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Introduccion

Las manifestaciones artisticas que han abordado la problematica de la
ciudad y de lo urbano son numerosas —desde el impulso de invencion de
las ciudades ideales del Renacimiento a las exploraciones vanguardistas
urbanas del siglo XX, como las caminatas dadaistas o las
deambulaciones surrealistas, sin olvidar las fantasias futuristas-. La
atencion a la forma fisica de la ciudad en la actualidad ha suscitado un
conjunto de practicas muy diversas, en las que el arte se ha
entrecruzado con diferentes ambitos de la actividad humana.

La motivacion de este proyecto de investigacion se encuentra en
la constante inquietud y observacion del entorno urbano-arquitectonico
(de la Ciudad de México en particular), desde mi experiencia infantil
durante caminatas con mi padre o madre hasta los prolongados
recorridos desde el norte de la ciudad para llegar a la universidad, en los
que la diversidad y complejidad del entorno urbano-arquitectdnico
adquirieron una particular importancia. A ello se suman un conjunto de
gjercicios y obras que realicé durante mi curso por la Licenciatura en
Artes Visuales de la ENAP, UNAM. Su realizacion resultd ser un indicador
de un interés recurrente por la ciudad, que requeria ser desarrollado de

una manera mas concreta, bajo la forma de esta investigacion.

La inmensidad de la Ciudad de México en términos de espacio,
es decir, las enormes dimensiones que ha adquirido durante las Ultimas
décadas, ha generado que la experiencia que el habitante tiene de ella
sea discontinua, fragmentaria. Para mucha gente gran parte de la ciudad
resulta desconocida. Las imagenes de la ciudad obtenidas con aparatos
técnicos —desde las fotografias a todas las demas imagenes de origen
técnico que circulan en medios masivos (impresos, audiovisuales,
digitales)- proporcionan hasta cierto punto una fuente de conocimiento
de la misma, sin embargo, de igual manera resultan fragmentarias,
insuficientes.

Con base en estas observaciones se planted la pregunta: jhasta
qué punto es posible tener una aprehension del complejo entorno
urbano de la Ciudad de México a partir de imagenes obtenidas con
aparatos técnicos? Una respuesta provisional —o hipdtesis- a esta
pregunta fue la idea de la incapacidad de la fotografia para revelar no
solo el aspecto de las cosas, sino su conocimiento mas profundo, a
pesar de que una de sus mitologias mas habituales sea su objetividad.

El objetivo de esta investigacion fue entonces desarrollar una
propuesta artistica —en pintura y fotografia- que indague en la
configuracion de imagenes del espacio construido de la ciudad a partir
de medios técnicos, en relacion con la intensa experiencia que implica
habitar una ciudad tan compleja como la de México. Se plantearon los
siguientes objetivos particulares: la revision de diferentes momentos de

la historia del arte que han prestado atencidon a la representacion del
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espacio fisico, desde la consolidacion de la perspectiva renacentista a
las rupturas respecto a sistemas hegemonicos de representacion por las
vanguardias histéricas y la implementacion de la fotografia en el arte
conceptual en relaciéon con propuestas que involucran lo urbano; la
revision de términos generales relacionados a la ciudad y lo urbano, asi
como de los aspectos mas importantes de la arquitectura de la ciudad
de México; y, paralelamente a esta investigacion tedrica y documental, el
desarrollo de una propuesta artistica bajo la consideracion de la
experiencia personal de la ciudad contemporanea como un proceso
discontinuo, ante la complejidad del entorno urbano actual y la plena

participacion de los medios técnicos para visualizarla.

Se aborda, por lo tanto, el componente fisico del sistema urbano,
su dimension material, en especifico el entorno urbano-arquitecténico.
No obstante, es inevitable que la dimension social de dicho sistema se
haga presente, es decir, el proyecto surge de la observacion personal y
reiterada del medio ambiente construido —esa especie de inconsciente
arquitectonico’-, pero cuya experiencia y posibilidad de interpretacion se
extiende a todo aquel habitante de la ciudad. Cada experiencia del

sujeto en la ciudad contribuye a conformar un imaginario urbano

' Expresiéon de David Moriente, quien expresa que este inconsciente

arquitectonico o “la fuerte obsesion por el medio construido” es una de las
principales fuentes iconograficas del arte contemporaneo, pues lo
arquitectonico es un elemento con el que el artista “tropieza” constantemente.
MORIENTE, David. Poéticas arquitectdnicas en el arte contemporaneo, 1970-
2008.Cétedra, Madrid, 2010. p. 30

colectivo, sobre todo ante la plena presencia de los medios y
dispositivos tecnoldgicos que son utilizados para captar el aspecto del
entorno urbano. Al indagar en la relacion entre imagen técnica® y 2, se
pretende sustentar una propuesta artistica a través de la pintura y la
fotografia, que busca mostrar el caracter determinante de los medios
técnicos —sobre todo la fotografia- para la concepcion colectiva del
entorno urbano-arquitectonico, asi como la discontinuidad y complejidad

de la experiencia abrumadora de caminar y habitar la Ciudad de México.

La preocupacion por la aprehension del aspecto del espacio
construido de las ciudades ha sido constante en la historia del arte. Las
investigaciones de arquitectos y pintores renacentistas, como la
perspectiva atribuida a Fillipo Brunelleschi, su teorizacion por parte de
Leon Battista Alberti, o la utilizacion de la camara oscura como
instrumento auxiliar del pintor, generaron modelos y convenciones para
la creacion y recepcion de las imagenes. Suscitaron pautas sobre la
direcciéon de la mirada hacia el entorno, indicaron lo que se debia mirar y

desde donde.

2 Término acufiado por Vilém Flusser para distinguir entre las imagenes
realizadas con medios tradicionales (pintura, escultura, dibujo...) y las realizadas
con medios técnicos o aparatos (desde la fotografia hasta todas sus
aplicaciones/derivaciones): “La imagen técnica es aquella producida por un
aparato”. FLUSSER, Vilém. Hacia una filosofia de la fotografia. Trillas, México.
(1990) p. 17

8 Expresion de Aldo Rossi para referirse a la arquitectura urbana, compleja en si
misma pero que forma parte de una realidad mas compleja. ROSSI, Aldo. La
arquitectura de la ciudad. Gustavo Gili, Barcelona, 2004.p. 70
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La nocién de paisaje se consolidd hasta el siglo XVII dentro del
ambito artistico. El término designd un género pictérico nacido en los
Paises Bajos, como resultado de condiciones econdmicas, religiosas y
culturales. Los pintores holandeses seguian cddigos muy claros para la
composicion, a través de todo un conjunto de decisiones, como la
eleccion del punto de vista, la introducciéon de formas, colores y texturas
de determinadas cualidades, con una u otra iluminacién, a los que se
suma la confianza de la sociedad holandesa del diecisiete en los
diferentes dispositivos de observacion para la comprension de la
realidad, como lentes y espejos.

Con el surgimiento de la fotografia, ya en el siglo XIX, surgieron
también aparatos que gracias a sus posibilidades técnicas modificarian
las modalidades de representacion del espacio -si bien son herederos de
sistemas de representacion anteriores-, y que introdujeron una
aceleracion en los procesos de obtencion de imagenes. La fotografia
panoramica en particular, ofrece un ejemplo claro del complejo artificio
para la conformacion de imagenes del entorno fisico, pues las camaras
panoramicas, -desde sus inicios y con sus variados mecanismos-
ofrecen una imagen con una cobertura de campo visual mas amplia que
la de aparatos fotograficos anteriores. Estos constantes adelantos
influyeron e intervinieron directamente en géneros como la pintura
panoramica, que por sus grandes dimensiones y su complejidad
estructural y conceptual —su pretension de lograr la ilusiébn de

espacialidad total-, requeria de un espacio arquitectonico ex profeso

para ser mostrada, la “rotonda”.

Desde sus inicios, la fotografia resultd de gran utilidad en
diferentes campos, gracias a su capacidad para proveer documentos
visuales de una aparente mayor verosimilitud con respecto a las
tecnologias anteriores, factor que obstaculizd su entrada en el circuito
del arte desde su invencion hasta los primeros anos del siglo XX.

En Alemania, ya en la época de la Bauhaus, la fotografia gozé de
cierto despliegue en el campo del arte, y poco a poco la observacion
minuciosa a través de la camara fotografica y la capacidad descriptiva
del medio fueron ganando consideracion como un proceder artistico. El
trabajo desarrollado por Bernd y Hilla Becher en la Alemania de
posguerra da prueba de ello. Su “mision de arqueologia industrial”, los
llevaria a dar forma a un riguroso método de trabajo, y a denominar
“tipologias” a la reunién de fragmentos de fachadas industriales que
creian que, ante su inminente desaparicion, era preciso registrar.

Durante los anos sesenta, el artista neerlandés Jan Dibbets
realizd un andlisis critico de la percepcion visual, el espacio y la luz
posibilitado por la camara fotogréfica, mediante un proceso de tomas
independientes reunidas a posteriori. Su obra adquiere importancia
COMO UN Proceso para mostrar convenciones visuales, que se convirtié
en una rigurosa investigacion de los fundamentos oOpticos de los
aparatos de vision y su relacion con la realidad y la vision humana. Es un

reto a la concepcion de que la fotografia no miente.



Con base en estos antecedentes de la relacion entre la
busqueda de la aprehension del aspecto fisico de la ciudad y los medios
técnicos de representacion, se estructurd el capitulado en el siguiente
orden:

En el capitulo primero se destacan ciertos momentos de la
historia de la pintura, en los que se puede reconocer un giro en la
concepcion del espacio, como las innovaciones de Giotto a finales de la
Edad Media, la teorizacion e implementacion del sistema perspectivo por
parte de Ledn Battista Alberti, la consolidacion de la nocién de paisaje en
Holanda durante el siglo XVII, la pintura panoramica en el siglo XIX y, ya
en el siglo XX, la ruptura cubista respecto a la perspectiva italiana. Entre
los principales autores cuyos textos, en el campo de la relacion artes
plasticas y visuales-arquitectura y el de los estudios visuales, sirvieron al
desarrollo del capitulo,se encuentran Javier Maderuelo, Joel Synder,
Jonathan Crary, Nicolas Mirzoeff, Dominique Baque y Regis Debray.

El segundo capitulo se ocupa de las rupturas ejercidas por las
précticas estéticas* respecto al planteamiento del arte moderno como un
arte autbnomo y a la nocién de pureza del medio. Se destacan sobre
todo los usos que de la fotografia hizo el arte conceptual, pero también
el resurgimiento de la pintura en la década de los ochenta, bajo la
revision de textos de autores como Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Hal

Foster, Jason Gaiger, entre otros.

* Término acufado por el critico de arte Michael Fried en 1967 en su texto “Art
and Objecthood”, que incluyd, entre otros movimientos, al minimalismo.

El tercer capitulo aborda las distinciones entre lo urbano y Ja
ciudad, con la finalidad de tomar una direccién hacia la dimension
arquitecténica de la ciudad. Se abordan cuestiones especificas de lo
arquitectéonico, como el tipo y el monumento, precisando sus
caracteristicas principales y su importancia como hechos urbanos. Se
sigue con algunas observaciones sobre las caracteristicas de la
arquitectura de la ciudad de México en la actualidad, bajo la
consideracion de los factores sociales, politicos y econdmicos que en
gran medida la determinan. El capitulo incluye también un apartado
dedicado al recorrido por la ciudad, tal como ha sido estudiado por
Francesco Careri y Walter Benjamin. Todo o anterior tiene como base
los estudios tedricos de autores como Aldo Rossi, Henri Lefebvre, Peter
M. Ward, Rudolf Arnheim, Gordon Cullen y Francesco Careri.

En el cuarto capitulo se precisan las principales
intencionalidades, motivaciones y caracteristicas de las obras pictdricas
y fotogréficas producidas como parte de esta investigacion: se describe
la propuesta en términos generales, se introduce el concepto de
configuracion para evidenciar el caracter transformador de la practica
artistica, se incluyen las metas y se ahonda en los motivos, asi como en
el procedimiento de trabajo. Se insiste en la inquietud de trabajar con
ambos medios —fotografia y pintura-, con el fin de enriquecer la
propuesta y pensar a la pintura como una posibilidad de interpretar, de

re-configurar los espacios fotografiados.
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Capitulo 1. Antecedentes de la configuracion

del espacio en la tradicion pictdrica

1.1 El espacio fisico: su percepcion y representacion pictorica

El interés por el entorno urbano, en primera instancia como habitante de
la ciudad vy, después como productora plastica, me llevd al
cuestionamiento sobre la capacidad de la fotografia para registrar sus
caracteristicas formales en términos visuales, modalidad que en si
misma es una fragmentacion del acto de percibir la ciudad, experiencia
mucho mas rica y compleja.

Es sabido que los aparatos técnicos para el registro visual del
entorno —la camara fotografica en este caso- han sido disefiados de
acuerdo a la confluencia de teorias cientificas con criterios pictéricos
basados a su vez en la geometria —a saber, la perspectiva-, que limitan o
determinan sus posibilidades de operacion y de conformacion de
imagenes: “[...] las camaras han sido disefiadas para alcanzar
determinados tipos de resultados pictoéricos. Si ciertas camaras pueden

utilizarse para producir imagenes convincentemente realistas [...] es

porque fueron disefiadas para producir tales resultados”.’

El presente capitulo esta destinado al estudio general de la
percepcion 'y la representacion del espacio fisico desde su
sistematizacion pictérica, con el fin de mostrar el origen de los aparatos
fotograficos en las diversas investigaciones tedrico-practicas de
diferentes pintores, que respondieron a la inquietud por los diversos
fendmenos del entorno sensible, buscando la aprehension de la realidad
por medio de la imagen —del arte-, bajo la conciencia de que estos
procesos experimentales y tedricos ya han sido estudiados vy
documentados por la historia del arte. Sin embargo, se retoman algunos
de estos momentos porque permiten a esta investigacion explicar el
peso que aun ejercen las formas hegemonicas de representacion del
espacio de origen pictérico en la actividad fotografica, asi como en el
resto de las llamadas imagenes técnicas.

Los habitos de la cultura visual actual hacen referencia a la
experiencia humana del espacio, es decir, a la capacidad de la imagen
como instauradora de la realidad, como lo ha sugerido el filésofo Viém
Flusser: “las imagenes técnicas significan modelos imaginales para las
vivencias, las percepciones, los valores y el comportamiento de la
sociedad. Significan programas imperativos [...] los conformadores de

imagenes y sus aparatos dan a sus imagenes un significado que no sdélo

' SYNDER, Joel. “La visién como imagen pictérica”, en Poéticas del espacio:
antologia critica sobre fotografia, Gustavo Gili, Barcelona, 2002. p. 224



esta programado, sino que a su vez es programador”.?

El capitulo inicia con la referencia al cambio perceptual en la
transicion de la Edad Media al Renacimiento en relacion con la atencion
hacia el mundo fisico, para continuar con la consolidacion del paisaje
como género pictérico en Holanda durante el siglo XVII. Continuaré con
el nacimiento de la fotografia, en particular con la fotografia panoramica 'y
la diversidad de aparatos que surgieron para captar vistas del entorno
fisico. Finalizo el capitulo con el uso que algunas vanguardias histéricas
hicieron del fragmento fotografico, bajo la forma del collage y/o del

fotomontaje.

1.1.1 La percepcion del espacio fisico durante la Edad Media

Un factor muy importante que Javier Maderuelo distingue al referirse a la
tardia introduccion de la nocién de paisaje en la cultura occidental, es la
influencia del cristianismo como una circunstancia que obstaculizd el
desarrollo del sentido del paisaje que empezaba a perfilarse en la cultura
romana. Tres aspectos de la cultura romana mostraban ya una
propension a la mirada estética del territorio: 1) Epicuro y su teoria del
placer, que favorecia el disfrute del mundo por medio de los sentidos,
centrando el intelecto en el mundo sensitivo y el conocimiento empirico;

2) la poesia pastoral y 3) la creacion de jardines, asi como el término

2 FLUSSER, Vilém. Hacia el universo de las imagenes técnicas. ENAP-UNAM.
México, 2011. p. 48

locus amoenus (lugar ameno).® Sin embargo, la irrupcion, diseminacion e
instauracion del cristianismo impidié que se afirmara la idea de paisaje en
el mundo antiguo. El mundo de los sentidos fue reprimido por las ideas
cristianas. Lo material y lo corpéreo fueron despreciados, en favor de
una espiritualidad mistica alejada del disfrute que le ofreciera cualquier
percepcion sensorial. El mundo fisico, tangible, se asocid con lo pagano
en la cultura occidental. Los creadores de imagenes abandonaron toda
representacion del mundo exterior. Esta situacion se vio reforzada por el
caracter simbdlico de la imagen de la Edad Media, que pretendia narrar
hechos religiosos, sin hacer referencia a la realidad fisica.

Segun Javier Maderuelo, fueron los artistas, al igual que los
geografos, quienes durante la Edad Media descubrieron la sensibilidad
hacia el paisaje y quienes mostraron realidades que habian permanecido
imperceptibles a la mayoria. Cuadros y mapas fueron las dos
representaciones que hicieron posible la conciencia del entorno fisico en
la que, ademas de mostrar cualidades del territorio, se llegd a la
disposicion de disfrutar de su contemplacion. Al respecto, Maderuelo

comenta:

Geografos y artistas han conseguido ofrecer visiones paisajistas
del mundo antes de que el resto de los humanos fueran capaces

de descubrir en los entornos lo que éstos tienen de paisaje...[...]

8 MADERUELOQO, Javier. "Paisaje: un término artistico", en Paisaje y arte. Abada.
Madrid, 2007.
p. 15



empezaron a mostrar realidades que hasta entonces eran
imperceptibles, haciendo evidentes los objetos y su
representacion, de tal manera que la representacion hace
emerger el objeto, lo que quiere decir que no hubiéramos llegado
a tener conciencia paisajista sin la existencia de los mapas y los

cuadros [...]J*4

Los pintores de la Toscana en el siglo XIV, entre ellos Duccio y
Giotto, prestaron atencion y acompafaron las escenas religiosas de
elementos del ambiente como edificios, montafias o animales. La
atencion a la ciudad estaba en relacion con el surgimiento de la clase
burguesa y el valor que ésta le daba al nlcleo urbano: "Es el valor de la
capital, de la clase burguesa emergente, que ama su ciudad y la quiere
ver representada"’. Esta escuela florentina del Trecento, concedio
importancia al mundo fisico, y gracias a innovaciones técnicas
constantes, se alej¢ del hieratismo que habia seguido por influencia del
estilo bizantino. Giotto, como iniciador de la pintura moderna, aportd
novedades que influyeron hasta el Renacimiento. En sus escenas hay
una elaboracion del espacio mas compleja, aunque siguen teniendo
elementos imaginativos. Expulsion de los demonios de Arezzo es una
composicion que muestra un juego de volumenes y planos para valorar

el espacio, y un sentido de perspectiva en los elementos arquitectonicos,

“ Op. cit. p. 13
5 TRIADO, Juan Ramén. El paisaje: de Giotto a Antonio Ldépez. Carrogio.
Barcelona, 2007. p. 12

asi como disminuciéon de tamano en las figuras de planos posteriores,
que generan profundidad. (Fig.1) Duccio y Giotto rompieron con la
tradicion simbdlica y esquematica del medioevo. Sus figuras tienen la
pretension de ocupar un lugar concreto en el espacio. Basaron su

pintura mas en la experiencia visual que en la tradicion.®

Fig. 1 Giotto di Bondone

Expulsion de los demonios de Arezzo
1296-1300

270 x 230 cm

% SYNDER, Joel. Op. cit. p. 229



Es con artistas como Jan van Eyck, pintor que vivié la transicion
de dos siglos -el XIV y el XV- y que por lo tanto es un puente en términos
representacionales en el campo de la pintura, que se recurre a introducir
de manera precisa datos del ambiente en las composiciones, aunque
como tema secundario (se les llamaba "fondos" o "lejos"), pero que son
muestra del interés que ya se tenia por representar el mundo fisico.
Estos fragmentos, aunque forman parte de composiciones cuyo tema
era religioso la mayoria de las veces, constituyen ya representaciones del
entorno fisico bajo un interés plastico. Durante el Renacimiento, el
recurso de incluir un fondo definido, concreto, respondera a la intencion
de incrementar la ilusion de profundidad y dotar a la imagen de
verosimilitud. En La virgen del Canciller Rollin, (Fig. 2) de van Eyck, se
distinguen variados elementos del espacio exterior representados a
detalle en los ultimos planos, que sitdan a los personajes en un contexto
especifico.

Este tipo de descripciones pictéricas dan cuenta de una
percepcion mas elaborada del entorno fisico y sus particularidades, asi
como del deleite por parte del artista al incluirlo en su composicion. E/
retablo del Cordero Mistico o Altar de Gante (Fig. 3), también ofrece
giemplos de estas representaciones tempranas del entorno fisico en
varios de sus paneles: Van Eyck se extiende en dar informacion detallada
de elementos de la naturaleza y del medio en general que le rodeaba.
Los detalles de varios de los paneles que componen el retablo se

incluyen para evidenciar este prematuro interés por el mundo tangible y

visible. (Fig. 3.1) Pueden advertirse diferentes tratamientos para la
descripcion de elementos ambientales, tales como arboles, arroyos,
algunos tipos de flores, montafnas, ademas de algunas descripciones en
los ultimos planos de la ciudad, con sus torres y catedrales.

Estos primigenios intentos de los pintores flamencos por reproducir lo
visto en el mundo exterior serviran como base para el desarrollo de un

arte que, ya en el siglo XVII, se desarrollara bajo la conciencia del paisaje.

Fig. 2 Jan Van Eyck
La Virgen del Canciller Rolin (detalle)
Oleo sobre tabla

1435
4



1.1.2La configuracién del espacio en la pintura italiana del

Renacimiento

Eso sucedia en el norte de Europa, con una sensibilidad distinta a
la de la sociedad italiana. En ltalia, el pintor fue un intérprete visual
de historias sagradas y de mitos grecorromanos. Lo que proporcionaban
estas composiciones pictéricas no eran imagenes de lugares concretos.
Méas bien se estandarizaron modelos pictéricos que desarrollaron
codigos especificos —como ha sucedido siempre en la pintura- a nivel
compositivo, espacial y cromatico, para representar escenas vy
personajes.

El sistema perspectivo fue utilizado en ltalia para dotar de
veracidad visual a las figuras y a los espacios arquitectonicos. Fue Ledn
Battista Alberti quien, en su tratado Sobre la pintura (1435), buscd
sistematizar el método del pintor, que derivd de una investigacion
cientifica de la vision. El estudio de Alberti propone “estructurar la

»7

percepcion”’, con la realizacion de juicios perceptivos, juicios sobre las

cosas sensibles del mundo, que no son impresiones momentaneas:

[...] un juicio unificado en el que identifiquemos correctamente los
objetos, sus atributos y sus interrelaciones puede hacerse
solamente bajo condiciones de observacion especificadas [...]

mediante discriminacion, comparacion e integracion. Aquello que

" SYNDER, Joel. Op. cit. p. 226

es fragmentario o incierto en la percepcion no puede ser
certificado, unificado o identificado. Tales fragmentos de
percepcion no tienen lugar en la representacion pictérica porque
son irracionales o incompletos; no consiguen alcanzar el objetivo

de la visién.®

Para Alberti, este sistema da al pintor la capacidad de representar
pictéricamente los juicios perceptivos, donde las percepciones no
resultan meras apariencias, sino juicios sobre los objetos, y equipara la
estructura de la representacion pictérica con la de la percepcion. De
estas suposiciones resulta un paradigma: el del modelo de la vision
como cuadro, con la creencia de que las imagenes visuales que
estructuran nuestras vidas tenian una forma pictérica, y que era posible
darles expresion artistica.’

El filosofo Fernando Zamora se refiere a las nociones de reflejo y
ventana cuando llama la atencién sobre la objetividad como parametro
cientifico y artistico durante el Renacimiento (momento histérico en
Occidente en el que no habia separacion entre ambas formas de
conocimiento), gracias a las explicaciones de la visidn proporcionadas
por la optica. Sefala que las metaforas de las imagenes del pintor como
espejos de la realidad y la de los reflejos especulares como imagenes de
las cosas han sido dos concepciones muy arraigadas en el sentido

comun, cuya relatividad es dificil demostrar.

8 Ibid. p. 226-227
° Ibid. p. 239



Fig. 3 Jan van Eyck

Adoracion del Cordero Mistico
350 x 461 cm (poliptico abierto)
Oleo sobre tabla

h. 1432




Fig. 3.1 Jan van Eyck
Adoracion del Cordero Mistico
(detalles)

Zamora distingue al vidrio y al espejo —que corresponden a la ventana y
al reflejo- como dos metaforas de la pintura proporcionadas por la
perspectiva: “El vidrio y el espejo eran, pues, las dos metaforas favoritas
de la pintura, de la Optica y de la epistemologia en la época clasica”’,
luego de que durante la Edad Media los espejos eran considerados
como distorsionadores de la realidad.

Jonathan Crary se remonta a la camara oscura —referida por
pensadores como Aristételes, Roger Bacon, Leonardo y Al-Hazen- e

insiste en la existencia de ciertas discontinuidades importantes que las

10 ZAMORA Aguila, Fernando. Filosofia de la imagen: Lenguaje imagen y
representacion. ENAP, UNAM. México, 2007. p. 304

interpretaciones hegemonicas eluden. El discurso hegemoénico que
teoriza la visualidad plantea a la camara oscura como modelo
representacional de lo visual en la tradicion occidental, que evoluciond
hasta convertirse en la camara fotografica. Sefiala que el modelo
histérico de vision fundado por la camara oscura sufre una ruptura en las
primeras décadas del siglo XIX."

Resulta imprescindible distinguir entre el hecho empirico de la
produccion de una imagen a partir de la entrada de luz por un pequefno
agujero hasta un interior oscuro y cerrado y la camara oscura como
artefacto socialmente construido. La camara oscura no era una simple
pieza de equipo inerte y neutra, sino que se insertaba en una
organizacién amplia de conocimiento, cuyos principios estructurales se
erigieron en un paradigma que describia la posicion y las posibilidades
de un observador. La apertura de la camara, el estenopo, correspondia
a un punto matematicamente definible, desde el cual el mundo podia
representarse de modo logico. Era una figura epistemoldgica central, y
ocupaba un lugar en el sistema de poder, como medio para definir 1o

que para un observador debia ser la “verdad” perceptiva:

[...] desde finales del siglo XVI hasta finales del siglo XVII, los
principios estructurales y Opticos de la camara oscura se
fusionaron en un paradigma dominante que describia la posicion

y las posibilidades de un observador [...] Fue una época en la

" CRARY, Jonathan. “Modernizacion de la vision”, en Poéticas del espacio. Op.
cit. p. 131



que la camara oscura era de forma simultanea e inseparable una
figura epistemoldgica central en el seno de un orden discursivo,
como en la Didptrica de Descartes o en el Ensayo sobre el
entendimiento humano de Locke, y ademas ocupaba una
posicion importante dentro de la ordenacion de las préacticas
técnicas y culturales del momento, por ejemplo en las obras de

Kepler y de Newton”."?

Toda evidencia de intervencion del cuerpo en el acto sensorial era
rechazada, en favor de las representaciones de este aparato, mecanico

y monocular:

La monocularidad, como la perspectiva y la Optica geométrica,
era uno de los cédigos del Renacimiento a través de los cuales
se construye un mundo visual de acuerdo con unas constantes
sistematizadas, y a partir de los cuales toda inconsistencia e
irregularidad es desterrada para garantizar la formacion de un

espacio homogéneo, unificado y plenamente legible.™

El observador supuesto en este modelo es nominalmente libre y
soberano, pero es también un sujeto aislado, encerrado, separado de un
mundo exterior publico, sometido a un conjunto inflexible de posiciones
y divisiones.

Segun Jonathan Crary, el régimen de la camara oscura se

2 bid. p. 132-133
S Jid., p. 134

desmorond a principios del siglo XIX, cuando se introdujeron modelos de
vision humana que tomaban en cuenta la totalidad del cuerpo (Teoria de
los colores de Goethe, Teoria de la persistencia de la vision de Joseph
Plateau), cuya posicion privilegiada como productor visual destruyd la
distincion entre interior y exterior, de la que dependia la camara oscura.
Turner depositd en algunos de sus cuadros estos intentos, en los que se
produce y se advierte la confrontacion ojo-sol. Donald M. Lowe refiere
también el cambio perceptual que durante el siglo XIX introdujeron las
diversas ciencias que estudiaron el cuerpo desde sus distintos enfoques
—biologia, psicologia y fisiologia-, y gracias a las cuales el cuerpo es
considerado como entidad dinamica y organica. El quebrantamiento de
la camara oscura como modelo representacional formé parte de un
proceso mas amplio de modernizacion, si bien la camara oscura habia
fungido como elemento de modernidad. Sin embargo, su rigidez, el
sistema Optico lineal, su posicion fija y su distincion interior/exterior- eran
rasgos inflexibles, que no se ajustaban a las necesidades del siglo XIX,
en el que se habia dado ya la Revolucion Industrial, y que generd un
observador maévil, de acuerdo a la nueva concepcion del cuerpo y a la
incipiente proliferacion de imagenes igualmente moviles, es decir, las
imagenes fotograficas, y mas tarde, las cinematograficas. Este
distanciamiento con el modelo de vision ligado a la verosimilitud y mas
bien asentado en el cuerpo, sentd la posibilidad para la experimentacion
del arte moderno.

Nicholas Mirzoeff sefiala la importancia de la perspectiva no por
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mostrar como vemos, sino por que organiza y controla lo que vemos.
Refiere que durante la época moderna surgieron usos alternativos
(populares) de la perspectiva, como la anamorfosis, que obliga al
espectador a adoptar otras posiciones corporales para que la imagen
tome sentido y sea interpretada visualmente, distanciandose del punto
fijo que exigian las imagenes creadas con la perspectiva de Alberti. La
anamorfosis fue utilizada a la vez como resistencia y como satira a las
pretensiones de las clases altas: “[...] Estos dibujos anamorficos no
pertenecian al gran arte. Representaban una alternativa popular a los
espacios puramente evanescentes de la perspectiva y figuras
geométricas que dominaban el arte oficial. Su escandaloso tema era una
muestra de su resistencia a los medios elitistas de representar o que se
ve”'*, Estas afirmaciones refuerzan lo planteado por Crary, ya que el
hecho de que la anamorfosis fuera considerada como un medio popular
—los disefios anamorficos circulaban en grabados y medios de
comunicacion populares del siglo XVI- evidencia que este tipo de
representaciones constituyeran irregularidades respecto al espacio
homogéneo de la perspectiva. Por lo tanto, en los inicios de la era
moderna no existia sélo un régimen visual.

David Bolter y Diane Gromala, en Windows and mirrors. Interaction
design, digital art and the myth of transparency, se refieren como mito de

la transparencia a la eleccion —cultural e histérica- de hacer desaparecer

¥ MIRZOEFF, Nicholas. Una introduccidn a la cultura visual. Paidds. Barcelona,
2008. p. 80

al medio, de considerar a la interfaz ideal como una ventana transparente
hacia el mundo de la informacién (en el contexto del disefo, el arte y la
cultura digital en general). La transparencia en pintura significo la
creacion de una imagen que hacia pensar al observador que miraba al
mundo fisico. El deseo de transparencia se llevd a otras artes y otras
formas de representacion, incluso a la letra impresa —la tipografia-, en la
demanda de claridad y simplicidad.' En este sentido, los libros impresos
han sido disefiados para que veamos a través de las paginas, y no a las
paginas mismas. Los Embajadores, cuadro pintado en 1533 por Hans
Holbein, al incluir la imagen de una calavera con el método de la
anamorfosis, en una escena “realista” de dos hombres del Renacimiento
rodeados de instrumentos cientificos y musicales. La forma de la
calavera es inquietante, perturbadora. Esta forma obliga al espectador a
mover su cuerpo, a adaptarlo para lograr ver el cuadro completo. La
calavera cuestiona el mito de la transparencia, es decir, el cuadro no es
una ventana al mundo. En cambio, solicita al espectador un rol activo
para completar el significado de la obra. Los Embajadores es un ejemplo
de varias pinturas que ponen en entredicho el mito de la transparencia.
El Matrimonio Arnolfini, por ejemplo, al incluir un espejo en la escena en
el que se refleja el pintor, nos hace pensar en nuestro papel como

espectadores y en el proceso mismo del cuadro. Ya en el siglo XX, como

'® BOLTER, David y GROMALA, Diane. Windows and mirrors. Interaction
design, digital art and the myth of transparency. Massachusetts, MIT Press,
2008. p. 35-37



se abordara en esta investigacion, el collage surgira como la destruccion
del sistema perspectivo, que influira en la produccion artistica y de la
imagen en general durante el siglo XX.

La fotografia anunci® una nueva tradicion de concepcion del
espacio. Si bien el paradigma perspectivo italiano influyd en la invencion
de la camara fotografica en términos de la conformaciéon de un espacio
cerrado, lineal y homogéneo, la consolidacion de su invencion supuso la
articulacion de otro espacio. En las etapas tempranas de la fotografia,
ésta se vio determinada por el tipo de material utilizado para su
obtencién, muy variable entonces, debido a los multiples experimentos
quimicos con diferentes materiales para garantizar la permanencia de la
imagen sobre el soporte. Las prolongadas exposiciones, necesarias
debido a la poca sensibilidad a la luz de las emulsiones utilizadas,
definieron una manera distinta de percibir el espacio, pues las
propiedades de la luz permitian observar distancias entre personas vy
objetos, aspecto que ningun otro medio precedente era capaz de
mostrar. Ya en el siglo XX, los autores demostraban tener menor interés
en proporcionar una traduccion literal del mundo.' Lo que se aparecia
en la copia estaba asociado con los objetos mostrados, sin embargo, se
introdujeron variaciones en la apariencia de la forma.

Steve Yates advierte que tanto el fin del siglo Xlll y como el del XIX

marcan no unicamente una polémica sobre los medios (escultura frente

16 YATES, Steve. “El valor del espacio: esbozo tedrico sobre el arte fotografico
a finales del siglo XX”, en Poéticas del espacio. Op. cit., p. 296

a pintura y pintura frente a fotografia, respectivamente), sino una transfor

Fig. 4

Hans Holbein

Los Embajadores
Oleo sobre madera
209 x 207 cm
1533

macion en la idea y el uso del espacio. Asi como en la obra de Giotto el
espacio implicaba relaciones entre los objetos representados, en la obra
de Cézanne el espacio “ya no estaba supeditado a los objetos del
mundo representado; por el contrario, coexistia como el mas extenso
mundo visto.”"” Ya en el siglo XX, desde el movimiento cubista con la

implementacion de multiples puntos de vista, asi como del collage y el

17 Ibid. p. 298
10



uso que de este procedimiento haran las vanguardias alemana y rusa,
modificaron la organizacion del espacio en el arte. El caracter moévil de la
camara y los puntos de vista que posibilité —“la vista de pajaro”, “la vista
en picada”, por ejemplo- generaron importantes cambios en el
tratamiento del espacio. Aunado a esto, la reformulacion del concepto
de espacio en la ciencia, reforzé la nocidon de la realidad mas alla de lo

inmediatamente visible:

El arte, como la ciencia moderna, estaba lleno de preguntas
paraddjicas y ambigledades que dejaban clara la necesidad de
una nueva orientacion. El arte ya no era una medida de espacio
unificado. La teoria racional de la perspectiva y de la vista habian

perdido su utilidad.'®

El espacio dejé de medirse en funcion de la forma o la proporcion
humana, y la insatisfaccion con las convenciones del régimen de la
perspectiva motivd una amplia gama de experimentos. Laszlé6 Moholy-
Nagy introdujo formulaciones tedricas sobre el espacio que disiparon
aun mas las convenciones del espacio renacentista. El artista afirma que
el espacio es una realidad en nuestra experiencia sensorial, con una
base bioldgica, y su vivencia no es un privilegio de superdotados. En
particular, la fotografia, tanto recibe influencia de otros elementos de la

cultura, como también incide sobre ellos. Su aspecto mecanico, segun

'8 Ibid. p. 302

Moholy-Nagy, modificd la manera de abarcar los objetos, su estructura,
su textura, y nos ha llevado a una nueva relaciéon con el espacio. Para
insertar estos cambios en la vida cotidiana seria necesaria la integracion.
De otra manera, la fotografia es un servicio aislado de informacion mas.

