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Resumen

En este articulo se estudia el Museo Judio de Berlin, de Daniel Libeskind —en particular la Torre del Ho-
locausto— desde la idea del “acontecimiento” del filésofo francés Jean-Frangois Lyotard y su discusion
con la categoria estética de lo sublime del empirista Edmund Burke. Se trata de analizar las afectaciones
sensibles que provocan ciertas experiencias en los sujetos y sus implicaciones politicas y sociales.
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Abstract

This article studies Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin, particularly the Holocaust
Tower, in the light of Jean-Francois Lyotard'’s theory of the happening and its dialogue with
Edmund Burke's category of the sublime. It analyzes the effect produced on subjects by cer-
tain experiences and their political and social implications.
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El Museo Judio de Berlin abrié sus puertas al publico el 11 de septiembre de
2001." Su construccion fue resultado del concurso al que convoco el Senado
de Berlin Occidental en 1988 para ampliar el museo de esa ciudad, solo
un afo antes de la caida del muro de la capital alemana y como parte del
proceso de reunificacion. En ese mismo ano, el filésofo francés Jean-Francois
Lyotard publica Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, recopilacion de 17
ensayos en los que trata sobre el tiempo, la libertad y la categoria estética
de lo sublime.

Esta coincidencia temporal es mas que una casualidad. Hacia el final
del siglo xx, estudios sobre la experiencia estética, en particular, sobre lo
sublime en el arte y la arquitectura, comenzaron a tener gran resonancia,
debido tanto a los discursos sobre la construccion del sujeto y la critica a la
modernidad, como a la implicacion que para la politica se observo tiene lo
sensible (para lo que se recuperaron, entre otras, discusiones del siglo xvii).?
Como un eco de estas preocupaciones, en la teoria de la arquitectura, se
ubico al centro del debate ya no al objeto disefiado sino a la experiencia
que los sujetos tienen de €l y la implicacion de eso para su cotidianidad y su
estar en el mundo.

El objetivo de este ensayo es estudiar este edificio, en particular un espacio
singular y aislado que forma parte del museo, la Torre del Holocausto, con la
categoria estética de lo sublime burkiano, por medio del discurso que cons-
truyd Lyotard desde ella y donde se dio a la tarea de estudiar la afectacion
sensible en el sujeto politico y social.

Un museo judio en Berlin
Daniel Libeskind era académico y profesor de teoria e historia de la arqui-
tectura cuando en 1988 el senado de Berlin Occidental lo invita a participar
en el concurso para adherir al Museo de Berlin® un Departamento judio, y
asi conmemorar el hecho de que los judios habian sido “clave en la riqueza
cultural de dicha ciudad™

En su libro Breaking Ground, Libeskind retoma esta denominacion y la
contrapone con el organismo que en el gobierno del Nacionalsocialismo fue
el encargado de la “solucion final,” el Departamento judio de la Gestapo.
Desde esta “repeticion” Libeskind reflexiona sobre la inclusion, o no, que
lo judio tenfa en Berlin en ese momento y tiene hacia el final del siglo xx, y
serd esta dualidad, esta oposicién, la principal fuerza en la que sostendra el
proyecto.®

La competencia abrid con una junta en el auditorio del Museo barroco
con todos los arquitectos invitados. Libeskind relata que, terminada la reu-
nion, todos se dedicaron a tomar fotos del lugar en donde se erigiria la obra.
El, en cambio, afirma que se concentr6 en la complicacion de un proyecto
que debia “capturar un pasado vital y creativo, que al mismo tiempo es tan
horroroso y doloroso.”

