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INTRODUCCION

Todas las experiencias que la modernidad capitalista ha ofrecido han ido transformando y
conformando en mayor o en menor medida la subjetividad de quienes las padecemos: grandes
descubrimientos en las ciencias, la industrializacion de la produccion, los medios de
comunicacion masivos, el derecho internacional, el cosmopolitismo y la globalizacion son
algunas de estas experiencias. Otra experiencia propia de la modernidad, una de las mas
emblemadticas, es la de habitar una ciudad moderna; quien habita en ella esta expuesto a la
experiencia inopinada —pero dirigida por parte de sus constructores desde el siglo XIX— que
su disefio y organizacion espacial permite.

La ciudad de Paris fue la primera ciudad moderna, la primera en ser remodelada a partir
de ciertas caracteristicas y principios que pronto comenzarian a imitar todas aquellas ciudades
que querian ser llamadas modernas. Su remodelacion comenzé en 1853 y termind 16 afios
después, en 1869. Fue la primera ciudad que se renovd urbanisticamente de manera radical de
acuerdo a principios muy diferentes a los anteriores. Por un lado, la ciudad termind con su
pasado urbanistico medieval de callejones estrechos, oscuros, himedos, pestilentes e inseguros,
y paso a ser una ciudad abierta, iluminada, aséptica (entre otras razones, porque se construyo un
nuevo sistema de drenaje y alcantarillado) y embellecida a través de un nuevo trazado general
coherente, vistas urbanas, mobiliario urbano bien disefiado, bulevares de muy grandes
dimensiones, iluminacion y jardines publicos, entre otros elementos. Pero no sélo la
infraestructura publica jugé un papel importante en la configuracion de las subjetividades,
también lo hizo, como advirti6 ampliamente Walter Benjamin, el &mbito privado comercial a
través de anuncios publicitarios, escaparates iluminados con mercancia estetizada y, desde
finales del siglo XIX 'y comienzos del XX, las luces de nedn que daban la sensacién de que la
ciudad nunca dormia.

Por debajo de los aspectos visibles de las transformaciones urbanas, desde el momento
en que se hicieron los planes de remodelacion de Paris operaron fuerzas e intereses econémicos
que determinaron el sentido del crecimiento de la ciudad en funcién de los intereses del capital
financiero; se puso en marcha un enorme y complejo aparato politico y financiero que desde el
principio propicio o perfecciond muchas practicas capitalistas relacionadas directamente con



cuestiones urbanas: endeudamiento de la ciudad, rentas, crédito, especulacién inmobiliaria,
empoderamiento de constructores privados, monopolio del Estado, segregacion espacial
—expulsion hacia las periferias— de las clases desfavorecidas, entre otras, como bien dieron
cuenta autores del siglo XIX, Engels por ejemplo, y del siglo XX, como David Harvey o
Marshall Berman, entre otros. El resultado de esta remodelacion fue un nuevo tipo de ciudad
que se propago rapidamente por el planeta y sin el cual no hubiera sido posible el desarrollo y
consolidacién de la modernidad capitalista en lo econémico, politico, social y cultural, en tanto
que para que el capital lograra consolidarse era necesario —y sigue siéndolo, a pesar de la
virtualizacion de muchos aspectos de la vida— un espacio fisico delimitado y de ambiente
controlado para, en primer lugar, hacer posible la produccion, circulacién y consumo masivo de
mercancias, con todas las implicaciones que esto trajo en los mas diversos campos (politico,
social, cultural).

La replicacion de las ciudades al estilo del Paris remodelado marc6 definitivamente una
de las caracteristicas de la modernidad capitalista: su tendencia internacionalista que
homogeniza los modelos de ciudad y, por tanto, la experiencia que de ella —y de nosotros
mismos— tenemos. La ciudad moderna, sin embrago, ha conocido varias etapas o varias
modernidades, de la cual el Paris de Haussman, el prefecto de la ciudad encargado de su
remodelacion durante gobierno de Napoléon 1ll, es s6lo la primera, pero todas han tenido como
comun denominador estar hechas predominantemente en funcién de los intereses del capital
financiero.

Cada elemento de planeacion y disefio urbano, arquitectonico, y de representacion de las
ciudades genera nuevas y peculiares experiencias estéticas y politicas, que son posibilidades de
construccion de subjetividades entre sus habitantes asi como del imaginario colectivo. Es decir,
la configuracion de la subjetividad a partir de la experiencia urbana no lo da sélo la experiencia
de lo arquitecténico y urbanistico, también se produce y mueve en otras dimensiones de la
experiencia estética o sensible, tanto artistica como no artistica, y entre todas conforman y
configuran la experiencia urbana gque tenemos en lo individual y lo colectivo, que pasa por la
exaltacion de pasiones y la influencia sobre los estados de &nimo.

El interés por lo urbano se fue preparando desde muchos siglos antes, lentamente,
también desde el campo de la estética —considerada en este caso como reflexion sobre las

artes, aunque no se le conociera con el nombre de estética sino hasta el siglo XVIIl— en un



largo camino que fue del ethos conformado por el entramado bello-bueno-verdadero-naturaleza
como paradigma, al ethos conformado por el entramado artificial-efimero-urbano. Ahora bien,
aunque desde el siglo XVI11 se acufi6 el nombre de estética como aquella rama del pensamiento
filoséfico que reflexiona sobre las artes —sobre su forma, su estilo y la experiencia que de ellas
tenemos— en este trabajo de investigacién no me limito a este uso restringido de la estética,
sino que hago un uso ampliado de este término: la experiencia de todo aquello que afecta —es
decir, que tiene alguin efecto— sobre nuestra sensibilidad. Asi, dos de las aproximaciones a las
experiencias urbanas que analizo en este trabajo de investigacidén son experiencias estéticas o
sensibles no artisticas. Una de ellas es la experiencia directa de la ciudad que tiene el flaneur,
un tipo especial de caminante de la ciudad que cobro especial importancia en el siglo XIX, y la
otra experiencia analizada es la representacion urbana a través de cierto tipo de fotografia no

artistica.

La composicion de esta investigacion

En el primer capitulo rastreo los antecedentes o el camino que dentro de las artes y la estética
—aqui si como reflexion sobre las artes— ha de llevarnos hacia la experiencia estética urbana
en la ciudad moderna, pues el interés fuerte y evidente por la ciudad no se hizo presente sélo a
partir de la aparicion de la ciudad moderna, sino que encontramos su antecedente directo en
todo el siglo XIX, e incluso en algunos aspectos ya desde el siglo XVIII, en especial durante el
ultimo cuarto de éste con el inicio de la Revolucion Industrial; sin embargo, encontramos un
interés importante por la representacion de la ciudad ya desde el siglo XV.

Sin pretender ser exhaustiva, en el primer apartado de esta investigacion rastreo y
reconstruyo el camino que pudo haber llevado al arte y a la estética del paradigma estético
conformado por el entramado en el que agrupo lo bello-bueno-verdadero-naturaleza al del
entramado en el que agrupo lo efimero-artificial-urbano como ethos estético. Es un recorrido
sucinto de temas que, desde la antigliedad hasta el inicio de la Revolucién Industrial, pasando
por las artes y la filosofia antigua, medieval, renacentista y romantica, sirven a esta
investigacion; el recorrido va aportando elementos que muestran el camino de secularizacion
del arte y la transformacidn de la concepcion de lo bello y la naturaleza, primero a través de la
desacralizacion o profanizacion de la naturaleza, y después, ademas, incorporando nuevos

temas de representacion que abonan en este sentido, por ejemplo, la belleza fisica humana



(primero de personas de la nobleza y después también de personas del pueblo). Es éste un
camino que ira preparando el terreno para hacer posible la experiencia efimero-artificial-
urbana que me interesa. Este primer apartado es, pues, dada la gran extension temporal de los
temas desplegados, una muy breve vista panoramica, en sus lineas mas generales, rescatando
s6lo las visiones que a mi parecer son las mas importantes, por emblematicas y clarificantes, de
las transformaciones que van teniendo los conceptos que investigo para comprender este modo
de la experiencia de la ciudad moderna.

El segundo capitulo trata sobre la experiencia del flaneur en la ciudad de Paris poco
antes y después de ser remodelada. Como dijimos antes, el flaneur es un caminante peculiar de
la ciudad que tuvo especial importancia en el siglo XIX y que se distingue del turista caminante
o el transeunte ordinario por estar especialmente expuesto, consciente y receptivo a los
estimulos del exterior. Personaje urbano este, por cierto, cuya existencia y experiencia fue
menguada a partir de la segunda modernidad urbana, cuando las ciudades se remodelaban o
construian pensando sobre todo en el automdvil. La figura del flaneur nos permite observar la
modificacion de la subjetividad estética de un tipo especifico de habitante urbano. Del flaneur
dieron cuenta en su obra de manera importante —y no exactamente del mismo modo— Balzac
y Baudelaire, y en ellos me he apoyado, pero me he centrado en este Gltimo. No quiero dejar de
sefialar lo cuestionable que pudiera resultar que en esta investigacion trate la experiencia del
flaneur como una experiencia directa de la ciudad, es decir, no artistica, siendo que para su
andlisis hay entre mis fuentes representaciones literarias; sin embrago, he preferido tratar la
flanerie como experiencia directa y no como una representacion porque es una practica que
existe también sin representaciones de por medio, y porque no s6lo me he apoyado en
representaciones literarias. Me interesa, pues, rescatar la experiencia real y directa de la flanerie
para reforzar el acercamiento que busco a las experiencias sensibles no artisticas de la ciudad.

Ademas, en este capitulo veremos el impulso definitivo que tuvo tanto en las artes como
en la estética el entramado efimero-artificial-urbano, siendo Baudelaire una figura central en
este cambio: en la creacion de una estética de la modernidad. A partir de entonces no
necesariamente se busca representar la belleza de la ciudad, o bien cambia la nocion de lo que
ella es: ahora interesa lo imperfecto, lo sérdido y los personajes del bajo fondo urbano; algunas
de las micropréacticas de estos y otros personajes que tenian lugar en la ciudad moderna fueron

clave en la configuracion de la nueva subjetividad urbana. En este capitulo, por ultimo, hago un



contraste entre la experiencia baudeleriana de la ciudad moderna y la que percibi6 Walter
Benjamin tres cuartos de siglo después, ya con el filtro tedrico del marxismo. Benjamin habld
de la experiencia urbana moderna como la experiencia onirica que se tiene de las mercancias y
mostr6 como el suefio monumental del mito del progreso moderno se afianzo en el siglo XIX.
Para Benjamin, era necesario y posible despertar de este suefio que muestra al presente como
un estado dado de cosas que no pudiera ser de otros modos.

En el tercer capitulo analizaré algunos aspectos de la fotografia urbana del siglo XIX
que registrd la apariencia de Paris antes y después de su remodelacion. La fotografia supuso
una nueva forma de experiencia estética y hasta epistémica de la ciudad; generd una de las
tantas experiencias modernas, como lo hicieron en su momento y a su manera otros inventos
que revolucionaron la industria, las comunicaciones, la ciencia o las relaciones internacionales,
por ejemplo. Se invento en pleno siglo X1X, a mitad del siglo, casi a la par del inicio de la gran
remodelacion de Paris. Apenas hizo su aparicion, la fotografia, este “nuevo y misterioso
invento”, también contribuyd a moldear la experiencia moderna de la ciudad y la propia
subjetividad de sus habitantes a través de las representaciones que de la ciudad hizo.

En este capitulo me interesa especialmente destacar y analizar el caso la fotografia de
vistas urbanas, y dentro de este género tomo un tipo peculiar de experiencia sensible que fue
propiciada por la que he llamado “fotografia sensible no artistica”, un tipo de fotografia que no
llega a ser artistica pero que se le acerca, y que puede encontrarse frecuentemente en las
fotografias hechas por encargo de ayuntamientos o instituciones que deseaban conservar
registros historicos del aspecto de zonas o edificios de la ciudad que iban a ser demolidos o
remodelados, por ejemplo. Estas fotografias solian ser hechas por fotdgrafos profesionales o
semiprofesionales, muchos de los cuales hacian también, en otros momentos, fotografia
artistica, y es la que se produjo en mayor nimero. Sostengo que los elementos més importantes
de la experiencia que hizo posible este tipo peculiar de fotografia los encontramos en la
recepcion de la imagen: la cualidad propia y general de las fotografias —sean artisticas, o bien
sensibles no artisticas— para hacer al espectador ahondar en la imagen; la historia de vida del
espectador, a partir, por ejemplo, de su relacion personal con la zona de la ciudad, calle o
edificio fotografiado; y la experiencia que el solo paso del tiempo les confiere a las fotografias.

Muy probablemente los mas importantes fotografos de fotografias sensibles no artisticas de



Paris del siglo XIX sean Eugéne Atget y Charles Marville; en sus obras me he enfocado para
analizar este tipo de fotografia.



I. CAMBIO DE PARADIGMA ESTETICO. DEL ENTRAMADO “BELLO-BUENO-
VERDADERO-NATURALEZA” A LO “ARTIFICIAL-EFIMERO-URBANO”

Quien haga un recorrido por la historia del arte podra percatarse facilmente de como en el siglo
XIX'y XX abundan las obras de arte, provenientes de todas las disciplinas artisticas, que hacen
de la ciudad su tema de representacion, sea porque la ciudad misma es el tema principal de
exploracion o porque es el lugar donde se desarrollan las historias. La literatura, la pintura, el
grabado, y luego la fotografia y el cine, por mencionar algunas disciplinas artisticas, vivieron
cada una, a su propio ritmo, este interés por la ciudad. Muchos son los nombres que nos vienen
a la memoria cuando pensamos en obras que durante el siglo XIX abordaron el tema de la
ciudad de manera notable: escritores como Honoré Balzac, Gustave Flaubert, Charles
Baudelaire, Emile Zola, Eugéne Sue, Nicolai Gogol, Charles Dickens, Fi6dor Dostoievsky;
caricaturistas, ilustradores, pintores, grabadores como Honoré Daumier y Ernst Meissonier;
fotografos como Frederick Evans, Eugene Atget, Charles Marville, entre otros.

A propdsito de la importancia de los escritores para la ciudad, Maria Zambrano dijo
algo que bien podria ampliarse y aplicarse a los artistas de otras disciplinas artisticas que han
representado la ciudad; me parece que lo dicho por Zambrano dimensiona muy bien la
importancia que éstos tienen en la transfiguracién de la experiencia que de la ciudad tenemos
asi como en la configuracion de las subjetividades de quienes las habitan o han entrado en
contacto con ellas de algin modo, aun sin haberlas visitado nunca. Dice Zambrano: “una
ciudad sin escritores queda vaciada de su esencia de ciudad, y aparece como un complejo
aglomerado, como algo que puede cambiarse, transmutarse o desaparecer sin que su vacio se
note (...) Una ciudad sin escritor es un templo vacio, una plaza sin centro, o quiza con el centro
desplazado y puesto al margen, esquinado, para dejar su lugar, todo el lugar, a algo cuyo
nombre no esté siquiera bien catalogado, algo para lo que, en realidad, no hay palabra™.

Los artistas no siempre tuvieron interés por la ciudad, en gran medida éste comenzé de
manera clara y de manera que abarco todas o casi todas las disciplinas artisticas a partir de la
Revolucién Industrial, en el Gltimo cuarto del siglo XVIII, cuando las ciudades —sobre todo,
en un primer momento, ciertas ciudades inglesas— atrajeron a grandes masas de trabajadores

hacia ellas en busca de trabajo fabril. ;Qué interesaba a los artistas de manera recurrente antes

1 “por qué se escribe”, en Hacia un saber sobre el alma, Madrid, Alianza, 2005, p. 192.
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de la ciudad? Las artes han tenido a lo largo de la historia diferentes temas y objetos de
representacion o mimesis primordiales que han llegado a conformar su propio ethos estético; es
decir, algo que va mas alla de un mero interés y eleccion de objetos o temas de representacion
s6lo a partir del gusto personal del artista: algo vinculado a un ambiente epocal 0 a una vision
estética filosofica. La ciudad surge como ethos estético primordial a partir del siglo XIX,
aungue ya con una presencia considerable desde el siglo XVIII, mientras que el ethos estético
de la Antigledad, la Edad Media y el Renacimiento fue la naturaleza, tanto en la produccion
artistica como en las reflexiones hechas acerca del arte.

Es mi interés mostrar de manera breve, en lo que sigue, el proceso que llevo del
paradigma conformado por el entramado bello-bueno-verdadero-naturaleza al de lo artificial-
efimero-urbano, que hizo de la ciudad su objeto de representacion por excelencia a partir de la
Revolucion Industrial, pero sobre a partir del siglo X1X. Si bien la estética surgio hasta el siglo
XVIII como disciplina encargada de teorizar y reflexionar sobre las artes, ya antes varios
artistas y pensadores habian hecho importantes reflexiones sobre éstas, sobre su relacién con la

belleza, la naturaleza y la verdad.

La naturaleza como natura naturans y como natura naturata

A lo largo de la historia, el concepto de la naturaleza fue abordado y entendido de diferentes
maneras y en distintas dimensiones, pero sobre todo de dos: como la naturaleza en su
inmediatez y belleza fisica observable a nuestro alrededor (natura naturata), y por otro lado
como un naturalismo racional: el orden, leyes y principios inmutables ordenadores de la
naturaleza perceptible (por ejemplo, el logos griego o el Dios cristiano), sélo accesible a la
razon o inteligencia (natura naturans). Dependiendo de la época, sobre todo, pero también de
cada pensador en particular, se cargd el interés hacia una u otra dimension de la naturaleza;
ademas, en lo que al arte respecta, se tomo posicion en la discusiéon de la relacion entre la
naturaleza y el arte, que en sus posiciones mas polarizadas declaraba la superioridad de alguna
de estas dos dimensiones de la naturaleza con respecto al arte, o bien la superioridad del arte

con respecto a la naturaleza.
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Naturalezay arte
Cierto es que los pensadores de distintas épocas mucho reflexionaron acerca de la naturaleza en
si, independiente de cualquier relacion con otros conceptos, pero hubo quienes también la
pensaron en relacion al arte. Desde la antigtiedad clasica hasta el siglo XVII lo mas comun fue
que artistas y quienes reflexionaron sobre artes pensaran a éstas en su relacion con la
naturaleza. Se cuestionaban cual debia ser el objeto de representacion de las artes y se daban
distintos argumentos para dejar claro que la naturaleza debia ser ese objeto; reflexionaban sobre
el caracter de la naturaleza representada en las artes en relacion a la verdadera naturaleza, es
decir, a la no representada, y, a partir de esto, sobre qué seria mas perfecto, si lo representado
producto del arte o la naturaleza real. Cualquiera que fuera la respuesta a estas cuestiones, es
indudable que la naturaleza fue un punto de referencia para todos, el principal objeto de
representacion para los artistas hasta el siglo XVII1.

Si bien es cierto que las hipoétesis y reflexiones acerca de la physis no comenzaron con
Platén en la Grecia clasica, sino que mucho del sentido que tanto para Platon como para
Aristételes tiene la physis ya estaba presente en los fildsofos presocraticos e incluso en
Homero, me remito s6lo hasta Platon dado el fin que persigo, pues es de Platon de quien
directamente maman las fuentes posteriores de la filosofia, la religion y el arte. Physis, al
menos desde Homero, contenia ya la nocién del movimiento, lo que surge o brota de algo que
llega a ser otra cosa,? que es como lo encontraremos después también en Avristételes. En todos
los casos se habld tanto de physis para referirse tanto a la naturaleza humana fisica e interior,
como a la naturaleza del universo. Si bien es cierto que a partir de SAcrates la palabra physis se
refirié tanto a la naturaleza como habitualmente la conocemos (la conformada por arboles,
plantas, animales, el universo, procesos naturales, etc.) como, por otro lado, a la naturaleza
humana, para fines de claridad yo me referiré aqui como naturaleza a la naturaleza en el sentido
en que habitualmente la entendemos, y a la naturaleza humana la llamaré el ambito de lo

humano.®

2 “Naturaleza y limite en el pensamiento griego antiguo”, entrevista a Aida Barciela Miguez. Disponible en
https://canal.uned.es/video/5a8d165db1111f0a4c8b457d. (Consultado el 5 de junio de 2019)

* Algunas aclaraciones. Segin Werner Jeager, en el pensamiento de Sécrates el concepto de physis de la vieja
filosofia de la naturaleza incluye lo espiritual, “con lo cual se transforma esencialmente”. La physis tendria, pues,
una dimension espiritual y no sélo fisica: “Socrates no puede creer que sélo tenga espiritu el hombre, que éste lo
haya arrebatado como un monopolio suyo, por decirlo asi. Una naturaleza que encuentra donde sea, tiene que ser
capaz por principio de desarrollar una fuerza espiritual.”(Jeaguer, Werner, Paideia, Fondo de Cultura Econémica,
México, p. 421). Nos dice Jeaguer: “La idea fundamental de las indagaciones presocréticas, el concepto de la
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Las ideas que sobre la naturaleza tuvieron quienes entre el siglo XIlI y XVIII
reflexionaron acerca de la relacién entre arte y naturaleza fueron tomadas, sobre todo, de la
concepcion de Aristteles sobre la naturaleza,* a pesar de que las ideas que éste tuvo sobre arte,
como queda expuesto en la Poética, no se relacionan con sus ideas sobre la naturaleza. Para
Aristételes, el arte debia representar el ambito de lo humano y no a la naturaleza, al menos en
las artes teatrales y, especificamente, en los géneros de la tragedia y el poema épico, que son
sus objetos de estudio en su Poética. La realidad es mas amplia que la naturaleza, pues incluye
el ambito de lo humano; ademas, representar la naturaleza no es lo propio de las artes
escénicas, pues dificilmente esto es posible o puede carecer de interés. Sin embargo, este no es
el caso de artes como la pintura o la arquitectura, que encontraron en la naturaleza tanto un
importante y necesario tema de representacion como un semillero de principios para el arte.
Esto debido a que la naturaleza era vista como equivalente de suma belleza y perfeccion, y a
partir de Platon fue vista también como lo bueno, es decir, se le afiadié la cualidad del bien. Sin
embrago, como sabemos, para Platon la naturaleza y toda la realidad que alcanzamos a percibir
con los sentidos es s6lo una degradacion ontoldgica de la realidad eidética, sélo accesible a la
razén a través del concepto. Es decir, las cosas del mundo sensible tienen por principio a las
ideas, pero las ideas, a su vez, tienen por principio a lo Uno. Lo Uno es para Platon el principio
de bien, mientras que la dualidad es el principio del mal.

La concepcidn que sobre la naturaleza (physis) tuvo Aristoteles se encuentra en su libro
Il de la Fisica. Para el estagirita, la naturaleza es el conjunto de todo lo que existe, tanto de los
cuerpos celestes como de los terrestres. La caracteristica fundamental de los seres fisicos es su
movimiento, ya sea por los cambios que son resultado de su desarrollo interno o de su
desplazamiento en el espacio. A la naturaleza pertenecen los seres fisicos, “aquellas cosas que
tienen en si mismas el principio del movimiento y de reposo”. Asi, pertenecen a la naturaleza

los animales, las plantas y también el hombre, porque también él se desarrolla a partir de un

physis, no se aplicé ni se desarrollé tan fecundamente en ninguln terreno como en la teoria de la naturaleza humana
fisica, que desde entonces habria de trazar el derrotero de todas las proyecciones del concepto sobre la naturaleza
espiritual del hombre.” (Jeaguer, Werner, ibid, p. 788). Por ultimo, tratdindose de la naturaleza humana, cabe decir
que para Platon la areté o virtud del hombre y en la cual adquiere éste su verdadera naturaleza, consiste en que
utilice a las leyes como medio para incorporarse a la medida suprema del cosmos y a su armonia. Para Platdn,
Dios se revela y actla en el cosmos del Estado, como en el de la naturaleza; para Platon ambos se hallan
relacionados entre si. Concluye Jeaguer: “Este nuevo concepto valorativo de la naturaleza, de la physis, constituye
el punto en que afirma su ancla el pensamiento de Platén”. (Jeaguer, Werner, ibid, pp. 1051-1052).

* Recordemos que Avristételes no fue conocido durante la mayor parte de la Edad Media; se le conocié tardiamente
en Europa, hasta el siglo XII, gracias a las traducciones al latin de Averroes.
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embrion. Por contraste, estan los artificios o cosas producidas por acciéon humana. Aristoteles
defini6 asi el concepto de naturaleza: “la expresion naturaleza se refiere tanto a un proceso
natural como a los productos de ese proceso”. Asi, nos recuerda Tatarkiewicz, observamos las
fuerzas de la naturaleza en el crecimiento del trigo, pero el mismo trigo lo incluimos en la
naturaleza. Pero la naturaleza no son sélo los cuerpos fisicos, también lo es aquello que
determind su forma, es decir, la fuerza o esencia que dirige a la naturaleza. La naturaleza, en
primer sentido, cambia incesantemente y, en el segundo, al contrario, “persiste a pesar de las
condiciones cambiantes”.” Todas la épocas posteriores retomaron esta distincion hecha por
Avristoteles entre estas dos posibilidades de la naturaleza, es decir, entre la que podemos ver y
es cambiante, y entre los principios que la rigen, solo accesible a la razén y la inteligencia. Fue
durante la Edad Media que se les conocié como natura naturans y natura naturata.’ A partir de
lo anterior, puede comprenderse mejor cémo los artistas y pensadores que tuvieron a la
naturaleza en tan alta consideracion en su relacion con el arte no sélo la consideraban en su
inmediatez o su belleza fisica, sino también en una dimensién alegdrica, tanto en la vertiente
metafisica-filos6fica como en la metafisica-religiosa, muchas veces indiferenciables.

