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Resumen

“Nadie podia construir edificios cémo Gordon
los destruia’’ leemos en la ediciéon de Flash Art,
publicada poco después de la muerte del artista.
En este articulo, se parte de la violencia tanto
fisica como social de las intervenciones de Gordon
Matta-Clark (su “brutalidad de lineas puras”), con
el fin de introducir la relacién (y la negacién en
dicha relacion) entre Matta-Clark y los arquitectos
a quienes él coloca “en los extremos opuestos del
polo” a su propia operacién anarquitectdnica. Sin
embargo, lo que Matta-Clark propone no es tanto
un uso alternativo del recinto del espacio, sino
el diagrama de una nueva enunciacién espacial
gue, como se intenta mostrar aqui, ofrece una
perspectiva nueva de los mismos términos en los
que se planted la pregunta del arte al final de la
década de 1960.

Palabras claves: Gordon Matta-Clark;
Arte Contemporaneo; Arquitectura;
Anarquitectura; Diagrama; Fotomontaje;

Renovacion Urbana; Urbanismo

Abstract

‘Nobody could construct buildings the way Gordon
destructed them’, we read in the issue of Flash
Art published shortly after the artist's death. In this
article we set out from the at once physical and
social violence of Gordon Matta-Clark’s interventions
(their ‘cleanlined brutality’) so as to introduce the
relation—and to introduce the negation in the
relation—between Matta-Clark and the architects
whom he places ‘at opposite ends of the pole’ from
his own anarchitectural operation. But Matta-Clark
proposes not so much an alternative usage of the
enclosure of space as the diagram of a new spatial
enunciation which, as we try to show, sheds new
light on the very terms in which the question of art

was posed at the end of the 1960s.

Keywords: Gordon Matta-Clark, Contemporary
Art, Architecture, Anarchitecture, Diagram,

Photomontage, Urban Renewal, Urbanism

Resumo

‘Ninguém poderia construir edificios como Gordon
destruia-los’, lemos na edicao de Flash Art publicada
pouco apdés a morte do artista. Neste artigo
partimos da violéncia ao mesmo tempo fisica e
social das intervencoes do Gordon Matta-Clark (sua
‘brutalidade de linhas limpas’) a fim de introduzir a
relacdo—e introduzir a negacao na relacao—entre
Matta-Clark e os arquitetos quem ele coloca ‘em
lados opostos do polo’ de sua propria operacao
anarchitectural. Mas o que Matta-Clark propde néo
é tanto um uso alternativo do compartimento do
espaco como o diagrama de uma nova enunciagao
espacial que, como procuramos mostrar, langa nova
luz sobre os termos em que a questao da arte foi
feita no final da década de 1960.

Palavras chave: Gordon Matta-Clark;
Arte Contemporanea; Arquitetura; Anarquitetura;
Diagrama; Fotomontagem; Renovagao Urbana;

Urbanismo



Enfrentarse a los limites de la arquitectura misma, hacerle frente en el punto clinico (o
entrépico) de su colapso material (effondrement) y presionarla hasta el punto critico de la
desconexién ideo-logica (effondement) de su economia, tal habra sido la funcién primaria de la
antiobra arquitecténica, o anarquitectdnica, de Gordon Matta-Clark. Una iniciativa que presupone
la destruccion de la “obra”: el edificio abandonado préximo a ser demolido, para una destruccion
que se llevara consigo todas las intervenciones artisticas de las que habra sido ya no el “sitio”
sino el “no sitio” y la sede. La afirmacién del caréacter social (“tratar con las condiciones
sociales directamente”)! de esta destruccién reencaminada hacia una deconstruccién (una
desedificacion), por medio de cortes (cortar, recortar, acortar...) infligidos al edificio en una
ontologia experimental del espacio urbano, sirve también como una ruptura con el Land Art o
arte terrestre (“literalmente cémo dibujar sobre un lienzo en blanco”) (Moure 2006, 61) y con
el arte conceptual (“usando paredes en lugar del lenguaje”).? Deshacer la pared (défaire le mun
para liberar, performativa y efimeramente, el espacio social de sus “limites arquitectonicos”?®
y de su opresiva dialéctica publica/privada: es asi como Gordon Matta-Clark utiliza el término
no arquitectura*, para delinear la dimension critica de sus proyectos con respecto a la funcién
social de la arguitectura, cuya semio-génesis capitalista (en nombre del “urbanismo’ el verdadero
plano de consistencia de la arquitectura) es sometida a una contra-inversion por dichos proyectos.

“Nadie podria construir edificios como Gordon los destruia” (Castle 1979).° La violencia
tanto fisica como social de las intervenciones de Gordon Matta-Clark, las cuales él mismo
atribuyd a una “brutalidad de lineas puras”® (y las que se tratan aqui respecto de su operacion
caracteristica), implica una ruptura con la conceptualizacién formalista de la "arquitectura”
Dicha ruptura es tan radical que la palabra extraccion, con la que Matta-Clark describia sus
primeros recortes, es la Unica manera de introducir la relacion —y de introducir la negacién en
la relacion— entre Matta-Clark y los arquitectos que para él estadn “en los extremos opuestos
del polo”’ a sus propias intervenciones en un edificio. Es como si uno tuviera que comenzar
adentrandose en el edificio, para poder luego extraerse fisicamente de la estructuracion
arquitecténica y atacar sus cimientos funcionales. Estos cimientos son tan tedricos y sociales
como materiales, dado que la “materia arquitecténica” estd siempre formada de manera
semidtica por su incorporacién en el socius, y se encuentra mas profundamente organizada
gue nunca cuando estd sujeta a la voluntad completamente moderna de la planitud vy
transparencia de las “estructuras” Esta arquitectura, “proliferada por el estilo internacional [...]
en el desarrollo del imperialismo norteamericano de la posguerra’ explica Matta-Clark, “refleja
la iconografia del eje corporativo occidental” que “ha creado una condicién deshumanizada
tanto en el dmbito interno como institucional® De ahi la importancia de una critica radical de
las formas actuales de la autonomia de la arquitectura; una critica que tome incluso la forma
—extrema— de una explosién de ventanas estallando los vidrios del Institute of Architecture
and Urban Studies de Nueva York, fundado y dirigido por Peter Eisenmann.® Por tanto, no es
insignificante que este antiguo alumno de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de
Cornell (1962-1968) —conocida en los Estados Unidos como la escuela de Corbu— comience
sus operaciones inmobiliarias concentrandose en los cimientos del espacio alternativo en 112
Greene Street (una cooperativa y residencia de artistas).™
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Algunos meses después de su apertura por Jeffrey Lew (al final de 1970), Matta-Clark
excavaria un hoyo profundo en el sdétano en Greene Street y plantaria un arbol de cerezo, junto
con algo de césped sobre la tierra amontonada en el piso, colgando ldmparas infrarrojas por
encima de toda la “instalacién’] que mantendrian con vida al &rbol por tres meses y asi deter
minarfa la duracién de la obra (Cherry Tree 1971)". Pero lo mas interesante aqui es la manera
en la que el artista explica que nunca logré alcanzar su “idea real’,

que fue excavar lo suficientemente profundo para poder ver los cimientos reales, los espacios
“removidos” debajo de la fundacion, y liberar las enormes fuerzas de compresién y confina-
miento del edificio haciendo simplemente un hoyo. Poder pasar libremente por debajo de un

4rea tan restringida gravitacionalmente, jeso habria sido increible!'