La fotografia, en relacion con la alta velocidad de los automaéviles o
los aviones, introdujo cambios en la experiencia del espacio publico. La
experiencia de un peatén y la de un conductor es muy distinta. La
velocidad supuso una nueva orientacion y comunicacion espacial, en la
que la fotografia interviene de manera importante. Las representaciones
transparentes de la ciudad en movimiento sobre los parabrisas de los
coches, por ejemplo, eran inéditas a principios del siglo XX .

Es importante mencionar también que durante el Renacimiento la
perspectiva era utilizada no para representar a las ciudades “reales”, que
mantenian una apariencia medieval, sino que se introdujeron ideas para
proyectar (en todo el sentido de la palabra) las futuras ciudades. Se
trataba de una visidn idealizada de la ciudad, por lo que las
composiciones que elaboraban los pintores adquirian la apariencia de
“escenarios ideales”, que muestran la construccidon de una mirada
intelectualizada hacia el entorno fisico, con la organizacion de los
elementos del cuadro con una disposicion distinta a la “real”, a la que
dichos elementos tenian en su medio fisico. La ciudad ideal, de Piero
della Francesca, es un claro ejemplo de esta situacion. (Fig. 5)

En este linea de reflexion, cabe destacar el sentido de la imagen

como instauradora de la realidad que sefiala Francisco Castro Merrifield
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en su articulo “Aproximaciones a una fenomenologia de la imagen”,
donde la separa de la representacion como copia de la realidad, palida y

devaluaday le

/Ax

Fig. 5 Piero della Francesca

Ciudad ideal (atribuido)

otorga un estatuto epistemoldgico, y que tiene validez. No remite a un
modelo o toma sentido de él, sino que instaura el sentido. Susan Buck-
Morss insiste también en la duplicacion del mundo de la imagen cuando
habla del papel del cine en la U.R.S.S. y en Estados Unidos durante los
aflos treinta del siglo veinte, en la medida en que la vida social
rematerializaba las formas virtuales del cine: “Los fendmenos que al
principio existian solo como imagenes (en la pantalla del cine, en
anuncios, en posters propagandisticos) comenzaron a afectar la

realidad.”"®

% BUCK-MORSS, Susan. Mundo soriado y catéastrofe. La desaparicion de la
utopia de masas en el Este y el Oeste. A. Machado Libros. Madrid, 2004. p. 171

1.1.3Los Paises Bajos: consolidacion de la nocion de paisaje

Regis Debray, al igual que Javier Maderuelo, se refiere a la tardia
introduccion del paisaje en Occidente como resultado de la presencia

del cristanismo:

No hay paisaje en la pintura paleolitica, llena de animales, ni en
las decoraciones egipcias, llenas de barcas y papiros. Casi
ninguno en la cerdmica griega [...] La vena romana fue la mas
“naturalista”, con sus naturalezas muertas, sus vergeles y sus
peces [...] La verdad cristiana habia escamoteado la realidad del
medio ambiente. Cada cultura, al elegir su verdad, elige su
realidad; lo que decide tener por visible y digno de

representacion”.?°

Menciona a la educacion moral del ojo y al aprendizaje técnico de
la mano, por efecto del encuadre y todos los ejercicios de visidon que
implico la organizacion del mundo cadtico en cuadro durante el
Renacimiento, como necesarios para tratar a la naturaleza como
espectaculo en si. Ya que el urbanizado, quien se encuentra seguro de
sobrevivir, es quien puede entregarse a la contemplacion?’, se deduce

que individualismo y capitalismo son condiciones necesarias para el

20 DEBRAY, Regis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en
Occidente. Paidds. Barcelona, 1994. p. 163
2! bid. p. 165
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desarrollo de una conciencia del paisaje, por lo que no fue casual su
aparicion en Europa septentrional.

La consolidacion del paisaje, tanto a nivel de concepto como de
género pictoérico, ocurridé en los Paises Bajos durante el siglo XVII. En el
desarrollo de esta nueva vision hubo factores sociales, econdémicos,
politicos, geograficos y religiosos de los Paises Bajos que fueron
cruciales. Durante el siglo XVI, los Paises Bajos comprendian el grupo de
siete provincias integrado por Holanda, Zelanda, Utrecht, Gueldres,
Overijssel, Frisia y Groninga, que pertenecid durante dicho siglo al
imperio espanol, con una fuerte oposicion civil. Esta circunstancia
problematica se vio intensificada con la crisis religiosa provocada por el
protestantismo, que a su vez trajo crisis politica y econdmica. El
movimiento reformista implicé una intensa resistencia por parte de
diversas clases sociales: hubo sagueo de iglesias y conventos, que
respondia también a un desacuerdo con las estrategias de gobierno
para la administracion y recaudacion de impuestos. Todos estos
sucesos culminaron con la intervencion militar espariola.®

Los disturbios de caracter religioso en oposicion a la Iglesia
Catdlica se intensificaron todavia mas cuando los reformistas
iconoclastas destrozaron esculturas y pinturas de los templos. Las
iglesias calvinistas, en contraste con el lujo catdlico, debian prescindir de

cualquier tipo de imagen. Una gran mayoria fue adhiriéndose al culto

22 MADERUELO, Javier. “El paisaje como género pictérico”, en Paisaje: génesis
de un concepto. Abada. Madrid, 2005. p. 284-285

protestante, como reaccion politica a la vez, pues los represores
practicaban el catolicismo. De esta forma se perdié a la Iglesia como
comitente de trabajos artisticos, y los pintores tuvieron que buscar
clientes en la sociedad civil, ofreciéndoles temas laicos. Ese sector lo
conformd, sobre todo, la creciente clase burguesa, que disfrutaba de
temas pictoéricos propios de su escasa cultura. Asi, las representaciones
pictéricas contenian figuras, objetos o lugares cotidianos, en los que el
burgués hallaba contento cuanto mayor era el parecido. Este aprecio por
el parecido al modelo en lugar que de obras imaginativas dio lugar al
nacimiento de géneros como el retrato y el bodegdn, asi como del
paisaje, siguiendo un tratamiento descriptivo.

En términos plasticos, los paisajes holandeses tenian una gran
complejidad, se caracterizaban por una gran minuciosidad, relacionada
con las condiciones de vida de los holandeses, quienes al pasar gran
parte del tiempo en los espacios interiores debido a condiciones
climaticas, debieron desarrollar una percepcion y una habilidad que se
evidencian en los cuadros, y que, mas alla de revelar una gran pericia
para la descripcion de los diferentes elementos, reflejan el desarrollo de
un sentido estético (desde el punto de vista de la experiencia sensorial)
basado en una vision profunda de la naturaleza, como lo muestran los
cuadros de Jacob van Ruisdael, de Jan van Goyen (Fig. 5) o de Meindert
Hobbema, quienes se alejaron de la representacion de la perspectiva
italiana, que reducia la naturaleza a términos de medicion logrados

mediante la geometria.
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La pintura de paisaje en los Paises Bajos seguia codigos para la
composicion, como la eleccion del punto de vista, la introduccion de
formas, colores y texturas de determinadas cualidades, con una u otra
iluminacion, con el desarrollo de una vision que no consistia simplemente
en ser un “espejo de la realidad”, sino que sugiere una interpretacion,
mediante la seleccidn de elementos, condiciones atmosféricas vy
cualidades formales. Se trata de un caracter creativo, y no meramente
imitati-vo del arte holandés del diecisiete, que prescinde de la
narratividad, centrandose mucho mas en la descripcion de la calidad
material de las cosas, actitud que habla de un particular marco sensorial.
Svetlana Alpers se refiere a la distincion entre el modelo de
representacion italiano —basado en la perspectiva- y el modelo holandés
—basado en la observacion-. La autora considera Vista de Delft como el

ejemplo supremo que:

anade experiencia visual real al sistema perspectivo artificial de
los italianos. En esta amplia vista [...] se ha anadido la imagen
retiniana u dptica a la imagen perspectiva. Una pintura imitativa,
se supone, es perspectiva e italiana por definicion, y los

holandeses le afiaden naturaleza.®

Respecto a este impulso descriptivo, Manuel Marin comenta:

2 ALPERS, Svetlana. £l arte de describir: el arte holandés en el siglo XVII. Ed.
Blume. Madrid, 1987 p. 63

Fig. 5 Jan van Goyen

Molino de viento junto a un rio
25x 34 cm

Oleo sobre tabla

1642

Para la descripcion tenemos dos rutas: la apariencia y el
esquema [...] La apariencia de las cosas es el gusto por
presentar los objetos como son para el ojo [...] sus texturas
virtuales, es el gusto de ver el mundo, aparentemente sin
comentario. En este gusto se olvida uno de los principios clasicos

de la pintura: la idealizacion.?

24 MARIN, Manuel. Intenciones del ver. CONACULTA-FONCA. México, 2000. p.
37
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La “apariencia”, en la mirada holandesa, huye de narrar historias
que no se han visto, y se remite mas bien a reflejar historias cotidianas,
con influencia de los adelantos cientificos de la época: “La pintura de
espejo, la camara obscura, la Optica, el microscopio, dan al ver
herramientas para el conocimiento, el juego y la descripcion”.*®

Vista de Delft, de Jan Vermeer, puede ser considerado como la
materializacion de la autonomia del paisaje, y por la misma razén como
una sintesis. La pintura de Jan Vermeer, en general, plantea una
preocupacion por el comportamiento de la luz, casi siempre en espacios
interiores. Si bien entre su obra sdlo se cuentan dos pinturas en
exteriores, Calle de Delft y Vista de Delft, esta Ultima es importante para
esta investigacion, por la posible utilizacion de la cdmara oscura en su
elaboracion.

Vista de Delft, (Fig. 6) indica la trascendencia del interés
meramente topografico propio de pintores anteriores en su relacion con
los geodgrafos, y evidencia que, posiblemente con ayuda de la camara
oscura, el pintor centrd su interés en cuestiones plasticas, como la
eleccion de un formato casi cuadrado, alterado por la decision de ubicar
la linea de horizonte en el tercio inferior ocupando asi el cielo gran parte
de la composicion, hasta la atencion que prestd a aspectos luminicos.

En los limites del cuadro Vermeer introdujo una serie de trazos -
minusculos puntos de color a manera de granulado- que ponen en

evidencia las deficiencias de la camara oscura. Norbert Schneider afirma:

% Ibid. p. 41

Hoy sabemos que Vermeer se valia de la camara obscura para
gjecutar la mayoria de sus cuadros, y ello de una forma que no
oculta las condiciones de este medio, sino que las hace visibles,
como comprobamos en las borrosidades marginales y en los
puntos de luz, el famoso pointillé. Sus cuadros obtienen de este
modo una calidad “abstracta”, pues no reproducen la realidad tal
como es, sino como es vista, lo que significa una percepcion

alterada por el medio de reproduccion...”.?® (Fig. 7 y 8)

Asi, las innovaciones plasticas del pintor se encuentran en relacion
con la imagen proporcionada por la camara oscura.

Vermeer introduce sus observaciones sobre las limitantes de este
medio auxiliar. Dichas indicaciones pictéricas introducen lo que hoy se
conoce como “aberraciones fotograficas” -insuficiencias de la camara
traducidas en fendmenos opticos que presentan defectos en la imagen,
como reflejos, refracciones y desenfoques en los limites de la misma-.

Joan Fontcuberta explica:

Las lentes...introducen diversos tipos de aberraciones,
motivadas por su mismo comportamiento optico y por la
propia naturaleza de la luz. Suelen originar defectos en la
representacion de la perspectiva, en la traduccion

cromatica o en la nitidez de toda o parte de la imagen;

% SCHNEIDER, Norbert. Veermer. Taschen. Madrid, 2000. p. 87 y 88
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normalmente estos efectos resultan mas marcados en los

bordes de la imagen.?’

# T

Fig. 6 Jan Vermeer
Vista de Delft

Oleo sobre lienzo
98 x 117 cm

h. 1660-61

2" FONTCUBERTA, Joan. Fotografia: conceptos y procedimientos, una
propuesta metodoldgica. Gustavo Gili. Barcelona, 1990. p. 100

Si Vermeer utilizd la camara oscura para la composicion de sus
cuadros, seguramente observaba estos fendmenos y consideraba
importante hacer un “comentario visual” sobre sus observaciones.

David Hockney investigd sobre el tamafio y los alcances de las
diferentes lentes que se podian adquirir en el siglo XVII, y que pudieron
haber sido utilizadas por Vermeer. Durante la época, en Delft se podian
encontrar lentes de diferentes diametros, utilizados para el comercio de
telas o para el uso de microscopios, que llegaban a los 30 cm de
diametro.?® Aun asi, producian ciertas deficiencias que no permitian tener
una imagen completamente fiel de lo visto. La camara debia ajustarse
constantemente para tener enfocadas las diferentes partes de la escena,
debido a las distorsiones que se producian, sobre todo en los bordes. Es
evidente que las imagenes producidas por la camara oscura no son
“perfectas”. Sin embargo, los artistas las utilizaron. En particular,
Vermeer introdujo en Vista de Delft las deficiencias de este medio de una
manera consciente, como una reflexion acerca de sus observaciones.
Vermeer —como tal vez muchos otros-, volvid aprovechables estas
comportamientos de la luz, y puso en practica su agudeza visual y
perceptiva utilizando a la camara como fuente de impresiones visuales,

que él interpreto.

% HOCKNEY, David. “The textual evidence”, en Secret knowledge:
rediscovering the lost techniques of the Old Masters. Thames and Hudson.
Londres, 2001. p. 225
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Fig. 7. Jan Vermeer
Vista de Delft (detalle)
Oleo sobre lienzo
98,5x 117 cm
1660-61

Fig. 7A. Jan Vermeer
La encajera de bolillos
(detalle)

Oleo sobre lienzo

24 x 21 cm

1669-70

El andlisis de esta obra de Vemrmeer y del contexto en el que se
desarrolld, permite considerar que el sentido de la vista figuraba como

un medio fundamental de conocimiento, tanto cientifico como artistico.

En los Paises Bajos era comun, en diferentes sectores de la sociedad,
Observar las imagenes obtenidas con la camara oscura durante un
tiempo prolongado, a manera de recreacion. El siglo XVII fue un
momento en el que, en el plano cientifico, habia un acentuado interés
empirico y surgieron numerosas aplicaciones técnicas. Después de que
Anton van Leewenhoek consolidd la invencion del microscopio, hubo
pintores que pronto se pusieron en contacto con los constantes
adelantos 6pticos, de ahi que el proceso pictdrico implicara la atenta
observacion del mundo. Un gran conjunto de imagenes: cuadros,
mapas, imagenes producidas por espejos, por el microscopio, e incluso
el ojo mismo como fuente de representacion, adquirieron en los Paises
Bajos una gran relevancia. Lentes y espejos dejaron de ser considerados
productos artesanales deformantes y engafosos, convirtiéndose en
objetos de y para estudio, lo cual demostrd la confianza de los
holandeses en los diferentes dispositivos de observacion de la realidad

para la comprension de la misma.
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1.1.4 La pintura panoramica

Para hablar de configuraciones pictéricas que anticiparon al panorama,
asi como de su consiguiente desarrollo y su paso a la obsolescencia —
que en términos generales tuvieron lugar en el siglo XIX- me basaré en el
estudio que realizd Stephan Oetterman titulado The panorama: history of
a mass medium, asi como el realizado por Bernard Comment, The
panorama (XIX sciecle), quien sigue en gran medida en sus
aseveraciones al primer autor.

La palabra panorama ha sido usada desde la antigledad. El
término fue acufado durante el siglo dieciocho, retomando las raices
griegas pan (todo) y horama (vista). La terminacion horama sugeria
ademas lo gigantesco, lo sensacional, lo grandioso. El autor comenta:
“Es un término técnico, artificial... creado por una forma especifica de la
pintura de paisaje que reproduce una vista de 360 grados y se inventd
de forma independiente alrededor de 1787 por diferentes pintores
europeos”.

Con el tiempo se adquirié la nocion, incluso en las definiciones de
los diccionarios, de que el término referido a una forma de arte retomaba
un fendmeno que existia de forma natural e intemporal. Sin embargo, el
panorama reflejaba una manera burguesa de enfrentarse a la naturaleza,

de hecho en cierto sentido aparecidé como un “aparato para ensefar y

' OETTERMAN, Stephan. The panorama: history of a mass medium. Zone
Books. New York, 1997. p. 6

glorificar el modo burgués de ver el mundo”.? Ademas, si bien implicd

una busqueda liberadora, a su vez estableci6 limites, pues al ser
empleado como mass media, estar inmerso en una representacion
panoramica —con toda la espectacularidad que esto involucraba-
suponia hacerlo bajo condiciones especificas.

Existe un grupo de interpretaciones tedricas que afirman la
utilizacion de artefactos 6ptico-mecanicos por parte de un gran ndmero
de pintores a lo largo de la historia del arte. Ademas de Vermeer, a cuya
obra me referi anteriormente, me parece importante hacer referencia a
Canaletto, ya que su obra constituye un conjunto complejo en términos
de luz, color, composicion, espacio y conocimiento profundo de la
perspectiva, que se conjuntaron con el posible uso de la camara oscura.
Los antecedentes de Canaletto como ayudante de su padre en la
realizacion de escenografias, hablan de su amplio conocimiento de la
perspectiva. El pintor era capaz de modificar puntos de vista y realizar
ajustes luminicos con facilidad sin sacrificar el equilibrio compositivo,
operaciones que dotaban a sus cuadros de una clara organizacion,
sobre todo en términos de espacio.® El género de vedute (vista), nacié en
parte por lo que en Europa se llamdé Gran Tour, que era el viaje obligado
para todo hombre inglés que gozara de buena solvencia econdémica, que

consistia en visitar los grandes centros urbanos italianos: Roma,

2lbid. p. 7
9 BAKER, Christopher. Canaletto. Phaidon, Londres, 1994. p. 6
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Florencia y Venecia®. A su regreso, el viajero debia regresar con
souvenirs de los lugares visitados. Las vedute fungian como tales.
Surgido en Venecia, el género fue ampliamente desarrollado por
Canaletto, con la ciudad como objeto de estudio, con un caracter
descriptivo, alejandose de la fantasia, a la que ya habian recurrido
muchos artistas italianos con anterioridad, como Anibal Carracci, Nicolas
Poussin o Claude Lorrain, grandes exponentes del “paisaje ideal”. Lo
nuevo en Canaletto y sus contemporaneos era el énfasis en la
representacion de espacios urbanos. La pintura de vedute parecia mas
comprometida con el registro de la apariencia de la ciudad, que en aquel
tiempo se considerd como un proceso mas mecanico. Sin embargo, en
la pintura de Canaletto en particular, hay un balance entre lo imaginativo

y lo descriptivo. Christopher Baker clasifica su obra:

Dentro de esta tradicion de vedute la pintura de Canaletto explord
diferentes formas. Cred esatte vedute (vistas precisas), ideale
vedute o di fantasia (vistas imaginarias o fantasticas), que también
se conocen como capricci. El término esatte vedutte es bastante
engafioso. Implica imagenes exactas y descriptivas, pero Canaletto
casi siempre modificd lo que podria ser visto con el fin de involucrar
al espectador; nos permite ver increiblemente amplios panoramas
[..] v emplea a numerosos dispositivos para enriquecer nuestra

percepcion de detalles de color y textura®

“Ibid. p. 11
S Ibid. p. 9

Respecto al posible uso de la camara oscura para la composicion
de los cuadros, es importante la observacion de Christopher Baker,
acerca de la amplitud de la vista, que no puede ser percibida por el ojo
humano de una sola vez: "La vista era en realidad tan amplia que no
podia ser vista de una sola vez, y estaba hecha de una combinacion de
dos puntos de vista. Este proceso de vinculacion de estos elementos en
una sola obra fue repetido por Canaletto en muchas ocasiones™® Este
proceso deja ver cierto impulso panoramico, es decir, la necesidad de
captar en la imagen pictérica el mayor espacio posible. El pintor hacia
bocetos que combinaba después para formar un espacio mas amplio,
con varios puntos de vista en una sola pintura, que dotaba al cuadro de
la espectacularidad del gran angular, enriquecida por la escala de los
lienzos. La posible utilizacion de la camara oscura como una fase
preliminar en su trabajo, ha sido vista como la parte poco imaginativa de
Canaletto. No obstante, el interés por los experimentos 6pticos refleja
mas bien su gran curiosidad. Canaletto enriquecia sus dibujos basados
en la observacion con la visualizacion de la camara ottica. Su obra fue
una referencia para pintores como J. M. W. Turner o los pintores

impresionistas, ocupados también en retratar la vida de las ciudades.

S Ibid. p. 14
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Fig. 1 Giovanni Antonio Canal, Canaletto
Entrada al Gran Ca’na/, vista oriente
Oleo sobre lienzo

98 x 65 cm
1725

El panorama surgié en una época inundada de progresos en el
campo técnico, la Revoluciéon Industrial, que transformaria en gran
medida las ciudades europeas, las cuales sufriran un crecimiento tanto
horizontal como vertical, emergiendo asi las grandes metropolis. Bernard
Comment especula acerca de esta situacion: plantea que los panoramas
surgen en un momento en el que la poblacién, imbuida en un proceso
de pérdida de visibilidad, de pérdida de las caracteristicas principales

entre la poblacidon, que se hacia evidente desde la uniformidad de la

vestimenta, buscaba un escape ante esa pérdida de identidad.’

Los principales temas en la pintura de panoramas fueron: 1)
escenas de batallas, que mostraban los turbulentos tiempos por los que
atravesaba Europa, y que sirvieron como una herramienta de
propaganda (Fig. 2); 2) lugares distantes, que incluian a veces ciudades
histéricas, paisajes imponentes o exoéticos, asi como aquellos
relacionados con lo colonial; 3) los lugares mismos en los que eran
exhibidos. Todos estos temas eran de una gran agudeza visual, que
muchas veces se veia auxiliada por la camara oscura vy, llegado su

momento, por la fotografia.?

The battle of the Yser during World War |

14 x115m

1921

Museo Real de la Armada y de la Historia Militar, Bruselas

Hay una serie de conceptos y sucesos que tuvieron influencia en la
definicion de la pintura panoramica, y que son dignos de mencion, sobre
todo porque dejan ver un poco sobre la mentalidad del hombre de la
égpoca, y permiten asi un mayor acercamiento para comprender el

impulso de la creacidon de las imagenes panoramicas, asi como las

" Ibid. p. 8
8 jdem.
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emociones experimentadas por el publico. Estas ideas son: el horizonte,
la observacion de la ciudad desde lo alto y la vivencia del mundo como
prision.

La idea de horizonte surgid primero en el ambito cientifico, tanto en
construcciones matematicas como en ciencias “no exactas” como la
cartografia, o en actividades como la navegacion (sin este concepto no
hubiera sido posible el descubrimiento del Nuevo Mundo). En el ambito
de la literatura, Goethe define al horizonte como “una linea larga,
cerrada, casi pura matematicamente, con efecto revelador.” En
términos pictoéricos, la representacion del espacio, con el sistema
perspectivo, adquirid coherencia y solidez con nociones como horizonte
y punto de fuga, permitiendo a los pintores describir claramente un
objeto detras de otro y crear profundidad espacial. La experiencia del
horizonte llevaba detras un sentido de esperanza, de que mas alla del
mundo conocido habia otro, y tuvo también efectos a nivel politico, en
un momento en el que el ciudadano burgués veia en su cotidianeidad
Unicamente la lucha diaria por la supervivencia y el descontento, asi que
el horizonte ofrecia la oportunidad de otra realidad, mucho mas
afortunada.

La observacion desde lo alto también fue un aspecto que
contribuyd a la mirada panoramica. Goethe manifesté su deseo por estar

en lo alto de una torre para disfrutar de “una fresca mirada en un nuevo

lbid. p. 7

territorio”.”® Incluso se construyeron mas torres con este fin, tanto en
toda Europa como en otros lugares del mundo. Claros ejemplos de este
entusiasmo por la mirada panoramica son la Torre Eiffel y la Estatua de la
Libertad. Cuando las torres no eran suficientes para cubrir esa sed por
ver, la gente decidia escalar montanas, las cuales eran percibidas
anteriormente como algo aborrecible. Surge asi el alpinismo (alrededor
de 1770).

La idea del mundo como prision fue expresada en repetidas
ocasiones por diferentes artistas, desde Giambattista Piranesi con sus
grabados de escenas de prisiones o Las desventuras del joven Werther,
de Goethe, con sus nociones de prision, libertad e infinitud, o £/ Conde
de Montecristo, de Alejandro Dumas. Es por ello que, con todos los
aspectos ya descritos —el concepto de horizonte, el afan por ver desde lo
alto, el deseo de liberacion, la sensacion de mareo y vértigo-, no resulta
extrafo que el panorama haya surgido en ese momento especifico.

Se puede hablar también de una democratizacion del punto de
vista. Si se piensa en las imagenes construidas bajo el método
perspectivo central, con su punto de vista fijo y la implicacion de
solamente un sujeto, es decir, como imagenes exclusivas'!, la imagen
panoramica, con su sentido de apertura visual, ofrece una perspectiva
mas “democratica”. Siguiendo este sentido democratico del panorama,

este tipo de espectaculo supuso también que estuviera abierto a todo

1 Ibid. p. 11
" Ibid. p. 31
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aquél capaz de pagar el precio de admision, en contraste con las
exhibiciones de colecciones privadas y de la realeza, lo cual determiné
en gran medida los temas abordados: en vez de temas mitoldgicos o
biblicos se dio paso a representar paisajes urbanos o hechos politicos y
batallas del momento.

Para la formacién de la imagen panoramica, de grandes
dimensiones, el espacio arquitecténico en que esto tenia lugar, y que era
construido ex profeso para visualizarlas era la rotonda, que consistia en
una estructura poligonal, cuyas Unicas ventanas se encontraban en la
parte superior para ofrecer luz. Bernard Comment refiere la importancia
de la estructura arquitectonica de la rotonda para alcanzar la ilusion
espacial del panorama: “Es importante recordar que para llegar a ese
punto, un edificio fue construido ad hoc: la arquitectura y la pintura
ilusoria se mezclaron y fusionaron para convertirse en una configuracion
que garantizaba la continuidad circular, lo ilimitado, y fijaron una relacion
fija entre el espectador y el lienzo”.12

El primer reto técnico que enfrentaba el pintor —que trabajaba con
un extenso y variado equipo de asistentes- eran los estudios
preparatorios. Estos se iniciaban por sectores, que posteriormente se
combinaban para crear la imagen completa. El equipo se servia de los
mas variados artefactos: el velo ideado por Alberti, la camara oscura o la
camara ldcida, e incluso el naciente daguerrotipo, en cuyo caso se

montaban tomas consecutivas para formar una imagen completa. (Fig.

2 Ibid. p. 77

3) Para transferir el estudio preliminar, el primer paso era crear una
cuadricula, para proceder a plantear las lineas generales y después
afinar detalles. Ya en ese momento existia la posibilidad de transferir la
imagen mediante proyeccion, aunque los recursos para conseguir la
fuente de luz volvian mas complicado dicho proceso.

En estos bocetos, los puntos de vista resultantes eran mdltiples al
reunir todos los fragmentos que en principio habian sido hechos de
manera individual, de manera que el ojo del observador podia mirar en
todas direcciones. Se producian distorsiones en la perspectiva, (Fig. 4)
tanto por las enormes dimensiones del panorama como por la variedad
de puntos de fuga. Toda esta actividad era supervisada por un hombre
guia, quien se ubicaba en la plataforma central, mientras los demas
integrantes realizaban tareas en sitios especificos y no podian tener una
vision total del proceso del trabajo. (Fig. 6) El trabajo a detalle era
completado por los diferentes especialistas en pintura de paisaje, de
arquitectura o incluso de animales.

La visita al panorama iniciaba por un pasillo subterraneo obscuro,
seguido de un ascenso por una escalera en espiral. Al respecto
Oetterman comenta “...j[la gente] habia sido dispuesta en circulos, como
un nifo con los ojos vendados a punto de jugar en una fiesta de
cumplearios!”. °. La experiencia parece haber sido por completo nueva
y perturbante. Después de ser transportado a un lugar que parecia

incierto, es decir, después de que el entorno cotidiano de la ciudad se

'8 OETTERMAN, Stephan. Op cit. p. 51
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disolvia, el publico llegaba hasta la plataforma, desde donde las
imagenes eran vistas. (Figs. 7 y 8) Al principio, era comun que los
espectadores experimentaran mareo, por la saturacion sensorial y por el
hecho de que las primeras rotondas, construidas de madera, tenian un

diametro reducido.

Fig. 3. Albert A. Hopkins
Magic, Stage lllusions, and the Scientific Diversion
1898

La élite artistica no estimaba mucho al panorama, mas bien lo ponia
debajo del campo del gran arte, hasta el punto que, al final del siglo, se
le considerd como un producto industrial. De acuerdo a los criterios
artisticos del siglo XIX, se consideraba que una obra artistica no debia
ser una copia de la naturaleza. Sin embargo, el panorama siempre buscé

perfeccionarse para lograr la total ilusion. La supresion del marco, cuya

importancia habia sido establecida siglos antes por Alberti con su teoria

sobre la representacion pictoérica, fue un gran paso en este proceso. El

Fig. 4. Distorsiones de perspectiva que
pueden aparecer en un panorama curvo.
Franz M. Feldhaus
Lexikon der Erfindungen
1904

marco aparecia como elemento de estructura, indicador de los limites de
lo que era una obra de arte, de su area especifica. Gracias a su
configuracion, el panorama producia un area de representacion
ininterrumpida, sin limites ni espacio exterior. El panorama incluia un
conjunto de recursos que buscaban procurar la satisfaccion sensorial a
Su maximo potencial.

Sin embargo, esta busqueda de ilusidn total resultaba en algo muy

diferente de lo que el hombre percibe en un paisaje real. El flujo
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temporal, era incompatible con el efecto de sincronia que el panorama “La posicion del espectador esta entonces determinada por la pintura
pretendia. Era posible alcanzar esa sincronia en escenas urbanas, pero misma”."* El autor asegura que Robert Barker recomendaba que se

incluyera una indicacion de la distancia iddnea para ver la pintura, un

Fig. 6. Albert A. Hopkins
Interior de un panorama antes de
su conclusion.

Magic, Stage lllusions and
Scientific Diversions
1898

en cuadros de batallas esto se volvia problematico.
Bernard Comment hace mencion de la importancia que tiene el
punto de vista a la hora de pintar. El pintor, para obtener una mejor
apreciacién de lo que esta pintando, regularmente se aleja del cuadro, a Fig. 5. Albert A. Hopkins

Magic, Stage lllusions, and the Scientific Diversion
una distancia que le permita verlo en su totalidad. Comment asegura:

* COMMENT, Bernard. Op. cit. p. 110
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1898

Fig. 7. Robert Mitchell

Seccidn transversal de la rotonda de dos niveles de Robert Barker
Aguatinta coloreada

28 x 44 cm

1798

punto desde el cual todas las partes pudieran ser vistas de acuerdo al
efecto buscado. En realidad la plataforma desde la que se miraba el
panorama establecia este punto, que garantizaba la ilusion. Me parece
que este es el mas complejo y mas interesante aspecto de la
representacion panoramica, por entablar un problema espacial -aunque

también temporal-. Al ofrecer varios puntos de vista al mismo tiempo, el

espectador hacia un barrido de la imagen completa desde un punto.

1.1.5 Panorama extendido, myrioramay diorama
A raiz de la configuracion de la pintura panoramica, surgieron variantes
que manejaron la misma idea de visibn ampliada, aunque los
mecanismos, los soportes y las técnicas de obtencion diferian. Entre
algunas de estas variantes se encuentra el panorama extendido, que
consistia en una tira de lienzo con una escena de paisaje entre dos
rollos, de manera que el mecanismo consistia en pasar de un rollo a otro
la imagen, teniendo entre ambos un marco rectangular en el que el 0jo
fijaba la atencidon, que contribuia a generar la percepcién de una imagen
en movimiento, como si se estuviese viendo a través de la ventana de un
carruaje. Este tipo de piezas introdujeron un giro en la percepcion del
paisaje, por medio de la impresion de movimiento.'

El myriorama (Fig. 10), involucraba la elaboracion de una imagen
paisajistica en un lienzo, cortada posteriormente en secciones de igual
anchura. La cuestion principal era que la linea de horizonte en los limites
de cada fragmento correspondiera con cada una de los demas, de
manera que el orden de las tarjetas resultantes pudiera ser alterado sin
que se perdiera una logica de continuidad visual. Las posibilidades de
combinaciéon son casi infinitas. En primera instancia se pensé en un
formato a gran escala, que pudiera competir con las pinturas circulares,
no obstante, su efectividad a nivel de entretenimiento se adapté mucho

mejor a una escala reducida, manipulable. Stephan Oetterman comenta

° Ibid. p. 63
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al respecto: “El Myriorama fue inventado en 1802 en Paris [...] fue El diorama, invento consolidado por Daguerre, compartio
concebido primero como una atraccidon publica a gran escala para similitudes con el panorama en cuanto a la manera de introducir al
competir con panoramas circulares, hasta que se descubrié que podria espectador en el espacio para aislarlo del exterior y propiciar su total

inmersion en el espectaculo a presenciar. Oetterman o describe asi:

Fig. 9. Robert Havell

Coast of Scena, or A Cruise along the Southern Kent

Panorama movil portable

Aguatinta coloreada en estuche laqueado

Fig. 8. Jules-Arsene Garnier 8.3 x 554 cm
Viewing platform with spectators and detail of a panoramic view of
Constantinople

Grabado en madera Al igual que en un panorama, los visitantes primero pasaban por un

1882
tunel oscuro al entrar al edificio, pero en el Diorama entraban a una
ser comercializado de forma mas rentable en un pequefno formato como habitacion redonda como un teatro con asientos y cajas. Después
un entretenimiento para los nifios ". ' de que sus ojos habian tenido tiempo para adaptarse a la

oscuridad, se levantaba el telon, dejando al descubierto la imagen.

[Habia] un tunel detras de la abertura, cuya longitud no podia medir
% Ibid. p. 67
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el espectador, que aumentaba la sensacién de profundidad en la
imagen [...] Entonces, el espectaculo de luz comenzaba. La ilusién
del paso del tiempo era creada por una serie de cambios de
iluminacion con lamparas delante y detras de la transparencia con
diferentes matices y filtros de color [...] Entonces sonaba una
campana, caia el teldn, y la plataforma, con un maximo de 310

espectadores, giraba lentamente para enfrentar la otra imagen ’

La principal caracteristica del diorama era que, mediante el uso
de los diferentes filtros de luz, se presentaba la transicidon de una escena
que iba del dia a la noche, involucrando no sdélo al espacio, sino al
tiempo.

Aunque la pintura de Caspar David Friedrich tiene otros valores
que pueden ser analizados, como la atmoésfera o las nociones
romanticas de lo sublime, la emocion ante lo inmenso, es incluido en
esta parte del estudio por el reconocimiento de una busqueda del pintor
en el sentido de la representacion panoramica. En la pintura de Friedrich,
el paisaje es enmarcado, puesto en una ventana, como lo postulaba
Alberti. No obstante, el pintor se interesaba por percibir e incluir en su
pintura todo lo perceptible. Bernard Comment incluye una cita al
respecto: "Todo lo que percibimos, ya sea girando completamente,

debe ser capturado dentro de la imagen, asi es que podemos enriquecer

"7 Ibid. p. 77 y 79

la composicion".” Este constituyd un problema pictérico para él, sobre
todo porque la pintura como forma rectangular lo obligaba a comprimir
en un aproximado de 45 grados los 100 grados que el ojo humano es
capaz de recoger de una sola vez.

Gracias al grado de ilusion que alcanz¢ la pintura panoramica y a
las emociones que provocaba en el publico, el cual se sentia
transportado a lugares y momentos que no eran los cotidianos, la
experiencia del mundo se remplazaba asi por la del simulacro, pues
reemplazo la necesidad de viajar a lugares lejanos.

Al parecer, la llegada de la fotografia constituyd una importante
competencia para la pintura panoramica, que se habia mantenido como
un medio de cierta exactitud visual. Con el tiempo el panorama fue

perdiendo fuerza como un medio de comunicacion para las masas.