Por otro lado, en cuanto a las consideraciones sobre la belleza en las artes, la teoria
metafisica platonica determind y sigue determinando muchas reflexiones estéticas sobre la
belleza, a pesar de que Platon no planteara su teoria metafisica a propoésito de las artes e incluso
las tuviera en tan baja estima ontoldgica. Platon habl6 no tanto de la belleza de lo sensible, sino
de lo bello, que es un eidos independiente y es atributo de muchas cosas, incluso de otras ideas
como las de justicia o virtud. Para Platdn lo bello es, ademas, algo inseparable de lo bueno y de
lo verdadero, identificacién que en su forma suprema es kalokagathia.

Para Platén, la obra de arte —y por implicacidn, su belleza— posee una degradacion
ontoldgica doble: si ya el mundo es una copia imperfecta del mundo de las ideas, la obra de arte
seria algo asi como una copia de la copia que es el mundo. Tengamos en cuenta, ademas, que
Platén consideraba que nuestros sentidos nos engafian, pues solo el razonamiento filoséfico-
conceptual puede acercarnos a la comprension de lo real o verdadero. Sin embargo, a pesar de

los inconvenientes que vio Platon en las artes, dedicé emotivas reflexiones en tono poético y

5 Tatartkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética, Bohdan
Dziemidok (presentacion), Francisco Rodriguez (trad.), Alianza Editorial-Técnos, Madrid, p. 327.
6 .

Ibid., p. 328.
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enfebrecido a la poesia, que influyeron fuertemente durante los siglos posteriores.
Caracteristicas como el delirio (mania) y el fervor aparecen en el dialogo Fedro, fueron
acogidas por artistas y pensadores de las artes, ademas de que adaptaron la teoria metafisica
platonica a sus reflexiones. Fue Aristoteles quien le regreso a las artes la dignidad ontoldgica
que Platon le negd, y abrié un camino en toda la tradicidn posterior de las artes que consistio en
atribuir la creacién artistica menos a la inspiracion, el fervor y la mania que a la ejecucion
correcta de reglas, las cuales enumerd, explicé y ejemplifico para el caso de la tragedia. Podria
decirse que Aristoteles revelo asi el misterio de la creacion en la poesia. Tengamos en cuenta
que en la antigliedad a la poesia se le trataba por separado que al resto de las artes, pues al igual
que Platon se consideraba que ésta dependia sobre todo de la inspiracion, mientras que las
demas artes si dependian sobre todo de técnicas de trabajo que implicaban el seguimiento de
reglas; sin embrago, Aristoteles, como ya dijimos, mostrd que la poesia también estaba sujeta a
reglas, y a mostrar esto dedicé la Poética.

Tan importantes considerd Aristoteles las representaciones artisticas, que en la Poética
analiza cuidadosamente y teoriza acerca de la forma del género literario conocido como
tragedia. Ahi aborda sus secretos técnicos para asegurar que en la mayor medida de lo posible
estas creaciones estén bien hechas por los poetas y surtan el efecto esperado entre los
espectadores. Aristdteles nos dice que para lograr esto Ultimo una caracteristica de suma
importancia es la verosimilitud, una aspiracion diferente de la verdad, lo cual representa un
parteaguas radical en la reflexion sobre la poesia —acaso aplicable a la totalidad de las artes—
y la verdad. En el caso de la tragedia, la verosimilitud se alcanza respetando formas bien claras
en cuanto a la presentacién de los personajes, peripecias, nudos, reconocimientos, buenas
metaforas y el desenlace. Aristoteles tampoco dice que el arte deba representar sélo temas
bellos, pues de hecho lo que representan las tragedias griegas no es necesariamente bello, por el
contrario, la tragedia es el drama del destino, casi siempre tragico y cruel, del que nadie puede
escapar. Sin embrago, acaso para Aristételes la belleza de la tragedia radica en la forma en que
se despliega la historia tragica y no en un contenido bello.

A partir s6lo de lo expuesto en la Poética, es claro que Aristdteles ocupa un lugar
especial, aparte, en la historia de la estética, pues, contrario a él, en varios siglos posteriores no
se compartié en general la idea de que el ambito de lo humano fuera digno de representarse,

sino sélo la naturaleza y los temas religiosos. Y aunque la mayoria de los artistas estuvieron de
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acuerdo con Aristételes en la importancia de las reglas y la técnica en la creacion de formas
poéticas, aceptaron, acogieron y combinaron la idea platonica de la mania como fuente de la
creacion artistica.

El platonismo y el aristotelismo fueron asimilados por la Edad Media y resultaron
determinantes. El cristianismo encontr6 en las tesis metafisicas platdnicas un apoyo filosofico
para explicar sus creencias y las adapt6 a través de la escolastica. Por su parte, bien conocida es
la historia del aristotelismo, extraviado durante gran parte de la Edad Media e introducido a
Europa a través de los fildsofos arabes hasta el siglo XII, momento a partir del cual no dejaria
ya de ser una fuente principalisima para el pensamiento en todos los ambitos. En cuanto a las
concepciones que de la naturaleza y la belleza tuvieron lugar en el largo periodo medieval,
predomind una concepcion hecha a partir de la metafisica religiosa; segun esta vision,
absolutamente todo es bello, pues en tanto que el mundo ha sido creado por Dios no puede ser
sino bello; sin embargo, se consideraba que la naturaleza era mas bella que el arte en tanto que
la primera era creacién directa de Dios. Se consideraba también que habia dos tipos de belleza,
la que podiamos percibir por medio de los sentidos en la naturaleza y el arte (belleza ordinaria),
por un lado, y por otro lado una belleza sobrenatural y sobrehumana.

Tatarkiewicz resalta el caso de Petrarca y Bocaccio, dos poetas de finales de la Edad
Media que tuvieron concepciones atipicas para su tiempo acerca del artificio o artificialidad en
las artes, contribuyendo mucho a la profanizacién de éstas a través de sus creaciones y
reflexiones. Por la importancia que esto tiene para nuestro tema, me detengo un poco aqui para
tratarlo. Estos poetas se diferenciaron de las concepciones anteriores y de sus contemporaneos
en varios temas: se interesaron mas por el mundo humano cotidiano que por la naturaleza y el
mundo trascendente, y utilizaron las alegorias —que hasta ese momento se habian utilizado
para hablar de ese mundo trascendente filoséfico o teol6gico— para tratar los temas cotidianos
y ordinarios; fincaban el éxito del poeta en la artificiosidad o habilidad; repudiaron la idea de
que la poesia mentia, y reflexionaron acerca del caracter subjetivo y objetivo de la obra de arte.
Como podemos ver, el camino que anduvieron Petrarca y Boccaccio fue, en una parte
importante, me parece, la continuacion de la brecha profana o mundana en el arte abierta por
Aristételes, que ponia en el centro el &mbito de lo humano, la técnica y el artificio.

A pesar de haber pertenecido cronologicamente a la ultima etapa de la Edad Media, la
obra tanto de Petrarca como de Boccaccio tienen caracteristicas renacentistas dados sus
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elementos profanizantes; sin embrago, so6lo coincidieron hasta cierto punto con el
Renacimiento, no fueron iguales del todo. Por ejemplo, aunque el interés de ambos por la
belleza humana fue un interés compartido, a Petrarca y a Boccaccio les importaba mas la
belleza interior humana, mientras que a los renacentistas les importaba mas la belleza corporal;
por otro lado, a la mayoria de los renacentistas también les interesaba la belleza de la naturaleza
en su inmediatez sensorial —sin llevarla al plano metafisico—, en la que se inspiraban.
Ademas, a Petrarca no le interesaba solo la forma o artificio bien ejecutado sin la presencia de
la virtud; creia que la forma sin virtud no poseia ningln valor, y que se convertia sélo en un
adorno agradable para la vista.

Petrarca consideré superior la habilidad del artificio para crear belleza que la inspiracion
creativa, el arte por revelacion, o lo bello por naturaleza. Sin embargo, es necesario remarcar
gue, como dijimos antes, para Petrarca la artificiosidad debe ser inseparable de la virtud.
Petrarca atribuy0 a la poesia dos cualidades distintas: la artificiosidad y el fervor, es decir la
habilidad y el sentimiento. En cuanto a la artificiosidad encontramos elementos formales que se
podian cultivar y verificar objetivamente, como lo son el ritmo y la armonia, la buena
manufactura de las alegorias, eliminar la fealdad, crear elegancia y novedad, la maestria; y en
lo relativo al sentimiento encontramos la gracia y el encanto, alejar el tedio, lograr la
conveniencia de las formas. Por otro lado, ni Petrarca ni Boccaccio consideraban el artificio ni
la ficcibn como una mentira, aunque tampoco como una verdad, pues las consideraban de
ordenes ontoldgicos y epistemologicos diferentes: “las ficciones de los poetas no se ajustan a
ninguna de las formas de la mentira, puesto que no es propdsito de sus mentes engafiar a nadie
al inventar; ademas, las ficciones poéticas en su mayoria no son ni mucho menos muy
parecidas a la verdad, como le sucede a la mentira, sino que ni siquiera se asemejan; antes bien,
son completamente diferentes y opuestas.”’ Petrarca lleg6 a considerar que el poeta otorga a la
verdad una forma distinta: la verdad en la poesia deja de ser una verdad corriente, accesible a
cualquiera, una verdad vulgar, “plebeya”, y se convierte en una verdad exquisita,
extraordinaria, dificil. En la poesia, nos dice, “la verdad resplandece”.

En su famosa e importante Historia de la Estética, de 1970, Tatarkiewicz nos ubica bien

al decirnos: ”Los polos opuestos del arte moderno fueron la naturaleza y el manierismo; los de

7 Boccaccio citado por Tatarkiewicz, en Tatarkiewicz, Wladyslaw, Historia de la estética Ill. La estética
moderna. De 1400 a 1700, Danuta Kurzyca (trad.), Akal, Madrid, p. 24.
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la filosofia moderna, la cognicion y la existencia; y los de la estética la regla y la libertad.”
Estamos hablando, como dijimos antes, de la primera modernidad estética, que Tatarkiewicz
ubica entre los afios 1400 a 1700. Del caso especifico de este periodo nos dice que a pesar del
enorme acervo literario del Renacimiento y del Barroco, la estética de esos periodos continda
siendo poco investigada y elaborada, y sin embargo “es claro que ciertas ideas se repiten y cada
cierto tiempo hacen su aparicion las mismas tesis y conceptos, disfrazados en una u otra de sus
multiples variantes: la idea de ser el arte una imitacion de la naturaleza, la idea de seleccion de
ciertos elementos y fendmenos de la naturaleza, la de la existencia de reglas fijas en el arte, y
muchas otras, caracteristicas de la estética de entonces.” ® Es decir, la estética de esta primera
modernidad resulta en muchos sentidos muy similar a la medieval y a la antigua, tomando
ademas en cuenta que en estos afios la estética seguia sin ser tratada como disciplina
independiente, sin tener siquiera un nombre propio. Los temas recurrentes y que mas
importaron a quienes reflexionaron desde la antigliedad hasta la primera modernidad estética
sobre las artes o lo bello siguieron siendo su relacion con la naturaleza, la verdad, la imitacion,
la representacion, la imaginacion, el contenido y la forma, asi como las relaciones entre todo lo
anterior; ademas, desde finales de la Edad Media encontraremos el debate acerca del caracter
subjetivista y objetivista de lo bello, al que me referiré poco mas adelante.

Arnold Hausser nos recuerda que muy dificilmente, por no decir que es imposible, las
periodizaciones histéricas académicas concuerdan con cambios bruscos en la realidad. Asi por
ejemplo, nos dice Hausser que aunque en las periodizaciones histéricas académicas o escolares
el Renacimiento es una etapa que rompe bruscamente con lo anterior y a la que se le atribuye
nuestra concepcién naturalista y cientifica del mundo que inauguraria la primera modernidad,
lo cierto es que ninguna pretendida época histdrica empieza casi hada nuevo, tan solo adquieren
madurez aspectos que venian gestandose desde antes, en este caso desde el siglo XIlI, cuando la
economia monetaria se revitaliza y surgen las nuevas ciudades, y la burguesia adquiere sus
perfiles caracteristicos. “La individualidad, la investigacion de las leyes naturales, el sentido de
fidelidad a la naturaleza en el arte y en la literatura no comienzan en modo alguno en el

Renacimiento. El naturalismo del siglo XV no es mas que la continuacion del naturalismo

8 Tatarkiewicz, Historia de la estética Ill..., op. cit. p. 8.
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gotico.”®

Ahora bien, ;cdmo concibi6é entonces el Renacimiento a la naturaleza, en qué se
distinguid? Hausser sostiene que en el Renacimiento lo nuevo no fue el naturalismo en si, sino
los rasgos cientificos, metddicos e integrales de éste: “no eran la observacion y el analisis de la
realidad los que superaban los conceptos de la Edad Media, sino simplemente la conciencia 'y la
coherencia con que los datos empiricos eran registrados y analizados (...) en el Renacimiento el
hecho notable no era que el artista se haya convertido en un observador de la naturaleza, sino
que la obra de arte se transformaba en un estudio de la naturaleza.” *° Insistimos en lo dicho por
Hausser: el naturalismo no es una novedad del Renacimiento. Hausser sostiene que el supuesto
descubrimiento de la naturaleza atribuido al Renacimiento es un invento del liberalismo del
siglo X1IX: “el liberalismo contrapone el Renacimiento sencillo y amante de la naturaleza a la
Edad Media para combatir asi a la filosofia romantica de la historia.”**

No obstante lo anterior, para las artes del Renacimiento la naturaleza fue el principal
objeto de representacion o mimesis, guiados por el principio del ars imitatur naturam (el arte
imita a la naturaleza), y dado que la naturaleza es bella, existia la idea de que entre mas perfecta
y exacta fuera la imitacion de ésta, mas bello seria el arte. Sin embargo, es a partir de este
momento, con el inicio de la primera modernidad estética, que se iran multiplicando las
maneras y matices de concebir la naturaleza aun entre quienes comparten que ésta debe ser la
principal fuente de inspiracion de las artes. Hubo quienes consideraron que la belleza de la
naturaleza era insuperable, pero también quienes consideraron que el arte era superior a la
naturaleza si bien se inspira en ella bajo la encomienda de mejorarla. Asimismo, hubo
posiciones que afrontaron este problema distinguiendo entre la gran naturaleza y la naturaleza
menor; mientras que la primera es insuperable, la naturaleza menor puede y debe ser mejorada
por el arte. De la naturaleza menor debemos considerar los casos en que la naturaleza no es
bella (por ejemplo, un cuerpo muy deteriorado por la enfermedad) y se hace necesario elegir los
contenidos bellos de la naturaleza. Otros artistas y pensadores se identificaron mas bien con la
postura de Aristoteles que, como mencionamos antes, no habla de la posibilidad de “mejorar a

la naturaleza”, s6lo de la necesidad e importancia de representarla con libertad.

® Hausser, Arnold, Historia social de la literatura y el arte. Desde la Prehistoria hasta el barroco, vol. 1,
Valeriano Bozal (intr.), A. Tovar y F.P. Varas-Reyes (trad.). Random House Mondadori, México, 2007. (De
Bolsillo), p. 317.

1% 1bid., p. 318.

1 1bid., p. 319.

19



Hacia el afio 1400, en el cruce del final del medievo y el inicio de la primera
modernidad estética, seguian floreciendo obras maestras del arte goético, sobre todo en la
arquitectura. En este Gltimo periodo del arte gético se produjeron cambios esenciales, donde ya
podemos observar un atisbo de nuestro tema central, la ciudad, que en este caso, de la mano de
ciertas practicas y costumbres, tuvo también una influencia antimetafisica y profanizante: “ya
antes del Renacimiento y el Humanismo, el arte, por si mismo, se habia vuelto mas profano:
mas independiente de la teologia, de las formas y reglas tradicionales, y de la iconografia
vigente: a ello contribuyeron los mecenazgos seculares, las cortes (sobre todo la de Borgofia) y
pronto también las ciudades.”*? Es decir, si bien la ciudad atn no era motivo de representacion
en las artes, su crecimiento, su ambiente y el habitarla si influyeron en la secularizacién de los
temas en las artes, pues ya no so6lo se representaron de manera exclusiva contenidos religiosos
ni a la naturaleza con funciones alegoricas, sino que se comenzd a pintar de manera mas
generalizada a la naturaleza sin fines alegérico-religiosos o filoséfico-teoldgicos. Se empezaron
a dibujar plantas y animales —que al principio ilustraron los tratados cientificos, pero que no
tardaron en pasar al terreno del arte—, retratos, sobre todo de monarcas, pero poco después
también de la gente del pueblo.

El Renacimiento se nutri6 mucho de platonismo y aristotelismo, pero sobre todo del
primero durante el siglo XV, y del segundo en el siglo XVI, siglo en que los estetas se
declararon mas partidarios del aristotelismo que del platonismo, y entre los filésofos predominé
la interpretacion naturalista del aristotelismo (proveniente de Averroes) y no la teoldgica. La
estética de los platonicos trato de la teoria de lo bello, y la de los aristotélicos de la teoria de la
poesia. Curiosamente, a pesar de que Platon tuvo una opinion negativa del arte, inauguro entre
los poetas la veta que atribuyd al furor o mania (es decir, la fiebre inspirada) la fuente creativa
de la alta poesia, mientras que Aristoteles inaugur6 la veta que atribuia la mejor poesia a la
correcta ejecucion de reglas. Sin embargo, a pesar de la influencia platonica y aristotélica
durante esta época, nos dice Tatarkiewicz:

En quien maés se basaron los estetas del Renacimiento fue en los ret6ricos, como Quintiliano, y sobre
todo, Cicerén. Y la obra més leida fueron Los diez libros de arquitectura de Vitruvio, el Unico tratado
antiguo sobre las artes plésticas que llegé a manos de los estudiosos y artistas del Renacimiento” *(...)
La filosofia de Platon (y posteriormente también la de Aristételes) no fueron para ellos (los artistas de la

12 Tatarkiewicz, Historia de la estética Il1, op.cit., p. 37.
13 bid., p. 52.
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primera centuria del Renacimiento) sino un fondo, mientras que la doctrina de Vitruvio constituy6 su
verdadero contenido.™*

Tatarkiewicz nos cuenta un poco del camino y vicisitudes de la obra vitruviana desde la
Antigliedad al Renacimiento: “Los libros de Vitruvio eran bien conocidos en la Edad Media,
sin embargo resultaban inutiles para los arquitectos goéticos que no observaban los canones
antiguos, por lo que paulatinamente pasaron al olvido, y cuando en los umbrales del
renacimiento (1414) fueron reencontrados en la biblioteca de Monte Cassino, parecieron una
gran revelacion.”'® La famosa obra de Vitruvio tuvo gran influencia durante todo el
Renacimiento, sobre todo entre los arquitectos italianos (mas entre los venecianos) como
Alberti, Brunelleschi, Peruzzi o Serlio, quienes adoptaron sus tesis sobre arquitectura. En éstas
puede observarse la significacion que tuvo la naturaleza y la belleza durante este periodo. Si
bien la estética de Vitruvio se fundaba en la arquitectura, nos dice Tatarkiewicz, tendio
paralelos con las otras artes, en particular con la musica, y por tanto tenia visos de una teoria
general de arte y de una doctrina estética. Resumo algunas de las tesis de Vitruvio: en la
arquitectura, la belleza es tan importante como la utilidad; es bello todo lo que es conforme a
la razon, pero también aquello que agrada a la vista, el aspectus de las cosas; la belleza es
realizada en la naturaleza, siendo ésta un modelo insuperable para el arte; en especial, dicho
modelo lo constituye el cuerpo humano; en la arquitectura “la simmetria y las buenas
proporciones deberian basarse estrictamente en las proporciones de un hombre bien
constituido”; hay diversos grados de belleza, hasta la belleza rebuscada, es decir, la
“elegancia”; en lo bello hay un factor social, que es la adecuacion de la obra, su
correspondencia a las necesidades y costumbres de la gente. Asi que, aparte de la belleza
formal, existe una belleza funcional; junto a la simmetria est4 el decor.®

De especial importancia fueron para el Renacimiento las concepciones sobre las artes de
Ledn Battista Alberti quien, junto a Leonardo, fue uno de los mas emblematicos hombres del
Renacimiento. En lo que sigue, rescato algunas de las concepciones de Alberti que tratan sobre
los temas que interesan a mi investigacion, es decir, los que dan cuenta de su particular manera
de profanizacion de las artes y la naturaleza a través de su manera de concebir la imitacion de la

naturaleza y el fin autdbnomo de las artes. Para Alberti, la finalidad del arte es la belleza, y para

14 1bid., p. 53.
15 bid., p. 52.
16 1bid., pp. 52-53.
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conseguirla debe imitar a la naturaleza, pero no tanto en su aspecto como en las leyes que la
rigen. El artista no debe tener una actitud pasiva frente a la naturaleza, debe seleccionar los
elementos mas convenientes de ella, afiadirle una nueva belleza, representar en lugar de copiar,
inventar. Para Alberti, estos elementos podian lograr que las artes superaran a la naturaleza, su
modelo; sin embargo, creia que lo bello es armonia, que es la principal tendencia de la
naturaleza, disposicidn conveniente de las partes y proporcién perfecta.

Por otro lado, es importante sefialar que en Alberti es claro el abandono de la
concepcidn trascendente y simbdlica del arte (entiéndase simbolismo teolégico, sobre todo), asi
como el abandono de la concepcion absolutista de lo bello y de las normas artisticas; es decir,
para Alberti los principios y reglas racionales del arte no son absolutos, sino que precisan en su
aplicacion del raciocinio e intuicién del artista. Sin embargo, Alberti si creia que para cada cosa
hay una sola disposicion arménica y perfecta de las partes y para cada cosa hay una sola
belleza, heredero en esto de la tradicion platonica que consideraba la belleza como una
propiedad objetiva de las cosas: “La belleza es armonia de la totalidad de las partes, adaptadas
unas a otras de tal modo que no se puede afiadir ni cambiar nada sin estropear el conjunto.”’
Tomando tanto de la tradicion platénica como aristotélica, para Alberti el arte debe ser, en la
practica del artista, una combinacion de necesidad con iniciativa, intuicion e invencion. Alberti
tuvo del arte una concepcion naturalista, empirica y con una finalidad eminentemente estética,
no moral ni didactica.®

Las humanistas renacentistas, por su parte, contribuyeron a su manera a la profanizacion
de la naturaleza y las artes que me interesa, y también concedieron una gran importancia a los
artistas. Para los humanistas, el hombre, el artista y su creacion van ganando terreno o
importancia frente a Dios y a la naturaleza, cuyas obras ya no parecen tan gloriosas sin una
obra de arte que las haga mas hermosas, més decorativas y mas elegantes.”* No por nada
Savonarola fue un enemigo encarnizado de los humanistas y de sus conceptos temporales y
terrenales del mundo y de la vida. Savonarola fue el dominico florentino que quiso renovar
posturas medievales trascendentes sobre la vida, y por un tiempo fue el hombre mas influyente
en Florencia. Savonarola creia que la naturaleza era superior a las obras de arte, y que las cosas

simples naturales eran mejores que los artificios del arte. Es decir, Savonarola iba a

7 1bid., p. 107.
'8 1bid., pp. 106-108.
9 1bid., pp. 91-99.
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contracorriente de su época. Poco a poco y a pesar de él, la importancia parece empezar a
recaer, cada vez mas, en la figura del artista, incluso por encima de su obra. Leonardo Bruni
tenia mas admiracion por el intelecto del poeta que por sus obras, pues éstas “no son sino una
ficcion”. En este sentido podemos mencionar también que el papa Pablo Il dijo del escultor
Benvenuto Cellini que hombres como él, sin igual en su profesion, “estaban por encima de la
ley”.?° Después, los humanistas renacentistas y Ledn Battista Alberti insistieron en separar al
artista del artesano, y Alberti pugnd incluso para que al artista se le considerara como a un
cientifico.

