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RESUMEN

Desde el siglo XIX la fotografia urbana se ha destacado por establecer
una mirada modernizadora cuyo objetivo ha sido el reordenamiento de la
ciudad. A lo largo de su devenir, esta mirada se ha descentrado del eje
normativo permitiendo el surgimiento de estéticas cercanas al documental, la
identidad y el discurso artistico, con diversos ejemplos locales, como Helsby,
Garreaud, Merton, o Silva, e internacionales, desde Marville, Atget, la Nueva
objetividad, la escuela de los Becher, hasta las propuestas contemporaneas. La
imagen fotografica en su desarrollo artistico redefiniria su coeficiente de
objetividad, poniendo en cuestion problemas en torno al montaje, el referente y
la imagen no indicial. En este sentido, la mirada presente en las series
Extractos de Ciudad (2010) de Sachiyo Nishimura y Paisaje en transito (2009)
de Rodrigo Casanova, permitiian abordar una lectura a los modelos
representacionales de la ciudad desde una produccién artistica actual,
considerando los problemas desarrollados por la imagen en la construccion de
la mirada sobre lo urbano. De esta forma, los conceptos de espectralidad y
vaciamiento que desarrollarian las propuestas de estos artistas, a partir de las
ideas de transito, fractura y ausencia en relacion al referente hasta la
multiplicidad, saturacion o yuxtaposicion en el montaje, permitiendo observar
nuevas configuraciones de la imagen fotografica urbana. En consecuencia, la
ciudad apareceria como una discontinuidad determinada por la construccion de
perspectivas y miradas, cruzadas a su vez por sus propias referencialidades en
dialogo hacia un discurso estético.



INTRODUCCION

La fotografia de ciudad ha tenido un desarrollo tan antiguo como la
propia aspiracion del deseo de fotografiar. Esto se observaria en las practicas
de sus precursores y la construccion de puntos de vista que servirian como
fundamento para la fotografia de paisaje, cuya elaboracién procederia, a su
vez, desde la tradicion de un discurso pictorico. Para esto es necesario revisar
la concepcion de paisaje en la imagen fotografica, en donde surgirian términos
como fotografia topografica, paisajistica o urbana. A partir de esto, el espacio
representacional estableceria una relacion descriptiva del entorno (Chevrier)
que seria promovida funcionalmente por los aparatos del Estado en
consecuencia de un proyecto modernizador que tomaria forma a través de lo
urbano, arraigado en el estatuto objetivo de visibn que se concebiria en el
dispositivo. De este modo, el proyecto urbano tendria lugar en un tipo de
produccion sensible donde se reconocerian los elementos del poder en la
imagen del progreso.

Para algunos autores, el modelo visual que se proyectaria a través del
dispositivo fotografico se constituiria bajo la perspectiva lineal de la
representacion pictorica clasica (Synder, Burgin), mientras que el desarraigo de
la vision que representaria este dispositivo se produciria con anterioridad a
partir de la camara oscura (Crary), cuestionando su estatuto referencial. De
forma que cabe la pregunta acerca de la forma en que se constituiria la vision
de la ciudad en la imagen fotografica, en qué medida dependeria de un
programa estético tecnolégico, y como este modelo se veria cuestionado a
partir de algunas producciones visuales para dar paso a una toma de lugar.



El modelo documental y el interés tipoldgico de Marville o Atget seria uno
de los caminos que seguirian diversos autores con trayectorias disimiles, desde
el coeficiente indicial (nueva objetividad) hasta la inclusibn en un discurso
artistico (surrealismo), entre las cuales surgirian propuestas cuyos ecos
permanecerian vigentes para un grupo de producciones contemporaneas
visibles en las practicas artisticas actuales, como es el caso del legado de los
Becher. Sin duda la relacion de las producciones visuales que emplean la
fotografia de ciudad son bastante diversas y disimiles, por lo tanto, luego de
rastrear sus antecedentes, es necesario revisar las principales caracteristicas
respecto a producciones relativamente recientes, restringidas hacia lo urbano
(Iglesias, Marina & Mordn), en donde se conformarian visiones, en algunos
casos opuestas, respecto a la imagen en su estatuto documental, observando
como algunas producciones artisticas las incorporarian y las cuestionarian
(Llorens, Rosler). Las propuestas abordadas en este itinerario, como el caso de
la Escuela de Dusseldorf o Jean-Marc Bustamante, permitirian advertir en qué
medida se reconoceria el desarrollo de un modelo de visién y de qué forma se
manifestaria una lectura hacia el proyecto modernizador en la representacion
de lo urbano. En este sentido, los criterios de objetividad serian sustituidos por
los de simulacro, incorporando procedimientos que obligarian a replantear la

relacidon hacia el entorno.

En este contexto, las propuestas de Sachiyo Nishimura y Rodrigo
Casanova permitirian pensar la imagen fotografica de la ciudad poniendo en
tension una relacién entre la produccion visual y su modelo representacional a
través de distintos procedimientos fotograficos. Para ello, se ha delimitado un
marco de referencias visuales y tedricas reconocibles en sus producciones, las
que estarian cruzadas por las lecturas en torno al discurso artistico de la
imagen fotografica (Fontcuberta, Bright). De modo que surgirian los términos
espectralidad y vaciamiento, los que darian cuenta, por una parte, de las



caracteristicas visuales, y por otra, de su correspondencia hacia un discurso
acerca de la ciudad. Estos términos no son exclusivos para el analisis de sus
propuestas, por el contrario, son conceptos a los que distintos autores han
recurrido para explicar la produccién visual contemporanea (Ancira, Vega), y en
especifico en su relacidon con la ciudad. De esta forma, la representacion de lo
urbano emerge proyectivamente en la imagen fotografica, tomando forma vy
desapareciendo en la medida que los procedimientos la develan y la ocultan,
estableciendo una compleja relacidon hacia el referente.

Por lo tanto, el transito descrito permitiria observar cuales son las
caracteristicas de las imagenes fotograficas de ciudad en cuanto a su estatuto
artistico, asi como su relacién con un lenguaje que se ha caracterizado por ser
referencial, pero cuyos limites han sido excedidos a través de aspectos

procedimentales y discursivos.



CAPITULO

1. CONSTRUCCION DEL ESPACIO URBANO EN LA IMAGEN
FOTOGRAFICA

A lo largo de este primer capitulo, se propone desarrollar una lectura
respecto al transito del punto de vista de la fotografia de ciudad hacia un
discurso artistico, derivado del empleo del dispositivo fotografico y su relacion
con la representacién plastica a partir de autores como Batchen, Dubois,
Krauss, Newhall, entre otros. De este modo, en un primer momento, las “vistas
de paisaje, objetos de la naturaleza, imagenes encontradas en la camara
oscura”' conformarian las principales fijaciones de lo que se denominaria como
“‘deseo fotografico”. A partir de ahi, su relacion con el entorno apareceria bajo
una estrecha relacion con los discursos visuales pictoricos desde el

renacimiento hasta la pintura de paisaje.

En una segunda instancia, se propone observar la argumentacion de
Crary y Tagg, en relacion al desarrollo de la fotografia urbana, como el
procedimiento vital para el proyecto modernizador del siglo XIX en adelante.
Aunque, a partir de las aportaciones de Burgin y Snyder, seria posible pensar
en la representaciéon fotografica como la consecucion de un modelo

convencional en su relacién con el cuerpo y la concepcion pictérica del espacio.

Finalmente se propone analizar el proyecto de Hilla y Bernd Becher,
cuyas imagenes fotograficas de estructuras industriales han sido producidas en
un contexto en el que diversos tedricos tales como Baqueé, Guasch, Argan o
Bright, han observado como la época en la que surge la fotografia como un

discurso artistico contemporaneo, particularmente como un dispositivo clave

' Batchen, Geoffrey, Arder en deseos: la concepcion de la fotografia, 2004, p. 60
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para el desarrollo del arte conceptual, el minimalismo, e incluso para practicas
tan diversas como el land art o la performance. De forma que el proyecto de los
Becher, siguiendo la lectura de Stimson, significaria un punto de inflexién para
la fotografia urbana al hacer arte a partir de la industria, la que, a su vez,
significaria una posibilidad para desarrollar una lectura respecto a la ciudad, el
proyecto modernizador y las propuestas generacionales desde el discurso
estético a partir de la fotografia.

1.1 La concepcion y transformaciéon del paisaje en la imagen

fotografica

Considerando el desarrollo de un modelo de vision sobre el paisaje en
relacion a la practica fotografica, es necesario referirse inicialmente al trabajo de
los protofotografos, cuya labor, por medio de la busqueda por representar
técnicamente el entorno, segun plantea el propio Batchen, determinaria “un
modo particular de mostrar en imagen la naturaleza”, es decir, el paisaje no solo
representaria “la principal aspiracion pictérica del proceso que intentaban
desarrollar, sino que proporcionaba buena parte del lenguaje conceptual y
técnico empleado para describir sus resultados previstos”?. Para esto se
utilizaria como medio auxiliar una serie de aparatos en los que destacan la
camara oscura y, mas tarde, la camara lucida, los que permitirian la
representacion de una escena proporcionando un encuadre rigido y un punto
fijo de visidn que exigiria la organizacion de las convenciones estéticas de lo
que seria la “principal teorizacion del paisaje en Europa durante los siglos XVIII
y principios del XIX”, como es el caso, por ejemplo, del pintoresquismo. De
forma que estos dispositivos estarian presentes, siguiendo este modelo
estético, para el pensamiento de los principales precursores de la fotografia
como Niépce, Daguerre y Talbot. Para este ultimo “no lograr una composicion

?1bid., p. 73
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correctamente dibujada sobre la pagina que tenia delante fue lo que,

supuestamente, le llevd a pensar en la fotografl’a”3.

En este sentido, los términos “vista”, “efecto” o “panorama” vendrian a
establecer una relacion visual respecto al término de naturaleza, cuya
concepcion tendria una trayectoria ecléctica desde el siglo XVIIl en adelante,
pero que estaria determinado por la distancia de un observador en relacion a su
entorno y el discurso estético académico. Para Chevrier, la expresion “punto de
vista” diferenciaria “las fotografias hechas a partir de un motivo natural de las
fotografias que reproducian grabados”, de forma que este término permitiria
“relacionar la invencion de la fotografia, no solo (...) con la ideologia progresista
de la llustracion y con las investigaciones sobre la comunicacion del saber y
sobre la multiplicacion de imagenes, que suscitaron pasiones en el siglo XVIII,
sino también con la estética que se desarrolld, sobre todo, en materia de

paisaje.”

Desde la representacion pictérica, criticos como Hussey y Samuel H.
Monk han propuesto que “lo pintoresco actué como transicion entre una
comprension racionalista de la naturaleza y un romanticismo mas basado en

respuestas subjetivas y emocionales™

, lo que coincidiria con una aparicion del
deseo de fotografiar. Batchen a partir de los escritos de Richard Payne Knight
en su Analytical Inquiry into the Principles of Taste, sefala que este
pintoresquismo “esta atrapado en un discurso de autorreflexion critica”,
tratandose de “un modelo de representacion que depende de una cierta

conciencia de si mismo como tropo”, lo que permitiria articular “un nuevo tipo de

3 .
Ibid., p. 76
* Chevrier, Jean-Francois. La fotografia entre las bellas artes y los medios de comunicacion,
2006, p. 42
® Batchen, op. cit., p. 80
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espectador de paisajes: un ser que, por primera vez, era a la vez sujeto y objeto

de la representacion™.

