
 
 
 
 

 



 
 
 
 

  



 
 
 
 

 

 

 

 

 

RESUMEN 

 

El presente trabajo tiene como objetivo dar cuenta de las reflexiones acerca de los 

mecanismos dentro del ámbito cultural y artístico como base para la fundamentación 

histórica. En él se plantean las cuestiones de la práctica archivística dentro del ejercicio 

performático de la arista Ana Mendieta, el análisis formal e iconológico de un dibujo de la 

artista moderna Carolina Cárdenas, el circuito de legitimación del signo “No +” del colectivo 

CADA y por último la estimación crítica de la arquitectura no construida como parte 

fundamental de la imagen de ciudad.  
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ABSTRACT 

 

The present work aims to give an account of the reflections about the mechanisms 

within the cultural and artistic field as the basis for the historical foundation. Here, 

the issues of archival practice are raised within the performative exercise of the artist 

Ana Mendieta, the formal and iconological analysis of a drawing by the modern artist 

Carolina Cárdenas, the legitimation circuit of the “No +” sign of the “CADA” collective, 

and finally, the critical estimation of unbuilt architecture as a fundamental part of the 

image of the city. 
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INTRODUCCIÓN 

 

La historia del arte como disciplina implica factores elementales para la comprensión 

de la historicidad y el desarrollo actual del ámbito cultural y artístico, donde se 

exploren los diferentes enfoques que tiene consigo el ejercicio del historiador como 

agente divulgador en el desarrollo de las cuestiones culturales –temporales y 

atemporales- de una sociedad.  

El presente trabajo es ante todo un ejercicio de reflexión que se presenta mediante 

los trabajos finales de las asignaturas: (1) Historia del Arte II. Archivos, historias y 

emociones. (2) Historiografía Moderna. (3) Estética II. Estéticas contemporáneas: 

globalización y circuitos de legitimación del arte. (4) Imagen y ciudad. Vistos y 

cursados dentro del marco de la Maestría en Estética e Historia del Arte, para optar 

al título de Arquitecta mediante la opción ‘Co-terminal’. 

La Maestría en Estética e Historia del Arte es un programa disciplinar que profundiza 

en la historia, teoría e historiografía del arte, dando cuenta de las diferentes 

perspectivas históricas y sus debates contemporáneos.  

De acuerdo a la enunciación de los seminarios cursados, es preciso exponer los 

objetivos e intenciones de cada uno de los cursos bajo la justificación de sus 

temarios dentro la perspectiva de la Historia del Arte. Este trabajo estará subdividido 

en cuatro capítulos, cada uno de ellos por los seminarios vistos, donde se analizarán 

elementos como la construcción de archivos, el análisis formal e iconológico de una 

obra, el mecanismo de legitimación de un colectivo de arte y la perspectiva de la 

imagen de ciudad desde la arquitectura no construida.  

En primera instancia, el seminario de Archivos, historias y emociones, tenía como 

objetivo emprender una exploración de las nociones de archivo a partir de las 

diferentes propuestas metodológicas en las prácticas archivísticas, desde una 

compilación de textos biográficos, autobiográficos e históricos propuestos por la 

asignatura, que permitan plantear reflexiones sobre dichas nociones, para llevar a 

cabo una investigación sobre la forma de construir archivo.  

Por otro lado, en el seminario de Historiografía Moderna se buscaba la aproximación 

desde tres perspectivas diferentes –análisis formal, iconológico y sociológico- que 

permitan analizar e interpretar historiográficamente determinada obra de arte. Bajo 

esta premisa, se realiza un estudio de caso de una obra artística especifica que 



 
 
 
 

verifique la declaración historiográfica y metodológica de los principios vistos en el 

seminario bajo el análisis del fenómeno artístico.  

Asimismo, en Estéticas contemporáneas: globalización y circuitos de legitimación 

del arte, se explora a nivel teórico, analítico y crítico, los procesos y 

sistematizaciones del arte en el contexto global, esto con el fin de comprender las 

dinámicas de las estéticas contemporáneas desde las perspectivas de los 

fenómenos actuales de globalización del arte. Este seminario permite reflexionar 

sobre los espacios y circuitos como mecanismos de legitimación. A fin de dar cuenta 

del proceso de reflexión sobre dichos aspectos, se presenta un ensayo que 

ejemplifique y describa la red y el mecanismo de legitimación de una obra de arte, 

artista o colectivo dentro del ámbito cultural-global. 

Por último, dentro del marco del seminario Imagen y ciudad, se permite estudiar las 

características propias de las ciudades a través de la historia, a partir de las 

manifestaciones de la imagen: artística, arquitectónica y de diseño en la ciudad, 

para dar cuenta de la conformación de identidades y del carácter urbano de las 

mismas. Las reflexiones de la imagen de la ciudad se ven reflejadas en un trabajo 

escrito, que determina el carácter de la identidad urbana de un lugar determinado. 

Como resultado de los diferentes seminarios, se presentará a continuación la 

resolución de reflexiones y cuestiones que quedan bajo los temarios vistos, pero 

sobre todo, los análisis de preguntas que continúan dentro de la disciplina y que 

abren las puertas a nuevas lecturas dentro de las sombras existentes en la historia 

del arte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PRIMERA PARTE 

Historia del Arte II. Archivos, historias y emociones 

La huella del cuerpo, un archivo desde los enunciados  



 
 
 
 

LA HUELLA DEL CUERPO, UN ARCHIVO DESDE LOS ENUNCIADOS 
Siluetas es una serie de obras documentadas de la Artista Ana Mendieta, en ella 

explora la presencia, el rastro y la huella del cuerpo a través de la ausencia del 

mismo. Esta obra es contundente por el lenguaje corporal que Mendieta mantiene, 

y que relaciono directamente con los enunciados que Foucault describe en su libro 

La arqueología del saber. La gestualidad y la práctica corporal en Siluetas, 

evidencian los enunciados que Foucault explica1. De manera que, el ensayo se 

estructurará para dar respuesta a la siguiente cuestión ¿Cómo los enunciados en la 

obra Siluetas de Ana Mendieta conforman un archivo? 

Este ensayo propone proyectar un eje de estudio desde el enunciado como archivo 

en la práctica artística de Mendieta con su obra Siluetas, basándose en el concepto 

teórico de discurso que propone Foucault. El desarrollo de este trabajo me permitirá 

crear una conjetura: el archivo de Siluetas funciona porque está compuesto de 

enunciados; en este caso, el discurso cobra un valor notable en la obra por ser 

explícito en cualquier lugar o contexto y entendible por quien lo analice. 

Este ensayo comienza con la delimitación de discurso y enunciado de acuerdo a lo 

escrito por Foucault en El enunciado y el archivo (1997), continuando, abordaré la 

práctica artística de Mendieta en torno a la construcción de su ejercicio y la relación 

del cuerpo femenino con la naturaleza. Posteriormente, me referiré a los enunciados 

que el discurso de Siluetas deja ver; expondré por qué Siluetas es esencialmente 

experimental y existe gracias a la operación de documentación y registro. Definiré 

cómo la repetición de los enunciados crea una representación del papel que 

tenemos como seres sociales en el entorno. Por último, me enfocaré en conectar 

de qué manera lo relatado anteriormente expresa la construcción de un archivo por 

medio del discurso inmerso en la serie Siluetas. 

 

El enunciado como práctica archivística, una perspectiva foucaultiana 

El lenguaje es un elemento fundamental dentro del pensamiento foucaultiano, 

porque es precisamente este el que está formulado en el archivo. Es decir, el archivo 

está compuesto por enunciados y estos están directamente relacionados con un 

corpus, un discurso si así se quiere tomar.  

En primera instancia, el archivo se compone de un a priori histórico, es el sistema 

que rige la aparición de los enunciados y de todo aquello que puede ser dicho. El 

                                                           
1 Foucault, M.” El enunciado y el archivo” en La Arqueología del Saber. (1997) Págs. 131-223.  
 



 
 
 
 

archivo a su vez incorpora la multiplicidad de enunciados y el discurso es una 

práctica específica de él; ya que este ha sido el resultado de tener la capacidad de 

otorgar definiciones a determinadas cosas. Este discurso alude a cualquier cosa 

escrita, dicha o enunciada, donde se encuentra un conocimiento sobre determinada 

experiencia. 

Ahora bien, describir qué son los enunciados no es una tarea fácil, cada enunciado 

es diferente por el hecho mismo de su formulación, pero se le pueden asignar 

elementos particulares de existencia.  

De esta manera, se puede determinar que el enunciado está vinculado al corpus 

establecido del lenguaje, es precisamente el lenguaje por donde se realiza la acción 

de enunciar. Sobre este se proyectan los mecanismos de comunicación pertinentes 

para dar a entender un mensaje, el mensaje es el enunciado; y la constitución, 

formación y configuración de los diferentes mensajes, crean un discurso lógico que 

permite ser entendido, validado o cuestionado.  

Los contenidos que resguarda, registra e integran el archivo, son estos discursos o 

compendios de discursos. Es decir, la compilación del lenguaje, mensaje y 

enunciado inmersos en un discurso son la base fundamental para la proyección del 

archivo. Dicho esto, cabe resaltar un aspecto más, el discurso parte del elemento 

experiencial de un momento.  

 

La presencia del cuerpo a través de la huella 

Habiendo ya hablado de la delimitación del enunciado y el discurso dentro del 

archivo, es momento de remitirme a la práctica artística de Mendieta por la cual 

enuncia a partir del discurso.  

La serie Siluetas realizada desde 1973 hasta 1980, puede describirse como el 

repertorio de obras, resultado de la colocación del cuerpo de Mendieta o la 

construcción de su silueta en lo que ella denominaba tierra materna 2 . Esta 

descripción no deja de ser simplista para afrontar toda la práctica artística de la 

serie, esto quiere decir que más adelante me permitiré abordar con mayor detalle 

dicha descripción.  

                                                           
2 La preocupación permanente de Mendieta con la idea de la madre tierra es solo un ejemplo de una 
feminizada concepción del espacio. En “Sexualizing space”, Sexy bodies: The strange Carnalities of Feminism. 
Grosz. E. Probyn E. Londres (1995) Págs. 94-181. 



 
 
 
 

Una de las grandes cuestiones que han abordado los historiadores, es determinar 

realmente el inicio de la serie, es decir, ¿cuándo dejó de aparecer el cuerpo para 

dejar la silueta? Así pues, la fecha de inicio de la serie está entre 1973 y 1974, 

dependiendo de si una silueta se define como un trazado real del contorno del 

cuerpo o el mismo cuerpo. (Figura 1) 

Para efectos de este ensayo, tomaré la Imagen de yagul en 1973 como inicio de la 

serie, de esta manera me permite explorar la continuidad entre el cuerpo y la huella 

como también la disrupción en la práctica artística, considerando que hay dos 

momentos en este período: trabajar directamente en el paisaje y retirar su propio 

cuerpo de las obras.   

 

Tres elementos están dialogando en este momento (1973) en términos de la serie 

Siluetas: el arte corporal, el feminismo y el land art. Se debe anotar qué, la práctica 

artística de Mendieta para este tiempo, era un ejercicio sin precedentes, aunque 

existían exponentes del land art como Smithson, Heizer, Morris entre otros. 

Mendieta sostiene un dialogo de correlaciones sobre la naturaleza de su práctica, 

vinculando una sensibilidad ecológica con una postura anticolonial. 



