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Resumen: El ensayo tiene la finalidad de ofrecer una reflexiéon sobre la ciudad,
entendida como un espacio vital capaz de leerse, escribirse, vivirse y habitarse de
diversas maneras; para ello, se abordan perspectivas diversas como el urbanismo, la
arquitectura, la filosofia, la literatura y las artes visuales. La diversidad de enfoques o
perspectivas busca exponer la multiplicidad desde la cual puede y debe abordarse la
ciudad como texto y contexto de lo cotidiano. Se busca ampliar la nociéon de ciudad
con el argumento de autores clave en la materia. Lo anterior se hara discursando sobre
la relacion histérica y contemporanea que involucra los sentidos, las ideas, el arte en la
sociedad contemporanea y, sobre todo, al sujeto. Se abordard la ciudad como soporte
artistico y objeto de reflexion tedrica.
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Abstract: The purpose of the essay is to offer a reflection on the city, understood as a living space
capable of being read, written, lived and inhabited in various ways. To this end, diverse perspectives
such as urbanism, architecture, philosophy, literature and the visual arts are addressed. The diversity of
approaches or perspectives seeks to expose the multiplicity from which the city can and must be approached
as a lext and conlext of everyday life. It seeks to expand the notion of city with the argument of key
authors in the matter: ‘This will be done by discourse on the historical and contemporary relationship
that involves the senses, ideas, art in contemporary sociely and, above all, the subject. The city will be
approached as artistic support and object of theoretical reflection.
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90 CARLOS ALBERTO NAVARRO-FUENTES

INTRODUCCION

os objetivos del ensayo no pretenden agotar la complejidad

que ofrece una ciudad como la de México, por el contrario, se

busca abrir lineas de reflexion a la luz de planteamientos in-
terdisciplinarios. Trataremos de contestar la siguiente cuestion: ;Qué
practicas detona el uso de aparatos técnicos al capturar imagenes de la
ciudad? ;Qué tipo de imagenes configuran las diferentes modalidades
de intervencion artistica en el entorno urbano contemporaneo? ;Qué
posibilidades de intervencién artistica pueden tener incidencia en un
entorno tan complejo como Ciudad de México? Comentaremos algu-
nas herramientas tedricas y practicas con las cuales es posible abordar
la ciudad como soporte artistico y objeto de reflexion tedrica. Para
ello, revisaremos y discutiremos sobre textos y autores provenientes
de diferentes disciplinas del conocimiento —urbanismo, arquitectura,
filosofia, literatura, artes visuales— con la finalidad de iniciar una
reflexién sobre la condicién de la ciudad contemporanea y las posibi-
lidades de intervencion en ella, asi como sobre imagenes de la ciudad
en relacion con los aparatos técnicos que las postbilitan. Actualmente
son variadas las manifestaciones artisticas que tratan sobre el entorno
urbano. Es comtn encontrar en nuestro transitar cotidiano interven-
ciones en la ciudad, tal es el caso del grafiti; sin embargo, es necesario
considerar otras posibilidades de intervencion en el entorno urbano,
sea de manera directa en el territorio o bajo formas que la abordan de
manera indirecta.

ARTE Y CONFIGURACION

En El devenir de las artes, Gillo Dorfles (1989) plantea un concepto am-
pliado de imagen, su postura permite concentrarse en la relacion ima-
gen-medio. Para Dorfles,

Hablar de ‘imagen’ —a proposito de la creacion y fruicion artisticas—
como de una entidad en si misma, autbnoma, suma total de los datos
creativos, de observacion, simbolicos, mneméticos, me parece una
manera de esquivar el grave obstaculo que sale al paso de quienes,

como yo, pretenden establecer un principio, provisionalmente
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LA CIUDAD COMO ESPACIO DE INTERVENCION ARTISTICA 91

indivisible —nuestro fin— capaz de incluir en si todos los fermentos y

los rasgos peculiares del arte (1989, p. 17).

Existe una diversa gama de imagenes entre las que se encuentran las
musicales, las poéticas, las fotograficas y las plasticas en general, aun
s estas no son consideradas obras de arte. Partamos de que no toda
imagen es necesariamente perceptible, pues esto, ademas de que ope-
raria en contra de su autonomia como tal, reduciria a la imaginacién
artistica a un mero conjunto de datos sensoriales desprendido de todo
ente fenomenologico. Por ello, es importante distinguir entre imagen,
entendida como derivada de un dato perceptivo, e imaginacién, como
actividad creadora mas alla de la mera percepcion. En este sentido,
no hay razén para distinguir entre imagenes eidéticas e imagenes alu-
cinatorias o entre percepcion y alucinacion, pues considera Dorfles

(1989), que

El hecho de que las “imaginaciones”, en el sentido que he formulado
de imagenes artisticamente creadoras, incluso extraperceptivas, pue-
den originarse en elementos seudo o transperceptivos (como puede
suceder en algunos estados alucinatorios, espontaneos o inducidos)
no disminuye su importancia para las sucesivas formulaciones de la
obra de arte [...] Esta distincion es la inica que nos permite conferir
ala actividad creadora del hombre su dignidad y autonomia propias,

extracognoscitivas y extraperceptivas (p. 19).

La percepcion y las formas de percibir el mundo cambian, cada época
ofrece al ser humano la posibilidad de percibir de acuerdo con lo que
en ese espacio y en ese tiempo existe para ser percibido. Por ello, no
es correcto pretender, con criterios perceptibles actuales, juzgar los
criterios y las obras pasadas, pues los hombres de tiempos pasados
vieron y percibieron de manera distinta nuestra época, era un mundo
distinto, con materiales y técnicas no exactamente idénticos a los que
hoy disponemos. Dorfles (1989) se pregunta:

Sila percepcion se halla en la base de todas nuestras manifestaciones
conscientes, ¢hasta qué punto esta constituida por elementos auto-

nomos, a los cuales nuestra participaciéon no afiade ni dimension
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92 CARLOS ALBERTO NAVARRO-FUENTES

ni valor, y hasta qué punto esta en cambio relacionada con nuestro
pasado y con nuestro futuro, pero vinculada a una directriz de la que

jamas podremos sustraernos? (p. 21).

Nuestra conciencia funciona por las experiencias que hemos tenido,
lo cual impacta necesariamente en la manera en que percibimos el
mundo, incluyendo las artes. La conciencia, como la percepcion, se
va configurando en el mundo, asi, en la memoria existen experiencias
pasadas, las que actualizan el presente de las percepciones establecien-
do asociaciones y transacciones con el medio, otorgando expresion y
significado. Por consiguiente, ... si la naturaleza especifica de la per-
cepcion se considera como la mediacion entre el sujeto y el ambiente,
estara por ello colmada de significado y no sera un simple dato sen-
sorial destinado a ser sometido a un proceso interpretativo ulterior”
(Dorfles, 1989, p. 26).

Aungque el arte sea simboélico —afirma Dorfles— es, en esencia,
técnico, algo que se “construye” y que, por tanto, constituye un todo
tan técnico como expresivo. Lo dicho anteriormente se denota de ma-
nera importante en la arquitectura, pero aplica para todas las artes en
general. Lo técnico, claro estd, no hace referencia solo a los aspectos
tecnologicos o materiales de una época en la cual estos se transforman
para crear algo nuevo, sino que incluye los medios expresivos' y pro-
plamente artisticos que confluyen en una cierta época y cultura. La
obra artistica también absorbe y asimila constantes y variables gene-
rales de la época y particulares de la cultura en cuestion donde cobra
vida o donde es vivenciada, de alli que tenga una esencia de germen
en un medio especifico, en el cual se establece una distancia entre lo
que fue inicialmente embrion y la imagen que resulta a través de su
realizacion formal y las limitaciones del entorno, haciendo factible la
comunicacion de la obra de arte. Como puede verse, los medios expre-
sivos externos e internos de los que se constituye la obra son asimilados
de una u otra manera, haciéndola posible, dandole forma, por lo que

Por medio expresivo, Dorfles se refiere no solo al material pictérico, plastico o musical,
sino también al material humano, que es para la danza el cuerpo humano, para el teatro
o el canto su voz; en este caso, son materiales constitutivos primarios, mas que medios de
reproduccion o de recreacion de la obra (1989,p. 48).
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los materiales forman una parte intrinseca importante en su confor-
macion y posibilidad.

La percepcion es la constante negociacion entre el sujeto y el medio
ambiente, que no es meramente fisiologica, sino que es la suma de ele-
mentos sensoriales y recuerdos, asi como contenidos éticos y estéticos.
El medio expresivo no es accesorio, ni los tratamientos que se hacen
con los diferentes medios. Suele considerarse contenido de la imagen
el asunto, el tema, de lo que habla la imagen, pero siempre sera ne-
cesario considerar ambas partes como constituyentes e indisociables.
Hay medios que son mas valorados en cada época, por ejemplo, la
perspectiva, que ademas de ser recurso composicional se ajustaba a
la mentalidad de la época. Era un medio que configuraba un espacio
homogéneo, continuo, logico; no por nada fue el régimen visual por
alrededor de cinco siglos. El autor extiende la nocién de medio no
solo a lo instrumental, sino al recurso que permite explorar el espiritu
de la época (Leitgeist). Los medios tienen su dimension material, instru-
mental, pero también, en un sentido amplio, histérico-cultural y una
funcion especifica.

