriendo que el declive de la medicina antigua con su relacién inmediata
entre el médico y el paciente comenzd cuando la escritura intervino para
concentrar el conocimiento en manos de unos pocos privilegiados:

17 Generalmente, la ilusién de movimiento creada por el fenaquistoscopio y mecanismos
similares se explicé como el resultado de la fusién exitosa de dos o més imagenes a través
de la persistencia de la visién (Nachbildeffekt). Agradezco a Hans-Christian von Herrmann por
seflalarme la relevancia de la dptica del siglo xix en las salas de demostracion.

Antes de convertirse en un corpus de conocimiento [un savoir], la medicina
era una relacién universal de la humanidad consigo misma [...]. Y el declive
comenzé cuando se introdujeron la escritura y el secretismo [...], y la
disociacién de la relaciéon inmediata, que no tenia obstaculos ni limites entre
la mirada y el habla [parole] (p. 55).

Con la introduccion de la escritura, segln el argumento, la visién se volvié
una funcién del archivo, y, como resultado, se obstruy6 la inmediatez de
la mirada sin restricciones. Si aplicamos esta linea de razonamiento a las
salas de demostracién, nos vemos tentados a suponer que el objetivo de
Lissitzky al estructurar las paredes de sus galerias era revertir el efecto
que Foucault (1973) describe al hacer del archivo (es decir, sus paredes) el
contenido de sumensaje, casi en el espiritu de la tesis de Marshall McLuhan,
desarrollada sobre el ejemplo del cubismo, del medio como mensaje. Sin
embargo, como vimos, la estrategia de Lissitzky no apunta a cambiar de
la superficie de archivo a su profundidad, del contenido almacenado a
su sustrato material, para que ese sustrato o medio —la pared— pueda
elevarse de la oscuridad a la visibilidad. En lugar de aislar el archivo de
lo que almacena, las salas de demostracion insindan que uno no puede
distinguirse facilmente del otro y que ambos pueden ser figura o fondo. El
modelo de visién implicito en este cambio implica la oscilacién persistente
entre el fondo de archivo y su superficie, una oscilaciéon que impide una
distincién confiable entre los dos y que, como tal, es el prerrequisito para
la integracion del tiempo y el espacio en las salas de demostracién.

La oscilacién entre las imagenes en primer planoy en el fondo cuadriculado
(el sistema de listones o bandas) esté prefigurada en los collages y pinturas
con los que Max Ernst impresiond a los surrealistas en su llegada a Paris
y con los que Lissitzky probablemente estaba familiarizado. La chute d'un
ange (1922) incluye una pantalla pintada formada por un campo de lineas
verticales regulares frente a una escena celestial de la cual solo vemos una
franja pequefia en el borde superior y una abertura circular debajo. No es
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facil colocar las lineas verticales que forman la pantalla con algin grado
de certeza con respecto a la escena pintada detras o a las figuras y formas
proyectadas sobre su superficie. ;La pantalla sugiere un elemento dentro
del cual las figuras pintadas/recortadas se mueven como si estuvieran
en agua o aire? ;O, por el contrario, sus lineas verticales representan un
sistema estructurante que es externo a la escena representada, como un
segundo lienzo? Como minimo, La chute d'un ange nos invita a preguntarnos
con cuantas superficies estamos tratando mientras intentamos imaginar si
el torso desnudo y azul que vemos cabeza abajo a través de la abertura
semicircular a la derecha se encuentra en el mismo espacio que la
figura que desaparece en el borde superior de la pantalla. Al forzarnos
a reconciliar (al menos) dos imagenes, el collage de Ernst, al igual que las
salas de demostracién, nos remite a un modelo de visidn de archivo para
el cual la vista es un proceso gradual de asimilacién y diferenciacion que
constituye su objeto en una serie de tomas discretas mas que en una sola
mirada [Figura 5].