No deberia sorprender, por tanto, que después de haber expresado su deseo de “alterar
todo el espacio hasta sus mismas raices, lo que significaba un reconocimiento de todo el
sistema [semidtico] del edificio’ Matta-Clark concluyera que “penetrar fisicamente la superficie
parecia el siguiente paso légico” (Moure (2006, 68). Cortar seria una cuestion de deshacer la
economia inmobiliaria de la gravedad a través de la interrupcion de la estriacién fisico-mental
del espacio global operado por la administracién arquitectonica de la vida y de la ciudad, hasta
el punto de inducir el vértigo de un absoluto local, sus multiples perspectivas que proliferarian
por medio de perforaciones.

La penetracion de la “base” de la arquitectura del espacio es asi el primer momento
de un proceso de prueba (la prueba de los fundamentos de la arquitectura). Este proceso se
propone, asimismo, como una arqueologia futura de su propia operacién antiarquitecténica a
través de la dialectizacién de la situacion entrépica del edificio dentro del cual se encuentra
“situado”; un edificio en el epicentro de la arquitectura entrépica del centro de Manhattan,
al sur de Houston Street, al principio de la década de 1970. Hablamos de un panorama de
recesion, una zona industrial abandonada poblada por los marginados y rechazados, donde
los artistas “fuera del sistema” crean espacios abiertos (y cocinas abiertas)’® en el momento
justo cuando la revolucion econémica de la globalizacién neoliberal —de la que el World Trade
Center, alin en construccion, era el simbolo mas visible— estaba ya en movimiento.™ La de-
construccion/re-construccién no estandar llevada a cabo en 112 Greene Street (que también es
no standart, es decir, un arte que se niega a sostenerse funcionalmente por su propia cuenta)?®
se convierte en un simbolo de lo que Robert Smithson denomina “una dialéctica del cambio
entropico” (Smithson 1996, 304) y en una confirmacién amenamente rigida del tema marxista
de la metéafora espacial del edificio (base y superestructura), segun la cual “la base es lo que
en Ultima instancia determina el edificio completo” Una confirmacién que, en este caso, tam-
bién implica la directriz adicional de Althusser (1984, 10) de pensar en lo que la metafora nos
da “en forma de una descripcién,” para asi ofrecer “una respuesta conceptual” a “la metéafora
espacial” Matta-Clark apela a una “dialéctica materialista de un entorno real” que funcione via
el hermetismo (posconceptual) de lo que estd "internamente removido’ con el fin de ser vir
tualizado en la afirmacién-negacion que establece. Dicha apelacién se refiere, precisamente, a
la excavacion del sistema arquitectonico-logico hasta el entramado de la lengua que lo apoya,
cuyas metaforas mas convincentes (la “columna vertebral semiética” de sus “cimientos tedri-
cos")'® se veran contrarrestadas por una suerte de “malabares sintacticos” con la “estructura



arquitecténica en su realidad” Asi es como Matta-Clark, distanciandose de todo gesto escul-
tural (ignorando la sugerencia de Liza Bear), define la naturaleza de sus operaciones en una
casa, lo cual siempre es “algo muy real, especialmente cuando se considera su entorno’ es-
pecificando que se trata de una cuestion de "“desintegrar cierto tipo de secuencia establecida
de partes’’” Esta desintegracion sintactica es, precisamente, la proposiciéon de una anarqui-
tectura que opera solo a través del corte de su sintagma primario, puesto indefinidamente
en variacion: de una anarquico-tectura que estda somewhere outside the law (en algun lugar
fuera la ley), que la hace definitivamente desviarse hacia una Narco-Tecture que autoriza todas
las posibles derivas, ya que (l) you are the measure (tU eres la medida), y no se puede tomar
demasiado en serio como una fenomenologia, puesto que (Il) la postura final dice a rocking-
chair estate (una finca mecedora).” Un declive que se podria extender de la siguiente manera,
como en una tarjeta hecha por Tina Girouard y fotografiada para la exposiciéon Anarchitecture,
una especie de antimanifiesto en forma de una cuadricula de palabras que permite todas las
conjunciones (un/algunos crucigramas en forma de texto): “an ark kit puncture-anarchy torture-
an art kit torture-an art defectoretc” "°

Este “"ETC." viene también de una puesta-en-variacién desorganizadora (o “desintegra-
dora”) de la interminable ciudad, cuya arquitectura, dado que (como dicta la entropia) nada
funciona sin que decaiga, cruzara este limite (que habifa sido protegido por un efecto estruc-
tural). El limite ya no significard un efecto de umbral (threshold), sino un efecto threshole
que nos transportard a un mundo donde nothing works best (nada funciona mejor), dado el
simple hecho de una respuesta "directa e improductiva a la forma en servicio de la funcion”2°,
De esta manera, la productividad funcionalista de la forma arquitecténica es sometida a una
antiproduccién que hace un agujero en el “sistema” que moviliza el exterior que habia negado
(la catastrofe entréopica como exterior fisico, deconstrucciéon de la vida urbana cotidiana como
un exterior en forma de diagrama) e interrumpe la espacializacién metaférica de la imagen del
mundo como estructura arquitecténica. Nothing works best sera, entonces, inmediatamente
traducido metonimicamente a una serie desarticulada de palabras-trastorno que “verbalicen”
todo el proceso de antiproduccién anarquitecténica alrededor (nothing) works/words: nothing
words beasts/beasts of the north words (Moure 2006, 376-737).