Analizando los proyectos, se puede observar que la mayoria de los arqui-
tectos propusieron un espacio neutral y moderno que dialogaba, desde el
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Interior del Museo Judio de Berlin, Daniel Libeskind. Fotografia: Cristina Vaccaro

contraste, con el edificio barroco. Libeskind, en cambio, disefid un proyecto
donde toda la construccién, con una intervencion y un anexo, se convertia
en el Museo Judio de Berlin, ya no sélo un departamento. Lo siguiente, y dada
la compleja relacién que para el arquitecto hay entre la capital alemana y lo
judio, fue dividir el edificio en tres propuestas espaciales con un discurso y
disefo singular: el Museo Judio, la Torre del Holocausto y el Jardin del Exilio
y la Emigracion. El primero se ubica principalmente en el edificio barroco
intervenido, en cambio, los dos Ultimos son anexos a los que sélo se puede
acceder por el sétano y que, al exterior, aparecen como volUimenes aislados
del cuerpo central.



Aspecto exterior del Museo Judio de Berlin, Daniel Libeskind. Fotografia: Cristina Vaccaro

Hay que tomar una ruta mas complicada para comprender la historia judia en
Berlin y para comprender el futuro de Berlin. Hay que regresar a las profundi-
dades de la historia de Berlin, a su periodo barroco y, por lo tanto, ir al edificio

barroco primero.?

De esta manera, el concepto del museo es ser la materializacion de la histo-
ria tanto de Berlin, como de los judios en esa ciudad, llamando la atencion
al recorrido paralelo que han tenido, ya que, para Libeskind, nunca se logra-
ron integrar, lo que se materializa en la no homogeneidad de su propuesta
arquitectonica.

Las formas propuestas por el arquitecto son resultado de fuerzas histo-
ricas y religiosas que encontré en Berlin y desde las que fusiond el mapa de
Berlin y el Memorial Book (la lista de todos los alemanes judios muertos en el
Holocausto).” Libeskind tomé ciertos nombres y los ubicé en el mapa de la
capital alemana ayudado de un directorio telefénico de antes de la Segunda
Guerra Mundial, para después dibujar lineas con las que se unieron los hoga-
res de algunos personajes importantes. Con este método “casé” a Rahel Levin
Varnhagen, alemana de origen judio que en los inicios del siglo xix genero
un salon literario importante para la vida cultural con el tedlogo luterano
Friedrich Schleiermecher, visitante del salén de Levin. También unié el hogar

del poeta Paul Celan y con el arquitecto Mies van der Rohe, y el del escritor
E. T. A. Hoffmann con el del almirante prusiano Friedrich von Kleist. Con
|la alianza de estos seis nombres, formd una estrella de David distorsionada
sobre el mapa de Berlin, de donde surge la planta del museo, ya que la obra
se ubica en una de sus esquinas.’ Después, sobre esa planta, Libeskind cons-
truyo dos lineas: una recta pero rota en cinco fragmentos y una tortuosa, en
zigzag, que se desplanta en la estrella distorsionada. En la interseccion entre
ellas se crean unos espacios vacios a los que no se puede acceder y que, para
el arquitecto, hacen referencia a la ausencia, a la muerte. De esta manera,
el recorrido del visitante que cruza el edificio, atraviesa por puentes que
sortean esos vacios y que son ecos de la no relacién entre lo judio y Berlin.
Otro soporte del museo es el compositor y musico Arnold Schoenberg,
judio asimilado que se convirti¢ al cristianismo, segun Libeskind, mas por
razones sociales que religiosas. Sin embargo, cuando los nazis llegan al poder,
renuncio al protestantismo y comenzo a escribir Moisés y Aaron, dpera en la
que se celebra la liberacion de los judios de Egipto. Esta es la tltima dpera de
Schoenberg inconclusa, algunos afirman porque tuvo que salir de Alemania,
aunque para Libeskind fue porque “sinti¢ que habia alcanzado el limite de la
musica.""" El museo, entonces, es un intento de ser el tercer acto de la dpera
0 segun las palabras de Libeskind: “En sus muros de piedra, en el espacio
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Aspecto exterior del Museo Judio de Berlin, Daniel Libeskind. Fotograffa: Cristina Vaccaro

final del Vacio, los personajes de la épera cantarian silenciosamente. Y al
final, sus voces se oirian a través del eco de las pisadas de los visitantes.""?