 
 
 
 

“Para establecer su imperio sobre la naturaleza ha sido necesario que el hombre 

domine a otros hombres y trate parte de la humanidad como objetos. Esto ha tenido 

un efecto perjudicial tanto para el hombre como para la naturaleza” 3 

De acuerdo a lo escrito anteriormente con respecto a que el archivo se compone de 

un a priori histórico, es precisamente la condición vivencial de Mendieta en su niñez 

cuando fue exiliada de Cuba, la que da paso a la materialización de Siluetas. La 

práctica visualizaba la idea de un paisaje mostrando el cuerpo femenino incorporado 

en varios entornos naturales: La pradera, el río, la montaña, la arena, las rocas; 

otorgándole una significación al discurso en torno a la tierra como elemento 

fundamental para la vida, para “echar raíces” 4. 

Mendieta estaba interesada en explorar sitios precolombinos, observar las culturas, 

reflexionar sobre las creencias y sumergirse en las prácticas espirituales de sus 

antepasados. Si se es cuidadoso con la forma de ver el nexo lógico que tiene 

Mendieta para la postulación del discurso, es posible dar cuenta de la relación y 

conexión clara entre la naturaleza y la religión como elemento universal.  

¿De qué manera el lugar hace nuestras identidades? La santería es una de las 

respuestas a esta pregunta, por la cual Silueta explora las influencias de la 

naturaleza y la tierra.  

Para Mendieta la influencia con la santería es también una conexión con Cuba, por 

la cual navegan las creencias originales y las prácticas ceremoniales de la religión 

Yoruba5 Y la cultura Taína6. Dentro del sincretismo religioso que vive este país es 

posible ver que aún se conservan dogmas, rituales, léxico y prácticas vigentes que 

resuenan en las acciones de Mendieta a partir del uso de elementos como la sangre, 

la tierra, el fuego y el agua. En suma, se vincula su interés en la asimilación de 

muchas ideas diferentes de la madre tierra y las tradiciones espirituales en torno a 

elementos naturales. 

                                                           
3 Mendieta, A. “Art and politics” en personal writings. 167-171. 
4 Término coloquial utilizado para expresar el sentimiento de arraigo en un territorio. 
5 La religión yoruba fue la propulsora del desarrollo de la Santería en Cuba, tierra a la cual llegó una cantidad 
significativa de esclavos procedentes de áfrica, la tradición yoruba se distinguió por sus creaciones 
escultóricas, las cuales eran sinónimos de fe, eran consideradas como algo sagrado que hacían parte de su 
habitad. 
6 Cultura aborigen de las Antillas, la religión taína incorpora todos los aspectos de la vida, sus ídolos eran los 
Cemíes, pequeñas figuras que representaban el vínculo entre el mundo de los seres humanos y la 
naturaleza. La colonización destruyó gran parte de sus ídolos para imponer el catolicismo, proceso que fue 
más efectivo para los indígenas que para los africanos.  



 
 
 
 

“Mis obras son las venas de la irrigación de ese fluido universal. A través de ellas 

asciende la savia ancestral, las creencias originales, la acumulación primordial y los 

pensamientos inconscientes que animan el mundo”7 

La idea de la silueta no era tomada dentro del performance en un sentido estricto, 

la palabra tiene como significado percibir un objeto desde su contorno, normalmente 

como un contorno oscuro sin rasgos distintivos sobre un fondo claro. Este 

significado se ve desplazado en la forma como se observa la acción –trazando un 

contorno- y cómo se percibe en relación con su entorno. (Figura 2)  

La idea de la silueta podría ser tomada como una especie de dirección para la visión: 

atender a la forma en que los contornos del cuerpo son producidos por, y en relación 

con un entorno8. 

 

El enunciado es el silencio del gesto 

“En arte el punto de inflexión se situó en 1972, cuando comprendí que mis pinturas 

no eran suficientemente reales para lo que yo quiero que transmita la imagen, y 

cuando digo real quería decir que mis imágenes tuvieran fuerza, que fueran 

mágicas” 9 

Mendieta tenía interés de larga data en el arte de las esculturas antiguas 

relacionadas con deidades griegas, romanas y egipcias; su gestualidad también se 

deriva en poses inspiradas como la obra Untitle de 1977, después de visitar la 

                                                           
7 Entrevista a Ana Mendieta “Orígenes y hegemonías”. 
8 Best, S. “The serial spaces of Ana Mendieta” (2007). Págs. 57-82. 
9 Merewether, C. “De la inscripción a la disolución: un ensayo sobre el consumo en la obra de Ana Mendieta” 
Catálogo Ana Mendieta, Santiago de Compostela (1996). Pág. 90 



 
 
 
 

exposición de Tesoros de Tutankamón en el Museo Metropolitano de Nueva York. 
(Figura 3) 

Las poses reflejadas en cada una de las piezas que componen la serie, han sido 

abordadas ampliamente desde una perspectiva performática, se ha hablado de su 

interpretación y su carga simbólica, se les asocia con un carácter de diosa o 

santidad. La misma Mendieta afirma, “cuando empecé a trabajar de esta manera, 

sentí una conexión católica muy fuerte, pero a medida que continuaba trabajando, 

me sentí más cerca del neolítico”10 ¿qué quiere decir esto?  

 

Ante todo, hay una relación entre la posición del cuerpo -en algunos casos de las 

siluetas- como significados visuales de un lenguaje “a señas” 11 , suscitan en 

nosotros formas (poses) que con anterioridad hemos visto, como si fueran 

universales. Algunas imágenes sugieren la pose de una popular imagen católica del 

alma en el purgatorio12, imágenes que se encontraban fácilmente en los mercados 

-tianguis- en México, lugar que Mendieta exploró. En la tradición católica, señala 

Merewether, el conjunto de significados son el auto sacrificio, la sumisión y la 

                                                           
10 Entrevista a Ana Mendieta, Performance artista talking. 
11 Mientras que el lenguaje oral se basa en la comunicación a través de un canal vocal-auditivo, el lenguaje a 
señas lo hace por un canal de producción gestual y percepción visual. 
12 Merewether, C. “Ana Mendieta”. 



 
 
 
 

búsqueda de la rendición13 . Por otro lado, las imágenes de Mendieta parecen 

participar de aspectos como la celebración del poder, la energía y la divinidad 

femenina. De alguna manera, es la apropiación del gesto rituálico con una mirada 

política y crítica propia de la contemporaneidad. (Figura 4) 

Mendieta no creó grandes esculturas de autoridad sobre un territorio, sus prácticas 

eran distintas, les otorgó un sentido efímero para encontrar una energía universal 

que corre a través de todo -agua, tierra, fuego, aire- desde la hierba hasta el cuerpo, 

desde el cuerpo al espectro, del espectro a la planta, de la planta al mundo “una 

larga serie que no tendrá fin”14 

Esta energía podría estar dada en el mismo sentido natural de cada silueta, es decir, 

su elaboración traía consigo elementos ya existentes, elementos que crecían en la 

madre tierra, pertenecían allí y configuraban todo un territorio. Si Mendieta hizo una 

pieza con un espacio mínimo entre la tierra y el mar o flotando en el agua, es porque 

representaría una mezcla de la tierra y los espíritus del mar. Asimismo, si ella hacía 

las piezas con los brazos arriba, era la fusión del cielo y la tierra. 

Mientras que los gestos se consideran siempre con la intención de comunicar -

enunciar- es el silencio del gesto el elemento crucial para la comprensión del 

discurso, es el estar sin estar, es la presencia a través de la ausencia; donde la 

Silueta inscrita en cualquier territorio, con su gesto discreto, tranquilo, lograba 

camuflarse con su entorno, hacer parte de un todo -un paisaje- No está claro para 

quién va dirigido el gesto, si al paisaje, a ella misma, a la cámara o a nosotros, pero 

allí está; presente en lo fugaz.  

                                                           
13 Ibíd. 
14 Mendieta citada por Brett, G. En “One energy”  



 
 
 
 

Mendieta sabía que sus piezas tan frágiles y sutiles eran elementos perecederos, 

se disolverían muy rápido. Objetos como las cámaras no eran a su vez meras 

herramientas de documentación, eran objetos en sí mismos. Pensaba la forma en 

cómo registrar el tiempo, el espacio, la silueta; en cada momento de 

descomposición de la pieza, es la relación tácita con el archivo, porque he aquí una 

artista intertextual 15. 

Silueta estaba destinada a desaparecer en cuestión de horas, las piezas eran 

hechas en entornos que se transforman así mismos con el pasar del tiempo -lo que 

es, pronto se disolverá- Entonces, ¿cuál es el punto? ¿qué es lo que ejerce siluetas 

sobre nosotros, para ver a través de un proceso la transformación absoluta del yo, 

del cuerpo, de la esencia? Es precisamente el significado del esencialismo de 

Mendieta16 el que caracteriza los procesos de transformación como una constante 

resignificación de la misma silueta inscrita en un paisaje.  

Ahora bien, ¿qué mejor manera de registrarlo con algo que es capaz de repetirse 

en el tiempo? fotografía y cine son las herramientas por excelencia, estas permiten 

que su contenido sea ahistórico y anacrónico. Comienza, sucede, termina y de 

nuevo regresa, la idea de ver en bucle elementos que ya fueron, que ahora son y 

aun cuando dejamos de verlos, otros llegarán y seguirán siendo.  

La práctica de Mendieta se extiende a la documentación de sus obras, este segundo 

elemento que aparece (la cámara), permite que los enunciados y con ellos el 

discurso vivan aun cuando a corto plazo la Silueta física había desaparecido. La 

práctica y los enunciados se revitaliza por medio del archivo, y el archivo no es más 

que la presencia del cuerpo en la ausencia del mismo, desde el lenguaje corporal -

el gesto- de Mendieta y su discurso, donde muestra los procesos de su trabajo para 

convertirse en parte del paisaje e inmortalizarlo en un medio constante y material. 

 

 

 

 

                                                           
15 Según Barthes, se define la intertextualidad como “un tejido de voces” que surge a partir de la combinación 
de los distintos códigos que se han leído, visto o escuchado que, a partir de una palabra, una frase u oración, 
de forma consciente o inconsciente remiten a un discurso. 
16 Best, S. “Puede caracterizarse como una dependencia de una idea ahistórica, la madre tierra, para generar 
la serie Silueta, vinculando el cuerpo femenino y la naturaleza” en “The serial spaces of Ana Mendieta” 
(2007). Págs. 57-82 



 
 
 
 

La repetición de enunciados en el discurso de Silueta 

Llegados a este punto, es 

momento de abordar la disrupción 

que existió en su obra a partir de 

la ausencia de su cuerpo para 

dejar únicamente la silueta. Las 

imágenes de la silueta en 

ausencia del cuerpo femenino 

rescatan de manera tácita la 

huella del cuerpo, vale la pena 

preguntarnos, ¿Qué enuncia la 

huella del cuerpo a través de su 

ausencia? 

Al plantear una imagen del cuerpo 

como punto de partida de la serie, 

Mendieta demuestra que no 

estaba usando en sentido exacto 

el término silueta. En la secuencia 

de Corazón de roca con sangre 

hecha en 1975, se ven tres 

momentos de su ejercicio. (Figura 5) 

(1) El cuerpo puesto directamente 

sobre el territorio refleja no solo 

una conexión directa entre el 

cuerpo y la tierra, sino también la 

idea de una tierra feminizada, la 

inclusión de los seres como 

agentes dentro de un sistema 

natural-universal. (2) El 

performance es fiel a su propia 

entidad a través de la 

desaparición17, retirar el cuerpo es 

romper el vínculo; tras su paso, lo 

que queda es la huella. (3) El acto 

de presencia queda solo a través 

                                                           
17 Phelan, P. “Unmarked: The Politics of Performance”, Londres y Nueva York. (1993) Pág. 146. 



 
 
 
 

del rastro, es también un acto de memoria donde participa el espacio. La forma de 

un cuerpo que solo dejó registro en su huella, siempre inscrita en el sistema natural-

universal. 