Por todos estos factores, lo anterior bien podria ser una des-definicién perfecta del colectivo
anarquitecténico que, independiente de lo que haya sido en realidad (s un intercambio puro?,
¢una maguina tedrica?), no pudo escapar de la tarea con la que se define: como deshacer las
cosas con palabras. El colectivo de un “estado mental’ al que su inspirador habia aspirado con
el antilenguaje de lineas puras de sus cortes, produjo in situ, pero también off-site en montajes
cada vez mas vertiginosos, cuya expresion transmediatica debe también ser vista como una
practica real de la subversién antiformalista de la arquitectura como indicador de poder. En
otras palabras: si “somos antiformales”?' es la forma de expresién que sirve como la apertura
magquinal sobre la multiplicidad de medios. Matta-Clark es el nombre propio del conjunto
colectivo de enunciacion anarquitecténica del cual él induce y deduce, indefinidamente:
“Manteniéndolo como un proceso abierto continuo. Sin terminar/solo manteniéndolo
y empezando de cero una y otra vez")?2.
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Splitting (Bifurcaciones) (1974) consistié no solo en cortar verticalmente el exterior y el
interior de una casa (también programada para demolicion)?® por la mitad con una motosie-
rra, sino, mas radicalmente, en la fabricacién de una mitad que se incline hacia atras, para
que la operacién de diseccion fuera también un desplome de la arquitectura de vuelta a sus
cimientos. Cortando una “rebanada” de 2.5 cm, la division vertical del edificio toma el codigo
arquitecténico de la seccion al pie de la letra, redisena la estructura intacta de la construccion
en una escala de 1:1 y hace inmediatamente visible la composicion de los estratos materiales
que corresponden funcionalmente a las necesidades de vivienda de una familia obrera en
una ciudad dormitorio de Nueva York (un gueto negro: Englewood, Nueva Jersey). Esperando
a ser demolida para dar paso a una subdivisién residencial del terreno que sea mas rentable,
sus terrenos cubiertos de descuidada vegetacion, la casa era una célula del tejido suburbano,
ejemplo de su modo de produccion y vivienda y de su reproduccién ampliada a través de la
expulsién de sus inquilinos precarios. Matta-Clark comenzd por amontonar en el sétano los
restos de objetos personales y muebles abandonados por los antiguos residentes (fotografia-
dos como testimonio de la violencia subterrdnea de esta “renovacién urbana”).?

Como segundo paso, el cual daria su verdadera importancia a la operaciéon (y que no
estaba planeado al principio: se le ocurrié mientras llevaba a cabo la obra), Matta-Clark torné
su atencion a la subestructura que el corte vertical habia dejado intacta: se removié la primera
capa de cimientos de bloques de hormigéon en su totalidad y se socavd la mitad trasera de
la casa y la dej6 apoyada en gatos de tal manera que su peso total de 15 toneladas pudiera
bajarse hasta que quedara inclinada en un angulo. Este tour de force, cuyo resultado fue in-
cierto hasta el Ultimo momento, disocié el cuadro arquitecténico de si mismo, sinénimo de
una desarticulacion total del espacio, desorientadora y desfuncionalizada. La operacion utilizé
la misma estructura estatica de la casa para arrancarla de la inercia gravitacional que aseguraba
su asentamiento y después mantenerla en un estado de tension que se extendiera a todo el
interior que afectara, inquietara, la misma posibilidad de habitarla.

Comenzando desde la parte inferior de las escaleras donde la grieta era pequena, subias,
y mientras mas subias, tenias que seguir cruzando la grieta. Seguia ensanchédndose mientras
subias por las escaleras hasta que cuando llegabas a la parte mas alta, la grieta era de uno
o dos pies de ancho. Realmente habia que saltarla. Podias sentir el abismo en un sentido

cenestésico y psicologico.?®

De esta manera, Matta-Clark fue capaz de satisfacer su deseo, formulado en la época de
Cherry Tree, de "liberar las [...] enormes fuerzas de compresion, de confinamiento” de las leyes
de la gravedad y actuar sobre los cimientos con el fin de “alterar todo el espacio”

En su entrevista de 1974 con Liza Bear, narra la experiencia de bifurcarse (Splitting) de la casa:

En todo el proceso, hubo un suspenso terrible, sin saber realmente qué se sostendria y qué
se desplazaria, pero la estructura actud perfectamente [...] Se vino abajo como un suefo.
[...] todo el evento me dio una nueva percepcion sobre lo que es una casa, cuan sélidamente

construida, cuén facilmente movida.



Partiendo de su familiaridad con el mundo de la danza, en particular a través del trabajo
de Trisha Brown, quien desafié las leyes de la gravedad en la ciudad con su bailarines que
caminaban por las paredes.?

[...] Era como una pareja de baile perfecta [...] la realizacién del movimiento en una estructura

estatica fue emocionante.?”

Uno de los efectos de la bifurcacion que estéd particularmente bien capturado (o intensi-
ficado) por el filme en super 8 (muda, 10 min 50 s) es la sobrecogedora penetracién de la luz
mientras insufle el espacio de manera que lo coloca en fusién y lo libera violentamente de su
principio de cierre. Dependiendo de las condiciones de luz y la posicién de la cdmara, lo que
llama la atencion es la nitidez de la grieta que recorre la casa, a veces oscura, a veces ilumina-
da, y los rasgos de luz proyectados a través de la grieta, los cuales forman lineas divisorias in-
materiales (no aislantes) en movimiento con el sol que reformulan constantemente el espacio
interno sin fijarlo. Debido a la inclinacién, la grieta se ensancha hacia la parte superior,?¢ como
si el edificio estuviera en proceso de partirse, en una puesta-en-tension generalizada que fisica
y ontolégicamente lo desequilibra y abre al mismo tiempo. Porque lo que esta en juego aqui
no es la inclinaciéon de la casa en si (con el fin de producir una forma espectacular o cémica
de la arquitectura), sino una superacion, a través de la naturaleza necesariamente peligrosa e
incierta de la operacion, de todos los limites habituales del espacio, una superacion hecha po-
sible por el paso al limite del punto de ruptura (o uno de varios) al que se acerca lo mas posible
bajo la presién movilizadora de la demolicién (y no solo la presién motivadora ante la urgencia
de la situacion). En este sentido, la inminente demolicién constituye un componente vigoroso
y necesario de la operacion. Como tal, esta Ultima serd documentada desde la perspectiva de
una historia diferente de la escrita por los vencedores “en la superficie de las cosas”