El collage de Ernst nos recuerda el juego de diferencias —entre primer
plano y fondo, entre un sistema de intervalos regulares y una imagen en
movimiento— como el prerrequisito para la percepcién del movimiento.
Lissitzky derivo este experimento mas explicitamente a la percepcién del
movimiento a lo largo del tiempo en una serie de collages fotograficos que
muestran actividades deportivas del mismo afio que la sala de Dresde
(1926). Runner in the City [Corredor en la ciudad] muestra a los corredores
en pleno movimiento ante un paisaje urbano y nocturno. En el plano de la
imagen, Lissitzky superpuso una serie de bandas verticales —que refractan
la imagen en una serie de finas tajadas que dejan intervalos cortos entre
cada momento consecutivo— que se pueden vincular al fenaquistoscopio
y al sistema de listones instalados en la sala de Dresde ese mismo afio.
Estas bandas se cruzan con las lineas en la imagen (los brazos del corredor,
el borde de la calle, los letreros en neén alargados), lo que, a menudo,
hace dificil decidir qué es primer plano y qué es fondo. ¢La cuadricula

Figura 5. La chute d’un ange (1922), de Max Ernst. Collage y éleo sobre papel. Coleccion
privada. © 2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos
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formada por la interseccidn de las bandas y las lineas, dentro y fuera de
la escena retratada, precede a esa escena o, por el contrario, es el efecto
de la escena? ¢Es la cuadricula el archivo o es producido por éI? Lissitzky
no nos permite decidir estas cuestiones con ningun grado de certeza,
asi como la pelicula no nos permite, por regla general, distinguir entre la
pantalla en movimiento y el archivo de tomas en el que se origina. Ni el
frente ni el fondo, ni el archivo ni lo que contiene, la cuadricula formada
por la interseccion de las lineas difiere dramaticamente de la que proveia
un fondo neutral a los esfuerzos del siglo xix para producir archivos de
movimiento, como Animal Locomotion [Locomocidon animal] (1887),
de Eadweard Muybridge o los experimentos de Ottomar Anschitz con la
cronofotografia.'® En la obra de Muybridge, las cuadriculas ante las cuales
sus personajes realizan los movimientos permanecen confinadas al fondo,
prestandoles realismo y plasticidad narrativa a las escenas retratadas. Por
el contrario, lo que se ve en las cuadriculas ambiguas que organizan el
Runner in the City [Corredor en la ciudad] y las salas de demostracion no
es una narrativa del movimiento, sino el archivo de momentos discretos y
diferenciales que permiten su percepcion [Figuras 6, 7 y 8].

18 Mientras que Eadweard Muybridge trabajaba para Leland Stanford en Palo Alto, Ottomar
Anschitz, cuya fama se basa en su invencién del taquiscopio o Schnellseher, producfa
obras similares en Europa Central, principalmente de maniobras militares y de animales.
En 1886, Ottomar Anschitz recibié una subvencién del ministro de cultura prusiano para
armar un atlas de movimientos gimndsticos con la ayuda de la cronofotograffa. Poco después,
el ministerio de guerra envié a Anschitz a tomar una serie de cronofotografias de los
caballos y jinetes en las academias ecuestres militares de Hannover y Graditz. En Hannover,
Anschitz utilizé un aparato cronofotografico propio, que constaba de una baterfa de 24
cadmaras con obturadores conectados eléctricamente que permitfan 24 tomas de 3 a tan
solo 0,72 segundos. Con este aparato, capturé tanto caballos en movimiento como sujetos
en diversos tipos de actividades.
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Figura 6. Runner in the City [Corredor en la ciudad] (1926), de El Lissitzky. Impresién en
gelatina de plata, 13,1 x 12,8 cm. © El Museo de Arte Metropolitano / Art Resource, Nueva
York, Estados Unidos. © 2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos

La oscilacién entre el armazén de las paredes (el sistema de bandas y
listones) y las obras de arte sobre su superficie también marca la dimensién
cinematografica de las salas de demostracion, acercandolas al montaje de
vanguardia. El montaje en cine a menudo se describe correctamente como
un énfasis en el aparato mecanico, en el intervalo y la diferenciacion, sobre
la reconciliacion de la diferencia que caracteriza los dispositivos como el
fenaquistoscopio.
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Figura 7. Soccer Players [Jugadores de futbol] (1926), de El Lissitzky. Impresion en gelatina
de plata. Cortesia del Instituto de Investigacién Getty, Los Angeles, Estados Unidos. ©
2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos

o |
:

1\

Sin embargo, para Sergei Eisenstein, uno de los mas prolificos teoricos y
practicantes del montaje, el montaje es un efecto no solo de separacién y
divisibn —una toma tras otra—, sino también de superposicién de tomas
contiguas en un solo cuadro como resultado de la subordinacién del
observador al movimiento. Como superposicion, el montaje representa el
contrapunto del archivo del siglo xixy su grabacion auténoma del movimiento
de una posicion estacionaria (la richtiger Standpunkt de Ranke). En el montaje
de vanguardia, la posicion del observador en si esta sujeta a la temporalidad,
por lo que no hay un punto de vista Unico y correcto de la realidad, solo una
secuencia dinamica de tomas en movimiento desde una serie de puntos
de vista y su fusién a través del cuerpo del observador. Eisenstein da un
ejemplo de ese montaje materializado en su ensayo sobre el retrato de la
actriz Maria N. Yermolova de Valentin Serov de 1905. La pintura de Serov,
Eisenstein sostiene, no es el producto de una sola exposicién, sino de la
superposicion de varias perspectivas que ven a la actriz desde diferentes
angulos. Significativamente, estas perspectivas, que combinan puntos de
vista que son fundamentalmente incompatibles entre si, marcan diferentes
momentos en el tiempo. Al identificarlos uno por uno, Eisenstein (1991)
sugiere que el retrato y la pose improbables de Yermolova no reflejan un
observador estacionario —el procedimiento estandar en retratos—, sino un
observador que viaja, sin ser visto, a lo largo de una trayectoria que va desde
una perspectiva elevada a una posicion de admiracién, literalmente, a los
pies de la actriz:

Figura 8. Motion Study [Estudio del movimiento], de Eadweard Muybridge. Fotografia:
Movements, Male, Ascending Stairs [Movimientos, hombres, escaleras ascendentes]. En
Animal Locomotion [Locomocién animal] (1887), placa 91. Cortesia de las Colecciones de

los Archivos de la Universidad de Pensilvania
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Lo que aqui se ha fijado sobre el lienzo no es una serie de cuatro posiciones
sucesivas de un objeto, sino cuatro posiciones sucesivas del ojo del observador.
Por lo tanto, estos cuatro puntos no son una funciéon del comportamiento del
objeto [...], sino una caracteristica del comportamiento del espectador (p. 89)."°

Al igual que como funciona una cdmara en una filmacién, el espectador
en movimiento —o quizas cuatro espectadores separados— reemplaza al
pintor estacionario y se asegura de que no se pueda decir que el sujeto
retratado (Yermolova) preexista a su propia archivacién [Figura 9].

pelcosido.fba.unlp.edu.ar//nimio
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Figura 9. Portrait of M. N. Yermolova [Retrato de M. N. Yermolova] (1905), de Valentin Serov. Tomas individuales del ensayo de Sergei Eisenstein titulado Yermolova (Eisenstein,
1991, pp. 84 - 85)