Para Foucault el enunciado y el acto de formulación son dos elementos que están 

directamente relacionados, la formulación es lo que se ha producido por el hecho 

mismo de haber enunciado18. De manera qué, lo dicho con respecto a la Silueta 

(Corazón de roca con sangre) está relacionado con el acto de formulación, pues 

dicho acto se interpreta con el lenguaje corporal por el cual Mendieta enuncia. Cada 

acto de formulación toma cuerpo en el enunciado y por medio de la formulación es 

que el enunciado toma identidad.  

Ahora bien ¿cuál es la identidad del enunciado en Siluetas y cómo se estable?  

La respuesta está en la repetición de su obra. En primera instancia las 

enunciaciones son múltiples, ya que cada uno se emite con un conjunto de signos, 

cada enunciado posee su singularidad dada su creación espacio-temporal. Es decir, 

dentro de las diferentes Siluetas que Mendieta creó, el lenguaje corporal cambiaba 

incluso por el hecho mismo de no ser un único territorio o una misma fecha en la 

cual se realizaban. También el uso de arena, fuego, sangre o agua y demás 

elementos naturales utilizados, hacía que cada enunciación tuviera un grado de 

singularidad.  

Pero esta singularidad también propone ciertos ritmos o repeticiones que permiten 

que cada Silueta haga parte de la serie, donde se puede reconocer la forma general 

de la práctica y de su discurso; hecho mismo que hace que la afirmación de 

Mendieta sobre el vínculo entre el cuerpo y la madre tierra sea increíblemente 

múltiple con prácticas elementales.  

Existen dos momentos de repetición, el primero se basa en las 200 Siluetas que 

Ana Mendieta realizó durante siete años consecutivos; el segundo es el acto de 

registro donde el performance se documenta y participa en el mundo de las 

imágenes.  

“Un video de un performance no es el performance; es el registro de archivo, pero 

no el acto en vivo. Sin embargo, la diferenciación entre el acto en vivo y su 

producción no es tan firme ni estable. (…) Muchos artistas usan videos como parte 

                                                           
18 Foucault, M. “El enunciado y el archivo” en La Arqueología del Saber. (1997) Pág. 138.  
 



 
 
 
 

del performance, mientras que otros como Ana Mendieta desarrollan el performance 

para la cámara. Las fotos serán el performance que ven los espectadores”19 

 

Un archivo desde los enunciados 

Este ensayo propone relacionar la práctica artística de Mendieta con el archivo, 

analizando de qué manera se transforma en una práctica archivística desde una 

mirada foucaultiana. 

Así pues, el nexo que proyecté inicia en el enunciado y su agencia dentro del 

archivo, por el cual el lenguaje corporal de Mendieta es la reunión de signos que 

determinan los enunciados diversos y múltiples constituidos por la huella, el rastro 

y la usencia de un cuerpo. 

Estos elementos significativos conforman un discurso, Mendieta extiende su 

práctica a la documentación de las obras, pero con ello no queda solamente 

imágenes como objetos de registro, quedan también la huella de lo que fue borrado, 

del lenguaje que Mendieta utiliza para enunciar, su práctica y su discurso dentro del 

Medio de registro, esto es el archivo. Ahora bien, práctica y documentación tienen 

consigo la repetición, el compendio de siluetas y sus enunciados, le otorgan valor al 

archivo, pues permite que el discurso tome un rol fundamental por ser explícito en 

cualquier lugar y entendible por quien lo analice.  

En suma, Mendieta hace el archivo por medio de su lenguaje, donde enuncia y 

evidencia la ausencia a partir de una huella, la herramienta de documentación es 

finalmente la que lleva a inmortalizar toda la serie. La presencia y a la vez la 

ausencia del acontecimiento en este archivo tiene la función de hacer recordar 

aquello que se olvida, la huella no es tan solo la silueta de un cuerpo sobre un 

territorio, la huella es también el enunciado mismo, abriga los signos del lenguaje 

corporal de Mendieta y los cobija bajo el archivo, dando paso a un lugar de 

repetición.  

Ha llegado el momento de concluir este ensayo, no sin antes tomarme un espacio 

para reflexionar sobre la práctica artística de tan recordada artista; su obra no murió 

con ella, sus discursos tampoco.  

Ana Mendieta fue una gran exponente del arte corporal, del land art y del 

performance, no solo dejando una huella a través de la ausencia, sino también una 

huella de un acto real, un acto corporal que muestra múltiples facetas. Una práctica 

                                                           
19 Taylor D. “Estudios avanzados de performance” México (2011). Pág. 22. 



 
 
 
 

como esta no es posible estudiarla desde un único punto de vista, este ensayo solo 

propone un pequeño vistazo de su práctica artística convertida en archivo, los 

discursos de Mendieta están abiertos para ser explorados, y yo extiendo la invitación 

para que usted, querido lector, pregunte en sus discursos sin esperar una respuesta, 

analice sus prácticas desde su lenguaje y por sobre todo, reflexione sobre la 

presencia de la obra.  
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Carolina Cárdenas fue una artista colombiana que la historiografía a olvidado casi 

por completo, su legando está dado por medio de cerámicas, dibujos en tinta y lápiz 

y una que otra pintura al óleo.  

El presente trabajo estará conformado por dos partes, en la primera se hará un 

análisis formal de la obra Mujer con chorotes, Maternidad y Rostros, donde se 

desarrollará con mayor cuidado una observación de la composición, la forma y la 

luz de la obra. En la segunda parte del ensayo se abordará una perspectiva 

iconológica a partir de la interpretación del dibujo, donde se formulará una hipótesis, 

seguido de una descripción histórica del contexto en el cual se creó para finalmente, 

con una argumentación coherente sustentar dicha interpretación.  

Análisis formal 

El análisis formal implica tácitamente un análisis visual, la percepción visual por 

costumbre nos incita a observar todo como una unidad. Sin embargo, dentro de la 

creación -formal- de la obra existen factores y elementos que la componen; las 

dimensiones de escala, color, luz y forma dentro del pensamiento visual buscan 



 
 
 
 

relaciones de manera intuitiva. Por tanto, dentro del análisis compositivo se vuelve 

necesario estructurar el contenido representacional de la obra.  

En primera instancia, es importante partir de la composición como elemento 

organizador que adquiere sentido visual. De acuerdo a ello, la composición contiene 

y estructura los elementos formales. El formato de la obra posee una dimensión de 

34,3 x 23,8 cm, la organización de las figuras están dadas de manera vertical, lo 

cual produce dos cosas: en primera instancia, le otorga una direccionalidad al 

formato manejado a partir de la verticalidad, de manera que, se proyecte un eje 

como elemento organizador de la composición. En segunda instancia, este eje se 

conforma de tres dibujos que dividen el formato tres partes respectivamente (Figura 1). 

Por otro lado, cada uno de los dibujos tiene a su vez una composición en sus formas, 

todos -los dibujos- son elementos visuales dirigidos a producir un efecto; su 

composición es piramidal, este tipo de composición permite que se le otorgue al 

dibujo unidad20. Los tres dibujos, aunque repliquen el esquema se configuran de 

manera diferente –de arriba hacia abajo- (1) Mujer con chorotes, posee una 

composición piramidal sencilla, (2) Maternidad, es la figura con mayor jerarquía, no 

solo por estar ubicada en la parte central de la composición, sino también por el uso 

de un marco de referencia en el cual se inscribe, es decir, hay un triángulo 

(composición piramidal) inscrito dentro de un cuadrado (marco de referencia), (3) 

Rostros, su composición tiene gran similitud con la de Maternidad, las diferencia 

radica en que esta estructura es invertida y su marco de referencia es mucho más 

amplio en su horizontalidad -rectángulo- (Figura 2) Por otro lado, el área ocupada se 

puede ver en relación a las formas de cada dibujo dentro del formato, se podría 

decir que los dibujos ocupan tres quintas partes de todo el formato.  

Definir la jerarquía del dibujo en su totalidad es complicado de hacer, cada una de 

los dibujos lleva consigo elementos importantes que generan tensión dentro de toda 

la composición. Sin embargo, la posición y la inscripción de geometrías es lo que 

finalmente hace que el dibujo central obtenga la jerarquía visual de la obra.  

Ahora bien, dentro de cada uno de los tres dibujos hay elementos que toman 

jerarquía en su composición. Las figuras con el número 1 son aquellas que se 

encuentran en los primeros planos, pero esto no es una determinante imperativa 

para que la figura sea plenamente jerárquica -de arriba hacia abajo- (1) Mujer con 

chorotes, la figura con mayor peso visual es la número tres, esto por estar en la 

parte superior de la composición y por la distinción de la figura de la mujer y los hijos 

                                                           
20 Todo aquello que convoque un triángulo automáticamente ejerce un efecto de agrupación y articulación 
entre las diferentes figuras de determinado dibujo. 



 
 
 
 

como formas diferentes a la de los chorotes. (2) Maternidad, la figura jerárquica en 

este dibujo es la madre, en primera instancia por la posición central que posee no 

solo en el dibujo sino también en la composición total de la obra, en segunda 

instancia esto se genera por el manejo de la luminosidad en el rostro dado que hay 

una variación de tonalidades oscuras (sombras) a tonalidades claras (luz), (3) 

Rostros, en esta triada, la figura número 1 es el elemento jerárquico dada su función 

de articulación entre los otros dos rostros. (figura 3) 

 

Otro de los elementos claves a analizar es la forma, este elemento es sin duda 

alguno el que le otorga a la composición una lógica visual. Dentro de la forma, el 

elemento principal es la línea pues se remite al medio que permite otorgar el mayor 

detalle de una representación en casi todos los casos.  

La composición general se maneja a partir de yuxtaposiciones, traslapes y 

superposiciones en las formas, cada elemento tiene un punto de convergencia con 

otro, lo que implica que ningún objeto representado nos dé una información visual 

completa –aún más si la representación es bidimensional- Es decir, el punto de vista 



 
 
 
 

que la artista tome para representar en un dibujo determinada figura, debe dar una 

información visual suficiente para comprender qué se está representando.  

Ahora bien, el uso de elementos como planos sobre puestos nos da una 

representación de profundidad, pero no todos –superposición, traslape, 

yuxtaposición- generan profundidad. En el caso de Mujer con chorotes, la apuesta 

se da a partir de la superposición21 de las formas pues hay un esquema integrado 

desde las figuras en diferentes planos. En la figura de Maternidad, se da el caso de 

yuxtaposición 22  en las formas, este relación genera ambigüedad a la hora de 

identificar el manejo de profundidad en la composición. La última figura, Rostros, 

enfatiza en la unión de las figuras, partiendo del traslape23 jerárquico dado que la 

forma central (rostro) elimina parte de la información visual de las otras dos figuras. 
(figura 4) 

 

                                                           
21 El término hace referencia a la forma en que una figura cubre parte de la otra por estar en un plano 
anterior al de la segunda.  
22 Se refiere a la forma en que el borde una forma es también el borde de la otra. 
23 El traslape se da gracias a la condición de una figura como elemento principal que cubre parte de la 
información visual de las demás. 