Como podemos ver, es claro el cambio que va teniendo el lugar asignado al artista, que
ya no abandonaria este sentido en las estéticas posteriores, en especial en las de los siglos XIX
y XX, cuando ocupa algo asi como el centro de la creacién, algo a lo que Baudelaire da un
impulso definitivo. Lo mismo podemos decir de la funcion profana y placentera que se le
comenzo a atribuir al arte, dejando atras la funcion moralizante o didactica, y a esto abonaron
desde el Renacimiento estetas y artistas tan emblematicos como Alberti. Creo que una de las
cosas que en general podemos decir del Renacimiento es que si bien la naturaleza sigue siendo
un muy importante norte orientador de las artes y otras actividades, méas lo fue el hombre y su
obra: éstos son puestos al centro, con todas las implicaciones profanizantes que esto tiene. La
estética tuvo, pues, su propia revolucion copernicana durante el siglo XVI.

Como he dicho, Tatarkiewicz ubic6 la primera modernidad estética entre los afios 1400
a 1700. Me parece importante la anotacion que hace acerca del siglo que comienza en el afio
1700 para ubicarnos en un momento historico tan importante para la filosofia y la estética:

Tal vez el afio 1700 no signifique una fecha crucial para la historia del arte o de la literatura, o en lo que
hace a las relaciones politicas o econémicas, pero si lo es para la estética, lo mismo que para la filosofia
que en aquellos momentos abandonaba los grandes sistemas para abrazar los lemas de la ilustracion(...) a
partir de esa fecha la tradicién sera tratada con menor rigurosidad, la estética moderna sera cada vez méas

diferenciada de la antigua y medieval, terminard la soberania de una sola doctrina —Ila cl&sica—; surgira
el nombre mismo de la “estética” y la aspiracién de hacer de ella una disciplina independiente, se

delimitard el alcance de las “bellas” artes, y se estableceran —para largo tiempo— el método psicolégico
. - - - .y . 21
y la interpretacion subjetiva de los valores estéticos. Todo ello ocurrird en el trascurso del siglo XVIII.

Iniciamos donde Tatarkiewicz termina su anotacién, con la aparicion de la obra fundante de la

estética propiamente dicha, ya con nombre propio y como disciplina autbnoma que estudia el

2 Ibid., p. 95.
21 Ibid., p. 7.
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conocimiento sensible; me refiero, por supuesto, a la Estética de Baumgarten. Desde entonces,
se afianzaron los conceptos y problemas mas importantes de la estética como disciplina
independiente: mimesis, belleza, forma, experiencia estética. En esta etapa inaugurada por
Baumgarten gana terreno la concepcion subjetiva de la belleza, es decir, que ésta “es el
resultado de la obra del hombre y ya no una propiedad objetiva de las cosas. Para la ontologia,
la belleza es, por el contrario, una propiedad objetiva del ente.”

Muy influyente habria de ser el acercamiento a la concepcion de la naturaleza de
Rousseau, contemporaneo de Baumgarten. Rousseau afioraba un regreso a la experiencia
premoderna de la naturaleza, es decir, a una naturaleza pura y originaria, vaciada de la
experiencia de su proceso histérico, un regreso, pues, a lo que llamo el “buen salvaje” y su
relacion infantil con la naturaleza. Este acercamiento a la naturaleza resultd del interés de
distintas posturas de la estética, tanto modernas como antimodernas. Muy diferente resulta esta
manera de reconocer la superioridad de la naturaleza que la que habian tenido todas las
estéticas clasicas que hicieron de ésta su principal fuente de inspiracion y representacion debido
a su belleza y perfeccion. Asi nos lo hace ver Jauss:: “La estética clasica de la naturaleza,
aunque se vio legitimada objetivamente como imitatio naturae gracias al caracter modélico de
la naturaleza, supuso siempre, sin embargo, la actividad subjetiva estética del hombre: la
naturaleza sélo puede contestar si es interrogada, sélo puede devolver como figura de totalidad
lo que el sentido estético le ofrece”. ?* Para Jauss, el modo en que Rousseau buscé acercarse a
la naturaleza y la influencia que esto ha tenido, incluso hasta nuestros dias, niega el proceso
histérico e irreversible de la experiencia de la naturaleza.”

La Revolucién Industrial tuvo lugar en el Gltimo cuarto del siglo XVIII, aunque sus
efectos comenzaron a sentirse claramente hasta aproximadamente 1830 o 1840, a decir del
historiador Eric Hobsbawm. Esta revolucién, a paso lento primero y después a ritmo
vertiginoso, provocd la migracion masiva de personas a las ciudades, quienes en busca de
trabajo en las fabricas dejaban su tranquila vida en el campo y pequefios pueblos para mudarse
a las ciudades mas pujantes economicamente. Desde entonces el movimiento migratorio hacia
las ciudades ya no par6, tampoco el surgimiento de nuevas etapas de la modernidad urbana en

el disefio y planificacion —también en la improvisacion— de las ciudades. La méquina de

22 Jauss, Hans Robert, Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad estética.
Ricardo Sanchez Ortiz (trad.), Antonio Machado Libros, Madrid, 2004. (La balsa de la medusa), p. 80.
> Ibid., p. 81.
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vapor y la maquina de hilar aceleraron y afianzaron muchisimo este proceso, asi como la
relacion con la naturaleza a partir de una razon instrumental, es decir, de dominacién,
explotacion y utilizacién de ella como mero medio. Y aunque podria considerarse que esta es
una inversion radical de la anterior relacion con la naturaleza que, como hemos visto, se
consideraba como modelo de perfeccion y belleza, yo no estaria tan segura de ello pues las
artes y la industria anduvieron en muchas ocasiones por caminos separados. Asi, por un lado,
en plena Revolucién Industrial a la naturaleza se le siguid representando en su perfeccion y
belleza, y, por otro lado, en el &mbito productivo mercantil desde mucho antes de la Revolucion
Industrial las sociedades europeas tuvieron una relacion instrumental con la naturaleza, que sin
embargo no fue en general una relacion tan vistosa ni destructiva porque la tecnologia atn no lo
permitia a ese nivel, no porque esta racionalidad instrumental no haya estado bien implantada
siglos antes de Revolucién Industrial; piénsese, por ejemplo, en la explotacion brutal de la
naturaleza en el continente americano por parte de los conquistadores espafioles y portugueses
desde el siglo XVI.

El proceso de la primera Revolucion Industrial coincide con la Revoluciéon Francesa.
Esta ultima generé un movimiento en el campo de la estética. Sobre esto, estetas como Hans
Robert Jauss se preguntaban en el ultimo cuarto del siglo XX con qué derecho podia decirse
que el cambio politico de época en 1789 tuvo también como consecuencia una “revolucion
estética” (término empleado primero por Schlegel, segin Jauss).?* El cambio estético, nos dice
Jauss, traslado el escenario de Francia a Alemania: “comenzo6 con el proyecto del idealismo
aleman, con el fracaso de la razon politica de realizar, en una formacion estética sin coacciones,
el estado de los libres e iguales.” Sin embargo, continta Jauss, “cuando la legislacién estética y
el postulado de la nueva mitologia se revelaron imposibles, se siguié el giro hacia la filosofia
natural romantica, hacia lo otro de la historia: la fuerza salvadora de la razon inconsciente de la
naturaleza.” Asi, el Romanticismo, cuyo apogeo tuvo lugar entre 1800 y 1850, surge en
oposicion o como critica severa al racionalismo ilustrado y al neoclasismo y sus reglas, por ello
exaltd a la naturaleza en su vertiente oscura e irracional, al yo auténomo, la imaginacion, el

sentimiento, el misterio, las supersticiones; en su busqueda de suma libertad, los autores de este

24 Es el propio Robert Jauss quien refiere que fue durante en un ciclo de conferencias en Ausburgo sobre las
“Consecuencias de la Revolucion Francesa” donde ésta se asocio con una discusion anterior acerca de “El cambio
moderno del concepto de naturaleza”, durante la serie de conferencias Studium Generale de Constanza, en 1989.
En Jauss, Robert Hans, Las transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad estética.
La balsa de la medusa, Madrid, 2004.
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periodo crean bajo formas libres, sin respetar las unidades formales establecidas hasta entonces
en las que exploran otras formas de la experiencia estética, como lo feo y lo grotesco.

La concepcién roméantica de Victor Hugo sobre lo bello y la naturaleza representa un
momento importante en el cambio de paradigma estético que rastreo. Estamos ya en el siglo
XIX, previo a la remodelacién de Paris, y Victor Hugo funda su concepcion del Romanticismo
en lo grotesco, dando un impulso decisivo a la concepcion del artista moderno que
encontraremos posteriormente en Baudelaire. Segun Victor Hugo, lo grotesco es la fuente mas
rica que la naturaleza puede ofrecer al arte. Lo grotesco, que abarca todas las fealdades y los
ridiculos. Mientras que lo bello es la forma considerada en su armonia mas simple, lo feo, en

cambio, nos presenta sin cesar aspectos nuevos.”®> Nos dice Victor Hugo:

Intentemos hacer ver que es la fecunda unién del tipo grotesco con el tipo sublime de donde nace el genio
moderno, tan complejo, tan variado en sus formas, tan inagotable en sus creaciones, y enteramente opuesto
en este aspecto a la uniforme simplicidad(...)

Lo bello no tiene mé&s que un tipo; lo feo tiene mil (...) La musa moderna sentir4 que no todo en la
creacion es humanamente bello, que lo feo existe en ella al lado de lo bello, lo deforme junto a lo gracioso, lo
deforme es el reverso de lo sublime, el mal con el bien, la sombra con la luz. Y se preguntard... si es asunto
del hombre el rectificar a Dios; si una naturaleza mutilada seria mas bella; si el arte tiene derecho de
desdoblar, por asi decir, al hombre, a la vida, a la creacion...; si, en fin, el medio de ser armonioso es ser
incompleto.?®

Segun Raymond Bayer, El Prefacio de Cromwell de Victor Hugo es considerado su manifiesto
y lo convirtio en el lider indiscutible del Romanticismo, si bien el Romanticismo de Hugo tiene
variantes importantes respecto al de otros exponentes. “El Romanticismo termina, pues, segin
Hugo, por hacer de lo feo un tipo de imitacion, y de lo grotesco un elemento del arte. El arte
debe tener como misién el rectificar la naturaleza y ennoblecerla; en una palabra, el artista debe
saber elegir no lo bello, sino lo caracteristico.”’

Al desocultar y reivindicar nociones y experiencias como las de lo grotesco, lo feo, lo
mutilado, lo deforme, lo incompleto, Victor Hugo nos acerca a experiencias mas propias del
medio urbano, a las que ahi acontecen de manera espontanea y cotidiana en su bajofondo. La
concepcién estética de Victor Hugo también nos va acercando a aspectos de la estética
baudeleiriana, con quien la nocidn de estética moderna asi como de sus précticas artisticas

alcanza uno de sus puntos de madurez. Sin embrago, cabe decir que varias caracteristicas que

> Bayer, Raymond, Historia de la Estética, FCE, México, 2003, p.173.
%8 Victor Hugo, Préface de Cromwell. Citado por Raymond Bayer en ibidem, p. 271.
7 1bid., p. 274.
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en general tuviera el Romanticismo se oponen a las concepciones baudelerianas acerca del arte

y lo moderno. La estética romantica de la naturaleza, sin embargo, nos dice Jauss:

cay6 en un progresivo desencanto en el proceso de un retorno de lo reprimido: el impulso natural, no
ideal, destructor y dilapidador de lo reprimido(...) A la pérdida de la naturaleza cosmica (natura
naturata) siguié la pérdida del concepto teleol6gico de la naturaleza (natura naturans)(...) después de
esto, apostar por una renovacion estética de la natura naturans, sea de modo aristotélico, recurriendo a la
naturaleza que crea incluso como el arte, sea de modo neorromantico, apelando a la gran madre (a la
madre noche) que pare la vida y la muerte, s6lo puede ayudar a la naturaleza perdida, a la luz imaginaria
de la nostalgia, o en la utopia de la resurreccion. %

Para Jauss, por ultimo, al fracaso del giro romantico hacia la naturaleza sigue el intento de la
modernidad postromantica y moderna de expulsar a la naturaleza de la estética; la estética
moderna, pues, concibe a la estética como antinaturaleza,”® y posteriormente encontraremos
una estética posmoderna para la que la naturaleza ya incluso le resulta indiferente. Hay en estos
ultimos periodos, sin embargo, momentos de intermitencia en que se han buscado diversas

maneras de regreso a la naturaleza.

2 Ibid., p. 20.

* lbid., p.24. Es en este punto donde, segiin Jauss, debemos buscar los origenes de esa repelencia hacia la
naturaleza en la ultima modernidad: en Sade, De Maistre, Chateubriand, Hegel y Baudelaire; segtn esto, El suefio
parisiense, de Baudelaire, que es una visién de un mundo artistico vaciado de naturaleza, culminaria este proceso:
“La fundacion del arte moderno como antinaturaleza se realiza en el doble proceso de una despotenciacién de la
naturaleza c6smica y un descentramiento del sujeto humano que alcanza su limite en Paul Valéry”. Ibid., p. 22.
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I1. PARIS, EL FLANEUR Y LA EXPERIENCIA ONIRICA

La ciudad de Paris fue la primera ciudad moderna, la primera en ser remodelada a partir de
ciertas caracteristicas y principios que pronto comenzarian a imitar todas aquellas ciudades que
querian ser llamadas modernas. La remodelacion de Paris comenzo en 1853, a manos del Baron
Haussman y por encargo de Napoledn i, durante el Segundo Imperio, y terminé casi veinte
afios después, en 1869. Durante la remodelacion se puso en marcha un enorme y complejo
aparato politico y financiero que desde el principio hizo entrar en el juego o perfeccionar
muchas préacticas capitalistas relacionadas directamente con cuestiones urbanas: endeudamiento
del gobierno de la ciudad, encarecimiento de las rentas, instrumentos de crédito, especulacion
inmobiliaria, empoderamiento de constructores privados, monopolio del Estado, segregacion
espacial, entre otras.

El resultado de esta remodelacion fue un nuevo tipo de ciudad que se propagd
rapidamente por el planeta y sin la cual no habria sido posible la consolidacion de la
modernidad capitalista en lo econdmico, politico, social y cultural. Pero antes de que la
planeacion se internacionalizara, algunas construcciones con rasgos modernos —pero aisladas,
sin una ciudad completamente moderna que las soportara— fueron adoptados en otras
ciudades, dejando claro que una de las caracteristicas de la modernidad capitalista es su
tendencia internacionalista que homogeniza la experiencia. Asi, tenemos que para finales del
siglo xi1x habia pasajes comerciales (construcciones de hierro y cristal, los primeros templos
dedicados al consumo) en Milan, Cleveland, Moscl, Johannesburgo, Melbourne, Glasgow,
Estambul, Buenos Aires y Berlin. Con la nueva arquitectura y planeacion urbana tuvieron lugar
también nuevas experiencias y maneras en que se construye la subjetividad de los habitantes;
de esto dieron cuenta mdltiples escritores y artistas, siendo Baudelaire el mas emblematico de
ellos, no sélo por no limitarse a describir de manera neutral lo que atestiguaba, sino por
contribuir decididamente en la creacion de una actitud y un estilo de vida moderno a partir de
esta nueva ciudad, bajo la premisa del heroismo del presente. Baudelaire fue un devoto de la
flanerie, su método por excelencia de espiritualidad y conocimiento poético. Esta practica
consiste en vagar caminando por la ciudad, de incdgnito, observandolo todo,
despreocupadamente, al acecho de lo inesperado, de lo nuevo. La nueva disposicién espacial de

la ciudad, sus nuevas construcciones, los materiales utilizados, el mobiliario urbano, entre otras
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cosas, posibilitaron el surgimiento del flaneur moderno —pienso en el flaneur baudeleriano—
con caracteristicas que lo diferenciaron del que existia anteriormente. Algunos de los modos en
que su sensibilidad estuvo expuesta a los nuevos estimulos que la ciudad ofrecia fueron: las
dimensiones monumentales en avenidas y edificios, las perspectivas de Paris, los aparadores
sobre la acera iluminados dia y noche, la iluminacion nocturna de gas, la muchedumbre
actuando en los nuevos espacios.

Durante el periodo de remodelaciones, que incluyeron la construccion de un nuevo
sistema de drenaje, alcantarillado e iluminacion publica, se termind con la intrincada red de
construcciones y callejones medievales humedos, pestilentes, sin iluminacion y muchos de
ellos peligrosos; la ciudad fue cortada y reconectada en todas direcciones por amplias avenidas
y bulevares de una insoélita anchura y trazo rectilineo, cubiertos de macadam liso —un tipo de
adoquin—, lo que permitié atravesar la ciudad de orilla a orilla de manera directa y a toda
velocidad si se iba en coche de caballos. Si bien Paris se abri6 a todos sus habitantes con las
remodelaciones hechas, este tipo de vialidades generaron una marcadisima separacion entre la
zona de circulacion vehicular y la vida de la acera, que se desarrollaba en las tiendas, los cafés
y el rito de la flanerie. La acera se convirtio en un lugar donde coincidian habitantes de todas
las clases sociales, y entre los ciudadanos més pudientes fue un lugar de congregacion en las
zonas exclusivas para comedores y café.

Por otro lado, con la demolicidn a gran escala de los barrios obreros y el aumento de las
rentas y precio del suelo en la zona céntrica, se expulsé a la clase proletaria a la periferia de
Paris. Medida ésta que, junto a la remodelacion en general, en opinion de Walter Benjamin,
s6lo ocultd los antagonismos sociales sin eliminarlos: las obras de Haussmann estaban hechas
en funcion del orden financiero y militar que buscaba el debilitamiento del potencial
revolucionario de la clase obrera. Se disefi0 la ciudad en torno a un centro financiero hecho
para los negocios, y la anchura de las calles hizo imposible la construccion de barricadas como
habia sucedido en 1848, ademas de hacer caminos mas cortos entre los barrios obreros y los
cuarteles policiales, lo que permiti6 la llegada de cuerpos policiacos a zonas de conflicto en
poco tiempo. Con las remodelaciones, Paris se convirtié en una ciudad planeada, ordenada,
aséptica y controlable. Sin embargo, aun cuando no fueron planeados para ello, cabe decir que
los bulevares disefiados por Haussmann también permitieron la concentracién de las masas, que

podian tomar posesion de las calles: hacer demostraciones de su poder numérico. Este disefio
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de ciudad permitiria después el paso de manifestaciones pequefias, que pasaban inadvertidas, a
la experiencia moderna de movimientos de masas ordenados.

El Bar6n Haussmann mostrd desde antes de ser nombrado prefecto su interés en hacer
obras de enormes dimensiones, insolitas para la planeacion y construccidn urbanistica de
aquellos afios. No se contentd con la escala ampliada que para la remodelaciéon de Paris habia
sido ya trazada por prefectos anteriores, quienes tenian como premisa de sus proyectos no
superar el presupuesto asignado por la ciudad. Haussman aprendi6 a lidiar y darle la vuelta a
esta limitacion durante todos sus afios como prefecto, hasta el punto de volverse un habil
negociante en la obtencion de préstamos extraordinarios para los trabajos de remodelacion.
Para Haussman, Paris sélo podria hacerse de una nueva personalidad bien definida a partir de
las proporciones grandiosas, que dotaran de vistas y perspectivas nunca antes realizadas y ni
siquiera imaginadas. Para tener una idea de como con Haussman se dispararon las escalas de

construccion, David Harvey nos dice:

Ya entonces [bajo la Monarquia de Julio] se habia discutido sobre la nueva avenida que uniera el
Arco del Triunfo con el Bois de Boulonge, y [Jacques] Hittorf tenia planes en los que se le daba una
dimensién de 37 metros de ancho, lo que era ya un tamafio muy superior al habitual. En 1853, Hittorf
se reunié con Haussman, que insisti6 en que hubiera 134 metros entre las fachadas de los edificios y
que la avenida tuviera 109 metros de ancho. Haussman triplicé la escala del proyecto.*
Este aumento grandioso de escalas lo reprodujo Haussman no sélo en las vialidades sino en
varios otras construcciones, pues, a decir del historiador Francois Loyer, “uno de los efectos
maés importantes del capitalismo (del siglo X1X) sobre la construccion fue transformar la escala

de los proyectos”.

Si comparamos estos nuevos espacios (el clésico edificio Les Halles y El Palais de I’Industrie,
edificado para la exposicidon universal de 1855) con los pasajes comerciales que habian sido tan
importantes a principios del siglo xix, vemos que la forma y los materiales son los mismos, pero ha
habido un cambio extraordinario en las proporciones; algo que, por cierto, Walter Benjamin se olvida
de sefialar en su Libro de los pasajes.®

A Baudelaire es comun pensarlo como el hombre que mejor registr6 y comprendid la
modernidad, el que hizo mas que nadie para que hombres y mujeres de su propia época
tomaran conciencia de si mismos como modernos. Un contemporaneo suyo, Theodore de
Banville, lo describi6 asi: “aceptd al hombre moderno integramente, con sus debilidades, sus
aspiraciones y sin desesperacion.” Ya fuera como poeta o como critico de arte, Baudelaire supo
tomar la cresta de la ola que fue su tiempo; ayudé a construir un estilo de vida y sensibilidad

% David Harvey, Paris, capital de la modernidad, Akal, Madrid, 2008, p. 19.
31 :
Ibidem.
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modernos e hizo muchas de las mas valiosas reflexiones acerca de la modernidad, a la que se
refirid, sobre todo, como lo efimero, fugaz y contingente, y a la que le encontré un caracter
heroico: “el heroismo de la vida moderna”, que es el heroismo del presente.

Tanto la infraestructura de la ciudad como los personajes y las practicas que en ella
Baudelaire encontrd, surtieron un efecto hondo. El caso del flaneur, personaje que él mismo
era, es especialmente importante por ser una de las figuras mas emblematicas de la sociedad
moderna, la que desde sus primeras apariciones, y durante mucho tiempo mas, proporciond una
comprension filosofica de la ciudad a partir de las diversas transformaciones de la flanerie.
Surgido del contexto urbano, el flaneur fue capaz de objetivar en su propia persona la
complejidad de las ciudades y la nueva sensibilidad que éstas provocaron. Fue en el espacio
antes descrito de la ciudad remodelada, que apenas si hemos podido vislumbrar, donde tuvo su
actividad el flaneur moderno, donde realizé sus recorridos citadinos para quedar expuesto a la
serie de fuertes estimulos que la ciudad remodelada le ofrecia —en forma de shocks, diria
Walter Benjamin— en las grandiosas vialidades y edificios, trafico a velocidad, escaparates
iluminados, mercancia brillante, moda, iluminacién nocturna, nuevas perspectivas,
demostraciones técnicas y cientificas. Lo anterior mas las representaciones de la ciudad
circulantes —literarias, litograficas, fotograficas, teatrales, etc.—, se encargaron de ir
moldeando y construyendo la nueva sensibilidad y subjetividad moderna de los habitantes de
Paris.

La experiencia de la ciudad varia dependiendo del tipo de persona que la recorra. Segun la
disposicién que se tenga hacia la ciudad se podia ser, por ejemplo, un transeunte, un flaneur, o
un dandi. Fue Baudelaire quien despertd un gran interes y fascinacion por la figura del flaneur,
quien, como hemos dicho, fue personaje central en la configuracién del hombre moderno total.
Pero ni el flaneur ni la multitud urbana surgieron con la ciudad moderna, aunque haya sido el
flaneur baudeleriano el que despertd el interés por el flaneur parisino de épocas anteriores; el
propio Baudelaire ya practicaba la flanerie antes de hacerlo en la ciudad remodelada, a él le
tocd vivir el cambio de experiencia entre la vieja y la nueva ciudad, a la que acogi6 con gran
entusiasmo. Antes que Baudelaire, Balzac le concede al flaneur suma importancia en su obra y
de hecho es a él —a Balzac— es a quien se le asocia con la creacion del flaneur como figura

literaria, aunque hay evidencias de que se remonta por lo menos al imperio o incluso a una
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época anterior.*? En el flaneur de Balzac ya existia ese rasgo propio de la época moderna: la
consciencia critica acerca de la propia época, del propio momento y circunstancia, y el deseo de
ruptura o diferenciacién respecto al pasado. Los personajes de Balzac que practican la flanerie
andan por las calles, son reflexivos e incisivos, tratan de penetrar y desentrafiar los misterios de
la ciudad cuando ésta se convierte en fetiche, es decir, cuando se le atribuyen poderes magicos
y misteriosos que actlan sobre nosotros a nuestro pesar; el mismo Balzac se describe a si
mismo como “uno de esos pocos devotos, gente que nunca camina con la cabeza ausente”, que
“bebe y saborea su ciudad y estan tan familiarizados con su fisonomia, que conoce cada
verruga, cada peca o mancha de su cara”;** Balzac, como después lo hara Baudelaire, capta las
cualidades vivas de la ciudad y la vuelve legible para nosotros. El flaneur de Balzac es ya un
individuo solitario, con plena consciencia de su individualidad: “Balzac es de alguna manera
mas fiel a la experiencia individual, en la que no vemos otra cosa que nuestro propio mundo,
pero en la que estamos absolutamente convencidos de que existe otro plano, una coexistencia
con gran nimero de mundos privados”.** Es en esta tension entre el individuo solitario y la
multitud, dada en el espacio concreto de la ciudad, donde se configura la subjetividad del
flaneur. Me refiero a esa multitud o conglomerado urbano, que surge cuando la
industrializacion a gran escala llevd a las masas rurales y de los pequefios pueblos a
concentrarse en las grandes urbes en busca de empleo. “La multitud creada por la Revolucion
Francesa, La Revolucién Industrial y las convulsiones sociopoliticas del siglo xx creo, dentro
de su seno, a su desemejante: el individuo. No es que no existiera antes, pero no estaba tan
claramente escindido por la secularizacién y el predominio de la burguesia. La Escision es su
signo y sino. Nadie como Charles Baudelaire lo ha expresado”.®

No pocas veces el flaneur creado por Balzac es portavoz de sus criticas hacia la burguesia y
la modernidad capitalista aun antes de la remodelacion de Paris. Los mitos de la modernidad
capitalista que sefiala y trata de desmontar son los mismos que podrian sefialarse de la sociedad
que habito la ciudad después de su remodelacién. En muchos sentidos, la ciudad moderna no

representd una ruptura respecto a la anterior, mas bien sélo adecud el espacio urbano al

%2 |bid., p. 74.
%3 Honoré de Balzac citado por Harvey, ibid., p. 75.
%% Erederic Jameson citado por D. Harvey, ibid., p. 76.