En el vestibulo del viejo edificio barroco, se ubican las escaleras que per-
miten descender a un nivel por debajo de la calle y que dirigen al visitante
a un nodo del que salen tres ejes que llevan a los tres espacios del museo.
Un camino lleva a la Escalera de la Continuidad, que sube por el museo y
lleva a las salas de exhibicion donde se cuenta la historia de los judios en
Alemania y se hace referencia al continuo de la historia judia a través de los
objetos expuestos, como son kipas, menoras, mapas y fotos de personajes
importantes para esa narracion, por ejemplo, Albert Einstein y Walter Ben-
jamin, entre otros.

El segundo lleva al Jardin del Exilio y la Emigracién, en el que Libeskind
pretende que se recuerde a los judios que fueron forzados a abandonar Ber-
Iin. Se trata de un jardin en el que la vegetacion esta encima de 49 pilares
de concreto que se desplantan sobre un suelo inclinado, lo que hace que
los visitantes se sientan desorientados. Libeskind buscaba que los “visitantes
recordaran el naufragio de la historia judia alemana,” lo que es llegar a una
tierra extrafa.”

El tercero, en palabras del autor, lleva a la muerte, al Vacio del Holo-
causto, un espacio oscuro de concreto armado aparente, sin ningin angulo
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recto y solo iluminado por una luz en una de las esquinas superiores. En la
volumetria general del conjunto, visto desde la calle, se ve como una torre
solida, porque su acceso es por el sétano y no tiene ningln vano.

El acontecimiento de la Torre del Holocausto

El Museo Judio de Berlin presenta dos tipos de experiencia a su visitante.
Una que depende del relato y la representacion, el museo, al que se tiene
acceso a través de la Escalera de la Continuidad, donde los objetos van
dando forma a la narracién de la historia del pueblo judio y su asimilacion
en Alemania. La segunda, en el Jardin del Exilio y la Emigracion y la Torre del
Holocasuto, donde se trata de que el disefio espacial puro afecte al especta-
dor a través de la experiencia estética.

Después de ingresar al edificio del siglo xvi (que originalmente era el
Museo de Berlin) se observa la escalera que lleva al sotano y que es la entrada
principal al museo. Ya en ese nivel, se ubica un pasillo que dirige al espectador
a una puerta negra y pesada, el Unico acceso a la torre. Adentro, desde la
penumbra, se intuye un espacio desplantado sobre una forma irregular con
angulos agudos y muros de concreto aparente que en la parte alta en una de
las esquinas, tiene una Unica luz. Esta vacio. No hay nada. Sélo el momento
de experiencia sensible del visitante que vive ese espacio.



El concepto con el que el autor francés Jean-Francois Lyotard trabaja la expe-
riencia del instante, de la pura presencia, es el “acontecimiento,” al que define
como “el presente que presenta,” como la pura presencia antes de que la
imaginacion le dé forma,™ el suceder, el “hecho de que algo esté alli ahora"”
Es el padecer, donde la conciencia queda desarmada porque depende tanto
de la sintesis que hace de lo exterior, como de la memoria, y es entonces
cuando se le presenta el acontecimiento. Su opuesto, la representacion, sera
el presente transformado en pasado, donde cada fenémeno es ubicado en
una narracion que lo delimita y domina, lo que da tranquilidad al no estar
ante el puro e incierto “suceder.’