 
 
 
 

Para culminar el análisis formal de esta obra es necesario dar cuenta de un aspecto 

más, la luz. Dentro de la composición general predomina la luminosidad como 

elemento fundamental, dada las gradientes de luz existentes en cada una de las 

figuras y el juego de luz y sombra que marcan el volumen en cada una de las formas 

-de arriba hacia abajo- (1) Mujer con chorotes, posee gradientes de luz amplias, la 

condición de las sombras se da por la proyección de las mismas formas convexas 

gracias la entrada de luz (derecha). (2) Maternidad, de nuevo la luminosidad juega 

un papel fundamental para dar volumen a las formas, las gradientes oscuras son 

más marcadas y la sombra mantiene la estructura de la forma, de igual manera 

convexa. (3) Rostros, en esta figura las gradientes de luz son bajas, por ende se 

pueden percibir las formas planas, en otras palabras, en ausencia de sombras no 

se percibe volumen en las formas.  

En suma, los elementos compositivos de mayor importancia en esta obra son tres, 

la jerarquía a partir de elementos geométricos inscritos tácitamente en la 

composición, la línea que da paso a la unidad de las formas y por último la 

luminosidad y las sombras que otorgan volumen a las formas dentro de la 

composición.  

Perspectiva iconológica 

De acuerdo al contexto en el cual Carolina Cárdenas realizó gran parte de su obra 

y su formación como artista desde una perspectiva femenina, sugiero que esta obra 

evidencia y representa la discriminación de una sociedad patriarcal hacia la mujer, 

sin importar la clase social en la cual esté inscrita.  

“Salvo por tres o cuatro excepciones, hasta la década de 1970 el arte académico o 

moderno producido por artistas mujeres fue reducido (por parte de la historiografía) 

a su carácter decorativo, calificado por algunos como ‘pintura dominguera’ (…) Por 

su parte la mujer era fuente de inspiración recurrente para los artistas hombres, 

conocemos sus rostros pero no sus voces, ni la de las artistas que hicieron parte de 

la extensa nómina de estudiantes de la antigua Escuela de Bellas Artes de Bogotá”24 

No es de extrañarse que una artista como Carolina Cárdenas (1903-1936) 

reconfigurara esquemas preestablecidos por una sociedad de data, precursora de 

la cerámica moderna en Colombia e incluso de la abstracción, llegó al país en 1920 

después de vivir una larga temporada en Europa, realizó una serie de dibujos entre 

                                                           
24 Badawi, Halim. “La artista Carolina Cárdenas y los orígenes de la abstracción en Colombia” En: Historia 
urgente del arte en Colombia, Editorial Planeta. (2019) Pág. 133 



 
 
 
 

1932 y 1936, que de acuerdo con Badawi, parecen construir los primeros 

exponentes de la abstracción geométrica en este territorio.  

Para realizar un mapeo del contexto en el cual está inscrita esta obra –un año antes 

de la muerte de la artista- es preciso remitirnos al comienzo de la república liberal 

(1930-1946) pues fue este periodo el que transformó por completo el rol de la mujer, 

cuestionando su papel en la sociedad y analizando las categorías de lo ‘femenino’ 

presentes en nuestra tradición cultural. 

La reforma a la educación fue uno de los procesos claves para la consolidación del 

papel femenino en la denominada república, Enrique Olaya Herrera (1930-1934) 

inició reformas educativas con el fin de ampliar la cobertura escolar y bajar la tasa 

de analfabetismo. Alfonso López Pumarejo (1934-1938) continuó con mayor 

vehemencia las reformas, pues consideraba la educación como medio para 

“aprender la realidad nacional” y lograr una mayor integración territorial y social25. 

La obra artística de Cárdenas está ligada a su experiencia como mujer en los 

diferentes retos y problemas –sociales y culturales- que de alguna manera la 

definían y limitaban dentro de un país con dificultades y brechas generacionales, 

económicas y sociales, profundas. Para Cristina Lleras, las mujeres de principios 

del siglo XX profesionalizadas como artistas, enfrentaron un público que, en 

ocasiones, confundió sus vidas con su obra. 

En este sentido, es preciso mencionar que su obra, sus estudios y sus 

conocimientos implícitamente tenían una mirada femenina, tal como pasaba con 

Débora Arango (1907-2005), Hena Rodríguez (1915-1997) y Josefina Albarracín 

(1910-2007), “dentro de ese contexto, el aporte de Cárdenas se puede caracterizar 

como un desafío a las preconcepciones de los temas ‘femeninos’ que debía abordar 

la mujer en el arte”26. 

La obra Mujer con chorotes, Maternidad y Rostros fuera de su representación como 

forma, es una imagen que evidencia los problemas sociales que la mujer ha tenido 

dentro de Colombia desde sus inicios como república. En los años veinte, la 

capacitación de la mano de obra no atañe sólo al sexo masculino, también se 

requieren mujeres, que siempre han sido subvaloradas iniciando por la 

remuneración a su trabajo. En este periodo, de acuerdo con Carlos Uribe, se 

constituye, brotes y desarrollos que tienden a la reivindicación de los derechos 

                                                           
25 Botero, Clara. Perry, Jimena. “Pioneros de la antropología: memoria visual 1936-1950)” En: Banco de la 
República, Bogotá. (1994) 
26 Lleras, Cristina. “Carolina Cárdenas, el arte desafía lo doméstico” En: Museo Nacional de Colombia, 
Bogotá. (2005) 



 
 
 
 

femeninos. “numerosas mujeres procuran y logran una configuración en la escena 

política, social o cultural del país”27 

Elementos característicos de un nuevo periodo con talante progresista, conforman 

a su vez la visibilidad del movimiento feminista, que años anteriores -finales del siglo 

XIX- se habían gestado en Europa, sobre todo en Inglaterra28 -lugar que Cárdenas 

habitó desde 1910 en donde vivió con sus abuelos maternos hasta su regreso a 

Colombia- la influencia que la artista pudo tener sobre el movimiento y corriente 

feminista es desconocida, sin embargo, es bien sabido que a comienzos del siglo 

XX, el ámbito artístico en Latinoamérica y sus respectivas manifestaciones 

culturales estaban dirigidas en muchas ocasiones a sacar a la luz los problemas 

que determinado territorio enfrentaba, sobre todo si eran de índole político y social.  

El sentido de esta obra, puede estar encaminado a la representación de las mujeres 

‘reales’ y sus situaciones cotidianas dentro de una estructura social plenamente 

patriarcal –de arriba hacia abajo- (1) Mujer con chorotes, valdría la pena preguntarse 

si es posible que la representación exista dentro del ámbito laboral de una mujer de 

clase popular, quizás en un mercado, alimentando a uno de sus hijos, mientras el 

otro la acompaña vendiendo vasijas de barro, donde se desconoce todo tipo de 

derechos laborales para la mujer que, evidentemente tiene a cargo un hogar. (2) 

Maternidad, el único paisaje de la composición general nos podría dar luz para 

imaginar el contexto en el cual esta madre y su hijo se encuentran. ¿Es tal vez una 

mujer campesina? ¿huyen? ¿Presenta el abandono de un padre? De nuevo el 

ejercicio de la crianza y el resguardo de los hijos recae bajo la responsabilidad de 

la mujer completamente. (3) Rostros, esta última representación nos habla de otro 

tipo de mujer, un trio de mujeres pertenecientes a las clases altas. Se percibe en la 

delicadeza de sus rostros y en sus peinados hechos cuidadosamente -a diferencia 

de los dos anteriores- estas mujeres se presentan con un gesto más discreto e 

ingenuo. No hay que olvidar que Cárdenas venían de una familia prestante, donde 

su abuelo materno José María Núñez era cónsul de Colombia en Londres. Las 

jóvenes de alta alcurnia también debían cumplir preceptos establecidos por la 

sociedad, casarse, ser buenas esposas, buenas madres y unas distinguidas 

mujeres, roles que la sociedad patriarcal se ha encargado de definir y delimitar 

desde una perspectiva planamente heteronormativa y que en ese contexto histórico 

comenzaban a ser cuestionados.  

Después de su muerte, su amigo y colega Sergio Trujillo Magnenat elabora unas 

palabras para su partida, en ellas resalta la intención plena de sus dibujos, “De tu 

                                                           
27 Uribe, Carlos. “Los años veinte en Colombia, ideología y cultura” En: Ediciones Alborada, Bogotá. (1985) 
28 Ibíd., 17 



 
 
 
 

obra artística, múltiple y desordenada, solo nos queda la admirable colección de tus 

dibujos, donde al lado de las madonas, los niños felices, las escenas de campo, las 

muñecas y los peces no olvidaste el rasgo cruel, la nota irónica, el trazo mordaz y 

rotundo de crítico y filósofo penetrante (…) tenías el divino don de convertir a través 

de tu sensibilidad exquisita el dolor y las injusticias del destino”29 

Para concluir, es imperativo dejar claro un aspecto, lo anteriormente presentado es 

una perspectiva que se plantea como posible significado de la obra, su verdad no 

es absoluta y puede estar sujeta a lecturas diferentes, con esta hipótesis se 

pretende dar cuenta del mismo bagaje temporal de la obra, y las lecturas que en la 

actualidad puede poseer partiendo de su contexto histórico.  

Por otro lado, la imagen que representa la obra, sin duda no sería posible sin la 

forma, pues esta la que le otorga el sentido visual. Gracias a la unión de forma e 

imagen es que resulta la obra de arte, desde su análisis formal y la perspectiva 

iconológica es posible estudiar el objeto y dar cuenta de su propia existencia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
29 Trujillo, Sergio. “Carolina Cárdenas” En: Revista Pan, Núm. 7, Bogotá (1936) 
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ARTE DE AVANZADA –CADA- UN APARATO DE CONSIGNAS 
“Obviamente este aspecto híbrido del grafiti le habría interesado al CADA, un 

colectivo de artistas que subraya lo literario y discursivo de lo visual y que aspiraba 

a localizar el arte en zonas populares urbanas ya que lo culto representaba para 

ellos la cultura oficial y represiva”30 

 

La palabra resistencia resuena cada vez más dentro del imaginario colectivo, el por 

qué es una pregunta que no viene al caso, el para qué, resulta ser el punto inicial 

de este ensayo. La formulación de los actos de disidencia y resistencia ante las 

estructuras de poder toma fuerza frente a la enunciación de esta última pregunta, 

claramente encaminada hacia el futuro.  

Todos los actos realizados en espacios para la colectividad, son acciones válidas 

que parten de un por qué e intentan conseguir un para qué. En este caso, acciones 

políticas que convergen en actos de resistencia, así sin más, el propósito de CADA. 

El desarrollo del presente trabajo consistirá en la exploración de una resistencia que 

ha logrado trascender toda esfera de poder, y por la cual ha obtenido su legitimación 

en tanto a la delimitación y vida propia que ha configurado; hablo de un signo y su 

pervivencia estratégica dentro de un sentido participativo. Así pues, la interrogante 

será ¿Cómo opera el circuito de legitimación del No+ dentro de sus códigos de 

producción?  