19 La primera toma corresponde a una perspectiva de Yermolova desde arriba, que expone,
por ejemplo, el dobladillo de su vestido de una forma que sugiere que la toma fue tomada
desde esta posicién, mientras que la toma N.° 4 estd enmarcada por las lineas horizontales
reflejadas en el espejo. Esta vista nos permite ver, entre otras cosas, el mentén inferior de la
actriz, lo que sugiere una toma desde abajo.
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Al poner al agente de grabacién en movimiento, Eisenstein reemplaza el
archivo del siglo xix con un archivo basado en la materializaciony el montaje.
La activacion de Lissitzky del observador en las salas de demostracion
suscribe la misma légica. Al convertir al visitante del museo en un agente
activo, Lissitzky refracta el espacio del museo en un archivo de puntos de
vista dinamicos que rompen con la unidad del espacio newtoniano. Asi
como el retrato de Yermolova estd compuesto por tomas individuales
que reflejan los movimientos del observador, Lissitzky también arma un
régimen Optico caracterizado por el cambio y el movimiento. El sistema
de cuadros abiertos que instalé en las esquinas de las salas de Dresde
y Hannover desempefiaba una parte importante en este esquema. Estos
cuadros —archivos pequefios en si mismos— contenian imagenes que
estaban parcialmente oscurecidas por placas de metal perforadas, o en
la sala de Hannover, sélidas,?® verticalmente movibles, que los visitantes
podian mover con una pequefia manija de madera.?!' En el caso de la sala
de Dresde, esto tuvo como resultado una ofuscacién que dejaba visibles
partes de la imagen oscurecida:

He interrumpido el sistema de listones al poner cuadros en las esquinas de
la sala (cinco en total, de entre 1,70 m a 1,90 m de ancho). Cada uno esta
medianamente cubierto por un area deslizante (de chapa estampada). En la
parte superior e inferior de cada uno hay un lugar para una imagen. Cuando
una se ve, la otra brilla a través del enrejado (El Lissitzky, 1968c, p. 366).2

20 En Hannover, los postigos movibles no estaban perforados, sino que eran sélidos y
negros, para que nada se pudiera ver a través de ellos.

21 Segln Monika Flacke-Knoch (1985), los casetes en Dresde estaban llenos de pinturas
moderadamente modernistas, mientras que las paredes estructuradas estaban reservadas
para el nuevo arte abstracto.

22 La invisibilidad parcial como parte estructural de un objeto construido también es un
elemento crucial en los contrarrelieves de Viadimir Tatlin.

Al entrelazar la revelacidon de una imagen con la represion (parcial) de otra
y al invitar al visitante a interactuar fisicamente con la arquitectura de la
galeria, las pantallas movibles archivizaban una huella de la presencia del
visitante en la galeria al permanecer en la posicién en la que eran dejadas;
sin embargo, tan pronto como el siguiente usuario movia la pantalla, la
huella (no permanente) se borraba nuevamente [Figura 10].

Figura 10. Room for Constructivist Art [Sala de arte constructivista] (Dresde, 1926), de El
Lissitzky. Cortesia del Instituto de Investigacién Getty, Los Angeles, Estados Unidos. Foto:
Alexander Paul Walther. © 2007 Artists Rights Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos
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Si el énfasis de los cuadros en la represion —cada vez que un visitante
revela una imagen al mover la pantalla hacia arriba o hacia abajo
oscurece otra— los vincula a la libreta de notas mistica de Sigmund
Freud, también lo hace el hecho de que, al igual que la libreta de Freud,
cumplen una funcién econdémica, al aumentar el nimero de obras que
se pueden almacenar sobre o en la pared de la galeria sin crear un
efecto de amontonamiento. Para Freud, la atraccion de la libreta mistica
fue su combinacién de una capacidad de almacenamiento ilimitada
con una habilidad igualmente ilimitada para almacenar nuevas huellas.
De la misma manera, para Lissitzky (1968c), los casetes ayudaron
a maximizar la capacidad de almacenamiento del museo: «Asi he
encontrado espacio en la sala para una cantidad de obras una y media
veces mas que en otras salas, pero solo la mitad del nUmero es visible
en cualquier momento» (p. 366). En su funcidon econdmica, las placas
verticalmente movibles que parcialmente oscurecen la pintura detras de
ellas, ademas, rememoran la tecnologia de oficina de archivado vertical,
que los reformadores de oficina prusianos y estadounidenses luchaban
por introducir al mismo tiempo que Lissitzky estaba construyendo su salas
de demostracién. Como lo demuestra su trabajo en la publicidad para la
compafiia alemana de suministros de oficina Pelikan de aproximadamente
la misma época (probablemente por recomendacién de Kurt Schwitters),
Lissitzky estaba intimamente familiarizado con las tecnologias avanzadas
de oficina [Figura 11]. A diferencia de los sistemas de archivo mas antiguos
en los que los documentos se doblaban en dos antes de depositarse en
angostos cajones o casilleros, los archivos verticales —que evolucionaron
de los ficheros verticales usados por los bibliotecarios— almacenaban
documentos en el borde, con su contenido inmediatamente visible
para el usuario.?® La recuperacion de la informacién en un archivador