% David Huerta, “Treinta intenciones para Baudelaire. Modernidad, vida y poesia”, en Patricia Nettel y Sergio
Arroyo (eds.), Aproximaciones a la modernidad. Paris-Berlin, siglos xix y xx. México, UAM-Xochimilco, 1997, p.
17.
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perfeccionamiento de las practicas que consolidaran al capital financiero y a la burguesia como

clase dominante:
Balzac examina a fondo las maneras en que se expresan las relaciones sociales, incluso a través de

los pequefios detalles del paisaje urbano y cémo las caracteristicas fisicas viscerales de la ciudad

intervienen en las relaciones sociales. Expone los rechazos de los origenes rurales y de los recuerdos.

Demuestra la horrible vacuidad de valores basados en los calculos monetarios, las ficciones de las

formas ficticias del capital como el crédito y el interés, que manejan las realidades de las relaciones

sociales y de los procesos urbanos y la constante especulacion con los deseos de otros que acarrean

consecuencias tan destructivas.®
El flaneur no busca el reconocimiento de la muchedumbre ni de alguien en particular, se
contenta con ser espectador, camina por las calles de incdgnito, casi sin querer ser visto, en el
silencio de sus pensamientos. Sin embargo, 10s nuevos espacios urbanos produjeron sus propias
situaciones y sus propias précticas para los transeuntes; les permitié exhibirse en publico,
mostrar formas refinadas en el comportamiento y la vestimenta: hacerse visibles, ostensibles.
Las aceras de las amplias avenidas ocasionaban todo el tiempo roses y confrontaciones entre
los transelntes, quienes comenzaron a desarrollar diversas micro-practicas que pasaban casi
inadvertidas pero que fueron moldeando la conciencia de si mismo. Una de estas micro-
practicas podemos encontrarla en la lucha por el reconocimiento que se daba ahi, en las aceras.
Un gran ejemplo de esto lo da Marsall Berman en su libro sobre la experiencia de la
modernidad Todo lo sélido se desvanece en el aire. Se trata del cuento de Nicolai Gogol La
avenida Nevskin, que es la principal avenida de San Petersburgo, una ancha vialidad donde se
cruzan en su camino transelntes de la méas diversa extraccion social, nivel de estudios y oficios.
Aunque la construccién de San Petesburgo antecede por muchos afios al Paris remodelado,
compartié algunas caracteristicas con Paris, pero debido a que no se edificd bajo los parametros
capitalistas modernos no se le consideré como ciudad moderna. La anchura extraordinaria de la
avenida Nevskin y su significado para la ciudad es lo que por ahora importa, pues es muy
similar a cualquiera de los bulevares mas importantes del Paris remodelado. El cuento trata de
los intentos que hace un burdcrata para que un militar de alto rango se percate de su existencia,
pues a pesar de que todos los dias se cruzan sobre la acera y el burdcrata termina siempre por
cederle el paso al militar de manera automata, el militar no se da cuenta de ello, pues ni siquiera
voltea a verlo. Esta lucha por el reconocimiento del burdcrata se centra en un simple acto: no

cederle el paso al militar la proxima vez que crucen sus caminos, para que de esta manera se

% Harvey, op. cit., p. 86.
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vea obligado a darse cuenta de que él —burdcrata insignificante— existe. Los golpes del
militar serian preferibles que su indiferencia sobre la acera.

En general, las novelas realistas, naturalistas y psicoldgicas del siglo XIX, cuyas
historias se desarrollan predominantemente en contextos urbanos, generaron a nivel masivo una
consciencia de lo individual, lo social y de clase a partir de la representacién que hacian de la
ciudad; muchas de las mas importantes se escribieron en la época anterior a la remodelacion de
Paris, pero fueron retomadas de diversos modos por escritores posteriores (Baudelaire, por
ejemplo, retoma a los personajes del bajo fondo urbano: la prostituta, el trapero, el bohemio, el
propio flaneur, etc.). Estas novelas no siempre fueron de la mas alta calidad, un ejemplo de ello
lo encontramos en la novela de folletin Los misterios de Paris, de Eugene Sue, escrita entre
1842 y 1843 y que abordd, sobre todo, el bajo fondo de Paris. Fue una novela enormemente
popular y exitosa, pero de baja o mediana calidad literaria y cientifica que fue criticada
duramente por autores de la altura de Karl Marx y Edgar Allan Poe; por ejemplo, a pesar de
pretenderse socialista, esta novela redujo esta doctrina a un cimulo de buenas intensiones que
en nada cuestionaban el orden burgués existente. Sin embargo, a pesar de su baja calidad, esta
novela, como otras, ofrecieron a sus lectores una nueva perspectiva o consciencia sobre la
ciudad y de ellos mismos, una perspectiva que se parece a la fotografia aérea: la ciudad como
una totalidad conformada por historias simultaneas, pequefias historias que entre todas van
tejiendo el gran lienzo que es la ciudad.

El tipo de flaneur del que Baudelaire hablo, y en que él mismo se convirtid, siguid las
lineas generales del que ya Balzac nos habia presentado. Es solitario a pesar de estar en medio
de la muchedumbre urbana, es reflexivo aunque sin alcanzar los niveles criticos del flaneur de
Balzac, quiz& porque se relaciona con las cosas no sélo con el pensamiento, también, y de
manera muy importante, lo hace con los nervios, con los drganos alterados, que hacen que sus
experiencias caminando también puedan ser “directas, sin un sentido predeterminado,
irreflexivas y poderosas: primitivas, llanas, autoevidentes™, a decir de Benjamin. El flaneur de
Baudelaire, como el de Balzac, observa el ritmo de la vida con velocidad y gran atencion;
camina por las calles, a las que hace su hogar, como antes de la remodelacién lo fueron los
pasajes comerciales; parece escuchar la lirica de la materia y se incorpora bien al ritmo de la
muchedumbre y los nuevos espacios, no opone resistencia aunque no llega a perder la

consciencia de su individualidad, y su silencio expectante le impide fundirse con la multitud: el
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flaneur esta solo en medio de la muchedumbre. La multitud educa la soledad moderna del
flaneur. En el siguiente fragmento de su poema en prosa Muchedumbres, podemos darnos una

muy buena idea del significado e importancia que para Baudelaire tenia la multitud urbana.

No es dable a todos bafiarse de multitud, es un arte gozar de la muchedumbre. Sélo a quien el hada
ha insuflado desde la cuna el gusto del disfraz y de la méscara, el odio del domicilio y la pasién del
viaje, puede darse a expensas del género humano, una comilona de vitalidad. Multitud soledad:
términos iguales y convertibles para el poeta activo y fecundo. Quien no sabe poblar su soledad no sabe
tampoco estar solo entre la muchedumbre atareada [...] El paseador solitario y pensativo se embriaga
singularmente de esta comunion universal. El que desposa facilmente con la muchedumbre conoce
febriles goces que seran ajenos para siempre al egoista, cerrado como cofre, o al perezoso, cerrado
como molusco. Lo que los hombres llaman amor es muy pequefio, muy restringido y muy débil
comparado con esta inefable orgia, con esta santa prostitucion del alma que se entrega entera, poesia y
caridad, a lo imprevisto que se revela, a lo desconocido que pasa.®’

Para Baudelaire, la actividad del flaneur estaba directamente relacionada con la del poeta
moderno; quien aspire a serlo tendra que perder antes su aureola en la calle, poniendo asi fin a
la concepcién romantica heredada del creador.*® Sucede durante el vagabundeo, esquivando el
trafico, entrando a las tabernas, hermanandose con las prostitutas y otros personajes marginales;
sucede cuando su fisiologia —la perturbacion de los 6rganos, dird Emile Cioran— vy los
nervios guian su instinto poético. El nuevo poeta busca la experiencia fugaz en la calle, la
eternidad del instante, ahi es donde encuentra ahora lo sublime, y ya no es capaz de concebir la
belleza sino en la coexistencia de lo absoluto con lo transitorio y particular.

Todas las bellezas contienen, como todos los fendmenos posibles, algo de eterno, algo de
transitorio, de absoluto y de particular. La belleza absoluta y eterna no existe, o, mejor dicho, no es sino
una abstraccién desnatada en la superficie general de las diversas bellezas. El elemento particular de
cada belleza proviene de las pasiones, y como nosotros tenemos nuestras pasiones particulares tenemos
nuestra belleza.*

%" Baudelaire, Charles, “Las muchedumbres”, en Pequefios poemas en prosa. México, Ediciones Coyoacén, 2009,
p. 31.

%8 Cito completo el importante poema en prosa Pérdida de la aureola, que marca la ruptura respecto a la estética
romantica y el inicio de la estética moderna desde la experiencia del poeta:

—ijComol!, ;usted aqui, mi estimado? ;Usted, es un sitio siniestro? jUsted, el bebedor de quintaesencias! jUsted, el
comedor de ambrosia! Es para sorprenderse, en verdad.

—Muy estimado mio, usted conoce mi terror a los caballos y a los coches. Hace un momento, al cruzar el bulevar
apresuradamente y al brincotear en el lodo, a través de este caos mdvil donde la muerte llega a galope por todas
partes al mismo tiempo, la aureola, en un movimiento brusco, cay6 de mi cabeza al fango del macadam. No tuve
valor para recogerla. Juzgué menos conveniente perder mis insignias que romperme lo huesos. Y ademas -me dije-
algo malo que pase no estd mal. Puedo pasearme ahora de incégnito, perpetrar acciones viles, y dedicarme a la
crépula, como los simples mortales. jY véame aqui, completamente parecido a usted, como puede observar!

— Deberia al menos poner un anuncio sobre la aureola o dar parte al comisario para que la reclame.

— iPor dios, no! ;Me encuentro bien asi! Sélo usted me ha reconocido. Por demas, la dignidad me fastidia. Ahora
pienso con regocijo que algtin mal poeta la recogera y se la pondré sin pudor. jQué goce hacer feliz a alguien, y
sobre todo a un dichoso que me haré reir! jPiense en X o Z! jQué bérbaro, cémo sera cémico! Ibid., p. 108.

39 Baudelaire, Charles, “Del heroismo de la vida moderna”, en Salones y otros escritos sobre arte, Antonio
Machado ediciones, Madrid, 2005, p. 185.
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Baudelaire se mueve en una tensidn compleja acerca de su propia experiencia de la
modernidad; una combinacion de valores oscilantes y hasta contradictorios entre el
aburguesamiento y su inadaptacién social y la simpatia por los desposeidos y marginales, entre
lo efimero, fugaz y contingente con lo eterno o “heroico” del presente. ;Ambiguedades?
¢Contradicciones? “Quiza sélo opuestos dialectizables, recomponibles, aunque sélo en la
fulminacién del instante: eterno/transitorio, bien/mal, arte/vida, /ciudad/poesia”.*® Michel

Foucault opina sobre cierto aspecto de la complejidad de opuestos en Baudelaire:

Para Baudelaire, célebremente, la modernidad consiste en “lo efimero, lo fugaz, lo contingente”,
mas para él, ser moderno no significaba reconocer y aceptar este movimiento perpetuo; al contrario,
significaba adoptar cierta actitud con respecto a ese movimiento, y deliberadamente esta dificil actitud
consiste en recapturar algo eterno que no estd delante ni detras, sino dentro del momento presente. La
modernidad se distingue de la moda, que no es mas que poner en tela de juicio el curso del tiempo, por

la actitud que hace posible asir el aspecto “heroico” del presente.41

Esta ambiguedad o contradiccion toca también, de otros modos, su relacién con ese presente
heroico y aburguesado, pues si por un lado lo admiraba, por otro lado nunca quiso adaptarse a
él, siempre busco refugio de el exterior —aunque eso significara encontrarlo en medio de la
multitud—: “turbulencia entre su subjetividad y el caos exterior del mundo, de una realidad a la
que nunca quiso ‘adaptarse’, actitud que en él decidié para siempre su indole de ‘poeta
maldito’”.*> A Baudelaire su admiracién por el presente “heroico” tampoco lo llevé a romper
con el pasado, sus temas poéticos incluyeron algunos clasicos grecolatinos, aunque le dio un
nuevo sentido al clasicismo. En lo politico, David Huerta razona la incoherencia que Baudelaire
mostrd en repetidas ocasiones: “Baudelaire, en esa contradiccién permanente que es su postura
politica, perfila lo que sera la oscilacion constante de la politica pequefioburguesa en el siglo
xX. No vale la pena decidir entre un Baudelaire aristocratico y aburguesado y un Baudelaire
communard sino entender el posible valor de estas oscilaciones, que son, en un caso, una

prefiguracion de tantas conductas politicas en el siglo xx.”*?

Contradictoria y complementaria es también la flanerie y el spleen en Baudelaire. Este ultimo

es la experiencia del tedio, melancélica, larga, pesada, que inmoviliza, asincrénica con el

40 Antonio Pizza, prélogo a Charles Baudelaire, El pintor de la vida moderna, Cajamurcia, Valencia, 2000, p. 21.
* Michel Foucault, Sobre la llustracién, Tecnos, Madrid, 2006, p. 82.

42 Huerta, David, op. cit., p. 25.

*3 |bid., pp. 30-31.
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tiempo y velocidad del progreso. Pero como el flaneur, ademés de andar en medio de la
multitud también busca no sucumbir al agitado tumulto, tiene que buscar otro tiempo
ralentizado y melancdlico. “El spleen inserta el espacio de siglos entre el instante presente y el
recién vivido. Es el spleen el que produce sin falta ‘antigiiedad’ ”.** El espiritu de Baudelaire
oscilé también entre el del flaneur y el del dandi, pues aunque el dandi estd estrechamente
ligado a la flanerie, tiene algunas peculiaridades que lo distinguen: “el dandi es a la vez frivolo
y espartano, hedonista y asceta”,*® busca destacar entre la muchedumbre a través del porte
elegante de la ropa y los gestos; no obstante, el dandi vive dentro y fuera de la sociedad, es
independiente, asi se lo permiten las rentas que cobra y gracias a las cuales casi siempre vive
despreocupado. Si el flaneur puede pasar desapercibido, el dandi entra en el juego de las
apariencias. “El dandismo baudeleriano serd, precisamente, la glorificacion de lo artificial,
representara el deseo de cancelacion del cuerpo (al contrario de lo que sucede con la mujer que,
cuando no se maquilla, esta para el autor vergonzosamente cerca a los instintos naturales), a la
busqueda de una superioridad de animo que lo eleve mas alla de la mediocridad de animo de
sus semejantes”.*® Sin embargo, nos dice Baudelaire, el dandi no busca el dinero, el amor o la
aristocracia como fin principal; tampoco un gusto inmoderado por el atuendo y la elegancia
material. La pasion que realmente orienta al dandi, lo que le apasiona profundamente y le
caracteriza es, ante todo, la necesidad ardiente de la originalidad, dentro de los limites
exteriores de las convenciones.*’ Por otro lado, la relacién de Baudelaire con la ciudad no
siempre la tuvo de manera solitaria, también supo moverse y escandalizar en grupo. Entre 1860
y 1870 existieron algunos grupos de poetas que se reunian en diferentes puntos de la ciudad con
diferentes propdsitos; los llamados “fantasistas” asumieron una actitud muy critica y de rechazo
contra todo aquello que en poesia y arte se oponia al pensamiento oficial y al conformismo
moral; pero los Hydropathe®®y les hirsutes (“los despeinados”), reconocibles para la mayoria
por sus sombreros, corbatas, su manera de fumar pipa o de beber ajenjo, asi como por su

lenguaje, que molestaba al ciudadano comun, hicieron de las bromas de mal gusto, de la

4 Walter Benjamin citado por A. Pizza, op. cit., p. 23.

4 Baudelaire, Charles, El spleen de Paris, FCE, México, 2002, p. 53.
A, Pizza, op. cit., p. 30.

" Ibid., p. 114.

48 Grupo literario que se reunia en el Chat Noire a beber alcohol y cuyo lema era “el agua es mala para la salud”.
Cf. Patrick Waldberg, Dad4, la funcion del rechazo. Surrealismo, la bisqueda del punto supremo, FCE, México,
2004, p. 14.
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extravagancia en la manera de vestir, y en general de la irritacion social el modo de marcar su
diferencia. Ahi encontramos a Baudelaire tifiéndose el pelo de verde, a Nerval paseando por el
bulevar a una langosta amarrada, Barbey y d’Aurevilli, abriendo su misal en la pagina donde se
ha colocado un espejo de bolsillo a fin de alisarse los bigotes.

Walter Benjamin fue una de esas voces criticas de la modernidad que se pronunciaron
con al menos tres cuartos de siglo de conveniente distancia respecto del nacimiento de la
ciudad moderna y los trabajos de Baudelaire sobre Paris y la modernidad. Gracias a esa
distancia Benjamin tuvo oportunidad de ver varias décadas de desarrollo de esa ciudad
moderna que Baudelaire viera nacer. Eso, mas el filtro tedrico del marxismo, le permitieron a
Benjamin enfocar de otra manera la experiencia en el espacio urbano, como experiencia
estética-politica. Encontrd en la experiencia del suefio la manera de analizar el efecto
encantador que la ciudad moderna ejerce sobre quienes la habitan y recorren a diario. Segln
Benjamin, es la estética de la ciudad moderna el espacio por excelencia que tiene la
modernidad para hacer vivir la experiencia onirica de las mercancias que el capitalismo “ha
derramado sobre Europa”. Percatarse de esto es fundamental para poder despertar de ese suefio,
de lo que se trata es de despertar del suefio monumental del mito del progreso moderno que se
afianzé en el siglo xix, de disolver su mitologia, que ha instaurado un poderoso reino de
imagenes oniricas colectivas por el que se consolida un estado dado de cosas.

Este suefio tiene por escenografia la ciudad; somos lanzados al embrujo de su dulce
esquizofrenia en la experiencia kitsch que se tiene en sus calles, donde cohabita el lujo con la
miseria, donde sobre anchas avenidas y calles bien trazadas y adornadas pueden encontrarse
escaparates con mercancia reluciente, la iluminacién nocturna, la moda, el maquillaje, y, afios
mas adelante, luces de nedn, iluminacién publica eléctrica, refinamiento de la publicidad, entre
otras cosas. En los objetos la modernidad ha petrificado sus suefios monumentales y los ha
convertido en fantasmagorias de una época. El suefio dice mas que las imagenes o las
situaciones anecdoticas: éstas son atmdsferas incomprensibles que no se dejan interpretar;
sofiar, en cambio, “participa de la historia”, pero para esto hay que abrirle una perspectiva
historica mediante la iluminacién que la libere del conformismo de lo que adviene de manera
“natural”. Benjamin fue un gran admirador de Baudelaire y gracias a él, a su “barroquismo de
la banalidad”, tuvo sus primeros acercamientos a la ciudad de Paris. “En sus interrogantes sobre

el universo baudeleriano, Benjamin afind los conceptos mas importantes de su filosofia de la
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historia, que tratan del uso barroco de la alegoria en la cotidianidad, de la imagen dialéctica o
de la légica de la mercancia, fundadores de la modernidad”.*® El suefio en que se han
convertido las ciudades modernas a partir de la fantastica y esquizofrénica feria del consumo es
el suefio que conduce ya no a lo lejano que otrora fuera la experiencia onirica —*"el suefio ya no
abre azules lejanias”—, sino a lo banal. El suefio lleva la impronta del vértigo, existe en
relacion con las mercancias que podemos ver y tocar, que se caracterizan por su rapida
caducidad. Su rostro les ha sido dado por la técnica, y es ella misma quien al hacerlas nacer
como novedad, como imagen, las encadena a una muerte rapida: “de una vez para siempre, la
técnica revoca la imagen externa de las cosas, como billetes de banco que han perdido
vigencia.” Se hace necesario buscar en las ruinas del paisaje urbano la manera en que el siglo
x1x fijé su concepcién de la historia, pues por debajo de la racionalidad de la modernidad, en
un nivel onirico inconsciente, el mundo estaba siendo reencantado. En los primeros productos
industriales, las primeras construcciones de hierro, las primeras maquinas, tiendas y afiches, la
modernidad ha dominado al mundo con sus fantasmagorias y ha implantado un mundo, un
punto de vista segun el cual su curso es una serie infinita de hechos “congelados” en la forma
de las cosas. Es decir, la idea de progreso que ha acompafiado a la modernidad desde su
nacimiento ha determinado la relacion que se tiene con el pasado. Este se ha concebido a partir
de un historicismo cientificista segun el cual los hechos histdricos se suceden unos a otros
como en un encadenamiento natural y necesario.

Pero de igual manera que en el siglo xix la modernidad afianz6 el mito del progreso,
encontramos desde entonces criticas y resistencias enérgicas contra la determinacion que la
idea de progreso impone. Nietzsche, Kierkergaard y Blanqui, por ejemplo, fueron acérrimos
criticos de ésta, de la pasividad en que sume al hombre. Y a la par que estas criticas se hacian
desde la filosofia, en la obra de Baudelaire fue gestandose una conciencia estética moderna
caracterizada, sobre todo, por una nueva conciencia del tiempo. Seguin Benjamin, despertar del
suefio que provoca la modernidad capitalista, por via del reencantamiento del mundo, seria
posible regresando al pasado a través de la iluminacion histérica que nos hiciera conscientes de
lo que ha sido, que nos permitiera “llenar el estbmago” y atravesar hasta la otra orilla, donde
estamos fuera del peligro de estar ain bajo la influencia del suefio.

49 Jean-Michel Palmier, “Baudelaire, Benjamin: historia de un reencuentro”, en Dosalos, nim. 7, noviembre-
diciembre, 1999, p. 8.
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Una tradicién popular desaconseja contar los suefios con el estbmago vacio. En este estado, aunque
uno esté despierto, permanece bajo la dominacién del suefio. Pues lavarse s6lo saca a la luz la
superficie del cuerpo y las funciones motoras visibles, mientras que en los estratos méas profundos,
incluso durante las abluciones matinales, persiste la penumbra gris del suefio y de hecho se consolida
en la primera hora después del despertar [...] La narracion de los suefios traera calamidades porque la
persona aun confabulada a medias con el mundo de los suefios lo traiciona en sus palabras y
necesariamente incurre en su venganza. Expresado en términos m&s modernos se traiciona a si misma.
Ha salido de la proteccidn de la ingenuidad del suefio y, al poner sus torpes manos sobre sus visiones
oniricas, se entrega a si mismo. Pues s6lo desde la lejana orilla, desde la clara luz del dia, puede
recordarse el suefio con impunidad. Este lado mé&s alejado del suefio sélo puede alcanzarse mediante
una limpieza andloga al lavado, pero totalmente diferente. Por medio del estmago. El hombre en

ayunas cuenta su suefio como si estuviera hablando dormido.*

Benjamin quiere acercarse al pasado desde lo marginal, uniendo las puntas de hilos
imperceptibles que han estado perdidos durante afios, y que la tradicién ignora. Quiere
despertar a la bella durmiente no con el beso del Principe Azul: “fue el cocinero el que la
despertd, cuando abofeted al pinche de la cocina: la bofetada resond con toda la fuerza
acumulada de todos esos largos afios y el eco la propagé por todo el castillo”.> Segin

Benjamin, corresponde al escritor —mejor: al autor—, ser ese maestro cocinero.

%0 Benjamin, Walter, Direccién Gnica, Alfaguara, Madrid, 1987, pp. 15-16.
5 Benjamin citado por Terry Eagleton, en Walter Benjamin o hacia una critica revolucionaria, Céatedra, Madrid,
1988, pp. 77-78.