La interrogante surge de la relación entre la naturaleza del arte político y el objetivo 

de este, de manera qué, para dar rienda suelta a esta cuestión, abordaré en primera 

instancia el contexto histórico de Chile dentro de la dictadura de Augusto Pinochet 

(1973-1990) y la creación del colectivo CADA, me centraré en la concepción de su 

cuarta acción el No+. Posteriormente, evidenciaré el propósito de la acción y su 

apropiación por parte de las masas, continuaré ahondado en la forma en que las 

imágenes se traducen en signos gracias a la reproducción, y por último, expondré 

la desvinculación de la práctica artística o happening ante una consigna con vida 

propia, exactamente arte y revolución. 

Este ensayo tiene como objetivo dar cuenta de la apropiación cultural de un signo 

desde la periferia y cómo la legitimación sí es posible desde esa cara, la otra cara. 

 

                                                           
30 Neustadt, Robert. “CADA DÍA: La creación de un arte social” En: Editorial Cuarto Propio, Santiago de Chile, 
(2001). Pág. (36). 



 
 
 
 

Pinochet, un gobierno de represión 

En la mañana del 11 de septiembre de 1973 se da comienzo al gobierno dictatorial 

en Chile, un golpe de estado por parte de las fuerzas armadas del gobierno para 

derrocar al presidente Salvador Allende. La junta militar31 asume el poder, donde se 

comienzan a tomar medidas drásticas para la república chilena: (1) se clausura el 

congreso nacional, dejando el poder legislativo en manos de la junta de gobierno, 

(2) ordenan el receso de los partidos políticos, deteniendo su influencia y 

participación, (3) en 1978 crean la DINA, instrumento central para mantener el 

control social y político del país. Su acción se centró en detectar, detener y eliminar 

a quienes el estado consideraba como “enemigos”.  

El proceso de imposición de este modelo se realizó en el marco de una dictadura 

cruda, en la cual la represión, la censura, las persecuciones, los exilios, las torturas, 

asesinatos y diferentes violaciones a los derechos humanos, formaban parte de una 

cotidianeidad que marcaría un periodo histórico trascendental no solo en Chile, sino 

también en América Latina.  

El inicio de la década de los 80, se estima que el régimen habría asesinado a más 

de 15.000 personas, detenido/desaparecido a 2.200, exiliado a más de 164.000 y 

más de 150.000 presos distribuidos en campos de detención32. Claramente surgió 

un disgusto social que provocó una oleada de protestas; algunas eran acciones 

artísticas muy políticas, es precisamente en esta categoría que se encuentra CADA.  

El chile actual ha caminado por un proceso de transición largo para alcanzar la 

democracia, el ejemplo más cercano es la nueva constitución que dio comienzo el 

25 de octubre de este año, la cual será redactada por una convención constituyente 

que tendrá plazo de nueve meses para entrega el texto preliminar.  

 

“Las huellas del pasado sufren hoy reiteradas operaciones de borradura … Una 

globalización de fin de siglo disipa el valor de historicidad dolorosamente cifrado 

en la experiencia de la dictadura, haciendo que lo que creíamos imborrable se 

vuelva cada vez más borroso”33 

                                                           
31 La junta militar fue un organismo de control político dentro del periodo dictatorial en Chile que asumió las 
funciones legislativas y constituyentes, integrado por los comandantes del ejército, la marina y la fuerza 
aérea.  
32 Instituto Nacional de Derechos Humanos. En: “Informe de la comisión presidencial asesora para la 
calificación de detenidos, desaparecidos, ejecutados y víctimas de prisión política y tortura” (2005). 
33 Richard, Nelly. “Residuos y metáforas” En: Editorial cuarto propio, Santiago de Chile. (2001) Pág. (15). 



 
 
 
 

En algunos casos, este proceso de transición ha generado una amnesia 

paradójica34, en la que la memoria colectiva se convierte en una carencia colectiva 

donde la dictadura desaparece de la inscripción y pasa como una realidad alterna. 

Pero el propósito de este trabajo es demostrar que la memoria colectiva tiene la 

capacidad de recordar, y todo ello gracias a un aparato de consignas que va más 

allá de un momento histórico, producto de la represión y la unión de un pueblo 

encadenado, concebido por un colectivo militante.  

Colectivo Acciones De Arte, una postura política 

En 1979, los artistas visuales Juan Castillo y Lotty Rosenfeld, el sociólogo Fernando 

Balcells, la escritora Diamela Eltit y el poeta Raúl Zurita, formaron el Colectivo 

Acciones De Arte –CADA- un grupo interdisciplinario con la necesidad de dejar de 

lado las prácticas artísticas convencionales y buscar nuevos lenguajes que, 

permitieran criticar y cuestionar el sistema político que chile tenía en ese momento. 

Sus obras buscaban subvertir los sistemas de representación social dominantes y 

su imperativo poder represivo, sus discursos se desplazaron a terrenos donde la 

disidencia a partir de los signos y las acciones, sacudían la cotidianidad de las 

personas a las cuales la dictadura, les imponían una conducta disciplinaria forzada 

y autoritaria.  

Desde ese momento, sus acciones y su postura traerían ante todo acercamientos y 

rechazos por parte de la sociedad chilena. Para la derecha y aquellos que apoyaban 

la dictadura, CADA era una manifestación de jóvenes que necesitaban aprender el 

respeto por el orden. Asimismo, estaban quienes cuestionaban sus acciones en 

relación con el ámbito artístico; es obvio que, ninguna de sus acciones manejaba 

un lenguaje puro, rompía con todos los esquemas de la institucionalidad, y 

condensaban el espíritu que estaba transformando la naturaleza de las prácticas 

artísticas. 

No obstante, otro grupo extendía un acercamiento a sus prácticas fuera de su 

“estética u ámbito artístico”, las acciones de CADA eran leídas como operaciones 

que hacían hincapié en la necesidad de un cambio. Para CADA, revolucionar el 

significado y la función del arte pasaba por cuestionar el límite entre arte y no arte, 

explorando esta división normalizada y tan delimitada desde el mismo acto de 

creación en el universo del cuerpo social. 

Como se ha mostrado, fuera de las opiniones, percepciones y preceptos de sus 

prácticas, el objetivo de CADA se cumplió desde el principio, sus acciones fueron 

                                                           
34 Neustadt, Robert. OP CIT Pág. (13). 



 
 
 
 

masivas. CADA tensionó hasta los extremos la complejidad de las relaciones entre 

oficialidad, márgenes e instituciones, al haber buscado desplegar su voluntad 

antidictatorial en redes de intervención pública35.  

Este colectivo se apropió y reconfiguró de manera asertiva procedimientos propios 

de la protesta social, la revolución se haría desde afuera. Los espacios como la 

calle, las fábricas y las páginas de medios de comunicación, expandían sus 

propuestas hacía la masividad, creaban ruido dentro de la sociedad. Por primera 

vez el arte no se alimentaba del mercado, lo hacía del público. (Figura 1) 

¿Quién iba a pensar que, de esta manera, las acciones de CADA extenderían sus 

brazos para alcanzar la legitimación pública? 

 
NO + (Inserte aquí una injusticia) 

 

“C.A.D.A y los artistas democráticos de nuestro país, hacemos un llamado 

solidario a los artistas internacionales, para realizar una gran obra colectiva contra 

el hambre, la violencia, la destrucción y el imperialismo que se ejerce sobre los 

despojos de nuestro país”36 

                                                           
35 Neustadt, Robert. OP CIT Pág. (174). 
36 Colectivo Acciones De Arte, C.A.D.A. “Llamado a artistas” Santiago de Chile, abril (1984). 



 
 
 
 

 

A finales de 1983 comenzó una de las acciones más trascendentes del colectivo, el 

“No +” (pronunciado no más) era una acción de espacio público; donde CADA y 

varios colaboradores salían de noche en grupos para rayar las paredes de Santiago 

con la consigna “No +”. 

Tiempo después, algún habitante de la cuidad completaría la consigna con una 

palabra, con una frase o con una imagen, así quedaría: “No + violencia”, “No + 

armas”, “No + desaparecidos”, “No + dictadura”, “No + muerte”, “No + (figura de una 

pistola)”, una a una empezaron a aparecer en las calles de todo Santiago, era toda 

una red de grafitis a finales del siglo XX. (Figura 2) 

 

El nacimiento del grafiti como práctica social ha sido tema de discusión en la 

literatura académica y especializada. La presencia de signos comunicativos e 



 
 
 
 

inscripciones encontradas en ciudades (…) evidencian irrefutablemente en rol de 

que estas inscripciones tenían vida pública. 37 

El grafiti como elemento inscrito en un espacio público es un agente crítico-político 

de determinado contexto; bajo su color y su imagen, su inscripción resguarda un 

mensaje desde la disidencia. La formulación de esta inscripción para el colectivo, 

parte de dos aspectos imperativos. En primera instancia, las pintadas dejan de lado 

cualquier formulación estética en la que otro tipo de práctica artística puede verse 

inmersa, CADA formula el “No +” bajo la necesidad de la praxis revolucionaria38 lo 

que implica una disrupción con las concepciones artísticas del momento. En 

segunda instancia, es la democratización de un mensaje desde el público para el 

público, elegir espacios abiertos donde cualquiera pueda observar la consigna es 

un acto de relocalización del arte para las zonas populares. 

Ahora bien, la idea de ver transformada las imágenes en signos es ante todo una 

función que se crea para dar uso político y cultural al “No +”. Para García Canclini 

el grafiti figura entre los géneros constitucionalmente híbridos, “ya que es un lugar 

de intersección entre lo visual y lo literario, lo culto y lo popular” (Culturas híbridas, 

p. 314). La acción al estar puesta en estos términos híbridos del grafiti y el espacio 

urbano incorpora explícitamente la participación de la colectividad, fomenta su 

descontento y ante todo hace visible las exigencias de la sociedad chilena.  

La institucionalidad como la conocemos, en este contexto no actúa; las prácticas de 

CADA y en especial el “No +” no pasaban por la mediación académica, la agencia 

curatorial, ni ordenes de programas o métodos. Las prácticas de CADA era una 

mezcla de azares y necesidades que terminaron siendo adoptadas por el público, 

que además compartía (en su mayoría) los ideales del colectivo. 

Esta acción colectiva (en el sentido más extenso de la palabra) también se dejó de 

lado la concepción de autoría. La noción de colectivo con ella, también desapareció; 

y la obra en sí llegó a ser una consigna común de la comunidad antidictatorial. Dicha 

consigna en nuestros contextos y en nuestras contemporaneidades se sigue 

observando cuando el pueblo se apropia de las calles, Latinoamérica usa la 

consigna “No +”. Vale la pena preguntarse ¿cómo sucedió esto? 

 

                                                           
37 Araya, Alexander. “Perspectivas sobre el Graffiti latinoamericano: Espacio público, juventud urbana y 
medios de comunicación” En: Revista Digital. ALAS Controversias y concurrencias Latinoamericanas, (2017). 
Pág. (51). 
38 Longoni, Ana. “Oscar Masotta. La teoría como acción” Proyecto expositivo en el MACBA (2018)  



 
 
 
 

Una consigna para el pueblo 

No es de extrañar que las estructuras de poder frecuentemente vayan en líneas 

contrarias a como la sociedad lo requiere. CADA participó activamente contra dichas 

estructuras que, en épocas de dictadura eran aún más evidentes; al ser un grupo 

de avanzada39 adquirieron estrategias para que sus posturas políticas resonaran en 

la memoria colectiva de Santiago y posteriormente de todo Chile. 