En el acontecimiento se mantiene la carga emotiva o afectiva de los
fendmenos, lo que la conciencia elimina al neutralizar lo “sensible” y ubicarla
en un relato que le da sentido.” Es decir, desde la representacion hay una
reaccién controlada ante los fendmenos del mundo,™ hay un dominio de
toda experiencia futura, lo que impide que el sujeto experimente lo incierto
o lo contingente y por lo tanto, viva en libertad.” Y es que el interés Ultimo
de Lyotard es el momento politico del acontecimiento, es decir, la liberacién
que el sujeto moderno vive en su propio presente y, desde la fuerza de esta
propuesta, el autor plantea una nueva definicion del pensar como “acoger el
acontecimiento,” donde hay un momento no controlado o determinado.”

En el acontecimiento Lyotard ubica lo poético y las artes, porque gene-
ran “ocurrencias antes de conocer las reglas de esa generatividad y [...]
algunos ni siquiera tienen ninguna inquietud por determinar esas reglas."*'
Sin embargo, este padecer requiere de un sujeto que esté dispuesto “a aco-

ger aquello que el pensamiento no esta preparado para pensar,’”

y asi, no
se delimiten las experiencias futuras. En particular, en el arte moderno es
donde el filésofo francés observa el acontecimiento, porque es un arte con
varios tiempos: el tiempo de su produccion, el tiempo para consumirla, el
tiempo al que la obra se refiere, el tiempo en que la obra circula y el “tiempo
que es ella misma.” Siendo este Ultimo en el que se trata la “presencia plas-
tica,” la materialidad de la obra, la masa, el volumen, el color, las texturas y
los materiales en si mismos y no como parte de un relato. Es el “sucede,”
no el “sucede esto” o “sucede aquello,” sino la pura presencia, la materia, el
color, lo que se observa principalmente en la abstraccién, ya que un cuadro
con un tema convierte al azul en el cielo y al rojo en la capa, lo que hace
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se pierda el poder del “sucede”” Lyotard estudia en particular el momento
del “suceder” en la obra del expresionista abstracto norteamericano Barnett
Newman quien trabajé sobre la idea de lo sublime en sus obras y en algunos
textos hacia la mitad del siglo xx.

Entonces, esta presencia que no ha sido formada por ninguna narra-
cién es a lo que Lyotard llama el “acontecimiento” y a la experiencia de este
fendmeno, lo sublime, porque segun el filésofo, el sujeto frente al aconteci-
miento se pregunta ;qué pasa si nada sucede?, ;qué pasaria si nada pudiera
ser sujetado por la representacion? Solo esta pregunta genera angustia al
sujeto, la cercania de la nada. De esta manera, la experiencia frente al acon-
tecimiento lyotardiano se trata de un doble momento donde hay un primer
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Torre del Holocausto, Museo Judio de Berlin, Daniel Libeskind. Fotografia: Cristina Vaccaro

terror ante la posibilidad del “no suceder,” seguido del placer del “sucede,”
por lo que no se puede describir desde el puro terror o angustia, sino que
la emocion que se vive es el deleite, lo que fue descrito en el siglo xviil por
algunos filésofos como el sentimiento de lo sublime.

En particular, fue el parlamentario irlandés Edmund Burke, quien en
1757 publica de forma andnima Indagacion filoséfica sobre el origen de nues-
tras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, el que se dio a la tarea de carac-
terizar a los objetos o situaciones que generan los sentimientos tanto de lo
bello, como de lo sublime, analizando lo que provoca en cada uno de los
espectadores para estudiar la implicacién social y politica que pudiera tener
dicha experiencia. De esta manera, los objetos bellos son los pequefios, lisos,
delicados e inofensivos, que generan placer y amor y, en términos corpora-
les, en un sujeto que normalmente esta en un estado de indiferencia, vivira
“enternecimiento y languidez,” ya que se le relajara todo el sistema.”®

En cambio, uno sublime es grande, infinito, complicado, oscuro y brusco,
con un poder incontrolable y ante el que no hay placer, sino asombro y deleite.
Esta emocion es asi de fuerte porque la experiencia de la que surge esta ligada
al terror y a la autoconservacion, ya que en ella el espectador se ubica frente
a un objeto o hecho que pone en peligro su vida, sin embargo, debido a la
distancia estética que hay, se genera no solo temor, sino deleite y tensiones.