Dorfles plantea que al igual que la percepcion, la técnica o el medio
expresivo surge de un contexto y geografia determinado. Cada época
tiene medios mas valorados que otros, lo cual permite considerar a la
obra de arte como una produccién que no es nunca totalmente indivi-
dual, sino parte de una época. También el medio material condiciona
la obra; para Dorfles puede resultar un estorbo si se emplea en contra
de su naturaleza; sin embargo, los propios materiales pueden transfor-
mar el proceso creativo.

Dorfles (1989) habla de la encarnaciéon del germen artistico, de
la distancia que separa al embrion de la realizacion de la obra, en-
tendiendo que la idea inicial de la obra se altera al contacto con la
materia fisica. Para ilustrar este principio refiere a la arquitectura, de
como “no puede contentarse con quedar en el simple estado inicial del
croquis” (p. 17).Resulta importante considerar que hay, por lo menos,
tres momentos en la obra: 1) la serie de bosquejos, los bocetos prepa-
ratorios, los planteamientos mas basicos y la serie de experimentos que
se realizan antes de llegar a la forma dltima de la obra ; 2) la obra mis-
ma, como objeto que concentra ese conjunto de experimentos previos,
que no se ven, pero que son mas interesantes que el producto final; y
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94 CARLOS ALBERTO NAVARRO-FUENTES

3) la obra en su dimension social, sea en un espacio expositivo formal
o cualquier otro contexto, y todas las reflexiones, objeciones y criticas
que pueda suscitar. Otros ejemplos sobre proyectos no realizados, pero
con gran influencia en la cultura contemporanea, son los planteados
por la vanguardia rusa, sobre todo en el campo de la arquitectura.

PRACTICAS DE LA VISION

En Hacia una filosofia de la fotografia (2002), el filésofo checo Vilém Flusser
realiza a partir de la fotografia, un analisis de la cultura de finales del
siglo pasado en su totalidad, con un tinte casi profético de las posi-
bilidades de la coparticipaciéon de las tecnologias de la visién y la in-
formacion. Flusser define las imagenes como superficies significativas,
en principio, significan algo ‘exterior’ que se vuelve imaginable para
nosotros. Superficies en tanto que reducen las cuatro dimensiones de
espacio y tiempo a dos dimensiones de un plano. Define imaginacion
como “la capacidad de abstraer formas planas del espacio-tiempo
‘exterior’ y re-proyectarlas” (2002, p. 16); es la capacidad de producir
y de descifrar imagenes. Flusser afirma que el significado —el sentido— de
las imagenes esta en sus propias superficies. Aqui coincide con Hans
Belting, quien en Antropologia de la imagen (2007) sefiala que el sentido
de las imagenes no esta separado del medio y el soporte: “el como
es la comunicaciéon genuina, la verdadera forma del lenguaje de la
imagen” (2007, p. 36). El pensamiento occidental ha abordado la re-
presentacion desde las mas diversas disciplinas: el derecho, la diplo-
macia, la filosofia y el arte, en donde la discusion y la diversidad de
abordajes son, por demas, extensos. La representacion como concepto
servia para referirnos a las imagenes anteriores a la era de la postfo-
tografia —por usar los términos de Flusser—. Por otro lado estaria la
configuraciéon que, para la filosofia y la teoria de la imagen, implica
generar algo “nuevo”, en el sentido de generar imagenes que no tie-
nen una correspondencia directa y completa con el referente de la
realidad externa. Actualmente, gracias al codigo binario, se pueden
generar imagenes sin necesidad de utilizar una camara y presionar el
botén para obtenerlas. El “acomodo” que realiza el c6digo binario —
en ceros y unos— puede traducirse a imagenes (transcodificacion), de
manera que teorias como las de Roland Barthes en torno a la imagen

PENSAMIENTO. PAPELES DE FILOSOFiA, ISSN: 1870-6304, NUEVA EPOCA, ANO 2, NUMERO 3, ENERO-JUNIO, 2016: 89-120



LA CIUDAD COMO ESPACIO DE INTERVENCION ARTISTICA 95

fotografica (1980) quedarian rebasadas. Esto no quiere decir que no
atendamos a nuestros referentes culturales, sino que la génesis, la for-
macién de la imagen, se ha posibilitado de esa manera. En términos
basicos se puede ‘prescindir del modelo’ y generarlo, configurarlo y
conformarlo.

En Knowing, Zourism and Practices of Vision, Mike Crang (1999) dice
que la palabra turismo cominmente se asocia connotativamente con
unaideay significado de raigambre econémicay de los tipos de impacto
cultural y ambiental que este puede tener iz situ, primordialmente, pero
se ignora el sentido practico que tiene. Lo anterior se debe, en gran
parte, a que el turismo carece de una teoria social del acontecimiento,
lo cual habria de hacerse necesariamente como correlato del estudio
de las practicas de la fotografia; ;por qué? Porque

primero, las ideas acerca de las imagenes y de la vista han llegado
a ser paradigmaticas al hablar acerca de la experiencia turistica.
Segundo, se considera que el uso de ideas parecen apaciguar rapi-
damente a los turistas, pues éstos tienden a experimentar, percibir

y recibir experiencias, pero no a producirlas (Crang, 1999, p. 238).

El autor destaca la posibilidad de conocimiento que puede generar
el turismo, separando esta actividad de sus fines econémicos e inser-
tandola como una practica generadora de conocimiento. Establece
los tres factores que considera para su argumentacion: 1) el rol de la
fotografia en los sitios turisticos; 2) el rol de la fotografia en la prac-
tica turistica misma; y 3) el rol de la fotografia en la configuracion
del ser en la contemporaneidad. Cuando Crang habla de la semibtica
espacial, insiste, sobre todo, en los “marcadores de sentido”, es decir,
en el conjunto de senalizaciones y de impresos con informacién que
acompanan al turista (guias, folletos, etc.) que sacralizan lugares. Se
trata de una semiotica espacial que indica lugares y objetos de especial
atencién que define lo que debe ser visto, esta privilegia la visita y la
vista de ciertos objetos “tipicos”. El autor considera que estos objetos
y lugares se reaureatizan, en términos benjaminianos, pues parecen
oponerse a la produccion en masa. Se busca ajustar estos objetos con
laidea de experiencias directas, no mediadas. Las postales, por ejemplo,
son reproducciones fotograficas que crean expectativas, definen lo que

PENSAMIENTO. PAPELES DE FILOSOFiA, ISSN: 1870-6304, NUEVA EPOCA, ANO 2, NUMERO 3, ENERO-JUNIO, 2016: 89-120



96 CARLOS ALBERTO NAVARRO-FUENTES

es genuino. Desde hace unos anos las fotos se vuelven mas importantes
que los lugares. Las marcas, las sefializaciones que se crean también a
través de la fotografia turistica —las de la industria y las realizadas por
el turista— recrean la experiencia, pero no se lleva a cabo un involucra-
miento con el paisaje; el mundo actual vive una logica de la reproduc-
tibilidad. Se puede ver el turismo como la promesa de un momento de
holgura para la clase media, sobre todo, como la recompensa a meses
intensos de trabajo. Esta industria ofrece experiencias totalmente li-
mitadas que, igual que Benjamin dijo de la fotografia, empobrecen la
experiencia. Es cierto que la reconfiguran, ahi esta el punto a debatir.