'® COMMENT, Bernard. Op. cit. p. 100
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1.2 La ruptura con el modelo perspectivo renacentista

en los experimentos vanguardistas

1.2.1 La fotografia y el espacio respecto a la tradicion

pictorica

La llegada de la fotografia anunci® una nueva tradicibn de concepcion
del espacio. Si bien el paradigma perspectivo italiano influyd en la
invencion de la camara fotografica en términos de la conformacion de un
espacio cerrado, lineal y homogéneo, la consolidacion de su invencion
supuso la articulacion de otro espacio. En las etapas tempranas de la
fotografia, ésta se vio determinada por el tipo de material utilizado para
su obtencién, muy variable entonces, debido a los multiples
experimentos quimicos con diferentes materiales para garantizar la
permanencia de la imagen sobre el soporte. Las prolongadas
exposiciones, necesarias debido a la poca sensibilidad a la luz de las
emulsiones utilizadas, definieron una manera distinta de percibir el
espacio, pues las propiedades de la luz permitian observar distancias
entre personas y objetos, aspecto que ningun otro medio precedente era
capaz de mostrar. Ya en el siglo XX, los autores demostraban tener
menor interés en proporcionar una traduccion literal del mundo.” Lo que

se aparecia en la copia estaba asociado con los objetos mostrados, sin

1 YATES, Steve. “El valor del espacio: esbozo tedrico sobre el arte fotografico a
finales del siglo XX”, en Poéticas del espacio: antologia critica sobre fotografia,
Gustavo Gili, Barcelona, 2002. p. 296

embargo, se introdujeron variaciones en la apariencia de la forma.

Steve Yates advierte que tanto el fin del siglo Xlll y como el del XIX
marcan no unicamente una polémica sobre los medios (escultura frente
a pintura y pintura frente a fotografia, respectivamente), sino una
transformacion en la idea y el uso del espacio. Asi como en la obra de
Giotto el espacio implicaba relaciones entre los objetos representados,
en la obra de Cézanne el espacio “ya no estaba supeditado a los objetos
del mundo representado; por el contrario, coexistia como el mas extenso

mundo visto.”?

Ya en el siglo XX, desde el movimiento cubista con la
implementacion de multiples puntos de vista, asi como del collage y el
uso que de este procedimiento haran las vanguardias alemana y rusa,
modificaron la organizacion del espacio en el arte. El caracter moévil de la
camara y los puntos de vista que posibilitd —la vista de pajaro, la vista en
picada, por ejemplo- generaron importantes cambios en el tratamiento
del espacio. Aunado a esto, la reformulacion del concepto de espacio en
la ciencia, reforzé la nocion de la realidad mas alla de lo inmediatamente

visible:

El arte, como la ciencia moderna, estaba lleno de preguntas
paraddjicas y ambigledades que dejaban clara la necesidad de
una nueva orientacion. El arte ya no era una medida de espacio

unificado. La teoria racional de la perspectiva y de la vista habian

2 Ibid. p. 298
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perdido su utilidad.®

El espacio dejé de medirse en funcion de la forma o la proporcion
humana, y la insatisfaccion con las convenciones del régimen de la
perspectiva motivd una amplia gama de experimentos. Laszlé Moholy-
Nagy introdujo formulaciones tedricas sobre el espacio que disiparon
aun mas las convenciones del espacio renacentista. El artista afirma que
el espacio es una realidad en nuestra experiencia sensorial, con una
base bioldgica, y su vivencia no es un privilegio de superdotados. En
particular, la fotografia, tanto recibi¢ influencia de otros elementos de la
cultura, como también incidié sobre ellos. Su aspecto mecanico, segun
Moholy-Nagy, modificd la manera de abarcar los objetos, su estructura,
su textura, y nos ha llevado a una nueva relacién con el espacio. Para
insertar estos cambios en la vida cotidiana seria necesaria la integracion.
De otra manera, la fotografia es un servicio mas de informacion, que se
mantiene aislado .

La fotografia, en relacion con la alta velocidad de los automdéviles o
los aviones, introdujo también cambios en la experiencia del espacio
publico. La experiencia de un peatdén y la de un conductor es muy
distinta. La velocidad supuso una nueva orientaciéon y comunicacion
espacial, en la que la fotografia interviene de manera importante.

Los cambios que instaurd la fotografia influyeron de forma

determinante en la produccion de la gran mayoria de los artistas del siglo

% Ibid. p. 302

XX, en su busqueda de desestabilizar los habitos visuales. A
continuacion se hace referencia a uno de los momentos mas
importantes de la experimentacion vanguardista: el cubismo, como la
primera vanguardia que cuestiona el régimen espacial de la perspectiva,
asi como a las vanguardias alemana y rusa, que continuaran con la
busqueda experimental del collage iniciada por los cubistas.

Estos cambios introducidos por la fotografia causaron un giro en la
representacion pictérica. La fotografia, al ser un medio capaz de proveer
documentos visuales de gran exactitud respecto a los medios anteriores,
contribuyd a que la pintura se ocupara de indagar en sus propios
recursos, tanto formales como materiales. Este interés fue un factor
importante para el surgimiento de la pintura abstracta, resultado de
procesos de experimentacion desarrollados por los artistas
vanguardistas. A continuacion se refiere al cubismo como la vanguardia
histérica que cuestiond el régimen perspectivo de representacion, que

habia estado vigente desde el siglo XV.

1.3.2 El cubismo y la ruptura con el

espacio perspectivo renacentista

El movimiento cubista fue la primera alternativa radical al método de la
perspectiva en la representacion pictérica. Esta vanguardia se desarrollé
entre 1907 y 1914, y, como es bien sabido, sus origenes se han

buscado en el descubrimiento de la escultura negra y en la pintura de
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Paul Cézanne, quien considerd el lienzo no sdélo como un soporte-
superficie donde se proyecta la obra, sino el lugar donde se organiza su
forma plastica, la realidad.* El origen del cubismo esta también en la
amistad entre Brague y Picasso, a quienes presentd Apollinaire en 1907
para mostrar el cuadro Las sefioritas de Avifion.

El cubismo propone la ruptura con la tradicion pictdrica
occidental, con el intento de reproducir la realidad de una forma total: la
ofrece como observada desde todos sus angulos, en una Unica
composicion que busca incluir sus distintos aspectos, segun los
diferentes puntos de vista. Se distinguen tres fases bien diferenciadas:
los inicios, de 1907 a 1909; el cubismo analitico, de 1909 a 1912; y el
cubismo sintético, de 1912 a 1914, con la importante aportacion de
Juan Gris.

Las sefioritas de Avifidon es el detonante para la ruptura con el arte
anterior. Las figuras son arcaicas y primitivas, basadas en la geometria
desarrollada por Cézanne. Donald M. Lowe se refiere a la revolucion
perceptual que tuvo lugar entre 1905 y 1915, que marcd la transicion de
la cultura tipografica a la electronica, de la linealidad a la
multiperspectividad. Esta revolucion ocurrié en todos los campos: hubo
un desplazamiento de teorias mecanicistas de la fisica newtoniana por

las teorias einstenianas de la relatividad, con la consecuencia de que

* JULIAN, Inmaculada. “La ruptura con el espacio geométrico renacentista: el
cubismo.”, en Historia Universal del Arte. Volumen X. Espasa Calpe. Madrid,
2000. p. 20

conceptos fundamentales como espacio y tiempo pudieran cambiar. En
la novela, se recurrid a un modo indirecto y oblicuo de presentar la
accion, sin el marco espacio-temporal tradicional, ademas de un estilo
impersonal, visual, como por una camara. Al referirse a la revolucion en
el campo de la pintura, Lowe sefiala la importancia de Las sefioritas de

Avinon:

El cubismo constituyd en la historia de la pintura una revolucion
tan importante como lo habia sido la introduccion de la
perspectiva visual en el Renacimiento. Destruyd el fundamento
mismo de la representacion tridimensional en una tela
bidimensional. En lugar de la ventana de Durero, que daba al
mundo, la pintura se convirtié en una conceptualizacion artistica

del mundo. El cambio fue: de representacion a presentacion.®

El objeto en la pintura se liberd de las restricciones de la linealidad
y el espacio pictérico se convirtié en el elemento mas importante en la
conceptualizacion cubista. El cubismo se convirti® en una
conceptualizacion multiperspectiva de la realidad. Mas adelante, Lowe
afirma que el cubismo se volvid una fuerza liberadora, que estimuld y

acelerd otros desarrollos en el arte moderno:

5 LOWE, Donald M. Historia de la percepcion burguesa. FCE. México, 1986. p.
220
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Después de 1910 el futurismo italiano, el expresionismo de Blaue
Reiter, el arte abstracto de Malevich y Mondrian, el arte fantastico
de Chagall, Klee y Mir¢: cada quien de manera diferente trascendio
la representacion de la perspectiva visual. Todos ellos debieron

algo a la labor adelantada del cubismo.®

Picasso y Braque realizaron sus experimentaciones de manera
independiente. Sin embargo, su amistad les llevd a descubrir que
trabajaban en un objetivo comun. En la fase analitica se llevan a la tela
varios aspectos del objeto, que aparece quebrado. No obstante el objeto
es aun identificable. Pese a la descomposicion de planos, se puede
hablar de pintura realista: el procedimiento cubista excluye todo efecto
ilusorio, y es realista, sobre todo, no en el sentido de imitacion de la
realidad, sino en el de dar lugar a un objeto completo. Por otro lado,
quienes escribieron sobre las tendencias abstractas inherentes al
cubismo, mostraron opiniones diversas. Apollinaire consideré a la
abstraccion como meta: “La tematica ya no importa, 0 apenas importa
[...] Se trata de un tipo de expresion plastica completamente nuevo.
Todavia se encuentra en su infancia, y no ha alcanzado el grado de
abstraccion al que aspira”.” Dos artistas escritores, Gleizes y Metzinger,
por el contrario, mantuvieron una posicibn de compromiso entre los

polos abstraccion-figuracion.

® [dem.

" APOLLINAIRE, Giullaume. “Los pintores cubistas” p. 11. Citado por GOLDING,
John, en El cubismo, una historia y un analisis. Alianza Forma, Madrid, 1993. p.
38

Para 1909, el espiritu de investigacion en comun entre Picasso y
Brague empezaba a dejar ver diferencias de enfoque fundamentales.
Aungue los motivos eran muy parecidos, los intereses y soluciones
diferian. Mientras Picasso se enfoca mucho mas en la forma, a Braque le
interesara el espacio. Los paisajes de Picasso son mas penetrantes y
lineales, con una insistencia en la solidez de sus formas. En Brague el
tratamiento de las formas es superficial y fragmentario, con el empleo de
pinceladas cada vez mas pequefas y numerosas -los objetos y las
formas tienden a fundirse-, y es evidente la distorsion de la perspectiva.
Picasso afirmé: “El cubismo es un arte que tiene que ver sobre todo con
las formas”, mientras que Braque dijo: “Lo que mas me atraia era la
materializacion de ese nuevo espacio que percibia”. Brague expresd
también su insatisfaccion respecto a la perspectiva tradicional: “En la
medida en que es mecanica, esta perspectiva nunca puede conducir a

una completa posesion de los objetos™®

. Tenia una mayor preocupacion
por la relacion que los objetos establecian entre si y con el entorno que
por las propiedades formales (es muy probable que recurrir al género de
la naturaleza muerta se deba a este interés, debido al manejo mas
controlado que una composicion de este género proporciona). Braque
queria pintar el espacio entre los objetos, las distancias entre ellos, en un
afan de concretizarlos, por lo que se ratifican las conexiones con el

realismo, entendido en un sentido amplio. Era necesario conseguir que el

8 GOLDING, John, en El cubismo, una historia y un analisis. Alianza Forma,
Madrid, 1993. p. 86
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espectador tuviera la sensacion de haber caminado entre los objetos.
Braque comentd: “Existe en la naturaleza un espacio tactil, casi diria que
tangible...Este es el espacio que me fascinaba, y es lo que era la primera

pintura cubista, una investigacién en el espacio.”

Cada objeto esta
separado de los que le rodean por capas de espacio visible, tactil. El
espectador recorre el lienzo de un extremo a otro, a través de pasajes
pictéricamente definidos. El interés de Brague por el espacio daba a su
obra una cualidad globalizadora, mientras que Picasso centraba su
atencion en el motivo, y el fondo-entorno tenia un tratamiento mas
superficial.

En Picasso es posible identificar una aproximacion mas escultural
a las formas, como lo demuestra una de sus series de pinturas
negroides, parecidas mas a representaciones de esculturas 0 mascaras
africanas. El cuadro La Paysanne, de 1908, transmite una sensacion
monolitica, y forma parte de un conjunto de pinturas de formas
tridimensionales despojadas de todo lo accesorio. Su abandono de la
perspectiva tradicional estaba ligado a este interés por la naturaleza de
formas tridimensionales y el deseo de llevarlas al lienzo de una forma
nueva, presentandolas en su totalidad. Picasso aplicdé de manera mucho
mas consistente que Braque el recurso de combinar diferentes vistas de
un objeto en una Unica imagen. Buscaba presentar en cada imagen la

mayor cantidad posible de informaciones bésicas de un motivo,™ con la

9 jdem.
0 Jbid. p. 86

intencién de penetrar en su estructura interna. En este deseo de lograr
en sus pinturas un resultado escultural, estaba la objecion a la tradicion
pictérica gobernada por el sistema perspectivo monofocal, que
generaba una imagen incompleta del motivo.

Pero el impacto mas violento hacia la tradicion en la pintura, vy el
que interesa destacar esta investigacion, fue la invencion del collage, que
constituyd un desafio a la concepcién romantica de la obra de arte como
producto de la destreza técnica y la belleza absoluta. Los pintores
cubistas empezaron a producir obras a partir de fragmentos de
materiales deshechables (casi basura), generalmente considerados
carentes de valor estético. Rosalind Krauss definié las primeras

manifestaciones del collage:

El collage consistid en fijar, con cola o de cualquier otro modo,
sobre una superficie de una pintura o dibujo, un material “real”
totalmente extrafio a esa pintura o0 ese dibujo. En general, eran
trozos de periédicos o de papel pintado que, asociados con los
trazos hechos a lapiz o con las pinceladas de color que
representaban un objeto, afectaban de forma especial a la lectura

que podia hacerse de la imagen global."

" KRAUSS, Rosalind. Lo fotografico. Por una teoria de los desplazamientos.
Gustavo Gili. Barcelona, 1990. p. 166
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Fig. 11. Georges Braque
Botella, periddico,

pipa y vaso

Papel pegado y tiza
sobre papel

48 x 64 cm

1913

Cada elemento del collage es un fragmento, por lo que dicho
caracter fragmentario resulta ser la esencia de este tipo de configuracion
de imagenes. Ademas, cada uno de los fragmentos de la composicion
afirman su existencia en tanto que objetos reales, pero también tienen la
capacidad de representar, pues estan en el lugar de otra cosa.
Siguiendo con Rosalind Krauss, la representacion realista pone en juego
un conjunto de ausencias: en lo que se refiere a aspectos como
volumen, textura, escala. El elemento pegado, con su condicion de
fragmento, llama la atencion sobre esa cualidad de ausencia, de
desarraigo, al ser extraido de su mundo y entrar en el campo de la
representacion, “haciendo que la ausencia esté presente, revelando la
verdadera naturaleza de la representacion, que es sdélo apariencia,

reduccion, sustituto, signo”.™

2 Ibid, p. 167

La invencion del collage fue una rebelidn contra la destreza del
manejo del pincel. En gran medida, esta invencion era resultado del

rechazo de los pintores cubistas hacia el ilusionismo fotografico:

El collage es la innovacion formal mas revolucionaria en la
representacion artistica que ha tenido lugar en nuestro siglo. [...]
fue introducido en las “artes superiores” (como es bien sabido)
por Braque y Picasso [...] finalmente proporcioné una alternativa
al “ilusionismo” de la perspectiva, que habia dominado la pintura

occidental desde los inicios del Renacimiento.™

Los pintores preferian incorporar una porcion del propio objeto, en
vez de sustituirlo por su copia exacta.' El ilusionismo que condenaban
Braque y Picasso era el de las elaboradas y pretenciosas producciones
que se veian en los Salones. Braque, respecto a la intencién de
configurar una realidad, en vez de imitarla y ofrecer una imagen
enganosa de la misma, afirmd: “Mi pintura es un objeto, una superficie
plana, y las sensaciones espaciales que sugiere son el espacio en el que
el pintor pretende informar y no enganar”'®

Aun asi, el collage cubista siguid siendo representacional. La
incorporacion del collage respondia a la direccidon abstracta que la

pintura cubista estaba tomando. Braque incluyd claves ilusionistas en

' ULMER, Gregory. “El objeto de la poscritica”, en La Posmodernidad. Kairos.
Barcelona, 1983. p. 126

* GOLDING, John, Op. cit. p. 106

'® Ibid. p. 96
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tres naturalezas muertas de 1910, momento en el que, tanto él como
Picasso, habian restringido su paleta, los detalles de las figuras y habian
recurrido a la deformacion y la fragmentacion de éstas, por lo que
buscaron mantener el contacto con la realidad exterior, no abandonar el
mundo. Todas estas estrategias eran la reafirmacion de las intenciones
realistas del movimiento. La misma iconografia de la pintura cubista
confirma sus intenciones realistas: Picasso y Braque escogieron los
objetos mas cercanos como centro de su tematica, objetos que
formaban parte de su vida cotidiana (copas de vino, vasos, pipas,
instrumentos musicales —introducidos por Brague por su interés en la
musica-, gente conocida). La introduccion de objetos tangibles condujo
a una fuerte interrelacion entre su expresion artistica y la experiencia del
mundo cotidiano, con lo que se anunciaban las intenciones de acercar el
arte a la vida, de borrar sus claras fronteras. Segun Rosalind Krauss, el
collage se convirtié en enemigo del ideal de autonomia del arte moderno,
entendido como algo distinto de la vida. Al incluir fragmentos de realidad,
éstos desafiaron el formalismo. Obligaron a la representacion a ser una
coleccion de fragmentos. Es significativa también la deduccion acerca de
que la fotografia es la que mejor habla el lenguaje del collage (en sentido
conceptual, mas que técnico)."® Al mismo tiempo, es importante
destacar la introduccion de elementos tipogréaficos (Braque), con el fin de
distinguir entre objetos situados en el espacio y los que estan fuera de él.

Segun Braque, las letras, al ser planas, no pueden sufrir distorsiones

6 KRAUSS, Rosalind. Op. cit. p. 167

pictoricas, existen fuera del espacio. Su presencia en la pintura permitia
esa distincion.'’

Las implicaciones estéticas del collage condujeron a una gran
variedad de planteamientos artisticos durante el siglo XX. Los collages
cubistas fueron construcciones de objetos compuestas a partir de
diferentes sustancias y materiales. El manejo de fragmentos de materias
extrafas —sdlidas y tangibles, que al ser incorporadas a la superficie
pictorica intensifican su entidad material-, la curiosidad por experimentar
procedimientos heterodoxos y la perspicacia para advertir la potencia
estética en materiales antes impensables, anuncian la llegada del
readymade. Es significativo que el cubismo inventara el collage (bajo la
forma del papier collé), que seria utilizado por los dadaistas para destruir
la nocion de cualquier tipo de arte, y por los surrealistas para alcanzar
efectos psicolégicos perturbadores y desconcertantes.

La diferencia respecto a los objetos en pinturas tradicionales, era
que el collage cubista consistié en la reunion de fragmentos que eran
construidos o0 montados. Este era uno de los aspectos que los dadaistas
resaltaron con el uso que hicieron del collage, con su distanciamiento
respecto a una intencion creativa, y, en su lugar, su manejo con
implicaciones de caracter destructivo y de negacién. En la pintura

cubista, el proceso pictoérico sufrié cambios muy importantes:

" Ibid. p. 95-96
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Anteriormente, la apariencia final de las pinturas cubistas era el
resultado del proceso de fragmentacion formal y de la disolucion
del espacio circundante; tras establecer la estructura general, las
pinturas eran trabajadas seccion por seccidn hasta lograr un
perfecto equilibrio compositivo. Ahora, en los papiers collés, las
composiciones y la propia forma de los objetos pueden construirse
rapidamente con unos pocos elementos prefabricados [...] El
proceso se convierte en una adicion o combinacion de elementos
compositivos que juegan su papel en las plasmacion de las formas

tridimensionales y del espacio circundante’®

El papier collé trajo nuevos métodos de trabajo, que activaron una
reaccion espontanea desde una forma austera y complicada de arte —el
cubismo analitico- a un tipo de pintura mas sencilla y clara, en la que la
sensualidad volvia a tener cabida. Sobre todo, instauré nuevas formas
de creacion artistica, con repercusiones muy profundas en el arte
posterior.

1.2.3 Experimentaciones fotograficas vanguardistas,

Collage/Fotomontaje: construir, montar, no crear.

La estética del collage, en un principio pictérica, fue aplicada después
por las vanguardias a la fotografia, como una experimentacion y luego

explorada de forma sistematica por sus infinitas posibilidades de

'8 Ibid. p. 117

montaje. En las practicas de diferentes vanguardias de entreguerras el
fotomontaje surge como una estética del fragmento y del choque. Cobrd
importancia el principio de que la fotografia es un fragmento de la
realidad (espacio-temporal). Gregory Ulmer plantea que, en un nivel
general, la representacion fotografica puede describirse bajo los

principios del collage:

En realidad, es una maquina collage (perfeccionada en la television), que

produce simulacros de la vida y el mundo:

1) la fotografia selecciona y transfiere un fragmento del continuum visual
€N un NUevo marco

2) laimagen fotografica significa ella misma y otra cosa'®

Rosalind Krauss, por su parte, reconoce el caracter de la fotografia
como recorte de la realidad, como reproduccion del mundo de forma

fragmentada:

Una fotografia esta recortada y no forzosamente por unas tijeras o una
plantilla, sino por el propio aparato fotogréfico. [...] El aparato, en tanto
gue objeto acabado, recorta una porcidon de un campo infinitamente
mayor [...] Una vez recortada la fotografia, el resto del mundo se
elimina debido a dicho recorte. La presencia implicita del resto del
mundo y su expulsion explicita son aspectos tan fundamentales de la

practica fotogréafica como lo que se muestra explicitamente”?°

Y ULMER, Gregory. Op. cit. p. 128
2 KRAUSS, Rosalind. Op. cit. p. 140
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Por otro lado, es importante la distincion entre collage y montaje: el
collage implica la transferencia de materiales de un contexto a otro,
mientras que el montaje consiste en la diseminacion de estos préstamos
en un nuevo emplazamiento.?’ Bertolt Brecht considerd al
collage/montaje como la alternativa al modelo organico de crecimiento y
SuS supuestos clasicos de armonia, unidad, linealidad y conclusion. El
montaje es una estrategia que no reproduce lo real, sino que construye
un objeto. Su campo légico incluye acciones como montar, construir,
juntar, unir, afadir, combinar, vincular, alzar, organizar. Monta un
proceso, es resultado de un trabajo. Su fin es intervenir en el mundo, no
reflejar, sino cambiar la realidad.?

El montaje se incorporé tanto a las experimentaciones
cinematograficas de Eisenstein, Koulechov y Vertov como a la practica
de las vanguardias fotograficas de los afos veinte, con gran potencia
visual. Este conjunto de indagaciones desdicen una de las mitologias
mas habituales sobre la fotografia: la de ser una imagen transparente e
inmediatamente significante.

El fotomontaje también sacude otra idea general sobre la fotografia:
la de la imagen como pelicula sin espesor, como pura superficie. El
fotomontaje se convierte en un gesto, una operacion en la que la imagen
fotografica deja su inmaterialidad y superficialidad: “En efecto, en el

fotomontaje, la fotografia es tratada como materia, como material, y el

2! bid. p. 127
2 Ibid. p. 129

fotomontaje en su conjunto es pensado como gesto”.*® Gesto que
implica juntar, recortar, pegar, y que, como lo hizo el cubismo, surge
como una respuesta al arte conservador, por lo que hay en el
fotomontaje un rasgo critico y también una légica de la destruccion.

El montaje pone en tensidn a los elementos que lo integran, al
generar cierta discontinuidad o contradiccion entre ellos. Esta tensiéon no
s6lo es plastica: aborda la fractura de la conciencia europea tras la |
Guerra Mundial. En Berlin, el dadaismo berlinés fue ampliamente
explorado, y adquirié una dimension politica. En términos artisticos,
contribuy¢ al fracaso del expresionismo aleman, del que los dadaistas
consideraron que poseia un gusto exagerado por la subjetividad, incapaz
de transformar el arte de la época. El fotomontaje berlinés, en cambio,
tenia un poder notablemente destructivo. Esta destruccion implicaba
también la ruptura con la figura del artista. Raoul Hausmann sefalo:
“decir que montamos imagenes es afirmar que no se trata de crear, en el
sentido demiurgico y romantico del término, sino de construir, de montar
un trabajo. Hay que acabar con la mitologia del artista, y alinearse con la
practica del ingeniero.”** Esta afirmacion esta ligada por completo a la
inquietud de los artistas de vanguardia de los afios veinte, quienes
asumian su labor mas bajo la figura paradigmatica del ingeniero, con la
intencion de contribuir activamente a la sociedad y con una postura

critica respecto a la ideologia y la clase burguesa, que bajo la figura

23 dem.
24 BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 193
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auratizada del artista. La fotografia es asumida en su papel de imagen
publica, popular, destinada al consumo de masas y como “elemento
visual manipulable, transformable, cambiante.”®

El fotomontaje, con su estética de choque, destituye el orden
tradicional, conservador, y anuncia nuevas posibilidades, inventa un
NnuUevo espacio, espacio que es respuesta a la fragmentacion que
caracterizaria desde entonces las relaciones entre los hombres, y de los
hombres con las cosas, y que es la fragmentacion misma de la realidad.
Este espacio de perspectivas plurales ofrece, segun los constructivistas,
un poder de accién que no es posible alcanzar mediante la pintura.

Dominique Baqué postula que la dialéctica vanguardista impulsada
por el uso del collage y el fotomontaje, en relacién con el uso de
diferentes medios en una misma obra —fotografia y pintura u otros
medios-, evoca las practicas posmodernas, como en la obra de la los
franceses Eric Rondepierre y Alain Fleischer, o el canadiense Alain
Paiement. Sin embargo, esto es limitado, pues existen diferencias
fundamentales: mientras el montaje de los afios veinte era pensado bajo
la nocién de vanguardia, de innovacion, el mestizaje contemporaneo® no
se propone la produccién de una imagen nueva, original, sino que aboga
por la cita y el reciclaje de imagenes, ademas de que no ataca la funcion
del artista, sino al contrario, restaura dicha funcion. Otra diferencia

fundamental es el enfoque critico del montaje vanguardista, que se

2 [dem.
26 BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 197

convierte en cierto tipo de nostalgia en las practicas del arte

contemporaneo.

Fig. 13. Raoul Hausmann
ABCD, retrato del artista
Fotomontaje

40 x 28 cm

1923

Fig. 14. Raoul
Hausmann

El critico de arte
Litografia y papel
impreso sobre papel
31 x25cm
1919-20
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Capitulo 2. La configuracién del espacio en la

neovanguardia y en el arte contemporaneo

Para esta investigacion se vuelve necesario indagar en el uso que las
neo-vanguardias hicieron de la fotografia, que por un lado se traduce en
la consideracion del medio fotografico como objeto tedrico, mas que
como imagen o ilustracion de una realidad y por otro en el manejo serial
que implementd especificamente el arte conceptual, anunciado ya por
los objetos en serie minimalistas, en tanto que esta investigacion se
ocupa de la conformacion de imagenes del entorno urbano-
arquitectdnico mediante la reunion de tomas fotograficas consecutivas.
En este capitulo se abordan también los conceptos generales
sobre el arte contemporaneo -como son la globalizacion, el
neoliberalismo, /o contemporaneo-, para explicar la recuperacion de la
pintura en la década de los afios ochenta en conexion con factores de
distinta indole, entre ellos los econdmicos. Se rescataran los
planteamientos que el trabajo pictérico de Gerhard Richter ha hecho
sobre los medios pictdrico y fotografico: la capacidad de la pintura para
implicar al espectador ante la presencia y amplia diseminacion de las

imagenes técnicas, sus efectos y alcances.

El capitulo finaliza con un examen de las manifestaciones
artisticas contemporaneas que involucran a la imagen fotografica con
planteamientos tridimensionales, es decir, de la fotografia en conjuncion
con otros medios artisticos, como la instalacion. En particular, se
incluyen trabajos que tienen que ver con la imagen urbana o
arquitectdonica, como una importante fuente iconografica en el arte

contemporaneo.

2.1 Era posmedia: el arte posauratico

Los movimientos artisticos de posguerra, o practicas estéticas, como
fueron definidas por el critico Michael Fried en su articulo “Art and
Objecthood”, pusieron en cuestion al arte en tanto categoria ontoldgica.
Ocurrié un desplazamiento de las categorias tradicionales del arte y sus
modos de produccion. Se produjo un abandono de la pintura, ya
anunciado desde los trabajos de Marcel Duchamp —en un intento de la
vanguardia histérica de romper barreras entre arte y vida-, que llevd a
una amplia variedad de practicas artisticas alternativas, por lo que el
mundo del arte asistio a la crisis de la pintura desde los anos sesenta.
Douglas Crimp cuestiona el modo de operar de estas actividades
estéticas, y asegura que el uso cada vez mayor que los pintores vy
escultores hacian de otros medios, no se trataba Unicamente de pasar

de las convenciones de un medio a otro:
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¢En qué consisten estas nuevas actividades estéticas? No es
posible identificarlas con precision a través de la mera enumeracion
de los medios a los que los “pintores” y “escultores” han recurrido
cada vez con mayor frecuencia [...] pues no se trata de pasar de las
convenciones de un medio a las de otro. La facilidad con que
muchos artistas, hace unos diez anos, cambiaban de un medio o
trataban de “corromper” un medio por medio de otro [...] deja claro
que las caracteristicas reales del medio no pueden ya decirnos

mucho sobre la actividad de un artista’

En paginas sucesivas menciona la serie The Kitchen, realizada
por Sherrie Levine, que consistia en tres fotografias de una madre y su
hija delineadas con la forma de las siluetas de los presidentes
Washington, Lincoln y Kennedy, en las que la confrontacion de las
imagenes dificulta la identificacion del significado. Estas imagenes fueron
mostradas mediante una proyeccion de dispositivas que las ampliaba a
grandes dimensiones, y que las dotaba de una fuerte presencia.
Entonces la pregunta es: jcudl es el medio de la obra? La
indeterminacion/oscuridad del medio fisico empleado impide localizar la

obra de arte original.?

' CRIMP, Douglas. “Imagenes”, en Posiciones criticas. Ensayos sobre las

politicas de arte y la identidad. Akal. Madrid, 2005. p. 24. Segun Michael Fried
“el propio concepto de arte sdlo es significativo dentro de las artes individuales”.
Crimp menciona el proceso acelerado y cambiante de las practicas estéticas de
los afios sesenta y setenta, que consiguieron sacar al arte de las paredes de la
galeria, cuestionando la nocién de objeto artistico terminado.

2 Ibid. p. 33

En los anos treinta del siglo veinte, Walter Benjamin ya hablaba
de la desauratizacion de la obra artistica, sobre la base de que las bellas
artes habian tenido su origen en el culto. Gracias a la fotografia, la
creatividad se ve liberada del entrenamiento manual, que anteriormente
implicaba un recogimiento en la actividad del pintor, pero también en la
relacion del espectador con la obra. Por el contrario, la fotografia se
relaciond directamente con la sociedad de masas. Conforme se fue
perfeccionando técnicamente fue posible obtener un nimero indefinido
de copias a partir de un negativo original, y mas adelante, con el
advenimiento del cine, se llegd a una forma de creacion colectiva.
Gracias a la caracteristica de reproductibilidad de estos medios,
Benjamin pensaba en la tecnologia de la fotografia y del cine como
posibilidad de mediacion e integracion social. Advierte el potencial
revolucionario de estos medios y su capacidad para ejercitar a las masas
para el uso democratico del sistema de aparatos técnicos. Sin embargo,
como producto cultural del capitalismo, se vuelven incluso
contrarrevolucionarios: “Porque, a causa del capital invertido en el cine,
las oportunidades revolucionarias de esta supervision [del actor de cine
bajo la masa] se encuentran convertidas en contrarrevolucionarias”.®

Pero lo que efectivamente posibilitaron fue una modificacion en

términos de una reconfiguracion del medio sensible®. Las imagenes

S BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica.
[taca. México, 2003. p. 74

* Término utilizado por Jacques Ranciere, en su articulo “Lo que un medio
puede querer decir”, en el que distingue entre médium, moyen y milieu, donde
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técnicas promueven nuevos modos de participacion en la experiencia
del mundo. Insertas en el arte, fomentan la participacion del publico, que
implica el paso de un espectador pasivo a un espectador participativo en
el proceso artistico, rasgo que definira a distintas vertientes del arte
conceptual. En el arte de posguerra la reduccion del aura se presentd en
la obra de artistas como Robert Rauschenberg, Andy Warhol, y en las
esculturas industriales y serializadas de los diferentes artistas
minimalistas como Donald Judd, Robert Morris, Richard Serra entre
otros. En conjunto, estas obras liquidan los valores de la tradiciéon: por
un lado la fotografia, y por otro la escultura producida con materiales
industriales (en serie), llevan al extremo la cuestion de la repeticion y de la
copia, poniendo en evidencia la crisis del aura de la obra artistica.
Resulta importante sefalar la entrada de la fotografia en el
circuito artistico, llevada acabo en los afios sesenta, dando la espalda a
la tradicién que contribuia a su consideracion como un medio incapaz de
establecer cualquier tipo de relacion con las artes plasticas, en un
momento en que el arte se encontraba también en una mutacion, en la
que se designaba como obra artistica a procesos y acciones, mas que a

piezas terminadas.

milieu se ubica como el medio sensible: “...el medio en el cual vienen a
inscribirse los logros de un determinado dispositivo artistico (médium), pero
también el medio (moyen) que estos mismos logros contribuyen a configurar.”
RANCIERE, Jaques. “What medium can mean”.
http://parrhesiajournal.org/parrhesial 1/parrhesiali_ranciere.pdf. Consulta: 10
de septiembre de 2013

La imagen fotogréfica en el contexto del arte aparece, segun
Dominique Baqué como “imagen precaria y fragil. Pobre.”® En el arte
conceptual, la fotografia, muchas veces de la mano del enunciado
linguistico, otras sin él, cumple un papel diametralmente opuesto al de la
imagen gloriosa o heroica y mas bien funge como documento o
proceso, como imagen plana y neutra. Baqué continda: “La imagen
fotografica esta presente bajo la forma circunscrita de imagen plana y de
serie, de imagen mediocre, de imagen-signo, de imagen -lenguaje.”®
Entra en dialéctica con las artes plasticas y ejerce una ruptura
epistemoldgica respecto a si misma, al papel que desempefid durante
las primeras décadas del siglo XX, con los paradigmas del instante
decisivo y del humanismo. Se produce asi una reconfiguracion
ontolégica del medio que ird de la mano con su posicionamiento
institucional en el arte.

Posterior a la entrada de la fotografia en el medio artistico se
generan dos posturas: por un lado 1) los artistas que usan la fotografia,
quienes pretenden inscribir su trabajo en el campo mas amplio de las
artes plasticas y visuales y no soélo en el fotografico, y que la utilizan
COMO un recurso entre otros posibles, y por el otro 2) los fotdgrafos
puros, mas relacionados con la historia de la fotografia y cuya practica

se dirige de forma exclusiva al medio fotografico.” Se vuelve necesario

® BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 42

6 Ibid. p. 97

" Tanto Jean-Francois Chevrier como Dominique Baqué sefialan esta escision
entre fotdgrafos que utilizan la fotografia y fotégrafos puros. Chevrier, Jean-
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sefalar, por ejemplo, el caso de Bernd y Hila Becher, quienes
desarrollaron su trabajo fotografico con gran rigor en el uso del medio, y
que propusieron a sus series de edificios industriales en cuadricula como
esculturas, declaracion que rebaso la seriedad con la que fue enunciada
por los artistas y que los llevd incluso a ganar la Bienal de Venecia de
1980 en la rama de escultura. De manera que con la insercion de la
fotografia en el campo de las artes plasticas se presenta el fin de la
autonomia del medio fotografico, con la posibilidad de realizar obras con
distintos medios a la vez. Se produce asi la contaminacion de medios, o
lo que Rosalind Krauss designara como condicion post-media, que

definira en gran medida la produccion del arte contemporaneo.

2.2 Fotografia y Arte conceptual

Si bien el arte conceptual es considerado, junto con el minimal y el
povera, como uno de los movimientos que llevaron a la
desmaterializacion de la obra de arte, y como un movimiento que
enfatizd la preconcepcion de la obra como proceso en la mente del
artista, o sea, el concepto y el proyecto (conjunto de procesos,
relaciones, juegos mentales, asociaciones), no todas sus
manifestaciones fueron anti-objetuales. Se tratd mas bien de un

replanteamiento de la obra artistica tradicional. En particular, su vertiente

Francois, “La historia de Bernd y Hilla Becher”, en La fotografia entre las bellas
artes y los medios de comunicacion, Barcelona, Gustavo Gili, 2007. p. 298 y
Baqué, Dominique. Op. cit. p. 43y 44.

medial, implicada en la apropiacion de la realidad a través de la imagen,
es la que interesa aqui para contextualizar el trabajo de artistas como
Jan Dibbets o Bernd y Hilla Becher.