23 El archivo vertical fue introducido por primera vez en 1868 por Amberg File and Index
Company. En 1893, el Dr. Nathaniel S. Rousseau creé un equipo disefiado para acomodar
archivos de casos. Su organizacion estaba basada en un sistema desarrollado en 1892 por

vertical, organizado con la ayuda de indices movibles que abarcaban
los archivos, fue un efecto del espaciado. Cuando los dedos de ambas
manos identificaban el lugar donde estaba ubicado el documento
deseado, separaban el archivo o documento deseado de otros
archivos o documentos abriendo un espacio entre ellos.?* Los casetes
de Lissitzky también adoptan ese espaciado al hacer que el visitante use
sus dedos para mover las pantallas separando las imagenes. Ademas
de eso, los casetes en los esquinas de las salas de demostracion son un
ejemplo de lo que Walter Benjamin (1996), refiriéndose al montaje, llamo
Zerstreuung, un término que él asociaba no con el entretenimiento, sino
con una cualidad tactil basada en «los cambios sucesivos de escena
y enfoque que tienen un efecto percusivo en el espectador» (p. 267).
La experiencia que las salas de demostracion pusieron a disposicion
de los visitantes es analoga a la que Benjamin afirma para el cine; en
cambio de una ilusién de continuidad y flujo, permiten un vistazo al archivo
de momentos diferenciales —su oscilacion y diferenciacion— que
representan el horizonte fenomenolégico de esa ilusion.

la Oficina de la Biblioteca de Melvil Dewey (Véase Modern Archives: Principles and Techniques
[Archivos modernos: principios y técnicas] (1956), de Theodore R. Schellenberg). «La
introduccién del archivo vertical marcé la utilizacién de un principio de gran eficiencia, a
saber, que casi siempre hay mas espacio para el crecimiento en una direccién vertical que
en una direccién horizontal» (Leffingwell, 1927, p. 415).

24 Como sefiala JoAnne Yates (1989), el nuevo equipo no era suficiente por si solo para que
el almacenamiento y la recuperaciéon de documentos fueran mas eficientes. Fue solo su
organizacién, que los archivos verticales facilitaron, la que pudo lograr esta tarea.
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Figura 11. Sistema de archivo vertical de la oficina de la biblioteca con gabinetes de

unidades intercambiables (Library Bureau, Boston, Estados Unidos, 1903). Cortesia de

Markus Krajewski

Dada la importancia del montaje para la arquitectura de las salas de
demostracion, no es sorpresa que el amigo y colega de Lissitzky, Dziga
Vertov, fuera uno de sus primeros admiradores. Después de su visita a la
sala de Hannover en el verano de 1929, Vertov escribi6é en una carta: «Vi tu
sala en el museo de Hannover. Estuve sentado alli un largo tiempo, miré
a mi alrededor, tanteé»?> (Tupitsyn, 1999, p. 39).2° En su ensayo sobre las
salas de demostracion, Gough (2003b) interpreta el verbo oschschupyvat’
(‘tantear’) en el comentario criptico de Vertov como un gesto intransitivo sin