Al respecto, Crang propone llevar a la realidad una “teoria de la
practica”. Deciamos que los estudios sobre el turismo carecen de un
sentido del acontecimiento y de una ontologia del mismo, por lo que
se tornan en una especie de cajas negras alejadas de la visibilidad,
cuyas transiciones, transacciones y cambios se pierden de vista. Esto
trae como resultado una pérdida de temporalidad, tanto teérica como
practica. Crang insiste en que “el turismo produce conocimiento”
(1999, p. 239). Al estudio del turismo se han aproximado la semidtica,
la economia y los estudios socioculturales como la antropologia, por lo
que ha sido estudiado como una red compleja de campos de significa-
cién. Dice Crang (1999):

El turismo también puede ser visto como una semiosis espacial mas
estatica marcando lugares y objetos de una atenciéon especial, la
definicion de los lugares que visitar y por lo tanto hacer “vistas de
sitios”. Esto se ha vinculado a las cuentas de significacion derivados
de Saussure, todo el conjunto de la mirada dirigida y el objeto que
constituye un signo compuesto por un significante y significado. En
el caso del turismo, el significante es algin tipo de fabricante, que
dirige una mirada a una mirada sobre un objeto: una guia, un folleto
o una placa podria servir a todas ellas. Si el turismo se trata de alcan-
zar un cierto conocimiento de un mundo que no es tan fragmentado
como la mezcla contemporanea, a continuacion, los objetos tipicos
serian los ubicados en la sociedad pre-moderna, los de las culturas
exoticas definidos como no-modernos, que tienen algo mas cercano
a una teoria de “objetos aureaticos” donde el turismo trata de ser

visto como articulo genuino (p. 240).
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La fotografia o, mejor atn, las practicas fotograficas van creando un
“circulo hermenéutico vicioso”, produciendo asi una estructura o un marco
con un destino que define lo que es significante, haciendo la circulacion
de las fotografias algo mas importante que las fotografias mismas y los
sitios en donde estas fueron tomadas. “El significante se desliza libre
del significado y son los marcadores los que crean la experiencia, antes
que cualquier posible auténtico compromiso con el paisaje” (Crang,
1999, p. 242). De esta manera, las fotografias tomadas no registran
un objeto aureatico, sino que crean uno. Los medios acaban por
servir a la desterritorializacion de la sociedad, convirtiendo lugares en
vistas intercambiables. Cada vista llega a convertirse en un fragmento
intercambiable, lo cual no solo significa que este es intercambiable,
sino que ninguno permanece como objeto original. Asi, “el turismo
es quiza el pre-texto de la vida moderna, conectandose a la vision de
los medios globales y la sociedad de la informaciéon” (Crang, 1999,
p- 243). No es lo mismo los efectos de desterritorializacion de vistas
reducidas a simbolos fotograficos y los efectos de desterritorializacion
sobre cierta Optica interpretativa.

En su nivel mas baésico, las practicas de observacion revelan las
dinamicas sociales del turismo, pero yendo mas profundamente,
podriamos explorar la variedad de permutaciones de observacion
desde la situacion del turista y su mediacion por la presencia de la
camara [...] [por ello] la idea de un paisaje actual sugiere ver la
creaciéon de sitios como una creacion de eventos esperando a que
ocurran (Crang, 1999, pp. 245-246).

Una vez que estos “ocurren” y son capturados, pueden transmitirse,
rehacerse, portarse y llevarse a donde se quiera, incluso pueden ser
manipulados i extremis en tiempo y espacio, por lo que no solo es
la cdmara un instrumento de captura de imagenes. Con el turismo
ocurre una pre-fabricacién de la experiencia, en la que el papel del
turista es muy pasivo, pues las imagenes que genera no tienen mucho
de informativo, como llamaria Flusser a aquellas imagenes que se
salen del programa, del curso normal, que producen una informacion,
un nuevo sentido, que son un acontecimiento. Sin el afan de defender
el rol que atn pueda jugar el artista en la sociedad contemporanea,
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se puede pensar qué sucede con la produccién de imagenes y su
estatuto, pues, por un lado, en la actualidad todo el mundo puede
producir fotografias, que no es una actividad concedida o privativa de
los artistas, como en la fotografia turistica.

Martin Parr? desmantela y puntualiza varios aspectos de la practica
fotografica. Sus imagenes muestran aspectos sutiles, pero significati-
vos de la cultura contemporanea, ademas constituyen una practica
reflexiva. Hacer turismo sin camara fotografica es un contrasentido
porque la memoria y la experiencia humana se vuelven falibles e in-
feriores respecto al trazo fotografico, como lo sefiala Crang. Hay una
excesiva confianza depositada en la produccion de imagenes a través
de la camara y su consecuente modo de distribuciéon y circulacion.
Ademas, en relacion con el sentido de temporalidad —rasgo inherente
a la fotografia— que el turista usa para referir su experiencia a otras
personas —experiencia distante en tiempo y espacio—, la fotografia no
es solo el registro de los eventos, es parte de ellos. Es la tecnologia a
través de la cual tiempo y espacio se vuelven portables, aunque con
ese sentido de empobrecimiento de la experiencia que implican. Por
ello, resulta interesante el planteamiento de Crang al referir que la fo-
tografia turistica se dirige tanto a las personas como al paisaje, bajo las
interrogantes de: ¢quién fotografia? ;Para quién? ;Dénde y bajo qué
contexto de ulterior exhibicion, circulacion o despliegue?

Por otro lado, existe una tensiéon en la “re-auratizacion” de la
experiencia que ocurre gracias a una afirmacioén de la propia imagen
en relacion con el otro (posesion-carencia), donde la imagen es la evi-
dencia de esta diferencia y el indicador de la capitalizacion de la ex-
periencia, que excluye ese engagement o involucramiento efectivo con el
paisaje. Respecto a la fragmentacion y la relacion con el paisaje que
esto genera, pensemos, por ejemplo, en lo que sucede con las imagenes
que generan las web cams colocadas en sitios emblematicos de innume-
rables ciudades. Pensemos en como se presenta el mundo a través de
estos fragmentos. Podemos preguntarnos qué permanece oculto y por
qué se privilegian estos fragmentos y se espectacularizan. Por supuesto,
la conformacion de los sitios de internet que muestran estas imagenes,
fotografias y timelapses o videos obedecen a fines de mercado y a una

2 Martin Parr, From Contacts. Portraits of Contemporary Photographers. Recuperado de https://

youtu.be/TJinAgBYals
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proyeccion de las ciudades que poco tiene que ver con la realidad
efectiva de esos lugares. Generalmente son producto de iniciativa pri-
vada que se conjuga bien con los intereses de las autoridades. De ello
nos hablan los mismos encuadres y tomas abiertas que se utilizan en
estos sitios, en los que confluyen tecnologias telefotograficas (me refie-
ro a la conjuncioén de lo telematico con la imagen, a su transmision en
tiempo real). Como sefiala Michel de Certeau “la ciudad se conoce y
se practica abajo, mientras que la vista panoramica denota un sentido
de dominaciéon —como todo aquello relacionado con el sentido de la
vista—, y con ello una distancia” (1996, p. 16).

La fotografia en el turista crea expectativa. ;Coémo puede el turista
contrastar o vivir la diferencia respecto a la expectativa con la reali-
dad? Podriamos decir que esta fotografia (vista en folletos o postales)
carece de un sentido de acontecimientos, pues se reduce a una suerte
de “performance regionalizada”, como una instalacion o un montaje
de sujetos, acciones, objetos, paisajes que, en conjunto, enmarcan lo
que se supone es un evento (una fiesta, una danza, un ritual religioso,
una aventura); al reducir esta experiencia para el turista, puede que
difumine al individuo que se encuentra en esa realidad captada por
una fotografia. El turismo crea una semidtica espacial: define luga-
res, define donde deben estar, como, de qué forma, en qué posicion,
ello produce significante y significado. Las experiencias previamente
marcadas generan una memoria visual en el sujeto turista versus las
imagenes de una realidad vivida en el tiempo y espacio vivido donde
se producen otros significados, es decir, la disonancia entre imagenes
simuladas con “la mediacién de la existencia”, ambas remueven el
tiempo de la travesia del espacio, un mundo que se comprende de
multiples fragmentos. Desde el turismo, usando la fotografia como
medio de comunicacién, genera una desterritorializaciéon para con-
vertir estos espacios/tiempos en lugares canjeables; sin embargo, el fo-
tografo Martin Parr muestra un revés de lo que el turismo presenta, se
puede producir una expectativa visual para generar un conocimiento
que ponga en debate nuestros pensamientos, producir una sensacion
que nos haga repensar el mercado; la situaciéon educativa, familiar,
alimenticia, entre otros aspectos que se enmarquen en una sola foto-
grafia, esa exaltacion ya no es exotica, es una exaltacion iconografica
que nos remite a pensar en los problemas tal vez mas sociales.
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En cuanto a las practicas de visualizaciéon, Crang menciona que
el fotégrafo es el verdadero tema del album, porque ciertamente es
responsable —hasta donde le permite su fotografia— de generar conoci-
miento, mas alla de lo que pueda detonar con la imagen, lo que pre-
senta en una fotografia es el “desprendimiento del paisaje” —como lo
que hace Martin Parr—. Puede mover hacia conocimientos vinculados
con las practicas, contrario a la fotografia para el turista, en donde
el paisaje es dirigido. La idea de un paisaje es crear espacios, sugerir,
provocar, conocer un sitio donde un evento esta a punto de ocurrir,
esto es una imagen, en una fotografia multiplica nuestros significan-
tes y significados, las interpretaciones llevan mas alla de lo mercantil,
genera un sentido de reflexividad dentro de la practica, este sentido
construye una historia de los sujetos que observamos, del sujeto que
tomo la fotografia y de uno mismo, una imagen da apertura narrati-
va. En cuanto a lo que hemos denominado la “mercantilizaciéon de
los contextos”, Crang ponia de ejemplo lo que comercialmente vende
Kodak, lo instantaneo, lo simple, es decir, una autoexpresion, pero una
dirigida por otros, es decir, hay “un colonizar de experiencias”, con los
llamados “ritos domésticos”, que no esta muy alejado de la logica de
la fotografia-turismo.