 

“La dramatización de la memoria se juega hoy en la escena de la contingencia 

política, pero también se jugó en el escenario de aquellas obras de la cultura 

chilena que -bajo la dictadura- memorizaron la desposesión a través de un 

alfabeto de la sobrevivencia: un alfabeto de huellas a reciclar”40 

 

Un espacio de representación formuló el “No +”, por dicho espacio se aumentó de 

manera acelerada la acogida de la imagen como práctica artística al signo como 

representación pública. Cuestionar la estructura de poder político desde otro tipo de 

estructura -la social- es un acto que presenta un acercamiento revolucionario, de 

esta manera el público/espectador se convertía en un colaborador.  

Asimismo, el “Llamado a artistas del Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A)” es un 

manifiesto, que invitaba a hacer parte de sus acciones a artistas chilenos y 

extranjeros a apropiarse de la consigna para inscribirla dentro de su territorio, sin 

embargo, como lo menciona Rosenfeld en una de las entrevistas realizadas por 

Neustadt “El CADA nunca dejó de convocar en cada una de sus propuestas a otros 

artistas e intelectuales. También nos preocupábamos por extender nuestras 

acciones más allá de las fronteras, invitando a artistas chilenos y extranjeros a 

trabajar en sus países de residencia. Todo esto por supuesto no fue tan simple, de 

hecho cada vez que el CADA convocaba a otros artistas a sumarse a nuestras 

propuestas, sólo algunos lo hacían, nuestro trabajo fue rechazado, criticado e 

ignorado por un número importante de artistas, hasta el día de hoy.”41 

Aunque por parte del gremio artístico la llamada no fuera tan acogida, por parte del 

público sí lo fue, porque a partir de esta acción estaba detrás un gesto de libertad, 

                                                           
39 Como término, la “avanzada” es operativo más que literal. Es decir, el término “la escena de avanzada” 
sirve para referirse a un espectro de estrategias tanto políticas como artísticas.  (Margins and Institutions, p. 
123) 
40 Richard, Nelly. “La insubordinación de los signos” En: Editorial Cuarto Propio, Chile. (1994) Pág. (14). 
41 Neustadt, Robert. OP CIT Pág. (50). 



 
 
 
 

un lugar de enunciación donde se creaban las identidades de las inconformidades 

sociales, CADA planteó el “No +” como signo para ser llenado por la ciudadanía.  

CADA tuvo un impacto en la política chilena porque su consigna hizo parte 

fundamental del movimiento antidictatorial. Recalcar la trayectoria de CADA desde 

su surgimiento hasta su disolución tiene un objetivo fundamental en este texto, 

desde sus comienzos el colectivo trabajó en el afuera, en la periferia, con la 

ciudadanía. Las instituciones gubernamentales, artísticas o de otra índole, poco o 

nada tuvieron que ver con el planteamiento de sus prácticas, seguir el rastro de sus 

acciones es también referirse a la intervención del público, esta estructura es 

particularmente importante, porque sin las masas y el acogimiento que le dieron al 

“No +” y el resto de las acciones, el objetivo mismo no hubiera sido posible.  

De acuerdo con Rosenfeld el “No +” surgió de la necesidad de crear una nueva 

consigna cuando se cumplían 10 años de la dictadura militar -las viejas consignas 

identificaban poco a la gente- al hacerla participativa, como consecuencia debía ser 

reproducida sin necesidad de la participación de CADA.  

Un número de artistas trabajaron y multiplicaron la consigna, Rosenfeld expone 

“recuerdo una especialmente donde se desplegaron tres enormes rollos de papel 

en un muro del río Mapocho con el No + y el dibujo de un revólver, en esa acción 

trabajó Juan Carlos Castillo, Pedro Millar, Luz Donoso, Hernán Parada, José Ignacio 

León y otros. (…) También introdujimos la consigna en actos de protesta de 

mujeres, por otra parte fue importante la respuesta de decenas de artistas a un 

artist´s call que se envió a varios países. Juan Castillo, que en esa época estaba 

residiendo en Holanda, organizó espectaculares eventos en torno al llamado”.42 

Para CADA y para el público “No +” fue el trabajo de mayor eficacia social. (Figura 3) 

                                                           
42 Neustadt, Robert. OP CIT Pág. (54) 



 
 
 
 

El “No +” está en todas partes 

Lejos del mainstream -por lo menos en 1983- el “No +” es una consigna que logró 

trascender más allá del momento histórico. 

¿Cómo es posible esto? La respuesta está en la forma de reproducción, pues es la 

causante de su supervivencia, una parte de ella se remonta al llamado que realizó 

el colectivo a artistas en diferentes contextos para adoptar la consigna, y la otra se 

halla en las diferentes marchas y grafitis que fueron aumentando cada vez más y 

más, siendo un emblema que estuvo presente para observar el fin de la dictadura. 

 

“Todas las marchas finales durante la dictadura, todas sin excepción, iban 

encabezadas por pancartas diciendo “No +”. En esa época no había ningún slogan 

que convocara. No había slogan que funcionara, eran todos gastados, estaban 

obsoletos. “el pueblo unido jamás será vencido” por ejemplo, no servía porque el 

pueblo había sido vencido. Pero el “No +” conectó y sirvió (…) Yo creo que ese 

gesto es bien interesante en varios sentidos: en el teórico, en el sentido político, 

en el sentido ciudadano, por lo que es la participación del “otro” y el cumplimiento 

total del CADA como fue el unir arte y política”43 

 

El mundo de las imágenes es también un mundo de consumo, en contadas 

ocasiones las imágenes juegan un papel protagónico en la estructuración socio-

política de un territorio, pero en este caso así fue; la consigna salió a la calle, cambió 

el orden de las cosas, denunció injusticias, otorgó esperanza y modificó las 

sensibilidades de la población. Por estos principios es que el “No +” es un 

mecanismo de reproducción, problemas constantes y reiterativos como los que 

asechan a América latina -particularmente- enmarcan y hacen notoria la carencia 

de un agente que permita reformular las prácticas tradicionales de cualquier 

sociedad.  

CADA creó un signo con vida propia, “No +” no depende de un discurso, se adapta 

al discurso. Dicha particularidad es la que evidencia el origen de la consigna, no es 

institucional porque si así fuera, su significado estaría dado en torno a un discurso 

frente al nodo dominante. Por otra parte, la imagen como signo podría considerarse 

transcultural pues remite a una transición entre un territorio y otro, es una línea del 

arte que en ese momento (1983) confrontaba otros términos y otras dinámicas, tanto 

                                                           
43 Neustadt, Robert. OP CIT Pág. (101) 



 
 
 
 

como si se trasladase a otro tiempo estando inscrito en un contexto diferente y aun 

así, siguiera confrontando circunstancias específicas en pro de la rebelión, un hecho 

que aún sigue vigente. 

Las acciones de CADA como arte son también acciones políticas, arte político. No 

resulta exagerado afirmar que la acogida en gran medida se debe al aspecto político 

más que al artístico, de nuevo es posible percibir cómo un elemento ya no pertenece 

a una única esfera, ya no es a o b, es a y b. Las circunstancias adscritas a 

determinado tiempo y contexto, definen la forma en que los mecanismos y las 

estructuras de poder actúan, en este caso, no parten del sentido de progreso, lo 

hacen por medio de la apropiación.  

Por el sentido de apropiación por parte de las masas -actuando en la acción- se 

abre paso el camino a la legitimación, pero antes un elemento más: ¿A quién 

pertenece el “No +”? 

 

En la práctica surge la desvinculación de CADA 

El propósito de CADA siempre fue que el público participara de sus acciones, el “No 

+” fue una de las que más caló dentro del imaginario colectivo chileno, su 

reproducción en los espacios públicos propagó una ola que luego llevó a otra. Ya 

no eran solo rayas, también eran pancartas y panfletos, las voces de Chile se hacían 

oír. Tantas fueron esas voces, tantas las veces que gritaron, que ya no se sabía 

quién había dado el primer grito, quién había alzado primero la voz, tampoco 

importaba; lo realmente trascendental es que al unísono todos gritaban, todos se 

apropiaban de la voz. 

En 1985 CADA realizó su última acción, del grupo original solo quedaba Eltit y 

Rosenfeld, Castillo estaba en Europa, Balcells y Zurita se habían retirado del grupo, 

algunos de los comentarios que surgen en torno a la disolución del colectivo toman 

como base que, “el trabajo ya estaba hecho” sus objetivos se habían cumplido 

cabalmente, afirmación que se puede evidenciar con el “No +”. 

El sentimiento del yo como autor en la tradición artística en este punto, puede 

cuestionar la manera en que la cultura y el arte se nos presenta como elementos 

hechos por alguien.                           El “No +” pierde autoría porque es de todos y 

para todos, presta un servicio a quien lo necesite, presente cuando es necesario 

exhibirse. 

En suma, CADA pone en tela de juicio los elementos por los cuales una obra, acción 

o práctica artística debe ser legitimada, los mecanismos cambian de acuerdo al 



 
 
 
 

público para el cual se piensa determina obra. Para CADA la periferia (el pueblo) 

era el centro, para CADA la legitimación vendría de manera implícita si sus 

happenings eran adoptados por la sociedad chilena, si sus prácticas influenciaban 

la manera en que se cuestionaba al sistema, si su obra, después de todo era 

subversiva.  

El colectivo como avanzada, era experimental, pioneros en usar instrumentos como 

el video y la televisión, dirigiéndose a las masas desde la imagen y el signo, modo 

por el cual surgió la vinculación del arte al movimiento social, este último es su 

estructura de legitimación.  

Posteriormente CADA fue legitimado dentro de los circuitos institucionales, dando 

paso a su recuerdo por medio de curadurías, clips y textos introductorios; como todo 

aquello que surge desde la periferia que toma fuerza y el circuito lo absorbe, como 

todo aquello que pasa de periferia a centro, así se vinculó CADA al circuito artístico 

institucional. Sin embargo, ello no influyó en que aún en las calles el “No +” se 

observe para levantar una vez más su voz en contra de las injusticias que abundan 

nuestra cotidianidad, es decir, su sistema de legitimación -original- aún sigue 

funcionando. Colombia es un claro ejemplo de ello, las consignas desligadas del 

ámbito de creación artística se traducen en elementos de opinión, en la (figura 4) se 

puede observar como el signo -que ante todo es atemporal- se adapta a los 

discursos del contexto, sin importar su origen, teniendo presente el para qué se 

hace.  



 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CUARTA PARTE 

La ciudad que pudo ser, un homenaje a Le Corbusier  

Imagen y ciudad 



 
 
 
 

LA CIUDAD QUE PUDO SER, UN HOMENAJE A LE CORBUSIER 
La ciudad que imaginamos no es la misma que observamos, el hecho mismo de su 

existencia es ante todo un ejercicio de azares envuelto en necesidades y 

habitabilidades de cientos, miles e incluso millones de personas. El tiempo 

registrado por una ciudad es incalculable, una ciudad de gloria, de oscuridad, de 

distopía y caos, es también una ciudad de tránsitos constantes, las sensibilidades 

de sus habitantes están en sintonía con el desarrollo de la ciudad “porque el cuerpo 

ha encontrado su expresión en la arquitectura” (Sennett, 2007). 

En ese orden, la ciudad que construimos es una parte de lo que queremos expresar. 

Dentro del ejercicio de proyección y planeación de cualquier proyecto de índole 

arquitectónico, existe un compromiso constante con el mundo de las ideas. Por 

tanto, los conceptos y proyecciones de ideas son un iceberg de lo cual solo lo 

construido es la punta.  