25 [Dolgo tam sidel, osmatrival i oschschupyval].
26Latraduccidnrusasecitaen«Constructivism Disoriented: El Lissitzky's Dresdeand Hannover
Demonstrationsraume» [Constructivismo desorientado: Las Demonstrationsraume de El
Lissitzky en Dresde y Hannover] (2003b), de Maria Gough (p. 117).

referencia a un objeto: «Al andar a tientas como en la oscuridad o privado
de la vista, el cuerpo de uno se ve implicado [...] en la realizacion de esa
accién de una manera que no es el caso de lo que sucede cuando uno esta
simplemente examinando algo» (p. 111). En la siguiente discusién, quiero
desarrollar la identificacion crucial de Gough de los ejemplos de ceguera
como elementos centrales en los disefios de museo de Lissitzky. Si andar
a tientas es, de hecho, la forma mas apropiada de describir la interaccion
del visitante con las salas de demostracion, la razon es que solo a través
del tanteo las salas pueden entenderse como archivos, como si estuvieran
enraizadas en el tiempoy en el espacio. Asi como la posicién de Yermolova
en el espacio es una funcién de una sucesion de diferentes puntos de vista
a lo largo del tiempo, la percepcién del arte en las salas de demostracion
procede como una secuencia de perspectivas locales en un entorno que es
en si mismo una funcién del tiempo [Figuras 12, 13y 14].

Figura 12. Cabinet of the
Abstracts [Gabinete de los
abstractos] (Hannover, 1928),
de El Lissitzky. Cortesia del
Instituto de Investigacion Getty,
Los Angeles, Estados Unidos. ©
2007 Artists Rights Society (ARS),

Nueva York, Estados Unidos
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Figura 13. Publicidad de papel carbdnico producida para la compafiia Pelikan. Cortesia
del Instituto de Investigacién Getty, Los Angeles, Estados Unidos. © 2007 Artists Rights
Society (ARS), Nueva York, Estados Unidos / VG Bild- Kunst, Bonn, Alemania
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Figura 14. Fotograma de The man with the Movie Camera [El hombre con la cdmara de
cine] (1929), de Dziga Vertov (Dir.) Cortesia de Kino / Photofest

Ademas de eso, andar a tientas —una actividad que no esta normalmente
asociada con la apreciacién del arte en el entorno de un museo— puede
leerse, transitivamente, como una referencia a la ciencia experimental,
una esfera con la que las salas de demostracion estan relacionadas en
mas de un sentido.?” Por un lado, el término aleman Demonstration, un
cuasisinébnimo de la palabra inglesa experiment, se usa comunmente en la
ciencia experimental para connotar la exhibicion visual de un experimento
que realiza un cientifico. El término tanteo, un toque tactil que reemplaza

27 A través de su trabajo en Vkhutemas, Lissitzky conocfa bien el contexto de la ciencia
experimental. Uno de los puntos de referencia mas importantes aquf es la reflexologfa
soviética.
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el razonamiento por los sentidos, tiene una larga genealogia en la historia
de la ciencia moderna. Tiene un papel en el New Organon [Nuevo érgano]
(2000), de Francis Bacon:

Alli permanece solo la experiencia: que es casualidad, si aparece sola;
experimento, si se busca. Este tipo de experiencia es como un cepillo sin
cabeza (como dicen), un simple tanteo, como los hombres en la oscuridad,
tratando de hacer todo en caso de tener suerte y encontrar el camino
correcto. Seria mucho mejor y mas sensato esperar la luz del dia o encender
una ldmpara y luego comenzar el viaje. El verdadero orden de la experiencia,
por otro lado, primero enciende la ldmpara y luego muestra el camino con su
luz, comenzando con la experiencia digerida y ordenada, no al revés o al azar,
y desde ahi, infiere axiomas (p. 67).%