La apuesta de esta operacién, tanto tedrica como practica, se basa en la oposicién entre
dos tipos de diagramatismo, una oposicién hecha muy visible y legible por la comparacion de
dos fotomontajes.?? Por un lado, tenemos el (ya icénico)®* fotomontaje que muestra la mitad
del interior de (toda) la casa, seccionada verticalmente sobre un plano que coincide con el pla-
no del material cortado (aqui invisible) que yuxtapone los diferentes cuartos, con cada uno en
su respectivo lugar, pero grabado desde su propia perspectiva foto-grafica y asi subvertir tanto
la representacion abstracta méas habitual de un espacio cubico como la elevacion técnica en
corte paladiano (aqui el corte funciona como un diagrama inquietante de la celularidad general
o como un diagrama que desasosiega tal celularidad). Y por otro lado, un fotomontaje como
conjunto heterogéneo de una serie de vistas desplazadas/desplazantes que de-compilan el
corte y la inclinacion y convierten el espacio intrinsecamente flexible o maleable en el corte
(en este caso, el diagrama descoordina lo que articula: por debajo y por encima, delante y de-
trds, hacia un lado y hacia el otro...). Los fotomontajes posteriores colocan en otras maneras
las partes en variacién: en algunos, la grieta parte la casa completa desde el techo hasta la
planta baja, verticalmente o con un leve clinamen; otros la expanden a varias franjas, la extien-
den en un arco, o la hacen oscilar alrededor de su eje descentrado/de descentramiento. En
todos los fotomontajes, el corte mantiene todo el espacio en un suspenso que le permite al
vacio funcionar (las fotografias también capturan al mismo Matta-Clark trabajando, suspendido
de un cable con las paredes). Una proliferacién aguda y explotada de fotomontajes —un mon-
taje de montajes en vez de un collage de collages— aumentada por todos los medios po-
sibles para la expresién del espacio que vuelve infinitas sus potencialidades virtuales y su
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conjuncién disyuntiva e inclusiva (una serie sin limitacion de disyuntivas inclusivas que hace
que el espacio difiera de si mismo). Esta falta de limitaciones opera a través de un diagra-
matismo que tiene un efecto cenestésico. El espacio desterritorializado por la multiplicidad
constructivista de sus expresiones —una transexpresividad maquinica— frustra tanto la labor
Optica y cenestésica del collage mental (que lo reterritorializa en la imagen del cuerpo vivido;
solicita este collage con el fin de deshacerlo) como la relacién de alteridad (una relacién no
dialéctica, a pesar de las mismas declaraciones de Matta-Clark) entre las dos partes de la
casa. El espectador/visitante es llevado a una particién de/en el movimiento-espacio, colocado
en una situacion que resulta, ya no “atmosférica’l sino de aceleracién cinematica y desorien-
tacion cinemato-gréafica. Mas aln en cuanto que la casa fue sujeta a una tercera operacion:
sus cuatro esquinas superiores, donde el techo se unia con las paredes ortogonales, fueron
removidas (Splitting: Four Corners) sometiendo la caja arquitecténica a una nueva separacion,
un descoronamiento que ahora la abre no solo a la luz sino al ambiente desolado que la rodea
Yy, por tanto, a la vegetacion salvaje en la que la cdmara se sumerge, en una toma final de puro
verdor, cuyo significado es incierto, excepto que deshace provisionalmente la domesticacion
suburbana de la naturaleza respecto de un “deshoje” (y respecto de la alianza necesaria con
“sobrevivientes autéctonos”)?'. Mostradas en exposiciéon especial en una galeria (0 museo),
estas cuatro esquinas paradigmaticamente se refieren a aquello del cual son el vacio sintacti-
co, en una transferencia diagramatica de la dialéctica de lugar/no lugar, de modo que “no solo
sea la casa de Englewood (New Jersey) la que se ‘bifurque’, sino el campo representacional
que ocupa’/ 32 més alld de cualquier tipo de formalismo reconfigurado ad litteram; aqui, sin
embargo, se le hace una autopsia al formalismo.

En efecto, el iconico fotomontaje de Splitting, con su representacion en corte de las rela-
ciones estructurales entre la fachada y el interior, asocia esta autopsia con el recambio de una
poderosa esquematizaciéon arquitecténica, cuyo principio se habia vinculado, desde Palladio, a
las anatomias de la fdbrica del cuerpo humano. Esta autopsia de una diseccién, como comenta
Caroline van Eck, caracteristicamente produce el retorno de lo reprimido anatémico-arquitec-
ténico por medio del cortar en el tejido/en el tejido viviente de una casa. Lo reprimido ahora
puede verse como la presencia negativa de la morada de la casa en cada uno de sus “planos”
auténomos, en perspectivas contorsionadas: entramos en el fotomontaje desde la planta baja
(también la fotografia més grande) que muestra al fondo, en lo que fue la cocina, una estufa vieja,
ligeramente fuera de lugar, a pesar de que todavia evoca la médula de domesticidad (se puede
distinguir el papel tapiz y un pequefno marco). De esta manera, el proceso de abstraccién cons-
titutiva del movimiento de la arquitectura hacia un formalismo funcional se invierte en favor de la
exposicion de la materialidad de rastros de morada mas cotidiana, multiplicada por el efecto de
un fotomontaje que yuxtapone escenas de una vida ausente dentro de la que ha cortado el escal-
pelo del anatomista-anarquitecto. De ahi la inquietante extrafeza (Das Unheimliche) que emana
de la escena del crimen (completa con danza macabra), divulgada por el que baila con casas que
las da para ser percibidas (¢ 0 perforadas?) “como un elemento muy vivo” (Moure 2006, 177).

Office Baroque (Oficina barroca) es un ejemplo perfecto de cémo la obra funciona,
y se concibe, exclusivamente de manera diagramatica: como una maquina de maquinas (una
maquina infernal) que es multi- o transenunciativa (geométrica, material, gestual, gréafica,
fotogréfica, filmica, socialmente ostensivay discursiva); una maquina cuyo principio de existencia
se basa en un aumento deliberadamente inducido, con efectos incontrolables a causa de la
heterogeneidad de sus elementos y la heterogénesis que pone en marcha. Las condiciones de



la intervencion eran en principio ideales: Amberes, un importante sitio de comercio maritimo
y lugar de nacimiento del “barroco” Rubens, el cuarto centenario de cuyo natalicio estaba
proximo. Matta-Clark habfa conseguido autorizacién para realizar una intervencién en la sede
central de una operacién de comercio maritima gue se habifa ido a la quiebra® (liquidada junto
con una buena parte de las antiguas actividades maritimo-industriales de la ciudad). Esta sede
estaba situada en el corazén del (muy fotogénico) centro turistico histérico (justo enfrente
de Het Steen, el castillo de Amberes, junto al Museo Maritimo Nacional) y programada para
demolicién por la empresa que la adquirié, y que sin reservas se dedicaba a las practicas
mas especulativas de renovacién urbana.®* Este proyecto excepcionalmente oportuno dio fe
de un reconocimiento significativo de la obra de Matta-Clark por uno de los programas en
arte contemporaneo mas innovadores de Europa. El programa era dirigido por Florent Bex,
quien también dirigia el Internationaal Cultureel Centrum, donde se mostrarian off-site los
fotomontajes Office Baroque, acompanados de un recorte en forma de un bote suspendido
del techo de la galeria. Un recorte in site que, se dijo, parecia mas irreal y distanciado de la
realidad del trabajo que las de-composiciones fotogréaficas “altamente manipuladas’ que eran
la base de la exposicion, y esto, a ojos de todos, lo convirtié en un acontecimiento.®®