Es asi, que, para su estudio de las experiencias sera fundamental el
concepto de distancia estética, ya que es la que hace que en lo sublime
no se experimente dolor o terror, sino el deleite que viene de estar ante
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el peligro, pero sin una afectacion directa. El caso mas ejemplar es una erupciéon volcanica que nos

atrae pese al conocimiento que tenemos de su peligro, pero gracias a la distancia estética nos per-
mitimos admirarlo y experimentar deleite.

Las pasiones que pertenecen a la autoconservacion estan en conexion con el dolor y el peligro; son dolorosas
simplemente cuando sus causas nos afectan inmediatamente; son deliciosas, cuando tenemos una idea de
dolor y peligro, sin hallarnos realmente en tales circuntancias; he llamado deleite a este placer, porque esta
relacionado con el dolor, y porque es lo suficientemente diferente de cualquier idea de verdadero placer. Todo
lo que excita este deleite, lo llamo sublime. Las pasiones que pertenecen a la autoconservacion son las mas

fuertes de todas.*

Sin embargo, jpor qué un politico se dio a la tarea de estudiar lo bello y lo sublime? Burke, ademas de
parlamentario, era un estudioso cercano al empirismo. Su texto Reflexiones sobre la Revolucion francesa
de 1790, se trata de un andlisis de cdmo la union de las comunidades se sostiene mas de vinculos
sentimentales y afectivos, que de leyes e ideas como la igualdad y la libertad® En particular, es en el
poder, donde Burke relaciona la politica y las pasiones, porque el poder, para ser poder, debe provocar
terror: "(...) alli donde encontramos fuerza, y sea cual sea la luz bajo la cual consideremos el poder,
observaremos juntamente lo sublime que acompana el terror, y el desprecio unido a la fuerza que es
Gtil e inocente."

Es por lo anterior que a los reyes se les llamaba su “pavorosa majestad,” porque provocaban terror
al tener la facultad de decidir sobre la vida de sus stbditos. De esta manera, frente al monarca surge
un momento donde la sensibilidad da cuenta de un peligro, pero que no es inminente, ni directo, y
por esto se experimenta el deleite, al ser ademas, la razon ultima por la que un rey tiene poder, el que
provoca terror.

Ademas, Burke nos llama la atencion de que en Ultima instancia lo sublime es producto de algln
tipo de privacién como la falta de luz o de sonido: “Todas las privaciones generales son grandes, porque
todas son terribles: la vacuidad, la oscuridad, la soledad y el silencio” Es decir, el sujeto desconoce,
desde su entendimiento y ante la pura presencia, si esta o no ante algtin peligro, pero como no hay afec
tacion directa, también hay deleite o, dicho de otra forma, lo sublime surge del deleite que “proviene de
la suspensién de un dolor amenazante.”®
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Jardin del exilio y la emigracion, Museo Judio de Berlin,
Daniel Libeskind. Fotograffa: Cristina Vaccaro



Y sera este momento de la experiencia el que hacia el final del siglo xx fue
retomado por Lyotard, quien plantea que lo sublime burkiano trata de un
doble movimiento que comienza cuando el sujeto se enfrenta aterrado con la
nada, la ausencia, la falta, la privacién, lo que es seguido por la afirmacion del
“sucede,” del “hay,” lo que cierra el circulo del deleite y sera este cierre, el que
permitira que el sujeto sea consciente de su propia presencia y, por lo tanto,
de su libertad.

En la Torre del Holocausto hay oscuridad, o no hay luz, ya que, segiin
palabras de Libeskind, “Después de todo, no habia luz en las cdmaras de
gas"?y es que la luz permite discernir, ver y entender las formas que se pre-
sentan, por lo que la falta de ella anula el poder de razonar y deja el ser en
enfrentamiento con la sensibilidad.