Para Bacon, el tanteo tiene connotaciones puramente negativas porque
significa una forma de proceder ciega y desordenada que carece de
cualquier sistema. En los relatos postbaconianos de la ciencia experimental,
el estado del tanteo cambia considerablemente. En lugar de connotar el
desorden y la falta de prevision al realizar un experimento, como lo hace
para Bacon, el tanteo comenzé a ser utilizado como un término clave
en el esfuerzo moderno para distinguir la ciencia experimental de la
meramente observacional. En An Introduction to the Study of Experimental
Medicine [Una Introduccion al estudio de la medicina experimental] [1865]
(1927), de Claude Bernard, que sent6 las bases sistematicas para la ciencia
experimental en la edad moderna, un experimento se caracteriza, en
primer lugar, por disturbios (naturales o inducidos)y, en segundo lugar, por
la habilidad experimental de los cientificos para «tocar el cuerpo sobre el
que desean actuar, ya sea destruyéndolo o alterdndolo» (p. 9). El contacto
tactil que el experimentador mantiene con su objeto de estudio es lo que

28 El énfasis es del autor del articulo.

para Bernard distingue un experimento de la mera observacién.?® Este
contacto incluye tantear como uno de sus expresiones claves:

Los observadores, entonces, deben ser fotégrafos de fenémenos; sus
observaciones deben representar adecuadamente la naturaleza [...]. Pero
cuando se nota un hecho una vez y se observa un fendmeno, la razén
interviene, y el experimentador pasa a interpretar el fenémeno [...]. Para
hacerlo, un experimentador reflexiona, intenta, tantea, compara, elabora [...]
(Bernard, [1865] 1927, p. 22).

Bernard ve el tanteo como una manera innovadora de pensar, un
pensamiento tactil con las manos que reemplaza el pensamiento como
una actividad puramente cognitiva que confia solo en la razén. En este
esquema, no es una cuestién de encender una ldmpara primero para
prever en su luz el experimento futuro. Por el contrario, el punto es ver
esa prevision anticipada como una distorsion que puede tener un impacto
negativo en el experimento en cuestion.

En este punto, tantear —tocar el cuerpo con las manos— se convierte en
tantear para diferenciar. Hans Jérg Rheinberger (1998) ha observado que
«la coherencia de un sistema experimental se basa en la recurrencia y la
repeticién, no enlaanticipaciénylaprevisién» (p. 400).3° Aqui, la descripcion
de Rheinberger (1998) de lo que él llama un Experimentalsystem ('sistema
experimental’):

Los sistemas experimentales son estructuras inherentemente abiertas.
Una configuracion experimental puede compararse con un laberinto en

29 «Es en esta posibilidad misma de actuar, o no actuar, en un cuerpo que la distincién
descansara exclusivamente entre las ciencias llamadas ciencias de la observacién y las
ciencias llamadas experimentales» (Bernard, [1865] 1927, p. 9).

30 La traduccién es del autor del articulo.
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construccion cuyas paredes existentes ajustan y limitan la disposicion de las
paredes nuevasy, por ese motivo, ambas guian al experimentador e impiden
su vision. Un laberinto que merece su nombre nos obliga a andar a tientas
[tappen] (p. 400).

Segun Rheinberger, los sistemas experimentales son el resultado de
sentir y tantear las diferencias. Mientras que tantear puede estar (y a veces
estd) asociado con la mente, sus dérganos principales son las manos.
Rheinberger (1998) argumenta que en la ciencia experimental moderna,
ser experimentado (Erfahrenheit) no significa tener conocimiento previo, la
capacidad para predecir el resultado de un experimento, sino pensar con
las manos, «penser avec ses mains» (p. 403). En un laberinto, donde la vista
no puede tener el control, el cientifico solo tiene sus manos para encontrar
el camino. El argumento de Rheinberger es una variacion de la asercién
de Helmholtz (1995) de que «el significado que asignamos a nuestras
sensaciones depende del experimento, y no de la mera observacién de
lo que sucede a nuestro alrededor» (p. 195). Mas especificamente, sin
embargo, Rheinberger define las modalidades de dicha experimentacion
como temporalmente en sincronia con lo que se explora. El laberinto
que él usa como una analogia del experimento moderno ya no existe,
estd en construccion, asi como los movimientos del experimentador en
una configuracién experimental nunca se coordinan de antemano; el
experimento evoluciona en sincronia con su observador.