Para Dubois, durante el siglo XIX se propone un argumento consistente
en que, como consecuencia de la masificacion de la fotografia, “la practica
pictérica pueda en adelante conformarse a lo que constituye su misma esencia:

"’ El mismo

la creacion imaginaria desprendida de toda contingencia empirica
autor indica que este discurso liberador se prolongaria durante el siglo XX
mediante una oposicién entre una técnica y la actividad humana, es decir, “la
fotografia seria el resultado objetivo de la neutralidad de un aparato, mientras
que la pintura seria el producto subjetivo de la sensibilidad de un artista y su
habilidad”®. Para esto, el autor hace hincapié en el caracter azaroso de su
descubrimiento, ya sea tanto en la cualidad cientifica de Niepce, cuyo objetivo
radicaba en copiar grabados, o de Talbot, quien se dedicaria a colaborar con

cientificos botanicos a través de sus photogenic drawings.

Para efectos de observar el desarrollo del paisaje en la imagen
fotografica, emerge lo que algunos autores han denominado como fotografia
topografica, en la cual se podria observar, por un lado, la consecuciéon de un
discurso pictérico, y por otro, una representacion directa del espacio. Rosalind
Krauss sefiala —a partir del contraste de Tufa Domes, Pyramid Lake, Nevada de
Timothy O’Sullivan y una litografia de la misma— que la resefia historica de los
primeros afos de lo que seria un tipo de fotografia topografica “se realiz6 para
solventar las necesidades de la exploracion, de las expediciones y de los

»9

estudios topograficos””, pero cuyo estatuto estético se ha modificado en

conjunto a su recepcion y circulacion, permitiendo su ingreso o legitimacion al

6 ,
Ibid., p. 81

; Dubois, Philippe, El acto fotografico, de la representacion a la recepcion, 1994, p. 26
Ibid., p. 27

? Krauss, Rosalind. Lo fotografico. Por una Teoria de los desplazamientos, 2004, p. 43

13



discurso estético del arte, como lo plantearia Peter Galassi quien, en Before
Photography'®, situaria el discurso de la fotografia como “una descendiente
legitima de la tradicién pictorica occidental” cuya perspectiva analitica “por
oposicion a la perspectiva de construccion ‘sintética’ del renacimiento, se habia

"1 Esto se

desarrollado ya plenamente a finales del XVIII en el arte pictorico
representaria en la practica topografica de Samuel Bourne, Felice Beato,
Auguste Salzmann, Charles Marville y el mismo O’Sullivan. De forma que, hacia
la segunda mitad del siglo XIX, estas oposiciones se observarian en el discurso
estético al interior del espacio de exposicion, surgiendo una complementariedad
dialéctica, y produciéndose una rapida “transformacion del paisaje, a partir de
1860, en una vision aplanada y comprimida del espacio extendiéndose
lateralmente sobre la superficie”, la cual empezaria “con la evacuacion

sistematica de la perspectiva en la pintura de paisaje”12

. En este sentido,
Krauss observaria este tipo de fotografia como producto de una investigacién al
interior del discurso artistico, integrando una perspectiva analitica y vision

empirica.

Newhall, en su Historia de la fotografia, ha definido este tipo de imagen,
consistente en emplear como objeto el entorno y su observacion panoramica,

de la siguiente manera:

“Se ha denominado ‘topografica’ a la preocupacion de Frith, Wilson,
Valentine y de otros fotografos en el mundo entero, por la representacion
literal y directa de los aspectos mas caracteristicos en sitios y cosas. En
la década de 1860 el término ‘fotografia mecanica’ fue utilizado por
Cornelius Jabez Hughes para distinguir a ese enfoque frente al de otros
fotégrafos cuyo objetivo era estético y que encontraban en la fotografia

'° Galassi, Peter. Before Photography, The Museum of Modern Art, Nueva York, 1981.
" Krauss, Op. Cit,, p. 43
"2 |bid., p. 42

14



un medio de expresion personal, mas alla del trabajo realizado con
propdsitos comerciales. ™

Para el autor, las imagenes producidas en este contexto se destacarian
por ser “casi siempre técnicamente excelentes, con un detalle de gran nitidez,
un logro completo de tonalidades y a menudo con nubes habilmente impresas,
procedentes de otros negativos” 4 Esta preocupacién por desarrollar un tipo de
encuadre fijo, un montaje correctivo a través de cuidadas técnicas de
positivado, una indiferenciacién estilistica, corresponderia a la naturaleza de
una produccion mecanica y masiva realizada por empresas editoras, en donde,
siguiendo a Newhall, desapareceria muchas veces la individualizacion del
fotégrafo y, por lo tanto, la nocion del autor. Pues bien, es conocido que esta
caracteristica estaria presente en la elaboracion de copias de consumo como
postales y otro tipo de objetos, pero que tendrian su contraparte en la
elaboracion de timbres y marcas que servirian para firmar en algunas casas
fotograficas que se comenzarian a destacar por la incorporacién del trabajo de
autor, en donde la presencia de la arquitectura urbana ocuparia un lugar cada

vez mas central en la imagen, siguiendo estos parametros establecidos.

De manera que se podria decir que la practica de una “fotografia
topografica® fue constitutiva para el desarrollo de una vision que estaria
intrinsecamente relacionada con la fotografia urbana. De tal forma, hacia 1851,
la Commission des Monuments Historiques envio a fotografos organizados en
misiones para registrar mas de un centenar de monumentos y lugares en
Francia. Asi también el propio Charles Marville, incluido en Before Photography,
fue nombrado por el prefecto Georges-Eugéne Haussmann para “registrar el

E Newhall, Beaumont. Historia de la fotografia, p. 105
Ibid.

15



testimonio del cambio y la modernizacién”*® durante la renovacion urbana de
Paris hacia 1860 (Figura 1).
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Figura 1
Rue de Constantine, Paris, Charles Marville, 1861.

Ahora, volviendo a la relacién de la fotografia de paisaje y la pintura
académica, a proposito de la revision del trabajo de Roberto Gerstmann —
fotégrafo e ingeniero ruso que participé del archivo fotografico y filmico de Chile
hacia la década de 1930- y con el objetivo de reflexionar acerca de la

construccion de sus imagenes patrimoniales, Margarita Alvarado indica que:

“‘un aspecto que no debemos olvidar al reflexionar acerca de la
constitucion del paisaje como sujeto de lo fotografico, es su indiscutible
anclaje o relacién implicita con la pintura, en lo que se refiere a sus
respectivos modos de representar. Tal vez por esta relacion, es que
muchos criticos y estudiosos de este género sostienen que la fotografia
paisajistica permanece incluso hasta hoy ‘codificada dentro de los limites

1 Moya, Ana Maria. La percepcién del espacio urbano, 2011, p. 258
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del lenguaje de la pintura académica y las tradiciones del arte paisajista
que se desarrollaron durante los siglos XVIIl y XIX"®

Por otro lado, para Ana Maria Moya, el paisaje siempre seria el resultado
de una mediacion; en este sentido, el concepto especifico de “paisaje urbano”
surgiria como una categoria consistente en representar un imaginario visual de
la ciudad que se conformaria, a su vez, como “vista”, es decir, se regiria por
reglas similares a la representacion distanciada del entorno como un espacio y
entidad fisica “mediado por la cultura que tiende a manipular y filtrar criterios
perceptivos. El paisaje urbano entendido como imagen —experimentado como
representacion— se encuentra mediado por las tecnologias de la vision”". En
complemento, al revisar la configuracion del observador, respecto a la
transformacion en la constitucion de la visidén a lo largo del siglo XIX planteada
por Jonathan Crary, tanto “la pintura modernista de las décadas de 1870 y 1880
y el desarrollo de la fotografia después de 1839 pueden considerarse sintomas
posteriores o consecuencias de este desplazamiento sistémico que ya estaba
en marcha hacia 1820”'"®. Transformacién que antecede el desarrollo de
distintos dispositivos técnicos que surgen a lo largo del siglo XIX, entre los
cuales es posible sefalar una procedencia diferenciada, correspondiente a
ordenes distintos por cuanto “la camara oscura y la camara fotografica, en tanto
agenciamientos, practicas y objetos sociales, pertenecen a dos ordenaciones
diferentes de la representacion y el observador, asi como de la relacion del

observador con lo visible” .

Es decir, la fotografia, y en particular el
establecimiento de la fotografia de ciudad, seria la expresion y el dispositivo

fundamental que permitiria comprender los procesos de modernizacion del siglo

'® Alvarado et All, Roberto Gerstmann, fotografias, paisajes y territorios latinoamericanos, 2009,
p. 33. Para esta definicion, la autora se apoya en la obra de Clarke, Graham. The photograph,
Oxford University Press, 1997.

7 Moya, Op. Cit., p. 96

18 Crary, Jonathan. Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX, 2008, p.
20

" Ibid., p. 54
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XIX. De forma que la conformacién de su mirada corresponderia, en un
principio, a un sistema de representacion convencional, el cual cambiaria de

acuerdo a la concepcion de los mismos procesos que determinarian su devenir.

1.2 La fotografia de ciudad como proyecto modernizador

Anteriormente se ha sefialado escuetamente la incorporacion la imagen
fotografica para la documentaciéon urbana promovida por las instituciones
oficiales, ya sea por la prefectura del Sena bajo las érdenes de Haussmann, o
la colaboracion de Gerstmann con la Seccion de Turismo del Ministerio de
Fomento en Chile. El desarrollo y la practica de este tipo de fotografia cumpliria
un importante rol para el proyecto modernizador del Estado. De este modo, las
técnicas de la fotografia, durante el siglo XIX, segun John Tagg:

‘evolucionaron a su vez y pasaron a formar parte de practicas
institucionales esenciales para la estrategia gubernamental de los
Estados capitalistas, cuya consolidacion exigia el establecimiento de un
nuevo ‘régimen de verdad’ y un nuevo ‘régimen de sentido’. Lo que
proporcion6 a la fotografia poder para evocar una verdad fue no
solamente el privilegio atribuido a los medios mecanicos en las
sociedades industriales, sino también su movilizacién dentro de los
aparatos emergentes de una nueva y mas penetrante forma del
Estado.”®

En este sentido, la ciudad, a través de la imagen fotografica, seria uno de
los principales espacios donde se despliegan los signos de la modernizacion, es
decir, donde se da lugar a la produccién sensible para establecer estos nuevos
regimenes. En consecuencia, “encontrar una formula para conciliar el pasado
filial y el presente urbano significd convertir a las ciudades en una vitrina de
adelantos: la arquitectura materializaba los deseos liberales de orden y
progreso ocupando el espacio con una monumentalidad que debia su apego

20 Tagg, John. El peso de la representacion, 2005, p. 82
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juridico al Estado centralizador borbénico.””' En cuanto a la funcién civica de la
fotografia, “sus posibilidades de mercado estaban vinculadas a su capacidad de
convertir la visién, entendida como representacion ideal, en un recurso material
en el mundo cotidiano de las masas”. Dicho de otro modo, la capacidad de
incluir a la imaginacion visual al ritmo acelerado de la expansion de la
Revolucién Industrial le dotaria “un nuevo rol moderno como heraldo de la vida
privada del sujeto burgués.”® Para Moya, este contexto seria el principal auge
de la ciudad-capital del siglo XIX, es decir, “la ciudad de los grandes bulevares y
espacios publicos, donde el capitalismo dio forma a la innovacion. La ciudad-
capital da importancia al realismo que personifica los ideales positivistas y
progresistas de la época, con una nueva tecnologia visual: la fotografia. La
ciudad se representa en imagenes instantaneas y vistas de perspectiva.”®* En
este sentido, cabe senalar que el propio ideario tendria su lugar al replegarse

desde el imaginario fotografico, lo que se observa por cuanto:

“han sido frecuentes las fotografias sobre los avances de la ingenieria en
la era industrial, especialmente en Gran Bretafia, donde Philip Henry
Delamotte tomd la reconstruccidn del Crystal Palace en Sydenham
durante 1853-1854, Robert Howlett fotografié la botadura del barco a
vapor ‘Great Eastern’ en 1857 y James Mudd produjo un inventario
fotografico de las locomotoras construidas en Manchester por la firma
Beyer-Peacock durante el mismo periodo.”?