El proyecto original de Matta-Clark, que se llamaria Sphere, consistia en cortar un cuadrante
esférico de la esquina del edificio que daba a la calle, a su altura maxima (excepto en el quinto
piso, situado detras de la fachada). Este plan habria, por tanto, implicado cortar la mayor parte
de la fachada que permitiria una vision al interior que habria sido aiin mas publica dada la
naturaleza de este edificio de oficinas, de rigor implacable y anénimo. El desvalijamiento de
Matta-Clark habria respetado la geometria del edificio, tanto mejor para exponer (y profanar)
la intimidad de un sitio que era por naturaleza enclaustrado, con la violencia que lo habitaba
disimulada en forma de figuras y contratos comerciales. Las autoridades municipales,
oficialmente por razones de seguridad, pero sin duda también por temor a la apertura de
esta perspectiva negativa en un lugar tan central para los planes de desarrollo turistico de la
ciudad, rechazaron el proyecto y le permitieron a Matta-Clark intervenir solo en el interior del
edificio. El plan para el recorte, sugerido por circulos superpuestos de una taza de té en el
disefno preparatorio, consistio en los arcos de dos circulos desiguales (45 cm y 30 cm de ancho
segun el plan y de un didmetro diferente para cada planta) que se cruzan, y cuya interseccion
(extensiones virtuales trazadas en el piso) produciria un contorno para cortes curvilineos en
forma de una balandra. Mientras los recortes avanzaban desde los grandes espacios del suelo
y pisos inferiores hasta las pequefnas habitaciones contiguas en las plantas superiores, las
formas dieron lugar a una serie de pequefnos recortes circulares en los pisos. Estos recortes
eran recogidos de las particiones verticales, cuya constriccién complejizaba y desorientaba el
conjunto, antes de alcanzar el nivel de la azotea donde se abrian en dos circulos que inundaban
el interior del edificio con un juego de sombras vy luz.

En el catédlogo de Amberes, Matta-Clark explica que el disefo (jerarquico) del espacio:

determinaba cémo los elementos formales se transformaban de rebanadas circulares ininte-
rrumpidas a fragmentos como de metralla y piezas de la forma original mientras “chocaban”
con tabiques y muros. Ademas de la sorpresa y desorientacién que esta obra estimula, crea

un mapa mental especialmente gratificante.®
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En este mapa mental, las curvas son un principio no de organizacion formal, sino del
encadenamiento y desencadenamiento del espacio. Este principio registra la manera en que
la hermenéutica mas que evidente del simbolo-forma “nautico” inicial es transformado en un
“hermetismo” de simbolos-fuerza que explota (de ahi el efecto de metralla) cualquier tipo de
metaforizacion formal para volverse localmente asignificativo y genéricamente postsignifcati-
vo del "barroco”; un barroco cuya fisiologia contemporanea viene a contradecir y suprimir, in
situ, la sede de esta burocracia maritima (que se habia “ido a la quiebra”).

Tan inteligible como el dibujo a escala puede haber parecido,? el edificio en si fue eliminado,
incluso, de toda posibilidad de aprehension sintética virtual. A diferencia de sus otros proyectos,
este eludié lo que Matta-Clark aqui denomina una “interpretaciéon instantdnea”*® (instantanea
en el sentido fotografico); aqui con el significado de este sitio turistico “donde todo el mundo
viene a tomar una fotografia” (Moure 2006, 256). Este fotogénico escenario es algo irénico en
vista de la situaciéon no solo geografica sino temporal creada por la intervencion: una situacion
en la que no se puede evitar perderse (“deambular de arriba abajo”) (257) sin esperanza de
capturar un “momento”: la profundidad ramificada de los campos recortados recuerda una ruina
en espera, retenida en suspenso entre una época pasada y el futuro inmediato de su demolicion,
una demolicion ya en marcha en su disimulado presente de no sitio. De ahi la necesidad de
la hipercomplejidad de los fotomontajes cibachrome de formato grande a los que Matta-Clark
recurre para orientarnos a través de Office Baroque. Los planos superpuestos se encajan uno al
otro de una manera que se vuelve indescriptible tan pronto como el punto de vista deja de ser
rigurosamente vertical: los recortes atravesados entre si; las vigas que los restringen y crean
angulos divergentes de visién (desde abajo/desde arriba) que acentlan el fendmeno de una
indefinible toma en angulo alto/bajo, las puertas que se agitan con el viento tomadas en un
“panorama de arabescos” que solo puede ser documentado con un collage de 45 grados de dos
fotografias; los acoplamientos sesgados de los negativos logran colapsar el espacio y hacen que
cada direccion fluctle violentamente (hasta el punto de hacer bailar la fachada desensamblada/
reensamblada [démonté/remonté] en una secuencia de fotografias tomadas del exterior con
vistas al interior); las perforaciones escalonadas de los bordes de las fotografias adyacentes
hacen que los planos se deslicen y rocen uno contra el otro (como en un tiempo cinematico
abstracto de duraciones agregadas), mientras que los colores de Cibachrome artificialmente
ajustados completan la desrealizacion de la escena al sobreexponer (junto con la coreografia de
cortes ya no fotografiados sino fotograficamente ampliados e intensificados o “aumentados” en
los montajes) su inquietante extraneza. Tan lejos como puede estar de cualquier fenomenologia
(del cuerpo vivido), esto es un cuerpo totalmente desterritorializado por una desorientacion
espacio-temporal amplificada por la ordalia transmediatica con que se enfrenta el espectador (y
la cual no puede ignorar off-site ), un proceso de prueba que anima este espacio y lo sumerge,
con su energética abstracto-concreta, en un mise en abyme.

Mas la negativa de Matta-Clark a la instantanea, una negativa a la cual toda su préactica lo
habia llevado, y que cada vez mas lo llevaba a no usar tomas estéticas a menos que fueran des-
ensambladas (dé-monté) y sus colores artificiales, con las perforaciones de la tira de pelicula
visibles (lo que guarda relaciéon con la de-mostracién o de-definicion de estas fotografias con
respecto a su funcién indicial y documental), esta negativa también marca la mayor distancia
de la “retérica de indiferencia” del fotoconceptualismo, cuyo formato Matta-Clark habfa adop-
tado solo para desviarlo de su uso adecuado: la imagen ya no se deshace desde fuera me-
diante la neutralizacién de sus efectos no documentales, sino que se deshace al precipitar al



espectador en la bifurcacion multiplicada de un “interior” hecho habitable por una proyeccion
en forma de un montaje hiperconstructivista de cortes deconstructivos de edificios, cortes
convertidos en cuasicuerpos que canibalizan al espectador y lo desterritorializan “alrededor y
en su totalidad” (en palabras de Briony Fer). Porque este round habra sido tan visiblemente
manipulado que es extraNamente inquietante, incluso destructivo para esa presencia de haber
estado presente con la que se asocia en general a la fotografia: ya no es el signo- forma de una
irrealidad real que da acceso al estar presente “natural” de los objetos en el espacio (aunque
sean solo como ruinas), sino el signo-fuerza de una realidad de lo irreal, cuya génesis ha sido
deconstruida por todo el mecanismo de desconstruccién al implicar la planificacién territorial
del presente como “ruinas en espera” en dicho génesis.