CIUDAD, ESPACIO Y LUGAR

En el siglo XX, el filosofo Gaston Bachelard planteé que el espacio
esta en el interior de quien observa; da una dimension imaginaria al
espacio, coloca al sujeto no como agente externo que contempla, sino
como el medio por el cual el espacio existe. A raiz de estas preocupa-
ciones epistemologicas permeadas de lo poético, los textos que pro-
dujo Bachelard han sido ampliamente utilizados en la arquitectura y
en las demas disciplinas artisticas. Foucault reconocié la importancia
de este autor en su obra, en el terreno epistemolégico. Foucault sumo
una gran aportacion con las Heterotopias, con la dimensién social que
anadi6 en su tratamiento del espacio. Su aproximacion ofrece una
vision de la experiencia contemporanea del espacio, en donde las rela-
clones directas espacio-tiempo sufren un quiebre, una desviacion. La
realidad del espacio contemporaneo esta lejos de ser ese vacio donde
se localizan individuos y cosas, o de la concepcidén del espacio como
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entidad homogénea, continua y coherente, mas bien es una red de
relaciones, no siempre visibilizadas. Foucault visualizé dinamicas con-
temporaneas sobre el espacio, encubiertas por el discurso oficial, que
ponen en crisis la normalidad, la homogeneidad con la que se quiere
mostrar el espacio.

La época actual se enfoca en el espacio, sobre todo en lo histori-
co, en el tiempo. Nos situamos en una época de la simultaneidad; la
estructura mental que rige en el siglo XX, mas que ser lineal, es una
estructura en red, emparentada con una direccién o concepcion neta-
mente espacial. Foucault tomé distancia respecto a los planteamientos
fenomenologicos que exigian un aislamiento, un cierto vacio; resalto
el entorno, colmado de un conjunto de relaciones que marcan ubi-
caciones y que pudo conectar muy bien con la légica de Flusser, con
sus nociones de imagen como superficie conformada por elementos
discretos, es decir, que no son evidentes de inmediato. Segin Foucault,
en la actualidad la ubicacién ha sustituido en gran parte a la nociéon de
extension que, a su vez, habia sustituido a la de localizacion, tal seria
el caso de las series, los arboles, las redes, cierto tipo de mapas, entre
otros. Hoy, més que vivir el espacio desinteresadamente, resulta una
red enmaranada de relaciones de ubicacion, lo cual conlleva a que el
tiempo mismo se convierta en un elemento mas del espacio, es decir,
el espacio no es mas un lugar homogéneo ni vacio, sino uno dotado
de calidades y presencias intrinsecas vacias, etéreas, fantasmagoricas.
Refiriéndonos al espacio que habitamos, dice Foucault (2010) que se
trata de uno

Que nos hace salir fuera de nosotros mismos, en el cual justamente
se produce la erosién de nuestra vida, de nuestro tiempo y de nuestra
historia, este espacio que nos consume y avejenta es también en si
mismo un espacio heterogéneo. En otras palabras, no vivimos en
una especie de vacio, en cuyo seno podrian situarse las personas
y las cosas. No vivimos en el interior de uno vacio que cambia
de color, vivimos en el interior de un conjunto de relaciones que
determinan ubicaciones mutuamente irreductibles y en modo

alguno superponibles (p. 3).
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Lo que a Foucault le interesa es mostrar los tipos de ubicaciones que
existen estando en relacién con las demas, pero que en el contacto
pervierten, subvierten o neutralizan el conjunto de relaciones del cual
forman parte. Estos espacios son de dos tipos —dice Foucault— y estan
en relacion con las demas ubicaciones contradiciéndolas: utopias y he-
terotopias. Las heterotopias son espacios delineados igualmente por la
sociedad, pero como contraespacios que no son facilmente ubicables,
sino diferentes, entre miticos y reales, nunca universales. Las socieda-
des asignan funciones diferentes a la misma heterotopia de la cual de-
vienen, pues contiene una funcién concreta y determinada de acuerdo
con la sincronia que mantenga con el medio cultural. La heterotopia
tiene poder para yuxtaponer en un lugar tnico real los diversos espa-
cios y las ubicaciones que se excluyen entre si, aquellas que se yuxta-
ponen o se contradicen, como sucede a veces en el teatro, en el cine o
en el jardin. Las heterotopias

Estan ligadas muy frecuentemente con las distribuciones temporales,
es decir, abren lo que podriamos llamar por pura simetria, las hete-
rocronias. La heterotopia despliega todo su efecto una vez que los
hombres han roto absolutamente con el tiempo tradicional: asi ve-
mos que el cementerio se inicia con una rara heterocronia que es,
para la persona, la pérdida de la vida, y esta cuasieternidad en la que

no para de disolverse y eclipsarse (Foucault, 2010, p. 7).

Tenemos heterotopias que se valen del espacio, como las ferias y las
“ciudades de vacaciones”, pues al tener un tiempo “obligado” y pro-
gramado para suceder buscan planear el espacio de posibilidad y
deseo, dando por hecho el tiempo para ello. Ademas, constituyen un
sistema de apertura y cierre simultaneos que aisla y abre a manera de
obligacién, ritual o salvacion, por ejemplo la trinchera, el psiquiatrico,
el retiro, el temazcal, la prision, entre otros. Tienen como caracteris-
tica la “bipolaridad” o “ubicuidad” que juega con otros espacios en
principio contradictorio o aparentemente contradictorio.

O bien desempenan el papel de erigir un espacio ilusorio que
denuncia como mas ilusorio todavia el espacio real, todos los lugares

en los que la vida humana se desarrolla. Quizas es ese el papel que
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desempenaron durante tanto tiempo los antiguos prostibulos [...]
o por el contrario, erigen un espacio distinto, otro espacio real, tan
perfecto, tan exacto y tan ordenado como andarquico, revuelto y pa-

tas arriba es el nuestro (Foucault, 2010, p. 8).
Para Lefebvre (1976)

el urbanismo como técnica y como ideologia responde a las deman-
das procedentes de esta vasta crisis de la ciudad que se anuncia des-
de el alba del capitalismo competitivo y no cesa de agudizarse. Esta
crisis a escala mundial hace aparecer nuevos aspectos de la realidad

urbana (p. 63).

La ciudad iba y venia entremezclada con una gama diversa de elementos
y referentes, entre los cuales nunca solia ser la protagonista en la na-
rracion, sino acaso mero reflejo o fenémeno parcial en la historia ge-
neral que la contenia; hasta ahora se ha reconocido la especificidad
de esta. Conforme la complejidad de la sociedad contemporanea va
diseminandose, ya entretejiéndose, ya desocultandose, se descubre que
va cambiando, como la tecnologia, la arquitectura, el paisaje, la ur-
banizacién, entre muchas cosas. Se acepta que las ciudades también
lo hacen, por tanto la visiéon o perspectivas sobre estas deben hacerlo,
pues las ciudades se integran por personas, familias, instituciones,
profesiones, cosmovisiones, etc. Para Lefebvre (1976) “la ciudad es
una mediacion entre las mediaciones” (p. 64) que se sitia entre un
orden proximo y un orden lejano. El orden proximo seria aquel en el
que se sittan las

relaciones de individuos en grupos mas o menos extensos, mas o menos
organizados y estructurados, relaciones de estos grupos entre si, y orden
lejano, el de la sociedad, regulado por grandes y poderosas instituciones
(Iglesia, Estado), por un codigo juridico formalizado o no, por una cul-

tura y por conjuntos simplificativos (Lefebvre, 1976, p. 64).
El orden lejano incluye al orden proximo, se le impone, proyecta y
trasciende al orden proximo. Por ello, la “construccién de la ciudad”

no resulta tan solo en una edificacién material y solo tangible, sino que
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puede y debe concebirse como una obra de arte en la cual los mismos
seres humanos nos “producimos” y nos reproducimos ‘histéricamente’
de acuerdo con unas ciertas condiciones de posibilidad, horizontes de
sentido, por lo cual resulta innegable que la ciudad es particularmente
objeto de estudio por la historia. Para Lefebvre, la ciudad es algo pre-
sente en la realidad inmediata como dato practico sensible y arqui-
tectonico, mientras que la urbe y lo urbano son una realidad sensible
compleja, de relaciones a ser concebidas, construidas y reconstruidas
por el pensamiento, con sus continuidades y discontinuidades, con sus
flujos y temporalidades ubicables sincrénica y diacrénicamente. “La
ciudad nunca esta definitivamente concluida. Las transformaciones de
la vida cotidiana modifican la realidad urbana sin por ello apartarse
de las motivaciones de ésta. La ciudad fue a la vez lugar y medio,
teatro y empenio de estas interacciones complejas” (Lefebvre, 1976, p.
70). Historicamente es posible estudiar como se sitGan las continuida-
des y discontinuidades en una ciudad, como aquellos resquicios arqui-
tectonicos propios del gotico o del barroco que se mantienen vigentes
en diferentes ciudades del orbe, combinandose con otros propios de la
modernidad, de diversas propuestas vanguardistas (arquitectura pos-
moderna, ambientalista (disenio bioclimatico) y la planificada por la
orbita socialista). Esto es posible debido a que

toda formacién urbana conocié una extensiéon, un apogeo, una
decadencia. Sus fragmentos y despojos sirvieron acto seguido para/
en otras formaciones. La Ciudad, considerada en su movimiento
historico [...] ha pasado por periodos criticos [...] Las ciudades fue-

ron marcadas por actos y agentes locales” (Lefebvre, 1976, p. 73).