En términos de Rheinberger (1998), tantear no significa permitir que lo
que sabemos o hemos aprendido interfiera con nuestra percepcién de
lo nuevo; significa estar presente en ello. Estar presente en lo nuevo es
encontrar que el antiguo modelo epistemolégico, basado en archivos de
conocimiento que trascienden la experiencia y la presencia corporal, se ha
vuelto obsoleto. En este sentido, las salas de demostracién de archivos de
Lissitzky, donde la ceguera parcial del visitante es un elemento funcional en
la construccion fenomenoldgica del artey donde el arte se activa en linea con

los movimientos del observador alrededor de la sala, pueden entenderse
como sistemas experimentales en términos de Rheinberger. La descripcion
de Rheinberger (1998) de la configuracion experimental como un laberinto
en construccion, en el que las paredes guian y ciegan al cientifico, recuerda
la disposicion de las paredes dobles en las salas de demostracion. En las
galerias de Lissitzky, ademas, el espectador se mueve alrededor como si
estuviera en un laberinto de archivos cuyos parametros cambian todo el
tiempo, un espacio donde tantear y sentir (oschschupyvat’) son literalmente
los Unicos medios de orientacion.

Pensar con las manos y estar presente en lo nuevo puede haber sido
precisamente lo que Lissitzky tuvo en mente cuando construy6 sus archivos
para el arte. Que él haya confiado en el montaje como su principal técnica
para la construccién de dicho archivo no es sorprendente. Eisenstein, por
su parte, intent6 a lo largo de su carrera poner el montaje al servicio de
una ciencia experimental tactica e innovadora en el espiritu de Bernard. En
1929, el director escribié:

[El arte] debe restaurar a la ciencia su sensualidad. Al proceso intelectual,
su fuego y pasion. Debe sumergir el proceso abstracto del pensamiento en
la caldera de la actividad practica [...]. Un cine de cognicién y sensualidad
extremas que ha dominado todo el arsenal de los estimulantes afectivos,
pticos, acUsticos y biomecanicos (Eisenstein, [1929] 1988, p. 158).3

En las salas de demostracién, la percepcion del objeto de arte dispone un
juego de diferencias que involucran las paredes estructurantes, la posicion
del observador, la luz que entra por las ventanas y las pantallas moviles
de lo que nada queda exento, y menos el visitante de la galeria. Como

31 Este pasaje también esta citado en «Constructivism Disoriented: El Lissitzky's Dresde and
Hannover Demonstrationsraume» [Constructivismo desorientado: Las Demonstrationsraume
de El Lissitzky en Dresde y Hannover] (2003b), de Maria Gough (p. 89).
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resultado, el acto de la percepcién visual tiene una dimension tactica de la
misma forma que la mente tiene una dimension tactica en el laberinto de
Rheinberger («penser avec ses mains»). Tantear aqui es la Unica forma de
ver. Es importante entender, entonces, que si Lissitzky devuelve al arte la
mano que Jean Arp, Tristan Tzara y Kurt Schwitters habian buscado quitar
diez afios antes, lo hace en condiciones que le impiden ser lo que siempre
fue en el arte: el sirviente de un ojo cuyo elemento es el sujeto autbnomo,
que todo lo ve, en total control de su campo O6ptico. En las salas de
demostracion, la mano no sigue al ojo; lo reemplaza: la vista por el tanteo.
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