Bajo esta vertiente, diversas obras proponen a la percepciéon como
forma de conocimiento y de apropiacion de lo real, en ocasiones con
una investigacion apoyada en la fenomenologia de la percepcion. En
este tipo de proyectos no sdlo no se huye de la materializacion, sino que
tienden a su realizacion factica, e intervienen tres factores: el proyecto, el
pProceso y su visualizacion.

Para esta vertiente del arte conceptual, la fotografia, por su caracter
impersonal, aparentemente neutral —consideracion que sera provisional y
que sera puesta en cuestion, como se vera mas adelante- se convirtié
en el medio idéneo para la exploracion y el analisis de diferentes
realidades. También se recurri6 al uso de croquis, diagramas,
ideogramas, mapas, etcétera, segun el proyecto lo requiriera, con el fin
de mostrar las condiciones de visualizacion en sus diversas
modalidades. Hubo un interés por restablecer el caracter epistemoldgico
de la percepcion, y por considerar los sentidos como elementos
teorizadores, en donde el artista aparece como un investigador a nivel de
conocimiento y reflexion sobre los propios datos de la experiencia,
ademas de una reafirmacion de la referencialidad al mundo circundante,
a partir de la apropiacion de fragmentos de realidad.

Peter Osborne elabora una clasificacion tipoldgica de los cuatro

distintos modos en que el arte conceptual constituye una respuesta a la
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crisis de la modernidad formalista, respecto a los rasgos que definieron

la teoria de Clement Greenberg, en su ensayo Modernist Painting.

Dominique Baqué explica este desplazamiento:

por un lado, en la tradicion duchampiana, asistiamos a una defeccion
de esa visualidad pura, de esa “opticalidad” tan reivindicada por
Clement Greenberg y por los modernistas, pero también, y al mismo
tiempo, al cuestionamiento de toda estética pretendidamente auténoma

y autosuficiente. Por otro lado, el arte conceptual se desmarcaba de la

estetizacion pop del objeto producido en serie...8.

La clasificacion de Peter Osborne se puede resumir como sigue:

Respecto a la objetividad material — mediante la provisionalidad
que confieren los actos y eventos “intermedia”. En relacion con la
historia del performance en la musica y la danza.

Respecto a la especificidad de medios — mediante una
concepcion genérica de la “objetualidad”. En relacion con el
minimalismo

Respecto al principio de visualidad — Con un arte conectado
con la filosofia académica vy la historia del readymade, de base
lingUistica.

Respecto a la nocion de autonomia — Diversas formas de

activismo cultural y critica social. Formas de arte conceptual

8 BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 98

ligadas al legado vanguardista de los veinte en la politica de los
sesenta. Se desprenden tres subcategorias:

o0 Obras de intervencion en formas culturales de publicidad,
modificando su funcionamiento para transfigurar las
formas de la vida cotidiana

o Obras sobre conflictos politicos e ideoldgicos.

Promueven posturas alternativas concretas

o Obras sobre las relaciones de poder en el seno de las

instituciones artisticas®

La clasificacion de Osborne no pretende ser rigida, por lo que

muchas obras presentan caracteristicas que podrian pertenecer a mas

de una categoria. No obstante, de esta clasificacion se desprenden seis

tipos de arte conceptual:

Instruccioén, performance,
documentacion

Proceso, sistema, serie
Palabra y signo

Interés formal y critico en la
definicion del arte

Apropiacion, intervencion, cotidianidad
Politica e ideologia

Critica institucional Intervenciones politico-culturales

Para esta investigacion interesa sobre todo la categoria Proceso,

sistema, serie, que se corresponde con la critica a la especificidad de

9 OSBORNE, Peter. Conceptual art. Phaidon. Londres, 2002. p. 18 y 19
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medios, y su énfasis en las relaciones espacio-temporales y el principio
de reduccion. Mientras que tiene su raiz en los planteamientos de
artistas minimal como Donald Judd, Robert Morris o Sol Lewitt, cuya
obra tiene una marcada tendencia geométrico-analitica y que pretendio
ser una respuesta a los criterios de visualidad, planitud y autonomia de la
pintura moderna, se alinean también los trabajos de artistas como Andy
Warhol y Ed Ruscha, que trabajan con estructuras formales de unidades
modulares y sistemas de serializacion y ordenacion repetitiva similares,
pero con base en lo tecnoldgico vy lo social y no tanto en lo matematico,
y que incorporaran el uso de la imagen técnica —fotografia y foto-
serigrafia-. En estos casos, la serializacion resulta de la experiencia
cotidiana de las imagenes de productos: “Hoteles, gasolineras,
camiones en autopistas...se alinean para ser contados”10 Es importante
plantear que el acento en la serializacion y la subordinacion de las partes
al todo en el objeto minimalista, responde también a la observacion de la
forma industrializada, y por lo tanto, en serie, de la fotografia y el cine.

El minimalismo, iniciador del desplazamiento del paradigma moderno
hacia las practicas contemporaneas, estaba centrado en derribar las
delimitaciones impuestas por la pintura y la escultura a nivel institucional.
Donald Judd proponia en su articulo “Specific Objects” la fabricacion de
objetos en tres dimensiones, con materiales industriales, sin detalles, que

se impusieran por su volumen y objetualidad y que siguieran un proceso

% Ibid. p. 24

repetitivo, un arte vacio de referencias, de emociones, anti-expresionista,

sin memoria. Ana Maria Guasch comenta sobre el minimalismo:

El uso de estructuras minimas, con un maximo criterio de economia
formal, libera también al objeto de toda referencialidad. El objeto
minimal funciona como pura presencia, no alude a nada, y tampoco
ofrece la ilusidon de nada. La dimensién semantica de la obra minimal
se reduce a la sintactica. Cualquier posible significado se cifie a los
fendmenos de la pura visualidad, directamente implicados con la

fenomenologia de la percepcion.™

Hal Foster lo posiciona como el movimiento que por un lado
consumo el modelo formalista moderno, y por otro rompia con él, que
abrié un nuevo campo del arte cuya exploracion contindia elaborandose
en la contemporaneidad, mientras que Rosalind Krauss propuso que en
lugar de plantear el minimalismo como ruptura con la practica moderna,
puede entendérsele como el epitome moderno.' Por otro lado, Foster
sefala la dificultad de recuperarlo a nivel de experiencia, pero en cambio
observa que su provocacion conceptual perdura. Con el minimalismo, la
escultura deja de tener pedestal y se coloca entre los objetos, puede
definirse en términos de lugar, de manera que el espectador es devuelto

al aqui y ahora:

" GUASCH Ferrer, Anna M.. “La escultura desde la Segunda Guerra Mundial”,
en Historia Universal del Arte. Espasa Calpe, Madrid, 2000. Tomo 11. p.140
2 KRAUSS, Rosalind. Passages in modern sculpture. Citada por Hal Foster. p.
46

43



el minimalismo rompe con el espacio trascendental del arte moderno [...] la
escultura deja de estar apartada sobre un pedestal [...] se coloca entre los
objetos y se redefine en términos de lugar [...] El espectador es devuelto al
aqui y ahora [...] a lo que se ve impelido es a explorar las consecuencias
preceptlales de una intervencién particular. Esta es la reorientacion

fundamental que el minimalismo inaugura.'®

Muchos criticos, entre ellos Clement Greenberg y Michael Fried,

consideraron peligroso al minimalismo, pues no buscaba cualidades

Donald Judd

Sin titulo

Aluminio anodizado y metacrilato
122 x 274 x 155 cm

8 FOSTER, Hal. “El quid del minimalismo”, en El retorno de lo real. La
vanguardia a finales de siglo. Akal arte contemporaneo. Madrid, 2001. p. 42

esenciales del arte, y se intuia un retorno al paradigma del readymade y
al ataque vanguardista de la institucion del arte.

El minimalismo buscd superar el dualismo metafisico sujeto-
objeto, por via de la experiencia fenomenoldgica: “Asi, lejos del
idealismo, la obra minimalista complica la pureza de la concepcion con la
contingencia de la percepcion, del cuerpo en un espacio y un tiempo
particulares”™. Su busqueda es mas epistemoldgica que ontologica (esta
Ultima mas apegada al conceptual), por desviar la atencion del objeto a
Su percepcion y por cuestionar los limites convencionales del arte. Es un
arte que tiene que ver poco con el refinamiento de las formas y mucho
mas con la redefinicion de las categorias estéticas, que implicd un
andlisis de los discursos y regulaciones institucionales. Llevd a cabo un
analisis de la percepcion, de sus condiciones, que llevd a una critica de
los espacios del arte, de las convenciones en su exposicion. El minimal
ofrecia una experiencia del espacio mas elaborada que lo que parece en
un primer momento, al relacionarse con el cuerpo, el tiempo y el
movimiento en el espacio. Es provocador, mas que analitico.

En cuanto a la fotografia, en el arte conceptual actué como un
instrumento plastico y tedrico cuyo uso permitié la reelaboracion de
jerarquias preexistentes en las bellas artes, como afirmé Victor Burgin:
“El arte conceptual intentd, entre otras cosas, desmantelar la jerarquia de

»15

los medios Los usos de la fotografia en el arte conceptual se

" Ibid. p. 44
'® BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 97
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relacionaron con la denominacion de estética de la administracion,
acunada por Benjamin Buchloh, con la que reconocia la recurrencia a la
clasificacion, la serializacion y el archivo en el arte conceptual. Mientras
que cierto conceptualismo —el relacionado con lo linguistico- prescindio
del medio fotografico, tratando de evitar el nivel de figuracion y de
ornamento incluso, hay artistas que mantendrian su uso, como Jan
Dibbets 0 Ed Ruscha. Buchloh sefala el papel del serialismo minimalista
en el arte conceptual como “un principio abstracto arbitrario de pura
cuantificacion que reemplazd a los principios tradicionales del orden
composicional de la pintura y la escultura”16, y resalta el trabajo de
Edward Ruscha, (Twenty Six Gasoline Stations, de 1962), de On Kawara
(One million years, de 1969) y Douglas Huebler. La exposicion “Working
Drawings and other visible things on paper not necessarily meant to be
viewed as art”, organizada por Mel Bochner, se considera como la que
inaugura la forma conceptual caracteristica del xeroxbook. Era
doblemente conceptual tanto por lo que se mostraba —desarrollos de
procesos- como por el modo de exposicion del material que la integro.
Al usar la fotocopia se buscd romper con la jerarquia entre original y
copia, ademas de acentuar la autorreflexion del arte y la necesidad de su

redefinicidon continua.

6 BUCHLOH, Benjamin. ‘From the Aesthetic of Administration to Institutional
Critique (Some Aspects of Conceptual Art)’. Citado por COULTER-SMITH,
Graham. “When Photography Took Centre Stage: Aspects of 1970s Conceptual
Photography”. Disponible en: http://artintelligence.net/review/?p=706. Consulta
el

Las concepciones de la fotografia eran un tanto paralelas entre
los artistas conceptuales. Douglas Huebler consideraba a la imagen
fotografica como algo muy alejado de la arcaizante bella fotografia,
aseverando que la camara fotografica era “un medio de registro estupido

o silencioso”"’

, ¥ al proceso fotografico como la posibilidad de mantener
a cualquier fenbmeno como “lo que era, sin ser modificado ni
dependiente de ninguna voluntad “cultural”18. Su uso de la fotografia
integraria también al mapa, cuya reduccion visual resultd bastante
significativa. Tony Godfrey considera esta prematura aceptacion del

medio fotografico como instrumento “neutral” un tanto naive:

El papel inicial de la fotografia en el arte conceptual fue documentar
acciones o fendbmenos. [...] La visiébn ingenua que subyace en gran
parte los principios fotograficos por los artistas conceptuales fue que la
camara era un 'dispositivo de copiado desprovisto de juicio”, como el
curador Donald Karshan puso en 1970. Era una manera de sefalar a la

indexacion o algo en el mundo'®

De cualquier modo, en el afan de indexacion o puntualizacion de
ciertos fendmenos, la camara fotografica resultd ser el medio idéneo.
Una obra que es fundamental dentro de la postura critica respecto a los

medios de representacion es Photopath, de Victor Burgin, que es

" BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 101
8 1dém.

'Y GODFREY, Tony, Conceptual Art, Art & Ideas. Citado por COULTER-SMITH,
Graham
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resultado de fotografiar las planchas de parquet de la sala de exposicion
ampliadas a escala 1:1 para superponerlas al parquet real. Su
colocacion provocd una confusion visual entre la fotografia y 1o que fue
fotografiado, una “tautologia perceptiva”, segun Dominique Baqué.

Graham Coulter-Smith sefiala el despliegue serial del arte
conceptual como una retdrica de la serialidad, que se puede rastrear
desde el minimal.20 En todas estas obras se percata una atencion
mayor al proceso o a la idea original, que a la pieza terminada, como
sefala el artista Sol Lewitt: “Asi, son los “pasos intermedios”, esa
“marana” de dibujos, figuraciones y otras ideas, ampliados ahora a
“garabatos, esbozos, bocetos, planos, obras fallidas, maquetas,
estudios, ideas y conversaciones” los que pasan al primer plano, ya que
“a veces son mas interesantes que el producto final”21

Si bien el arte conceptual estuvo en gran medida bajo el influjo
del minimalismo, el paso de la abstraccion minimal a las practicas mas
conceptuales fue a raiz de la introduccién de la dimensidn discursiva, del
texto junto a la imagen (fotografica muchas veces): “El alejamiento de la
abstraccion del arte minimal iniciado por la introducciéon de la dimensiéon
discursiva del texto se reforzé a principios de 1970 con la incorporacion
de imagenes fotograficas. Las imagenes son especialmente antitéticas a

la estética abstraccionistas de arte minimalista".22 En los ejemplos

20 [dem.
2 OSBORNE, Peter. Op. cit. p. 25
22 COULTER-SMITH, Graham. Op. cit.

citados por Buchloh es notable la integracion textual y fotografica. Su
analisis revela que mediante el texto fue posible generar significados
socialmente relevantes que pudieran trascender el formalismo
minimalista.23

Dan Graham, en Homes of America, de 1967, se interesd por la
fotografia de arquitectura verndcula americana, y se ocupd de su
circulacion como articulo de revista, incluyendo textos. En las imagenes
se integran reminiscencias del minimal —por la serializacion de elementos
cubicos, los edificios- y del pop —mediante una lectura critica de lo
popular y el alejamiento de la convencion de lo bello-. Toma en
consideracion tanto el espacio urbano, el espacio de la visibilidad y el

espacio de la lectura:

Es importante que las fotografias no se miren solas sino como parte
integrante de la compaginacion del articulo [...] Las fotografias y el texto
no son mas que los elementos dobles de una misma estructura de
lectura. Las fotografias estan ligadas a las listas seriadas y a las
columnas de la documentacion escrita; unas y otras “representan” la

l6gica serial del desarrollo suburbano...24

Lo que es mas relevante para esta investigacion es su

observacion sobre la funcion de la fotografia del desarrollo urbano dentro

23 COULTER-SMITH, Graham. Op. cit.
24 BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 101
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de una logica serial. Buchloh observa que esta obra extiende el uso

discursivo de la fotografia hasta un significado social relevante:

El desapego de los minimalistas de cualquier representacion de la
experiencia social contemporanea...era el resultado de sus intentos de
construir modelos de significado visual y de experiencia, que yuxtapone
una estrategia formal reduccionista a una estructura y un modelo
fenomenolégico de la percepcion. El trabajo de Graham, por el
contrario, abogd por un andlisis del significado (visual) que definid como
signos tanto estructural constituidos dentro de las relaciones de un
sistema de lenguaje, asi como enraizados en el referente de la

experiencia social y politica.?®

Es la referencia a la praxis cotidiana o que vuelve socialmente
relevante a Homes of America.

Tanto Hans Haacke como Victor Burgin mostraron interés en la
nociéon de sistema, inscrito en sus exploraciones fotograficas que
integraron textos. En la obra Shapolsky et. al. Manhattan Real Estate
Holdings: A Real-Time System, As of 1 Mary 1971, se evidencia este
interés, tanto por el titulo como por la configuracion de la pieza. Haacke
estaba interesado en la nocidén de sistema en el contexto de la ciencia
computacional y procesamiento de datos, mientras que Burgin, en

Performative/Narrative combina fotografia y texto con una configuracion

2 BUCHLOH, Benjamin. Citado por COULTER-SMITH, Graham. Op. cit.

formal que se remonta al serialismo minimal, y en la que intenta,
mediante variaciones muy sutiles mutaciones binarias de cada objeto
que aparece en la imagen (cajon abierto o cerrado, lampara encendida o
apagada, etcétera), a lo que ahade series de digitos binarios que refieren
cada cambio en el estado de los objetos fotografiados. Los textos
incluyen descripciones de probables eventos en la oficina, pero también
términos algebraicos que describen una légica binaria, como and/or o
and/not.

De modo que la vertiente medial del arte conceptual presenta el
interés por las relaciones entre los distintos sistemas de representacion.
Se insiste en la naturaleza arbitraria del signo y rebaja el significado de

cualquier forma visual concreta.

- Victor Burgin
Performative/Narra
tive

(detalle)
Fotografias, textos
impresos y
mobiliario

1971
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Victor Burgin
Performative/Narrative

(vista de conjunto)
Fotografias, textos impresos y
mobiliario

1971

2.2.1. Jan Dibbets

El artista neerlandés Jan Dibbets (Weert, Paises Bajos, 1941), dio a la
fotografia una dimensién que se adhiere al uso de la imagen fotografica
en el arte conceptual, en la vertiente medial en especifico: realizd un
andlisis critico de la percepcion visual, el espacio y la luz posibilitado por
la camara fotografica, mediante un proceso de tomas independientes
reunidas a posteriori, cCOmMoO un Proceso para mostrar convenciones
visuales, que se convirti® en una rigurosa investigacion de los
fundamentos opticos de los aparatos de visidon y su relacion con la
realidad y la visibn humana. Como uno de los referentes para el trabajo
experimental de este proyecto, resulta importante referir el contexto en
que se desarrollé su obra, asi como su desarrollo.

Jan Dibbets empezé a experimentar con la fotografia durante la
década de los anos sesenta. Se habia formado como pintor, por lo que
sus trabajos fotograficos sobre la luz y el espacio haran evidente su
formacion previa. Las Perspective corrections —entre las mas conocidas
se encuentran la de un cuadrado sobre la pared de su estudio y la de un
cuadrado sobre el césped- evidencian la observacion del espacio, asi
como del fundamento y funcionamiento de los aparatos técnicos —la
camara fotogréfica- para la obtencion de imagenes. En las Perspective
corrections, el espacio ilusionista de la fotografia sufre una
transformacion. Rudi Fuchs sefala al respecto: “Cuando, en las

Perspective corrections, transfiere una forma a la superficie del plano
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convirtiendo en abstracto lo que era ilusionista, lleva conscientemente a
una conclusién una larga linea del desarrollo de la pintura occidental”.?®
Como heredero de la tradicion pictérica holandesa, Dibbets lleva a cabo
una compleja reflexion sobre el espacio ilusionista de la pintura —que se
hara presente en el disefio y la construccion de la camara fotografica-, la
luz vy la atmdsfera.

A diferencia del ojo, que nunca esta en completo reposo, la
fotografia no se mueve, permite el andlisis (visual) del acto perceptivo —
aungue no en toda su complejidad ni de manera analoga-, con una
dimension cognitiva. La fotografia funciona como fragmento de un acto
perceptivo y es utiizada como elemento en la construccion vy
reconstruccion de procesos de percepcion visual. En términos de
espacio, Dibbets se interesaba por la estructura, por la realizacion
estructural y no tanto por el modo de presentacién, aunque si otorgd
importancia al tamafio de las imagenes, al ampliar algunas de las
Perspective corrections y comprobar que su impacto visual era mayor.

Por un lado, una fotografia suelta, en relacion a la estructura total
a la que pertenecia en la obra de Dibbets, era un elemento abstracto v,
simultaneamente, un fragmento naturalista, relacion paraddjica que
presentaba extensas posibilidades para la construccion de imagenes
que permitieran la reelaboracion de procesos perceptivos. Vilém Flusser

deja claro el alto nivel de abstraccion de la imagen técnica (fotografica).

% FUCHS, Rudi. “El ojo enmarcado y lleno de color”, en Jan Dibbets, luz interior:
obras sobre arquitectura, 1969-1990. Ed. Poligrafa. Barcelona, 1991.

Al ser producida por un aparato, aparato que es producto de textos
cientificos aplicados —que a su vez son la transcodificacion de las
imagenes tradicionales, y estas mismas son abstracciones del mundo

real-, la imagen técnica es producto indirecto de textos cientificos:

Histéricamente, las imagenes tradicionales fueron anteriores a
los textos por decenas de miles de anos, y las imagenes
técnicas sucedieron a los textos avanzados. Ontoldgicamente,
las imagenes tradicionales son abstracciones de primer grado,
fueron abstraidas del mundo concreto. Las imagenes técnicas
son abstracciones de tercer grado, pues se abstraen de los
textos, los cuales se abstraen de las imagenes, y éstas a su
vez son abstraidas del mundo concreto [...] Ontoldgicamente,
las imagenes tradicionales significan fendmenos; las imagenes

técnicas significan conceptos.?”

Rudi Fuchs sefala que Dibbets introdujo el uso del color en las tomas
fotograficas para ampliar sus posibilidades. Y aqui es importante
detenernos otra vez en las afirmaciones de Flusser respecto al grado de
abstraccion que diferencia a la imagen técnica realizada en blanco vy

negro v la realizada en color:

En el mundo “exterior” no es posible encontrar situaciones

blanco/negro pues el blanco y el negro son limites, son “situaciones

" FLUSSER, Vilem. Hacia una filosofia de la fotografia. Trillas. México, 2002. p.
17
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ideales”. Negro y blanco son “conceptos” de las teorias Opticas, no
es posible encontrarlas en el mundo manifiesto [...] Sin embargo, las
fotografias en color son por lo menos tan tedricas como las
fotografias en blanco y negro. [...] Hay una serie muy compleja de
procesos sucesivos de codificacion [...] Las fotografias en color
contienen un grado mas elevado de abstraccion que las fotografias
en blanco y negro. Entre mas “verdaderos” sean los colores de una
fotografia, mas enganosos seran. Esconden maés eficazmente sus

origenes como teoria.”®

En la obra de Dibbets la fotografia es el recurso logico para
articular formas, para dar estructura a procesos de percepcion,
configurados con un caracter serial y analitico. La fotografia constituye
una herramienta para la investigacion artistica de la dimension cognitiva
de la experiencia perceptual. El concepto de estas obras es visualizar,
gracias a la reunion de los diferentes fragmentos, la imagen de un
espacio que el ojo humano no puede abarcar sin desplazarse.

En sus composiciones panoramicas el artista procede de manera
metddica, colocando la camara en un punto fijo y haciéndola girar con
un desplazamiento de treinta grados para cada foto. Sin embargo, a
pesar de esta forma disciplinada de trabajar, se introdujo lo imprevisto,
ya que, en unos casos el horizonte aparecia como una linea curva, no
recta, y en otros el aspecto del motivo arquitectonico fotografiado -el

estudio del artista- diferia de su forma rectangular, tendiendo de igual

% Ibid. p. 39-41

manera a lo curvo, produciéndose una diferencia entre el método y el
resultado.

Rudi Fochs se refiere también a la flexibilidad de las diferentes
tomas fotograficas en el trabajo de Dibbets —pensadas como
fragmentos sueltos que han sido extraidos de su contexto-, en las que
practica modificaciones sutiles y precisas, que se pueden reducir a
agrupar y transformar. Para esta investigacion es importante el principio
de la toma fotografica individual como una imagen separada de la
realidad, que implica una seleccion de la totalidad visual. Ese es el rasgo
esencial de la imagen fotografica. Aunque muestran espacios
ilusionistas, si se les separa del conjunto se pone de relieve su caracter
sumamente abstracto, de aislamiento linguistico, en palabras de Rudi

Fochs, que constituye la toma fotografica.

2.2.2 Bernd y Hilla Becher

La fotografia en el contexto de posguerra en Disseldorf

Después de la invencion de la fotografia y de su aplicacion practica en
diferentes ambitos quedd clara su capacidad para registrar y difundir
informacion visual de manera clara, rapida y barata. Ningun otro medio
de representacion visual anterior a su aparicion tuvo estos alcances. Sin

embargo, cuando vino la pregunta de si era o no arte, su “capacidad
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para proveer vigorosos documentos visuales”?, fue un obstaculo para su
entrada en el circuito artistico, pues la teoria artistica de la época
imponia criterios de artificiosidad y refinamiento para considerar una
pieza como arte, por lo que la precision de la fotografia como
documento visual se mostrd incompatible con esos criterios.

Estas ideas, que se gestaron desde el siglo diecinueve, parecian
no estar resueltas en el contexto de los Becher. Si bien la fotografia
alemana, durante la década de los anos veinte y treinta tuvo un gran
impulso, sobre todo por la presencia de la Bauhaus, después de los
estragos causados por la Segunda Guerra Mundial su recuperacion fue
lenta. El stablishment de posguerra en la Alemania Occidental promovia
la creatividad personal reprimida por el nazismo bajo el movimiento de
Subjektive Fotografie. Bajo este clima, los Becher encontraron poca
orientacion en su entusiasmo por la fotografia tal como ellos la

concebian.

Influencias y método de trabajo

Mientras tanto, la fotografia documental iba madurando sin el
reconocimiento de la alta cultura. De ella se nutrié la propuesta que
llegarian a madurar los Becher. Un ejemplar de la publicacion de fotos de

August Sander, quien se dedico a retratar los diferentes estratos sociales

29 GALASSI, Peter. El mundo de Gursky. Catalogo de la exposicion en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Julio-septiembre de 2001). p. 9

en Alemania anteriores al nazismo, llegd a manos de Bernd Becher. Este
conjunto de imagenes se convertiria en su principal influencia. La obra de
Karl Blossfeldt, un estudio fotografico de formas vegetales, también
recogido en la forma de libro, bajo el titulo “Formas primordiales del arte.
Imagenes fotograficas de plantas”, fue una referencia de igual
importancia.

Una de las metas de los Becher era la objetividad impersonal,
COMO una reaccioén a las tendencias subjetivistas. Bernd habia puesto su
mirada en el paisaje industrial desde su juventud, representandolo
primero por medio del dibujo, sin embargo, este medio resultdé poco
apropiado para el propdsito de Becher. Fernando Lépez explica al
respecto: “el dibujo le parecia demasiado psicoldgico y prendido de la
mano del autor; incapaz, en suma, de interpretar con fidelidad la
precision de las arquitecturas fabriles —precision que Becher encontraria
en el trabajo andnimo de los fotografos industriales-.”*°

La aspiracion a la objetividad se habia extendido incluso antes,
entre los artistas de la vanguardia. Alexander Rodchenko, en 1928
afirmaba: “El arte no tiene lugar en la vida moderna. Seguira existiendo
mientras haya esa mania romantica y siempre que haya personas que
amen las hermosas mentiras y los enganos. Cada hombre culto

moderno debe hacer la guerra contra el arte asi como en contra del

% | OPEZ, Fernando. Estratos, proyecto arte contemporaneo Murcia 2008. p. 50
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”3' Quienes pugnaban por la objetividad advertian ventajas en la

opio
forma mecanica de la fotografia y acordaban que la representacion debia
ser mecanica si de verdad aspiraba a ser moderna. En esta tension entre
el arte como un valor autbnomo vy la vida moderna, cobrd importancia la
dimension social de la fotografia, por su capacidad como recurso
material de representacion visual en el mundo cotidiano de la masa. Sin
embargo, en la obra de los Becher se constata autonomia de la forma:
donde la arquitectura promete pura instrumentalidad, este sistema de
imagenes provee pureza de forma estética.*

Después de conocer a Hilla, quien impartid clases de fotografia
experimental en la Kunstakademie, los Becher dieron forma a su
metodologia de trabajo, que adoptarian para el desarrollo de todo su
cuerpo de obra: “Hacia 1961 ya habian fijado su metodologia de trabajo,
que permaneceria sin alteraciones”, afirma Fernando Lopez.** Su
metodologia, a grandes rasgos era la siguiente:

» Uso de camaras de gran formato

» Peliculas de baja sensibilidad (grano fino y mayor detalle)

¥ RODCHENKO, Alexander. Citado por STIMSON, Blake. “The Photographic
Comportment of Bernd and Hilla Becher”. Tate papers. Disponible en:
http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/photographic-
comportment-bernd-and-hilla-becher

Consulta el 20 de octubre de 2012

% CHEVRIER, Jean-Frangois, “La historia de Bernd y Hilla Becher”, en La
fotografia entre las bellas artes y los medios de comunicacion, Barcelona,
Gustavo Gili, 2007. p. 305

% L OPEZ, Fernando. Op. cit.

* FEjemplos de un mismo motivo tomados en vista frontal, que
derivaria en una plantilla prestablecida

« Todos los motivos fotografiados bajo las mismas condiciones de
iluminacion natural difusa, impidiendo la difusidon de sombras que
distorsionen la forma o den cualquier toque dramatico

« Tomas desde un punto de vista ligeramente elevado, con lo que
conseguian maxima frontalidad y correccidon perspectiva

» Objetos aislados, con el fin de liberarlos de toda asociacion

En esta metddica catalogacion del mundo industrial en vias de
desaparicion, la exigencia de la composicion frontal en cada toma, que
vuelve rigurosa a la imagen, responde a la busqueda por la presencia
muda de las cosas. En su toma frontal de los edificios hay una renuncia
a exagerar, esconder o describir erroneamente. Este recurso otorga
neutralidad al objeto fotografiado, y al trabajo en conjunto un caracter de
archivo, que se anade por la serialidad del trabajo, convirtiéndose casi en

una anatomia comparada, segun Dominique Baqué:

A través de la tipologia metddica de los edificios industriales, la
serie funciona como una anatomia comparada; la imagen es el
documento y la fotografia es el registro. Pero, para ser radical,
esta préactica supone la suspensidon metodolégica del juicio,

especie de epojé a la manera de Huserl...%*

% BAQUE, Dominique, La fotografia plastica. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2003,
p. 130
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Bernd y Hilla Becher
Torres-depdsito de agua
Fotografia en blanco y negro
172 x 142 cm

1995

Después de que Harald Szeeman incluyera el trabajo de los
Becher en la famosa Documenta 5 de 1972 titulada When Attitudes
Become Form —en la que Szeeman incluy6 siete tipologias-, y de que
también, tres anos antes, participaran en la exposicion de arte
conceptual y minimalista Konzeption, en Leverkusen, el trabajo de los
Becher se asimilé paulatinamente a esos dos movimientos. Los artistas
lideres del movimiento conceptual, sobre todo, aceptaban fotografias
que mostraran una vision impersonal y libres de artificio. Asi lo expone
Peter Galassi: “Se les relaciond paulatinamente con obras de los
movimientos minimalista y conceptual, que ocasionalmente aceptaban
fotografias que estuvieran libres de artificiosidad evidente, valorando la

mirada impersonal, los formatos seriales y la precision matematica como

sefias de claridad intelectual.”® A esto se sumd su exposicion individual
en la Sonnabend Gallery de Nueva York y un articulo sobre su obra
escrito por el artista minimalista Carl Andre. Estos dos ultimos
acontecimientos consolidaron la entrada de los artistas en el circuito del
arte internacional, sin embargo, su obra se habia gestado al margen de
aquél, en el menos celebrado ambito de la fotografia documental. Su
entrada en el ambito artistico desvid las preguntas sobre las
motivaciones primeras de su trabajo. Galassi comenta: “La canonizacion
del arte de los Becher en los movimientos minimalista y conceptual
tendié a desalentar la curiosidad sobre las raices y circunstancias
particulares de su obra, y asi enmascarar, sin pretenderlo, su distintiva
originalidad.”®

Jean Francois Chevrier considera la situacion histérica implicada
en esta investigacion tipoldgica aparte del contexto artistico internacional
en el que fue acogido, del que en un principio no formd parte, y sefala
que se trata de una obra fuertemente histérica, tanto por las fuentes o
influencias de la fotografia documental y de la Nueva Objetividad -
mencionadas lineas atras- como por su contenido, pues hace referencia
al contexto de la cultura alemana de posguerra, en el que se asistid a
una reconstruccion acelerada del pais, con una urgencia sin reflexion,
aunada a los intereses de la Guerra Fria. Segun Chevier, estas

circunstancias provocaron un duelo imposible, en el que las formas

% GALASSI, Peter. Op. cit. p. 10
% [dem.
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industriales retratadas convivieron con circunstancias premodernas.®’
Como decisibn metodoldgica, mas que estética, el uso del medio
fotografico, con su connotacion impersonal, facilitd la aparicion de esas
indeterminaciones historicas, evitando la reduccion al encanto estético
del folklore industrial.

El medio en que nacieron los Becher se puede situar entre un
pasado campesino y un futuro obrero, reflejo de la tardia modernizacion
alemana (comparada con Gran Bretafa), que contrajo un conjunto de
heterogeneidades en su evolucion de adquisicion de la cultura industrial.
Este conjunto de factores entraron en el proyecto tipolégico de los
Becker, en contraste con la tendencia de la Subjektive Fotografie, que
hizo a un lado el pasado y puso de relieve la creacion individual, de
acuerdo con el antitotalitarismo posterior al nacional socialismo. Bernd y
Hilla Becher observaron que esto era “una negacion de la historia y un

138

rechazo del presente”™®, como una especie de huida. Asi “es la

naturaleza misma de su proyecto lo que se sitla fuera del estrecho

cauce de una historia canoénica de la fotografia”*®

mas que su tardia
relacion con minimal y conceptual. El proyecto de los Becher es
histérico, sobre todo, porque se refiere al periodo premoderno en
Alemania, que coincide con el nacimiento de la fotografia, por lo que el

uso de este medio no es casual. Respecto al modo de apropiacion de

8 CHEVRIER, Jean Francois. Op. cit. p. 302

% Ibid. p. 306
% Ibid. p. 305

sus motivos, es decir, en relacion con el medio empleado, la fotografia,
Stimson agrega: "Me di cuenta de que ningun artista podria haberlo
hecho mejor. Esto es puramente arquitectura econdémica. La construyen,
la utilizan, hacen mal uso de ella, la tiran a la basura".”’ Esta afirmacion
plantea un problema a esta investigacion, en tanto que se pretende
realizar configuraciones del entorno urbano-arquitectonico utilizando
diferentes medios, pues por un lado se emplea la fotografia como un
medio que permite captar diferentes espacios urbano-arquitectonicos y
por otro a la pintura, considerada como medio para re-configurar dichos
espacios.

Blake Stimson explica el caracter tipoldgico de las imagenes de
los Becher: aunque se refieren a un pasado historico, estas imagenes no
pueden servir a los fines de los estudiosos de disciplinas humanistas,
pues los Becher no agrupan sus imagenes de acuerdo al punto
geografico o temporal, que ofreceria detalle histérico como material de
primera mano. Su tarea es mas genérica, no sigue un patréon
instrumental. Cada imagen adquiere sentido al reunirlas con otras “de su
familia”, a través de su participacion en un sistema de presentacion bajo
el modelo de archivo, y no por su caracter particular. En vez de
proporcionar un conocimiento exacto de la historia, otorgan anonimato y
abstraccion mediante el ritmo y la repeticion, no especificidad cientifica.

Por otro lado, Stimson comenta que en el trabajo de los Becher,

las grandes estructuras industriales sirven de monumentos de la vida

40 STIMSON, Blake. Op cit.
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colectiva, de la modernizacion tecnoldgica, social y politica. Esta lectura
es importante para la presente investigacion, porque, como se vera en el
capitulo siguiente, se atribuye a diferentes elementos construidos de la
ciudad el caracter de monumento, aunque en principio no hayan sido
concebidos con una funcidon conmemorativa, sino por sus atributos
fisicos y materiales —su escala, volumen, color-. Su presencia en la
ciudad puede promover una relacion lejana a la instrumental, y tener mas

bien un sentido contemplativo.