De forma que, durante el siglo XIX, se desarrollarian aparatos
fotograficos exclusivos para lograr este tipo de imagenes, como es el caso del
calotipo de Talbot, el cual fue utilizado principalmente para el registro de la

arquitectura y el paisaje. Entre sus precursores se puede observar el trabajo de

! Antezana, Lorena & Ossa, Carlos. Fantomas urbanos: cuerpos vigilados-calles retratadas,
2013, p. 320
zj Stimson, Blake. El eje del mundo. Fotografia y nacién, 2009, p. 209
Ibid.
** Moya, Op. Cit., p. 142
> Newhall, op. cit. p. 110
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Thomas Keith, el ya citado Charles Marville o Hippolyte Bayard, entre otros,
llegando a tomar un lugar oficial en cuanto a la produccion y masificacion de
éste tipo de imagenes, al punto de que “el calotipo fue ampliamente utilizado en
Francia, especialmente para la documentacion de arquitectura, con los
auspicios del gobierno”®. Louis-Désiré Blanquart-Evrard, por ejemplo, realizé
una produccion masiva de copias de calotipos, cuando, “en el verano de 1851,
su ‘Casa de Impresiones Fotograficas’ publicé el primer namero del Album
protographique: una carpeta de copias con temas arquitectonicos y paisajistas,
al estilo de las litografias romanticas, hermosamente montadas sobre un

excelente papel, con epigrafes grabados en tinta dorada™.

En Chile, tempranamente ingresaron distintos dispositivos opticos, asi
como el establecimiento de casas fotograficas que prestaban servicios de
laboratorio. Rodriguez Villegas describe un proceso gradual en el que distintos
dispositivos opticos, principalmente el daguerrotipo, ingresaron al pais,
fundamentalmente desde Valparaiso, a partir de la década de 1840 en
adelante ?® , desplazando —aunque no definitivamente— a los dispositivos
estéticos tradicionales, asi “en los afios siguientes, el prodigioso invento del
daguerrotipo parecié poner fin al trabajo que hasta entonces realizaban los
retratistas y pintores itinerantes”. Entre sus precursores se puede observar la
estrecha relacion de distintas disciplinas y procedimientos, destacando el
dominio de la pintura —a partir de la formaciéon de algunos de ellos, como
William Helsby o Antonio Smith—, el empleo de la litografia, daguerrotipos,
fotografia sobre papel, entre otros.

*® Ibid., p. 49-50

*7 |bid., p. 50

*8 El propio Rodriguez sefala que en 1840 habria llegado una camara lacida, mientras que en
1843, Philogone Daviette comenz6 a realizar retratos con un daguerrotipo. Hacia 1851 “los
alemanes Alexander y Boehme ofrecieron retratos por un novisimo método [...]: la fotografia
sobre papel”. Rodriguez, op. cit. pp. 19-20

29 Rodriguez, op. cit. p. 20
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Aunque los precursores se dedicaron inicialmente al desarrollo del
negocio del retrato, el reconocimiento de la ciudad no tardaria en aparecer a
través de vistas urbanas aéreas o con especial atencién hacia la arquitectura®,
cuyo trabajo en algunos casos fue incorporado programadamente en los planes
institucionales por difundir una determinada imagen de la ciudad, con el fin de
exaltar sus nuevos monumentos en un contexto nacional o, ya sea en el caso
de las viejas ciudades europeas como Paris, Londres o Glasgow, las cuales se
cristalizarian en la imagen, de forma que se llegaron a organizar “expediciones
fotograficas para registrar la herencia arquitectonica que estaba condenada a la
destruccion™'. En el decir de Antezana & Ossa:

“‘la fotografia se transformd en la escena simbdlica donde la ciudad se
protegio de sus errores mediante la exhibicion de sus mejores edificios y
triunfos técnicos ante el desorden y el tumulto. La orientacién de estas
toma-vistas insinua una colonizacion del paisaje, el repliegue de su
agreste presencia a las lineas precisas y calculadas de la razén
humana.”*

En este sentido, cabe sefalar el trabajo de algunos referentes para el
desarrollo de la imagen fotografica en general, y urbana en particular en Chile,
como John Stephens Helsby, inglés que llegd a Valparaiso en 1854, quien una
vez en Santiago ofrecié un sistema que consistia en “posiblemente ambrotipo o
fotografia sobre papel”’, y que destacaria por la exactitud, la realizacion de
retratos estereoscopicos, y “vistas de Santiago y de Valparaiso con muchos
detalles”. Vistas consistentes en la representacion de lo urbano, y cuya
preocupacion por su agenciamiento se puede observar cuando “en octubre de

% Esto se puede observar, por ejemplo, en el trabajo Valparaiso de J. Helsby y C. Rowsell,
1864, Albumina, imperial, Museo Histdrico Nacional; Vistas de Valparaiso de Lutjen, 1864,
Albumina, imperial, Museo Histérico Nacional; asi también en Portal MacClure en la Plaza de
Armas, Santiago de Diaz y Spencer, 1885, Albumina, imperial, Museo Histérico Nacional.

31 Newhall, op. cit., p. 110

%2 Antezana et all, op. cit., p. 321
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1866, el mismo Helsby depositd en la Biblioteca [Nacional] 18 vistas de calles y

edificios notables de Santiago y Valparaiso™

. Asi también, se puede senalar el
trabajo de Pedro Emilio Garreaud, fotégrafo francés que abrid su primer
establecimiento en Lima hacia 1856, en 1863 en Copiap6é y mas tarde en
Santiago y Valparaiso. Siendo la exposicion publica de su trabajo, asi como la
reproduccion de vistas y paisajes en 1872, lo que permiti6 que “el gobierno
[acogiera] su proyecto de formar albumes de vistas de Chile, mostrando

edificios, paseos y monumentos mas representativos del pais”*

, publicando asi
el album fotografico Vistas de Chile, Santiago N°1 [Figura 2]. En este se
observan vistas en donde la perspectiva de la ciudad ocuparia un lugar central,
especialmente las vistas hacia distintas direcciones de Santiago, dejando como
eje al principal espacio donde parte importante del proyecto urbano de Vicuha

Mackenna tendria su lugar: el cerro Santa Lucia.

Asi también es destacable el trabajo de francés, Félix Leblanc, quien se
incorporé a Garreaud y Cia. en 1865, y desarrollo, hacia 1886, un trabajo de
vistas fotograficas y albumes de vistas, en colaboracion con otros fotografos
como Odber Heffer o Jorge Valck. Leblanc incluy6é cuadernillos a través de los
cuales logré masificar imagenes panoramicas capturadas en distintos lugares
del pais. En “Panorama de Chile, uno de ellos, llegdé a contar con mas de 30
cuadernos. Mientras en Vistas de Chile dedicd cada ejemplar a diferentes

ciudades”

. Este trabajo se fue relevando entre nuevas generaciones de
fotégrafos, como el caso del inglés Carlos Luis Rowsell, quien se vinculé al
establecimiento de Helsby y Cia., cuyo trabajo fotografico tuvo un especial
enfasis hacia la ciudad y su arquitectura con apoyo estatal, lo que se observaria

en su participacion “con Juan Helsby y Guillermo Lutjen, en el proyecto que

% Rodriguez, op. cit., p. 41
* Ibid., 105
* Ibid., 175
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presentaron al gobierno para editar las Vistas de Monumentos, Obras y

Campifias de Chile”®.

/,«\f.on ¥acr
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Figura 2

Album del Santa Lucia: Segunda Vista General del Santa Lucia (costado del sud-oeste)
Pedro Emilio Garreaud, 1874.

Ahora bien, durante las primeras décadas del siglo XX, tanto en Europa
como Norteamérica, para Newhall surgirian distintos proyectos que
incorporaron una busqueda por retratar la ciudad empleando para ello otros
puntos de vista. En este sentido, se destacaria la serie de cinco fotografias
titulada New York from its pinnacles en la muestra personal de Alvin Langdon
Coburn en la Groupil Gallery de Londres en 1913. Estas imagenes “eran vistas
hacia abajo [cuya] perspectiva distorsionada subrayaba el disefio abstracto de

»37

calles, plazas y edificios™’. Asi también la vision arquitectonica de Kertész y las

antiguas casas de Brassai, 0 la exposicion sobre el movimiento de la Nueva

% |bid., 153
" Newhall, op. cit., p. 199
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fotografia realizada en Stuttgard en 1929, y producida por el Deutsche
Warkbund, “una organizacion alemana que se mostro6 muy activa en la

promocion de la arquitectura moderna y el disefio industrial”®.

Segun Moya, a partir de las observaciones respecto a la arquitectura de
Sola-Morales, habria un quiebre en la representacion urbana a partir de la
experiencia de las guerras, que consistiria en el surgimiento de un nuevo

"3% an donde se

modelo “con la utilizacion de fragmentos visuales inconexos
dispondria un tipo de operacion determinada por el montaje. De esta forma, una
nueva transformacion surgiria en los afos sesenta, donde “los fenomenos de
desterritorializacion, dispersion fisica y sistemas de flujos crean nuevas
estructuras urbanas, cuyos espacios de interaccién ya no son fisicos. Ya no hay
un centro sino una multiplicidad de centros; ya no existen las zonificaciones sino
la multifuncionalidad del espacio.”® En esta linea, cabe la pregunta sobre coémo
representar la ciudad. Para Marina & Moron, supondria “conjugar los diferentes
elementos que componen su paisaje, integrado tanto por solidos visibles de
presencia fisica como por la distancia, la relacion y la articulacion entre ellos.”!
A continuacién, revisaremos el modelo de vision de la ciudad que han
propuesto tedricos de la imagen respecto a su representacion, y como esto se
vincularia con un modelo estético, por un lado, y con una organizacion de la

imagen a partir del dispositivo.
1.3 Las dimensiones de la ciudad

En su ensayo La ciudad en pedazos (1992), Victor Burgin observa la

relacion entre las representaciones de cuerpo y ciudad, en las cuales se

* Ibid., p. 212
%9 Moya, op. cit., p. 143
* Ibid.

* Marina, Jesus & Morén, Elena. Aire de ciudad, 2014, p. 46
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dispondria una dimensién humana observable en las teorizaciones respecto a
las construcciones arquitectonicas a partir del tercer libro de Vitrubio y De re
aedificatoria de Alberti. El axioma de esta concepcion organica del espacio diria
que “el cuerpo no es simplemente algo que va a estar contenido en un edificio,
el cuerpo contiene el propio principio generador del edificio”?; para ello, Burgin
se remite a Francoise Choay, quien describe una doctrina vitrubiana respecto a
la relacion bioldgica con las medidas del espacio, en donde “el cuerpo humano
es considerado como el origen no soélo del edificio, sino de todo el entorno
construido, [lo que] puede verse claramente en las descripciones y dibujos de
ciudades antropomorficas que aparecen en los libros ilustrados del
renacimiento™?. Si bien el concepto de ciudad corpérea de Alberti, en donde el
hombre es la “medida de las cosas”, corresponderia a un modelo renacentista,
la construccién del entorno y los objetos responderian a una medida corpérea
que determinaria su estatura correcta “en relacion con cualquier punto en la

»d4

profundidad ilusoria del espacio representado™, este modelo cederia su lugar

“a su representante metonimico incorporeo, el ojo”45.

Como ha sefialado Crary, “en el siglo XIX se produce una reorganizacion
del observador con anterioridad a la aparicion de la fotografia” que esta
determinada por una vision monocular y un punto de vista delimitado. En
consecuencia, “lo que tiene lugar aproximadamente desde 1810 hasta 1840 es
un desarraigo de la vision con respecto a las relaciones estables y fijas
encarnadas por la camara oscura™®, de forma que se cuestionaria su estatuto
como referente de “verdad visual”, reubicando al cuerpo humano en un nuevo

régimen sensible.