¢Y acaso este “en espera” no entra en juego en la pérdida de referencia (“indicial”) en
fotografias (“desechables”)®, cuyo montaje actla como una demostracion critica de su no sitio
original en el que vivimos, simplemente, en la poshistoria que es la nuestra (poshistoria como
historia del no sitio), frente a estos fotomontajes capaces de fusionarse con nosotros que nos
reaniman con su cuasicuerpo? De ahi la necesidad de la subversion metafisica de la 6ptica foto-
grafica, en fotomontajes que contradicen la supuesta transparencia del medio para re-presentar
un espacio dado solo para que nosotros podamos perdernos en el “circulo” de sus deconstruc-
ciones y de la demolicion prevista que prohibe todo “acceso” a él. (“Tienen que atravesarlo!
Matta-Clark repite incansablemente, pero no podemos [entrar], y é/ lo sabe.) Excluyendo toda
“obra escénica instantanea’’ desafiando “todo ese caracter de objeto [que] tiene toda escultura”
(incluso escultura “extendida”),*® es la participacion en esta inaccesibilidad que se encuentra, en
Ultima instancia, en fotomontaje y ofrecida a nosotros como un desmantelamiento (démontage)
de lo que Matta-Clark llama “una especie de pieza interna” (Moure 2006, 319).

Lo radical de la desterritorializacién espacio-temporal del sitio qua no sitio producida por
los cibachromes de Office Baroque puede evaluarse comparandolos con los de Conical Inter
sect, una intervencion hecha en Paris algunos anos atras (en 1975), que consistia en labrar, a
través de tabiques y vigas, un gran volumen cénico entre la pared externa del tercer y cuarto
piso de una casa, hasta el techo inclinado del atico de la casa vecina.

El propdsito de Conical Intersect era otro. En cuanto a la interaccién con el “tejido urba-
no’ esta es la intervenciéon de Matta-Clark méas pensada. Aqui el principio del recorte circular
ya no se limita a un solo lugar/no lugar, sino que es un recorte propiamente transhabitacional
que atraviesa dos edificios adosados de finales del siglo XVI, condenados por razones de sa-
neamiento y deterioro, en el contexto de la Renovacién Gaullista de la planicie Beaubourg y
Les Halles.*" Matta-Clark corté un cono truncado en los edificios en el plazo de dos semanas
con ayuda de dos asistentes. El corte tenia cuatro metros de ancho que comenzaba en la pa-
red que daba a la calle, dos metros de ancho en el techo de la otra casa, y su eje estaba incli-
nado a unos 45° hacia la calle Beaubourg, una arteria de circulaciéon norte-sur importante. Este
avance merece de hecho ser llamado un cruce (intersection), ya que, en el lado norte, cogia el
edificio y la carretera transversalmente y los abria ampliamente uno hacia el otro, mientras que
en el lado sur tenia en su mira el Centro Georges Pompidou, cuya armadura esquelética, en el
fondo, empujaba hacia el cielo su red metélica de mastiles, vigas de refuerzo y lazos verticales
y sus plataformas apiladas —un avatar tecnolégico moderno del damero— como una arana
que extendia inexorablemente su gigantesca red. El cono entrecortado en los dos edificios
antiguos bien podria haber sugerido un proyectil dirigido al Centro Pompidou (y después de
todo, ¢no se hablaba del Beaubourg como de un “edificio con todas sus tripas colgando”?).
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Principalmente puesto que esta proyeccién mental con una inclinacién de 45° no era tan dife-
rente en forma y escala del manto tubular transparente que cubria las escaleras externas del
edificio; una de las caracteristicas méas famosas del proyecto arquitecténico de Piano y Rogers.
Si Matta-Clark presenté su intervencién como una especie de “espectaculo de luz y sonido sin
luz ni sonido”*? (;debemos de entenderlo como un anti-Beaubourg?), lo hizo como publicista
irénico de su proyecto para el publico francés; no solo una audiencia de arte de espectadores,
sino un publico de la calle, con el que deseaba ventilar el significado de una intervencién que
podria ser (y seria) acusada de “colusiéon con las fuerzas de destruccién y la renovacion”+
de la que el Centro Beaubourg parecia ser el cabezal. Y, sin embargo, es este agujero negro,
esta “maquina de vacio”* que cada una de las fotografias documentales de Conical Intersect
muestra (montre) y desmonta (démonte), su principal caracteristica es que siempre presenta
(en blanco y negro) la interseccion de interior y exterior.

En su manuscrito de borrador para la propuesta del proyecto, Matta-Clark explica que
los dos edificios, construidos en 1700 por “el Senor+Sra. De Lesseville” (una pareja de edifi-
cios), no tienen ninguna gran importancia histérica fuera del hecho de que se encuentran entre
los Ultimos a ser demolidos bajo la rubrica de la “modernizacién gaullista y de Pompidou de
Les Halles y la planicie Beaubourg”; “se encuentran en pleno relieve por tener en el fondo la in-
mensa estructura en forma de puente del Centro Pompidou que se abrird pronto” # Matta-Clark
dirfa después que Conical Intersect constituyd una "“contrapartida no monumental” al Pompi-
dou,*® mas inmediatamente se puede ver el problema aqui, y la imposibilidad de resolverlo a
través de una “solucion” u otra: con su armadura de tuberia que declara que nuestro dnico modo
temporal es el del ciclo acelerado y de reciclaje, el Centro no es realmente un centro, sino que se
extiende como una “nueva telarafa de cultura”#’ que, a su vez, como Baudrillard apunta correc-
tamente, ya “argumenta en contra de la mentalidad tradicional o monumentalidad” (1982, 3).

Invitado bajo los auspicios de la 9 Bienal de Paris, Gordon Matta-Clark habia propuesto
inicialmente que su participaciéon consistiera en hacer cortes en las plataformas y los techos
del Centro, con el fin de (como propuso, con cara seria) permitir el juego de luces en el edificio
(Jenkins 2001, 5). No obstante, como él sabia bastante de la controversia sobre el Beaubourg
para que el recinto pudiera desempenfar un papel en cualquier intervencion suya en Paris, el
proyecto propuesto pudo formularse en términos mas radicales, dado que todo el contenido
artistico del Beaubourg se vuelve anacrénico por esta posestructura arquitecténica a la que
“solo un vacio interior podria haber correspondido” (Baudrillard 1982, 4). Este vacio sera cor
tado anarquitecténicamente para llevar a cabo lo que el caddver arquitecténico del Beaubourg
declara pero que “el Museo Beaubourg quiere ocultar,” como afirma Baudrillard (5).