2.3 Arte contemporaneo
Con la caida del muro de Berlin, todas las esferas de la actividad
humana sufrieron una reconfiguracion. Hubo un giro drastico que se
venia perfilando desde los afos setenta, con la irrupcion del
neoliberalismo, practica politico-econdémica originada en Estados Unidos
y Gran Bretafa que afirma que la mejor manera de promover el bienestar
humano consiste en no restringir el libre desarrollo de las capacidades y
libertades empresariales del individuo dentro de un marco institucional®’.
En esta dinamica el papel del Estado es preservar el marco adecuado
para el desarrollo de estas libertades, pero su intervencion debe ser
minima. La tecnologia juega un papel muy importante porque gracias a
ella se crea, almacena, transfiere y analiza la informacion. Toda esta

estrategia tiene como meta y consecuencia la acumulacion de capital,

' HARVEY, David. Breve historia del neoliberalismo. Madrid, Akal, 2007. p. 6

que encarna los intereses de las companias multinacionales. Alexander

Alberro enuncia de manera breve y muy concisa este cambio:

Los afios posteriores a 1989 han sido testigos de la
aparicion de un nuevo periodo histérico. No sélo ha tenido
lugar la caida de la Unién Soviética y sus estados satélite y
el anuncio de la era de la globalizacion, sino que
tecnolégicamente ha tenido lugar la plena integracion de la
tecnologia electronica o digital, y en la economia se ha
vuelto hegemonico el neoliberalismo, con su propdésito de

introducir toda accién humana en el ambito del mercado.*

El posmodernismo, como practica cultural que se desarrolld
durante el régimen neoliberal, representd una ruptura con respecto a la
Modernidad y sus ideales racionales, originados en el pensamiento
ilustrado, con miras a desarrollar ciencia, moral y arte con principios
objetivos y autbnomos, mediante el conocimiento acumulado para
combatir la escasez, la arbitrariedad de catastrofes naturales y en busca
del mejoramiento de la vida cotidiana, y como una liberacion respecto a
lo irracional del mito, la religion, la supersticion y el uso arbitrario del
poder. En el posmodernismo se encuentra, por el contrario, la

heterogeneidad, la fragmentacion, lo efimero, la discontinuidad y lo

“2 ALBERRO, Alexander. “Periodizar el arte contemporaneo”, en Qué es arte
contemporaneo hoy? Universidad de Pamplona. Navarra, 200 p. 156

55



cadtico como respuesta a estos discursos universalistas y totalizantes.*®
El arte recibi¢ influencias de lo ocurrido en otras esferas del
conocimiento, como el pensamiento de Michael Foucault o la idea de
rizoma propuesta por Gilles Deleuze y Félix Guattari, distinta a la
estructura de la raiz, -conforme al modelo cientifico tradicional de arbol
organizador, considerando origen y jerarquia- sino como un crecimiento
a través de interminables bifurcaciones y formas abiertas, l0s rizomas,
sin un centro rector de procesos logicos y estrictos, sino como
estructura que presenta multiples posibilidades de interpretacion vy
crecimiento, importante para la definicion de la cultura contemporanea.
Los autores introducen el principio de conexion y heterogeneidad,
estableciendo redes de conexidon en diversos campos: “un rizoma no
cesaria de conectar eslabones semidticos, organizaciones de poder,
circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias, las luchas
sociales”.

En el contexto de las artes, desde 1989 se asiste al inicio del
fendbmeno que se ha denominado /o contemporaneo, paralelo a otras
formaciones como la globalizacion, formacion social, politica y
econdmica que marcé el comienzo de una consciencia de los cambios
ocurridos y que ponen en evidencia la obsolescencia de muchas

concepciones anteriores respecto al mundo. Bajo la globalizacion los

“3 HARVEY, David. La condicién de la posmodernidad. Investigacion sobre los
origenes del cambio cultural. Buenos Aires, Amorrortu, 2008. p. 27

“ DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix. "Rizoma", en Mil mesetas. Capitalismo y
esquizofrenia. Pre-textos. Valencia, 2008. p. 12

ideales de la modernidad -planificacion, igualdad de derechos,
educacion y modernizacion- desaparecen y se presenta un mundo mas
conectado que nunca. La globalizacion indica el reconocimiento de una
transicion histérica, el fin de la época de los tres mundos, asi como el
desplazamiento del término internacional, por lo que aparece como un
intento de nombrar el presente.

Pero lo contemporaneo no es soélo una formacion temporal, de
periodizacion, sino una formacion social, de conjunto. Alberro puntualiza:
“no creo que la consolidacion de lo contemporaneo sea soélo una
cuestion de periodizacion. Utilizo la periodizacion como modelo para
poder pensar la formacion social en su conjunto, un modelo que nos
permita pensar la sociedad en su totalidad”. El autor utiliza el concepto
de formacion hegemodnica, entendida como un conjunto de formas
sociales relativamente estables, que reaccionan reciprocamente para
preservar su mutua existencia®. A finales de los ochenta, la formacion
hegemonica de la globalizacion afectd el modo de constitucion de la
historia, la geopolitica, la economia y, por supuesto, al arte.

En el arte, la globalizacion ha tomado diversas formas, con
iconografias heterogéneas. Se ha distinguido también por la proliferacion
de exposiciones globales temporales —bienales, trienales, ferias de arte, y
las Documenta-, bajo una fuerte légica del mercado, donde incluso las

ferias mas periféricas dotan de recursos al mercado del arte occidental,

4 ALBERRO, Alexander. Op. cit. p. 158
“ Ibid. p. 158
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mediante la provision incesante de nuevos objetos para la distribucion.
Aunado a esto, otro factor determinante es el coleccionismo, practicado
por pura especulacion: “No existe ya el coleccionista exquisito que
busca el capital cultural, y mucho menos el experto en el primer arte
moderno; lo que predomina hoy en el coleccionismo son las compras
por pura especulacion.”’

Mientras los artistas modernos se resistieron a mercantilizar su
obra (aunque finaimente lo hicieron), en el contexto posmoderno las
grandes corporaciones se convirtieron en patrocinadoras, ademas de
que armaron colecciones y realizaron exposiciones importantes en
museos. La élite empresarial y politica encontrd en la practica de la alta
cultura una actividad social importante. Dicha actividad constituy¢ el
espacio para que ambas clases se reconocieran, sobre todo en el caso
de exposiciones de artes plasticas y visuales, que dan un contexto ideal
para que el patrocinador reciba a sus clientes y se comunique con ellos.
Mediante el patrocinio de arte estas élites usan su posicion para
promover sus intereses personales y su status social. Asi, el patrocinio
hace que las instituciones artisticas funcionen como agencias de
relaciones publicas para las empresas. Con esta estrategia, se orienta el
arte a una idea publicitaria de la empresa en cuestion para darle una

supuesta imagen “culta”.*®

47 Ibid. p. 163

“8 WU, Chin-tao. “Adoptar la cultura de empresa: las instituciones artisticas
desde la década de 19807, en Privatizar la cultura. La intervencion empresarial
en el mundo del arte desde la década de 1980. Madrid, Akal, 2007. p. 154

Este contexto propicid el regreso de la pintura y la escultura
tradicionales, un retorno también a la produccidon de mercancias
artisticas. El regreso de la pintura, en particular, que a su vez hacia
regresar a Europa al escenario estadounidense, vino a salvar al tan
debilitado mercado del arte, después de que el minimalismo, el arte
conceptual y otras practicas artisticas de los anos sesenta y setenta
sacudieran el sistema artistico —como se estudid en la primera parte de

este capitulo-.

2.3.1 Pintura posconceptual: Gerhard Richter
La pintura postconceptual, con Gerhard Richter como uno de sus
exponentes mas importantes, surge en este clima. Un rasgo muy
importante en la obra de Gerhard Richter son los cambios instaurados
por la fotografia en la cultura contemporanea, que contribuyeron a
disolver la concepcion de la pintura como un medio que pudiera dar
cuenta de una relacion de continuidad con la realidad. Jason Gaiger
realiza un andlisis minucioso sobre el método, las intenciones y los
problemas que aborda la obra de Richter, considerando en primer lugar
el cambio de status del medio pictérico como resultado de la ruptura
con el modernismo, que se apoyaba en la idea de pureza estética como
paradigma de apreciacion artistica. Considera también la irrupcion de
diversas practicas y medios de los anos sesenta y setenta, muchas de
éstas en relacion directa con la presencia de las imagenes técnicas y 10s

procesos digitales, que han cambiado la relacién con formas previas de
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reproduccion, donde la pintura no ocupa un lugar privilegiado como
proveedor de informacion visual.

La cuestion central en el estudio de Gaiger —y un asunto esencial
en esta investigacion, al constituirse como una pregunta sobre el
funcionamiento de los medios técnicos en la configuracion de imagenes
de la ciudad-, es considerar la capacidad de la pintura para implicar al
espectador en este contexto, es decir, si la relacion entre pintura y
realidad empirica puede ser suficientemente productiva como para
permitir al artista tratar asuntos de interés critico y sustancial a partir del
medio pictorico.*® En este contexto, segun Richter, la Unica posibilidad
es seguir trabajando con los medios limitados de la pintura con la entera
conciencia de los retos a los que se confronta esta practica, pero
también manteniendo la creencia en su potencial emancipatorio y
critico.®® Con las implicaciones que conlleva la presencia de la imagen
fotografica en el espacio pictdrico, esta cuestion adquiere mayor
complejidad. En la obra de Richter, la imagen fotografica contribuye a

una reflexion critica sobre los limites y posibilidades de la pintura en la

“9 ] was surprised by photography, which we all use so massively every day.
Suddenly, | saw it in a new way, as a picture that offered me a new view, free of
all the conventional criteria | had always associated with art. It had no style, no
composition, no judgement. It freed me from personal experience. That’s why |
wanted to have it, to show it — not to use it as a means to painting but to use
painting as a means to photography”*® GAIGER, Jason. “Post-conceptual
painting: Gerhard Richter’s extended leave-taking”, en Themes in contemporary
art. New Haven, Yale University Press, 2004 p. 91

% Ibid. p. 98

actualidad, en términos de mostrar el papel de los medios masivos de
comunicacion en la sociedad contemporanea. Para Richter, el problema
central es como y por qué seguir pintando, considerando los factores
anteriores.

Gerhard Richter (Dresden, 1932), expuesto a dos tradiciones
artisticas en la Alemania dividida —la tradicion del Realismo Socialista en
la DDR vy el clima de supuesta ideologia de libertad artistica en Alemania
Occidental- entrd en contacto con las tendencias del grupo Fluxus, que
confrontaban de la idea de obra de arte autbnoma. Esto le permitid
adquirir conciencia de las actividades de las vanguardias historicas,
sobre todo de Marcel Duchamp. Sin embargo, aun con el sentido
liberador de estas practicas, no desistié de su busqueda como pintor,
sino que contribuyeron a reformular su intencién y su proceso pictoricos.

Stag es una de sus primera pinturas en las que recurre al
blurring, y en las que comienza a emplear el registro fotografico como
factor sustancial de la actividad pictérica. Respecto a su uso de la
fotografia, Richter comenta "Fui sorprendido por la fotografia, imagen
que todos utilizamos de forma tan masiva todos los dias. De repente, la
vi en una nueva forma, como una imagen que me ofrecid un nuevo
punto de vista, libre de todos los criterios convencionales que siempre
habia asociado con el arte. No tenia ningun estilo, ninguna compaosicion,
ningun juicio. Me liberd de la experiencia personal. Es por eso que queria
utilizarla, mostrarla -no como un medio para la pintura, sino utilizar la

pintura como un medio para la fotografia”. Es esta una declaracion que
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deja ver la importancia del funcionamiento de la imagen fotografica
dentro del cuadro, y mas aun, en su papel primordial para la formacion
de imaginarios en la época contemporanea. Supone una distancia
respecto a los criterios pictdricos de la tradicion, pues Ricther recurrid a
introducir en el contexto del gran arte motivos que se considerarian
banales, al emplear fotografias amateur o las que aparecen en los
periddicos, desprovistas de las convenciones de la “fotografia artistica”.
No obstante, en la misma seleccion de cuales fotografias usar hay un
criterio estético, sin por ello recaer en la expresion individual o personal.

Administrative building es una obra que reune diversas
inquietudes y recursos que remiten a la tradicion pictérica, aunque
también la confrontan: el blurring, que por un lado se relaciona con su
empleo de la fotografia en movimiento, pero que también tiene su linaje
en la tradicion artistica del sfumato; o la reduccion de la paleta a grises y
negros, vinculada con la tradicion de la grisalla, como también con la
convencion de la fotografia en blanco y negro.

En general, la obra de Richter ha puesto en tension la relacion del
medio pictdrico -el tema y la superficie pintada, que en si mismos
encierran cierta problematica- con la realidad empirica, pues sus obras
tienen origen no en el mundo factico, sino que en una imagen, vienen de
la foto-grafia o “escritura con luz”, segun la etimologia. Anteriormente se
sefalaron las precisiones que Vilém Flusser hace sobre el grado de
abstraccion de una imagen técnica, por lo que el empleo de una imagen

que es producto de un texto cientifico, que a su vez es producto de una

imagen tradicional, que a su vez es producto de una abstraccion del
mundo empirico, es decir, como una abstraccion de tercer grado,
presente después en el soporte pictdrico tradicional merece la atencion.
Administrative building, por ejemplo, es una pintura de un edificio, pero
también la pintura de una fotografia. Asi, estas photo-paintings no
ofrecen una ventana al mundo, sino una intervencion estratégica en el
contexto de la circulacion masiva de las imagenes. Por otro lado, su
tamafo y propiedades tactiles-visuales, asi como la conciencia del
trabajo que implica su produccion en comparacion con la instantanea,
invitan al espectador a contemplarla de una manera que rara vez se
consigue con las fotos no artisticas.”’ En la obra de este pintor, pero
también como un rasgo cultural de la sociedad occidental actual ante la
presencia de los medios y las imagenes digitales en un sentido mas
general, esta por un lado la interpretacion de los habitos visuales de una
sociedad, con un proceso muy analitico —que precisamente se enfatiza
con la materialidad del cuadro al ser algo producido para ser visto-, pero
también la creacion de un mundo inédito, es decir, no se puede hablar
mas de una busqueda de reflejar una realidad, ni de la transparencia de
los medios con los que la imagen se concreta —por el contrario, la
intencion es evidenciar el origen de esas referencias visuales-

Richter ha insistido en la capacidad de la fotografia para alterar la
manera de pensar y ver, “para proveer vigorosos documentos visuales”

(como se menciond anteriormente), y para crear un contexto donde la

51 bid. p. 108
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imagen pictérica pierde en gran medida su autoridad. Pero Richter esta
lejos de simplemente enunciar el triunfo de la fotografia sobre la pintura,
mas bien sus photo-paintings abren un espacio de reflexion critica. Si
bien el pintor ha afirmado la importancia de la fotografia para la creacion
de imaginarios en la sociedad contemporanea, ha puntualizado también
que sus imagenes cobran importancia por haber sido creadas por
medios pictdricos.

Benjamin Buchloh ha sugerido que las photo-paintings de
Richter pueden ser una extension del readymade de Duchamp, pues las
fotos que usa como base para su trabajo fueron producidas
masivamente, circulan en la sociedad moderna como un componente
de la realidad cotidiana. Presentan la misma transicion de objeto utilitario
a obra de arte. Una vez que una fotografia ha sido pintada no la
podemos ver simplemente por su contenido informacional sino que
debemos pensar en su categoria de arte. En la obra de Gerhard Richter
el contenido informacional cambia radicalmente, no obstante, resulta
insuficiente la declaracion duchampiana de “esto es arte”, porque las
photo-paintings no se reducen a presentar fotografias encontradas
como objetos de arte. Al pintar fotografias la atencion se dirige no al
hecho capturado, sino a la presentacion material de la imagen misma en
términos pictdricos. Estas obras constituyen un compromiso con las

posibilidades de la pintura, y no su abandono.

2.3.2 Las modalidades de exposicion de la fotografia
Dominique Baqué, en La fotografia plastica, acufa los términos montaje
vanguardista y mestizaje posmoderno, este Ultimo propuesto como la
creacion de un nuevo espacio dotado de una estética de choque,
totalmente critica, destructiva, que destituye la figura del artista y que
huye de la nocién de creacion demilrgica en beneficio del mero montar
para construir un significado nuevo-, carece de potencial critico y, en
todo caso, no duda en restituir la figura del artista: “interviene después
del desgaste de los esquemas modernistas, 0 sea que ya no cree en la
posibilidad de producir una imagen nueva, original [...] no desconstruye
la “funcion-artista” sino que intenta por el contrario restaurar dicha

funcion...”®.

Una de las vertientes de la actividad fotografica
desarrollada desde los afos ochenta, no obstante, se constituye como
una interrogacion sobre las condiciones de la percepcion y recepcion de
las imagenes, y deviene en configuraciones plasticas que integran
diversidad de medios.

La instalacion, como la mayor muestra del desplazamiento del
criterio moderno —a saber, la clara diferenciacion entre los diferentes
medios artisticos-, y como la forma del arte contemporaneo por
excelencia, merece también una revision critica, pues su constante
practica ha provocado que en muchos casos se limite a la simple

colocacion de objetos en el espacio, sin que necesariamente cree un

significado, sin que implique la creacion de un espacio, una dinamica

2 BAQUE, Dominique. Op. cit. p. 197
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entre los diferentes elementos colocados. Aunque abundan las
propuestas de integracion de imagenes fotograficas en la instalacion,
hay artistas que indagan de manera seria y profunda en las posibilidades
de exposicion de la fotografia, en las implicaciones de su presencia en el
espacio, conscientes de su precariedad material, como el canadiense
Alain Paiement, cuyas piezas invitan a tomar posiciones —acercarse y
alejarse-, a circular, a acomodar la mirada, en una clara relacién/alusion
con el cuerpo del espectador.

En especifico, hay obras que, ademas de investigar sobre las
modalidades de exposicion de la fotografia, abordan una problematica
de la imagen de la ciudad o de la imagen arquitecténica —como en el
caso del mismo Paiement-. Se trata de un inconsciente arquitectonico®
que comunica cuerpo y espacio, de una fuerte obsesion por lo
construido, como elemento con el que los artistas tropiezan de manera
constante. Lo urbano ha surgido en el arte contemporaneo como una de
las principales fuentes iconograficas, y como fuente de reflexion implica
la difuminacion y contaminacion del arte con otras ramas del

conocimiento.

o3 MORIENTE, David. Poéticas arquitectonicas en el arte contemporaneo, 1970-
2008. Madrid, Céatedra, 2010. p. 30

Alain Paiement
Chantier (detalle)

Papel fotografico s/
estructura de madera,
escalera y estructura de
pasarela en acero

350 x 350 x 350 cm
1991

Alain Paiement
Chantier

Vista interior, detalle
1991
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Susan Trangmar

Blue Skies

Instalacién de proyecciones
1992

Esta construccion de espacio, frecuentemente se ubica entre o
escultdrico, lo arquitectonico y lo escenografico. En varios casos se
recurre a la monumentalidad como una voluntad de conocer. En otros
casos cobra importancia el lugar que se vuelve motivo de la obra. La
obra de Isidro Blasco (Madrid, 1962) plantea la proliferacion de puntos
de vista, viola el estatismo del espacio en su concepcion tradicional,
cartesiana, alterando la imagen y el significado habituales de la
arquitectura. Para Blasco los elementos arquitecténicos configuran el
espacio, pero también el movimiento del ser humano. Su sistema de
referencias tiene varias fuentes: fotografias —que le sirven para sefalar

lineas generales de acciéon-, bocetos 0 modelos a escala, que son

modificadas a posteriori: “Estas secciones andmalas, en muchos casos
repetidas parcial o totalmente, son utilizadas para reinterpretar el espacio
de nuevo sin necesidad de cumplir el condicionamiento euclidiano”®. En
muchas de sus piezas pareciera que el espacio comienza a
descomponerse, se produce la sensacion de que se curva, y se observa,
igual que en las piezas de Paiement, que las construcciones fotograficas
actuan con la doble finalidad de acercar y alejar de la realidad, alterando
la vision del espacio convencional. Es esta una necesidad de abandonar
la concepcion general de la fotografia como ventana del mundo, como
heredera del sistema visual renacentista. La incorporacion de escultura —
practica tridimensional de la que emana una extensiéon temporal por el
recorrido necesario para aprehenderla- y fotografla —modalidad de
expresion plana heredera de vicios y virtudes de la pintura-, permite
distorsionar ambos sistemas de representacion. De hecho, sus obras
hacen eco del modelo compositivo cubista.

Por su parte, Georges Rousse (Paris, 1947) ha desarrollado un
cuerpo de trabajo que enlaza pintura y escultura con fotografia, con
emplazamientos en espacios desolados. Como revision del trampantojo,
Rousse utiliza esquemas geométricos, especialmente circulares. El
artista organiza una compleja puesta en escena, a la que anteceden
diversos estudios y bocetos de los diferentes espacios. La camara es el

instrumento que define el espacio de la imagen. El artista observa que la

5 Ibid. p. 118
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Isidro Blasco
Living room
2005

fotografia, como una técnica de reproduccion, produce lo que a su vez
ya esta en el mundo: “Me di cuenta de que la fotografia es una técnica
para "reproducir", es decir, para la produccion de lo que se ha producido
o existido. Mis imagenes fotogréaficas estan constituidas en dos fases: se
producen en el espacio real, y después son reproducidas para capturar

lo real.”® Lo fotogréafico, en los términos definidos por Rosalind Krauss

55 “| realised that photography is a technique for "reproducing”, that is to say,
for producing what has already been produced or existed. My photographic
images are constituted in two phases: they are produced in real space then
reproduced by capturing the real.”

Correspondencia Jocelyn-Lupien/Georges Rousse. Disponible en:
http://www.georgesrousse.com/english/informations/texts.php. Consultado el 7
de diciembre de 2013

(idea que se ha traido a la luz en la primera parte de esta tesis), es decir,
no a nivel de imagen visual o de la utilizacion de la camara como
instrumento, sino como un conjunto de principios como el indice, la
reproductibilidad y el archivo, que la activan a un nivel tedrico, esta
presente en la obra de varios artistas contemporaneos, como Roni Horn
y el mismo Georges Rousse. Quienes han estudiado la obra de Rousee
sugieren que, mas alla de la captura mediante la camara fotografica del
tiempo vivido, del transcurrir vivencial, en la atencién del artista a la
estructura de los edificios abandonados y el comportamiento luminico en
ellos, la fotografia es utiizada para revelar cierta espiritualidad o
simbolismo, algo mas alla de las estructuras arquitectonicas, pero que
es ofrecido mediante ellas, como una religiosidad difusa emparentada
con la experiencia de las pinturas religiosas en el espacio arquitectdnico
que las alberga: las catedrales.

En la obra de Rousse, la imagen fotografica, entendida como
analogia del plano pictérico, no actla, sin embargo, como simple
receptora de las formas, sino que revela aspectos estructurales del
espacio. Como herramienta, es utilizada para enfocar una realidad, que
es ella misma, casi en su totalidad, su propia construccion.

Sin duda, las imagenes son resultado de un largo trabajo fisico
en el espacio arquitecténico. Rousse ha recurrido incluso a construir las
estructuras en el lugar mismo de la toma. Pero al final, todas estas
operaciones, determinadas previamente gracias a diversos bocetos

preparatorios, culminan en la toma fotografica, que por otro lado captura
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no solo una apariencia, sino la organizacion del espacio llevada a cabo
por el artista: la configuracion entre espacio, arquitectura y materiales,
disefiada no para enganar al espectador, sino para ofrecer una lectura
compleja del espacio. La ilusion es creada para analizar como fue hecha.
En la imagen se constata el conjunto de operaciones realizadas, la
energia invertida en su realizacion.

Por su parte, Andreas Gursky fue alumno de los Becher en la
Kunstakademie de DuUsseldorf. La comunidad fotografica en DuUsseldorf
de su generacion dio un giro a sus pretensiones: formados, la mayoria,
como reporteros graficos -lo que implicaba que su fotografia debia
cumplir una funciéon practica-, y siguiendo como modelo el paradigma
del instante decisivo de Henri Cartier Bresson, llegd un momento en el
que abandonaron las camaras Leica y, por lo tanto, la inmediatez de la
forma de trabajo que ésta permite, utilizando en su lugar camaras de
gran formato, que requieren de un trabajo de mayor paciencia y que
permite obtener imagenes de gran precision en el detalle por el tamario
del negativo.Gursky insiste en su obra en el interés por el registro
fotografico de la arquitectura. Su busqueda es distinta a la de sus
maestros, -utiliza el color, por ejemplo, que es una caracteristica en su
trabajo que no se puede considerar irrelevante y que, junto con la escala
en que se realizan las imagenes (formatos mas grandes que los
utilizados tradicionalmente), es un elemento de gran fuerza al ver la obra
expuesta-. La arquitectura es primordial como forma en su busqueda

como artista.

Georges Rousse
Montréal
Cibachrome

154 x 123 cm
1997

Con sus imagenes, Gursky instaura un paradigma de la imagen,
en tanto que lleva hasta el limite nuestra capacidad de percepcion. La
consistencia de la imagen la da el marco que ofrece la arquitectura, asi
como la fuerza del color. Sus motivos fotografiados son estructuras
arquitectonicas llevadas a cabo por arquitectos reconocidos en muchos
casos, como Norman Foster, por ejemplo, para quien la luz y el efecto

de transparencia son conceptos constitutivos de sus proyectos para
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espacios arquitectonicos. Su obra esta basada entonces a partir de la
reflexion en torno a algo ya creado, ya pensado artisticamente.

La disposicion y el formato obedecen a la dinamica de los
motivos que retrata. El tamano de las fotografias es una caracteristica de
la obra que contribuye a su presencia ante el espectador, por o que una
reproduccion, sin negar su utilidad, aportara poco sobre la verdadera
experiencia de la obra.

A través del estudio de las caracteristicas principales de la obra
de estos artistas identifico que han adoptado un método personal para
el desarrollo de su obra, se han limitado al uso de un reducido numero
de principios visuales que les han permitido, junto al empleo de ciertos
recursos técnicos no menos importantes, generar una obra que en su

conjunto se presenta como una reflexion sdlida.
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“Exhibirse”, darse a la experiencia estética, es para la

obra de arte arquitectdnica lo mismo que ser habitada [...] hace
de ella una obra que se repite y se reproduce a si

misma incansablemente [...] No es posible habitar la

obra de arte arquitectonica sin reactualizar en ella

ese que podria llamarse su “estado de partitura”, en el que,
como la musica, ella también esta siempre pre-existiéndose”

Walter Benjamin

Capitulo 3. La apropiacién visual del entorno urbano-

arquitecténico

Este capitulo tiene la finalidad de identificar el componente urbano que
interesa a esta investigacion, dentro de la complejidad que involucra la
ciudad, a raiz de la recurrente presencia de imagenes de la ciudad que
integran la fase practica del proyecto, y considerando la importancia, a
nivel personal, de las caminatas o recorridos por la ciudad, practica que
sera considerada en si misma como estética, como posibilidad plena del

conocimiento de la ciudad.

Se revisaran los conceptos de lo urbano y la ciudad, de acuerdo
a los estudios de pensadores como el filésofo, socidlogo y gedgrafo
Henri Lefebvre y el arquitecto y tedrico de la arquitectura Aldo Rossi.
Para la consideracion de la ciudad posmoderna resultaran de utilidad los
trabajos de David Harvey y de Peter M. Ward —quien ha realizado varias
investigaciones sobre la Ciudad de México-. Sobre el contenido poético
y simbdlico que encarna la ciudad seran de utilidad las investigaciones
de Gaston Bachelard, Francesco Careri, Michel de Certeau y Fernando

Zamora.

3.1 Lo urbano y la ciudad

La siguiente revision de los conceptos de lo urbano y la ciudad obedece
a la necesidad de esta investigacion por delimitar el interés por ciertos
elementos del entorno urbano. La finalidad de este apartado es que la
exposicion de ambos conceptos permita dejar en claro el interés del
proyecto por la parte fisica de la ciudad, particularmente por lo
arquitectoénico, pero considerando también la realidad mas amplia y
compleja de la cual forma parte.

Henri Lefebvre elabora una distincion entre ambos conceptos:

Serd pues oportuno y razonable que distingamos entre
morfologia material y morfologia social. Quiza convendria que
introdujéramos una distincion entre /a ciudad, realidad presente,

inmediata, dato practico sensible, arquitecténico, y, por otra
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parte, lo urbano, realidad social compuesta por relaciones a

concebir, a construir o reconstruir por el pensamiento.”

De manera que, por un lado, la ciudad aparece como una forma
especifica en que el humano ocupa el espacio, y lo urbano, el particular
tipo de sociedad que se genera de esa forma de asentamiento.

Sin embargo, Lefebvre admite que esta definicion tiene un caracter
provisional, y que lo urbano no puede “prescindir del suelo y la
morfologia material”, por lo que amplia las relaciones entre la ciudad y lo
urbano: lo urbano no puede carecer de una base sensible. Al mismo
tiempo, la ciudad no puede ser soélo una realidad material, sino que se
encuentra vinculada a un particular tipo de organizaciéon social. Asi,
ambos fendmenos se encuentran en relacion directa.

Es importante también advertir que, refiriéndose a la ciudad,
Lefebvre afirma que ésta no se limita a funcionar sdlo como habitat, sino
que es también el espacio en el que tienen lugar toda una serie de
procesos de produccion y de relaciones sociales. Emerge entonces una
diferenciacion politica, mas que fisica (recuérdense la civitas romana y la
polis griega), en la que adquiere importancia el espacio publico, como

parte del cual figuran los diferentes elementos urbano-arquitecténicos:

[...] la ciudad se compone de espacios inhabitados e incluso
inhabitables. Edificios publicos, monumentos, plazas, calles,

vacios grandes o0 pequefnos. Hasta este punto es cierto que “el

' LEFEBVRE, Henri. £l derecho a la ciudad. Peninsula. Barcelona, 1976. p. 67

habitat” no constituye la ciudad, y que la ciudad no puede

definirse por esta funcion aislada.?

Aldo Rossi, asimismo, sefala que no ha habido ciudad en la que la
residencia no estuviese presente, pero distingue dos componentes
propios de la arquitectura de la ciudad: la residencia, que efectivamente
ocupa una gran parte de la superficie urbana, y los elementos primarios,
que se caracterizan por su permanencia en el espacio urbano, y entre
los que destaca a los monumentos®.

Este Ultimo autor se encarga también de diferenciar tres funciones
principales del conjunto urbano: 1) la residencia; 2) las actividades fijjas —
que comprenden almacenes, edificios publicos y comerciales,
universidades, hospitales, escuelas, servicios e infraestructuras-; y 3) la
circulacion.* La nocion de morfologia material resultaria Util para delimitar
el campo de interés de este proyecto, sobre todo porque es una
concepcion de la forma urbana centrada en la dimension espacial y
formal y porque supone una distincion respecto a la dimensiéon social del
fendbmeno urbano —la morfologia social-. AUn asi, creo que la expresion
arquitectura de la ciudad, como es utilizada por Aldo Rossi, esto es, “la
arquitectura como una gran manufactura, una obra de ingenieria y de

arquitectura, mas o menos grande, mas o menos compleja, que crece

2 Ibid. p. 79

8 ROSSI, Aldo. La arquitectura de la ciudad. Gustavo Gili. Barcelona, 1982. p.
105

“ Ibid. p. 155
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en el tiempo [pero también] un aspecto de una realidad mas compleja™,

especifica mas el campo de los objetos de interés en este estudio, que
es el de las estructuras arquitectonicas del medio urbano, y no
necesariamente todos sus componentes fisicos.

El modo especifico de apropiacion de la realidad urbana en su
dimension arquitectonica —en este caso el arte, con las disciplinas de la
pintura y la fotografia- posibilita aislar algunos aspectos de la totalidad
del entorno urbano, con la finalidad de proponerlos como un conjunto de
experiencias de la escena fija de la ciudad, por parte de una habitante
del gran complejo urbano que es la Ciudad de México, en el caso de
este proyecto. Esta precision respecto a la actividad con la que se
emprende el estudio de los objetos de interés, que parece casi obvia -y
que sin embargo se desarrollara en la parte final de este capitulo y en el
siguiente-, es importante porque supone una intencionalidad y un
sentido, asi como sus propias posibilidades, es decir, lo que permite y lo
que no permite hacer un medio y una disciplina, como lo afirma el
arquitecto Salvador Tarragd: “A cada ciencia especifica corresponde un
modo propio de apropiacion del mundo, que comporta a su vez tanto
una intencionalidad como un sentido especifico.” De modo que,
ademas de delimitar el objeto de estudio, es importante discernir cuales
son nuestras herramientas, y con esto me refiero no soélo a las tedricas,

sino sobre todo a las practicas, que parecen ser ya familiares para aquél

5 Ibid. p. 70
8 Ibid. p. 25

que se dedica a la produccion plastica, sin embargo, muchas veces no
se ha llegado a una conciencia de las posibilidades del medio utilizado y

de su caracter transformador.

3.2 La arquitectura de la ciudad

Al considerar a la arquitectura de la ciudad como un aspecto que forma
parte de una realidad mas compleja, a la vez se debe admitir que
constituye el punto de vista mas concreto, el dato verificable de esa
realidad. Aldo Rossi la describe como la escena fija y profunda de la
ciudad, a la vez que entiende a la ciudad como obra de la mano del
hombre y por lo tanto depdsito de sus fatigas, que encarna valores
como la permanencia y la memoria, y que da forma a la historia’. En este
ser producto del trabajo humano, la arquitectura conforma la realidad
con un manejo de la materia segun una concepcion estética. Ademas de
Aldo Rossi, otros estudiosos de la ciudad, como Lewis Mumford, han
propuesto a la ciudad como obra de arte: “La ciudad es [...] una
consciente obra de arte, y encierra en su estructura colectiva muchas

"8, Aun incluyendo estas

formas de arte mas simples y mas individuales
formas mas sencillas, la experiencia de la ciudad como obra de arte no
es reducible a algun episodio 0 a alguna de sus partes, sino a la

experiencia concreta del todo.

" Ibid. p. 75
8 MUMFORD, Lewis. The culture of the cities. Citado por Rossi. p. 106
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La posibilidad de una lectura fenomenoldgica de la ciudad
también se asoma en este punto: “La ciudad esta vista como una gran
obra, destacable en la forma y en el espacio, pero esta obra puede ser

"0 en la

captada a través de sus fragmentos, sus momentos diversos.
que surge la percepcion de la ciudad de modo global, de la ciudad
como totalidad concreta, pero también multidimensional y polifacética.
Esto es claro y perfectamente aplicable para la Ciudad de México, cuyo
recorrido revela una gran diversidad en cuanto a los tipos edificatorios,
los modos de convivencia, de circulacion y por su gran extension
territorial, en constante crecimiento. En esta linea de reflexion,
transfiriéndola a un sentido temporal, puede sefalarse que en el curso
de la vida de un hombre, la ciudad cambia de rostro, y las referencias no
son las mismas.

Fernando Zamora refiere la mirada del todo y de la parte, en la
que juega un papel esencial el horizonte de la mirada, que proporciona
criterios para nuestro desenvolvimiento en el mundo. Distingue tres
modalidades del horizonte vital: 1) el horizonte de experiencias, que se
refiere al pasado; 2) el horizonte de expectativas, que aborda el futuro; y
3) el horizonte presencial, que se ubica en el presente.'” Estas tres
modalidades determinan nuestra experiencia del mundo, contribuyen a
que las cosas nuevas con las que nos encontramos sean vistas como,

de acuerdo con cierta semejanza con objetos de experiencias anteriores,

°lbid. p. 114
10 ZAMORA Aguila, Fernando, Op. cit. p. 244

aunque en ciertos casos esto no pueda operar, pues la experiencia
también nos lleva a encontrarnos con objetos desconocidos, sea por
nuestra poca experiencia, debida tal vez a nuestra corta edad o a la
cultura en la que vivimos. Segun el filésofo Edmund Husserl, nunca
tenemos una visidon completa de los objetos, sino que siempre es parcial:
“La simple forma espacial de la cosa fisica sdlo puede darse, en
principio, en meros “escorzos” (Abschattungen) visibles por un solo
lado”."" Sin embargo, nos formamos una imagen completa de ellos. Por
otro lado, Maurice Merleau-Ponty apunta que las sensaciones nunca
aparecen en estado de “pureza”, como datos fisicos individuales que a
posteriori son dotados de sentido. Toda sensacion se relaciona con
otras, no hay elementos “minimos” de la percepcion: “para la percepcion
(visual, auditiva, etc.), el todo precede a sus partes, aunque esta
constituido por ellas”.’ A esto cabe agregar que cada percepcion del
objeto se realiza y toma su significado debido a que ocurre dentro de un
contexto u horizonte, dentro de un tiempo y un espacio mas amplios. De
ahi, ese objeto percibido en un preciso contexto u horizonte se convierte
en un objeto significativo y adquiere un valor: Cada objeto se encuentra
inserto en un horizonte de valor.