42 Burgin, Victor. Ensayos, p. 151
43 .
Ibid.
* Ibid., 153
** Ibid.
*® Crary, op. cit., p. 32
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Desde este punto de vista, la experiencia monocular que conforma el uso
de la camara oscura, seria compatible con el intento de lograr el conocimiento
de una vision objetiva del mundo y su apertura incorporaria un quiebre del
modelo para un observador en relacion al funcionamiento de la vision, puesto
que su modelo “corresponde a un punto unico, matematicamente definible,
desde el cual el mundo se podria deducir y re-presentar Iégicamente.”47 El

modelo monocular, por lo tanto,

‘como la perspectiva y la éptica geométrica, era uno de los codigos del
renacimiento a través de los cuales se construye el 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™.

Burgin observaria una estrecha relaciéon hacia el programa estético

tecnologico coherente con este modelo de vision regularizado:

“‘De acuerdo con las exigencias de un capitalismo mercantil militante y
expansivo, la imagen de la convergencia de lineas paralelas hacia un
punto de fuga en el horizonte se convirti6 en la figura misma de las
ambiciones economicas y politicas de Europa occidental a escala
mundial. Este régimen espacial 6ptico-geométrico —el espacio pandptico-
instrumental de la modernidad colonialista capitalista— dominaria las
representaciones europeas occidentales durante los tres siglos
siguientes.”®

Volviendo a Alberti, aunque particularmente a partir De Pictura, Joel
Snyder propone una lectura respecto al modelo representacional de la camara,
cuya imagen creada a lo largo de la historia demostraria que es totalmente

convencional, ya que “las camaras han sido disefiadas para alcanzar

*" Crary, Jonathan. "Modernizacion de la vision" Poéticas del espacio, 2002, p. 134
8 Crary, op. cit., 2002, pp. 134-135
49 Burgin, op. cit., p. 153
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determinados tipos de resultados pictéricos.”° Sin embargo, la distancia entre
ambos aparatos se recluiria nuevamente en el lugar que ocuparia el cuerpo vy,
por lo tanto, la vision, ya que “la nueva posicién de privilegio del cuerpo como
productor visual comenzo6 a destruir la distincion entre interior y exterior, de la

n51

que dependia la camara oscura™'. De forma que los principios de su disefo

surgirian de un intento “por construir un equivalente pictorico de la vision™2.

La perspectiva lineal constitutiva de la representacion pictorica se
seguiria utilizando hasta hoy “en practicamente todas las aplicaciones de la
fotografia, incluyendo el cine y la television. En este sentido, seguimos estando
totalmente bajo la influencia de Alberti.”®® Esto significaria que el ojo se
establece “en una relacion determinada e invariable con la superficie de la

imagen”®*

, recreando en ésta una estructura racional de juicios perceptivos. Por
lo tanto, su método correctivo corresponderia a un juicio perceptivo completo y
unificado en donde los objetos existirian en un espacio representacional al
margen de la percepcion, relacionandose “racionalmente con cualquier otro

55

objeto del cuadro™”, asignando a estas relaciones un valor numérico y un punto

de vista rigido.
1.4 El proyecto tipolégico de los Becher

El proyecto de Hilla (1934) y Bernd Becher (1931-2007), ha consistido en
desarrollar una tipologia de estructuras industriales en la imagen fotografica.
Desde sus inicios, hacia finales de la década de 1950, han establecido limites

tematicos consistentes en abordar construcciones arquitectonicas, tales como

%0 Snyder, Joel. “La vision como imagen pictorica”. Poéticas del espacio, 2002, p. 224
> Crary, op. cit., 2002, pp. 137

°2 Snyder, op. cit. p. 224

% Ibid., p. 226

* Ibid.

%% Ibid., p. 227
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depositos de agua, torres de refrigeracion, plantas de tratamiento, hornos,
naves industriales, entre otras. Su proyecto fotografico ha seguido rigurosos
procedimientos: el empleo de un formato estandarizado, una visién frontal, la
ausencia de presencia humana y color, uniformidad en cuanto a calidad,
tamano, tonos, presentacion y tematica aplicadas en todas las fotografias de

Sus series.

Para Stimson, el proyecto de los Becher “derivaba su vitalidad critica de
dos influencias de preguerra que, al menos en apariencia, lo contraponian al
subjetivismo de Steichen y Frank; es decir, lo situaban estrictamente del lado de

lo que se denominara la nueva objetividad”>®

, estas influencias fueron, en
primer lugar, los trabajos de Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch y August
Sander, y, en segundo lugar, la iconografia industrial. En el caso de una
ofensiva antipictorialista, en el decir de Baqué, respecto a las fotografias de
objetos de Renger-Patzsch y los retratos de Sander, se observaria una deuda
“‘de una misma exigencia de neutralidad, de un mismo retorno reflexivo sobre la
funcién documental de la imagen, de un mismo proceder de clasificacion y de
serializacion™’. Particularmente de Sander, volviendo a Stimson, se comprende
el trabajo de un tipo de retrato que aportaria “la estructura metodoldgica y
afectiva al procedimiento tipoldgico de los Becher, asi como una alternativa
l6gica a la carga afectiva que aparecia tanto en la identificacion sentimental
como en el distanciamiento despreciativo que habian adoptado sus

predecesores humanistas™®.

En cuando a la iconografia industrial “el caracter aparentemente objetivo
y cientifico de este proyecto suponia, en parte, un polémico retorno a la estética
‘directa’ y a los temas sociales de los afios veinte y treinta en respuesta a la

% Stimson, op. cit. p. 208
> Baqué, Dominique. La Fotografia Plastica, 1998, p. 131
%8 Stimson, op. cit. p. 208
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estética fotografica subjetiva pos-politica y postindustrial que iba a surgir a
principio del periodo de posguerra™®. De esta forma, las esculturas anénimas o
formas basicas que conforman su proyecto fotografico [Figura 3], a diferencia
de cumplir una funcion arqueoldgica-fotografica, considerando los
procedimientos que integran un patron instrumental, pretenderia lo que ellos
mismos han denominado un punto de vista o gramatica “para comprender y
comparar distintas estructuras [...] Para ello, los objetos deben ser aislados de
su contexto y liberados de cualquier asociacion”. En esta linea, Ana Maria
Guasch destaca el proyecto de los Becher “entre los primeros artistas que
utilizaron la fotografia como instrumento conceptual”, sefialando, ademas de los
referentes indicados anteriormente, las “importantes deudas de las fotografias
experimentales de Edward Muybridge y del proyecto conceptual y minimalista

161

(el recurso a las series, cuadriculas, alineaciones, etc.)”” . Para Chevrier y

Lingwood, esta vinculacion hacia el arte conceptual o al minimalismo, se
produciria “segin una légica similar de asimilacién retrospectiva” |
considerando que su punto de partida seria el interés por los vestigios de la
cultura industrial, mas que la renovacion de un proceso artistico. Mientras que
para Layuno, su interés por las estructuras industriales consideraria dos
aspectos basicos: su valor plastico y tipolégico, cuya fascinacion radicaria
‘independientemente de su funcionalidad, tal como hicieron algunos arquitectos

de vanguardia™®.

% Ibid., p. 203

e Touraine, Liliane. Bernd and Hilla Becher: The function doesn’t make the form, 1989, p. 9

®" Guasch, Ana Maria. El arte tltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, 2000, p.
433

®2 Chevrier, Jean-Francois & Lingwood, James. “Otra objetividad”. Efecto real: debates
posmodernos sobre fotografia, 2004, p. 242

63 Layuno, Angeles. Paisajes urbanos de la industria Apropiaciones estéticas y conservacion
patrimonial, 2013, p. 665
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Figura 3
Grain Elevators, Bins; Bernd & Hilla Becher, 1978-2000

Ahora, si bien el “efecto acumulativo del método tipoldgico [...] no ofrece
un mayor conocimiento de los procesos o de la historia de su contenido”, el uso
del ritmo y la repeticion al momento de presentar las fotografias de las
edificaciones “nos permiten leerlos de manera no histérica y extra socialmente,
y apreciarlos como objetos estéticos auténomos o como ‘escultura”®*. Para
estos efectos, Karl Pawek diferencia un tipo de camara vigja correspondiente al
periodo de preguerra como un artefacto que se situaria desde fuera del espacio
del mundo retratado, en cambio una camara moderna, posterior a la guerra,
tendria un lugar en medio de los sujetos. Esto significaria que el aparato se
instalaria a ras de suelo, y no contemplaria los monumentos de la modernidad
ni desde abajo ni arriba. De esta forma, a diferencia de la nueva visién de los
anos veinte y treinta, el proyecto de los Becher careceria de la identificacion

64 Stimson, op. cit., p. 219
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politica anclada en el rol social del artista y la innovacién visionaria que
pretendia monumentalizar el objeto a través del uso de perspectivas forzadas, o
aquellas que corresponderian, segun Pawek, a la vieja camara. Las estructuras
industriales que sirvieron “como monumentos a la modernizacién tecnolégica,
social y politica, estan ahora vacias de cualquier cosa excepto de la memoria
de la ambicién que alguna vez albergaron™’. Es decir, del fracaso del proyecto
politico surge una estética “que sirve para liberar un antiguo ideal politico del
peso de una represion continuada y de la ansiedad del presente para
recolocarlo en una posicion mas facil y ligera del pasado™®, de forma que esta

vision corresponderia a una arquitectura libre del peso de la cultura.

Segun Chevrier y Lingwood, la obra de los Becher habria evolucionado
desde los setenta hacia una “mayor autonomia de cada imagen”, lo que se
ejemplifica en una de sus series (Figura 4), en donde, por ejemplo, “cada
cuadro contiene una unica torre de agua, y las comparaciones morfologicas se
establecen a través de la instalacién y no dentro de los limites del cuadro™’.
Estas, entre otras caracteristicas como “actitudes sistematicas de indole

tipologica™®®

o la simplicidad al momento de seleccionar un motivo unico, central
o frontal; son las que compartirian con un grupo de diversos artistas en una
propuesta que estos tedricos han denominado como Ofra objetividad.
Propuesta en la cual, ademas de los Becher, han incluido el trabajo de algunos
de sus discipulos provenientes de la Escuela de Dusseldorf, como es el caso de
Jeff Wall o Thomas Struth, y otros como Suzanne Lafont o Jean-Louis Garnell;
quienes han coincidido en el desarrollo de sus respectivos proyectos desde los
anos ochenta. Esta idea de ofra objetividad tendria como objetivo redefinir el

significado de los afos veinte “reducida a la dogmatica idea positivista de la

® Ibid., p. 222
% Ibid., p. 227
®7 Chevrier et all, op. cit. pp. 267-268
® |bid. p. 268
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fotografia ‘directa’ o ‘pura™®, asi como diferenciar su funcién hacia el arte

contemporaneo, por cuanto busca revisar “una experiencia fotografica basada
en el registro y la objetividad, pero que conduce a la especificidad del propio

medio”"°

. A partir de lo anterior, en el siguiente capitulo se propone analizar las
producciones estéticas derivadas del uso de Ila fotografia urbana
contemporanea, con un interés focalizado hacia la practica artistica. Se propone
que, la influencia de los Becher aun estaria presente configurandose como un
modelo visual para observar la produccion fotografica contemporanea que toma
como modelo a la ciudad, integrando precursores correspondientes de finales
del s. XIX y principios del XX, siendo un precedente al cual se volvera

permanentemente a lo largo del analisis.

Figura 4

Typology of Watertowers, Bernd & Hilla Becher, 1972.