Es decir, a través de mediaciones en periodos criticos, por lo que “cuando
el crecimiento espontaneo de la ciudad se estanca [...] aparece enton-
ces la reflexion urbanistica [...] mezcla la filosofia de la ciudad a la
bisqueda de una terapéutica, a los proyectos de accion sobre el espa-
cio urbano” (Lefebvre, 1976, p. 75).Concibiendo la ciudad y lo urbano
en un contexto de analisis semioldgico, desde el cual esta se incluya en el
interés de estudio teérico-practico por parte de la historia, constaria de
tres dimensiones: simbolica, paradigmatica y sintagmatica. En cuanto
a la dimensiéon simbodlica, incluiria plazas, avenidas, monumentos y
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espacios vacios, a la sociedad y el Estado, los diversos intereses que
en esta existen. Por lo que respecta a la paradigmatica, mostraria las
oposiciones dentro y fuera de esta, la cartografia de lo de adentro y de
lo de afuera, lo que subyace integrado a esta, lo que podria integrarse
y lo que esta desintegrado, pero subsiste o debiera de ser desintegrado
a esta; por ultimo, la dimension sintagmatica, que hace referencia a las
posibles articulaciones entre isotopias y heterotopias.

Lewis Mumford plantea la ciudad como una obra de arte que
retoma el arquitecto y teérico de la arquitectura Aldo Rossi (1986), en
la que enfatiza la complejidad de esta gran obra. Esa posibilidad de
construccion de la ciudad, mas alla de su soporte fisico, material y que
atiende a las relaciones sociales, es la que construye la historia y la cul-
tura, aunque no debe verse la dimensién material de la ciudad como
mero contenedor, como mero soporte material. Entiéndase la ciudad,
su arquitectura, como una imagen, una gran imagen, si lo queremos
decir asi, cuya complejidad material y visual se entreteje con esta di-
mension social y relacional. Esas relaciones generadas en el espacio
social de la ciudad no son siempre objetivables, medibles, muchas ve-
ces son discontinuas. Eso se ha rescatado por los artistas contempora-
neos, pues la complejidad de la ciudad es tal, que solo podemos aspirar
a una relacion discontinua con ella. La ciudad la podemos entender
como la suma del sentido artistico atribuida desde Mumford y Rossi,
mas el caracter de transformacion que atribuye Lefebvre, que se ha
acelerado en las ciudades contemporaneas, siempre considerando el
nivel de transformacion fisica en relacién con la modificacion de ha-
bitos, costumbres, todo el conjunto de relaciones que se generan en su
interior y en su expansion.

En cuanto a las formas arquitectonicas de diferentes estilos y mo-
mentos de la arquitectura y el desarrollo urbanistico, me interesa sena-
lar, refiriéndome al libro de Peter Ward (1991) México: una megaciudad,
el sentido heterogéneo y discontinuo de las ciudades contemporaneas,
por ejemplo en Ciudad de México, en donde se observa la convivencia
de las ruinas prehispanicas con la arquitectura colonial, pero también
una arquitectura decimonoénica, posmoderna y la llamada autocons-
truccién. Seria interesante saber qué particularidades tienen, en este
sentido, las ciudades de quienes se encuentran en otros puntos geogra-
ficos. Esta forma visual arquitectonica se intersecta con problematicas
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urbanas diversas: los sistemas de transporte, la contaminacion, la inse-
guridad y los diferentes condicionantes econémicos que dan forma a
la ciudad y suscitan relaciones diversas, siempre cambiantes.

Regresando a la referencia de las dimensiones semiologicas de la
ciudad, con las categorias sintagmaticas, simbolicas y paradigmaticas
para referir las categorizaciones que introduce Rossi, este Gltimo se
encarga también de diferenciar tres funciones principales del conjun-
to urbano: 1) la residencia; 2) las actividades fijas —que comprenden
almacenes, edificios publicos y comerciales, universidades, hospitales,
escuelas, servicios e infraestructuras—; y 3) la circulacion. Introduce la
expresion de “arquitectura de la ciudad”. Aldo Rossi (1986) la descri-
be como la escena fija y profunda de la ciudad, a la vez que entiende
la ciudad como obra de la mano del hombre y, por lo tanto, deposito
de sus fatigas que encarna valores como la permanencia y la memoria,
que da forma a la historia: “la arquitectura como una gran manufac-
tura, una obra de ingenieria y de arquitectura, mas o menos grande,
mas o menos compleja, que crece en el tiempo [pero también]| un
aspecto de una realidad mas compleja” ( p. 70). Me interesa conside-
rar la ciudad como imagen y como medio, no como mero escenario
pasivo, sino pensar su complejidad, a lo que podriamos sumarle, en la
contemporaneidad, el papel de las tecnologias digitales para generar
otra imagen y otra dinamica urbana.

La ciudad no es entendida como un soporte de acontecimientos,
sino como algo vivo con capacidad de mutacion en donde los habitan-
tes y quienes la recorren tienen la potencialidad de generar transfor-
maciones, pasando a ser una relaciéon activa entre persona y ciudad.
El territorio se define con base en factores en permanente cambio,
como la economia, la cultura, la geografia y, de ahi, la arquitectura y
el urbanismo, por lo que se refiere a un campo de actividad puramente
politico. En las ciudades nada es coincidencia, ni las ubicaciones de
las poblaciones marginales, ni la ubicacion de los centros de poder, ni
los circuitos econémicos. Tenemos estos puntos como pilares base de
cualquier ciudad, se puede entender la dindmica de estas de acuerdo
con la observacion de estos puntos; sobre ellos se puede ver también
como el actuar de la poblaciéon modifica y ejerce singularidades en esta
estructura, por ejemplo, algunas ciudades fronterizas como las que
hay en el norte de México, que suelen contar con una demografia es-
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pecifica de todas las comunidades inmigrantes que han llegado hasta
alli, demarcando situaciones de poder socio econémico y establecien-
do de forma instintiva y caética sentidos de territorialidad y poder en
permanente cambio.

LA CIUDAD COMO PRACTICA

De Certeau (1996) considera que la voluntad de querer apreciar la
ciudad ha precedido siempre los medios tecnologicos y arquitectonicos
(urbanisticos en general) para satisfacerla. Ejemplifica diciendo que
“las pinturas medievales o renacentistas representaban la ciudad vista
en perspectiva por un ojo que, no obstante, nunca habia existido
hasta ese momento. Inventaban a la vez el sobre vuelo de la ciudad
y el panorama celeste” (p. 104). Los caminantes de las ciudades lo
hacemos, por lo general, a ras del suelo, construyendo un “texto”
que no leemos en un espacio que no vemos y cuyo conocimiento
ignoramos, componiendo no obstante redes de escritura ¢ historias
multiples, “fragmentos de trayectorias y alteraciones de espacios: en
relacién con las representaciones, esta historia sigue siendo diferente,
cadadia, sin fin” (De Gerteau, 1996, p. 105). Esta manera de habitar en
el espacio, de practicar el espacio, implica maneras de hacer las cosas,
experiencias de organizaciéon y movilidad en el espacio geométrico-
geografico, es decir, “una experiencia antropologica, poética y mitica
del espacio, y una esfera de influencia opaca y ciega de la ciudad
habitada. Una ciudad trashumante o metaforica, se insinta asi en el
texto vivo de la ciudad planificada y legible” (De Certeau, 1996, p. 105).
Es importante mencionar el sentido de dominacién implicado en la
vista panoramica que, por otro lado, ofrece un goce.