Si vemos un edificio unilateralmente, o sea, en escorzo, y

realizamos un recorrido para tener una apreciacion del edificio desde

" HUSSERL, Edmund. Ideas para una fenomenologia pura, citado en Fernando
Zamora, p. 245
2 Ibid. p. 246
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varios angulos, tendremos una pluralidad de percepciones, mediante las
cuales el edificio aparecera como un objeto unitario, que se muestra
segun variadas modalidades de presentacion: “El todo y la parte se
presuponen siempre: la parte tiene un horizonte que la envuelve y este
horizonte adquiere su plenitud de sentido por las partes a las que
abarca”.”® A este aspecto se suma que la variacion de percepciones que
se pueden generar de un objeto estara siempre dentro de los limites de
nuestra fantasia de un objeto posible y de nuestra vision de un objeto
empirico. El mundo fantastico y el empirico se mantienen entonces
dentro de los limites de sentido de la colectividad. Existe asi un mundo
intersubjetivo.

Las ideas anteriores son fundamentales para esta investigacion,
pues a partir de ciertos recorridos por la ciudad —desde mi infancia al
lado de mi padre hasta la actualidad- ciertos elementos construidos,
carentes en algunos casos de un atributo estético relacionado con la
belleza, se han vuelto una motivacion para abordarlos plasticamente a
partir de la experiencia de su forma —entre cuyos rasgos se considera su
volumetria y su escala- desde varios angulos y en diferentes momentos.
A partir de los diferentes recorridos —a pie, en transporte publico o en
automovil-, se adquiere la imagen mas o menos completa de edificios
publicos, monumentos, edificios industriales o elementos de la
infraestructura (como puentes y desniveles). En muchas de las ocasiones

el recorrido por la ciudad se lleva a cabo por necesidades relacionadas

13 ZAMORA Aguila, Fernando. Op. cit. p. 247

con traslados al lugar de trabajo y/u otras ocupaciones. Sin embargo,
de manera gradual y a partir de las diferentes aproximaciones, que
generan diferentes escorzos o vistas, se adquiere una imagen total del
objeto urbano.

De manera que la arquitectura de la ciudad es el componente
urbano que interesa a este proyecto. Si bien se hizo previamente la
diferenciacion entre el componente material y el componente social de lo
urbano, la arquitectura podria adn parecer un campo bastante amplio.
Sin embargo, existen otros componentes de o urbano, también fisicos,
que no se estan considerando como objetos de interés en este estudio,
como el smog, por ejemplo, que en la Ciudad de México es un factor
decisivo para la visibilidad™. Incluso, en el entorno urbano hay elementos
que se encuentran a medio camino entre lo natural y lo artificial, pues
sufren modificaciones para su adaptacion al medio urbano, como es el
caso de arboles y areas verdes.' La realidad fisica de la ciudad alcanza

una complejidad a la que pocos urbanistas hacen referencia:

...dentro de la ciudad, existe un nivel de realidad fisica que
excede a la morfologia material y esta conformado por todas
aquellas entidades y fendmenos que se hacen presentes como
formas de materia, espacio y energia. [...] no todo lo que

sensorialmente experimentamos en el medio urbano es materia

“ SANCHEZ Ventura, Noé M. Tesis: La apreciacién simbdlica del entorno
material urbano. p. 36
5 Ibid. p. 50
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inerte, esta construido, ni es visible. Ese medio también esta
compuesto por seres vivos, por productos de la naturaleza y
por manifestaciones de la energia que estimulan a otras
modalidades de la sensibilidad diferentes a la vision. Todo lo

cual determina lo que efectivamente vemos.'®

Es asi que, la arquitectura de una ciudad, que nunca es
homogénea -y menos en una ciudad como la de México, como se
revisara posteriormente- se convierte en esta investigacion en objeto de

estudio.

3.2.1 Tipo y modelo
Se identificd ya la categoria de objetos de interés de entre todo lo
complejo que constituye la ciudad. Ahora se abordara la nociéon de tipo,
desde su formulacién moderna, con la finalidad de identificar los grupos
de edificaciones de la ciudad de México que interesan al proyecto, de
acuerdo a sus caracteristicas comunes. La tipologia, literalmente el
estudio de tipos o clases, se encarga, en diversos campos de estudio,
de realizar una clasificacion de diferentes elementos. En el campo de la
arquitectura, considera los objetos de la produccién arquitecténica en
sus aspectos formales de serie, por una funcién comun o una imitacion

reciproca.

16 SANCHEZ Ventura, Noé M. Op cit.

Al distinguir ente tipo y modelo, Aldo Rossi afirma que, mientras
el modelo es un objeto que tiene que repetirse tal cual es, el tipo es la
idea de un elemento que debe servir de regla al modelo, y no tanto la
imagen de una cosa que copiar. Mientras que en el modelo todo es
preciso, en el tipo hay cierta vaguedad.” Segun Rafael Moneo, en su
articulo “On typology”: “El concepto de tipo se basa fundamentalmente
en la posibilidad de agrupar los objetos sirviendose de aquellas
similitudes estructurales que les son inherentes”". El tipo se ubicaria mas
del lado de lo abstracto, mientras que el modelo del lado de lo concreto.
El modelo es algo anterior, mientras que el tipo se deduce de los
edificios ya existentes. Rafael Moneo sefala una relacion importante del
tipo con el lenguaje, pues al dar nombre a los objetos arquitecténicos
mediante el lenguaje, el hombre crea categorias, en este caso de objetos
con caracteristicas comunes: “dar nombre a una obra de arquitectura,
fuerza, por la misma naturaleza del lenguaje, a la tipificacion”.®

La nocion de tipo es de naturaleza conceptual, no objetual.
Engloba una familia de objetos de la misma condicion esencial. El tipo es
una constante, gracias a la cual es posible concebir a los hechos
urbanos como una estructura. Segun Rossi, este elemento constante

evita que se lleguen a concebir obras que no se asemejen en absoluto

'® ROSSI, Aldo. Op. cit. p. 79

7 MONEO, Rafael. “On typology."
http://fama2.us.es/eara/pdf/folletos/nociontipo.pdf Consultado el 4 de
septiembre de 2013

'8 Ibid.
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entre ellas. Entonces, si el tipo es una constante, es posible
reencontrarlo en todos los hechos arquitectonicos.

El tipo no se identifica con una forma, si bien todas las formas
arquitecténicas son remisibles a tipos. Al referirnos al tipo, se lleva a
cabo un ejercicio, el de reduccién, que convierte a la tipologia en el
momento analitico de la arquitectura: “Este proceso de reduccion es una
operacion logica necesaria, no es posible hablar de problemas de forma
ignorando estos presupuestos”’®.

La obra de los fotografos alemanes Bernd y Hilla Becher, referida
en el capitulo anterior, constituye un riguroso ejercicio —o mas bien todo
un método de trabajo que les llevd gran parte de su vida- que toma en
cuenta esta nocion de tipo. De hecho los artistas llamaron a sus obras
“tipologias”, al presentar colecciones fotograficas de variaciones de un
mismo motivo, especificamente de un mismo tipo de edificacion, la
industrial. Estaban en la busqueda de recopilar una arquitectura
industrial que no estaba sujeta a la permanencia, sino que, por el
contrario, desapareceria inaplazablemente. Insistieron en la necesidad de
esta operacion l6gica de reduccion (motivo por el cual serfan vinculados
al minimalismo o al arte conceptual). Susan Lange, quien ha estudiado
ampliamente la obra de los Becher, refiere la dimension
funcionalista/constructiva de los objetos de interés de los Becher entre
los rasgos principales para la consolidacion de su método. En la

construcciéon de sus tipologias, mediante su conformacion en series de

19 {dem.

imagenes individuales dispuestas en cuadricula, hay una exploracion que
va de lo particular a lo general: “El descubrimiento de lo caracteristico
supone un conocimiento adquirido a partir de la observacion empirica y
la comparacion de ejemplares individuales.”®® De manera que, en el
trabajo de los Becher se constata una operacion logica de reduccion,
que llevd a un andlisis de los elementos constantes en la arquitectura
industrial propia de la era moderna en Europa.

Ahora bien, entre los estudiosos de la arquitectura y el urbanismo
en la actualidad, se considera que la nocién de tipo se ha visto obligada
a reformular sus criterios formales, ante la complejidad y heterogeneidad
de las ciudades contemporaneas. La tipologia arquitectdonica normativa
es responsable de la percepcion de las distintas partes de la ciudad y de
su diferenciacion, de acuerdo a las caracteristicas comunes de un grupo
de edificios, como las volumétricas (la altura, el nimero de fachadas), el
acceso, la cantidad de superficie de suelo utilizado y las formas y
posibilidades de agregacion de distintas unidades edificatorias, en
relacion también con los usos destinados a esos espacios. Esta
relacionada con la ciudad del funcionalismo, que aun no ha sido
deshechada del todo?'. En este sentido, por méas que la igualdad por

zonas produzca uniformidad perceptible en el conjunto de una

20 | ANGE, Susan. Bernd and Hilla Becher — Life and work. Cit. por LOPEZ,
Fernando, p. 50

2 RUILOBA Santana, Javier. “La tipologia arquitecténica y la tipologia
urbanistica.” http://www.redac-coactfe.org/index.php/redac/redac-14/286-la-
tipologia-arquitectonica-y-la-tipologia-urbanistica Consultado el 2 de septiembre
de 2013
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determinada zona urbana, la complejidad actual del entorno urbano
obliga a introducir nuevas variables formales. La ciudad contemporanea
no es homogénea, mas bien se verifica en ella una heterogeneidad vy
toda una serie de discontinuidades. Existen areas indefinidas (a medio
hacer o en transformacion), asi como intersticios y vacios urbanos.? En
este proceso, juega un papel determinante la potente infraestructura de
transporte y los mega-edificios, que producen una tipologia que no
guarda relacién ya con las tipologias convencionales. Ante esta
complejidad y heterogeneidad de la ciudad en la actualidad, surge la
dificultad de identificar las tipologias formales de sus diferentes partes de
manera clara.

Aun asi, el tipo no ha perdido su vigencia del todo, porque,
aungue es un momento analitico y abstracto de la arquitectura, se
transforma en la medida en que esta ligado a la realidad y ésta le exige
atender necesidades de diferente indole. Por ello mismo, se vuelve
necesario para el arquitecto, pues éste trabaja con la realidad. Surge asi
el abandono de la concepcion del tipo como un mecanismo rigido,
aunque, por otro lado, tampoco esta obligado a cambios constantes.
Rafael Moneo afirma: “la estabilidad de una sociedad —estabilidad que se
refleja tanto en las actividades como en las técnicas y las imagenes- €s,

en ultimo término, la responsable de la persistencia de la imagen en el

2 Ibid.

espejo de la arquitectura”.®® Entonces, la creacién de un nuevo tipo
obedece a las exigencias sociales y técnicas de cada época. Cuando
esto sucede, la arquitectura establece comunicacién con la sociedad,
asegurando asi su condicidon significativa de la realidad en que se
produce.

La imposibilidad de recuperar al tipo en su sentido tradicional se
debe a que ha habido un giro en la manera de concebir la arquitectura.
Los arquitectos llevan la nocién de tipo a la de imagen, en tanto que se
da mas importancia a la imagen exterior de las edificaciones, y se incluye
en ellas elementos dispares, desprovistos de cualquier relacion de

unidad con la estructura formal de la casa o edificio:

la interdependencia entre los elementos y el todo que
encontrabamos en la arquitectura del pasado se ha perdido por
completo. La estructura formal interna de tipo ha desaparecido
y en tanto que los elementos arquitecténicos simples adquieren
el valor de imagenes-tipo se los puede considerar, en lo que
tienen de unitarios, como fragmentos independientes y

autébnomos.?*

23 MONEO, Rafael. “On typology”.
http://fama2.us.es/eara/pdf/folletos/nociontipo.pdf Consultado el 4 de
septiembre de 2013

24 [dem.
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Esta atencion al diserio, mas que al proyecto en arquitectura, asi
como los rasgos de heterogeneidad, propios del posmodernismo, fueron
puntualizados por David Harvey, quien afirma que el posmodernismo
arquitectonico ejercié una ruptura respecto a la idea modernista de
planificacion y desarrollo mediante proyectos urbanos eficaces, de gran
escala, de alcance metropolitano y tecnoldgicamente racionales, una
arquitectura despojada de ornamentos: “El posmodernismo cultiva una
concepcion de tejido urbano fragmentada, un “palimpsesto” de formas
del pasado superpuestas, y un “collage” de usos corrientes, muchos de
los cuales pueden ser efimeros”®. En cuanto al caracter heterogéneo de
la arquitectura posmoderna Harvey sefiala que ésta se aleja del ideal de
unificacion por la irrupcion creciente de las necesidades de comunidades
urbanas y culturas del gusto.®

Se produce en el posmodernismo una arquitectura del
espectaculo, con su brillo superficial, como fue sugerido por Fredric
Jameson, al considerar que las superficies de vidrios reflejos —en los
edificios, pero también en los anteojos- sirven para expulsar la ciudad
hacia fuera. Es una arquitectura que considera la historia como un
continuum de accesorios portatiles, ya que incluye formas de estilos

anteriores al por mayor, incluso sin considerar su utilidad a nivel practico,

% HARVEY, David. La condicion de la posmodernidad: investigacion sobre los
origenes del cambio cultural. Amorrortu. Buenos Aires, 1998. p. 85
* Ibid. p. 102

social: “Esto no es realismo, sino una fachada, una escenografia, un
fragmento insertado en un contexto nuevo y moderno”®’.

Este giro que se constata en la arquitectura se vincula también
con transformaciones significativas en el campo de las tecnologias del
transporte y, sobre todo, de la comunicacion, que borran las fronteras
habituales del espacio y el tiempo, y que contribuyen a la fragmentacion
de su experiencia, a la diversificacion de la forma espacial que no se

habia visto hasta el periodo inmediato a la posguerra.

3.2.2 Monumento
En paginas anteriores se mencioné a la residencia y a los elementos
primarios como los componentes de la arquitectura de la ciudad, segun
Aldo Rossi. La residencia ha caracterizado ampliamente a la ciudad,
ocupa la mayor parte de la superficie urbana, y no se ha podido hablar
de ninguna ciudad en la que este componente no se encontrara
presente. Por su parte, los elementos primarios se diferencian por su
caracter permanente, por ello participan de la evolucion de la ciudad en
el tiempo®. Comprenden las actividades fijas (almacenes, edificios
publicos y comerciales, universidades, hospitales, escuelas).
Representan directamente la esfera publica y no se modifican con tanta
sencillez. Los elementos primarios son capaces de acelerar el proceso

de urbanizacién, ya que caracterizan procesos de transformacion

2 Ibid. p. 116
2 ROSSI, Aldo, Op. cit. p. 155
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espacial del territorio. Mediante ellos, y en el orden en que estan
dispuestos, el hecho urbano presenta una cualidad especifica, que viene
dada principalmente por su persistencia en un lugar, por su
individualidad.

Aldo Rossi, al distanciarse respecto a las teorias funcionalistas de
la arquitectura, propone que la funcion es deducible de una forma y que
es un momento de la realidad de su estructura, ya que muchos hechos
urbanos permanecen a pesar de no ejercer la funcion para la que fueron
disefados: “la forma es la posibilidad de existencia de un hecho urbano.
Si la forma es posible, también es posible pensar que un hecho urbano
permanezca en ella, que sea lo que permanece en un conjunto de
transformaciones que constituyen un hecho urbano.”® Este autor sefala
también el fendmeno de las persistencias, que implica el hecho de que la
sociedad siga disfrutando de elementos cuya funcion original se ha
perdido con el tiempo, y asi el valor de estos hechos urbanos
persistentes reside en su forma. Los monumentos serian los hechos
urbanos ejemplares de este fendmeno.

Los elementos primarios se distinguen también por su caracter
publico y colectivo: “...esta caracteristica de cosa publica, hecha por la
colectividad para la colectividad, es de naturaleza esencialmente urbana.

[...] Se puede desarrollar cualquier reduccion de la realidad urbana y se

2 ROSSI, Aldo. Op. cit. p. 95

llegara siempre al aspecto colectivo; el aspecto colectivo parece
constituir el origen vy fin de la ciudad”®.

Entre los elementos primarios, tienen un particular papel los
monumentos. Los monumentos son “signos de la voluntad colectiva
expresados a través de los principios de la arquitectura™'. Se
consideran puntos fijos de la dinamica urbana. Aldo Rossi refiere las
consideraciones del arquitecto y tratadista Francesco Milizia respecto a
tres factores esenciales en los monumentos:

1) que sean dirigidos al bien publico

2) que sean colocados oportunamente

3) que sean constituidos segun leyes de la conveniencia, 10 que

quiere decir que sean significantes y expresivos, de estructura
simple, con inscripciones claras y breves, a fin de que a la mas
ligera mirada surtan el efecto para el que se construyen®

Es necesario agregar que, dado que un monumento esta en el
centro y circundado por edificios, se convierte en un lugar de atraccion.
Es un hecho urbano tipico, pero también algo de naturaleza particular,
en virtud de su belleza y por encima de los caracteres econdmicos. Se
convierte en obra de arte y se caracteriza sobre todo por este aspecto.

Constituye un valor que es mas fuerte que el ambiente y la memoria.

% Ibid. p. 157
$ Ibid. p. 63
% Ibid. p. 93
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Este valor es la caracteristica emergente de la ciudad y es el Unico caso
en que toda la estructura del hecho urbano se resume en la forma.*

La presencia de los elementos primarios, su caracteristica espacial,
definitivamente afecta el comportamiento del hombre en los espacios
generados por la arquitectura y el urbanismo. Sobre la relacion corporal
que el hombre sostiene con las cosas, Husserl afirma: “La cosa espacial
que vemos es percibida en toda su trascendencia, y en su
corporalidad”®. Es esta una manera “directa” de relacionarse con las
cosas (el método fenomenoldgico en la filosofia de Husserl plantea un
distanciamiento respecto a nuestra relacion tradicional de relacion con el
mundo, mediada por la cultura, por el lenguaje). Husserl utiliza el
adverbio Leibhaftig, que significa real, en persona, corporalmente, estar
ahi, en presencia, para referirse al modo en el que la cosa espacial que
vemos se presenta ante nosotros.

Aqui me interesa sefalar que los motivos arquitectonicos que
aparecen en las imagenes que integran la fase practica de este proyecto
de investigacion, tienen su origen en la experiencia de la arquitectura
durante los recorridos por la ciudad (mas adelante se abordara el
aspecto de la caminata y el recorrido) o al momento de mirarla desde lo
alto —entendiendo que ambas maneras de exploracion implican actitudes

y modos de relacion distintos hacia el entorno urbano-, durante los que

% Ibid. p. 162
% HUSSERL, Edmund. Ideas para una fenomenologia pura. Citado en Fernando
Zamora, p. 339

se me ha “revelado” la presencia de diferentes hechos urbanos. Y uno
de mis principales argumentos es que, ya que el contacto con estos
objetos se lleva a cabo con todo el cuerpo, y que esto implica una
elaborada estructura perceptual y cognitiva, que no se realiza sélo con el
cerebro o con la vista, la fotografia como imagen visual resulta
insuficiente para registrar la riqueza y la complejidad de la experiencia.
De ahi el impulso de cortar en fragmentos -no soélo virtual, sino
fisicamente en algunos casos- una imagen que previamente pudo ser
homogénea y coherente. En este proceder hay un intento por reconstruir
la experiencia del entorno urbano-arquitectonico, presentada también en
fragmentos. Por otro lado, he utilizado la pintura como un medio que me
permite mostrar las caracteristicas esenciales de los diferentes motivos
arquitectonicos, gracias a un proceso de reduccion formal. Estas
cuestiones se trataran de manera mas extensa al final del capitulo y en el
siguiente, pero lo que aqui interesa reafirmar es la vivencia de las cosas,
—en este caso los diferentes elementos de la arquitectura de la ciudad-
que se sostiene en la corporalidad. Al respecto, reitera Merleau-Ponty:
“Esta presencia del mundo, este paso de lo visible a lo invisible, se
puede realizar porque hay una unidad de las percepciones [...] que se
sostiene en la corporalidad. Gracias a que cada uno de nosotros tiene
un cuerpo, puede establecer un complejo de relaciones entre si y el

mundo.”®

35 fdem.
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Es precisamente a través de la vivencia integral, que involucra al
cuerpo, que se puede acceder a una experiencia mas profunda de los
espacios arquitectonicos, y que es propiciada en gran medida por sus
caracteristicas edificatorias y formales, como el volumen o la escala.
Gaston Bacherlard, quien por un lado afirma que la inmensidad es una
categoria filosofica que “estd en nosotros”, admite también que “la
contemplacion de la grandeza determina una actitud tan especial, un
estado del alma tan particular que el ensuefio pone al sofiador fuera del
mundo proximo, ante un mundo que lleva el signo de un infinito”®. Al
experimentar los elementos arquitecténicos en su materialidad —su
corporalidad-, desde el sujeto como cuerpo, se accede a experiencias
que trascienden lo meramente fisico: “Se siente que hay otra cosa que
expresar que lo que se ofrece objetivamente a la expresion. Lo que
habria que expresar es la grandeza oculta, una profundidad [...] o que
nuestros autores [los poetas] llaman un trascendente psicologico”™’

La exposicion de las caracteristicas de los elementos primarios como
categoria mas general y de los monumentos en particular se llevd a cabo
con la finalidad de proponer a ciertos elementos construidos que forman
parte de la infraestructura urbana, como puentes y desniveles, como
monumentos. En principio, no se les considera como un componente

urbano con un sentido conmemorativo -carecen de las caracteristicas

%6 BACHELARD, Gaston. “La inmensidad intima”, en La poética del espacio.
FCE. México, 2013. p. 220
7 Ibid. p. 223

intrinsecas a los monumentos-, ni estan relacionados con criterios de
belleza, y mas bien estan destinados a una funcion utilitaria, sin
embargo, al salir a su encuentro en la experiencia cotidiana, sus
caracteristicas formales —volumen, escala, densidad visual, textura,
forma- los vuelven imponentes.

Entre las manifestaciones artisticas actuales que abordan Io
arquitecténico, es importante mencionar a la artista britanica Rachel
Whiteread, quien ha incluido en su obra la referencia al monumento,
entendido como construccion conmemorativa, a partir de la realizacion
vaciados en escayola de elementos arquitectonicos. House, la mas
conocida de sus obras, se desempefa en tres niveles: en primer lugar
funciona como un documento; es un artificio mnemotécnico por ser una
transcripcion del espacio; y es un monumento, mas proximo a su
caracter funerario que al conmemorativo. En este punto, es posible
plantear una conexion con lo fotografico, en tanto que la fotografia

constituye también la preservacion de la memoria.

3.3 La arquitectura de la ciudad de México

Peter M. Ward ha estudiado ampliamente los asuntos relacionados con
vivienda, planeacion y bienestar social en América Latina,
particularmente en la Ciudad de México. Ha observado sus problemas
fundamentales, como el sistema de transporte, la sobrepoblacion, el

trabajo mal remunerado, la pobreza o las precarias condiciones de
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vivienda e infraestructura, ademas de los problemas ambientales
agudizados por la contaminacion. En su libro Mexico: una megaciudad,
trata todos estos temas, en relacion también con el cambio en las
estructuras econdmicas y geo-politicas fuera del pais, que tuvieron lugar
al término de la Guerra Fria, en el que conceptos como Primer, Segundo
y Tercer Mundo, y el binomio centro-periferia perdieron vigencia. Al
respecto, hay que referir el término de globalizacion, que alude a la

conciencia de dicho cambio. Alexander Alberro puntualiza:

Aunque la modernidad vy el capitalismo siempre han sido de
naturaleza global en muchos aspectos, la propia aparicion de
este concepto [globalizacion] en este momento indica, al
menos, el comienzo de una conciencia de los cambios en
nuestro mundo que vuelven obsoletas muchas de las antiguas

conceptualizaciones de ese mundo®.

Con la adopcién del término globalizacion, se pone fin tanto a la
época de los tres mundos (sobre todo con la caida del Segundo Mundo
en 1989) como a sus ideales de planificacion, igualdad de derechos,
educacion y modernizacion.

Siguiendo con Peter M. Ward, la periferia, formada por los paises
que se consideraron en vias de desarrollo en el periodo inmediato al

término de la Segunda Guerra Mundial, fue dependiente y dominada por

% ALBERRO, Alexander. “Periodizar el arte contemporaneo”, en ;Qué es el arte
contemporaneo hoy? p. 161

la hegemonia metropolitana, como eco del colonialismo. Los términos de
intercambio fueron siempre desfavorables, lo que efectivamente llevd a
estos paises al subdesarrollo.*® Al final, ciertas areas han tenido un
mayor desarrollo y las experiencias en las diferentes regiones de la
periferia han sido muy distintas. De manera que el conjunto de las
estructuras politicas, sociales y econdmicas ha determinado la
naturaleza y el desarrollo de la urbanizacion en una ciudad como la de
México, ciudad que tiene una doble imagen, pues en el plano
internacional es mayormente dependiente, forma parte de la periferia
mundial y tiene poca influencia politica, sin embargo, a nivel nacional es
claramente dominante: es sede del poder politico, de la produccion
industrial, hay una relativa mayor oportunidad de empleo y mayor
subsidio de servicios publicos.

En este caso particular, la estructura econdmica —con la division
nacional e internacional del trabajo- ha sido determinante para la
constante configuracion de la estructura fisica de la ciudad. En términos
geograficos, la definicion de qué constituye la ciudad de México no es
clara; ésta, como consecuencia del crecimiento demogréafico, ha

absorbido poco a poco entidades politicas (municipios) cercanas:

Desde el punto de vista del espacio, este crecimiento de la
poblacion ha llevado a una “oleada” de rapida expansion de la

poblacion hacia el exterior, primero en el Distrito Federal y luego

% WARD, Peter. M., México: una megaciudad. Produccion y reproduccion de
un medio ambiente urbano. Alianza/CNCA. México, 1991. p. 24
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hacia el colindante Estado de México. El area central de la
ciudad absorbid la mayor parte del incremento de la poblacion

hasta que los procesos de suburbanizacidon acelerada

comenzaron a sustituirla”°

Peter M. Ward identifica y relaciona los procesos de expansion y
transformaciéon del medio ambiente construido con la intervencion de
diversos factores relacionados con las politicas econdmicas, las
circunstancias sociales y hasta fendmenos naturales como el terremoto
de 1985, que han contribuido a la segregacion social en la ciudad, y por
lo tanto a la reproduccion de patrones de desigualdad. Algunos ejemplos
son la apropiacion de zonas de la ciudad mas favorecidas por parte de
las clases de mayores ingresos —el occidente y el sur, con mejores
condiciones externas (bosques, agua fresca, bajos niveles de
contaminacién, en un principio)-, o los programas gubernamentales para
la obtencidn de vivienda para clases medias-bajas, que buscaban
reubicarlas de ciudades perdidas y edificios condenados desde la
década de los afos cuarenta, y que han generado agudos patrones de
diferenciacion social entre ambas zonas: “Sélo unas cuantas viviendas
“minimalistas”, lo suficientemente poco atractivas para que interesaran a
la poblacién de ingresos medios, pasaron a manos de la poblacion de
bajos ingresos, generalmente reubicada de “ciudades perdidas” o

edificios condenados en la ciudad interna”.*!

“ Ibid. p. 65
“Uibid. p. 77

Gracias a la creciente expansion fisica de la ciudad, que ha
provocado que las distancias y los tiempos se incrementen, las
actividades de la gente han tendido a llevarse a cabo por sectores, en
vez de en la totalidad, por lo que han surgido subcentros, que han

buscado repetir las funciones del centro principal de la ciudad:

El gran tamafo de la ciudad de México significa que la
poblacion tiende a relacionarse con un sector de la ciudad en
lugar de hacerlo con la totalidad. Por otra parte, la existencia de
los subcentros —cuyas funciones los asemejan al nucleo
central- ofrece mas oportunidades dentro de la red urbana, lo
que conformara aun mas los patrones de movilidad de la

poblacion”*?

Franceso Careri, en Walkscapes. EI andar como practica
estética, aunque con otro tono, mucho mas poético, también indica esta
circunstancia, y ha sugerido, como lo ha hecho Ward, la propension del
centro a una transformaciéon mas lenta y de las zonas periféricas a un

desarrollo mas acelerado:

Mientras el centro tiene menos posibilidades de desarrollarse, y
se transforma con mayor lentitud, en los margenes del sistema
las transformaciones son mas probables y mas rapidas. |...] El

espacio-tiempo urbano tiene distintas velocidades: desde la

“2 Ibid. p. 90
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paralizacion de los centros hasta las constantes

transformaciones en los margenes.”*®

Ward agrega que, siguiendo una trayectoria hacia afuera, los
asentamientos se vuelven mas pobres y mas recientes, ademas de que
sufren un nivel de integracién mas bajo.*

Mencion aparte merece el fenbmeno de la autoconstruccion en la
ciudad, que ha sido otra fuerte influencia para la determinacion de las
caracteristicas edificatorias en la ciudad de México, y que surgié por la
rapida expansion de asentamientos irregulares en el Distrito Federal y
sus alrededores entre 1950 y 1960. Esta situacion ha llevado a una
inadecuada urbanizacion, fomentada aun mas por la ineficiencia de las
politicas de planeacion.

La autoconstruccion, generada gracias a asentamientos
irregulares bajo la adquisicion ilegal de terrenos, pero también gracias a
la iniciativa popular, aparece como parte integrante del medio ambiente
construido de la ciudad, como arquitectura informal, que sin embargo ha
resultado de muy buena calidad en gran medida. Si el disefio fisico de la
ciudad refuerza estructuras sociales, estos medios ambientes
autoconformados, conllevan que las personas que buscan la
consolidacion de sus viviendas, 0 sea, su mejoramiento gradual, tengan

cierta movilidad social, sin necesidad de mudarse de un barrio a otro.

43 CARERI, Francesco. Walkscapes. El andar como préctica estética. Gustavo
Gili. Barcelona, 2002. p. 183
“ Ibid. p. 95

Del otro lado se encuentra la arquitectura formal y su inspiracion en
cierto momento modernista —con numerosos ejemplos de ello- y que
actualmente mira hacia la tendencia ecléctica del posmodernismo. Todo
esto vuelve a la arquitectura de la ciudad especialmente rica, aunque
también genera un paisaje cadtico. Hay también otro tipo de
mecanismos de la conciencia social que quedan filtrados en la estructura
fisica de la ciudad, como el contradictorio nacionalismo que enmascara
un rechazo a los origenes prehispanicos de la ciudad, o la también
contradictoria relacion de rechazo/aceptaciéon con el pais vecino,
Estados Unidos.

En relacion con este hecho, es importante notar que muchos de
los edificios publicos importantes, localizados en el centro histérico de la
ciudad, fueron edificados durante la dictadura de Porfirio Diaz, quien
buscd proyectar una fuerte afinidad con Europa, con un rechazo a las
raices nacionales, y la omisién de la violencia de la Conquista de la
memoria colectiva.”® En contraste, de la etapa posrevolucionaria surgio
un estilo que iba en contra de la reproduccion de estilos europeos,
regresando a la inspiracion en elementos nacionales, que integré al
muralismo pictdrico como una de las expresiones mas importantes. Los
muralistas reunieron las imagenes violentas de la Conquista y de la
explotacion industrial. A través de la pintura mural se emprendié una

lucha por la identidad nacional, por la revolucion y de clases.*

% Ibid. p. 266
“ Ibid. p. 272
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Es también en esta época —los anos treinta- que se recibe la influencia
mas fuerte del modernismo: “En la esfera publica la ortodoxia modernista
y funcionalista prevalecid durante el periodo de rapido crecimiento
econdmico y de aumento de la intervencion del Estado en el proceso de
“modernizacion” (1945-1970). La arquitectura y el disefio urbanos
reflejan y refuerzan esta imagen...”’ El sector estatal se encargd de la
construccion de edificios como el del IMSS, la unidad habitacional
Miguel Aleman (1949) y la de Nonoalco Tlatelolco (1960) o el campus de
la UNAM (Ciudad Universitaria), todos bajo este enfoque ortodoxo. Sin
embargo, los disefos funcionalistas incorporaron después ideas
intensamente mexicanas, como las texturas, los muros libres y, sobre
todo, los colores profundos. Claro ejemplo de esto fue la arquitectura de
Luis Barragan.

En cierto sentido, la ciudad de México, se convirti6 durante los
anos sesenta en escenario internacional. Aungue no puede
considerarsele “ciudad mundial”, pasé a ser escenario mundial por
acontecimientos como los Juegos Olimpicos de 1968 o el Campeonato
Mundial de Futbol (1970 y 1986). Varios artistas realizaron esculturas
conmemorativas de los Juegos Olimpicos, que se distribuyeron por el
Anillo Periférico, con el propdsito de reforzar lo moderno, lo abstracto y

lo internacional.*®

“ Ibid. p. 278
“ Ibid. p. 283

Desde hace dos décadas ha permeado la influencia de la
arquitectura posmodernista, con edificios en los que se han utilizado
materiales como vidrio y concreto, y en los que se diluye la fuente
nacional en el disefo. El Estado reforzé este proceso al estandarizar
diseno para hospitales del IMSS, ISSSTE y Salubridad, por ejemplo.
Esto, a su vez, se encuentra matizado, pues arquitectos como Ricardo
Legorreta buscaron inspiracion en la arquitectura tradicional mexicana y
en Luis Barragan, ya que recurren a los colores vivos y brillantes de
exteriores de casas de provincia (morados, malvas, azules y café ocre)
de exteriores de casas de provincia, con la preferencia de grandes
arcadas, texturas de concreto rugoso, colores fuertes, paredes libres,
juegos de luz y sombra y fuentes.

En todas estas tendencias se evidencia que los monumentos vy
edificios publicos importantes —y la pintura mural modernista que en
muchos casos se integrd a ellos- han cumplido la funcién que el Estado
necesita para crear una impresion ideoldgica en la gente.

Todos estos agentes han contribuido a que la arquitectura de la
ciudad se caracterice tanto 1) por la permanencia de ciertos elementos
de la arquitectura tradicional mexicana; 2) por la inclusién de elementos
de la arquitectura funcionalista como una busqueda del ideal moderno
de racionalizacion; 3) por el intento de emular la arquitectura
posmodernista y su eclecticismo; 4) por las formas generadas por la

autoconstruccion.
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Si la arquitectura se encarga de fijar las ideas estéticas y la
ideologia de una regién, en la ciudad de México esto ocurre de manera
particular, pues la ciudad tiene detras una larga historia, que es
reelaborada por sus habitantes a través de su praxis en la ciudad, y que
se graba continuamente en una serie de capas que podrian formar un
palimpsesto. La diversidad que presenta la arquitectura de la ciudad de
México —sefialamos ya el fendmeno de la autoconstruccion y otros
factores determinantes en las caracteristicas edificatorias de las
construcciones de la ciudad- hace convivir toda una serie de formas de
construir, habitar y transitar la ciudad.

A estas caracteristicas de la arquitectura se sumarian, para una
imagen global de la ciudad de México, los elementos de infraestructura,
es decir, los puentes y los llamados segundos pisos, cuya creciente
incorporacion en la ultima década ha tenido impacto en la infraestructura
ya creada y en la imagen de la ciudad. Estos elementos se suman a la
identificacion de los diferentes puntos de la ciudad en los que son

colocados, y reflejan una forma particular de vida.

3.3.1 Los recorridos por la ciudad

Como mencioné anteriormente, este proyecto tiene su origen en gran
medida en la experiencia de recorrer la ciudad desde mi infancia,
muchas veces en algun medio de transporte, pero sobre todo en forma

de caminata. En estos recorridos, variados elementos urbanos —sobre

todo los construidos- me han “tocado”, han llamado mi atencién, y es a
través del arte, con la pintura y la fotografia —cada una con sus
posibilidades y potencialidades- que propongo el intento de materializar
esa inquietante experiencia. Me detendré aqui a analizar la caminata o el
andar por la ciudad como una practica estética auténoma, como una
forma de creacion o puesta en practica del espacio de la ciudad, tal
como ha sido descrita por Franceso Careri y Michel de Certeau, con el
fin de hacer ver la riqueza de la experiencia del andar por la ciudad, en
relacion también con mi inquietud acerca de la imposibilidad de las
imagenes para dar cuenta por completo de ella.