% Ibid., p. 266
" Ibid., p. 269
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CAPITULOII

2. REPRESENTACION DE LA CIUDAD EN LA IMAGEN FOTOGRAFICA
CONTEMPORANEA

En este segundo capitulo se propone revisar parte del transito de la
imagen fotografica de ciudad desde sus referencias estéticas mas relevantes,
como es el caso de Atget o Marville, hasta su relacidén con el discurso artistico.
De esta forma, este itinerario nos permitiria comprender la proposicion de un
tipo de fotografia contemporanea que permanentemente busca su lugar en el

campo artistico.

En un principio, se revisaran sucintamente las propuestas de algunos
tedricos, provenientes de la imagen, la historia y los estudios sociales, respecto
a la elaboracion de la visualidad urbana realizada por fotdégrafos y artistas,
considerando los difusos limites entre la imagen de registro documental y
aquella que cuestionaria sus parametros estéticos, en donde la fotografia se
presenta como un instrumento que permitiria un “elevado valor de ficcién que

sustituye los criterios de objetividad por los de simulacro”””

. De tal forma,
surgirian los términos “vaciamiento”’, que emplearian Marina & Morén, y
“‘espectralidad” a partir de la lectura de Fontcuberta hacia Llorens. Asi como la
propuesta de Brenda Iglesias sobre los modelos de ciudad positiva y ciudad
negativa, a través de las imagenes urbanas producidas en Latinoamérica.
Autores y artistas que seran abordados en ultima instancia hacia el siguiente
capitulo. Finalmente se retomaria el legado de los Becher a través de la
Escuela de Dusseldorf, y se propondrian algunos ejemplos relacionados con la

problematizacion de la imagen fotografica contemporanea de la ciudad.

" Guasch, op. cit., p. 433
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Se observara el desarrollo de la imagen fotografica en el campo
particular del discurso artistico, ya sea a partir de la revalorizacién y critica de
propuestas visuales cuyo objetivo esté determinado por la representacion de lo
urbano, o de lecturas generacionales respecto a los movimientos en la segunda
mitad del siglo XX; de forma que se observaria la coincidencia entre distintas
voces en relacidbn a la proposicion de Dominique Baqué, para quien “la
dialéctica compleja que se establece entre la fotografias y las artes plasticas, y
la progresiva asuncion de lo que se ha calificado, por neologismo, como

‘fotografia plastica’, cristaliza en torno a los afios setenta”’?

, cuya continuidad
en la década de los noventa se podria relevar a partir de una variacion de lo

que se constituyo en aquellos afos.

2.1 La fotografia urbana entre el documento y la practica artistica

Diversos autores han situado la obra de Atget entre los principales
referentes estéticos de la documentacion fotografica de la ciudad durante el
siglo XX. Para Fontcuberta, su obra, junto a la de Stieglitz, iniciaria un corpus
proseguido por Renger-Patzsch y Weston, a partir del reconocimiento de un
origen 6ptico mecanico de la fotografia. Es conocido el interés que provoco
Atget en Benjamin, para quien su obra “representaba las calles de Paris como
si fueran escenarios de un crimen. Esta observacion sirve para poetizar un
estilo inexpresivo y no expresionista, para fundir la nostalgia y el frio
instrumentalismo del detective.”” Esta toma de distancia de la visién frente a
los elementos que conformaria la ciudad veria su corporizacion en la figura del
paseante o flanedr, que Benjamin desarrollaria a partir de Baudelaire. De esta

forma, el fotografo urbano seria “una version armada del paseante solitario que

& Baqué, op. cit., p. 42

"% Sekula, Allan. Desmantelar la modernidad, reinventar el documental. Notas sobre la politica
de la representacion. Efecto real. Debates posmodernos sobre fotografia (Ed. Jorge Ribalta),
2004, p. 41
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explora, acecha, cruza el infierno urbano, el caminante voyeurista que descubre
en la ciudad un paisaje de extremos voluptuosos” "*. Seguin observa Krauss, a
partir del desciframiento del codigo en la numeracion del trabajo de Atget,
realizado por Maria Morris Hambourg, consistiria en “la sistematizacion de un
catalogo de temas topograficos” cuya vision responderia a una organizacion
“alrededor de un conjunto de intenciones socio-estéticas”’®. Es decir, seguiria
un plan rector documental tal como lo hiciera en algunos casos Charles Marville

a través de sus calotipos.

Para distintos movimientos y generaciones —Nueva objetividad y
Fotografia Directa, por citar dos ejemplos recurrentes—, la fotografia se
comprenderia como la aspiracion por elaborar en la imagen un coeficiente
objetivo, y, en algunos casos, a través de producciones ligadas a la utilidad de

su estatuto de verdad. En este sentido, la Nueva Objetividad naceria:

‘como un movimiento que propugnaba la mera descripcion de la realidad
en contra del sentimentalismo del ‘arte burgués’. El artista, segun esos
principios, debia trabajar para restituir de forma clara y precisa las cosas,
la gente y la naturaleza. A un mundo nuevo singularizado por la suncion
del progreso técnico y cientifico, debia corresponderle un arte igualmente
tecnologico. El fotografo —y por extension el cineasta— aparecia
necesariamente como el ‘artista’ por excelencia.”’®

Una posicion extrema, como observa Fontcuberta, la adoptarian
fotégrafos como Michael Schmidt’” o William Jenkins en New Topographics,
respecto a la “actitud neutral, de no intervencién, de obediencia estricta a unas

estrechas convenciones de representacion” en la imagen fotografica’. Sin

™ Sontag, Susan. Sobre la fotografia, 2012, p. 61

® Krauss, op. cit., p. 54

’® Fontcuberta, Joan. El beso de Judas: Fotografia y Verdad, 1997, p. 106

" Fontcuberta sefiala las aspiraciones de Schmidt por la irrebatibilidad del contenido del
documento a través de su manifiesto publicado en la revista Camera en 1979.

" Ibid., p. 98

35



embargo, a partir de movimientos como el “documentalismo subjetivo”, surgiria
una reaccion que revindicaria la experiencia individual, traicionando el interés
por una “realidad aséptica”, y empleando como campo de accidén el paisaje
urbano, en donde “cada vez mas lo subjetivo prevalecia sobre lo documental, lo
abstracto sobre lo descriptivo, hasta que el mismo término de ‘documentacion’
cayé en el mayor descrédito.””® Por otro lado, durante la segunda mitad del
siglo XX se suscribiria a un discurso plastico, a partir de la recuperacion de la
obra de Atget por parte de los surrealistas, para quienes “el documento era

necesariamente artistico”.

Para Chevrier, junto a la diversidad de los afos cincuenta con los
reportajes del trabajo preindustrial de Ludwing Windtosser o las investigaciones
sobre arte concreto del grupo Zero por Peter Keetman,

“los trabajos de Baldus o, en menor medida, de los hermanos Bisson,
ilustran de forma ejemplar la invencion de una modernidad fotografica
acorde simultaneamente con las exigencias de un arte oficial y con la
estética funcionalista de los ingenieros, en un momento en que la
fotografia, invencion todavia reciente, podia representar, como la
arquitectura (y junto con la arquitectura), uno de los campos de
encuentro privilegiados entre las bellas artes y la industria.”®’

Segun Marina & Mordn, dos tendencias de la contemporaneidad
fotografica se han convertido en estereotipos visuales para la representacion
del paisaje de la ciudad a partir del sustrato documental. La primera estaria
compuesta por imagenes que destacarian por la incorporacion de una escala
subrayada por la acumulacion, un encuadre cerrado que favoreceria una trama
asfixiante extendida hasta el infinito, sumado a una perspectiva frontal y

“‘perfeccion técnica”, para la cual “cualquier atisbo de distorsién Optica esta

” Ibid., p. 99
% bid., p. 97
8 Chevrier, 2006, op. cit., p. 304
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radicalmente prohibido”, ya que de esta forma se sustentaria “el mensaje de
neutralidad, de manera que sea facil identificar lo construido, por camara y
fotégrafo, y lo real, verificable en cualquier momento por la vision directa del
viajero”.%? Como ejemplo de esto, los autores citan las imagenes publicadas en
“reportajes y documentos que pretenden dar noticia de las transformaciones
experimentadas estos ultimos afios por las grandes aglomeraciones, sobre todo
en Oriente”® de Michael Wolf (figura 5) o Stéphane Couturier. La asfixia
presente en sus trabajos, se veria intensificada por aferrarse a la
bidimensionalidad “hasta el extremo de negarse a si misma la funciéon de su
respiracion interior, esa que consigne mediante la circulacion de la mirada la

»84

construccion del espacio”™”, en donde las escenas de planos yuxtapuestos

comprimirian la perspectiva, y a cuyos objetos se les habria “extraido el aire”.
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Figura 5
Architecture of Density 52, Michael Wolf, 2005.

Chromogenic print

8 Marina et al, op. cit., p. 46
& |bid.
 Ibid., p. 47

37



La segunda tendencia estaria compuesta por imagenes correspondientes
a “los espacios en desuso y las edificaciones en ruinas; lo obsoleto como
espectaculo, la desolacion y el abandono de un tiempo que se asume solo por
ajeno.”®® Como ejemplo, surgen las imagenes sobre la ciudad de Detroit, que
representaria una “ruta de desocupacion”, no solo por las fabricas “antes
emblemas construidos de los afios de esplendor del desarrollo” o las viviendas
abandonadas; sino por la contraccion y la disolucién inaudita de la dimensién
multiplicadora del fendmeno urbano. Esto se observaria en el trabajo de Camilo
José Vergara o las fotografias de casas aisladas de Roel Jacobs (Figura 6), en
donde la composicidn se estructuraria por “la gran extensiéon de aire que se
desborda por los cuatro lados del fotograma y que ancla la mirada del

espectador en un unico centro: la vivienda, algo onirico, irreal, de un tiempo
»86

detenido
Figura 6
Isolated Rowhouses, Roel Jacobs, 2001.
% bid., p. 48
% bid.
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De esta forma, los autores proponen que en ambas tendencias se
observaria una compresion y disgregacion formando espacios de vacio. En una
primera instancia “se reconoceria un discurso sin pausas al haberse extraido el
aire entre ellos, los objetos unidos, mas yuxtapuestos que proximos, porque el
lenguaje ha expulsado los silencios y no nos corresponde descifrar las claves
ocultas de su articulacion™’; en tanto que en la segunda, los “parametros de
reconducciéon se desconocen. Mientras, nuestro sensor colectivo sigue
almacenando, en numero creciente, estos vacios sobrevenidos, esta invasion

de aire que miramos con incémoda ansiedad.”®

En este sentido, Fontcuberta dispone el término de espectralidad para el
trabajo fotografico de Marti Llorens (Figura 7), el cual constituiria un fin al
‘documentalismo subjetivo”, especificamente a través de las imagenes
realizadas entre 1987 y 1992 sobre la demolicion de una zona industrial
barcelonesa. Evento que obligaria a cientos de familias a trasladarse a otros
lugares, significando un “choque de ideologias y de intereses economicos, al
pretexto justificador del ‘progreso’, y a una conflictiva relacion con la historia™®.
Si bien este sitio albergaria los “vestigios de la revolucion industrial”, antigua
riqueza convertida en un conjunto de instalaciones abandonadas, las fotografias
de Llorens “hablarian” de cuestiones como el apego o la proximidad afectiva,
por sobre una posible lucha de clases o las injusticias que se podrian producir

en un contexto posindustrial.

 Ibid., p. 47
% Marina & Moron, p. 48
% Fontcuberta, op. cit.,, p. 95
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Figura 7
Poblenou, Marti Llorens, 1987.