De Certeau se atiene a la jerarquizacién tradicional de los érganos
sensoriales, a una larga tradicion que privilegia la vista como el sentido
mas intelectual y dominante, y que siempre supone una distancia. La
mirada desde la cima, la elevacion, la separacion del sujeto respecto
a la totalidad del entorno urbano lo convierte en un mirén. Aqui
hay una fragmentacién de la experiencia de la ciudad. De Certeau
encuentra su antecedente en la pintura y la concepciéon medieval
y renacentista del espacio, en relaciéon directa con los aparatos y
sistemas de representacion del espacio, resumiendo esta actitud de
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mirada panoramica como una ficcién del conocimiento. Javier Made-
ruelo (2007), sugiere que fueron los artistas, al igual que los gedgrafos,
quienes, durante la Edad Media, descubrieron la sensibilidad hacia
el paisaje y quienes mostraron realidades que habian permanecido
imperceptibles a la mayoria. De Certeau plantea que el conjunto de
procedimientos técnicos organizé en la tradicion pictérica un poder
omnividente, que sigui6 operando en la concepciéon arquitectéonica
funcionalista. La ciudad-panorama, que es simulacro teérico, introdu-
ce un olvido de las practicas, “abajo” es donde se practica la ciudad,
donde hay una creaciéon de espacio efectuada por el caminante. Es
el caminante o el conjunto de caminantes, quien construye una red
de escrituras, de historias multiples, generadas por las multiples tra-
yectorias. Estas practicas, ajenas a lo geografico y lo geométrico —no
olvidemos la raiz griega de geometria: medida o descripcién (grafia)
de la Tierra (geo)—, no son visibilizadas ni en su totalidad ni todas las
veces, pero constituyen la espacialidad, la realizacion del sistema ur-
bano. Estas “maneras de hacer” se distancian del concepto de ciudad,
de su planificacion realizada por la arquitectura y el urbanismo, formas
tradicionales de intervencion en el espacio urbano que resumen la mul-
tiplicidad y complejidad de hechos urbanos en el concepto de ciudad.
El tratamiento de la ciudad por la racionalidad urbanistica busca
tratar como unidad coherente, pertinente y homogénea al conjunto
de experiencias diversas de la ciudad. Es un sentido completamente
instrumental. El rechazo de lo que no es tratable, de los “deshechos”
de la administracion funcionalista, en vez de frenar la anormalidad, la
desviacion, la enfermedad, tiene efectos contrarios, pues el sistema no
deja de producir lo que considera como pérdida, como negatividad,
como retroceso. Una de los matices mas importantes que introduce
De Certeau es que la visién funcionalista de la ciudad privilegia el
progreso, en relacion directa con la temporalidad, pero que olvida la
dimensién espacial, impensada por la tecnologia cientifica y politica.
Esto constituye un olvido de la vida urbana; sin embargo, este relato
oficial de la concepcién funcionalista se ha degradado. Es evidente que
la ciudad moderna se ha deteriorado, igual que el programa que la or-
ganiz6. Respecto a la relacion que marca De Certeau entre las practi-
cas espacializantes de la ciudad y los textos, sefiala que las trayectorias
que sigue cada caminante tejen los espacios de manera distinta y que no
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se localizan —papel que atribuye a su registro en imagen—, sino que se
espacializan. Sefala esta construccion en imagen como un contenido
de ausencia, pues marca lo que ha pasado y opacan el acto mismo de
caminar. Ocurre un empobrecimiento de la experiencia. De Certeau
(1996) otorga un estatuto de reliquia a la imagen, sea de naturaleza
manual o técnica: “Sélo se deja aprehender una reliquia colocada en
el no tiempo de una superficie de proyeccion. En su calidad de visible,
tiene como efecto volver invisible la operacion que la ha hecho posible
[...] La huella sustituye a la practica” (p. 109). Asi, para De Certeau,
planificar la ciudad “es a la vez pensar la pluralidad misma de lo real
y dar efectividad a este pensamiento de lo plural; es conocer y poder
articular” (p. 106).Considera, ademas, que la ciudad, en tanto discurso
utépico y urbanistico, se define por una triple operacion:

a) La produccion de un espacio propio: la organizaciéon racional
debe por tanto rechazar todas las contaminaciones fisicas, mentales
o politicas que pudieran comprometerla; b) la sustitucion de las
resistencias inasequibles y pertinaces de las tradiciones, con un no
tiempo, o sistema sincrénico: estrategias cientificas univocas por
estos acontecimientos-trampa, lapsus de la visibilidad, reintroducen
en todas partes las opacidades de la historia; c) la creaciéon de un
suyjeto universal y anénimo que es la ciudad misma es posible
atribuirle poco a poco todas las funciones y predicados, hasta ahi
diseminados y asignados entre multiples sujetos reales, grupos,
asociaciones, individuos. La ciudad como nombre propio, ofrece de
este modo la capacidad de concebir y construir el espacio a partir
de un nimero finito de propiedades estables, aislables y articuladas
unas sobre otras (p. 106).

Lo anterior da cuenta de que las ciudades son resultado consciente
e inconsciente de decisiones llevadas a cabo en épocas distintas de
la historia, por quienes llevan las riendas politicas y econémicas, en-
tre las que se cuentan y resultan las de planificacién y organizacién
del espacio urbano. Asi es como la ciudad puede concebirse como un
concepto o conjunto de conceptos desde los cuales es posible pensar la
ciudad como reflejo de las buenas y las malas decisiones de sus lideres,
sus programas politicos y sus operaciones programadas de construc-
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cidn, recuperacion y destruccion, sobreviviéndose entre si, de manera
residual, unas con otras. Por ello,

en la coyuntura presente de una contradiccién entre el modo colec-
tivo de la administracion y el modo individual de una reapropiacion,
esta cuestion resulta sin embargo esencial, si se admite que las prac-
ticas del espacio tejen en efecto las condiciones determinantes de la
vida social (De Certeau, 1996, p.108).

De Certeau apuesta por la necesidad de desarrollar una teoria del
campo urbano, de este lugar donde los seres humanos en calidad de
ciudadanos desarrollamos nuestras practicas cotidianas y vitales. Esto
sucede basicamente a partir de los pasos dados, los cuales forman hue-
llas, mismas que se inscriben en el ambito de la memoria y el olvido.
Dichas huellas sustituyen a la practica en tanto son huellas mnémicas
que, a través de la accion, se hacen legibles. El rastro antropologico se
inscribe y queda registrado en el tiempo y en el espacio, en la memo-
ria, capaz de ser recuperado y legible, como andar y como espacio de
enunciaciéon por parte del caminante.

El andar afirma, sospecha, arriesga, transgrede, respeta, ctc., las tra-
yectorias que habla. Todas las modalidades se mueven, cambiantes
paso a paso y repartidas en proporciones, en sucesiones y con inten-
sidades que varian segiin los momentos, los recorridos, los caminan-
tes. Diversidad indefinida de estas operaciones enunciadoras. No se

sabria pues reducirlas a su huella grafica (De Certeau, 1996, p. 112).

estos caminos sobre los que caminan los paseantes De Certeau les
A est bre 1 1 tes De Cert 1
ama “retoricas caminantes” o “retoricas del andar”. Este ‘arte’ implica
11 “ret tes” o “ret del andar”. Este ‘arte’ |
usos y estilos. El estilo

especifica una estructura lingiiistica que manifiesta sobre el plano
simbolico la manera fundamental de un hombre de ser en el mundo;
connota una singularidad. El uso define el fenémeno social mediante
el cual un sistema de comunicacion se manifiesta en realidad; remite

a una norma (De Certeau, 1996, p. 112).
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Concebido el espacio de esta manera, es decir, como una totalidad
coherente, simultanea y articulada, significa que

Las figuras caminantes sustituyen recorridos que poseen una
estructura de mito, si al menos se entiende por mito un discurso re-
lativo al lugar/no lugar (u origen) de la existencia concreta, un relato
trabajado artesanalmente con elementos sacados de dichos comu-
nes, una historia alusiva y fragmentaria cuyos agujeros se encajan en

las practicas sociales que ésta simboliza (De Certeau, 1996, p.114).

Entre el nombre y la magia propia del andar ocurre un enrarecimien-
to semantico que conlleva a una cierta indeterminacién, dando lugar
a una cierta poética que ofrece sentido y significaciéon al transetnte
mientras circula, orientando sus pasos en la ciudad. Un ejemplo de
esto es que clertas practicas significantes, como contarse leyendas, re-
latos o historias orales, se vuelven capaces de inventar espacios o lu-
gares encantados. “Los relatos de los lugares son trabajos artesanales.
Estan hechos de vestigios de mundo” (De Certeau, 1996, p. 120). Bajo
estos argumentos,

los lugares son historias fragmentadas y replegadas, pasados robados
a la legibilidad por el préojimo, tiempos amontonados que pueden
desplegarse pero que estan alli mas bien como relatos a la espera y que
permanecen en estado de jeroglifico, en fin simbolizaciones enquistadas

en el dolor o el placer del cuerpo (De Certeau,1996, p. 121).