En el hecho de atravesar la ciudad, el andar se convierte en un
instrumento de conocimiento fenomenoldgico, y que permite a su vez
una consideracion de la ciudad como un territorio simbdlico. Este tipo de
investigacion del espacio urbano, presente en el desarrollo de las
culturas primitivas, ha sido olvidada por los arquitectos y los urbanistas,
y han sido tanto los poetas como los artistas plasticos quienes han
intentado recuperarla. En el caso de las indagaciones urbanas de los
dadaistas, quienes a su vez recuperaron al flaneur —personaje del siglo
XIX, quien se rebela contra los ideales de la sociedad moderna
industrializada perdiendo el tiempo deleitandose con lo insdlito y 1o
absurdo en sus vagabundeos por la ciudad®- el andar se considerd
como forma de anti-arte, con el programa de realizar excursiones a

lugares banales de la ciudad, llegando con esta estrategia al readymade

9 CARERI, Francesco. Op. cit. p. 74
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urbano. Con esta practica se atribuyd un valor estético al espacio, y no
ya a un objeto, y confrontd a las modalidades tradicionales de
intervencion urbana, a saber, la arquitectura y el urbanismo. Para los
surrealistas, se buscaba en la caminata o deambulacion un componente
onirico, el “inconsciente de la ciudad” -previamente planteado por Walter
Benjamin en sus investigaciones sobre el Paris del siglo XIX-. Caminar se
convirtid en una escritura automatica en el espacio, que revelaba las
zonas inconscientes y oscuras de la ciudad.

En la época de posguerra, los escultores minimalistas exploraron
el tema del recorrido, primero como objeto, mas tarde en tanto que
experiencia, derivando en el land art. Los situacionistas, retomando la
caminata como forma de anti-arte del movimiento Dada, proponen la
deriva, el perderse en la ciudad, con el fin de experimentar
comportamientos alternos en la ciudad, como medio estético-politico
para subvertir el sistema capitalista.

Es a partir del andar, accion fatigosamente aprendida durante los
primeros meses de vida, que el hombre empezd a construir el paisaje
que lo rodeaba. La accion de atravesar el espacio, primero como
necesidad natural de desplazamiento con el fin de encontrar alimentos e
informaciones indispensables para la supervivencia, se convierte en
accion simbdlica una vez satisfechas estas necesidades basicas. Asi, el
recorrido modifica los significados del espacio atravesado. Segun Careri:
“el recorrido se convirtid en la primera accion estética que penetrd en los

territorios del caos, construyendo un orden nuevo sobre cuyas bases se

desarrollé la arquitectura de los objetos colocados en él. Andar es un
arte que contiene en su seno el menhir, la escultura, la arquitectura y el
paisaje.”® Aqui, también se presenta la concepcion del andar, del errar,
como valor, no como error. Se convierte en instrumento estético para
modificar los espacios urbanos, mas para dotarlos de significados
(comprenderlos) y menos para llenarlos de cosas (proyectarlos).

Para Franceso Careri, la separacion de la humanidad entre
némadas y sedentarios, implica también dos maneras distintas de
habitar el mundo. Por un lado los sedentarios, habitantes de la ciudad,
relacionados con la agricultura y la propiedad de la tierra, son los
arquitectos del mundo, mientras que los ndémadas, vinculados al
pastoreo, a “la propiedad de todos los seres vivos”, son los
anarquitectos, los experimentadores del espacio. Los sedentarios, bajo
la figura de Cain, representan al homo faber, al hombre que trabaja y se
apropia de la naturaleza con el fin de construir materialmente un universo
artificial. Los ndmadas, bajo la figura de Abel, representan al homo
ludens, al trabajo menos fatigoso, mas entretenido, al hombre que juega
y construye un sistema efimero de relaciones con el mundo.®' El uso que
el homo ludens hace del espacio supone también un uso del tiempo
distinto, que resulta de la primitiva division del trabajo y que se aleja de la

“productividad” y la “eficacia”:

% Jbid. p. 20
5 Ibid. p. 31-32
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El trabajo de Abel, que consistia en andar por los prados
pastoreando sus rebafos, constituia una actividad privilegiada
comparada con las fatigas de Cain [...] Abel disponia de mucho
tiempo libre para dedicarse a la especulacion intelectual, a la

exploracion de la tierra, a la aventura, es decir, al juego: un

tiempo no utilitario. Su tiempo libre es por tanto Itdico.”*

A la arquitectura como construccion fisica del espacio y de la
forma, espacio para estar, se suma la arquitectura como percepcion y
construccion simbdlica del espacio, un espacio para andar. En esta
asociacion a un cierto rechazo por el trabajo se insertan los
planteamientos dadaistas y surrealistas, y se convertira en una constante
en diferentes manifestaciones antiartisticas del siglo XX.

Con un sentido histérico, podemos decir que los origenes de la
humanidad son equiparables a la historia del andar, de las migraciones,
de los intercambios religiosos y culturales. En relacion con el errabundeo,
una creencia en ciertas culturas primitivas es que el hombre no crece si
no se pierde por Io menos una vez en su vida, pues el errabundeo, el
perderse, significa que ya no hay una relacion de dominio del sujeto
sobre el espacio. Incluso se abre la posibilidad de que el espacio lo
domine. Cambiar de lugar, entrar en mundos diferentes, recrear
continuamente puntos de referencia, obliga a regenerarse psiquica vy

fisicamente.

52 Ibid. p. 32

Son innumerables los ejemplos que la literatura ofrece sobre el
vigje, la caminata y el errabundeo por la ciudad, podria decirse incluso
que la literatura es inseparable de la ciudad: “...podemos pensar que Si
los hombres no escribieran no existirian las ciudades. El nacimiento de la
ciudad esté ligado, de alguna manera, a la invenciéon de la escritura, y su
posterior crecimiento y desarrollo es inseparable de la evolucion de la
épica, que es un género narrativo, y, posteriormente, de la novela.”*® Los
eiemplos van desde Los viajes de Marco Polo, Las Ciudades Invisibles
de ltalo Calvino, los escritos sobre Paris de Charles Baudelaire, y un
largo etcétera. Respecto al errabundeo, presento de George Orwell, de
su novela 7984, el siguiente extracto: “Sintid el impulso de marcharse de
la parada del autobUs y callejear por el laberinto de Londres, primero
hacia el Sur, luego hacia el Este y otra vez hacia el Norte, perdiéndose
por calles desconocidas y sin preocuparse apenas por la direccion que
tomaba”®*

Por otro lado, si entendemos que el paisaje no existe a partir del
territorio, de lo fisico, sino a partir de la mirada que o construye, y mas
aun, a través del andar, que realiza una transformacion del lugar y de sus
significados, es la pura presencia fisica del hombre en el espacio y la
variacion de percepciones que recibe lo que transforma de forma

simbdlica al espacio, aun si no se dejan sefiales tangibles, como sucedio

% ZAMBRANO, Maria. “Literatura y ciudad”, en Clarin, Revista de Nueva
Literatura. http://www.revistaclarin.com/807/literatura-y-
ciudad/#sthash.kyVB1RrG.dpuf. Consulta: 19 de septiembre de 2013
° ORWELL, George. 1984. RBA Editores. Barcelona, 1993. p. 71
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con las operaciones dada, en las que el artista explora sin llevar a cabo
ninguna operacion material, sin dejar huellas fisicas, sin ningun tipo de
elaboracion posterior. Y aqui Michel de Certeau anota una diferenciacion
importante, entre el paisaje visto y el paisaje caminado, pues subir a una
cima o a los pisos superiores de un edificio, —el World Trade Center en el
giemplo de de Certeau- supone separarse de la masa, supone una
relacion del cuerpo con la ciudad bastante diferente. La elevacion
transforma al sujeto en un mirdn, vy, tal como implica una relacién del
mundo a través del sentido de la vista, ésta lo pone a distancia, 1o vuelve
poseedor del mundo que queda por debajo. Por lo tanto, hay una
relacion de dominio por medio de la exaltacion visual, que deviene en
una ficcion del conocimiento, y en la que intervienen de manera
determinante los instrumentos técnicos que permiten exacerbar el

sentido de espectaculo en el acto de ver la ciudad:

La voluntad de ver la ciudad ha precedido los medios para
satisfacerla. Las pinturas medievales 0 renacentistas
representaban la ciudad vista en perspectiva por un 0jo que, no
obstante, nunca habia existido [...] Inventaban a la vez el
sobrevuelo de la ciudad y el panorama que éste hacia posible.
[...] El ojo totalizador imaginado por las pinturas de antaho

sobrevive en nuestras realizaciones. El mismo impulso visual

obsesiona a los usuarios de las producciones arquitectdnicas al

materializar hoy la utopia que ayer sélo era una pintura®.

En este sentido, la ciudad-panorama como simulacro teérico —
por su calidad visual- se convierte en un cuadro, en una configuracion
estable, que lleva al paulatino olvido y desconocimiento de las practicas
efectivas llevadas a cabo en la ciudad. Es abagjo donde se practica la
ciudad, donde se crean practicas espacializantes, donde el caminante
no ve el espacio, sino que lo construye con su caminar. En esta
experiencia interviene el cuerpo de forma integral, y no de manera
parcelaria: “Es abajo, al contrario (down), a partir del punto donde
termina la visibilidad, donde viven los practicantes ordinarios de la
ciudad. Como forma elemental de esta experiencia, son caminantes [...]
Estos practicantes manejan espacios que no se ven...”*®

Al margen de la concepcion funcionalista de la ciudad,
degradada a raiz de las premisas mismas de razén y progreso de la
modernidad, mediante las que se intentd hacer a un lado todo aquello
que no es ftratable -los desechos-, surgen estas practicas, que
desbordan y contradicen el programa urbanistico. La caminata
constituye una de las formas bajo las que se pone en practica a la
ciudad de un modo alterno, pero, como se sefald en lineas anteriores,

carece de receptaculo fisico, de resultado bajo la forma de un objeto

% DE CERTEAU, Michel. “Andares de la ciudad”, en La invencidn de lo
cotidiano. 1. Artes de hacer. Universidad lberoamericana. México, 2000. p. 104
% Ibid. p. 105
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especifico. De manera que no se localizan (no estan contenidas, no
tienen limites precisos), sino que crean espacio. En el caso de que se
registren en forma de mapas, o0 de cualquier otra imagen,
inevitablemente ésta remitira a algo pasado, ausente.

En estos usos alternos del espacio de la ciudad, el caminante
aumenta el nimero de posibilidades para conocer la ciudad —mas alla de
las que le indica la sefalética y demas recursos proporcionados por el
urbanismo-, y empieza a configurar su propio sistema o método para
recorrerla. En este procedimiento el caminante selecciona fragmentos de
esa gran complejidad que representa la ciudad, creando
discontinuidades. Mas que tener una imagen completa de la ciudad —
cosa realmente imposible- se contenta con ese conjunto de fragmentos.
El uso que hace de estos fragmentos constituye una desviacion del uso
comun definido por el sistema urbanistico, desplazando su significado
hacia la equivocidad y proponiendo una lectura particular de la ciudad.
Franceso Careri se refiere a esta imposibilidad de tener una imagen unica

de la ciudad:

La unidad de la ciudad sdélo puede ser el resultado de la
conexion de recuerdos fragmentarios. La ciudad forma un
paisaje psiquico construido mediante huecos: hay partes
enteras olvidadas o deliberadamente eliminadas, con el fin de

construir en el vacio infinitas ciudades posibles.®’

5" CARERI, Francesco. Op. cit. p. 106

Como parte del colectivo Stalker, Careri se refiere al
conocimiento mas profundo que la caminata ofrece sobre la ciudad, en
recorridos inéditos que se encontraran llenos de contradicciones: “Si se
afronta a pie, la metropoli se convierte en un mundo inexplorado en
muchas de sus partes [...] las modernas ruinas industriales acogen una
fauna y una flora que jamas hasta ahora habian habitado la ciudad”.

Estas afirmaciones conciernen sobre todo al caminante, a aquél
que tiene la intencidn de intervenir en la ciudad a partir de su recorrido.
Sin embargo, en términos del habitante de la ciudad, es decir, todo
aquel que se desplaza por la ciudad con diversos fines que
generalmente no son estéticos, éste selecciona en el paisaje
determinadas referencias que dotara de significado para construir su
propia imagen, sin necesidad de inspeccionar la ciudad hasta sus
recovecos. El habitante de la ciudad captura una primera impresion y
generaliza la imagen del lugar; que se modificara hasta que obtenga
otros referentes del paisaje. Capta fragmentos de la ciudad que utilizaran
para integrarse a los entornos establecidos.

Ante esta irregularidad y heterogeneidad de la ciudad
posmoderna, como se revisdé con Harvey y Ward, la posibilidad de
programar o preveer la ciudad se dificulta, porque intervienen gran
cantidad de fuerzas y variables. La ciudad se vuelve inabarcable e
incontrolable. Sin embargo, también se encuentra la ilusion, el impulso

de modificarla segun una necesidad personal y a la vez comun, no soélo
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de habitarla, sino de vivirla (palabra que me parece mas abarcadora).

Esto es asi segun Jonathan Raban, en su libro Soft City:

Para mejor o para peor, la ciudad lo invita a rehacerla, a definir
una forma en la que usted pueda vivir. [...] Las ciudades, a
diferencia de las aldeas o pueblos, son plasticas por naturaleza.
Las configuramos en nuestras imagenes: ellas, a su vez, nos
moldean en virtud de la resistencia que ofrecen cuando
tratamos de imponerles nuestras formas personales. [...] La
ciudad que imaginamos, la ciudad ductil de la ilusion, del mito,
de la aspiracion y la pesadilla, es tan real o quiza mas real que
la ciudad dura que uno puede emplazar en mapas y

estadisticas®®

El acto de caminar por la ciudad ha sido abordado como interés
central por artistas como Francis Alys (Amberes, 1959). Alys, arquitecto
de formacion, llegd a México en 1986 para formar parte de un proyecto
del gobierno de Bélgica para socorrer a la capital tras el terremoto de
1985. Su obra abarca acciones, video, dibujo, pintura y escultura. El
artista entiende su relacion con la ciudad como una posibilidad de
intervencion politico-estética, mediante recorridos y acciones sencillas
que modifican el aspecto —al menos provisionalmente- y el significado del
paisaje urbano, que en principio, a la distancia, se ofrece como una

imagen, pero que deviene en el laboratorio, en el soporte de

% RABAN, Jonathan. Soft city. Citado en Harvey, p. 19

intervencion, recorrido por la mayoria a la manera que marca el transito
masivo. Alys forma parte de los artistas y tedricos interesados en otorgar

una reinterpretacion del entorno urbano.
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Capitulo 4. Vicisitudes del ver. Obra artistica

4.1 Descripcion general de la propuesta

Bajo el entendimiento de esta tesis como un proyecto de investigacion-
produccion artistica, de manera paralela a la documentacion e
investigacion tedrica, realicé experimentaciones pictoéricas y fotograficas
que, conforme investigaba a nivel tedrico y documental,
desencadenaban nuevas ideas e inquietudes, que se han ido sumando y
adecuando a las motivaciones e inquietudes originales del proyecto. Asi,
la obra artistica desarrollada durante estos dos afos surge igualmente
de la preocupacion por la apreciacion y la representacion visual del
entorno urbano-arquitectonico mediante el uso de aparatos técnicos —
que he llegado a entender mas como la configuracion de realidades
inéditas, y no copias de la realidad externa-.

El conjunto de obras que integran el proyecto se perfila como
una practica reflexiva sobre la creciente presencia de los medios vy
dispositivos tecnoldgicos en la vida cotidiana actual y su participacion en
la apreciacion de la ciudad, a través de la exploracion del entorno
urbano, su registro fotografico y la configuracion de imagenes pictdricas

y propuestas fotograficas tridimensionales que indagan en la

discontinuidad de la experiencia del soporte fisico de la ciudad, a nivel
personal, pero también colectivo.

En este proyecto se entiende el concepto de configuracion como
la instauraciéon de una realidad inédita, en este caso urbano-
arquitectonica.  Francisco  Castro  Merrifield, en su  ensayo
“Aproximaciones a una fenomenologia de la imagen”, cuyo argumento
principal es que en el pensamiento occidental se vuelve necesaria la
restauracion del papel de la imaginacién y la consideracion de la imagen
como objeto genuino de conocimiento, contribuye a la distincion entre

representacion y configuracion:

La tradicion filoséfica occidental nos ha acostumbrado a
pensar a la imagen bajo la éptica de la representacion...[Pero]
la imagen es instauradora de realidad y no una simple copia,
palida o devaluada, de la realidad externa [...] la imagen no
vale en tanto que remite a un modelo sino que vale por si
misma, no “remite” a un sentido sino que lo instaura [...] hay
estatutos epistemoldgicos a los que sélo podemos acceder
desde el plano de la imagen, campos de “realidad” que
estarian vedados a todo alcance epistemoldgico de no ser por

la capacidad instauradora de la imaginacion’

' CASTRO Merrefield, Francisco. “Aproximaciones a una fenomenologia de la
imagen”, en Revista de Filosofia (Universidad Iberoamericana). 117. México,
2006. p. 68y 69
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Al abordar la configuraciéon de imagenes del entorno urbano
arquitecténico contemporaneo, la forma de operar ha sido a través de un
proceso de alteracion de convenciones visuales relacionadas con la
representacion del espacio. La intencion de estas propuestas es mostrar
las discontinuidades propias de la experiencia del entorno urbano actual,
captadas a través de dispositivos técnicos, desde la experiencia
subjetiva de habitar la ciudad, pero con una dimension que se extiende
al nivel de colectividad.

El proyecto consta de dos partes: una que, a través del
fragmento fotografico y pictérico, muestra una blusqueda de alternativas
a paradigmas de representacion del espacio empleados en la pintura —la
perspectiva renacentista, el uso de la camara oscura como instrumento
auxiliar del pintor o la nocién de paisaje-. Esta primera fase esta
constituida por una serie de fotografias y pinturas que buscan
desestabilizar al espectador en relacion a sus nociones de visualizacion
de espacios a través de imagenes.

Las obras pictéricas consisten en la interpretacion de tomas
fotograficas que registran el entorno urbano-arquitecténico de la ciudad
de México, que, al ser ensambladas, conforman imagenes panoramicas
que muestran dichos elementos o conjuntos arquitecténicos. Practico en
ellas gjercicios de alteracion en la forma, orientacion, tamafno y ubicacion
de los formatos, que impiden una lectura continua de la imagen. Estas
alteraciones evidencian discontinuidades en la imagen que pudiera ser

homogénea. En general, el tratamiento pictérico ha sido a partir de una

reduccion formal a planos de color de los distintos elementos
arquitectéonicos. Sin embargo, ya que las composiciones han sido
generadas a partir de registros fotograficos, me ha interesado “dejar
pasar” ciertas particularidades de la toma fotografica —encuadres que
cortan elementos del paisaje urbano, diferencias en la exposicion entre
toma y toma, movimiento del cuerpo entre toma y toma, cambios de
orientacion del formato-, que no necesariamente se sujetan a un uso
artistico, y que mas bien estan emparentadas con el uso amateur del
medio fotogréafico, pero que evidencian el uso de la fotografia en un nivel
mas general, con el fin de mostrar habitos de visualidad de la sociedad
en la que estoy inmersa. El estudio de la obra y la busqueda artistica de
Gerhard Richter que se realizé en el segundo capitulo, obedece a este
interés por los usos del medio fotografico —y sus derivaciones (el video, la
television, las imagenes digitales)- en la cultura contemporanea, con un
sentido mas abarcador. Sin embargo, el hecho de atender a este
fendmeno contemporaneo, no significa que no haya una interpretacion
personal. Al contrario, me interesa ofrecer una vision propia del entorno
urbano de la ciudad en la que vivo y mostrar como se ve modificada por
la irrupcion y plena presencia de las tecnologias digitales para la
visualizacion de imagenes.

Boris Groys, en su ensayo La topologia del arte contemporaneo,
se refiere a este impulso del arte de nuestros dias por sefialar aspectos

de la cultura actual, y no replegarse a la expresion individual:
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El arte contemporaneo esta trabajando en el nivel del contexto,
de marco, de la nueva interpretacion tedrica. Es por eso que el
arte contemporaneo es menos una produccion de obras de
arte individuales que una manifestacion de una decision
individual de incluir o excluir cosas e imagenes que circulan
anénimamente en nuestro mundo, para darles un nuevo
contexto O para negarselos: una seleccion privada que es al
mismo tiempo publicamente accesible y de ahi hecha

manifiesta, explicita, presente.?

En cuanto a las imagenes fotograficas de este proyecto, algunas
se estructuran a partir de la forma del circulo como una alternativa para
la interpretacion de los diferentes entornos urbano-arquitectonicos,
estableciendo cierta distancia respecto a los paradigmas de
representacion del espacio en el arte occidental, y en su lugar, tal vez
mas emparentadas con ciertos usos populares de la anamorfosis.® Las
Ultimas fotografias de esta parte del proyecto suman, al esquema
circular, la imagen obtenida en barrido, con el fin de mostrar la accion del
cuerpo humano, que comprende el giro de la cabeza y el recorrido

ocular cuando se visualiza un panorama.

2 GROYS, Boris. La topologia del arte contemporaneo.
(http://lapizynube.blogspot.com). Consultado el 2 de febrero de 2015. El texto
aparecio en la antologia Antinomies of Art and Culture.
Modernity,Postmodernity, Contemporaneity, Duke University Press, 2008
(pps. 71-80).

% En el primer capitulo se mencionaron los usos populares de la anamorfosis,
tratados por Nicolas Mirzoeff en Introduccion a la cultura visual

La segunda parte del proyecto implica la problematizacion de
estas alternativas de representacion del espacio en el espacio mismo:
intenta dotar a la imagen fotografica de una presencia material mayor, a
la vez que la muestra en su debilidad por medio de la fragmentacion

fisica, que provoca la discontinuidad en la imagen.

4.2 Metas del proyecto

Este proyecto busca insertarse en una linea de pensamiento sobre la
representacion del entorno realizada a partir de aparatos técnicos, desde
una vision critica del medio fotografico. La fragmentacion aparece como
la estrategia que permite poner en evidencia la construccion de
imagenes técnicas del entorno urbano-arquitectonico. La reunion de
tomas fotograficas consecutivas que llegan a conformar la imagen total,
muestra el proceso de su construccion, -por lo que encuentro una
filiacion con las practicas conceptuales estudiadas en el segundo
capitulo-. En algunos casos se desarrolla como propuesta tridimensional,
buscando dotar de cuerpo o de sustancia a la imagen fotografica. En
este proceder, el movimiento de la camara fotografica y de mi propio
cuerpo durante la accion de registrar los diferentes espacios, cobra
importancia.

El medio fotografico —entendiéndolo como medium, moyen vy
milieu, segun el filosofo Jacques Ranciere, es decir, mas alla del aparato

fisico- constituye una herramienta para la investigacion de la dimension
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cognitiva en la experiencia perceptual de la arquitectura de la ciudad. El
propdsito de estas obras es mostrar la creciente presencia de los
medios y dispositivos tecnolégicos en la vida cotidiana actual y su
participacion en la apreciacion de la ciudad, a nivel personal, pero
extensivo a la colectividad. Esta configuracion de imagenes de la
arquitectura de la ciudad a partir de medios técnicos da cuenta de una
experiencia discontinua de la ciudad, en la que influyen factores como la
extension territorial de la ciudad -y por ende la dimensién temporal en la
que el sujeto la experimenta-, o la condicidon corporal del sujeto, que por
un lado implica una compleja estructura perceptual y cognitiva, pero que
también implica una incapacidad para “abarcar todas las imagenes de la

ciudad”.

4.3 Sobre los motivos
En un principio consideré que mi interés principal —o Unico- se centraba
en el analisis de los procesos de construccidon de imagenes con
aparatos técnicos. Sin embargo, conforme fui avanzando en el desarrollo
practico del proyecto, me di cuenta de que la arquitectura de la ciudad
de México era el motivo constante en las imagenes, asi que vi que el
proyecto tenia esas dos inquietudes, y que no podia ignorar a ninguna
de las dos. Asi, esta investigacion se propone la apropiacion por medios
plasticos de los elementos materiales que se encuentran en el conjunto
urbano, especificamente los arquitectdonicos, en relacion con los

instrumentos técnicos que posibilitan sus imagenes. La investigacion

aborda en ciertos casos espacios destinados a la habitacion, en otros
casos edificios publicos, plazas, parques 0 monumentos, y en otros mas
se dirige hacia elementos construidos cuya funcion esta relacionada con
el transito vehicular o peatonal, que forman parte de la infraestructura, en
los que se proyecta una cualidad estética, sobre todo por su caracter
volumétrico y su escala. En todos los casos se trata de una
aproximacion a la arquitectura de la ciudad, aspecto que fue investigado
en el tercer capitulo con el fin de identificar los elementos del entorno
urbano que interesan a este proyecto.

Los elementos construidos de la ciudad de México me interesan
porgue son componentes con los que, como habitante de una ciudad
tan grande, he “tropezado” constantemente, desde mis caminatas
durante la infancia con mi padre o madre hasta los recorridos desde el
norte de la ciudad para llegar a la escuela durante la licenciatura,
ubicada muy al sur. El caracter volumétrico y la escala de muchos
edificios son aspectos que me imponen, incluso, como escribi en lineas
anteriores, he encontrado en elementos de la infraestructura —puentes
vehiculares, por ejemplo-, una cualidad estética. Esta experiencia
subjetiva del entorno urbano-arquitectonico puede extenderse a la
experiencia colectiva, y, aungue puede tener origen en experiencias muy
basicas y/o inmediatas, llega a ser muy compleja.

El interés por el entorno urbano de la ciudad de México estuvo
presente desde los primeros afos en que empecé a estudiar arte.

Abordé el entorno urbano de la ciudad en un sentido amplio, pues en
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mis tomas fotogréficas inclui tanto medios de transporte, mobiliario
urbano y personas, como también a las estructuras arquitectonicas.
Estas imagenes documentaban mi traslado diario a través de toda la
ciudad. Al final de mis estudios de licenciatura desarrollé un proyecto de
grabado que proponia a la ventana como una estructura, un medio de
comunicacion entre el espacio interior —intimo, cerrado- y el espacio
exterior —publico, abierto-, y que integré también imagenes fotograficas —
propias y provenientes de revistas, libros e incluso mapas- con ligeras
modificaciones con el software PhotoShop y con la utilizacion del

recurso del transfer sobre la placa de zinc o fierro.
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. L. A través. H , 4 1 iz 7
Al sur de la ciudad de México ra uecograbado, 46 x 61 cm. 200

Fotografia digital
2008

Ofras ventanas. Huecograbado. 46 x 61 cm. 2007

Zona centro, ciudad de México
Fotografia digital
2010

Interior. Huecograbado. 61 x 46 cm. 2005

Mirando al oriente de la ciudad
Fotografia digital
2008

Ciudad de México. Carbén, 56 x 76 cm. 2008
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Por otro lado, desde las primeras semanas de los cursos de
maestria experimenté una sensacion claustrofébica por tener que
centrarme en una sola disciplina, en este caso la fotografia, dentro de las
orientaciones que el posgrado de la FAD ofrece, y esto fue poco a poco
volviéndose una parte importante de la investigacion, pues desde los
inicios me interesaba indagar en los modos de articulacion de imagenes
artisticas por medios técnicos (la fotografia) y me preocupaban las
relaciones del arte con otras actividades humanas. Las circunstancias
académicas me hacian sentir limitada para explorar el tema que queria
desarrollar. De modo que consideré necesario cursar materias de otras
disciplinas, pues siempre he estado interesada en la pintura, asi que
complementé mi labor de investigacion con estos cursos, bajo la tutela
de los maestros Lic. Juan Carlos Serrano Nifo y del Dr. Julio Chavez
Guerrero.

Lo anterior explica también que a lo largo de la fase practica del
proyecto, uno de los intereses primordiales haya sido sacar de la pared a
la imagen fotografica, plana y fragil, como fue adjetivada por Dominique
Baqué (capitulo 2), y dotarla de una cualidad material, de mayor
presencia. Esto permitié de mayor complejidad al proyecto, en todos los
niveles: experimental, técnico, conceptual.

Este proyecto se conforma entonces como una reflexion artistica
que, con gran énfasis en los medios y los materiales utilizados, busca no
reformular otro paradigma para mostrar espacios -lo cual irfa en contra

de su argumento en cuanto al caracter hegemonico de dichos

paradigmas- sino mostrar una interpretacion propia de la experiencia en
diferentes espacios urbanos con el medio fotografico como herramienta,
cuya facultad para revelar visibilidades es puesta en cuestion, y el
pictérico como una posibiidad de configuracion de imagenes del
entorno urbano-arquitectonico.

Antes de analizar las piezas que forman parte de la investigacion,
me interesa realizar una reflexion sobre la importancia de los bocetos en
el proceso de una pieza artistica, pues considero que durante la maestria
apenas esbocé ciertas ideas, que no han llegado a ser materializadas en
piezas terminadas aun. Sin embargo, se insertan como parte del

proceso de este proyecto, que pretendo realizar durante mucho tiempo.

4.4 La importancia del boceto grafico

y tridimensional en el proceso del proyecto.

Como parte de la fase experimental de esta investigacion, la
realizacion de bocetos —graficos y tridimensionales- ha sido importante,
sobre todo porque en algunos casos estos bocetos han adquirido la
forma de maqueta, que ademas de mostrar el proceso de una obra
como proyecto imaginario-intelectual®* que se materializa, permite una

primera revision de las posibilidades y alcances que tendria la realizacion

* ZAMORA Aguila, Fernando. “De la vision a la mirada”, en Filosofia de la
imagen. Lenguaje, imagen y representacion. México, ENAP, UNAM, 2007. p.
251
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de la obra “definitiva”, su pertinencia, pues se trata de propuestas donde
la imagen fotografica se involucra con el espacio tridimensional.

Considero que en el caso de los bocetos graficos o
bidimensionalidades para la realizacion de obras pictdricas que he
desarrollado, hay una proceso de reduccion formal, es decir, en el que
se reformulan situaciones que primero son captadas/registradas con la
imagen técnica. En este proceso de reduccion formal se elimina cierta
informacién, hay un proceso seleccionador que privilegia aspectos
estructurales de la forma visual de la arquitectura.

David Moriente, en Poéticas arquitectdnicas en el arte
contemporaneo, dedica una parte de su investigacion al concepto,
significado y estatus de la maqueta. Sefala, en primer lugar, que como
objeto en si mismo, la magueta no ha suscitado gran interés por su
estudio, y que se le ha considerado sélo como un boceto, sin valoracion
estética alguna. En primera instancia “no seria mas que una sustancia
informe”.®

En el estudio realizado por la arquitecta Marta Ubeda dedicado a
indagar sobre la importancia de la maqueta, en un primer enunciado, es
considerada aun como etapa intermedia que permite traspasar el orden

mental y llegar al soporte fisico: “[la maqueta es un] documento que

® MORIENTE, David. Op. cit. p. 56

expresa la idea de proyecto concebido en la mente, siendo el paso
intermedio entre ésta y la realidad [...]"°

El filosofo Fernando Zamora, al analizar los diferentes procesos
originados en la vision, distingue entre ver y proyectar, entendiendo que
proyectar implica la intencion, el interés o la interpretacion hacia/de algo.
“Pro-yectar es lanzar desde un punto hacia otro. Un pro-yecto (pro-

, 0 bien un “lanzamiento desde”’.

jectum) es un “lanzamiento hacia...
Esta operacion es de gran importancia en la elaboracion de un poema,
un cuadro, un disefio, una investigacion intelectual, una innovacion
tecnoldgica, porque todas estas actividades son formas de proyectar
hacia delante realidades que no existen aun. El planteamiento de estas
realidades es una modalidad de la imaginacion proyectante. Segun el
filésofo, en el proyecto, la imaginacion, como capacidad de pensar en
imagenes, agrega una realidad al mundo. En principio, el objeto se da en
el pensamiento, antes de llevarlo a un soporte sensible. Después, el
disegno implica un proceso de invencion, “una conformacion imaginaria

n8

de lo que aun no se materializa” Por otro lado, David Moriente alude a la

maqueta como “lo que todavia no existe”, y también como “lo

irrealizable”.®

¢ UBEDA Blanco, Marta. La maqueta como experiencia del espacio
arquitectonico, pags. 37-45. Cit. por Moriente p. 57

7 ZAMORA Aguila, Fernando. Op. cit. p. 251

8 lbid. p. 252

% Jdem.
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Imposible
Boceto para obra tridimensional
2012

Sobre-respirar
Boceto para fotoinstalacion
2012

Entonces, para esta investigacion —como para toda investigacion
en el campo artistico- tanto boceto grafico como tridimensional se
convierten en hipotesis, en tanto que son proposiciones que se habran
de “verificar”’, considerando factores como el cambio de escala, y la
relacion con el potencial espectador, ambos en constante relacion. La
experimentacion con los materiales que mas se puedan adecuar a las
intenciones de cada propuesta es otro factor que la maqueta permite
explorar, con la finalidad de encontrar los materiales idoneos para la
realizacion de la pieza.

El cambio de escala es determinante en términos de la
percepcion que el espectador pueda tener con una obra que, como €s
el caso de algunas piezas de esta investigacion, esta involucrada con la
imagen del entorno urbano-arquitecténico, y que por los motivos que
pretende mostrar sea necesario hacerlo en proporciones mayores. Estos
tres elementos: los motivos de la obra, la escala y el espectador se
encontrarfan en didlogo continuo, que repercuten en la significacion y la
experiencia de la obra. En este sentido, se debe atender a los efectos de
realidad y a la diferencia de significado que implica el cambio de escala,
el cambio de tamafno que se produce para el hipotético espectador:
“...el cambio de escala del objeto, y de ahi sus proporciones
arquitectéonicas o no, se produce en funcion de la percepcion del

espectador, y los datos que recibe de dicho objeto se procesan en
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cuanto a su masa con respecto de la corporalidad humana”.’® Esta
relacion del objeto que cambia de escala con el cuerpo del espectador -

“aparato completo y complejo”'-

que le permitira experimentar la
maqueta en relacion a su masa corporal. Segun Moriente: “el plano fisico
se entremezcla con el psicoldgico-perceptivo y también el imaginario, en
un contraste o vaivén ficticio”'?

Por otro lado, hay quienes, como el filésofo Etienne Souriau, dan
un sentido cualitativo a la maqueta, que la considera no sélo como etapa
intermedia, sino como objeto acabado en si mismo susceptible de
contemplacion estética: “la maqueta es una preparacion del decorado
real, o un recuerdo suyo cuando ha desaparecido. Pero a menudo ella
es también por si misma una obra de arte [...]""

Las maquetas realizadas como parte de esta investigacion, han
contribuido a prefigurar el funcionamiento de las piezas en un contexto
expositivo. Como piezas definitivas, buscan que el cuerpo del
espectador —estructura compleja como la plantea Moriente-, se relacione
con ellas de manera dindmica, es decir, que lo inviten a acercarse y
alejarse, a buscar una légica en la imagen fragmentada, a través de la

mirada, pero también del cuerpo como totalidad, de manera integral, y

0 Ibid. p. 59

" Ibid. p. 59

2 MORIENTE, David. Op. cit. p. 59

'3 Souriau, Etienne, Vocabulaire d’esthétique, pags. 996-997. Cit. por Moriente,
p. 57

con una dimension cognitiva. Los materiales definitivos de las piezas

posibilitan esta relacion.
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4.5 Obra realizada

Como mencioné en lineas anteriores, durante el periodo que cursé la
maestria desarrollé proyectos y obras de manera conjunta en los talleres
de pintura y fotografia, buscando la mutua retroalimentacion que
beneficiara al proyecto general de investigacion. A continuacion describo

las caracteristicas, los procesos y las reflexiones en torno a estas piezas.

Sur de la Ciudad de México

Acrilico sobre cartdon
42 x 380 cm
2011

Para la conformacion de esta obra conjunté material fotografico reunido
desde anos anteriores a mi ingreso a la maestria, pues desde 2007 tenia
la inquietud por la aprehension del entorno fisico a través del registro
visual con aparatos técnicos. Como interpretacion pictdrica me
interesaba principalmente introducir las variaciones entre toma y toma,
es decir, las diferencias en términos de color, luminosidad y encuadre
que resultarian del intento de captar una vista total de la Ciudad de

México —con su forma de “cazuela”-, realizado con una camara

fotogréfica. Estas variaciones en el registro fotogréfico son sutiles.
Algunas veces se traducen en diferencias de color, de luminosidad, o de
angulo de la toma. En general, son consideradas como defectos o
inexactitudes por los fotdgrafos profesionales, y en todo caso buscarian
gliminarlas. Sin embargo, como mencioné paginas atras, estoy mas
interesada en investigar otros usos de la fotografia, en las diferentes
funciones de la fotografia en la cultura actual y en los hébitos de
visualidad que instaura. Consideré el medio pictdrico como la posibilidad
de evidenciar estas sutiles alteraciones. El hecho de observar las
fotografias —reunirlas, ensamblarlas, ajustarlas para lograr una légica de
horizonte-, asi como seleccionar los aspectos que deben incorporarse a
la composicion pictérica, y que se introducen como un sistema de
relaciones y decisiones, que de por si implica la pintura, vuelven a éste
un proceso analitico, un proceso que permite observar particularidades
del medio construido de la ciudad en la que habito.