40



I11. LA FOTOGRAFIA DE VISTAS URBANAS EN EL SIGLO XIX

Introduccion
La representacion de vistas o paisajes de la ciudad ha sido un elemento de suma importancia en
la historia de las ciudades europeas desde aproximadamente inicios del siglo XVI.
Dependiendo del género artistico, el medio o soporte en el cual la ciudad ha sido representada
ha cumplido con distintas funciones o generado diferentes efectos. A partir de la aparicion de
las ciudades modernas del siglo XIX en adelante, las vistas han sido consideradas como un
elemento urbanistico de suma importancia por parte de remodeladores, disefiadores y urbanistas
de la ciudades modernas; asi lo fue a partir del Paris de Haussmann, y para las ciudades del
siglo XX a partir de la remodelacién de Nueva York, a cargo de Robert Mosses. Si bien la
remodelacion de Paris es el primer caso de planeacion urbana moderna y disefio paisajistico a
gran escala, desde mucho antes hubo reflexiones y practicas sobre paisajismo que
contemplaban ya en la planeacién urbana (de espacios abiertos y espacios publicos, sobre todo)
no sélo las edificaciones, sino también plazas, jardines y otros elementos que permitian una
composicién armoénica integral a partir de la cual se generaban vistas urbanas que, en el mejor
de los casos, llegaban a darle belleza, identidad y carécter a las ciudades.>

Se dice que Haussman verificaba personalmente las vistas panoramicas de Paris durante
el proceso remodelacién (entre 1853 y 1869) y que tenia gran obsesion por ello. Se sentaba en
diferentes puntos a observar, y considerando las vistas o panoramas decidia, por ejemplo,
demoler algun edificio si éste tapaba visualmente a otro —sin importar si estaba situado a corta
0 mucha distancia— o si le quitaba aire a alguna edificacion o monumento que asi lo requiriera,
0 bien si una edificacion rompia la secuencia o armonia visual simétrica dada en la profundidad
de alguna de las nuevas calles o bulevares. Todo, en aras de crear y sacarle el mayor provecho a

las vistas urbanas.

52 Cabe mencionar, a muy grandes rasgos, algunos de los antecedentes mas antiguos y relevantes del paisajismo en
las ciudades del occidente europeo. Al parecer, los romanos de la antigiiedad hicieron disefio paisajistico a gran
escala, y los estudios y reflexiones de Vitruvio en el siglo | a.c. sobre el disefio de ciudades tuvieron mucha
influencia durante los siglos posteriores, incluso hasta el siglo X1X. Durante el Renacimiento y los siglos X1V, XV
y XV adquirié mucha notoriedad el paisajismo entendido como disefio de jardines —muchos de ellos, privados—
En el siglo XVIII el disefio de jardines conocid un nuevo estilo entre los ingleses, quienes lo concibieron como
versiones idealizadas de la naturaleza. Finalmente, el término “arquitectura de paisaje” se acufié en 1826 y produjo
en el urbanismo moderno un estrecho vinculo entre el disefio de ciudades y la jardineria paisajistica.
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Yaen el siglo XX, con la segunda modernidad urbanistica que inaugura la remodelacion
de Nueva York, aparece el skyline, que se convertira en la principal panoramica de la ciudad a
partir de entonces; es decir, el panorama u horizonte artificial de una ciudad conformada por la
silueta de las estructuras y edificios mas altos de una urbe, que dan una visién total o parcial de
ésta pero que se convierte en algo asi como su sello distintivo, un elemento fundamental de la
identidad y poder de las ciudades de la segunda modernidad urbana, pues a una ciudad que
tiene este rasgo distintivo se le relaciona también con poder econémico. El skyline esta pensado
para ser visto desde afuera de la ciudad, para que sea lo primero que vemos cuando vamos
llegando a ella, sea por tierra o0 por mar.

Como dije en la introduccién general de este trabajo de investigacion, la fotografia, con
su sola aparicién a mediados del siglo XIX, hizo posible una nueva experiencia moderna, en
este caso una experiencia visual en tanto que doto de nuevos 0jos con que ver todo lo existente.
Es decir, no es necesario buscar otras experiencias modernas 0 hacer una caracterizacion
general de la modernidad para ver si las caracteristicas propias de la fotografia la hacen o no
una experiencia moderna. No, no es este el camino para indagar la experiencia moderna
inaugurada por la fotografia. Esta inaugur6 un nuevo tipo de experiencia moderna con su sola
aparicion a mediados del siglo XIX, y marcé una de las pautas de la experiencia moderna,
como en su momento lo hicieron la maquina de vapor o la méquina de hilar. En esto la
fotografia se diferencia de la experiencia de la caminata por la ciudad, pues esta Ultima ha sido
practicada desde siempre por los seres humanos en cualquier geografia, aunque hay elementos
que hacen de la peculiar caminata del flaneur una experiencia moderna. Esto no impide, sin
embargo, que podamos hacer relaciones entre las caracteristicas de la experiencia de la
fotografia con el resto de las experiencias modernas, por ejemplo, en lo concerniente a la
experiencia de la velocidad que han compartido todas o casi todas las experiencias modernas.
En general, la modernidad aumentd la velocidad de la experiencia en todos los ambitos: en las
comunicaciones, en el transporte, y en la industria con la produccién en serie gracias a inventos
como la maquina de hilar o la banda transportadora. En la fotografia, sin embargo, la
experiencia de la velocidad ha sido diferente que en los casos emblematicos que acabo de
mencionar. La fotografia del siglo X1X trajo la experiencia de la velocidad a su manera, que es
una manera ambivalente: de pausa y a la vez de velocidad aumentada. Por un lado, la pausa que

viene del detenimiento con que las fotografias invitan al espectador a ahondar en ellas, ademas
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de la calma que experimentan, previa a la toma de la foto, fotografos de paisajes o los que salen
al encuentro de algo digno de ser fotografiado, esperando, pues, a que algo suceda. Y por otro
lado, tenemos la experiencia de velocidad aumentada debido a la manera tan rapida en que casi
desde el nacimiento de la fotografia se captura una imagen con sélo apretar un bot6n, asimismo
tenemos la enorme cantidad de imagenes que pueden capturarse en un breve lapso de tiempo en
que seria imposible producir cualquier otra forma de representacion pictorica, ademas de la
manera rapida y sin una instruccion especializada con que cualquier persona puede tomar una
fotografia estandar.

Tratandose de la experiencia moderna de la ciudad a partir de la representacion
fotografica creo que valen las consideraciones anteriores sobre la experiencia del detenimiento
y la velocidad de la fotografia en general. Desde el momento en que las fotografias congelaron
en el tiempo una gran diversidad de lugares de la ciudad en su aspecto realista insuperable, la
ciudad ya no fue la misma para sus habitantes, o para quienes la conocian de algiin modo o la
conocerian a traves de las fotos. Quiza es esa certeza de lo realmente existente y de su aspecto
0 apariencia exacta en el tiempo, que acaso fortalece la experiencia de identidad y pertenencia
urbana, lo que marca con mayor fuerza esta experiencia que inauguro la fotografia, ademas de
la experiencia de otros modos de ver aquello en lo que nunca se ha reparado con detenimiento
(como los detalles de monumentos) aunque siempre sobre la base de esa experiencia de certeza
de lo realmente existente y en su aspecto exacto.

Desde la primera foto tomada en 1826 por Isidore Niépce ha sido muy recurrente y
caracteristico de la fotografia la representacion de paisajes naturales y urbanos. Es altamente
probable que junto al retrato, la foto de paisaje haya sido desde los inicios de la fotografia y
hasta nuestros dias el mas popular entre sus géneros. Cabe decir que la primera fotografia de
Niépce —considerada la primera fotografia de la historia— es una vista de la ciudad desde la
ventana de una habitacion alta, ubicada en un segundo o tercer piso; y una de las primeras
fotografias tomadas por Daguerre fue también una vista urbana, el Boulevard du Temple,
tomada desde un punto alto, donde, por cierto, aparece el primer ser humano en la historia
captado en una fotografia.

La invencion de la foto en el siglo XIX provocd una convulsién generalizada en la
sociedad francesa y después en otras partes de Europa y del mundo; de manera especial sacudid

a algunos gremios que vieron en la fotografia ya fuera una magnifica herramienta para facilitar
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y mejorar sus estudios, sobre todo en la ciencia y en disciplinas como la antropologia, la
botanica o la arqueologia; o bien, gremios como el de los pintores o escritores que vieron en
ella una insuperable forma realista de representacion que los obligd a replantearse su propio
quehacer en el género realista. Desde su presentacion oficial en Francia, en 1839, la fotografia
comenzd a practicarse de forma masiva gracias a que el gobierno francés decidi6é expropiar los
derechos de este invento —pensionando econdmicamente de por vida a sus inventores— y
hacer de él un bien publico, de manera que cualquiera que quisiera y pudiera solventar los
costes de los materiales necesarios para realizar fotografias pudiera hacerlas sin necesidad de
pagar regalia alguna.

El siglo XIX lo fotografio todo: hizo retratos —de personas vivas y también de
muertas—, paisajes rurales de lugares cercanos pero también de lejanos y exoéticos, paisajes
urbanos, fotografia documental de migraciones y guerras (se fotografiaron las guerras de
Crimea, la de Secesion en EU, y la del Opio), ruinas, jeroglificos, tecnologia, objetos, flora,
fauna, inventarios de todo tipo, y un largo etcétera. Si queremos aproximarnos a un experiencia
estética integral —no solo artistica— de los inicios de una ciudad moderna en el siglo XIX e
incluso poco antes de sus remodelaciones modernizadoras, una gran opcién para hacerlo, creo,
con sus peculiares posibilidades y limitaciones, es a través de la fotografia, pues, como dije, el
siglo XIX lo fotografié todo. En cuanto a la fotografia de paisaje urbano o vistas de ciudad,
tema de mi especial interés, podemos decir que las fotos se hicieron a partir de causas o
intenciones diversas: por encargo de autoridades municipales, por ejemplo, para levantar
censos de inmuebles o preservar la memoria de edificios o aspectos de barrios antes de alguna
remodelacion o demolicion. Pero también en la préctica de la fotografia de vistas encontramos
una intencionalidad artistica por parte de algunos fotografos. Fotografias de vistas de la ciudad
las hubo de todo tipo: desde puntos altos en las orillas de la ciudad, desde puntos altos dentro
de la ciudad, aéreas, vida en las calles y bulevares a nivel del suelo, edificios antiguos y las
nuevas edificaciones en cristal y acero, el proceso de construccion de nuevas edificaciones,
demoliciones, las exposiciones universales, barrios habitados por burgueses y los arrabales
habitados por obreros en la periferia, diversos medios de transporte (desde carruajes hasta el
ferrocarril). Y en las calles no sélo se fotografiaron exteriores, también interiores de casas,
departamentos, tabernas, restaurantes, fabricas durante las jornadas laborales, y otros espacios.
Con la fotografia los habitantes de las ciudades pudieron aproximarse no sélo a las experiencias

44



urbanas que se dan de manera directa e inmediata —como la flanerie, expuesto en el capitulo
anterior—, sino también a las experiencias urbanas a partir de las representaciones fotogréaficas.

¢Cuél es la importancia de la representacion de las ciudades?, ;qué tipo de
conocimiento 0 experiencia nos aporta una representacion urbana y en qué difiere de la
experiencia directa de la ciudad como la que hace el flaneur?, ¢cuales son las experiencias y
conocimientos que de manera especifica nos aporta la fotografia de la ciudad a diferencia de la
que nos ofrecen otras representaciones pictoricas (como la pintura o el dibujo)?

Desde el inicio de la fotografia en el siglo XIX y hasta nuestros dias los dos grandes
temas que se han discutido en torno a esta forma de representacion pictérica son el de su valor
epistémico en comparacion con otras formas de representacion pictorica (como la pintura o el
dibujo); es decir, es la pregunta por la fiabilidad de las fotografias para darnos a conocer la
realidad respecto a la que pueden ofrecernos otras formas de representacion pictérica. Desde la
aparicion de las primeras fotografias ha sido generalizada la idea de que éstas tienen un valor
epistémico superior a todas las otras formas de representacion pictérica. Por otro lado, también
desde los inicios de la fotografia ha sido una constante la polémica acerca de la posibilidad o
imposibilidad de la fotografia como arte dada su naturaleza tecnoldgica mecanica. Mucha
fuerza han tenido tanto las posiciones entre quienes, por un lado, le han negado a la fotografia
posibilidades artisticas (Ilama mucho la atencion que Baudelaire, tan importante para las artes
de la modernidad, haya estado entre estos detractores) y entre quienes, por otro lado, han
sostenido y mostrado mediante la practica y la reflexion que la fotografia, hecha a partir de

ciertas caracteristicas, puede ser un arte elevado.

Antecedentes de las representaciones pictéricas de la ciudad

La representacion de la ciudad hecha por medios pictéricos ha recorrido un largo camino, por
lo que me gustaria dar cuenta de él de manera breve, es decir, recurrir un poco a la historia de
las representaciones pictdricas de la ciudad, sobre todo a las hechas por la pintura, pues es este
el mayor antecedente inmediato con que contaban los primeros fotégrafos que hicieron
fotografia de vistas urbanas, ademas de ser el principal punto de comparacién en cuanto a
supuestas ganancias o pérdidas —epistémicas, artisticas, etc— de la fotografia respecto a las

vistas hechas por la pintura.
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Los historiadores del arte reconocen dos etapas en la pintura paisajistica, la primera va
del siglo XIV al XVII, y la segunda del siglo XVII al XVIII. Las representaciones pictéricas de
la ciudad adquieren una gran relevancia en Europa sobre todo a partir de finales del siglo XV,
cuando la ciudad empieza a ser muy protagénica. A partir de esos afios encontramos que las
representaciones de la ciudad que se hicieron se convierten en algo de suma importancia para
los gobernantes, tanto por el conocimiento que de ella y el territorio en toda su extension les
proporcionaban para el control politico, econémico y bélico, como por la propaganda que
dichas representaciones les daba cuando la ciudad era representada en momentos de especial
esplendor, casi siempre por encargo del propio gobernante. Es decir, representar la ciudad era
una estrategia del poder,” que a su vez contaba con una estrategia de comunicacion que
contemplaba no sélo la imagen, sino también el lugar y el soporte donde estas representaciones
podian ser contempladas: desde muebles, atlas impresos, galerias de palacios, salas de
audiencias, maquetas (que se hacian casi exclusivamente para que el rey y altos mandos del
ejército realizaran planes bélicos), o entradas reales, siendo este Gltimo el lugar donde podian
ser contempladas por gran cantidad de personas de diferente procedencia social. Es decir, habia
una intencionalidad clara del gobernante para generar cierto efecto dirigido, a partir de la cual
encargaba la obra al pintor, dibujante o grabador, y se decidia el lugar y soporte de exhibicion
de la imagen. Con el advenimiento de la perspectiva y la concepcién ptolemaica del espacio los
artistas renovaron la iconografia de la ciudad a partir de criterios cientificos; sin embargo, esto
no impidié que la perspectiva fuera manipulada para destacar alguna obra con la que el
gobernante estuviera interesado en hacerse propaganda. Ademas de la manipulacion de la
perspectiva, la intencionalidad del artista en la mostracién de la ciudad quedaba ain maés
acentuada a partir de otros recursos técnico-visuales de los que podia echar mano: el punto de
vista elevado, la amplitud espacial, la integracion de la imagen al paisaje, la atencion al
detalle.>® Insisto en el enorme peso que tuvo en este momento de la historia la intencionalidad
del gobernante y del artista en las representaciones de la ciudad. Asi, dado que, en general, la
intencion del gobernante que encargaba la obra era propagandistica, no era posible saber hasta
qué punto eran fidedignas las caracteristicas que en estas representaciones se daban de la
ciudad, pues se movian entre el dato verdadero y la idealizacion. Esta posibilidad de idealizar

%% “Representar la ciudad en la edad moderna: una estrategia del poder”. Disponible en
https://canal.uned.es/video/5a6f31c1b1111fh50f8b4862. (Consultado el 7 de marzo de 2019)

5 lbidem.
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parcialmente a la ciudad fue una de las principales desventajas epistémicas que se le vio
posteriormente a la pintura en relacion a la fotografia. Ahora bien, en esta etapa no toda
representacion de la ciudad tuvo fines propagandisticos, también se le representdé mucho a
partir de fines y necesidades estrictamente cientificas. Estas Ultimas representaciones
inauguraron lo que se conocié como retratos de ciudad, que eran vistas globales de la ciudad
que mostraban tanto arquitectura como paisaje. Este tipo de obras eran hechas por artistas que
llegaban a dominar muchos oficios tanto artisticos —pintura de miniatura y grabado, entre
otros— como cientificos —cosmografia, geografia, topografia, entre otros—. De esta época
datan las primeras vistas de ciudades plenamente identificables, como Florencia, Napoles y
Roma.

Entre los pintores del Renacimiento la pintura de paisaje ocupd un lugar muy bajo en la
jerarquia de los géneros pictdricos, apenas por encima del bodegén. No era, pues, un género
respetado a pesar de que fue muy practicado y solicitado desde la antigiiedad clasica para fines
decorativos o propagandisticos; la pintura de paisaje no sélo no era respetada, ni siquiera era un
género autonomo, pues muchas veces los paisajes Unicamente eran usados de fondo para el
retrato y la pintura historica. Es decir, nadie que buscara respeto y renombre como pintor se
dedicaba a pintar paisajes o decia que lo hacia. No fue sino hasta que el famoso y respetado
pintor flamenco Joachim Patinir (1480-1524) se asumid abiertamente como pintor paisajista
que la pintura de paisaje comenz6 a ser tratada de un modo diferente.

Como dije antes, los historiadores del arte reconocen dos etapas en la pintura
paisajistica, la primera va del siglo X1V al XVII, y la segunda del siglo XVII al XVIII. En esta
segunda etapa se consolida y vuelve sumamente popular y masiva la pintura de vedutes
(“vistas”, en italiano), que es la pintura de vistas o panoramas de ciudades famosas, sobre todo
italianas, en las que se mostraban vistas a distancia de la ciudad, sus edificios mas
emblematicos, plazas, embarcaderos y otros lugares en los que casi siempre aparecian personas
llevando a cabo sus actividades cotidianas como el comercio o la navegacion. Las vedutes se
caracterizaron por hacer uso de la perspectiva como su elemento técnico y ordenador espacial
mas importante. Estos panoramas urbanos podian ser pintados solos o con personas, pero
cuando habia personas éstas eran de tamafio muy pequefio y casi siempre aparecian en grupos.
Las vedutes bien podrian ser consideradas como las primeras tarjetas postales de la historia, y al
igual que las tarjetas postales eran reproducidas de manera masiva debido a la gran demanda y
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popularidad entre los viajeros que hacian el Ilamado Gran Tour por Europa, tan popular entre
los jovenes de las clases pudientes europeas —sobre todo britanicas— de aquella época. Las
vedutes comenzaron siendo vistas imaginarias, pero fue tanta la demanda de vedutes realistas
por parte de los viajeros, quienes las querian como recuerdos de sus viajes, que se afianzaron en
el realismo hasta llegar a alcanzar niveles muy altos de detalle de las ciudades reales. A partir
de este momento la demanda de imagenes de vistas de ciudades no mengud, si bien hay que
reconocer que la maestria de estas representaciones fue variable.

La pintura de ciudades en la segunda etapa de la pintura paisajistica no se restringio a
las vedutes. Hubo otro tipo de panoramas urbanos que ponian un peso mucho mayor en la
arquitectura y donde las figuras humanas tendian a desaparecer por completo. Asi, puede llegar
a verse en estas pinturas cémo la arquitectura comienza a utilizarse como fondo, también
pueden verse ciudades ideales, ciudades miticas, arquitecturas fantasticas que mezclan
diferentes estilos arquitectonicos (capriccios), arquitecturas clasicistas, entre otras. La ciudad
representada por la pintura podia ser ideal y una mera escenografia, no como la ciudad viva.
También se le pintd en un nimero casi infinito de momentos y de tiempos reales o0 imaginarios

(tiempo fabulado, del pasado o anacrénico, por ejemplo).

Pintura de vistas urbanas y fotografia de vistas urbanas. Diferencias

A partir de que se dio a conocer publicamente la fotografia y de que comenzara a utilizarse de
manera masiva para los mas diversos propositos, dependiendo del campo en el que fuera
utilizada se hicieron diferentes reflexiones acerca de la naturaleza de la fotografia. Asi, para las
ciencias en general y en campos especificos como la arqueologia, botanica o antropologia, la
fotografia vino a desbancar por completo y sin ninguna vacilacion los métodos de
representacion manugraficos de sus objetos de estudio, sobre todo el dibujo, que era el mas
utilizado: el registro de ruinas, jeroglificos o plantas no podia ser més fidedigno ni mas répido
que con la fotografia, pues mostraba las cosas —su apariencia— tal como las veia el ojo
humano, a excepcion del color. Ninguna polémica parece haber suscitado el cambio en el modo
de registrar sus objetos de estudio, pues el conocimiento que de ellos permitian las fotos al

parecer era también mayor.>

%% Al menos ese fue el animo inicial generalizado que puede verse ya desde el discurso de presentacion de la
fotografia ante la Academia Francesa de Ciencias por parte del fisico y diputado Francoise Argo.
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El enorme realismo de las primeras imagenes fotograficas que se dieron a conocer hizo que
inmediatamente aparecieran reflexiones y consideraciones acerca de ésta en relacion a la
pintura, sobre todo con el género realista, practicado en buena medida durante el siglo XIX no
s6lo en la pintura sino también en la literatura. El realismo insuperable de la fotografia obligd
sobre todo a la pintura a replantear su quehacer, pues aquella parecia haber llegado para
desbancar y hacer parecer inutil la pintura realista. Este contexto no s6lo motivé reflexiones
acerca de la relacién de la fotografia con el género realista de la pintura, sino de las
posibilidades artisticas que en general tenia la fotografia.

Entre los criticos de arte, escritores, fotografos y filésofos que durante el siglo XIX
reflexionaron sobre la fotografia, aunque no de manera sistematica o con rigor filosofico,
encontramos a Charles Baudelaire, Elisabeth Eastlake, Peter H. Emerson, Joseph Stieglitz,
Frederick Evans y Robert Demachy.>® Pero hubo muchos fotdgrafos del siglo XIX que en la
mera practica de fotografiar y explorar las posibilidades de todo el procedimiento fotografico
dejaron materiales que servirian a generaciones posteriores para reflexionar acerca de la
naturaleza artistica y creativa de la fotografia. En afios recientes, la tradicion analitica de la
filosofia ha abordado el problema de la naturaleza de la fotografia, y ha sistematizando y
tratado filoséficamente reflexiones e intuiciones cuyas semillas ya estaban presentes desde el
siglo XIX. Me parece importante hacer un breve resumen de sus principales tesis porque me
ayuda a pensar el caso de la fotografia de vistas urbanas. Ademas, me interesa lo dicho por esta
tradicion porque, en mucho, ha caracterizado la naturaleza de la fotografia a partir de su
diferencia con otras representaciones pictdricas, como la pintura y el dibujo.

En la filosofia analitica de la fotografia existe el consenso casi absoluto acerca de la
superioridad epistémica de la fotografia sobre otras representaciones pictoricas. La teoria mas
antigua e influyente de la fotografia es la llamada teoria ortodoxa, entre cuyos representantes
mas destacados encontramos, por ejemplo, a Kendall Walton, Gregory Currie y Roger Scruton.
Esta tradicion sostiene que las fotografias, a diferencia de otras formas pictéricas, son imagenes

naturales, pues poseen una relacion causal con el objeto fotografiado que no esta mediada por

%8 Después, en el siglo XX, sobresalieron por sus reflexiones sobre fotografia personajes ligados a la vanguardia
como Edward Weston, Ansel Adams, Walter Benjamin, Sigfried Krakauer. En Atencia-Linares, Paloma,
“Fotografia (Filosofia de la)”, Enciclopedia de la Sociedad Espafiola de Filosofia Analitica, 2018. Disponible en
http://www.sefaweb.es/fotografia-filosofia-de-la/?print=pdf (Consultado el 10 de julio de 2019), p. 1.
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las creencias, estados mentales ni intencién del fotografo.>” Es decir, las fotos se generan a
partir de un objeto realmente existente —que es la causa de la imagen fotografica—y, ademas,
son prueba contundente de la existencia del objeto fotografiado (entiéndase objeto, persona o
escena fotografiada) tal como es, sin mediacion de ningun tipo. Segln esto, la relacién de las
imagenes fotograficas con los objetos del mundo es causal y contrafactica, pues al igual que
sucede con la vision ordinaria, cualquier diferencia o cambio en el objeto del mundo se ve
reflejada en la representacion o en la experiencia.”® Dentro de esta tradicién ortodoxa hay, sin
embrago, variantes importantes. Kendall Walton, quien probablemente sea en la actualidad el
tedrico mas influyente de esta tradicién, sostiene que en tanto que hay una relacion natural,
causal y contrafactica de las fotos con sus objetos fotografiados, éstas son transparentes, es
decir, que las imagenes fotograficas nos muestran literalmente a los objetos retratados a pesar
de que sean una representacién indirecta del objeto. Que podamos, literalmente, ver al objeto
fotografiado es posible porque cuando vemos una fotografia hacemos uso de nuestra
imaginacion perceptiva e imaginamos que estamos viendo el objeto real; se trata, segun esto, de
un caso de percepcion visual genuina: “tanto la vision directa ordinaria, como la visién
indirecta—através de la fotografia y otros aparatos prostéticos que amplifican las capacidades
visuales como los microscopios 0 telescopios— pertenecen a una misma clase natural de
experiencias perceptivas genuinas de objetos y escenas reales.”®

Gregory Currie, por su parte, sostiene que aungue las fotos nos muestran las cosas en su
aspecto real y nos aseguran su existencia, no nos muestran las cosas tal como son en sentido
literal —es decir, que literalmente estemos viendo a los objetos fotografiados—, tal como
sostiene Walton. Segun Currie, las fotos sélo nos muestran el aspecto o apariencia de los
objetos fotografiados a la manera en que lo hacen las mascaras mortuorias, y llama a esta
apariencia trazas, que distingue de los testimonios, propios de otros tipo de representaciones
pictogréficas.