En una ruptura con todo lo que Matta-Clark habia producido hasta este punto, el recorte
claro en la estructura del edificio, apenas construido, revestido en su esqueleto metélico pro-
tector, habria perdido todo caracter estratigrafico y habria hecho un hueco en lo que sustituye
toda inscripcién de duracion dentro de los espacios de la vida: a saber, una temporalidad de
“justo a tiempo’ cuyas conexiones superficiales se articulan con “la ideologia de la visibilidad,
transparencia, polivalencia, consenso, contacto” (4), que alinea la gestion de las relaciones
sociales con los principios de una regeneracion cultural que preside sobre la renovacion urbana
de la metropoli. Se debe destacar aqui la fuerte convergencia entre la verdad neogaullista de
la época Pompidou, de la que el Beaubourg era el escaparate “internacional” (en respuesta a
un mayo del 68 que fue no menos), que Matta-Clark llama la “orgia de modernidad gaullista-
Pompidou’; ¢ y un nuevo contexto artistico, cuya tendencia se habifa previsto en Nueva York por



la transformacién progresiva de la comunidad creativa de un gueto de artistas en un proyecto
piloto para la nueva economia global (no solo del mercado del arte); en otras palabras, SoHo.
Matta-Clark no habria tenido ninguna dificultad en reconocer las condiciones de la aceleracion
del proceso en los circuitos culturales integrados de la metrépoli posindustrial propuesto en
Beaubourg como el modelo para todas las futuras formas de “socializaciéon” controlada; un
programa que Baudrillard resume, en una frase con un tono por mas situacionista, como la
“retotalizacién de todas las funciones dispersas del cuerpo y de la vida social (trabajo, ocio,
medios de comunicacién, cultura) dentro de un espacio-tiempo Unico y homogéneo’*

Con esto en mente, es absolutamente comprensible que la Bienal de Paris debié haber
se negado (o repetir la negativa del Beaubourg) a un proyecto que —para seguir minando la
vena situacionista con la que Matta-Clark se identificaba— habria, en efecto, hecho visible
esta negacion de la vida a través del desvio del vacio de un “centro’] que su operacion, en
una inversion del procedimiento habitual, lo habria reprocesado en una ruina del presente,
incluso antes de completar su construccion. Sila intervencion real mantuvo al Beaubourg en
su mira, entonces solo pudo hacerlo funcionando como una especie de flecha que apunta
mas alla de las fachadas en ruinas de los Ultimos edificios en pie en el vacio ambiental, que
se convierten en el sitio anacronico de un “nuevo estédndar [no menos ] extravagante de sol y
aire para inquilinos” %° De esta manera, el consumo visual caracteristico de la institucion del
museo que se conserva detras de la red tubular del hipermercado cultural pudo invertirse,
de una manera mas que duchampiana, en un “Etant d'art pour locataire” (como arte para el
inquilino). Un Jocataire que Matta-Clark deletrea locatair, en relacion otra vez con Duchamp,
respirateur del aire de Paris, en los titulos de su pelicula, que también se permiten una inter
seccion conica, ahora disminuidos a un subtitulo.

Sobreponiendo la abreviatura “libresca” de seccién (=secc.) en el corte anarquitecténico
y Su (supuesta) construccion intersubjetiva de situaciones en la ausencia de cualquiera de
los locataires restantes (a los que se les da un regalo de un hueco de vida y luz que no podia
ser mas que un Etant-d‘art opuesto a su museificacion contradictoria), el efecto de seccion-
secta fue garantizado a través de la metaironia en el campo de la sefa (Du-champ du signe),
movilizada de tal modo en contra del “universo total de sehas” del nuevo centro (Baudrillard
1982, 3). El efecto Duchamp se confirma por la declinaciéon (o colocacién en variacién) de
otros nombres para la intervenciéon, nombres cuyo sintagma primario se da con Quel con, en
referencia explicita al LHOOQ de Duchamp.®" De esta manera, el juego mediatico-comercial
sobre una mona lisa reducida a la reproduccion mas comun se remitia a las “contradicciones”
del Museo Beaubourg, mientras que el restablecimiento del género (femenino/masculino, con/
cone) funciona a través de la pareja de edificios (quel céne!) a punto de ser “afeitado” a favor
de ella. Por consiguiente, es este indiscutiblemente un homenaje a un artista —un gran amigo
y complice de su padre, el pintor Matta—, que fue ademaés padrino de Matta-Clark, y a quien
rindié vibrante homenaje a su muerte en 1968 cifendo las estelas funerarias de un cementerio
con una milla de cuerda y asi revivir una obra de Duchamp que se convertiria en objeto de
una retrospectiva (dirigida por Jean Clair), con ocasién de la apertura del Centro Pompidou,
en 1977 Pero no menos evidente es la diferencia anarquitecténica de Matta-Clark en relacion
con el anartista que no ocultd su apoliticismo soberano, y que, en 1968, considerd oportuno
recordarnos que “el arte no es como un movimiento politico” Impulsado por la interseccién
en el (no) lugar del reprocesamiento hipercontemporal del arte y la cultura, el problema se
vuelve el de la diferencia que se puede oponer a é/, cuando la resistencia a la ideologia de la
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produccion cultural ya no sabe cémo tomar cualquier ruta que no sea reaccionaria y establecer

una defensa del arte y del artista con acentos indiscutiblemente duchampianos. Asi como un

Baudrillard afligido por la “simulaciéon” escribe denunciando la ficcion humanista de la cultura

alrededor de la cual los opositores del Beaubourg se habian reunido: “La cultura es un recinto de

clandestinidad, seduccion, iniciacion e intercambio simbdlico, altamente ritualizado y restringido.

No se puede evitar Peor para el populismo. Duro para Beaubourg” (Baudrillard, 1982, 3).

Algo que en el campo puede sugerir la necesidad de un “padrinocidio’ si no hubiera

ocurrido ya de manos de esa focalizacién anarquitectdnica, como un nuevo étant donné,

de un arte por lo demds contemporaneo, que se opone al Disneylandia del suefo estético

(ya sea aristocraticamente distanciado o democraticamente compartido), un laboratorio

colectivo de ficciones practicas.
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Ver la entrevista con Donald Wall, “Gordon Matta-Clark’s Building Dissections’| Arts Magazine, mayo de 1976,
reproducido en Moure (2006, 61).

Matta-Clark, “Completion Through Removal’ entrada de catélogo sin fecha, en Moure (2006, 89).
Matta-Clark, “The Earliest Cutout Works', sin fecha, en Moure (2006, 136).

Entrevista en diciembre de 1974 con Liza Bear en Avalanche (Matta-Clark y Bear 1974), reimpreso
en Moure (2006, 166).

Tenemos, por tanto, una verdadera artimana de la historia en accién, en el hecho de que el archivo de Matta-
Clark se encuentra hoy en un centro de arquitectura. Que se pueda retroactivamente juzgar esto como
necesario no contradice la proposicion.

Matta-Clark y Bear (1974), en Moure (2006, 172).

Segun la versién completa de la entrevista con Donald Wall (de la que se ha publicado solo una versién
resumida, ver arriba) depositada en el CCA (Montreal), en Ursprung (2012, 30).

Entrevista con Wall, en Moure (2006, 65).

Invitado en 1976 a la exposicién Idea as Model (jtodo un programal!), organizada por el Institute of Architecture
and Urban Studies de Nueva York, Matta-Clark colocaria fotos de edificios del sur del Bronx con ventanas rotas
entre las ventanas del Institute, antes de romper desde afuera todas las ventanas con el uso de un rifle de
aire... Su participacién seria suspendida inmediatamente por Peter Eisenman, quien llegé incluso a hablar de
una Kristallnacht, y todas las ventanas repuestas al siguiente dia.