El propósito de este ensayo es reflexionar sobre las ideas que quedan en aquello 

que denominaré arquitectura no construida 44  por la cual surgen elementos 

imperativos que remiten a lo que ya está materializado, la ciudad que conocemos -

cualquiera que sea- es producto de innumerables procesos de ideación que 

posteriormente fueron decantándose para ahora observar lo que está. Con la 

intención de demostrar la anterior afirmación, ejemplificaré cómo la arquitectura no 

construida es también arquitectura; por medio del concurso internacional de ideas 

en homenaje a Le Corbusier, organizado por la Sociedad Colombiana de 

Arquitectos en el año 1987, a propósito del centenario de su nacimiento. 

Este ensayo se estructura en cinco partes, en primera instancia abordaré los 

objetivos de dicho concurso, haciendo un repaso histórico del terreno elegido para 

desarrollar los proyectos y el porqué de su realización, posteriormente enunciaré 

algunas de las propuestas más relevantes, describiéndolas y centrándome en la 

relación perceptual que cada una pudo tener con la ciudad; esta última parte me 

permitirá enfatizar en la idea de que la arquitectura es también un producto de 

pensamientos proyectados por múltiples personas. Por último, expondré la 

importancia de la imagen dentro de la ciudad, porque es allí donde surge la imagen 

de la ciudad, para concluir en que la arquitectura no construida es también la ciudad 

                                                           
44 Numerosos teóricos de la arquitectura han utilizado el término sobre todo para denominar ejercicios de 

índoles experimental, donde las visiones arquitectónicas hacen referencia a una constitución de futuro desde 

planteamientos utópicos, para efectos de este ensayo el término se delimitará a todos aquellos planteamientos 

arquitectónicos que no fueron materializados peri sí planteados y proyectados.  



 
 
 
 

que pudo ser, la reunión de necesidades, ideas y habitabilidades que con frecuencia 

se adaptan a espacios ya construidos.  

Concurso internacional de ideas 

Pensar de manera historiográfica la ciudad es en buena medida hablar de las 

características formales que la conforman, su morfología y los beneficios 

económicos que genera. Pero detrás de esta historia se encuentra otra, la ciudad 

de la cual se hablará en este trabajo debe ser entendida como un complejo vivo, 

que cambia y se desarrolla, que parte de una idea y se vuelve una realidad física y 

espacial.  

La premisa del concurso parte de esta definición, propone resolver el espacio 

público en las inmediaciones del centro de Bogotá, el parque de la Independencia 

en el sector de San Diego. Para entender las soluciones de las propuestas que se 

presentaron en el concurso, es preciso hacer un pequeño recorrido temporal del 

cambio que ha tenido este lugar conforme la ciudad se ha venido transformando.  

Con el paso de la Carrera Séptima, en 1884 el parque del Centenario es inaugurado 

en honor a los cien años del nacimiento de Simón Bolívar, un lugar que cobra 

posteriormente una fuerte identidad con la feria agroindustrial en 1910, en esta feria 

cobró relevancia los avances tecnológicos del desarrollo industrial propio de la 

época moderna, en el parque se levantaron pabellones de lenguajes arquitectónicos 

diferentes, en la actualidad se puede observar uno de ellos, el templo de la luz45. 

Después de la finalización de la feria, el parque se convierte en un lugar de 

congregación para los bogotanos, un lugar para el ocio y la tranquilidad de una 

ciudad incipiente.  

La estructura urbana de la ciudad se va modificando a medida que se proyectan 

nuevos barrios para las clases altas, en este punto se proyecta una de las avenidas 

-arteria- de Bogotá, la Calle 26. En 1933 Alberto Wills Ferro proyecta en el costado 

sur oriental del parque, la Biblioteca Nacional, proyecto que va consolidando el lugar 

en un ámbito cultural. Bajo la alcaldía de Fernando Mazuera se toma la decisión de 

prolongar la Calle 26 y construir unos puentes que permitan descongestionar la 

movilidad en el sector, este es un acto trascendental que fracciona el terreno, el 

parque Centenario desaparece y la avenida produce un vacío que desliga la 

biblioteca del parque.  

                                                           
45 Kiosco de estilo francés donado por Cementos Samper y construido para exhibir las posibilidades de este 

material, se llamó templo de la luz por ser copia de uno construido en París Petit trianon.  



 
 
 
 

En las décadas del sesenta y setenta la densificación empieza a ser un factor 

relevante en el sector, se inaugura el Planetario Distrital y en 1965 inicia la 

construcción de Torres del Parque del arquitecto Rogelio Salmona, proyecto que 

ejerce una transformación de la arquitectura de la época. El centro internacional 

como complejo de edificios por esas fechas también estaba dando respuesta al tipo 

de vida del sector, Colpatria con su estilo moderno y los 171 metros de altura, son 

punto de referencia para la imagen de una ciudad en boga. Un edificio más se suma 

al contexto del parque de la Independencia en 1979, el MAMBO Museo de Arte 

Moderno de Bogotá, pues la proyección de este edificio -también obra de Salmona- 

termina por consolidar el lugar como un hito de índole cultural. 

Tras este bagaje de transformaciones, cambios y reconfiguraciones del sector, 

queda una superposición de lenguajes arquitectónicos que tejen relaciones con la 

forma de habitar de los ciudadanos y conforman una imagen muy particular de 

ciudad Latinoamericana.  

Uno de los objetivos del concurso es que los proyectos “generen una arquitectura 

de acompañamiento, que responda al entorno y rescate e implemente aquellas 

tendencias que puedan darle mayor carácter e identidad a la zona”46. La revista 

Escala, en su edición número 140 hace un cuidadoso seguimiento de los proyectos 

presentados ante la Sociedad Colombiana de Arquitectos, en ella plantea la 

motivación de realizar este concurso.  

“En octubre se celebró el centenario del nacimiento de Le Corbusier, quizás el más 

importante del presente siglo por sus ideas que revolucionaron el ámbito urbano, y 

que ha tenido la más honda repercusión en la transformación de las ciudades 

actuales. (…) En Bogotá tuvo una participación directa con el encargo que la 

municipalidad le hizo del Plan Piloto de la Ciudad hacia 1950. (…) En la actualidad 

la Alcaldía ha emprendido un programa de rehabilitación de esta zona denominado 

“Plan Centro” que viene a revivir y a confirmar la visión del arquitecto sobre el 

lugar”47 

Las bases del concurso señalan que es ante todo un concurso de ideas, por tanto 

no posee un programa específico y la intención es darle el mejor uso al terreno como 

espacio público. Elegir este ejercicio como referencia no es un acto deliberado, con 

las diferentes propuestas que se presentaran a continuación, espero que usted, 

querido lector, pueda dar cuenta de las infinitas posibilidades que un espacio tiene 

                                                           
46 Gutiérrez, J. Trujillo, S. Rodríguez, G. (1988). “Diálogos sobre el concurso”. Escala, 140, Págs. (5-7) 
47 Sociedad Colombiana de Arquitectos. (1988). “Concurso internacional de ideas en homenaje a Le 

Corbusier”. Escala, 140. Pág. (8). 



 
 
 
 

de transformación e identidad, todas las propuestas arquitectónicas pasan por un 

repertorio de ideas, planteamientos, proyecciones y estrategias, para que la 

arquitectura responda al contexto en el cual estará inmerso. La arquitectura no 

construida es también la configuración de la imagen dentro de la ciudad.  

Los procesos de ideación 

Antes de comenzar a enunciar los múltiples proyectos que se postularon al 

concurso, considero pertinente exponer algunas de las premisas -generales- del 

ejercicio de proyección en arquitectura. Muchas personas encargadas de plantear 

determinado proyecto, poseen múltiples y diferentes pasos para dar comienzo al 

ejercicio de proyección, cabe resaltar que cada proceso es diferente, por tanto, cada 

idea también. 

El proyecto es el proceso y el procedimiento, más que el resultado del mismo48. Los 

procesos del pensamiento se establecen de acuerdo a la manera en que se va 

imaginando aquello que no existe, las proyecciones formales y funcionales de 

determinado proyecto son también arquitectura aun estando en papel. La ciudad se 

ve intervenida cuando un espacio a su vez se interviene, la imagen de ciudad es 

toda una configuración tejida por relaciones espaciales, de usos y apropiaciones 

territoriales. Por tanto, cada elemento que se plantee debe estar amarrado y 

cohesionado con la manera en que se va configurando el tejido urbano. Ahora bien, 

dejando de lado lo general, es momento de remitirse a hechos concretos, las 

soluciones que se presentaron para desarrollar el espacio público del parque de la 

Independencia y que proponen conectar el parque con toda la manzana de la 

biblioteca y el MAMBO.  

Lo que pudo ser, 1  

“Como principio de diseño urbano, el carácter mismo del lugar nos condujo a eludir el 

concepto recientemente recurrido de la paramentación, a fin de indagar de nuevo en las 

posibilidades de que sean los componentes volumétricos en sí mismos, los que operen para 

organizar los límites, acentos y direcciones, pero a través del mecanismo menos evidente de 

la recomposición”49 

Empecemos hablando sobre el homenaje que es el concurso, Le Corbusier50 es 

radical en la concepción urbana del espacio público, se interesaba en las formas 

                                                           
48 Muñoz, A. “El concepto del proyecto” En: El proyecto de arquitectura: concepto, proceso y representación, 

España. (2008) Págs (97-100). 
49 Presentación del proyecto. Primer puesto. Concursantes: Gutiérrez, J. Trujillo, S. Hernández, G. 
50 Arquitecto suizo-francés del siglo XX, uno de los grandes exponentes de la arquitectura moderna, sus 

planteamientos derivaban en que el urbanismo y la arquitectura debían estar completamente tejidos, por un 



 
 
 
 

puras a partir del vacío, una organización algo abstracta de un espacio concreto. Es 

para los concursantes un reto crear cualquier proyecto bajo esta premisa. 

 

El primer imaginario de arquitectura no construida interpela relaciones con la ciudad 

a partir de elementos formales desde la geometría –círculo, triángulo y cuadrado- a 

partir de planos articulantes.  La proyección de elementos diagonales enmarca el 

                                                           
lado el urbanismo como espacio de la ciudad y la naturaleza, en segunda instancia la arquitectura como una 

búsqueda de formas puras que estuvieran en completa sintonía con la geometría.  



 
 
 
 

espacio a partir de perspectivas fugadas y la implementación de los niveles en el 

territorio determina el recorrido 

Lo que pudo ser, 2 

“Se define la concretización de la arquitectura por medio de la elaboración de la 

recreación de un ritual, la acumulación de memorias a partir de la dialéctica entre la 

estructura del objeto como sistema abierto de contenidos y la respuesta del hombre 

como traductor”51 

                                                           
51 Presentación del proyecto. Premio Especial. Concursante: Mazzanti, G. 



 
 
 
 

 

En este otro ejercicio de proyección, se propone tener un punto de tensión en el 

borde hacía la carrera séptima, dando paso a la organización del espacio por dos 

plazas a diferente nivel. El recorrido no se demarca notablemente, los espacios 

abiertos están dispuestos para que sean espacios de permanencia. 

Lo que pudo ser, 3 

“El proyecto se ubica en la frontera entre dos tipos de ciudad: hacía el sur una ciudad 

de asfalto y actividad efervescente. Hacia el norte aparece una ciudad de edificios 

sueltos, con sus viaductos y el parque (…) Esta condición obliga al proyecto a 



 
 
 
 

asumir el papel de cordón umbilical comunicador de la vida y adecuado a las 

características de los dos organismos”52 

La integración de este proyecto con su contexto inmediato surge a partir de dos 

puentes curvos que asumen también el trazado de los senderos, el MAMBO queda 

en la mitad de todo el proyecto como epicentro cultural de la zona. El espacio libre 

abre la visual hacia el parque ejerciendo la apropiación del mismo espacio público. 