Segun la corriente ortodoxa, no podemos asegurar que las representaciones pictdricas no

fotogréficas, como la pintura o el dibujo, nos muestren objetos realmente existentes ni en su

>7Un estado mental puede intervenir, por ejemplo, cuando un pintor que padece un trastorno mental pinta lo que
honestamente ve, creyendo que eso es la realidad, sin darse cuenta de que lo que ve no existe porque no es
verificable intersubjetivamente, sino que es producto de una alucinacion suya.

>3 |bid. pp. 1-2.
59 |bidem.
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aspecto exacto; pero, sobre todo, es un hecho que en estas representaciones, a diferencia de las
fotograficas, intervienen las creencias, intenciones y estados mentales del autor, por lo que no
son una fuente fiable de conocimiento. Por su parte, Roger Scruton, afin a la posicion ortodoxa
y uno de sus mas radicales representantes, sostiene que las fotografias no son una
representacion sino una presentacion dado que el distintivo de la fotografia es el de ser
producto de una relacion causal con objetos reales. Scruton defiende que hay un ideal de la
fotografia: éste se da cuando las fotografias no son manipuladas (ni en los negativos ni de
ninguna otra manera) ni interviene la intencionalidad del fotégrafo, por lo que tampoco es
posible la fotografia como arte, pues al no involucrar su intencionalidad el fotografo no puede
usar este medio para expresar sentimientos o ideas sobre lo representado, que es lo
caracteristico del arte.®® Scruton sostiene que quien superpone negativos o hace cualquier tipo
de manipulacion fotografica no esta haciendo fotografia sino pintura, y el artista no ha de ser
Ilamado fotdgrafo sino pintor.

Dentro de la propia tradicion analitica existen una serie de posturas no ortodoxas
agrupadas bajo el nombre de Nueva Teoria de la Fotografia, entre cuyos miembros destacados
encontramos a Dawn Phillips, Dominic Lopes y Dairmuid Costello. Los adherentes de esta
nueva teoria no estan de acuerdo con algunas de las posiciones ortodoxas, sobre todo acerca de
una supuesta superioridad epistémica de la fotografia respecto a otras formas de representacion
pictograficas ni acerca de la supuesta imposibilidad de la fotografia como arte o para
representar contenidos ficcionales con métodos estrictamente fotograficos.®* La Nueva Teoria
de la Fotografia parte del hecho de que una foto es el resultado de un proceso fotografico que
implica més etapas que el solo disparo del boton de la cdmara fotografica (momento conocido
como evento fotografico a partir de Phillips); el proceso fotogréafico inicia antes del evento
fotografico (con la eleccion del objetivo a fotografiar, el angulo o la composicion de la imagen,
por ejemplo) y concluye en el momento post evento fotografico con el revelado e impresion de
la foto (manejo de los negativos, la eleccion del material y técnica de impresion, entre otros).

% pid., p. 3

8 Acerca de que la fotografia si es capaz de representar contenidos ficcionales por medios estrictamente
fotogréficos, encontramos que Paloma Atencia-Linares, adherente a la Nueva Teoria de la Fotografia, plantea lo
siguiente: “lo que es especifico de la fotografia —o lo que es estrictamente fotografico— no es un proceso causal
no mediado por estados mentales, sino la explotacion, control y manipulacién de la luz y sus efectos durante todas
las etapas del proceso de produccién y no solo en el momento del disparo”, con lo cual la fotografia “si puede
representar contenidos ficcionales por medios estrictamente fotograficos: en muchos casos se puede manipular y
controlar la incidencia de la luz para obtener imagenes no realistas”. Ibid. p. 6.
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Es en el momento posterior al evento fotografico donde la intencionalidad —y, por tato, la
subjetividad— del fotdgrafo se hace mas presente, pues, en sentido estricto, del mero evento
fotogréfico no obtenemos ninguna imagen. De esta manera, se cuestiona que una relacion
puramente causal con el objeto fotografiado pueda determinar el tema de la fotografia o lo que
una fotografia representa.?? Los adherentes a la Nueva Teoria de la Fotografia no estan de
acuerdo con Scruton en que no sea posible la existencia de la fotografia como arte, y sostienen
que siguen siendo fotografias aquellas imagenes tomadas con una cadmara fotografica aun
cuando exista manipulacion en cualquier momento del proceso fotografico. Sobre la postura de
Scruton, me resultan de especial interés las posiciones de Dominic Lopes y Barbara Savedoff
para refutarlo, quienes concediendo la naturaleza causal y documental de la fotografia
argumentan que estas cualidades son precisamente las que hacen posible la estética o forma de
apreciacion especifica de la foto. Lopes sostiene que son estas cualidades las que despiertan un
interés especial por el objeto fotografiado “que no se satisface viendo el mismo objeto cara a
cara”; en el mismo sentido, Savedoff sostiene que estas cualidades de las fotos siempre nos
remiten a buscar una referencia en el mundo real, y esto es significativo para su apreciacion de
un modo en que no siempre lo es para las imagenes manugraficas.?® Decia que estas posturas
son de mi especial interés porque, como veremos mas adelante, creo que ayudan a comprender
las que he llamado fotografias sensibles no artisticas.

No ha habido unanimidad en el consenso que dentro de la tradicion analitica proclama
la superioridad epistémica de la fotografia sobre otras representaciones pictéricas. Algunos
miembros de la Nueva Teoria de la Fotografia han mostrado la superioridad epistémica que
llegan a tener algunas imagenes manugraficas respecto a las fotografias; es el caso, por
ejemplo, de algunos dibujos cientificos, mapas o planos de construccién. Asi, aunque la rama
ortodoxa de la filosofia analitica ha propuesto una manera posible de ponderar el valor
epistémico de las imagenes fotograficas y de otro tipo de representaciones pictoricas, existen
otras maneras y criterios para ponderarlo (el valor epistémico de la fotografia) a partir de los
cuales llega a ser cuestionable la supuesta superioridad epistémica de la fotografia. Se me
ocurren ejemplos que abonan en este ultimo sentido. Considero, por ejemplo, que la Unica

superioridad epistémica que proporcionan las fotografias es la de la apariencia 0 aspecto a

62 |bid., p. 5.
% Ibid., pp. 4-5.
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partir de un angulo visual determinado; digo que desde un angulo determinado porque una foto
podria ser tomada desde un angulo distinto a los angulos en que la gran mayoria de las personas
ven de manera ordinaria un objeto, por ejemplo, un edificio. Piénsese en un angulo muy raro,
cerrado y experimental hasta el punto en que ese edificio se vuelve inidentificable; por el
contrario, piénsese en una pintura realista del mismo edificio que nos permite verlo completo y
desde el angulo en que lo ven la mayoria de las personas de manera ordinaria. En este caso, la
pintura realista tendria mayor valor epistémico que la fotografia. Asi, creo que una fotografia
de un mismo edificio sélo tendra inobjetablemente un mayor valor epistémico que una pintura
0 un dibujo cuando retrate exactamente el mismo angulo o un angulo muy parecido que una
representacion manugrafica. Por otro lado, no quisiera dejar de comentar que al menos en el
inicio de la fotografia, en las primerisimas fotos que se tomaron, es falso que la camara
fotografica registrara la realidad tal como era, y por tanto, también era falsa la supuesta
superioridad epistémica que se le atribuyd desde siempre. Debido a los largos tiempos de
exposicion que se necesitaban para fijar la imagen, las primeras camaras eran incapaces de
captar a las personas en movimiento, por lo que las fotografias de vistas urbanas mostraban
calles aparentemente vacias cuando en realidad habia muchas personas caminando en ellas.
Recuérdese aquella famosa primera fotografia tomada por Daguerre en 1838 —un afio antes de
la presentacion oficial del nuevo invento— llamada “Boulevard Du Temple” que captd sélo a
dos personas gracias a que permanecieron inmdviles al menos diez minutos durante un servicio
callejero de limpieza de zapatos; estos hombres estan aparentemente solos en medio del bulevar
sin ser esto cierto. Pasarian varios afios para que las camaras captaran a las personas en
movimiento, aunque de manera barrida si no permanecian inmdviles el tiempo necesario de
exposicion, por lo que era muy frecuente que los nifios salieran barridos en las fotos, pero al
menos asi, barrida, ya quedaba registrada la presencia y existencia de las personas, no asi con

las primerisimas cdmaras fotograficas.®*

% Dado que nuestro tema es el de la fotografia, pongo a pie de pagina una reflexién acerca de otra manera en que
creo podria ponderarse el valor epistémico de la pintura, que se contrapone a la que hace la posicién ortodoxa de la
filosofia analitica para decretar su inferioridad epistémica respecto a la fotografia. Segun esta consideracion,
sugiero uno de los modos en que la pintura puede tener un valor epistémico superior a la fotografia.

Bien sabemos que las iméagenes que nos muestran las pinturas o los dibujos no siempre proceden de objetos
realmente existentes, y aunque en ocasiones es muy evidente que estos objetos no existen (por ejemplo, pensemos
en pinturas de animales con comportamientos humanos, como perros sentados en una mesa comiendo con
cubiertos, o personajes biblicos en medio de un paisaje urbano aparentemente real), en otras ocasiones no es
posible saber tan facilmente que una escena o paisaje es producto de la imaginacion del pintor, pues no hay nada
que nos dé una pista clara en este sentido. Es el caso, por ejemplo, de pinturas de paisajes en las que podriamos
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La fotografia artistica

Siempre ha habido cierto consenso acerca de las bondades de la fotografia como herramienta de
las ciencias y las artes, también acerca de su superioridad epistémica respecto a otras
representaciones pictoricas en tanto que nos muestra objetos realmente existentes y en aspecto
visual exacto. Pero no ha habido este consenso acerca del valor artistico de las fotografias.
Como he dicho antes, la principal duda acerca del valor artistico de la fotografia provenia de la
manera mecanica en que son tomadas las fotos, con ninguna 0 muy poca intervencion del
fotografo. Es decir, las fotografias no eran un medio para que tuviera lugar la expresion de los
sentimientos ni se demostrara el dominio técnico manual que supuestamente caracteriza al arte.

Llama la atencion que Baudelaire, quien fuera tan transgresor en el ambito de las artes y

alcanzar a reconocer algunos lugares realmente existentes y reconocibles, tales como edificios o estatuas, pero es
imposible saber si la escena representada realmente tuvo lugar tal y como se le representa. Piénsese, por ejemplo,
en alguna de las pinturas de Canaletto que representan un dia de ajetreo normal en Venecia. Es comln que en una
pintura de paisaje se idealice o no se registre lo que el pintor vio real o exactamente, sobre todo tratdndose de una
vedute, que tenia la intencién de mostrar de maneras bellas las ciudades que representaba para deleite del mercado
de turistas y compradores en general. Asi, es muy probable que en pinturas de Canaletto éste haya idealizado el
cardcter pintoresco de las escenas, y que los balseros de las géndolas venecianas que registra en sus pinturas lleven
accesorios como sombreros o bigotes que, sin embargo, Canaletto no haya visto mientras pintaba la escena, y que
con toda intencidn y consciencia haya decidido pintarlos asi para volver méas atractiva las escena; lo mismo
podemos decir de elementos como los cielos o algunos otros acerca de los cuales nunca podremos saber si lo que
esta ahi pintado fue lo que real y exactamente vio Canaletto directamente o evocando sus recuerdos. El asunto se
complica porque aunque Canaletto hubiera idealizado en sus pinturas las escenas que nos presenta, es verosimil y
altamente probable que una escena igual o muy parecida hubiera podido tener lugar en la Venecia de esa época,
pues si bien es cierto que, siguiendo con nuestro ejemplo hipotético, aunque Canaletto no haya visto de manera
exacta la imagen que nos presenta en sus pinturas, es muy probable que si haya visto en Venencia de manera
recurrente el tipo de sombreros que ahora pinta sobre las cabezas de algunos de los conductores de las gondolas
aun sin haberlos llevado éstos puestos en el momento en que él pintaba la escena en directo -en caso de haber sido
una pintura hecha in situ, es decir, hecha frente a la escena-. Que los conductores de las géndolas lleven sombrero
y un gran bigote, e incluso que los conductores hayan estado ahi, es algo verosimil pero no una prueba irrefutable
de la existencia real de la escena, y sin embargo, creo, que algo esté en el ambito de lo verosimil lo hace ya un tipo
de conocimiento, uno que no es del mismo tipo de conocimiento que nos puede dar la fotografia, que en general -
en general, no siempre- nos muestra objetos y escenas realmente existentes. Si Canaletto hubiera pintado, en la
pintura de nuestro ejemplo, a un indigena de América arriba de la gondola vestido con su ropa tradicional el
contenido de la pintura seria inverosimil y muy dificilmente alguien pensaria que una escena asi podia verse en la
Venecia del siglo XVIII. Me interesa, pues, sugerir el hecho de que puede llegar a ser mayor el conocimiento que
tenemos de una ciudad a partir de la sintesis verosimil que nos ofrece un pintor —sintesis que ha hecho a partir de
su experiencia de varios dias, meses o afios de ver o habitar la ciudad- que la que puede ofrecernos una foto que
capta sélo un instante que acaso muestre una situacion atipica o extraordinaria. Imaginemos, por ejemplo, que una
foto haya sido tomada un dia nublado siendo que esta ciudad la gran mayoria del tiempo ofrece dias muy soleados,
y que ademaés la foto haya sido tomada en un dia de asueto, motivo por el cual nos muestre vacia de personas una
zona de la ciudad en la que normalmente hay gran trafico de personas. El conocimiento que nos ofrece la sintesis
hecha por el pintor de nuestro ejemplo es un conocimiento general de la ciudad, diferente del conocimiento del
instante que ofrece la fotografia.
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apologista de la nueva sensibilidad moderna y del presente, halla estado entre quienes se
negaron a reconocer el valor artistico de las fotografias. Sin embargo, en su muy conocido texto
“El publico moderno y la fotografia”, que forma parte de sus escritos para el Salon de Arte de
1859, Baudelaire no juzga la incapacidad artistica de la fotografia por su mecanicidad, sino por
su absoluto realismo, que llega a la exactitud total y aniquila asi el terreno de lo “impalpable y
de lo imaginario”, en particular aquel que so6lo vale porque el hombre “le afiade su alma”. Para
Baudelaire, el tnico deber de la fotografia es la de ser “sirvienta de las artes y las ciencias” y no
la de suplantar a las artes en algunas de sus funciones, pues esto s6lo corromperia a las artes.

Para Baudelaire el gusto y ansia por el realismo de la fotografia es equiparable al gusto
por lo Verdadero, lo cual le merece la siguiente opinidn: “el gusto por lo Verdadero (tan noble
cuando se ha aplicado a sus legitimas aplicaciones) oprime y sofoca el gusto de lo Bello”.®® En
el mencionado texto, Baudelaire agrupa realismo (sobre todo, como reproduccién exacta de la
naturaleza), naturaleza, lo Verdadero y asombro (el asombro en sentido peyorativo, vulgar,
logrado con medios ajenos al arte), y los contrapone al grupo conformado por lo Bello, el
ensuefio y la admiracion. Para Baudelaire, el realismo no sélo era la caracteristica principal de
la fotografia sino un ansia que también dominaba a la pintura y escultura de su época, y de
hecho esta ansia por el realismo que ya existia habria sido el medio propicio para que la
fotografia fuera tan bien acogida como arte. Nos dice Baudelaire:

El Credo actual de las gentes de mundo, sobre todo en Francia (y no creo que nadie se atreva a afirmar
lo contrario) es este: “Creo en la naturaleza y no creo méas que en la naturaleza (hay buenas razones para
ello). Creo que el arte es y no puede ser més que reproduccién exacta de la naturaleza (...) De este modo,
la industria que nos diera un resultado idéntico a la naturaleza seria el arte absoluto.” Un Dios vengador
ha atendido a los ruegos de esta multitud. Daguerre fue su mesias. Y entonces se dice “Puesto que la
fotografia nos da todas las garantias de exactitud (eso creen, jlos insensatos!) el arte es la fotografia.”®®

Por otro lado, Baudelaire se opone a la mezcla de arte e industria, asi como a los “progresos
puramente materiales”, ambas, caracteristicas que encuentran presentes irremediablemente en
la fotografia. Nos dice que nada tienen que ver “los resultados de una ciencia material” ni los
“progresos puramente materiales” con los productos de lo bello, por el contrario, cree que sélo

han empobrecido al genio artistico francés.®” En cuanto a la irrupcion de la industria en el arte

65 Baudelaire, Charles, Salones y otros escritos sobre arte, Carmen Santos (trad.), Antonio Machado Libros,
Madrid, 2005. (La balsa de la medusa), p. 236.

% Ibid., pp. 231-232.

®7 Es interesante pensar cémo conciliar o salvar la defensa que hizo Baudelaire del presente con su rechazo a una
técnica tan de su presente como la fotografia. ¢Qué era, pues, entonces, lo que le interesaba a Baudelaire del
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cree Baudelaire que cuando esto sucede la industria se convierte en la mas mortal enemiga y
que la confusion de funciones entre arte e industria impide cumplir bien ninguna. Algo
aparentemente similar diria Benjamin 72 afios después, cuando en su Breve historia de la
Fotografia (1931) advierte que la mejor época de la fotografia se dio antes de su
industrializacion. Sin embrago, como veremos, Benjamin no equipara industrializacion con la
mezcla de técnica (entiéndase aqui técnica como aquella que se realiza mediante aparatos o
tecnologia) y arte, como si lo hace Baudelaire, sino que se refiere a ese aspecto de la
industrializacion que superpone los fines comerciales a la calidad artistica, que se ve reducida;
es decir, Benjamin se distancia y diferencia radicalmente de Baudelaire en esto, pues pone
fuera de toda duda las nuevas maneras de producir arte a partir de la técnica, como la
fotogréfica o cinematografica, sélo creia que el surgimiento de la industrializacion fotografica
habia reducido la calidad lirica de la fotografia. Benjamin es critico y sarcastico con quienes
defienden la idea de la inspiracién a la que le es suficiente el genio solo y no necesita de
aparatos tecnolégicos o método alguno para producir obras de arte. Para Benjamin, la
concepcidn antitécnica del arte es un concepto fetichista de arte.®®

Es importante tener en cuenta que cuando Baudelaire escribe este texto critico sobre
fotografia, que es su texto mas conocido sobre el tema, es el temprano afio de 1859, apenas 20
afios despues de que se diera a conocer publicamente el invento. Creo necesario que cuando se
hable de temas o problemas de los inicios de la fotografia se haga referencia constante a los
afos exactos en que se asumen posiciones entre quienes protagonizan el debate, pues dado que
las camaras fotograficas y todo el proceso fotografico (materiales fotosensibles, técnicas,
materiales de impresion, etc.) estan en un proceso acelerado de transformacion vy, por otro lado,

dado que la obra de los fotografos emergentes no se difunde tan rapido, debe considerarse este

presente?, ¢;qué tipo de presente defendia? Creo que la respuesta podemos encontrarla en aquello que advertia
Octavio Paz en su ensayo “Baudelaire, critico de arte”. Ahi, Paz hace notar la reaccion de Baudelaire cuando éste,
parado frente a la pintura hecha por su admirado Delacroix, que representa un tema histérico de gran dramatismo
(al emperador Marco Aurelio, moribundo, en el momento en que confia a su hijo Cdmodo a sus amigos estoicos),
nada dice del tema o contenido representado y s6lo se centra en los colores utilizados en la pintura, en el efecto
que su combinacién produce. Paz interpreta este hecho asi: “A partir de Baudelaire, colores y lineas cesan de
servir a la representacion y aspiran a significar por si mismos”. Paz ubica este momento como parte del proceso de
adquisicion de autonomia de la pintura (autonomia respecto al tema representado) que se inicia en el
Renacimiento. Dice Paz més adelante: “Antes el pasado, supuesto depositario de lo eterno, definia al presente; y lo
definia de un modo estricto: la creacion artistica era una imitacion de los arquetipos, fuesen éstos las obras de la
Antigliedad o la naturaleza misma. Ahora lo eterno depende del presente” Paz, Octavio, “Baudelaire, critico de
arte”, en Los privilegios de la vista, Fondo de Cultura Econémica, México, 2000.

¢ Benjamin, Walter, Breve historia de la fotografia, Casimiro editores, Madrid, 2011, p. 2.
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contexto para tratar de comprender mejor desde donde hablan quienes opinan sobre fotografia,
sea en un sentido u otro. Para 1859 la fotografia artistica estaba poco desarrollada, si habia ya
fotografia con intencion artistica, pero solo era realista y dominada por el paisajismo natural,
todavia no se habia experimentado mucho con la superposicion de negativos, ni con barridos o
fueras de foco intencionales, ni con la ficcién ni la docu-ficcion, tampoco se habian inventado
las técnicas de impresion que llegaron a ser muy populares y de uso casi exclusivo entre los
fotdgrafos artisticos, como lo fueron la copia al platino o la copia a la goma bicromatada. De
cualquier manera, es muy probable que Baudelaire no conociera las fotografias ya existentes en
1859 que pretendian ser artisticas y no realistas, asi como también es probable que tampoco
haya conocido que en aparentes fotos realistas habia trucos de superposicion de negativos, es
decir, no era realismo puro, lo que quiza le hubiera hecho ver con otros ojos a la fotografia.®®
Los fotografos del siglo XIX contradijeron en la practica y en la reflexion los dichos de
alguien tan importante para el arte moderno como lo fue Baudelaire, pues pronto empezaron a
mostrar las posibilidades artisticas de la fotografia, llevandola de diversas maneras muy lejos
del realismo soso que denunciaba Baudelaire.” Si Baudelaire crefa que “la industria fotografica
es el refugio de todos los pintores fracasados, demasiado poco capacitados o demasiado
perezosos para acabar sus estudios”, treinta afios después de haber dicho esto, en la Ultima
década del siglo XIX, encontramos un movimiento fotografico antirealista tan contundente
como el movimiento pictorialista, en cuyas obras se logré crear una extrafia experiencia de
transfiguracion mediante imagenes que hacian dudar de si se trataba de fotografias o pinturas,
pero que a la vez no perdian del todo los vestigios de realismo. El siguiente es un fragmento del

% Es el caso de la fotografia de paisaje natural de Gustave Le Grey, quien en su conocida fotografia “La gran Ola,
Sete”, de 1857, combiné dos negativos, uno expuesto para el agua y otro para el cielo, con lo que creaba
sorprendentes efectos de luz y matices de sombra y reflejos. Le Gray recurria a la superposicién de negativos para
solucionar un inconveniente de la tecnologia fotogréfica de su época, pues “los productos quimicos eran méas
sensibles a la luz ultravioleta, por lo que al exponer el negativo para que el agua pareciera natural el cielo se
quedaba de un color gris falto de matices”. En Historia de la fotografia, p. 348.