Empleando una camara estenopeica, el artista produce una serie de
calotipos, es decir, montaria un dispositivo que le permitiria apropiarse de la
atmosfera nostalgica de la fotografia del siglo XIX, logrando asi un proyecto
ligado a la “cronofotografia”. De forma que el procedimiento forzaria a
prolongadas exposiciones, en donde la camara:

“permanecia inmovil frente a un edificio mientras sus fachadas se iban
desmoronando; impresionaban el negativo pero al desaparecer permitian
que lo que su opacidad antes ocultaba, también se impresionase,
resultando una inquietante superposicion de planos. Los muros, asi,
quedaban semitransparentes, fantasmales... La arquitectura devenia en
espectro. La sustancia corpdrea se hacia mancha traslucida. Lo presente
devenia inmaterial”®

En este sentido, el proyecto de Llorens, mas alla de presentar una indicialidad

certificadora, conjugaria un conjunto de procedimientos que pondria en escena

% Ibid., p. 101
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un devenir a partir del cual “el mundo de ayer se proyecta y se desvanece en el

mundo de hoy.”"

2.2 Dos modelos de representacion en la fotografia urbana desde

los aspectos sociales

A diferencia, Brenda lglesias insistiria en aquello que Sontag situo como
fotografia de preocupaciones sociales, a través de obras que comunicarian “una

suerte de significado estable”®?

para revelar su estatuto de verdad, proponiendo
una lectura dicotomica de la imagen fotografica urbana en Latinoamérica a
partir de los estudios sociales desarrollados desde los imaginarios urbanos por
autores como Silva, Gorelik o Garcia Canclini. De esta forma, analizaria el
trabajo de artistas y fotografos contemporaneos oponiendo, por un lado, una
ciudad ideal/positiva y, por otro, una ciudad real/negativa. Esta caracterizacion
corresponderia a un doble imaginario: la ciudad némada, moderna y abierta
frente a una ciudad inabordable, rechazada y cerrada. La imagen que se
produciria seria una “fuente en la construccion del imaginario urbano, donde la
foto es un producto cultural que aprehende, de forma material, directa y con
alcance masivo, la imagen de la sociedad que se muestra ante ella.”®® Para la
autora, durante la década de los setenta, la fotografia vendria a denunciar una
crisis en la construccion de la urbe latinoamericana, cuyo fracaso radicaria en la
planificacion de los Estados en el continente. Periodo en el cual el principal hito
seria el trabajo de Edmundo Desnoes y Paolo Gasparini, a través del libro Para
verte mejor Ameérica Latina publicado en 1972. De esta forma, en “la fotografia,
como expresion artistica contemporanea latinoamericana” se manifestarian

preocupaciones desde la que se construiria “una cronica de la ciudad:

" Ibid., p. 104

92 Sontag, op. cit., p. 109

% |glesias, Brenda. jPara verte mejor América Latina! Imagenes dicotdmicas de la ciudad a
través de la fotografia contemporanea, Revista Mem.soc, 2012, p. 70
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imagenes de la arquitectura, de los espacios publicos, del paisaje urbano, y de
las relaciones, expresiones y representaciones de lo urbano.”®* En este sentido,
para lglesias, la imagen fotografica seria el “mejor testimonio sobre el acontecer
de la vida publica y privada” en la construcciéon de la historia de la ciudad
latinoamericana, cuya concepcion es “fomentada por el imaginario urbano

representado y narrado en los medios de comunicaciéon masiva™.

Figura 8

Congresso Nacional, Salomon Cytrynowicz, 1998.

Siguiendo el andlisis de la autora, los artistas de la “ciudad positiva”
establecerian una relacion utopica hacia el proyecto modernizador, destacando
a aquellos cuyas obras consistieran en imagenes urbanas presentadas en el
Primer Encuentro de Fotografia Latinoamericana Romper los margenes,
organizado por el Museo de Arte Alejandro Otero de Caracas en 1993. Asi se
observaria, por ejemplo, en el trabajo del aleman residente en Brasil, Salomon
Cytrynowicz (Figura 8), cuyo proyecto fotografico sobre Brasilia potenciaria “al

* Ibid., p. 71
% Ibid.
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maximo las cualidades estéticas de los amplios lugares publicos y edificios
monumentales de la metrépoli brasilefia, pero a partir de la tension del
encuadre que demarca un enlace discursivo planteado por el fotografo con el

otro,”%

el espectador y ciudadano. Por otro lado, Iglesias recurre al trabajo del
artista colombiano Eduardo Consuegra, quien realizaria imagenes de la
arquitectura de Bogota en 2003, con el fin de revisar sus aspectos formales bajo
parametros tipologicos desde la documentacion de la memoria urbana. Asi
también al trabajo de Nicola Rocco, quien, a través de sus conjuntos
documentales de la vision urbanista de ciudades tales como Caracas, Valencia
o Maracaibo, desarrollaria una mirada esteticista sobre la heterogeneidad del
plano a partir de vistas aéreas. A través de estos proyectos se reconoceria “la
fotografia como testimonio de la historia urbana. Asimismo, ella constituye la
relacion visual entre el pasado y el presente latinoamericano que llega a
nosotros por medio de ella, de esta forma, ella se suma al imaginario sobre

nuestras ciudades” ¥’ .

Volviendo a Sontag, lIglesias observaria en estos
proyectos la premisa respecto a la estetizacion de la imagen a través de la
representacion fotografica, puesto que los fotografos transformarian “la vision
en un nuevo tipo de proyecto: como si la propia vision, cultivada con suficiente
avidez y resolucion, pudiera en verdad conciliar las exigencias de la verdad con

la necesidad de encontrar bello el mundo”®.

En contraparte a esa primera concepcion de la ciudad, surgiria aquella
denominada por Iglesias como “negativa”, la cual se observaria desde finales
de los noventa, y en donde la vida urbana se representaria a partir de la
violencia, la inseguridad y el detrimento de la arquitectura. Asi, la autora se
concentra en Antonieta Sosa con su obra Patio de atras (1998-2000), en donde

intervendria el espacio museistico con una instalacion de “imagenes

% |bid., p. 73
7 |bid.
9 Sontag, op. cit., p. 91
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fotograficas sobre el acontecer de la época: actores politicos, contaminacion,

desidia, crimen, soledad, aislamiento”®®

, rodeando el espacio con un muro de
ladrillos y vidrios rotos como “un método de proteccion de la propiedad privada
que simboliza la ausencia del orden urbano, en donde, para proteger, se debe
herir al otro.”'® Reflexiones que se extenderian sobre las series Mas salao que
un bacalao de Susana Arwas, de 1999, La vida es una pasarela de Jaime Avila
(Figura 7) —presentada en la octava edicion de la Bienal de Arte de Bogota
(2002-2003)—, las tres series fotograficas que componen Caracas suite (2001-
2006) de Santiago Apostol, o Souvenir, cartografia en proceso de Sara Mineiro
—presentada en la Primera Bienal de Arquitectura, Arte y Paisaje de Canarias
en 2007-. Estos proyectos se relacionarian con una lectura critica hacia la
infraestructura urbana y los contrastes entre las estructuras monumentales y los
nuevos espacios ruinosos, producidos, a su vez, por la erosién de la ciudad
contemporanea como el despliegue del orden modernizador hasta la
elaboracion de una tipologia moralizante a partir de la imagen sobre la pobreza
de los habitantes de las ciudades aludidas.

% |glesias, op. cit., p. 77
1% Ibid.

44



Figura 9

La vida es una pasarela, Jaime Avila, 2004.

A partir de la tipologia contextualizada en la imagen que lIglesias ha
tematizado sobre la ciudad en su variante mas comprometida socialmente, es
posible detenerse en el proyecto de Avila para desarrollar un contraste hacia el
trabajo de Martha Rosler (Figura 10), cuyo punto de partida también seria la
documentacion de lo urbano. Si la obra La vida es una pasarela de Avila,
consistiria en una serie fotografica cuyos protagonistas serian los indigentes de
las calles de Bogota, Rosler ofreceria una perspectiva distinta en The Bowery in
Two Inadequate Descriptive Systems (1975), en la que, a través de un relato
visual que incorpora palabras y frases breves, expondria, segun Sekula, un
registro urbano bajo una relacidon metacritica con el género documental. Es
decir, a través de las 24 fotografias de vistas frontales de fachadas del barrio
Bowery —antes de su habilitacion actual- Rosler desarrollaria una estética
callejera, aparentemente espontanea “presentando una delicada elegancia

geomeétrica (...) El manierismo frio e inexpresivo arremete contra el liberalismo,
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a menudo expresivo”'®" de la fotografia social. De esta forma, los textos
incorporados corresponderian a una lista de frases referidas a la jerga del
alcoholismo reforzando una "distancia antihumanista” hacia el objeto. “Las
fotografias nos devuelven sistematicamente a la calle, al terreno desde el que
se intenta emprender esta lastimosa huida.” ' En consecuencia cabe
preguntarse de qué forma el modelo o sus indicios problematizarian la imagen
que se ha construido del paisaje urbano, mediante su huella o su espacio
vacante en una representacion que responderia a una “construccion ideologica

socialmente mediatizada”'®.

En la obra de Avila sucederia lo contrario, al observarse una serie de
‘hombres jovenes que posan para el lente del artista en todo su esplendor de
miseria y abandono”'®. Esplendor que tendria su albur en la alegoria de una
pasarela, cuyo significado para la serie ofreceria un contrasentido, en la medida
que los cuerpos continuarian “reflejando el tradicional regodeo de la fotografia
documental en los pobres y desposeidos, los ciudadanos olvidados de la
nacion”'®. En este sentido, la mirada de Iglesias se limitaria a dividir la
representacion de la ciudad siguiendo los patrones del proyecto modernizador
del siglo XIX, por un lado, y la fotografia de posguerra de mediados del siglo
XX, por otro, en donde naceria “un nuevo globalismo capaz de conmover el
espiritu de un modo tan profundo vy significativo como los viejos

»106

nacionalismos” ™, es decir, “lo que la estética, en tanto ambito caracteristico de

la experiencia ofrecia a los fotdgrafos y a su publico en los afios cincuenta era

%" Sekula, op. cit., p. 46

' bid., p. 47
103 .

Ibid., p. 46
1% |glesias, op. cit., p. 77
105 Sontag, op. cit., p. 67
1% Stimson, op. cit., p. 33
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un modo de renegociar el sentimiento de pertenencia de los individuos a una

comunidad mayor™'®’

hard drinker

funnel

drinkitite

emperor

bingo boy, bingo mort

dead soldiers

dipsomaniac

dead marines

stewed
boiled

potted
corned

pickled

fried to the hat

Figura 10
The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems, Martha Rosler, 1975.

En Rosler, la ausencia corporal trasladaria la mirada a los signos
desplegados sobre sus fachadas impenetrables:

“El lenguaje llevaba a remolque las fotografias a fin de lograr una
dimension evocativa y no solamente descriptiva en la representacion,
haciendo patentes las complejidades culturales en vez de exponer la
mera evidencia de los hechos. En parte por esta razén, estaban ausentes
los supuestos protagonistas del documental, los residentes del Bowery y
los vagabundos, presentandose unicamente el escenario urbano: aquello
que queda dentro del marco cuando se elimina lo humano.”'%

Por lo tanto se podria senalar que en aquella tematizacion propuesta por
Iglesias, predomina una confianza hacia los aspectos indiciales de la imagen
fotografica en su estatuto objetivo, sin lograr cuestionar la propia naturaleza de

los procedimientos representacionales.

7 |bid., p. 49
1% Rosler, Martha. Iméagenes publicas. La funcién politica de la imagen, 2007, p. 12
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2.3 La fotografia urbana contemporanea en el discurso artistico

Si bien, como han observado distintos autores, desde sus inicios la
imagen fotografica ha mantenido una estrecha relacion con un discurso
artistico, generando “obras que pueden considerarse arte”; cabe sefalar, por

ejemplo, que la fotografia para Sontag “no es en absoluto una disciplina

artistica. Como el lenguaje, es un medio con el cual se hacen obras de arte”®.