Y la primera de su tipo en lo que aun no se conocia como SoHo, sino todavia como Downtown.
Ver fotografia en Diserens et al. (1993, 78).
Entrevista con Wall, en Moure (2006, 68).

En 1971, Matta-Clark, junto con Carol Goodden y otros amigos artistas (Suzy Harris, Tina Girouard, Rachel Lew),
abrieron un restaurante/espacio alternativo llamado Food situado en (lo que se convertiria en) el barrio de SoHo.

Los artistas son a la vez sus disidentes mas agresivos y sus agentes involuntarios, con el anuncio y disefio
del aburguesamiento que se llevaria a cabo en SoHo a partir de 1973.
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Haciendo eco a una cita de Le Corbusier usada hasta hoy en dia: “Establecer un ‘standart’ es agotar todas
las posibilidades précticas y razonables, deducir un tipo reconocido que sea consistente con la funcién,
el rendimiento maximo con un costo minimo de recursos, la mano de obra y los materiales, las palabras,
las formas, los colores, los sonidos” (Le Corbusier 1973, 108, en Le Corbusier 2008, 186).12

Entrevista con Wall, en Moure (2006, 68).

Cf. Marianne Brouwer, “Laying Bare’/ en Diserens (1993, 51-52).

Matta-Clark, entrevista con Liza Bear (1974), “Gordon Matta-Clark: Splitting the Humphrey Street Building’
Avalanche, diciembre de 1974, reimpreso en Moure (2006, 172).

Cf. Matta-Clark, “Proposal of Anarchitecture” (1974), Cuaderno, reproducido en Sussman (2007, 97), placa 41.
Reproducido en Mark Wigley, “Anarchitectures’, en Von Ameluxen, Lammert y Ursprung (2012).
Gordon Matta-Clark, Cuaderno, en Moure (2006, 376-737) [cursivas nuestras].

Gordon Matta-Clark, “Our European Heritage’ Cuaderno, sin fecha, Moure (2006, 365). La nota lee: “La
anarquitectura se refiere a los modos de funcionamiento; somos antiformales”

Gordon Matta-Clark, tarjeta artistica titulada “Anarchitecture’ reproducida en Moure (2006), péginas
finales (sin paginar).

La casa y sus alrededores habian sido comprados, no sin un fin especulativo, por Holly Solomon, la esposa del
galerista que era un amigo muy cercano a Matta-Clark. Pero el proyecto de renovacion urbana nunca se termind.
Los Solomon organizarian una excursién en autobus para visitar Splitting después de las “obras” en junio de 1974.

Dos fotografias de estos “restos” se presentarian en el libro de artista de pequefno formato (17 fotos en blanco
y negro, sin texto) hecho por Matta-Clark (reproducido en Diserens 1993, 170-174).

Entrevista con Joan Simon, en Jacob (1985, 33).

Cf. Trisha Brown Company, Hombre caminando por el lado de un edificio, 1970; Caminando en la pared,
1971. La socia de Matta-Clark, Carol Goodden, bailé en la compafia de Trisha Brown. Splitting también
marcaria el final de su relacién.

Matta-Clark, entrevista con Liza Bear, en Moure (2006, 175). Ver también esta declaraciéon en la entrevista
con Donald Wall: “Los edificios son entidades fijas en las mentes de la mayoria; la nocién de espacio mutable
es practicamente tabu” (66).

Véase testimonio de Joan Simons.
Moure (2006), fotos en 153 y 155.
Que aparecen, por ejemplo, en la portada del volumen Gordon Matta-Clark de Phaidon.

Cf. Matta-Clark, Cuaderno ca. 1969-1971, en Moure (2006, 75). En estos textos fragmentarios titulados
“Cannibalism Suburbia’] Matta-Clark contrapone la necesidad de un canibalismo “renovado” al “canibalismo”
de jardines suburbanos (“fincas industriales”), desarrollados industrialmente contra todas las “fuerzas
espontaneas de la vida" (comenzando con los bosques): “Ahora es el momento para un canibalismo
renovado...” en el cual la anarquitectura participe en forma de un eat-a-tecture. Esto, a su vez, nos remite
nuevamente a las primeras “rebanadas” de pared que corté Matta-Clark en el contexto del funcionamiento del
restaurante-cooperativa Food: momento en el cual él hizo, muy performativamente, jun sandwich de pared!

Briony Fer, “Celluloid Circus: Gordon Matta-Clark’s Color Cibachromes’ en Sussmann (2007, 139).

En inglés, la frase (broke) suena sorprendentemente similar a barroco (baroque) cuando lo
pronuncia un estadounidense.

En un texto manuscrito que lleva por titulo “Office Baroque’, Matta-Clark menciona la futura construccién de un
Hilton Antwerp (Moure 2006, 228).

Thomas Crow, “Gordon Matta-Clark’, en Diserens (1993, 113).
Catélogo de Amberes (1977), en Moure (2006, 257) [cursiva nuestral.

Reproducido en Diserens (1993, 291).
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Catdlogo de Amberes (1977), Moure (2006, 257): “eludiendo lo que yo llamo interpretacion instantanea”

Expresiéon de Matta-Clark, en su entrevista con Judith Russi Kirshner (febrero de 1978), en Moure (2006, 319).
Al principio de la entrevista, Matta-Clark recuerda que “nadie en América fuera de Nueva York alguna vez ha
visto —muy pocas personas han visto— cualquiera de [sus] proyectos” (317).

Moure (2006, 319-321): “Incluso con las personas que han escapado del llamado ‘hébito de la escultura’ yendo
a una especie de paisaje o situacion territorial mas alld de una galeria 0 museo”

Texto introductorio para la pelicula Conical Intersect por Gordon Matta-Clark y Bruno de Witt (1975, 18, 40 m,
color, silencio, 16 mm).

"Excepto por el sonido del tréfico abajo’ anade Matta-Clark en su entrevista con Elisabeth Lebovici, citada en
Joan Simon, “Motions Picture: Gordon Matta-Clark” en Sussman (2007 132-133). O “un silencioso ‘son et

o

lumiere'’ como se lee en los titulos de la pelicula.
Matta-Clark, entrevista con Judith Russi Kirshner, en Moure (2006, 330).

Baudrillard (1982, 3): “Todo el barrio alrededor es simplemente una zona de amortiguacion, de-cubierta,
desinfectada, por el disefo pedante e higiénico”

Gordon Matta-Clark, “Etant d'art pour locataire, Moure (2006, 182).
Entrevista a Matta-Clark en Amberes, en Moure (2006, 256)

Gordon Matta-Clark, Etant d’art pour locataire, en Moure (2006, 182).
Gordon Matta-Clark, “Etant d'art pour locataire’, en Moure (2006, 182)
Ibid., 319

Entrevista en Amberes, Moure (2006, 256).

Cf. Entrevista con Gerry Hovagimyan, en Jacobs (1985, 88).
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