Esta pieza fue entonces el primer intento de materializar estas
inquietudes. Su realizacion en un material provisional —cartulina minagris-
me permiti® hacer ciertos ajustes para acentuar las diferencias de
encuadre entre fragmento y fragmento. Gracias a este egjercicio
consideré la necesidad de introducir cambios mas notorios entre las
diferentes partes del poliptico de las obras posteriores, con el fin de que
la obra tuviera una lectura que respondiera a mi intencion.

En términos pictéricos, decidi utilizar una paleta de colores

complementarios. Rara vez utilicé el color negro. Estas decisiones
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contribuyeron a dar luminosidad al poliptico. Si bien hay algunos detalles
como zonas luminosas y oscuras de arboles o elementos como
ventanas, barrotes y divisiones en los edificios representados, empecé
un proceso de reduccion de las formas arquitectdnicas. El horizonte
bajo, como una reminiscencia de ciertas pinturas de paisajes holandeses
—en las que incluso un formato cuadrado aparenta horizontalidad gracias
a esta decisibn compositiva-, enfatizd el sentido panoramico del

conjunto.

Vista del sur de la Ciudad de México
Oleo sobre tabla

42 x 250 cm

2012

En esta obra decidi enfatizar las alteraciones en cada uno de los distintos
formatos, tanto de su orientacion como de su tamafo y sus
proporciones, con el fin de que las variaciones dejaran de ser tan sutiles
y, en su lugar, fueran mas evidentes. El objetivo central de esta obra fue
generar una composicion pictérica utilizando registros fotograficos de

vistas panoramicas del entorno urbano-arquitecténico del sur y del

oriente de la ciudad, en la que, a partir de estas alteraciones de los
formatos, se generaran contrastes, formas disimiles respecto a las
convenciones del paisaje, tanto en pintura como en fotografia.

Decidi organizar algunos paneles en formato vertical, a manera
de contradiccion con el criterio tradicional de la pintura de paisaje —
horizontal-. Mientras que cuatro de los paneles centrales mantienen
relacion proporcional con el formato 11 x 14 pulgadas que se maneja
tradicionalmente en la fotografia, algunos paneles no conservan la misma
relacion proporcional, pues presentan un formato mas apaisado (los dos
de los extremos del conjunto). Aungque se manejoé una légica a partir de
la linea de horizonte, todos los paneles presentan un acomodo irregular,
es decir, mas abajo 0 mas arriba respecto a la linea de horizonte. Este
corte espacial implicd que algunas formas perdieran continuidad, a
manera de resaltar el gesto de seleccidn que ocurre con la toma
fotografica. En la realizacion de esta composicion -con este conjunto de
decisiones- me interesé realizar un contraste respecto a las
convenciones del paisaje en la pintura y en la fotografia.

El conjunto presenta una vista menos abierta, y es resultado de
la seleccion de varias tomas fotogréficas, que fueron interpretadas
pictéricamente. Las decisiones sobre las alteraciones del formato de los
distintos paneles, su proporcion, su orientacion y su tamano, influyeron
en la interpretacion pictdrica. En cuanto al tratamiento pictérico de las
formas, tanto naturales como arquitectonicas, recurri con mayor

conciencia a la reduccion o sintesis de planos, sobre todo a través del
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dibujo y el color. Manejé una gama de colores complementarios, que,
aunado al tratamiento en planos, crean un ritmo o una dinamica en el
recorrido que eventualmente los ojos del espectador haran por el
cuadro. El material —6leo- contribuyd a la plasticidad de las formas,
sobre todo de los arboles.

Gracias a la realizacion de este cuadro se reforzd la conciencia
de la pintura como un sistema de relaciones, como un conjunto de
decisiones paulatinas que hacen ver a un elemento grande o chico,
luminoso u oscuro, plano o texturado, por ejemplo, sélo en relacion con
los demas.

Ademas, aunque el conjunto ofrece una vista del sector sur-
oriente de la ciudad que resulta coherente en cuanto a la continuidad de
los elementos representados —a lo cual contribuyd el uso del color, el
tratamiento de las formas y su alineacién en horizonte-, la variacion en
cuanto a los formatos empezd a dar cuenta de mi inquietud por el
caracter discontinuo de mi relacion con la ciudad —sea a través de
imagenes o como vivencia directa-, y de los significados que, a nivel
social, los habitantes de la ciudad le otorgamos a partir de los referentes
que las imagenes o la vivencia directa de la ciudad nos proveen, en el
sentido de que esta experiencia personal se extiende a un nivel colectivo.

A través de este conjunto de trabajos me interesa insertarme en
la linea analitica de la fotografia, es decir, seguir la linea trazada por los

artistas conceptuales mediales, como Jan Dibbets, quienes consideran a

la imagen “como factor de inteligencia simbdlica individual y colectiva”*y

a la percepcion como forma de conocimiento y de apropiacion de lo real.
Comparto ademas el interés por la realizacion de proyectos que
privilegian el andlisis de la imagen y los aspectos procesuales. Elijo la
fotografia porque es un medio que permite mostrar las condiciones de
visualizacién, exploracion y andlisis de la ciudad y las imagenes que de
ella se generan. De acuerdo a las categorias desarrolladas por Peter
Osborne, mi trabajo busca continuar con la categoria Proceso-sistema-
serie, que investiga y critica la especificidad de medios (categorias
estudiadas en el capitulo 2). Esta vertiente no rechaza la fisicalidad ni la
referencialidad, sino que las integra como parte del entendimiento de
una realidad.

Al integrar la pintura al proyecto, también me interesa ese
abordaje analitico. La pintura contemporanea, con Gerard Richter como
uno de sus iniciadores y exponentes mas importantes, también busca
entender la realidad contemporanea. Como experiencia personal, creo
que la relacion fisica con los materiales e instrumentos de la pintura y la
accion de interpretar imagenes técnicas en el lienzo, permiten
comprender la realidad, en este caso, la realidad del paisaje urbano de la

ciudad de México a través de imagenes fotograficas.

“ MARCHAN Fiz, Simén. “El arte de “concepto” y los aspectos conceptuales”,
en Del arte objetual al arte de concepto. Akal. Madrid, 92. Ed. 2009. p. 262

100



Producto de una reflexion (proyecto para instalacion)
Fotografia digital, estructura de madera, papel metalico y tela

40 x 40 x 19 cm

2011

En la asignatura de Investigacion-Produccion |, Fotografia, me dediqué a
formular ejercicios en los que la imagen fotografica, ademas de implicar
las variaciones entre las tomas de un emplazamiento, se volviera
significativa en el espacio de exhibicion, gracias a su escala —enfatizada
por los motivos fotografiados-. Esta maqueta supone el primer intento de
exploracion de las posibilidades de llevar la imagen fotografica de su
modo de exposicion tradicional —fija a la pared- a su desarrollo en una
propuesta tridimensional.

En cierta medida, esta obra tiene sus raices en las

representaciones pictéricas circulares o panoramicas del siglo XIX.

Rescaté como referencia visual imagenes de las diferentes
configuraciones de la pintura panoramica, y de los detalles especificos
de su elaboracion, es decir, no sélo imagenes de la apariencia de las
composiciones pictoricas panoramicas en las rotondas y la disposicion
espacial de personas y cosas en esta estructura arquitecténica, sino
también de imagenes que muestran su proceso de realizacion: bocetos -
logrados con diferentes sectores que otorgaban diferentes puntos de
vista y su posterior reunion- o distorsiones de perspectiva, (aspectos
abordados en el capitulo 1, con las imagenes respectivas).

Experimenté con el comportamiento de las imagenes fotograficas
con superficies reflejantes, utilizando diferentes papeles metélicos-
reflejantes. Esta primera aproximacion tuvo relacion con obras realizadas
anteriormente —la serie de grabados realizada en la licenciatura-, en las
que en repetidas ocasiones hice referencia a materiales translicidos y
reflejantes. A partir de esas referencias, decidi continuar utilizando estos
materiales, no ya como una referencia realizada de forma grafica, sino
introduciéndolos con todas sus implicaciones a nivel material, plastico y
conceptual para generar una investigacion que pudiera tener mayor
rigueza que una imagen fija, y que me confrontaria de una manera
distinta a problemas materiales y técnicos para dar solucién a una idea.

El proyecto esta pensado como una foto-instalacion en un
espacio circular de grandes dimensiones, como las pinturas a las que

hice referencia, en el que se proyectarian varias imagenes que crearan
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un panorama cerrado, es decir, que complete los 360 grados, con un

sentido de inmersiéon de los visitantes en términos de espacio.

Producto de una reflexion (detalle de la imagen)

La pieza consiste en un plato giratorio que proyecta las imagenes
de la periferia en el poste metélico, con o cual se necesita también la
participacion del espectador para hacer funcionar el artefacto. Esta
participacion genera movimiento, ya que el espectador emplea energia
propia para poner en funcionamiento la pieza, que deviene en una
relacion con el cuerpo del espectador y a nivel cognitivo, 1o que supone
una mayor implicacion entre la pieza y el espectador. Aungue esta pieza
tiene un caracter de maqueta, de proyecto, al mostrarla entre los
miembros de la clase me di cuenta de que lejos de ser un boceto
preparatorio, funciona como un trabajo que, aunque puede ser

perfeccionado, tiene un desarrollo propio.

Sin titulo

Fotografia digital y metacrilato
26 x 38 cm

2011

Esta pieza es una clara referencia al clasico juego infantil que consiste en
un pequefno tablero con pequefas piezas de numeros movibles que
deben ser ordenadas. Me intereso introducir el movimiento y la necesaria
participacion y manipulacion de quien se relacione con la pieza, ademas
de generar la idea de la dificultad de completar una imagen total a partir
de sus diferentes elementos en desorden. La pieza esta estrechamente
vinculada a la idea de fragmentacion en relacion con el todo, es decir, no

hay jerarquia entre la estructura rectora y las partes.
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Aungue todas las imagenes registran el mismo sector de espacio
y desde el mismo punto de vista, al igual que pretendi con las pinturas
de paginas anteriores, esta pieza aborda la discontinuidad de la
experiencia, personal y colectiva, en una ciudad tan cadtica y de gran
extension territorial como la de México. La finalidad es que quien
manipula las piezas logre dar con la imagen completa del paisaje urbano
representado, sin embargo, igual que sucede con el juego de nimeros
que sirvi6 como referencia, puede generarse una sensacion de ansiedad

por no lograr el orden esperado.

Ciudad sonada
Oleo sobre tabla
60 x 185 cm

2012

Para la realizacion de este cuadro me interesd en primer lugar la
reduccion de colores y formas. En términos de color, después de que en
obras anteriores manej¢ una paleta de complementarios, en esta
composicion decidi utilizar azules, naranjas y violetas, sobre todo,

aungue también hay algunos amarillos, en menor proporcion. Mantuve el

principio de las variaciones en los tamanos, las formas y la disposicion y
orientacion de los diferentes paneles. En un principio trabajé con el
referente fotografico, pero lo fui abandonando poco a poco, y la pintura
fue adquiriendo un caracter mas auténomo, menos descriptivo. El
proceso de abstraccion de las formas arquitectonicas se acentuo.

Otra de mis intenciones previas a la realizacion del cuadro fue
que los distintos paneles, al ser exhibidos, estén dispuestos unos mas
adelante y otros detras, de manera irregular, con la finalidad de acentuar
Su presencia, su cualidad pictdrica como objetos, y de que tengan un
desenvolvimiento en el espacio en el que sean expuestos, conectandose
asi con mi interés de distanciarme del montaje fijo a la pared, en un
formato convencional. Al pintar los cantos de cada panel pretendi
acentuar la calidad objetual de la pintura.

Con respecto al color, dado que me interesaba realizar una
escena de noche, recurri a los azules y violetas, considerando que podia
incluir algunos contrapuntos en naranja, es decir, que el naranja podia
estar presente en una cantidad reducida pero jugando un papel
importante de contraste. De la misma manera que el semestre anterior,
fui aplicando los colores al 6leo (azul ultramar, azul cerdleo, rojo carmin,
laca carmesi, principalmente) en capas ligeras, en veladuras. Con la
aplicacion del color en veladuras, éste va adquiriendo caracter con las
sucesivas capas. Los colores ya aplicados influyen en el aspecto de los

que se van integrando.
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Falsos monumentos

Oleo sobre tabla

148 x 138 cm (28 x 35 cada panel)
2013

En la realizacion de esta pintura introduje varios cambios respecto al

modo en que estaba trabajando con anterioridad. En primer lugar, recurri

a la reduccion de la paleta a grises, blancos y negros. Pero lo mas
relevante es que los diferentes fragmentos no conforman una imagen
continua, de un solo sitio, sino que constituyen fragmentos visuales de
diferentes lugares de la ciudad. De esta forma aluden a la experiencia
discontinua del sujeto en la ciudad. Las estructuras que aparecen en
dichos fragmentos visuales forman parte de los elementos de la
infraestructura urbana, es decir, en general introduje estructuras de
puentes y desniveles, bajo el mismo egjercicio de reduccion formal.

El criterio en este poliptico fue entonces utilizar una vez mas
fotografias para la busqueda de una tipologia de estos elementos de la
infraestructura, considerando los aspectos sobre la nocidon de tipo
mencionados en el tercer capitulo de esta investigacion, en términos de
incluir objetos que en la produccion arquitecténica comparten aspectos
formales de serie, de funcién comun y de imitacién reciproca. Como
planteé en el capitulo correspondiente a la arquitectura de la ciudad, en
mis constantes recorridos por diferentes puntos de la ciudad, la
estructura de puentes y desniveles, elementos de la infraestructura que
generan una tipologia particular, se registran en mi mente. He atribuido a
estas estructuras, por su caracter volumétrico, su escala y su solidez, la
condicion de monumentos. Como mencioné en ese capitulo, estos
elementos no son edificados con fines conmemorativos ni con fines
estéticos, es decir, no cumplen con las caracteristicas de los
monumentos en sentido estricto. Mas bien tienen un fin utilitario muy

especifico. Sin embargo, son elementos con los que, como habitante de
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la ciudad, me encuentro constantemente, y sus caracteristicas formales
—volumetria, escala, textura-tienen repercusiones a nivel emocional en mi
experiencia de la ciudad. Su estructura: monumental, recta, rigida,
estable, me produce un sentido de proteccion y a la vez de respeto.

En casi todos los paneles llevé a cabo el mismo proceso de
reduccion a planos, como lo hice desde los primeros cuadros. En este
caso fue con la finalidad de sugerir elementos estructurales, alejandome

una vez mas de la mera descripcion de los motivos.

Bitacora realizada en la asignatura

Investigacion-Produccion ll,

bajo la direccion del Mtro. Noé M. Sanchez Ventura

Muestro a continuaciéon algunos ejercicios realizados en la asignatura
Investigacion-Produccion Il (Fotografia). Son importantes porque
constituyen una exploracion de los diferentes conjuntos arquitectonicos
que muestran, ademas de que su edicidon ayudd a sugerir otras formas
de configuracion de espacios.

Las fotograflas muestran espacios publicos, en su mayoria
abiertos. Son plazas publicas que no pueden ser captadas visualmente
en su totalidad sin realizar un recorrido visual de 360 grados. La
disposicion circular, que llegd a convertirse en el recurso formal
constante, obedece a la obligacion de recorrer con la vista estos lugares,

con un sentido de totalidad. Es un acomodo que alude al movimiento

que obliga una exploracion visual de estos lugares. Pero el recorrido no
es solo con la vista, sino que el cuerpo entero genera una aprehension
de lo que tiene frente a si. Incluso, en Piazza Santa Croce, se introduce
el movimiento para referir el desplazamiento ocular y corporal requerido
a la hora de explorar el lugar. El recurso formal en circulo se relaciona

con todo lo investigado durante el proyecto:

1. el abordaje del espacio fisico en la tradicion pictérica, que se
traduce en esta formulacion circular, en relacion con los usos alternativos
de la perspectiva italiana, a saber, la anamorfosis, gracias a la
deformacion del panorama con el software.

2. el estudio de las pinturas circulares o panoramicas, para cuya
realizacion se elaboraban bocetos por sectores desde diferentes puntos
de vista que se combinaban después para crear la imagen completa, y
que provocaban distorsiones de perspectiva. En algunos casos se
utilizaron daguerrotipos: se montaban tomas consecutivas para formar
una imagen completa. Estas fotografias constan igualmente de varios
sectores que registran plazas publicas en las que los edificios sufren
distorsiones de perspectiva

3. el collage y el fotomontaje. Aunque estrictamente estas imagenes
no sean collage, pues el collage implica traer fragmentos de diferentes
origenes a un espacio nuevo y crear un nuevo significado, en estas
fotografias hay un proceso de reunion de diferentes elementos (tomas

fotogréficas consecutivas de un solo espacio), en los que varia su
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posicion respecto a la linea de horizonte, su nivel de
opacidad/transparencia o sus valores tonales

4. el uso que algunos artistas conceptuales dieron a la fotografia, es
decir, con un sentido critico de la percepcion visual, el espacio y la luz
posibilitado por la camara fotogréfica (Jan Dibbets), y que el dia de hoy
se ha diversificado y complejizado. Richard Serra, artista minimalista y
conceptual, con su obra Verbs list (1968), también fue una referencia
importante para todo el proyecto, pues esta obra textual, que plantea
acciones como organizar (to arrange), juntar (to join), combinar/hacer
coincidir (to match), rotar (to rotate), estimula la reflexion para las
estrategias implementadas las obras que integran este proyecto, y de
estas fotografias en particular, al conjuntar acciones como las
mencionadas lineas arriba.

5. La constante de incluir a la arquitectura de la ciudad, como la
llama Aldo Rossi. Los conceptos manejados por este arquitecto y tedrico
de la arquitectura, contribuyeron a entender mi interés por los espacios
construidos, bajo la comprension de que la arquitectura es la escena fija
y profunda de la ciudad, y que forma parte de un sistema mas complejo,
lo urbano. Los lugares fotografiados, al ser plazas publicas, encarnan
valores de permanencia y memoria, son puntos de cohesion social. Me
parece importante re-introducir o que Rossi comenta sobre estos
elementos primarios: “...esta caracteristica de cosa publica, hecha por la
colectividad para la colectividad, es de naturaleza esencialmente urbana.

[...] Se puede desarrollar cualquier reduccion de la realidad urbana y se

llegara siempre al aspecto colectivo; el aspecto colectivo parece
constituir el origen y fin de la ciudad”'®, para acentuar que con estas
fotografias y el proyecto en general me interesa hacer una interpretacion
personal del entorno urbano, de la ciudad que he habitado desde mi
nacimiento, y que por el mismo objeto de estudio, se atiende también a
una dimensiéon colectiva. Estos ejercicios prefiguraron la obra final (que
se analiza a continuacion) en el sentido de que mediante la edicion con el
software se hacen evidentes los cortes que fragmentan la escena, que

en la obra definitiva se realizaron fisicamente.

En el Zdcalo
Ensamble de fotografias
2012

En el Jardin de Santiago
Ensamble de fotografias
2012

'S ROSSI, Aldo. La arquitectura de la ciudad. Op. cit. p. 157
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Transito en Avenida Juarez . En (?/ Zg-ci/(i
Fotografia digital otografia digita
2011 2012
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Imposible

Fotografia digital, estructura de madera, espejo y aluminio
60 x 244 x 144 cm

2012

Considero que esta pieza constituye el mayor logro en el desarrollo del
proyecto, en el sentido de que contiene todas mis dudas e inquietudes
sobre la imagen fotografica. Es una obra que refleja un proceso de
revision de las posibilidades de integracion de la fotografia en el espacio,
de su posible experiencia tridimensional -sobre todo a nivel de espacio
expositivo-, alejada de su modalidad tradicional de exhibicion en las
paredes de la galeria y en conexidn con la inquietud por los elementos
construidos de la ciudad. En este caso abordé la imagen del territorio de
la ciudad de México: incorporé la imagen panoramica de la ciudad de
México desde el mirador de la Torre Latinoamericana a una estructura
semicircular de madera, implicando el proceso de expansion territorial de

esta ciudad durante las ultimas décadas hasta llegar a su imagen actual,

asi como la complejidad que encierra esta expansion en diferentes
niveles: social, politico, econémico y cultural.

La pieza estuvo concebida a partir de las persianas de tablillas
verticales —en este caso formadas por espejos-, pensando en la persiana
como elemento que deja ver lo que hay en el exterior, que modula la
informacion, que filtra la vision. Sin embargo, este intento se ve frustrado,
porque, a la vez, la imagen fotografica se ve debilitada por el proceso
mismo de fragmentacion, que, en esta pieza tridimensional implica un
corte real, fisico. Este doble juego es desarrollado de manera consciente:
hay una insistencia por frustrar la experiencia de visualizar las imagenes.
El espectador, al experimentar esta obra, es incapaz de visualizar la
imagen total, completa. En algin momento, caera en la cuenta de que lo
que ve es la imagen en el espejo de una vista urbana nocturna. Presento
a esta imagen fragmentada y especular como un documento que se
vuelve insuficiente para registrar mi experiencia de ver desde lo alto la

inmensidad de la Ciudad de México.

Imposible

Fotografia digital para
propuesta tridimensional
2012
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Sobre-respirar
Boceto digital para instalacion fotogréafica
2013

Sobre-respirar se encuentra en etapa de proyecto. La intencion es
mostrar la experiencia personal en una ciudad que no habito en mi
cotidianeidad -la ciudad de Madrid- y que me doy a la tarea de
recorrerla y respirarla toda. Sus recorridos conducen a una saturacion
sensorial. La obra del artista inglés Idris Kahn every...Bernd and Hilla
Becher spherical type gasholder, aparece como una referencia para este
trabajo. Con una mirada analitica y critica, el artista superpone en una
misma imagen las tipologias de los artistas alemanes, abordando con
ello la cuestion de la convencién del marco a la que se encuentran

determinados los fotégrafos. David Moriente comenta al respecto:

“Como un aliado afadido al proceso de simplificacion anatdémica, los
fotdgrafos cuentan ademas con la convencion del marco [que] sirve para
cefir la imagen a un molde definido y convertirlo en un estereotipo.”’®
Mas adelante comenta sobre la operacion de Kahn: “El resultado es
sorprendente, pues las leves diferencias formales o cromaticas se
comportan  como diminutas mutaciones en la informacién que
comportan un resultado icénico totalmente distinto y absolutamente
dinamico [...] donde la imagen deja de percibirse a cierta distancia y se
convierte en un borrén compuesto por solapamientos”.” Esta pérdida
de la forma en la imagen me interesa mucho: quiero utilizarla para llamar
la atencidn acerca de la saturacion de imagenes/impresiones opticas y a
la vez, acerca de la incapacidad de la fotografia para revelar realidades.
En este sentido, la posicion de Thomas Ruff respecto a la imagen
fotogréfica tiene cierto paralelo con estos intereses. Peter Galassi, al
comentar la obra de Thomas Ruff, senala: “los [retratos] de Ruff son una
demostracion de que la fotografia es igualmente capaz de registrarlo
todo y no revelar nada.”™®

El material utilizado -reflejante o transparente- cobra importancia, pues
mediante su forma, orientacion y posicion posibilita la relacion entre las

diferentes imagenes dispuestas en el espacio.

'® MORIENTE, David. Poéticas arquitectonicas en el arte contemporéneo.
Ensayos Arte Catedra. Madrid, 2010. p. 159

7 Jdem.

'8 GALASSI, Peter. Op. cit. p. 13
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De los instrumentos de observacion
Web-cams Ciudad de México

Oleo sobre madera

220 x 160 cm (40 x 50 cm cada panel)

2014

El origen de esta obra fue de una experiencia distinta de la ciudad:
aquella a través de una pantalla de computadora. A raiz de los hechos
que tuvieron lugar el 13 de septiembre de 2013 -el desalojo del
campamento del movimiento magisterial por la Policia Federal- tuve el
impulso de visitar la pagina de internet de Web Cams Ciudad de Meéxico.
Al dar el “recorrido” a través de las diferentes camaras localizadas en
varios puntos de la ciudad, me surgio la idea de realizar una pintura que
abordara estas camaras como instrumentos de observacion, que se
convierten en instrumentos de regulacion de la conducta (recordando al
panodptico referido por Michel Foucault y su concepto de “sociedad
disciplinaria”).

Posteriormente, en la lectura de Hacia el universo de las
imagenes técnicas, me encontré con que Vilém Flusser, al describir la
automatizacion, que implica una intrincada lucha entre el inventor del
aparato y el aparato, se refiere a las imagenes obtenidas con este tipo
de camaras. Flusser define el automatismo como: “una computacion de
coincidencias que transcurre de modo auténomo, del cual se ha
excluido la iniciativa humana...”.’ A pesar de que se piense que el
aparato se encuentra bajo el control humano, el peligro de que los
aparatos sigan su curso sin la intervencion humana es inminente. Segun

Flusser, la tarea del conformador de imagenes técnicas, -aquéllas

¥ FLUSSER, Vilém. Hacia el universo de las iméagenes técnicas. ENAP, UNAM.
México, 2011, p. 24
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producidas por aparatos-, es controlar al aparato y garantizar el poder
de decisién humana sobre ellos.?

Al abordar los movimientos de una camara automatizada, esto se
pone en entredicho. Al parecer la camara automatizada se dispara
siempre de manera aleatoria, mientras que suele pensarse que el
fotégrafo oprime el disparador “siempre” de acuerdo a sus intenciones.
Sin embargo, todo accionar del fotdégrafo depende del programa del
aparato. Por un lado, el aparato sélo hace lo que el fotdgrafo quiere,
pero el fotdgrafo sélo puede querer lo que el aparato es capaz de hacer.

Para la realizacion de este cuadro, decidi dejar correr el video de
un dia de duracion de cada camara web localizada en diferentes puntos
de la ciudad. Mientras corre el video es posible detenerse en cualquier
momento del dia, por o que detuve aleatoriamente cada timelapse, y
realicé capturas de pantalla de cada imagen, que guardé en mi
computadora, mismas que utilicé para la realizacion del cuadro. El hecho
es que la camara web determind tanto el encuadre como el punto de
vista, mismos que so6lo son accesibles en condiciones muy especificas,
por ejemplo, si uno va al mirador de la Torre Latinoamericana. El punto
de vista y el encuadre tienen relacion con el planteamiento de Michel de
Certeau sobre la ciudad-panorama —ya referido en el capitulo tercero de
esta tesis-, simulacro tedrico que por su origen visual implica una
distancia respecto a todo lo que ocurre abajo, que efectivamente supone

una intencién de dominio del territorio a través de la mirada.

2 bid. p. 25

Por otro lado, en cada parte de este poliptico introduje los datos de la
toma (fecha, hora y ubicacién), que en general son proporcionados por
cualquier camara fotografica digital, pero me parecié que la introduccion
de estos signos enfatizaban ese sentido programador en el espacio de la
ciudad. Al realizar este ejercicio, resultd mas evidente la confrontacion
entre la voluntad del operador de la céamara y el funcionamiento
automatico del aparato.

Esta obra en particular abre posibilidades para continuar el
proyecto, para dirigirlo a este sentido de dominio visual del espacio
publico abierto con aparatos técnicos, y a la relacion particular e inédita

con la ciudad a partir de la pantalla de la computadora.

De manera global, es importante decir que el hecho de haber trabajado
con la fotografia como un medio de registro del entorno urbano-
arquitectdnico, que por supuesto supone un tratamiento fragmentario de
la realidad tan compleja de la ciudad, -igual que la misma percepcion
visual del ser humano-, contribuyé a dar salida a mi inquietud como
habitante de la ciudad de México, a la que considero como una
experiencia abrumadora y de dificil aprehensién. Por supuesto, no agoté
esta inquietud, por el contrario, se abren muchas modalidades de
exploracion de este asunto. La pintura, por otra parte, constituyd la
manera de evaluar y evidenciar el papel de los sistemas de imagenes
digitales en el intento constante de “conquistar” visualmente el entorno

urbano-arquitecténico contemporaneo.
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Conclusiones

En la parte introductoria de este documento quedd asentado que el
impacto de la arquitectura a través de los recorridos por la ciudad desde
mi niflez fue el origen de esta investigacion, asi como un conjunto de
imagenes realizadas desde afnos anteriores, que mostraban el entorno
urbano, y que la configuracion de imagenes —pictdricas y fotograficas-
del espacio construido de la ciudad el objetivo de la misma, ante la plena
participacion de los diferentes medios técnicos en la apreciacion
colectiva de la ciudad.

La hipdtesis gird en torno a la incapacidad de la fotografia para
revelar no solo el aspecto de las cosas, sino su conocimiento mas
profundo, a pesar de que una de sus mitologias mas habituales sea su
objetividad, y en una cultura como la actual en la que se pretende cada
vez mas verlo todo. La fotografia fue la herramienta basica y a la vez
importante en la investigacion, fue el eje a partir del cual se realizd la
exploracion de diversos lugares de la ciudad, pero también a partir del
cual se pensd en la cultura contemporanea y las imagenes del medio
urbano que genera, pues la mayoria de las imagenes sobre la ciudad
que circulan en los diferentes medios —impresos, audiovisuales, digitales-
tienen una génesis técnica, fotografica. El proceso implico la captura de

los diversos conjuntos arquitectonicos, la reunién de tomas consecutivas

y el empleo del recurso formal circular como constante, que llevaron a la
conformacion de una bitacora que registra la experiencia personal de la
arquitectura de la ciudad, con la intencidén de sistematizar la constante
inquietud por lo arquitectonico. El desarrollo de una propuesta
fotografica tridimensional —la obra titulada Imposible- sintetizé el interés
del proyecto: la pregunta por la posibilidad del medio fotogréafico de
aprender la imagen completa de la ciudad, bajo las operaciones basicas
de cortar, unir, juntar, manteniendo el esquema circular como referencia
a la forma de la ciudad y como alternativa a sistema hegemonico de
representacion. Al fijar estas impresiones y reunirlas adquirieron un peso
conceptual, sensorial y emotivo.

El estudio de los distintos abordajes del espacio fisico, primero
en la tradicion pictdrica y la revision de sus conceptos y convenciones al
respecto, y después en el desarrollo de la fotografia, con procesos tan
importantes como el collage/fotomontaje como estrategia del arte
moderno y también del contemporaneo, ha contribuido a ampliar las
posibilidades de relacionarme con la ciudad, tanto a través de las
imagenes que yo genero como también de las que circulan en los
diversos medios que tienen como génesis a la imagen fotografica. En
particular, los usos que los artistas han hecho de la fotografia a partir de
los anos sesenta —con las llamadas practicas estéticas por el critico
Michael Fried-, con un sentido de investigacion en la realidad, mas que
un sentido embellecedor o de obra cerrada, fueron de gran utilidad para

pensar en el desarrollo de este proyecto artistico.
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Se investigaron también diversos conceptos relacionados con la ciudad,
y se delimitd que el interés del proyecto apuntaba a la arquitectura de la
ciudad. Fue importante resaltar la vivencia corporal de los objetos
arquitecténicos en relacion al planteamiento de la fenomenologia. Se
revisaron en particular las caracteristicas de la arquitectura de la ciudad
de México y los diferentes factores -sociales, politicos y econdémicos que
en gran medida la determinan-, pues la mayoria de las imagenes de este
proyecto se refieren a ella.

Considerar a la pintura como una posibilidad de re-configuraciéon del
entorno urbano arquitectonico dio a la investigacion un potencial mayor,
unido a la intencién de no perder del todo la tangibilidad que brinda la
experiencia de los diferentes objetos arquitectdnicos, la relacion a nivel
corporal con la arquitectura de la ciudad. El desarrollo pictérico de
algunas obras permitié enfatizar lo discontinuo de la experiencia de la
ciudad y de la conformacion de sus imagenes con medios técnicos. La
pintura implicd un proceso que apoyd el andlisis de los objetos
arquitecténicos mediante la sintesis formal, y siempre en relacion al
registro fotografico como referencia, como recurso para construir la
imagen en los diversos paneles.

Imposible fue quiza la obra con la que mas se concreta la inquietud ante
la inmensidad de la ciudad en términos espaciales y la incapacidad de
los medios técnicos (la fotografia) para registrar por completo su
espacio. Al integrar la imagen fotografica con otros materiales en una

propuesta tridimensional que no provee una imagen completa del

panorama capitalino, sino que frustra esa perenne pretension, algunos
espectadores buscan completar la imagen. Ademas, en esta obra el
espejo es un material que contribuye a la idea de la ilusion que siempre
han brindado las representaciones visuales

Una de las observaciones mas importantes durante todo el proyecto,
gracias a la misma practica fotografica y pictérica, fue la discontinuidad
de la experiencia y del conocimiento de la ciudad, a nivel personal y
colectivo. En la hipdtesis planteo la desconfianza en la capacidad del
medio fotogréafico para dar cuenta de una experiencia tan vasta como es
la de vivir en una de las ciudades mas grandes territorialmente hablando
y mas cadticas del mundo.

Concluyo que las imagenes sobre la ciudad que circulan actualmente en
diversos soportes consolidan una imagen reducida de la ciudad, muchas
veces acotada a sus principales destinos turisticos, que no la agotan,
pero al mismo tiempo, es cierto que facilitan la aprehension del medio
urbano en cierta medida. El artista es un agente que puede darle
significado a partir de la seleccion de lugares y de los recursos para su
visualizacion y presentacion, pues, como refiere Boris Groys, el arte del
presente —con la instalacion como su recurso por antonomasia- actla en
el nivel del contexto, del marco, y se ocupa de reunir cosas 0 imagenes
que circulan en el mundo.

Resulta muy importante para el balance de los resultados de esta
investigacion mencionar las dos exposiciones de la obra realizada, que

se llevaron a cabo en dos espacios institucionales: Radio Educacion y la
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Academia de San Carlos, pues aunque la mayoria de los trabajos
exhibidos fueron evaluados en clase, los comentarios provenian de un
publico “especializado”, los alumnos y los docentes de cada asignatura —
comentarios que agradezco muchisimo y enriquecieron en gran medida
el proyecto-. Sinembargo, confrontar la obra con un publico hasta cierto
punto mas diverso dio una dimension distinta a la consideracion de las
obras, hecha por los diferentes habitantes de esta ciudad. Estos eventos
fueron la manera de “poner en practica” todo lo desarrollado durante
mas de dos anos. El hecho de realizar una exhibicion en la Academia de
San Carlos fue muy de acuerdo al proyecto, pues me parecid el espacio
idéneo para mostrar el proceso de indagacion que realicé durante la
maestria, dificil de adecuar a otro tipo de espacios de exhibicion.

Por otro lado, si bien el planteamiento de la investigacion no expone el
factor social en primer plano, el solo hecho de abordar el tema de la
ciudad y su arquitectura implica esta dimension social, colectiva, como el
espacio en el que aun tienen lugar un conjunto de las relaciones sociales
y procesos de produccion. Al momento de exhibir las obras esta
dimension social, intersubjetiva, se puso en practica hasta el grado que
una exposicion en un recinto artistico lo permite. Es importante aclarar
que, al surgir la investigacion como una preocupacion “auténtica” o
“personal”’, parecia riesgoso darle explicitamente una direccion a lo
social, cuando una gran cantidad de propuestas artisticas expresan
perseguir estos fines, a la luz de teorias como la estética relacional, por

ejemplo. No obstante, resultan muy importantes las

diversas interpretaciones del entorno urbano-arquitecténico por parte de
la colectividad junto con la informacién proveida por las tecnologias
digitales, y como las imagenes que estas tecnologias producen pueden
ser comunicables entre si para la conformacion de un imaginario urbano
colectivo.

Lo realizado hasta el momento en esta investigacion es apenas una
aproximacion a las posibilidades del tema planteado. Esta linea de
investigacion ofrece multiples salidas, puesto que la ciudad —mas aun la
Ciudad de México- es aun un medio complejo y diverso en el que se
siguen desarrollando gran cantidad de relaciones sociales y de
produccion, todo un conjunto de experiencias que, repito, tienen un gran
peso a nivel sensorial, intelectual y emotivo. En particular, el asunto que
me interesa explorar es la videovigilancia en la ciudad, aspecto de la
contemporaneidad que no puede dejar de abordarse, pues inserta a la
mirada en una logica global, y modifica el entorno mismo de la ciudad y

nuestro comportamiento como habitantes de ella.
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