Sin embargo, para Laura Gonzalez Flores, la fotografia como discurso visual
reclamaria su estatuto artistico durante la primera mitad del siglo XX como

efecto de una conciencia moderna:

“‘Aunque la primera vez que se incluyé a la Fotografia en una exposicion
artistica fue en 1851, y se organizé la primera exposicion de Fotografia al
afno siguiente, no es sino hasta la cuspide de la tradicion moderna,
alrededor de los afos veinte, cuando se produce una afirmacion
completa de la imagen fotografica como objeto de contemplacion estética
y de mercado. Podria argumentarse que ya antes, con el pictorialismo, la
fotografia habia comenzado a valorarse como artistica. Sin embargo, no
fue hasta el surgimiento de una conciencia plenamente moderna cuando
la fotografia reclama —a veces tacitamente— un espacio propio en los

museos.”'°

En este sentido, para Schaeffer, la definicion del arte fotografico estaria
sujeta a parametros discursivos en permanente examen, llegando a responder,
en ciertos casos, a variables socioculturales que determinarian su estatuto, de

modo que:

“parece ser que el arte fotografico sélo puede definirse de dos maneras:
bien como ‘arte de hacer’, como tekhné, y entonces cualquier toma
fotografica se relaciona con el arte fotografico; o bien como conjunto de

109 Sontag, op. cit., p. 146

"% Gonzalez Flores, Laura. Fotografia y pintura ;Dos medios diferentes?, 2005, p. 224
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practicas valoradas mediante unos criterios criticos (estéticos, etc.) u
otros, en cuyo caso nos hallamos en el campo de una definicion
evaluadora, y, por lo tanto, inevitablemente variable segun las
instituciones, los individuos, la época, el lugar, etc.” ™"

Sin embargo, lo anterior no proveeria los argumentos suficientes, ya que,

segun el mismo autor:

‘ninguna de estas dos formas de definir el arte fotografico puede
constituir una definicion genérica susceptible de distinguirlo de otras
practicas de la fotografia: la primera, porque transforma el arte fotografico
en algo coextensivo de la fotografia como tal; la segunda, porque se trata
de una definicion evaluadora y no descriptiva (lo que la hace inaplicable).
De esto se deduce que el arte fotografico no es un género de (la)
fotografia.”'?

En consecuencia, Gonzalez desarrollaria la idea de artisticidad en la
“fotografia de la modernidad” a partir de la relacion de ésta con las vanguardias
y su ingreso a las formalidades expositivas “y no tanto con un concepto ideal
referido a una cualidad concreta de la imagen fotografica”'®, de modo que se

observaria:

“‘una paraddjica conjuncion de valores antitéticos: por un lado, el medio
se afirma como género autbnomo a partir de la solidez de su lenguaje v,
por otro, disloca su pureza técnica a través de las propuestas
vanguardistas, subsumiendo la fotografia al arte conceptual. Mientras
que el fotomontaje recicla imagenes ya hechas, el surrealismo revalora
obras documentales que después coloca sobre un pedestal artistico. La
artisticidad de la fotografia, a partir de las vanguardias, comienza a
presentarse como un valor desvinculado de la intencion y el oficio del
autor. Para que algo se vuelva artistico no se requiere ya crear, sino
elegir, encontrar o colocar.”'"*

" Schaeffer, Jean-Marie. La fotografia entre vision e imagen, en La confusion de los géneros

ﬁ'} fotografia, 2004, p. 17
Ibid.

"® Gonzalez, op. cit., p. 230

" Ibid., p. 223
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Siguiendo esta argumentacion, el uso mas complejo de la fotografia por
el surrealismo se observaria en su propuesta documental y artistica, en donde
la “artisticidad” seria desplazada por el concepto de “artistificacion”, lo que
significa que el espectador imprimiria “la expresion a la imagen a través de su
deseo y de sus proyecciones inconscientes”, mediante la vision sobre lo urbano.
La autora propone como ejemplos “los paisajes urbanos de Paris de Jacques
André Boiffard, incluidos en el libro Nadja de Breton (Sin titulo, 1928) y en la
revista Documentos, dirigida por Bataille (Sin titulo, de 1928) o la serie de
fotografias de Eli Lotar” "% de la revista Matadero (1929). Volviendo al
“‘inventario de los cambios urbanos modernos que es tan evidente en la obra de
Atget y en el ensayo de Benjamin”, se ha observado la importancia de su
relacion con los surrealistas, aunque para autores como Susan Bright dicho
itinerario aun seria operativo “para los artistas contemporaneos que salen a la
calle y usan la ciudad como telon de fondo para explorar una serie de temas.”'"®
Sontag iria mas lejos al decir que “la fotografia al principio se consolida como
una extension de la mirada del flanelr de clase media, cuya sensibilidad fue

descrita tan atinadamente por Baudelaire”'"”

, siendo ilustrado a través del
registro de las calles de Londres por Paul Martin o de San Francisco por Arnold

Genthe a finales del siglo XIX.

Para Bright en “gran parte de los autores que trabajan hoy en espacios
urbanos se puede observar una tendencia a alejarse de movimiento constante y
a reflejar espacios desiertos, con una aparicion frecuente de sentimiento de

melancolia o suspense” de modo que la ciudad seria “el tema perfecto para la

" bid., p. 218-219
e Bright, Susan, Fotografia hoy, 2005, p. 192
" Sontag, op. cit., p. 61
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fotografia mas inexpresiva, en apariencia objetiva, realizada con camara de

placa grande.”""® En este sentido, Ramirez sefiala que:

“gran parte de los artistas que han trabajado en el terreno de la imagen
fotografica desde mediados de los ochenta (...) han basado su estrategia
en un distanciamiento frente a los objetos y temas que tratan, una
distancia que ayuda a construir el espacio significativo de la obra. (...)
Muchos de estos artistas realizan fotos en las que predomina una
normalidad cotidiana —aeropuertos, retratos frontales, refotografia de
publicidad— que parece coquetear con la idea duchampiana de no-arte,
aunque en realidad desarrollan una critica de los mecanismos que hacen
de las imagenes elementos reforzadores de los mitos del poder.”""®

De manera que la fotografia urbana se asociaria a algunos autores
norteamericanos de posguerra como Garry Winogrand, Lee Friedlander, Joel
Meyerowitz, William Klein, Robert Frank y Diane Arbus, “quienes, pese a sus
diferentes concepciones, no utilizaron sus camaras para representar clasicos
modernistas, documentos sociales o escenas humanistas, tal como habian
hecho otros antes, sino que vieron la calle como un lugar en el que la gente
disponia sus defensas, donde la humanidad se encuentra completamente
expuesta.” ' Entre los elementos colectivos a los que alude Bright, se podria
destacar la desilusion tras la guerra y la carencia de sentimentalismo,
considerando que “crearon y consolidaron una tradicion de hacer imagenes
que, a su vez, prepard el camino para que los artistas contemporaneos se

replantearan el modo en que emplean la ciudad y la calle”.*’

18 Bright, op. cit., p. 192

"9 Ramirez, Juan. Historia del arte. El mundo contemporaneo, 2006, p. 387
120 Bright, op. cit., p. 192
121 Bright, op. cit., pp. 192-193
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Figura 11

Paris Montparnasse, Andreas Gursky, 1993.

De esta forma, cabe citar el trabajo de algunos herederos de la tradicion
de los Becher en la Escuela de Dusseldorf, entre los que se situarian artistas
como Thomas Struth, Candida Hoffer, Andreas Gursky y Thomas Ruff, quienes
desarrollarian proyectos a partir de un tipo de imagen fotografica que
incorporaria “formas de objetividad escrupulosamente neutras. En sus trabajos
el centro de operaciones se localiza firmemente en el propio aparato mas que
en el fotografo. Es la camara la que apunta al mundo y la que opera como
agente deictico. Es la camara la que interviene performativamente para
proclamar el suceso.”'® En consecuencia, seglin Green & Lowry, estos artistas
desplegarian una performatividad deictica consistente en socavar “las nociones
tradicionales de significado y referencia”®®. Los mismos autores recurren al
analisis de Geoff Bennington, sefialando “la forma en que el signo deictico se
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mantiene fuera del espacio referencial del lenguaje” “* puesto que sélo podria

“ser descrito gramaticalmente en virtud de su funcién y campo operativo”'?.

Guasch ha sefialado que los primeros trabajos de Struth, como las fotografias

'22 Green, David & Lowry, Joanna. De lo presencial a lo performativo: nueva revision de la

ngicialidad fotografica. ;Qué ha sido de la fotografia? (Ed. David Green), 2007, p. 62
Ibid.

** Ibid.

'2% |bid., p. 63
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sobre la basura en las calles de Nueva York o los rascacielos de Tokio, residian
en visiones urbanas pretendidamente objetivas, impersonales y distantes. En
South Wabash Avenue (1992), se observaria la ciudad desde el punto de vista
del transeunte aludiendo a la experiencia evocativa de lo cotidiano. Por otro
lado, Gursky dispondria visiones austeras y distanciadas de la ciudad. Asi, la
vida urbana posindustrial se observaria en Paris Montparnasse (1993) (Figura
11), correspondiente a la imagen sistematica y fria de un edificio de clase
obrera. Mientras tanto en Ruff se anularia la realidad hasta convertirla en un
simulacro. Como se observa en las imagenes de arquitectura como en D.b.p. 08
(2000), o House Nr. 11 Il (1989), cuyas fachadas y espacios aparentemente
superficiales se dispondrian frente a elementos visuales como la alteracion de

las tonalidades.
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Figura 12

Something is Missing, Jean-Marc Bustamante, 2008.

Finalmente, es posible observar lecturas acerca de la legibilidad y la
relacion con el cuadro y el encuadre de la imagen fotografica de la ciudad, a
través de la serie Something is Missing de Jean-Marc Bustamante (Figura 12),
quien desde los noventa ha realizado imagenes urbanas de ciudades como
Buenos Aires, Barcelona, Madrid y Miami. En este proyecto, reproduciria “los
rasgos familiares de los no-lugares en la ciudad, las arbitrarias coincidencias y
sucesos causales que conspiran para construir la ilegibilidad del entorno urbano
contemporaneo”'®. Para Chevrier, a través de la descripcion —el paisaje— este
artista buscaria “producir en sus cuadros, bajo la forma de imagen-objeto, el
equivalente al misterio de las cosas cerradas en si mismas, cuando la mirada
las separa de su contexto histérico y funcional.” '’ Bustamante buscaria la

composicion estable y fija del cuadro, tratando la imagen como una herramienta

126 .

Ibid.
2" Chevrier, Jean-Frangois. El cuadro y los modelos de la experiencia fotografica, Indiferencia y
singularidad, 2003, p. 204
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pictorica, “ya que se prohibe todo recurso a los procedimientos de
dramatizacion (...) hacer una fotografia como un cuadro implica dar un valor
estable a la condicién fija de la imagen” ' De modo que su insignificancia y fria
banalidad ofreceria un vacio preocupante, una falta de algo, una “sensacion de
indefinicion respecto al encuadre, la idea de que ese marco de composicién no
es tanto la delimitacién de un espacio semiético como de un suceso arbitrario,
una performance, un gesto que apunta a la escena y, al hacerlo, sefiala nuestra

incapacidad para descifrarla”?°.

"% Ibid.
'2° Green et al, op. cit., p. 64

55



CAPITULOII

3. ESPECTRALIDAD Y VACIAMIENTO EN LA REPRESENTACION DE LA
CIUDAD

A través de este tercer capitulo se propone desarrollar una lectura
respecto a dos series que han representado elementos urbanos a partir de
procedimientos fotograficos. De esta forma, las series Extractos de ciudad, de
Sachiyo Nishimura, y Paisaje en transito, de Rodrigo Casanova, expresarian un
dialogo hacia ciertas estéticas que se han revisado en los capitulos anteriores,
desplegando, a su vez, miradas particulares sobre la representacion de lo
urbano. En este sentido, espectralidad y vaciamiento surgirian como dos
términos complementarios para establecer un vinculo entre ambas propuestas,
y a través de los cuales surge un imaginario de la ciudad.