De esta manera, el objetivo de la arquitectura para el arquitecto no es
saber como el edificio se vera, sino como se sentira,* por lo que afirma que
su obra es dificil de describir, porque en ella es mas importante “la experien-
cia de estar ahf: la atmosfera, la acUstica, la temperatura®' En términos de
teorfa de la arquitectura de lo que se trata es de un enfrentamiento entre una
apuesta formal de la contemplacién y una de la experiencia, donde adquiere
importancia la temperatura interior, la humedad, la iluminacion, los vanos,
como vibra la estructura, cdmo se escuchan las pisadas y las voces que se
desplazan por ella, como se presentan las escaleras o las puertas o cémo
se siente el piso debajo del pie* El autor afirma que “La forma del espacio
es importante porque en el participan el cuerpo y la mente, la emocioén vy el
entendimiento, la memoria y la imaginacion.*

Y la experiencia que esta en juego en la Torre del Holocausto es el
deleite, esa mezcla de placer y terror que se provoca ante lo inaprensible
y que para Lyotard en Ultima instancia permite la libertad. Sin embargo, no
pareciera ser preocupacion de Libeskind la libertad, sino el que el visitante
dé cuenta del momento de terror de la persecucion y muerte del pueblo
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judio a manos del Nacionalsocialismo. Libeskind no quiere un momento cri-
tico, sino una experiencia de pura sensibilidad, de frio, oscuridad y silencio,
que remita a la catastrofe vivida por el pueblo judio.

A modo de mencion (ya que sera razon de un nuevo articulo), autores
como Jacques Ranciére critican que si se presenta un espacio a la pura sen-
sibilidad del sujeto, no se esta dialogando sino padeciendo y esto, mas que
construir, paraliza y genera una experiencia estética que busca ser testigo
de lo pasado, mas no un constructor dirigido al futuro* De esta manera, se
elimina la posibilidad de un espacio arquitectdnico que propicie el pensa-
miento critico en el sujeto que lo vive y que tome conciencia no sélo de su
presencia, sino de su estar histérico.*®

En el ensayo llamado “El instante, Newman,” Lyotard trabaja la categoria
de lo sublime como la posibilidad de hacer presente lo impresentable, el
instante, el ahora, el acontecimiento. Este sublime tiene como base el dis-
curso de Burke, quien llama terror a la amenaza que generan ciertos objetos
o situaciones al poner la vida del ser humano en peligro.* Burke ubica este
terror en las tinieblas, la soledad, el silencio, siendo todas estas situaciones
en las que hay una privacién que podria poner en peligro la vida. Afirma
Lyotard que el delight®” es necesario que exista en lo sublime para que sea
sublime, y se produce cuando el ser humano tiene simplemente la certi-
dumbre de que hay, de “aqui esta,” del ahora, y yo agregaria de la vida, que
lo tranquiliza ante la posibilidad de la muerte.®® En la Torre del Holocausto
del Museo Judio de Berlin se experimenta lo sublime porque se esta ante la
privacion y ante la afirmacién de la presencia.

Siguiendo a Anthony Vidler, las apuestas arquitecténicas como las de
Libeskind, se podrian estudiar desde la interseccion del momento histérico
y la experiencia del estar, lo que permite la presencia tanto de la historia
como del suceder?
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Este articulo es resultado de la estancia posdoctoral realizada con el apoyo de la
Direccion General de Asuntos del Personal Académico (DGAPA) de la Universidad
Nacional Auténoma de México en el Centro de Investigaciones en Arquitectura,
Urbanismo y Paisaje, de la Facultad de Arquitectura, bajo la direccién del doctor
Juan Ignacio del Cueto Ruiz-Funes. La investigacién forma parte de los estudios
que la autora realiza desde su tesis doctoral y que profundizé y complejizé en la
estancia posdoctoral.
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