Lo que pudo ser, 4 

“Ha muerto toda realidad independiente del lenguaje-relato-interpretación. Todas 

son dimensiones relacionales, composiciones hermenéuticas: símbolo, 

comunicación, texto de inagotables lecturas. La verdad es parcial, esta descansa 

sobre un suelo infinito donde pasado-presente-futuro se aparta”53 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
52 Presentación del proyecto. Mención de honor. Concursante: Pinilla, M. 
53 Presentación del proyecto. Proyecto postulado. Concursante: Muller, G. 



 
 
 
 

La proyección de este espacio, es perceptualmente futurista, se sale de la dialéctica 

plenamente arquitectónica y  el espacio, plantea las relaciones en torno a la 

intersección del elemento “escultórico”, la escultura en el campo expandido54. Así 

pues, el proyecto es ¿escultura o monumento? 

Lo que pudo ser, 5 

“El proyecto plantea la solución de 2 tipos contradictorios de espacio público: (1) El 

espacio público “idílico” (contemplativo y ordenado-estético). (2) El espacio público 

“espontáneo” (es apropiado transitoriamente por artistas y vendedores). El espacio 

de la ciencia del arte o el desorden aparente”55 

 

                                                           
54 Dentro del campo expandido la no arquitectura es paisaje y el no paisaje es arquitectura, entonces la 

escultura es todo aquello que no es paisaje ni arquitectura. (Krauss, 1979). 
55 Presentación del proyecto. Proyecto postulado. Concursante: Uribe, B. 



 
 
 
 

La arquitectura de este proyecto tensiona el lugar, por un lado está la arquitectura 

de formas puras y la altura del rascacielos que configura la ciudad cosmopolita, por 

el otro se encuentra una superposición de planos horizontales, propios del caos 

intencional para quebrar el recorrido, la propuesta radica en poner a dialogar 

opuestos que en el espacio habitado no se conectan.  

 

La imagen de la ciudad 

Los proyectos anteriormente vistos, aunque no están materializados, conforman un 

imaginario de ciudad. Cada trazo, cada línea y cada forma aún y cuando solo se 

queda en el papel, crean elementos que nos permiten leer la ciudad de maneras 

diferentes, pues el espacio de proyección siempre recibirá propuestas que 

establezcan vínculos entre el territorio y la ciudad. 

El mundo de las ideas dentro de la arquitectura, radica en la diversidad de lecturas 

y por tanto soluciones que un proyecto puede darle al lugar –un ejemplo son las 

cinco propuestas expuestas en este ensayo- todo habitante (ciudadano) establece 

relaciones con la ciudad, de forma determinada y constante. Pero dichas lecturas 

están sujetas a las percepciones visuales y la forma en que cada ser humano -

individualmente- se relaciona con el espacio. De manera que, el entender un lugar 

desde sus connotaciones formales, ambientales y perceptuales da paso para leer 

la arquitectura de ese lugar, el por qué es así y el cómo se conecta con la ciudad.  

Aunque no parezca cercano, las ideas que producen la arquitectura no construida 

son una herramienta para entender la arquitectura construida, en el caso del 

concurso: (1) cada proyecto entabla una relación directa con el espacio público, ya 

sea por medio de niveles, plazas, recorridos o senderos, pero establecen una forma 

de entender el espacio por y para la ciudad, donde cada habitante por medio del 

tratamiento del espacio público, se apropia del lugar. (2) La identidad cultural del 

lugar nunca pierde fuerza en los diferentes planteamientos, esto se da gracias al 

tejido que existe entre las diferentes propuestas con sus vecinos inmediatos y 

cercanos, remite a un programa arquitectónico donde se ejercen actividades de tipo 

cultural, que enmarcan las dinámicas del sector. (3) El volumen es ante todo un 

acompañante de la ciudad, la protagonista es la vida urbana, ningún proyecto 

plantea ser el elemento único del lugar, y cada uno hace partícipe a la ciudad por 



 
 
 
 

medio de su espacio abierto, no hay cerramientos que impidan acceder y transitar 

libremente por el territorio, prioriza la denominada ciudad abierta56. 

Las premisas que acabo de enumerar siguen vigentes para el proyecto de 

intervención urbana que está construido allí. Para establecer un espacio público, de 

libre tránsito y conectado de forma congruente con el tejido urbano, el equipo 

Mazzanti establece elementos formales como niveles, plazas y senderos que 

conectan todo el lugar con sus vecinos. A demás, dentro de su programa el espacio 

abierto es también un espacio de permanencia que se presta para los eventos 

culturales del MAMBO y la biblioteca Nacional. Por último, más que un proyecto de 

tránsito, es un proyecto que conecta la ciudad, un puente articulador que años atrás 

había sido un vacío debido a la avenida que se proyectó.  

 

La imagen de la ciudad es polifacética, se construye a medida que los espacios se 

convierten en lugares, a medida que la arquitectura -formal o informal- se establece 

en el territorio, porque la arquitectura construida es también el rastro de todo aquello 

que pudo ser.  

Antes de concluir me permito recalcar dos elementos fundamentales, la identidad 

de cualquier territorio primero pasa por la proyección del espacio, esta primera fase 

nace de la arquitectura no construida. De igual manera, la arquitectura se concibe 

(diseña) y se realiza (construye) como respuesta a unas condiciones previamente 

existentes, pero las expresiones físicas de la arquitectura son las que se acomodan 

a la actividad humana y por supuesto, a su habitabilidad.  

                                                           
56 Este concepto se entiende como una manera comprometida del urbanismo para crear espacios públicos 

conectados formalmente e incentivar la vida urbana, transformando el espacio en un territorio para la 

colectividad. 



 
 
 
 

Para Benjamín la relación con la ciudad absueltamente moderna es fuerte y 

extenuante, embriagante y repulsiva. La ciudad es todo y es nada a la vez, es sobre 

todo sueño y su arquitectura, mito. 

Hablar de lo que no existe es hablar de las múltiples posibilidades de los que pudo 

haber sido, por ello, es imperativo pensar en la manera en que poco a poco la ciudad 

va construyéndose, se va formando, en su centro y en su periferia, porque incluso 

en este último, los procesos de ideación de determinado proyecto son mucho más 

enfáticos en la manera de habitar un espacio. Mi propósito con este ensayo, es 

invitarlo a pensar en la ciudad que está, pero a reflexionar sobre cómo se encuentra 

allí, qué elementos no están que permitieron el paso y el espacio para los que sí 

están, lo invito a leer la ciudad desde un enfoque más relacional con sus 

necesidades como habitante, pensar en espacio es pensar en ideas; renueve su 

imagen de la ciudad con aquello que pudo y podrá ser.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 

CONCLUSIONES 

 

Desde la perspectiva de la práctica archivística, la noción histórica cambia 

radicalmente, ya no se determinan las prácticas artísticas desde una noción 

temporal y lineal, por el contrario, todo archivo de una práctica artística es una huella 

de ella misma. El archivo existe por ser un banco de memoria, almacenar registros 

y documentos que quedan congelados en el tiempo. Su capacidad de 

transformación en el tiempo es lo que permite que el archivo se encuentre vigente 

con el pasar de los años, cada vez que es consultado se ejercen acciones sobre él. 

El archivo ante todo es memoria y resulta ser fundamental e indispensable a la hora 

de investigar sobre cualquier tema, no solo como elemento de información, sino 

también por ser contenedor de vidas y experiencias.  

Ahora bien, la historiografía es la encargada de escribir la historia del arte, surgió 

como elemento para dar autonomía a la disciplina, tiene como propósito un objeto 

de estudio desde la creación histórica, y el uso de métodos y metodologías se 

establece para el estudio único de dicho objeto. Cada análisis, relación fenoménica 

y perceptual, demuestra que la autonomía de esta disciplina no es completa. El 

estudio de la historia de arte está sujeto a los cambias sociales y culturales del 

territorio en el cual se inscribe, aunque sea posible dar sustento teórico a las obras 

de arte por obras de arte, detrás está un discurso que lo sustenta y al cual no se le 

debe hacer caso omiso.  

Por otro lado, comprender los mecanismos donde opera el arte y la historia del arte 

en la actualidad es imperativo para proyectar relaciones entre el arte 

contemporáneo, el mercado del arte, los medios de comunicación y la crítica social; 

cada uno de estos elementos es fundamental para que exista la denominada 

democratización del arte. La visibilidad pública, el flujo cultural y la valorización del 

arte, son factores que permiten que el arte sea global. La exploración de estos 

contenidos en el seminario de estética permite cuestionar el ejercicio del historiador 

del arte y la labor de la institución -museos, galerías, ferias, subastas- dentro de la 

legitimación del arte. Es necesario la descolonización de los estudios culturales bajo 

una mirada meramente académica, pues las respuestas para conseguir dicha 

democratización surgen de buscar la causalidad de los problemas coloniales, 

modernos y contemporáneos de nuestra sociedad.   

Paralelamente, la construcción de la imagen de la ciudad lleva consigo el hecho 

mismo de habitar, las estructuras sociales dan paso a la construcción y formación 

progresiva de las ciudades. Desde la antigüedad, pasando por la modernidad, hasta 



 
 
 
 

llegar a la contemporaneidad, las ciudades han sido agentes de las 

transformaciones sociales que a su vez, intervienen en la imagen de la ciudad, cada 

espacio subraya la metamorfosis del hombre a lo largo del tiempo.  

No es difícil encontrar relaciones causales entre temáticas que parecen tan lejanas, 

no lo es por el hecho mismo de que todo parte de una construcción social implícita. 

El ejercicio de tejer vínculos entre las prácticas de la historia del arte, resulta ser 

enriquecedor, por los problemas que plantea dada su condición. Los archivos 

pueden dar desde su terreno campos de investigación en torno al resto de prácticas, 

porque son ellos la base de todo sustento teórico e interpretativo. Asimismo, las 

prácticas contemporáneas del arte y la historiografía moderna son caminos 

diferentes, pero su punto de convergencia radica en explicar los fenómenos 

culturales -de sus tiempos- para establecer un vínculo con las estructuras que rigen 

la sociedad. Todos estos elementos se concentran también en la imagen que se 

tiene de ciudad, porque se plantean relaciones –explicitas o implícitas- en la forma 

como cada una de las categorías toma carácter dentro la construcción social. Así 

pues, cada hecho estudiado, comprendido y sobre todo cuestionado, establece 

dinámicas directas con las relaciones sociales de un contexto determinado, para 

sustentar, explicar e indagar en las cuestiones que atañen al ámbito artístico y los 

estudios visuales.  

Asimismo, la experiencia dentro de la opción ‘Co-Terminal’ es enriquecedora en 

varios aspectos, (1) permite tejer relaciones entre las dinámicas sociales y el arte –

arquitectura, a su vez- (2) Confronta elementos teóricos para ser puestos en práctica 

desde la reflexión que un individuo desde su experiencia puede aportar, (3) las 

discusiones dentro de los diferentes seminarios, ponen en juego cuestiones claves 

para comprender otras formas de entender el arte, (4) por último, las formas de 

entender la historicidad cambian y se transforman a medida que se establecen 

prácticas diferentes desde la interdisciplinariedad.  
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