El caminante actualiza las posibilidades fijadas con anterioridad por
el sistema espacial, si bien puede no usar todas las opciones, constan-
temente abre nuevas rutas, nuevas posibilidades de deambular por la
ciudad, creando discontinuidades en su operaciéon en el espacio. En
esta apropiacion del espacio, el autor propone que genera “acciden-

2

tes”, “sesgos” y “raros”, la introducciéon de una retérica del andar,
que busca utilizar los tropos o figuras retéricas como modelos para el
analisis, justificada desde dos postulados:1) las practicas del espacio
corresponden a la manipulaciéon de elementos de un orden construi-
do;2) estas practicas se desvian de un “sentido literal”, definido por el

sistema urbanistico y que suponen una equivocidad.
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En este sentido, la ciudad se configura como una trama de pasos y
recorridos, en cuya condicion itinerante radica su imposibilidad de ser
inscrita, localizable y su potencial subvertidor de relaciones de poder.
Los procedimientos de memoria y olvido, revela De Gerteau, articulan
la vida urbana; y su especificidad: la imposibilidad de la localizacion,
la privacion del lugar y su consiguiente itinerancia, que convierten a
la ciudad en un tejido urbano en la que la espacializacion, en tanto
‘captacion del espacio’, tiene capacidad transformadora respecto a los
sentidos instaurados por la planificacion. Es por eso que los relatos, las
autoridades locales y las tradiciones se convierten en espacios a reem-
plazar por el discurso urbanista; su caracter de supersticiéon socava y
amenaza la potestad univoca de la razén técnica.

El relato, como patrimonio de los individuos, como vestigios del
pasado, produce practicas capaces de inventar espacios. Ante esta
capacidad creativa del relato, De Certeau contrapone los rumores,
dominio de los medios de comunicaciéon y su masividad, capaces de
“cubrir todo”, produciendo datos, sustituyendo los nombres propios,
apropiandose de las tradiciones en un efecto totalizador. “La disper-
sion de los relatos ya indica lo memorable. En realidad, la memoria es
el antimuseo: no es localizable” (De Certeau, 1996, p. 20). Este ultimo
punto es de especial interés porque permite encontrar un punto de
convergencia en el que las construcciones discursivas de los medios de
comunicacion respecto a la ciudad y al habitar en comin —especial-
mente tras acontecimientos que conllevan trauma colectivo— han de
ser confrontados a la persistencia fragmentaria de los relatos y sus me-
morias, y las maneras inasibles en que se manifiestan. En esta confron-
tacion los relatos sumergidos emergen y disputan los relatos o ficciones
oficiales, muchas veces fijados en museos y otros soportes de la historia
oficial, como los nombres propios de las calles.

POETICAS ARQUITECTONICAS

Uno de los aspectos que detona la preocupacion artistica es el especta-
cular y desigual crecimiento econémico, que ha provocado el aumento
de la poblacion urbana: la extension de las megalopolis. El ascenso y
creciente diseminacion de las tecnologias también habla del significa-
do de la ciudad y la percepcion que tienen de ella sus habitantes. Sin
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duda, la presencia de las diversas tecnologias sobre y en la ciudad han
modificado las relaciones con la ciudad y entre los habitantes de la
misma. Otra de las motivaciones para desarrollar estos proyectos es lo
absurdo e hipdcrita del planteamiento de ciudades respetuosas con el
medio ambiente o de sistemas de desarrollo sostenible. El asentamien-
to de la ciudad actual se vuelve barrera que impide concebir una civili-
dad. No hay capacidad para gestionar y controlar el crecimiento de los
centros urbanos, asi como la legibilidad de su significado. Se atiende
a intereses de unos cuantos politicos y empresarios. Es ttil la clasifica-
cién que elabora el autor sobre estas realizaciones que se encuentran
en el borroso limite de lo arquitecténico y lo escultérico y que nom-
bra como modelos de escala variable, atendiendo, por un lado, a su
escala —recurso que implica al cuerpo del espectador— vy, por otro, a
su sentido de proyecto —donde aparece la maqueta, etapa intermedia
entre orden mental y fisico, el boceto de lo que atin no existe, pero que
puede ser también lo irrealizable—. El cambio de escala que supone
pasar del modelo o maqueta al original puede trastocar el significado
expresivo y semantico en la “obra terminada”, pues la socializacion
de la obra, la percepcion del espectador en términos corporales, intro-
duce elementos que no fueron ni pueden ser calculados en el proceso.

A lo anterior se le suman los contenidos de tipo psicologico que
algunas obras tienen. De manera que hay diversas salidas, diversos
abordajes del tema urbano-arquitecténico. Algunos artistas se interesan
por reducir, de manera considerable, las dimensiones de los personajes
humanos y remarcan la magnificencia de las construcciones. Otros,
como Rachel Whiteread® o Thomas Struth,* cargan a su obra de un
fuerte sentido histérico. Otros extienden su preocupacion al cuerpo
tecnologizado en el ambiente citadino, el cuerpo sujeto a una serie de
condiciones mediadas por el espacio circundante, es decir, hay una
multitud de enfoques para comunicar el cuerpo con el espacio, incluso
algunos artistas han sido arquitectos y se distancian de la arquitectura
tradicional para poner en cuestién situaciones intersticiales. Su misma
practica como profesionales de la arquitectura los lleva a plantear

3 Ver, Rachel Whiteread (1993). Documentary: “Rachel Whiteread, House”. Recuperado de
https://youtu.be/ZVueGIKQTES.

' Ver, Thomas Struth (2013). “Kontaktabziige (arte-Reihe)”. Recuperado de https://youtu.
be/oZrLI1D_SHIL
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operaciones que rayan en lo absurdo, pero que son necesarias para
evidenciar la poca adecuaciéon de nuestras ciudades a las necesidades
reales de sus habitantes. Asi es como esta funcionando esta expansion
de disciplinas, anunciada desde los afios sesenta por Rosalind Krauss
en su ensayo “La escultura en el campo expandido”. Si bien durante
los afios sesenta se despreci6 en gran medida el énfasis en la dimension
material de la obra, en este momento, calificado como post-conceptual
por muchos autores, la preocupacion por el planteamiento o concep-
tualizacion de la obra no se disocia de la importancia de los materiales
utilizados y de su carga significativa en la obra.

Si bien la obra de Mona Hatoum?® no esta centrada en una proble-
matica de lo construido o lo urbano, vemos que tiene piezas en las que
refiere su preocupacion por lo cartografico, marcando una posicion
como artista y siempre refiriendo que los materiales tienen una di-
mension asociativa, una capacidad de anclaje para retener la atencion
del espectador y una vivencia de la obra. De hecho hay cierta filiacion
entre ambas artistas.

Sobre Starcase de DuHo Suh,® que se presenté en 2014 en el Museo
de Arte de Zapopan, es importante acotar que, si bien la artista declara
que su preocupacion se clierne mas sobre el espacio personal y psico-
l6gico, incluso metatérico, senala dinamicas sociales y politicas de ma-
nera muy puntual, como en House (1993): vaciado en hormigén de una
casa de un barrio pequeno-burgués de Londres, amenazado por la
especulacion del suelo, donde la obra aparece como simbolo de un pa-
sado destruido. Sustituto del objeto corriente, este vaciado evidencia
lo que no se veia en el original: sentimientos, recuerdos, asociaciones
personales y relaciones arquetipicas de vida-muerte. Podemos incluir
su obra en una vertiente artistica tradicional, por el énfasis en los ma-
teriales y la dimension escultorica de su trabajo y porque sus piezas
conservan, en la mayoria de los casos, cierto grado de iconicidad, pero
también en la contemporanea, por la complejidad de sus plantea-
mientos, los lugares en los que sitia sus piezas. La dialéctica dentro-
fuera que introducen las aberturas —puertas y ventanas— es una tema-

> Ver, Mona Hatoum (2007). “Measures of Distance 1 part”. Recuperado de https://youtu.
be/ZMAU2SfkXDO.

®  Ver, Du-Ho Suh (2012). “TateShots: Staircase-III Starcase”. Recuperado de https://youtu.
be/xYEF_GXilu8.
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tizacion que puede generar multiples soluciones artisticas que sefialen
contrastes perceptuales, pero que también se introduzcan en la dimen-
sion politica, considerando nociones como espacio interior-privado
y espacio exterior-publico. Estos aspectos han sido problematizados
desde la pintura clasica (la pintura holandesa de los siglos XVI y XVII);
en el arte contemporaneo adquieren un sentido de inmersion del es-
pectador, por las posibilidades de planteamientos artisticos a través de
ambientaciones, instalaciones, performances e intervenciones.