" Algunos de los fotégrafos sobresalientes que hicieron fotografia artistica en el siglo XIX son (nétese que
muchos de ellos no estaban activos cuando Baudelaire escribié su texto contra la fotografia como arte): Gustave
Le Gray (francés, 1820-1882), Louis. Camille d"Olivier (1827-1870), Eugene Durieu (francés, 1800-1874),
William M. Grundy (inglés, 1806-1859), Captain George Bankhart (inglés, 1829-1916), Henry Peach Robinson
(inglés 1830-1901), Oscar Rejlander (inglés 1813-1875), Lewis Carroll (inglés, 1832-1898), Julia Margaret
Cameron (inglesa, 1815-1879), Peter Henry Emerson (inglés, 1856-1936), Frederick Evans (inglés, 1853-1943),
Catherine Weed Barnes Ward (estadounidense, 1852-1913), George Davison (inglés, 1854-1930), Robert
Demachy (francés, 1859-1936), Heinrich Kihn (austriaco,1866-1944), Alfred Stieglitz (estadounidense, 1864-
1946), Edward J. Steichen (estadounidense, 1879-1973), Frederick Holland Day (estadounidense, 1864-1933),
Clarence H. White (estadounidense, 1871-1925), Eva Watson-Schiitze (estadounidense, 1867-1935), Gertrude
Késebier (estadounidense, 1852-1934), Anne Brigman (1869-1950), Alvin Langdon Coburn (inglés, 1882-1956).
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texto “fotografia naturalista”, escrito por el fotdgrafo Peter Henry Emerson, que resulta
sumamente esclarecedor y donde, aln sin ser ese su propoésito especifico, refuta bien las ideas

que Baudelaire expresara de manera tan breve y burda acerca de la fotografia como arte:

Una gran paradoja que se ha de combatir es la asuncién de que al no ser la fotografia trabajo
manual, como dice el publico —aunque a nosotros nos parece que hay mucho trabajo manual y de cabeza
en ella—, no puede ser un idioma del arte. Esto es un error nacido del no pensar. Un pintor aprende su
técnica para poder hablar, y como nos ha dicho més de un pintor, “el pintar es un proceso mental”, y en
cuanto a la técnica casi la podrian llevar a cabo con los pies. Igual pasa con la fotografia, que es un
proceso mental muy severo y requiere de todas las energias del artista aun cuando se tenga la técnica
dominada. Lo que cuenta es lo que se ha de decir y cdmo decirlo. Seria igual de razonable poner
inconvenientes a que un poeta imprimiese sus versos en letras de imprenta, en vez de escribirlos en estilo
gético con pluma de ganso y sobre piel de asno. Junto con esta acusacion va implicita la de carencia de
originalidad. La originalidad de una obra de arte se refiere a la originalidad de lo que se expresa y a la
manera como esto se expresa, ya sea en fotografia, en poesia o en pintura, y el artista original es aquel que
capta impresiones nuevas y sutiles de la naturaleza; “las arranca de la naturaleza”, como dijo Durero, y las
presenta al mundo por medio de la técnica que domina. El hecho de que una técnica sea mas dificil de
aprender que otra no se puede negar, pero los més grandes pensamientos han sido expresados por la mas
sencillas de las técnicas, es decir, la escritura.”

La fotografia artistica se desarrollé y diversific6 mucho a lo largo del siglo XIX con el
desarrollo de la camara fotografica y el surgimiento de nuevas técnicas y materiales de
impresion. Las técnicas, sobre todo el montaje o superposicion de negativos, permitieron, por
ejemplo, “perfeccionar la realidad” o crear escenas fantasticas y complejas por su simbolismo;
los diversos materiales y técnicas de impresion permitian darle a las imagenes fotograficas
diferentes texturas y grados de nitidez, ampliar y mejorar mucho la escala de grises, por
ejemplo. Para dar una idea mejor de las posibilidades de la fotografia artistica, enumero algunas
de sus técnicas de impresion utilizadas a lo largo del siglo XIX: daguerrotipo,”® copia a la
albimina, copia al papel salado, fotograbado, copia a la goma bicromada, broméleo, impresion
al carbdn, copia al platino, copia a la goma y al platino, copia al gelatinobromuro de plata.
Cualquiera de estas técnicas, se podia combinar con diversas técnicas manuales: superposicion
de negativos, copias combinadas, coloreado de negativo, copia a la gelatina sobre nitrocelulosa,

interpositivo a partir de un negativo anterior, entre otras.

& Fontcuberta, Joan (ed.), Estética fotogréfica: una seleccion de textos, Gustavo Gili, Barcelona, 2003, pp. 77-78.
"2 E| daguerrotipo, primera técnica de impresion fotogréfica exitosa y masificada, fue rapidamente superada dado
que era un método de impresion de positivo directo que, por tanto, no permitia mas que una copia original de la
fotografia sin posibilidad de reimprimirla. Esta razon y el alto tiempo de exposicién necesario para que la imagen
se fijara sobre la placa de cobre brufiida hizo que la fotografia tomara el rumbo marcado por la técnica Ilamada
calotipo, inventada por el inglés Fox Talbot —casi al mismo tiempo de la invencion del daguerrotipo— a partir del
sistema de negativo-positivo que permitia la reimpresion y manipulacién de la imagen a partir, precisamente, de
un negativo.
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Contrario a lo que creia Baudelaire acerca de la imposibilidad de una fotografia artistica
dado su realismo y su mezcla con la industria, la mayoria de los fotdgrafos de arte del siglo
XIX no buscaron hacer fotografia realista tratando de captar la realidad de manera pura o al
natural, sino que en muchos casos buscaban perfeccionarla. Asi escribia el fotografo Henry
Peach Robinson en 1869: “el deber del fotégrafo es evitar lo mezquino, lo vacio y lo
desagradable, y aspirar a elevar el motivo, huir de las formas desmafiadas y corregir lo falto de
espiritu pintoresco.” Peach Robinson, de cuyas fotografias podria decirse a primera vista que
son del género realista, muchas veces son copia combinada a partir de varios negativos. Queda
claro asi que desde el principio de la fotografia hubo manipulacion de la imagenes, ain en
aquellas fotografias que aparentaban no haber sido manipuladas. También hubo, sin embargo,
manipulacion que era muy evidente (el caso de la foto de ficcion, por ejemplo), se hacia con
fines artisticos y marcando una linea clara de distincion con el realismo (es el caso de las fotos
de Oscar Gustav Rejlander, quien llegd a superponer hasta 30 negativos de manera evidente
para el espectador). En la fotografia artistica del siglo X1X podemos encontrar también claras
intenciones de mezclar lo real con lo ideal, la poesia y la belleza, en funcién de lo cual se
utilizaban, ademas de las diversas técnicas de impresion y manipulacion de negativos que ya
hemos mencionado, fueras de foco intencionales y experimentacién con la iluminacién (son los

casos de las muy destacadas fotografas Julia Margaret Cameron y Gertrude Kasebier)

Fotografia artistica de paisaje

Asi como la pintura de paisaje fue considerada durante muchos siglos un género menor en la
pintura (comenté antes que sélo estaba por encima del género del bodegon y que los pintores no
se asumian como paisajistas), la fotografia de paisaje también fue menospreciada junto a la
fotografia de retrato, géneros vistos como menores entre muchos de los fotdgrafos con
pretensiones artisticas. Asi se expresaba sarcasticamente el fotografo Oscar Gustav Rejlander,
apodado con frecuencia “el padre de la fotografia artistica”: “Estoy cansado de fotografiar para
el publico, sobre todo imagenes combinadas, puesto que no obtengo ni oficio ni beneficio, sélo
criticas e imposturas. En mi préxima exposicion no habra mas que paisajes, ruinas cubiertas de
hiedra y, por su puesto, retratos”.” Para reforzar lo anterior, consideremos este comentario del

también fotografo de arte Henry Peach Robinson en su obra El efecto pictorial en la fotografia,

73 Historia de la fotografia, op. cit. p. 361.
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de 1869, al explicar como es que se consiguen grandes obras fotogréaficas: “Pero el alcance de
la fotografia es mas amplio de lo que suponen aquellos que s6lo han tomado un simple retrato o
un paisaje (...).” ™

No todos los fotografos de arte del siglo XIX y quienes reflexionaron sobre ella
menospreciaron la fotografia de paisaje natural y urbano. Hubo quienes practicaron estos
géneros (paisaje natural y urbano) de manera muy sobresaliente y con un sentido de
excepcionalidad artistica, llegando a ser, incluso, su género principal (es el caso del fotografo
estadounidense Ansel Adams, quien hizo muchisimas fotografias de paisaje natural), aunque lo
comin fue que fotografos sobresalientes de paisaje natural o urbano no estuvieran
especializados en estos géneros, sino que fuera uno mas entre sus multiples géneros
fotogréficos cultivados.”” Lo mismo que en otros géneros fotograficos, quienes hicieron
fotografia artistica de paisaje, tanto de naturaleza como urbana, utilizaron las mismas técnicas
al momento de hacer la toma de la imagen (el momento fotogréafico), asi como la posterior
manipulacion de negativos (sobre todo, yuxtaposicién de negativos) y los diversos procesos de
impresion. En la fotografia de paisaje artistica, por ejemplo, se busco frecuentemente evitar la
nitidez de la imagen en busca del efecto floue, que daba atmdsferas difuminadas y misteriosas,
como las del impresionismo en pintura, utilizando objetivos o lentes con defectos, el
desenfoque voluntario, ademas de fotografiar cuando habia niebla.

Si bien hemos ya comentado que en las fotografias artisticas, entre las que incluimos a las
de paisaje natural y urbano, era comun la utilizacién de diversas técnicas para la captura de la
imagen, asi como las de técnicas de manipulacion manual de los negativos y la impresion de las
fotos; sin embrago, para algunos fotdgrafos la creacién de fotografia artistica iba mucho mas

alla que el simple manejo de elementos técnicos, pues implicaba antes un sentimiento guia

7* Fontcuberta, La estética fotogréfica, op. cit., p. 58.

> Entre los fotégrafos sobresalientes de vistas urbanas —aunque no se hayan especializado en este género—
encontramos, entre otros, a Frederick Evans (inglés, 1853-1943), Alfred Stieglitz (estadounidense, 1864-1946),
Alvin Langdon Coburn (inglés, 1882-1956), Paul Lewis Anderson (estadounidense, 1880-1956), Arnold Genthe
(estadounidense, 1869-1942), Floyd W. Gunnison (estadounidense, 1882-1943), Henry Dixon (inglés, 1820-1893),
Eugene Atget (francés, 1857-1927), Ch. Chusseau Flaviens (Francés (¢) activo entre las décadas de 1890 y 1910),
Underwood / Underwwod (estadounidense, activa entre 1882 y 1923), Edward Weston (estadounidense, 1886-
1958), Lewis Wickes Hine (estadounidense, 1874-1940), Margaret Bourke-White (estadounidense, 1904-1971),
Floyd W. Gunnison (estadounidense, 1882-1943).

Entre los fotdgrafos sobresalientes de paisaje natural —aunque no se hayan especializado en este género—
encontramos, entre otros, a Gustave Le Gray (francés, 1820- 1882), Peter Henry Emerson (inglés, 1856-1936),
Frederick Evans (inglés, 1853-1943), George Davison (inglés, 1854-1930), Robert Demachy (francés, 1859-
1936),(estadounidense, 1864-1933), Clarence H. White (estadounidense, 1871-1925), Gertrude Kasebier
(estadounidense, 1852-1934), Alvin Langdon Coburn (inglés, 1882-1956).
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fuerte de compenetracion con el paisaje que se ha de fotografiar. El fotdgrafo inglés Frederick
Evans habl6 acerca de como se llega a hacer fotografia artistica de vistas urbanas. Dice

Frederick Evans:

Intentad captar una emocién antes que un pedazo de topografia. Esperad a que el edificio os transmita una
emocion intensa. (...) Intentad una y otra vez hasta que consideréis que la copia transmitird también a otras
personas, que carecen de vuestro conocimiento intimo del original, una parte del sentimiento que despert6
originalmente en vosotros(...) Esto constituird una especie de “creacion de imagenes de catedrales”, algo que
va més all4 de la mera fotografia.”

En cuanto a los aspectos técnicos de sus fotos de vistas urbanas, que no es asunto menor, Evans
utilizé en casi todas sus fotos la técnica de impresion de copia al platino, inventada en 1870,
muy costosa y muy utilizada entre los fotografos de arte, que se caracterizaba por su superficie

mate y por sutiles gradaciones de tono.

Fotografia sensible no artistica de vistas urbanas

Hay, sin embrago, otro tipo de fotografias de vistas urbanas que no son artisticas pero que
también suscitan experiencias sensibles fuertes; son fotografias de vistas urbanas directas, al
natural, sin pretensiones artisticas—o no al menos pretensiones muy elaboradas—. La mayoria
de las veces estas fotografias son hechas por fotografos profesionales o semiprofesionales y
logran ser conocidas por publicos amplios. Es comln que estas fotografias sean encargadas por
algln ayuntamiento o instituciéon publica que desea preservar la memoria de algin edificio o
barrio de la ciudad que habra de ser modificado o demolido. Llamo a este tipo de fotografia
“sensible no artistica” y fue un acercamiento sensible a la ciudad mucho mas comun que el que
ofrecia la fotografia artistica, sencillamente porque aquel tipo de fotografia era menos costosa y
se producia en mucha mayor cantidad.

Walter Benjamin se refirié asi a los estudios fotograficos de Davis Octavius Hill, que
eran algo cercano al retrato aunque mas bien eran “estudios, imagenes humanas anénimas”. En
estos estudios encontré Benjamin “algo nuevo y especial”, algo que no se agota en el arte del
fotografo, que pone el acento en el retratado, es “algo que no puede silenciarse, que es

indomable y que reclama el nombre de la que vivio aqui y esta aqui todavia realmente, sin

"® Frederick Evans, fragmento de un ensayo escrito para Amateur Photographer, citado en Historia de la
fotografia, op. cit., p. 378.
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querer jamas entrar en el arte del todo”.”” En primer lugar me gustaria rescatar la Gltima frase
de esta cita: “sin querer entrar jamas en el arte del todo.” Esta frase describe el tipo de
fotografia de vistas de ciudad que llamo fotografia sensible no artistica. Las fotografias de Hill,
que Benjamin considera que no entran “jamas en el arte del todo”, por un lado son un tipo de
foto que no es la tipica mala fotografia de retrato del siglo XI1X llena de clichés, es decir, no son
es0s retratos comunes que incluian el atrezzo u objetos caracteristicos del oficio del retratado,
pero tampoco llega a ser fotografia artistica. Precisamente este es el punto medio en que creo se
encuentra mucha de la fotografia de vistas urbanas, y me parece que ejemplos claros de esto
son las fotografias de Charles Marville (francés, 1813-1879), y Eugene Atget (francés, 1857-
1927). El primero pudo fotografiar Paris antes y después de su remodelacion, y el segundo s6lo
después de ella.

Charles Marville fue un fotografo parisino profesional que al parecer trabajo siempre
por encargo de arquitectos y ayuntamientos. Llego a ser el fotdgrafo oficial de Paris en 1862,
durante las grandes remodelaciones haussmanianas, cuando se levantaron registros fotograficos
de varias ciudades que estaban pasando por importantes procesos de reformas urbanisticas,
como Le Mans, Marsella y Lille; los registros se hacian antes y después de hechas las
remodelaciones.”® Marville dejé un amplio registro fotografico sobre el aspecto de importantes
edificios y barrios antes y durante su demolicion, pero también fotografio la vida en las
chabolas de las periferias, a las que se habian ido muchas personas pobres luego de ser
expulsadas a causa de las remodelaciones en el centro de Paris.

Marville retratd profusamente el Paris que iba a desaparecer, en mucho —pero no
s6lo— como justificacién de la necesidad de las remodelaciones que estaban por hacerse.

Retratd las angostas y serpenteantes callejuelas de Paris y la vida en ellas, cuya atmosfera tanto

" Benjamin, Walter, Breve historia de la fotografia, op cit., p. 2.

78 Sobre el destino de las fotografias realizadas durante estas campafias fotograficas encontramos lo siguiente: “las
imagenes de estas campafias fotogréficas se reunian en grandes &lbumes de cuidada encuadernacion que se
regalaban a las personalidades que visitaban la ciudad o se exponian para el gran pablico. Mostraban las obras en
marcha (demoliciones, perforaciones, zanjas, construcciones, restauraciones) asi como las nuevas remodelaciones.
Pudieron verse en la exposicion universal de 1878, donde una seccion del Ministére de I’intérieur estaba dedicada
a las recientes reformas urbanas; se trataba de un intento de promocionar, mediante la imagen, la politica de los
dirigentes, a la vez que se reivindicaba, con la eleccion de la fotografia, una cierta modernidad (Catalogue général
de I’exposition du Ministére de I’Intérieur, 1878: 54-61)”. Rodriguez Ruiz, Delfin, Helena Pérez Gallardo, et al.,
Mirar la arquitectura. Fotografia monumental en el siglo XIX, Biblioteca Nacional de Espafia, 2015. p. 70.
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encantaron a Balzac y a Victor Hugo; retrat6 viejos edificios y pequefias plazas, buhardillas y
tejados de donde salia humo blanco que hacia formas espectaculares en el cielo; Marville puso
mucha atencién en el mobiliario urbano que sabia iba a desaparecer, como farolas, columnas
publicitarias y quioscos publicos. Las fotografias que hizo Marville de Paris son de un absoluto
caracter documental, fotos bien tomadas y sobrias en sus encuadres en las que no busco
acentuar elementos folcléricos y que, sin embargo, encantan por lo que muestran: por un lado,
el encanto que tiene la ciudad por si misma, la belleza y encanto que puede tener su
infraestructura vieja y nueva; y por otro lado, el encanto que le da a la ciudad el congelamiento
de sus escenas cotidianas, efecto que se ve reforzado al paso de los afios, cuando ya muy poco o
nada queda de todo aquello. Escenas congeladas pero que alguna vez sucedieron y rebozaban
vida, imagenes en las que nos sentimos fuertemente tentados a ahondar en una contemplacion
detenida.

Por su parte, Eugéne Atget fue un fotdgrafo independiente cuyo Unico motivo
fotografico a lo largo de sus 30 afios de carrera fue Paris, a la que fotografié en su enorme
diversidad. Atget no se considerd a si mismo un artista, tan sélo un registrador, un elaborador
de “referencias fotograficas” para artistas; es decir, Atget cumplia en primera instancia con el
mandato menor que Baudelaire le reservd a la fotografia: ser apoyo (Baudelaire dijo
“sirvienta”) de las artes y de las ciencias. Y, sin embrago, las fotografias de Atget muchas
veces no son las de un mero registrador, mucho menos imagenes que hubiera podido tomar un
turista (sirva como muestra de esto que nunca quiso retratar la torre Eiffel), son fotografias
hechas desde adentro, que logran capturar momentos de gran intimidad urbana. Atget utilizo
toda su vida una vieja y pesada camara de cajon de 18 x 24 con su tripié, pues gustaba hacer
sus capturas con calma y paciencia; ni siquiera cuando en 1913 sali6 al mercado la caAmara
compacta Leica cambio su vieja cAmara de cajon, pues sentia que esta moderna cdmara actuaba
mas rapido que su pensamiento. Con esta vieja camara, Atget fotografié los mas diversos
temas: calles, tiendas (escaparates y mercancia), parques, monumentos, fuentes, estatuas,
mobiliario urbano (urinales, lamparas, bancas), detalles de rejas y aldabas, patios, ferias (juegos
mecanicos y espectaculos), interiores de casas burguesas y tugurios de vagabundos; personajes
de oficios menores y el bajo fondo de la periferia: ropavejeros, paragleros, vendedores de
lamparas, repartidores de pan, pordioseros, prostitutas, etc. A lo largo de su larga carrera

fotografica, Atget elabor6 de manera sistematica un corpus de registro histérico de
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aproximadamente 5,000 fotografias, es decir, que va mucho mas alla de la simple toma de
calles o escenas aisladas. Aunque, en mucho, la eleccién de estos motivos era su
comercializacion a artistas y a diversas instituciones publicas como registro histérico (entre los
clientes de Atget estuvieron la Biblioteca Histérica de Paris y la Comision de Monumentos
Histdricos) se aprecia en estas imagenes un 0jo curioso e inquisidor, y a un creador de
atmosferas que tanto gustaron a los surrealistas afios después, tales como calles sin personas y
con niebla (a Atget le gustaba trabajar en las primeras horas de la mafiana, en parte porque el
tiempo de exposicién que requeria su camara era mucho y no captaba a las personas en
movimiento o bien salian barridas); pero Atget retratd6 también personajes y aspectos de la
ciudad que poco o nada servian de apoyo a sus clientes, por puro gusto e iniciativa propia,
como los oficios menores y la vida en los barrios pobres de la periferia. En estas Gltimas fotos,
sin embargo, a diferencia de fotografos que al mostrar este tipo de realidades hacian una
denuncia social, Atget parece més bien tan sélo querer mostrar y compartir.”” Con su muy
amplio trabajo fotogréafico, por sus temas y por su especial y reconocible forma de abordarlos a
lo largo de su extensa obra, Atget lleg6é a crear un universo atgeano, que escapa de ser una
muestra genérica de Paris, por lo que se suele decir que no retratd Paris sino sus propias
percepciones y visiones de ella. Atget, pues, parece moverse en la linea divisoria entre el
documentalista y el artista, por lo que se le ha llegado a considerar el precursor del
documentalismo lirico. Sin embargo, hay curadores y criticos de fotografia que lo ubican sélo
como documentalista 0 sélo como artista; hay quienes creen que s6lo es un documentalista al
que se le ha sobrevalorado, y hay quienes, a pesar de todo, lo consideran un artista. Y es que
quienes lo consideran solo un documentalista registrador, Atget cometia errores técnicos
basicos, como descuidar las distorsiones provocadas por el gran angular, dejar que se
introdujeran en el recuadro fotografico de edificios o fachadas algunos elementos que
estorbaban, permitir la entrada de luces parasitas, o desatender algunos aspectos durante el
procesado e impresion.®° Por el otro lado, posefa cualidades propias de artistas, como llegar a
conformar una obra coherente y reconocible e imponer él mismo sus propias pautas autorales

aun cuando sus fotografias las hiciera por encargo.

™ Colorado Nates, Oscar, “Eugéne Atget, el documentador”, disponible en
https://oscarenfotos.com/2012/06/03/eugene-atget-el-primer-fotografo-moderno/ (consultado el 8 octubre de 2019)
80 .

Ibidem.
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La consideracién de Atget como artista, aun sin haber tenido él la intencién de serlo, ha
dado lugar a lo que se conoce como “el problema Atget”, que trata del problema de la
intencionalidad en el arte, es decir, si puede ser arte una obra hecha por alguien que no tuvo la
intencion de hacer arte. De donde surgen preguntas como “;no es acaso laintencion la
diferencia crucial para que una pieza sea arte 0 no? Si se puede calificar de arte a las fotografias
de Atget, entonces ;donde quedan Marcel Duchamp y su arte conceptual? ; Como caben en este
marco las enigmaticas imagenes atgetianas? ¢Existen entonces otras caracteristicas para que
algo se considere arte al margen de la intencién y deseos de un autor?”

En el mismo péarrafo de la Breve historia de la fotografia que cité al principio de este
aparatado, Benjamin hace otra observacion que apuntala otra caracteristica de las fotografias
que llamo sensibles no artisticas. Benjamin hace una interesante observacion acerca de la
diferencia entre el retrato en pintura y los estudios fotogréficos de Hill —cercanos al retrato—
que nunca llegan a ser arte. La diferencia, nos dice Benjamin, es que mientras que en la pintura,
al cabo de dos o tres generaciones, termina por perderse el interés por la identidad de los
retratados o por saber quiénes fueron para enfocarse en un interés por el pintor, en los “estudios
fotograficos” de Hill, en cambio, hay “algo nuevo y especial”, es algo que no se agota en el
arte del fotografo, que pone el acento en el retratado, es “algo que no puede silenciarse, que €s
indomable y que reclama el nombre de la que vivio aqui y esta aqui todavia realmente, sin
querer jamas entrar en el arte del todo”.®? Si bien esta consideracion de Benjamin es sobre los
estudios fotograficos de Hill, creo que algo parecido puede decirse sobre la diferencia entre las
vistas urbanas hechas por la pintura y las hechas por la fotografia, incluya esta ultima o no
figuras humanas. Ahora bien, hay un efecto propio de la fotografia —artistica y no artistica—
que afecta la sensibilidad: hacernos desear ahondar en la imagen a través de la contemplacion
detenida. Como lo comenté ya en un apartado anterior, puede ayudarnos a entender esta natural
tendencia a ahondar en las imagenes fotograficas considerar lo dicho por Dominc Lopes
cuando dice que el caracter causal de la fotografia respecto del objeto fotografiado es lo que le
otorga a la foto su estética o forma de apreciacion especifica, es ese interés por el objeto que no
se satisface viendo el mismo objeto cara a cara.®®* Consideremos también lo dicho por Barbara

Savendorff cuando sefiala que las fotografias siempre nos remiten a buscar una referencia en el

8 Ibidem.
82 Benjamin, Walter, Breve historia de la fotografia, op cit., p. 2.
8 Atencia-Linares, op. cit., p. 4.
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mundo real “y esto es significativo para su apreciacion en un modo en que no siempre lo es
para las imagenes manugraficas”.?