El trabajo del espafnol Isidro Blasco’ constituye una préctica
artistica sobre el espacio y el tiempo, con las tres variantes: autobio-
grafica, imagen de lo urbano y lo material, que se encuentran entre
la escultura, la arquitectura y la escenografia. En fin, estos artistas son
distintos entre si, tanto en lo formal como en la busqueda tematica y
los alcances de sus piezas, pero todos buscan implicar al espectador/
visitante con recursos materiales variados, ademas los engloba la cons-
tante del inconsciente arquitectonico. Segun Rosalind Krauss, el paso
de la Modernidad provocé que la concepcion de la escultura y su po-
sicion en el espacio cambiaran. Considera que Las puertas del infierno y
la estatua de Balzac, ambas de Rodin, si bien fueron concebidos como
monumentos, pueden considerarse autbnomos como esculturas, en-
trando asi un espacio que podria denominarse “condicién negativa”,

Una especie de falta de sitio o carencia de hogar, una pérdida absoluta
de lugar, lo cual es tanto como decir que entramos en el modernismo
[...] que en cuanto a su produccion escultérica opera en relacion con
esta pérdida de lugar, produciendo al monumento abstraccion, el
monumento como puro sefializador o base, funcionalmente despla-

zado y en gran parte autorreferencial (Kraus, 2002, p. 64).

Combinando exclusiones —no-paisaje y no-arquitectura—, la escultura
gana autonomia respecto al monumento que ahora, acaso, le sirve de
base o referencia. Estos dos términos negativos

expresan una estricta oposicion entre lo construido y lo no construido,

lo cultural y lo natural, entre lo cual parecia suspendida la produccion

! Ver, Isidro Blasco (2012). “La fotografia tridimensional de Isidro Blasco”. Recuperado de

https://youtu.be/hQ-GoFI-Flg
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de arte escultorico... [es decir]... la no-arquitectura es, segun la
logica, una cierta clase de expansion, sélo otra manera de expresar
el término paisaje, y el no-paisaje es, simplemente, arquitectura
(Krauss, 1990, pp. 66-67).

El campo ha quedado expandido para la produccion “objetiva” y el
consumo “‘subjetivo” de la escultura en el espacio o universo escultdrico.

13

Dicho campo expandido “... concierne a la practica de los artistas
individuales; el otro tiene que ver con la cuestion del medio” (Krauss,
1990, p. 72). Es decir, en tanto expandido, el campo se torna, a su
vez, en una serie finita de expansiones que puede continuar siendo
explorado por el artista a través de la manera en la cual este organiza
su trabajo en dicho espacio, el cual ya no esta sujeto a las condiciones
y mediaciones originales del lugar que se interviene. La escultura gana
autonomia en el arte moderno, pero poco a poco, y especificamente
en la posguerra, esta autonomia se ve amenazada por los diversos des-
plazamientos. Esto lleva a la imposibilidad de definir como escultura
a un gran conjunto de obras, los limites se pierden. De esta forma,
“la escultura entrd en una tierra de nadie categorica” (Krauss,1990,
p- 65). La escultura se convierte en su logica inversa y se inserta en el
espacio como algo que es no-paisaje y no-arquitectura. La escultura
se convierte en una ausencia ante la combinacién de exclusiones, que
deriva en una expansion. La autora se refiere a este campo expandido
como lo complejo, impensado en el campo del arte, de l6gica renacen-
tista durante siglos y que si se penso en otras culturas, sobre todo bajo
la forma de laberintos, que muchos artistas de los anos sesenta retoma-
ron para su produccion (sobre todo del minimalismo y el Land Art).
La problematizacién de este campo suspende la categoria de escultura
modernista, sin un lugar privilegiado en el diagrama, localizado mas
bien en la escultura, en la periferia de un campo.

Krauss invita a pensar en lo especificamente escultorico, esto es,
que las obras tienen una logica interna. Este es un criterio desde la
escultura modernista, donde las partes y el todo estan en estrecha y
obligada relacion. Hay una composicion, en sentido tradicional, den-
tro de las artes plasticas. Lo que hace Krauss es desmontar estos su-
puestos e identificar que lo que esta sucediendo en el campo artistico
es una expansion, donde hasta podriamos decir que ya no se trata de
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obras de arte con una légica interna, sino de objetos que se colocan
en el espacio. Me refiero a los objetos minimalistas, aunque la pro-
duccién artistica de posguerra es mucho mas diversa. Lo que define
Krauss como el conjunto de producciones que no son especificamente
escultura si tiene resonancia en la produccion actual, cada vez menos,
con un sentido puramente artistico y cada vez mas insertas en la ac-
cion social y politica. Es toda una serie de planteamientos donde ya
no existe la separacion radical entre arte y vida, y si se ha generado
la participacion del puablico, trascendiendo la nociéon tradicional de
espectador, como aquel que solo ve o contempla.

Hoy la cartografia artistica es una practica que detona procesos
multiples y se ayuda de la tecnologia, en lo que se denomina localive me-
dia projects, por mencionar una entre muchas lineas de investigacion. El
arte actual, aunque se exhibe en algin lugar, no tiene patria, su lugar
es el ‘espacio del andar’, un andar erratico y un espacio en el cual se
interviene diseniandolo o rediseniandolo como ejercicio arquitectonico
para ser habitado de diversas maneras. Un espacio que, en tanto
noémada, es menos denso y mas flexible, a diferencia del espacio seden-
tario, el cual es mas soélido y lleno. En este sentido, dice Careri (2002):

la ciudad némada no es la estela de un pasado marcado como una
huella sobre el terreno, sino un presente que, de vez en cuando, ocu-
pa aquellos segmentos del territorio en los que se produce el despla-
zamiento; aquella parte del paisaje andada, percibida y vivida en el
hic et nunc de la trashumancia. A partir de ahi, el territorio es leido,
memorizado y mapeado en su devenir [...] [Dicho mapa seria] Un
vacio en el cual los recorridos conectan pozos, oasis, lugares sagra-
dos, terrenos aptos para el pasto y espacios que se transforman a
gran velocidad. Es un mapa que parece reflejar un espacio liquido
donde los fragmentos llenos del espacio del estar flotan en el vacio
del andar y donde unos recorridos siempre distintos quedan sefiala-

dos hasta que el viento los borre (p. 42).
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A MANERA DE CONCLUSION

En torno y dentro de los limites de estos espacios vacios, el nomadismo
se practica en el andar. Dichos espacios vacios, por lo general, son co-
nocidos y suponen un retorno casi seguro a diferencia del errabundeo,
en el cual el andar ocurre sin objetivos definitivos y el territorio, pocas
o nulas veces, es conocido. En el acto de andar, los espacios adquieren
una reescritura de lo que alli esta contenido, se ven transformados de
alguna manera y asi sus significados cambian. Lo anterior conlleva a
que el andante cartografie de manera distinta dicho espacio en su an-
dar, que se plantee a si mismo una nueva geometria sobre la geografia
del mismo. La caminata, como investigacion del espacio urbano, pre-
sente en el desarrollo de las culturas primitivas, ha sido olvidada por
los arquitectos y los urbanistas, han sido los poetas y los artistas plasti-
cos quienes han intentado recuperarla. Con esta practica se atribuy6
un valor estético al espacio, y no ya a un objeto. L.o mismo sucede con
el caminar, actividad altamente fatigosa durante los primeros meses de
vida cuando el hombre empezo6 a construir el paisaje que lo rodeaba.
La accién de atravesar el espacio, primero como necesidad natural de
desplazamiento con el fin de encontrar alimentos ¢ informacién indis-
pensable para la supervivencia, se convierte en accién simbélica, una
vez satisfechas estas necesidades basicas. Asi, el recorrido modifica los
significados del espacio atravesado.

Es valiosa la reflexion sobre el errar, como valor, no como error,
pues se convierte en instrumento estético para modificar los espacios
urbanos, mas para dotarlos de significados (comprenderlos) y menos
para llenarlos de cosas (proyectarlos).La separacion de la humanidad
entre nomadas 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 némadas, vinculados al pas-
toreo, a ‘la propiedad de todos los seres vivos’, son los anarquitectos,
los experimentadores del espacio. Los sedentarios representan al Homo
Jaber, al hombre que trabaja y se apropia de la naturaleza con el fin de
construir materialmente un universo artificial, mientras que los némadas
representan al Homo ludens, al trabajo menos fatigoso y mas entreteni-
do, al hombre que juega y construye un sistema efimero de relaciones
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con el mundo. El uso que el fomo ludens hace del espacio supone también
un uso del tiempo distinto, que resulta de la primitiva division del tra-
bajo y que se aleja de la “productividad” y la “eficacia”que, en gran
parte, conlleva a que la ciudad se vaya convirtiendo en urbe, con sus
pros y sus contras que escapan de lo visto en este ensayo.

En relacion con el errabundeo, una creencia en ciertas culturas
primitivas es que el hombre no crece si no se pierde por lo menos una
vez en su vida, pues el errabundeo, el perderse, significa que ya no hay
una relaciéon de dominio del sujeto sobre el espacio (conecta con el
planteamiento que revisamos de Michel de Certeau). Incluso se abre
la posibilidad de que el espacio lo domine. Cambiar de lugar, entrar en
mundos diferentes, recrear continuamente puntos de referencia, obli-
ga a regenerarse psiquica y fisicamente el paso de la ciudad a la urbe
para seguir haciendo de esta un lugar habitable a través del andar y

sus diversas representaciones.
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