En la fotografia sensible no artistica mucho importa la recepcion de la obra en la
creacion de los efectos sensibles, es decir, el papel del espectador, su propia historia de vida en
relacion a los espacios urbanos que muestran las fotografias, aunque no necesariamente implica
un conocimiento directo de las zonas urbanas fotografiadas. Asi, una foto antigua del barrio
donde alguien paso su infancia le hace asombrarse de una manera diferente que si viera ese
mismo barrio en una pintura, es el asombro y la melancolia que produce ver el aspecto real de
un lugar que reconoce Yy resulta entrafiable o que suscita alguna emocion fuerte del tipo que sea
(por ejemplo, si la persona pasd una infancia dificil, en situacion de pobreza y violencia
intrafamiliar). Hay tres aspectos que parecen acompafar siempre la experiencia del espectador
de fotografias: la tendencia casi natural a observar con detenimiento y ahondar en las
fotografias; la historia personal del espectador en relacién a la imagen especifica de la foto, que
vuelve significativa su experiencia sensible en mayor o menor medida; la transformacion de la
experiencia contemplativa de la foto que el solo paso del tiempo le confiere a la fotografia.
Hablar de la experiencia sensible no artistica es, pues, hacer énfasis en la recepcién de la obra,

en el receptor o espectador y sus cualidades especificas.

Una breve consideracion sobre la intencionalidad y la recepcion en la fotografia

Mucho se ha hablado, y creo que sobre todo en sentido peyorativo, de la intervencion de la
intencionalidad del pintor o el fotdgrafo cuando de valor epistémico hablamos. Sin embargo, se
habla de intencionalidad a grosso modo, como si hubiera solo un tipo de intencionalidad. Creo
que es importante considerar aspectos contextuales no solo de la intencionalidad del pintor y
del fotégrafo, sino también de los espectadores que consumen la obra. Me parece que muchas
veces los tedricos y pensadores tienden a subestimar o ignorar el papel fundamental que juega
el espectador o receptor de las representaciones pictograficas. Y en parte es por esto que creo
que resulta muy problematico hacer juicios absolutos, que valgan siempre y en todos los casos,
acerca de la superioridad del valor epistémico de las representaciones fotograficas. Pongo por
ejemplo, retomando el caso de la posible intervencion de los estados mentales en la pintura, que

8 Ibid., pp. 4-5.
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aunque esta consideracion dada por la posicion ortodoxa de la filosofia analitica me parece muy
sOlida para proclamar la superioridad epistémica de la fotografia por encima de otras
representaciones pictéricas, sin embargo, no en todo caso diriamos que una pintura hecha por
alguien que padece trastornos mentales resulta epistémicamente inferior que una fotografia. Eso
depende de lo que queramos saber. Mientras sepamos que una persona esta diagnosticada con
algun tipo de trastorno mental, una pintura hecha por ella ofrecerd a su psiquiatra mas
conocimiento acerca de su padecimiento que una fotografia tomada por el mismo paciente. Esto
me hace preguntarme, decia, qué tan valido es considerar el valor epistémico s6lo a partir del
conocimiento verdadero que algo —en este caso, una representacion de ciudad— nos
proporciona sélo a partir de su contenido de manera descontextualizada, o si para emitir un
juicio sobre el valor epistémico de una representacion deben considerarse, necesariamente,
otros elementos extra pictéricos, como el interés particular con que se acerca a esta obra cada
receptor. Dicho de otra manera, la pregunta es si para dar cuenta del conocimiento que nos
proporciona una imagen deben considerarse un conjunto de factores y como se combinan éstos
en cada caso determinado. En este entrecruzamiento el papel del espectador es decisivo, pues
finalmente el conocimiento no es conocimiento en abstracto, flotando en el éter, sino que es

conocimiento para alguien en especifico o para una comunidad en especifico.®®

% para pensar lo problematico que es proclamar la supuesta superioridad epistémica que nos asegura la imagen
fotogréfica, que también —supongo- seria la superioridad de su objetividad, recuerdo el caso del documentalista y
antropologo francés Jean Rouch. En los afios sesenta del siglo XX sus documentales etnogréficos sobre diversos
temas (migracion y chamanismo en Africa, por ejemplo) causaron una gran polémica en el medio cinematogréfico
debido a que utilizaba guiones y algunos actores en sus trabajo pese a presentarlos bajo el formato del documental.
Rouch atentaba, se decia, contra el principio basico del documental, que era el de mostrar una situacién o
problema de la manera mé&s objetiva posible, sin la intervencién o la menor intervencion posible del
documentalista para asi dejar que las cosas se mostraran por si solas. Si ya de por si se sabia que nunca un
documental podia ser totalmente objetivo, pues en la sola eleccién del tema, la lista de entrevistados o el trabajo de
edicion de manera inevitable intervenia en alguna medida la ideologia y creencias del documentalista, al menos
podia hablarse de una pretension de objetividad (la objetividad que puede dar, por ejemplo, entrevistar a las dos
partes involucradas en un conflicto para conocer las dos versiones en lugar de conocer solo una de las versiones).
Los documentales de Rouch iban més all4, pues parecia atentar contra el principio més elemental de pretensién de
objetividad al realizarlos basdndose en un guién de ficcién en el que los que los involucrados podian actuar para
mostrar un problema padecido por los grupos étnicos en Africa. Sin embargo, creo, Rouch tenia otra aproximacion
a la idea de objetividad: no le interesaba mostrar la realidad de lo inmediatamente aparente, sino la objetividad que
se obtiene al dar a conocer un problema o conflicto en toda su complejidad posible. Asi, si uno de los principales
problemas de los inmigrantes que llegaban a Mali desde otras partes de Africa era el consumo de alcohol, preferia
dejar esto fehacientemente mostrado pidiéndole a algun actor que consumiera alcohol en la mesa de inmigrantes
pues de otra manera, ante la presencia de la camara, hubieran preferido no mostrarse bebiendo. En este mismo
tenor, Rouch defendid y utilizé también otras formas de intervencion interpretativa del documentalista, a través la
voz en off, por ejemplo, que fungia como hilo conductor de las imagenes. Hoy, este tipo de mezclas entre
documental y ficcién (llamado docuficcidn) es comdn, pero es algo diferente de la ficcion tipo documental, que
son obras de ficcién en su totalidad. Asi, pues, creo que es importante considerar que la objetividad puede
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CONCLUSION

Después del Paris remodelado del siglo XIX, las ciudades han seguido una evolucion
modernizante que ha pasado por diferentes etapas cuyas caracteristicas particulares han
incidido, cada una a su manera, en la conformacion y modificacién de las subjetividades
individuales y colectivas. No podria ser de otra manera, el solo hecho habitar o ser visitante de
una ciudad hace imposible que nos mantengamos exentos de las experiencias a las que de uno u
otro modo nos obliga su infraestructura y disefio —o0 descuido— urbanistico asi como todas las
consecuencias culturales, sociales, econémicas y politicas que de ello se deriva; por otro lado,
también estamos altamente expuestos a experimentar la ciudad a partir de las representaciones
que de ella se hacen. La tendencia internacionalista y homogenizadora en la replicacion de las
remodelaciones urbanas, que desde el principio marc la etapa moderna a partir el siglo XIX,
se ha mantenido a lo largo de las diferentes modernidades urbanas si bien es cierto que existen
notables diferencias entre las ciudades en los paises ricos y en los paises pobres, que se nota,
por ejemplo, en el fuerte y hasta grotesco contraste entre sectores ricos y pobres, en la falta de
esa justicia urbana que consiste en el desarrollo minimamente paralelo de todas las zonas de la
ciudad en cuanto a servicios, planeacién y embellecimiento.

En este trabajo de investigacion me enfoqué, de entre las multiples experiencias urbanas
modernas posibles, en el andlisis de dos experiencias de los inicios de la ciudad moderna. Me
refiero a la experiencia del flaneur y a la producida por cierto tipo de fotografia de vistas
urbanas. Ambos casos los traté como parte de lo que llamé “experiencia sensible no artistica”.
De la experiencia del flaneur, podriamos decir que es una de las experiencias urbanas directas
“positivas” —por decirlo de algin modo— o erotizadas de vivir en la ciudad moderna, pues a
pesar de que esta experiencia, en el periodo analizado, tuvo una importante dimension artistica

no depende de ella; la segunda experiencia, por su parte, no es una experiencia directa de la

abordarse desde diferentes perspectivas, que no hay una sola manera de ser objetivo, y que, por tanto, dificilmente
una aproximacion a la realidad puede proclamarse como superior a otras. Como puede verse, esta posicion que
asumo para pensar el tema de la objetividad en los documentales de Jean Rouch es la misma que asumi para
pensar el tipo de conocimiento que nos da la pintura de Canaletto (donde ofreci un ejemplo hipotético) expuesto en
la nota 59.
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ciudad, sino una mediada por la representacion, y puede decirse que la mayoria de las veces
ésta es también una experiencia “positiva” o erotizada de la ciudad.

En cuanto a la experiencia del flaneur, di cuenta de elementos que caracterizan su
experiencia de la ciudad moderna a partir de los cuales conforma, en parte, estética o
sensiblemente, su subjetividad: el flaneur es un individuo solitario con consciencia de su
individualidad y de su época, que desea diferenciarse del pasado, que no busca el
reconocimiento de la multitud; el flaneur moderno, baudeleriano, se relaciona con la ciudad no
solo con el pensamiento, también lo hace con los nervios; el flaneur practica la flanerie, es
decir, vaga caminando por la ciudad, de incdgnito, observandolo todo, despreocupadamente, al
acecho de lo inesperado, de lo nuevo, y esta expuesto asi a los fuertes estimulos ofrecidos por
la nueva ciudad remodelada; la subjetividad del flaneur es creada, en parte, por la oposicion
individuo-multitud, por una actitud y estilo de vida moderna creada por Baudelaire bajo la
premisa del heroismo del presente. Di cuenta también de la diferenciacion y
complementariedad entre la flanerie y el spleen, entre el flaneur y el dandi, asi como de la
diferenciacion radical del flaneur y el dandi respecto del simple transeunte.

Acerca de la experiencia del espectador de las primeras imagenes fotograficas sensibles no
artisticas de la ciudad moderna, di cuenta de elementos que caracterizan su experiencia desde
esta forma de representacion, a partir de la cual conforma, en parte, estética o sensiblemente, su
subjetividad: la fotografia doté de nuevos ojos con que ver de otras maneras lo ya conocido
(detalles de monumentos, vistas urbanas, proceso de transformacion de barrios, etc.); dio
certeza epistémica acerca de la existencia real y en su apariencia exacta de lo fotografiado;
invitd a mirar con detenimiento y ahondar en las imagenes; hizo que la historia de vida personal
del espectador volviera en mayor o menor medida significativa su experiencia sensible en
relacion a la parte de la ciudad que aparecia en la foto; el espectador experimentd la
transformacion de su propia experiencia de la ciudad gracias al efecto sensible que el solo paso
del tiempo le confiere a la fotografia. Todo lo anterior, por lo demas, acaso fortalecio la
experiencia de identidad y pertenencia urbana.

En esta investigacion quedaron sin tratar experiencias sensibles de la otra cara de la
modernizacién urbana, me refiero a las que padecieron los excluidos y marginados del siglo
XIX que vivieron en estas primeras ciudades modernas, y que hoy en dia siguen padeciendo,

con sus respectivas transformaciones, la segregacién espacial, la expulsion a las periferias
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debido al aumento de las rentas, la suciedad y el hacinamiento en los barrios de la periferia a
donde nunca llegaron las remodelaciones urbanas, los largos trayectos a sus barrios después de
largas jornadas de trabajo. Escenas todas estas que fueron capturadas por muy pocos
fotografos, como el estadounidense Lewis W. Hine, que mostré esta realidad tal como se
presentd en Estados Unidos a finales del siglo X1X'y principios del XX.

Hoy, las condiciones para los més desfavorecidos no han cambiado en muchos sentidos,
s6lo, como dije antes, se han transformado y actualizado. La segregacion espacial también se
genera de manera intencional con ayuda de la infraestructura, como las carreteras de alta
velocidad construidas desde inicios de la segunda modernidad urbana para separar con toda
intencion zonas residenciales de los barrios pobres y problematicos; hoy, la expulsion a las
periferias se realiza por métodos mas sutiles y casi inidentificables para el ojo comun, a través
de fendbmenos como el de la gentrificacion. En los barrios de las periferias los servicios
elementales (agua, drenaje, iluminacion publica o el pavimentado de calles), cuando los hay,
siguen siendo de mala calidad, las viviendas son construcciones improvisadas hechas sin
nociones de disefio arquitectonico y sin areas verdes publicas, entre otras cosas. Quienes viven
en las periferias hoy, ademas de lo que padecieron quienes las habitaron en el siglo X1X, deben
pasar mucho mas tiempo en los traslados desde sus viviendas a sus centros de trabajo, utilizar
transporte pablico ineficiente y en mal estado, enfrentarse a la llamada arquitectura hostil que
existe en zonas pudientes de la ciudad para alejar al comercio informal y a los pobres y
vagabundos (falta de bancas donde sentarse, jardineras improvisadas para evitar la reunion
espontanea de personas en ciertos puntos, picos en el suelo de las entradas de edificios y
bajopuentes para que nadie pueda dormirse ahi, entre otras cosas).

Las experiencias estéticas o sensibles a partir de las experiencias directas de las
ciudades y de las experiencias mediadas por representaciones han ido cambiando con la
aparicion de las diferentes etapas de la modernidad urbana, y con ello también han ido
cambiando las subjetividades de sus habitantes. Un cambio radical en este sentido sobrevino
con la segunda modernidad urbana, inaugurada con la remodelacién de Nueva York entre los
afos 1924 y 1968 del siglo XX, a cargo del jefe de urbanismo de la ciudad, el poderoso Robert
Mosses. En esta etapa sobresale que las ciudades fueron pensadas, sobre todo, para los
automoviles —simbolo de progreso y modernidad durante el siglo XX—, por lo que se
construyeron, como decia antes, muchos highways o autopistas de alta velocidad que
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imposibilitaron recorrer a pie muchas zonas de la ciudad e hicieron muy agresiva la
segregacion espacial de las clases desfavorecidas. La segunda modernidad urbana también
popularizé entre las clases medias la idea de que el mejor lugar para vivir eran los suburbios
convertidos en zonas residenciales a los que sélo podia llegarse en automavil. Todo esto fue un
fuerte golpe para la practica de la flanerie, que termind por volverse practicamente imposible
en ciudades como Brasilia, diseflada por Oscar Niemeyer siguiendo ideas de Le Corbusier,
hecha exclusivamente para automaviles.

Durante el siglo XXy lo que va del XXI en las ciudades grandes y medianas de todo el
planeta continda el reinado del automdvil, y con ello la dificultad para recorrer grandes
extensiones de la ciudad a pie; sin embrago, este reinado no es ya absoluto y se le ha
comenzado a ver de manera distinta. El aumento exponencial del parque vehicular que circula
todos los dias en las ciudades termind por hacer que la velocidad de desplazamiento se redujera
considerablemente elevando asi los tiempos de traslado. Por otro lado, la gran cantidad de
automoviles y el aumento de la actividad industrial en las zonas metropolitanas han generado
considerables e incluso graves problemas de contaminacion del aire que dafian la salud de los
habitantes. Son estas dos las principales razones por las cuales los ciudadanos y gobiernos de
las ciudades comenzaron a comprender a finales del siglo XX —en algunas ciudades, como
Amsterdam, desde los afios setenta del siglo XX— que era necesario desincentivar el uso del
automovil particular y de todo tipo de vehiculos de combustion interna, e incentivar el uso de
trasporte publico y de medios de trasporte no motorizados, como la bicicleta. Esto, aunado a la
exigencia cada vez mayor por parte de la sociedad civil por el derecho a la ciudad y a un medio
ambiente sano, comenzaron a transformar la fisionomia de algunas ciudades, que empezaron a
darle de nuevo importancia a los espacios publicos y a las zonas peatonales. Los cambios en
este sentido no son tan radicales como seria deseable, pero es dificil modificar ciudades con
tanta infraestructura heredada de afios anteriores (pasos a desnivel, autopistas de alta velocidad,
toneladas y toneladas de planchas de cemento sobre las calles, etc.); sin embrago, a pesar de
esto, algunas ciudades han decidido demoler varias autopistas de alta velocidad heredadas por
la generacion anterior y convertir estos espacios en zonas peatonales y de esparcimiento
publico.

Cada vez mas, la vida en los suburbios es desincentivada por las nuevas generaciones de

urbanistas con cierto sentido social y ecoldgico, quienes se muestran interesados en la mejora

71



de la calidad de vida de las personas, lo que implica pasar menos tiempo en los trayectos entre
la casa y el trabajo, y respirar aire menos contaminado. Por ello, estan apostando por la
redensificacion de las ciudades y por hacer convivir los diferentes usos de suelo, de manera que
en cada zona de la ciudad convivan edificios para vivienda, comercios de diverso tipo,
escuelas, centros deportivos y culturales, entre otros servicios. El lado oscuro de estos
replanteamientos urbanos es que muchas de las remodelaciones que se han hecho, incluso en
este nuevo esquema urbano, son gestionadas y desarrolladas por los llamados desarrolladores
inmobiliarios, quienes muchas veces quieren enriquecerse a toda costa, y han hecho cuanto esta
en sus manos para torcer la ley segun sus intereses. Estos desarrolladores inmobiliarios
privados, al no tener regulaciones estrictas por parte de los gobiernos de las ciudades, han
generado el fendbmeno conocido como gentrificacion, que basicamente significa que los
habitantes originales o que llevan muchos afios viviendo en determinados barrios bien ubicados
en la ciudad son expulsados de ellos de manera indirecta, ya que debido a las remodelaciones o
a la construccion de nuevos edificios de lujo se comienza a especular sin control con los precios
de compra y renta de departamentos, por lo que los servicios de la zona comienzan a
encarecerse hasta que algunos habitantes ya no pueden pagar las nuevas rentas ni los servicios
que el barrio ofrece, por lo que se ven obligados a irse de él; su lugar es ocupado, sobre todo,
por jovenes de clase media alta. Estos desarrolladores inmobiliarios no sélo han determinado
sin regulacion el modo de crecimiento de las zonas centrales o bien ubicadas de la ciudad, sino
que su influencia se ha extendido a las periferias urbanas desde que gobiernos neoliberales les
delegaron la funcién que otrora cumplian los gobiernos de construir vivienda masiva de interés
social para los trabajadores, que cambid sustancialmente: las casas hechas por los
desarrolladores privados se hacen por miles en zonas muy alejadas de los centros urbanos y se
construyen sin ningln sentido de belleza, se redujeron las dimensiones de las casas hasta la
burla (en México, miden entre 38 y 50 m?), las casas estan hechas de materiales de mala
calidad, y muchas veces, para colmo, las entregan sin los servicios prometidos (drenaje,
iluminacion publica, etc.). El resultado es que miles de estas viviendas han sido abandonadas
por sus habitantes, vandalizadas, y se han convertido en focos de delincuencia, verdaderos
lastres para las ciudades que, en el mejor de los casos, habran de ser demolidas.

El derecho a la belleza urbana nunca ha existido ni su necesidad ha sido reconocida para
las zonas marginadas y periféricas de la ciudad; sin embrago, desde hace algunas décadas esto
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ya no solo es asi en las zonas periféricas, sino que mucha de la arquitectura que se hizo a partir
del ultimo cuarto del siglo XX vulneré también en otras zonas de la ciudad, habitadas por
diversos estratos sociales, ese que considero es el derecho a la belleza. Bajo consideraciones
pragmaticas y supuestamente modernas ignoraron la tradicion arquitectonica y su sentido de
excepcionalidad, y construyeron sosas moles de concreto. El resultado, otra vez, son edificios
para vivienda y oficinas que terminaron por ser abandonadas y vandalizadas en muchas zonas
de las ciudades, y ninguna ciudad parece salvarse de esto.

Como puede verse, a pesar de que varias modernidades urbanas han tenido lugar en
todo el planeta desde que Paris fuera remodelado, el fortalecimiento del capital financiero y sus
practicas ha sido una constante. El capital financiero y la especulacion que lo caracteriza ha
llegado a tal grado de complejidad que ha provocado las mas recientes e importantes crisis
econdmicas en Estados Unidos (afio 2006) y Espafia (afio 2007), causadas por burbujas
inmobiliarias. La industria de la construccion se ha vuelto a tal grado un motor de desarrollo
para las economias mundiales que tan sélo con seguir en movimiento dinamiza las economias,
Ilegandose al absurdo de construirse edificios para vivienda no para que la gente viva en ellos
sino sélo para especular con los precios. Para darnos una idea de las dimensiones que esto
alcanza recuerdo lo dicho por David Harvey acerca de que entre los afios 2000 y 2007 China
compré6 mas cemento que todo el cemento que utilizd Estados Unidos en 50 afios. En ese
periodo, se construyeron en China todo tipo de obras, incluso ciudades completas de lujo que
nunca han sido habitadas o lo estin muy poco. Por un lado, pues, hay ciudades —como
Baltimore— con cientos o miles de casas y departamentos habitables pero vacios, mientras en
esa misma ciudad hay también miles de personas viviendo en las calles porque no pueden pagar
una renta o hipoteca.

En cuanto a la representacion de la ciudad, todas las etapas de la modernidad urbana han
sido representadas por el arte. Desde su consolidacion en el siglo XIX, la representacion de la
ciudad ya no dio marcha atras, y no solo eso: el arte sobre lo urbano ha dominado
tematicamente desde entonces en todas o casi todas las disciplinas artisticas: pintura, dibujo,
fotografia, literatura, cine, y, mas recientemente, las series televisivas. Desde finales del siglo
XIX y en los comienzos del siglo XX las mas importantes representaciones de la ciudad
corrieron a cargo de las vanguardias artisticas expresionista, futurista, dadaista, y surrealista.

Me parece importante sefialarlo porque las vanguardias artisticas dieron virajes radicales a los
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modos de representacion en las artes, y configuraron de otros modos la experiencia urbana a
través de sus obras o bien de la mera experiencia urbana cotidiana de vivir en ellas.

Durante el siglo XX la fotografia urbana terminé por consolidarse y ha sido
ampliamente practicada por artistas y fotoperiodistas, mucho mas que en el siglo XIX. En
mucho, este cambio se debio al desarrollo de la tecnologia de las camaras fotograficas. La
invencioén de la camara Leica, en 1914, por ejemplo, significo un parteaguas para la fotografia
como disciplina, que incentivd mucho la fotografia urbana y el fotoperiodismo. Esta caAmara, a
diferencia de las pesadas y voluminosas camaras anteriores, era compacta, ligera y silenciosa,
por lo que facilitd muchisimo la captura de momentos espontaneos con alta precision en la
fraccion de segundo adecuada. La cdmara Leica pronto se convirtio en la cdmara por excelencia
de los fotdgrafos profesionales durante casi todo el siglo XX. Antes, la cdmara Kodak,
aparecida en 1888, habia revolucionado la fotografia y su industria bajo el lema “oprime el
botén, nosotros hacemos el resto”. Kodak introdujo el carrete circular de papel de 100
fotografias —en sustitucién de las placas de cristal que se usaban— Yy se encargo de revelar las
fotografias de sus usuarios. La compafiia Kodak consolid6 la industrializacién de la fotografia a
la vez que su democratizacion, pues gracias a su bajo coste y a la facilidad para tomar fotos e
imprimirlas permitioé a amplios publicos acceder a ella.

Las polémicas en torno a la naturaleza, valor epistémico, artistico y ético de la
fotografia contindan por parte de fotdgrafos e intelectuales. En siglo XX y XXI han hecho
importantes reflexiones sobre la fotografia autores como Siegfried Kracauer, Water Benjamin,
André Bazin, tiempo después Susan Sontag, y mas recientemente filésofos como Kendall
Walton, Noel Carroll o Diarmuid Costello. Se siguen tomando posturas y argumentando a favor
0 en contra de los mismos temas, aunque complejizados debido a la transformacién de la
tecnologia fotografica, donde la tecnologia digital ha supuesto una variable importante en el
enfoque de los problemas: el realismo de la fotografia y su incidencia en el valor epistémico y
artistico de la fotografia; la manipulacion de la imagen después del evento fotografico; los
limites de la fotografia artistica en sus hibridaciones con la pintura; el probable —y acaso
éticamente reprobable— supuesto embellecimiento de la pobreza, el sufrimiento, el hambre que
tienen lugar debido, entre otras causas, a las guerras 0 migraciones por diversas causas.

La fotografia de vistas urbanas es hoy mas un ambito de la fotografia amateur que de la
profesional, y dada la enorme cantidad de imagenes fotograficas que se producen, sobre todo
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desde el advenimiento de la fotografia digital, al parecer ya no hay tiempo ni necesidad de
ahondar en las imagenes. Se ha ido perdiendo, creo, la tendencia natural y el encanto hacia esta
practica. Esta capacidad de admiracion acaso s6lo serd recuperada al cabo de muchos afios,
cuando las ciudades hayan cambiado lo suficiente como para que produzca admiracion su
aspecto anterior, si es que esas fotografias digitales, nunca respaldadas en papel, siguen

existiendo.
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