De forma que a continuacion se revisaran las bases sobre las cuales se
instalan ambos conceptos, situandolos en algunas producciones visuales

relacionadas con la imagen fotografica contemporanea.
3.1 Aproximaciones conceptuales: Espectralidad y vaciamiento

Vera recuerda que las primeras teorizaciones de aquello denominado
como “espectro” provienen de Platon, “cuyo modo de aparicion no es otro que el
del ‘simulacro™, es decir, “las producciones del espiritu (de la mimesis) cuya
relacion con la Idea (eidos) es doblemente mediata”. En este sentido, el arte,
como “copia de una copia”’ corresponderia a una produccion de simulacros
(phantasma), de forma que “la modernidad es la época de la produccién
sistematica, por medio de maquinas especializadas, de simulacros”, lo que no

seria algo inherente a nuestra época “sino que se constituye ya en la

30 vera, Adolfo. Ciudad, cine, espectralidad, 2013, p. 248
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arqueologia misma de nuestro tiempo, en el momento en que la perspectiva

» 131

comenzaba a poblar el mundo de fantasmagorias De igual forma se

comprenderia, siguiendo la lectura de Déotte hacia Benjamin, que la ciudad no
existe en si misma “porque ella siempre esta configurada por aparatos”®?, por
lo tanto es proyectiva. Vera se preguntara: ;Qué significa proyectar?, vy,
siguiendo a Déotte, sefala: “establecer un ‘punto de sujeto’ que, al menos en el
ambito de la pintura, se ubica en el centro del cuadro mismo y se conecta con el
radio ocular del espectador’’*®. Ahora, desde la configuracién de la modernidad
a partir de un punto de vista técnico-6ptico, se produciria una disociacion sujeto-
objeto a partir de la proyeccidon luminica de los objetos que afectan al ojo. El
sentido fisico-biolégico de lo espectral estaria relacionado a una modalidad
sensorial que consistiria en la capacidad ocular por discriminar las distintas
intensidades luminicas. De este modo surgiria el término “sensibilidad
espectral”, segun Cruz Gomez, “la sensibilidad ante diferentes longitudes de

onda del espectro visible”'**.

" bid., p. 249

132 Déotte, Jean-Louis. La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 2012, p. 51
'3 Vera, op. cit., p. 251

3% Cruz Gomez, Alberto, Principios de ergonomia, 2001, p. 92
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Figura 13

Penultima region, Gerardo Suter, 2009.

Por otro lado, Andrea Ancira ha empleado el concepto de “mirada
espectral”’ para analizar la imagen fotografica en la obra de los artistas Gerardo
Suter (figura 13) y Virgilio Ferreira “como metafora de la alienacién en la
representacion visual’'®. En este sentido, desarrolla un analisis metodolégico
para una concepcion de “cultura” desde el materialismo histoérico, para lo cual
incorpora la propuesta de Lefebvre sobre el espacio urbano como reproduccién
del capital y lugar de enajenacion de la vida cotidiana, en donde la figura del
espectro, siguiendo al Derrida de Fantasmas de Marx, se definiria “en un campo
ambivalente cuyo fundamento se encuentra en la naturaleza janica del
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fantasma” *°, es decir, “el espectro se convierte mas bien en cierta cosa dificil

'3 Ancira, Andrea. La mirada espectral como indicio de la alienacién en la ciudad a través de

las fotografias de Gerardo Suter y Virgilio Ferreira, 2014, p. 16
% Ibid., p. 41
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de nombrar: ni alma ni cuerpo, y una y otro”'*’. De esta forma, Acira sefiala, por

ejemplo, que las imagenes de Suter representarian la Ciudad de México “como

un palimpsesto poliédrico constituido por un conjunto de superficies de luz

yuxtapuestas en las que el presente de la ciudad convive con las huellas y los

trazos de su pasado.”™® Esto constituiria una desgarradura en la relacion entre

sujeto y espacio donde el presente de la ciudad se escabulliria. Para Barthes,

los paisajes deberian incorporar un doble movimiento que denominaria como

“fantasmatico’:

‘Las fotografias de paisajes (urbanos o campesinos) deben ser
habitables, y no visitables. Este deseo de habitacion, si lo observo a
fondo en mi mismo, no es ni onirico (no suefo con un lugar
extravagante) ni empirico (no intento comprar una casa a partir de las
vistas de un prospecto de agencia inmobiliaria); es fantasmatico, deriva
de una especie de videncia que parece impulsarme hacia adelante, hacia
un tlemfo utopico, o volverme hacia atras, no sé adonde de mi
mismo

De modo que para Ancira, lo fantasmatico tendria un cariz nostalgico en

las imagenes de Suter, por cuanto:

“Muestran, a través de una impronta visual fantasmatica, lo que es y lo
que ha sido el centro de la ciudad. Recuperan del olvido residuos del
presente articulandolos de tal modo que pareceria que pasado, presente
y futuro se colapsaran en un punto focal. Estas imagenes reconocen un
presente olvidado o invisibilizado y si no fuera por el asedio espectral que
las inunda, podrian ofrecer un camino para su insercion hacia el futuro en
un nuevo discurso que reconociera su presencia.”’*°
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Derrida, Jacques, Espectros de Marx. El estado de la deuda, el trabajo del duelo y la Nueva

Internacional 2003, p. 12

Ancwa op. cit., p. 54
Barthes Roland, La camara lucida, nota sobre la fotografia, 1989, p. 74
0 Ancira, op. cit., p. 59)
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Es preciso volver en este punto a Marti Llorens, ya que, cuando
Fontcuberta indica que “la arquitectura devenia espectro”, significaria que ésta
tomaba lugar en la representacién por cuanto la imagen era el espacio en
donde la ciudad comparecia en su desmoronamiento. Sin alteraciones de la
perspectiva ni modificando la profundidad de campo, el modelo emerge a lo
largo del tiempo proyectandose a través del estenopo. De forma que la ciudad
apareceria fantasma al mismo momento en que se exhibirian sus escombros.
Es decir, el propio calotipo acusaria su transparencia conjugandose distintas
temporalidades impresas sobre la placa. La imagen espectral permitiria
observar un tiempo inaprensible a través de su huella borrosa. El propio artista
diria: “los muros que al caer no estaban suficientemente expuestos, se
convertian en sombras y rastros transparentes. Por la misma razén, todos los
objetos y personas en movimiento tampoco aparecian, construyendo paisajes
urbanos desolados y solitarios.” ' Es decir, los procedimientos han sido
dirigidos para asegurar la reclusién del espacio, cuya labil proyeccién es el
rastro, a su vez, de la relacién entre el sujeto y la aparicién de una ciudad

imaginaria, inexistente, en su dualidad espectral.

Para los estudios urbanos, el concepto de vacio en la ciudad suele
expresarse en su caracter residual, relacionado con la categorizacién de areas
abandonadas cuya obsolescencia funcional, segiin Casas Ramirez'*, exigiria
una intervencion para incorporarse al entorno. Para Sola-Morales el vacio
consistiria en una ausencia, visible a través de “lugares aparentemente
olvidados donde parece predominar la memoria del pasado sobre el presente.
Son lugares obsoletos en los que solo ciertos valores residuales parecen

mantenerse a pesar de su completa desafeccién de la ciudad”™*. Para Careri,

" Llorens, Marti. Poblenou 1987-1989 http://www.martillorens.com/works/places/poble-nou/

%2 Casas Ramirez, Olga. Revitalizacion del centro urbano de Duitama, a partir de lineamientos
de intervencion de areas abandonadas y en proceso de deterioro, 2012.
'*® Sola-Morales Rubio, Ignasi, “Territorios”, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 2002.
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este nuevo territorio se ramificaria en la ciudad a través de una condicion
fragmentaria, expresada en un tipo de presencia denominada como vacio
urbano, la que no correspondia al tradicional espacio publico, correspondiente a
un territorio no construido y que resultaria impenetrable, “mas alla de las nuevas
manufacturas de la construccion anénima habia una presencia que, después de
haber sido durante tanto tiempo el telén de fondo, se iba convirtiendo cada vez
mas en la protagonista del paisaje urbano”**. Andrea Rojas, sefialaria que los
limites del espacio se estructuran a través de fragmentos, en la medida que el
vacio se presentaria “como un limite o posibles enlaces dentro de la textura de
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la ciudad contemporanea , configurando una estructura distinta a la

continuidad del movimiento moderno.

Figura 14

Ransom Gillis Mansion, John R at Alfred, Camilo José Vergara, 2001.

El vaciamiento de la ciudad se observaria, en primera instancia, en la

representacion visual desde opticas disimiles, en donde el concepto de vacio en

44 Gareri, Francesco. Walkscapes. El andar como practica estética, 2013, p. 148

%5 Rojas, Andrea. El vacio como posibilidad, La ciudad viva, Lunes 19 de octubre de 2009.
Disponible en: http://www.laciudadviva.org/blogs/?p=2842
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la imagen se estructuraria a partir de consideraciones formales: la distancia del
modelo, la ordenacion del espacio compositivo y la yuxtaposicion de sus
elementos, de modo que seria necesario volver hacia algunas propuestas
revisadas en los capitulos anteriores. En este sentido, la asfixia sefialada por
Marina & Moron a partir de los trabajos de Wolf o Couturier, permitiria observar
la transformacién de la arquitectura urbana al interior de los limites
representacionales como un espacio sin pausas, asediado por la agorafobia
producida desde la saturacion, donde la mirada se recluye eliminando el
horizonte en el espacio proyectivo de la ciudad. En complemento, el trabajo
tanto de Vergara como de Jacobs en la representacion de las ruinas, en donde,
a diferencia de la asfixia, el vacio desbordaria en la imagen y los signos
urbanos se encontrarian en medio de un paisaje erosionado. En este sentido,
Rojas diria que las ruinas son “aquellos objetos que permanecen materialmente
cuando el tiempo (la época) que les dio origen y sentido hoy se ha extinguido,
objetos que en su materialidad cifran el mundo en cuya disponibilidad se

» 146

inscribian Vergara (Figura 14) “intenta construir una tipologia de las

»14" reconociendo la reduccion del

ciudades del interior de Estados Unidos
espacio urbano. De este modo ha empleado entre sus modelos sitios que mas
tarde han retomado su funcion de vivienda, pero que se han cristalizado en la
imagen como representacion de un tiempo igualmente pretérito sin dejar de
lado su condicion de ruina. Mientras en Jean-Marc Bustamante la imagen se
vaciaria como la expresion de la falta de algo, de modo que para Criqui'®, las
imagenes en Something is missing no articularian ningun tipo de narrativa,
construyéndose como bloques aislados que representarian la propia

fragmentariedad de la experiencia urbana.

'%® Rojas, Sergio. El arte agotado, 2012, p. 172

il Millington, Nate. Post-industrial imaginaries: nature, representation, and ruin in Detroit,
Michigan, 2010, p. 67

%8 Criqui, Jean-Pierre. Jean-Marc Bustamante. CEuvres photographiques 1978-1999, 1999,
p.16-17
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Figura 15
Caracoles, Carlos Silva, 2007-2014.

Por otro lado, Alejandra Wolff diria, a propdsito de algunos artistas de los
noventa, como Carlos Silva, Carolina lllanes o Leonardo Portus, que en sus
propuestas la urbe apareceria “bajo el sino de su fracaso moderno, las ruinas
neoliberales se esconden bajo el marco de un maquillaje que borra todo
patrimonio y evidencia la crisis de una identidad que viste la ciudad de
escenografias importadas”™®. Obras que segun la autora darian cuenta de una
arqueologia urbana, recurriendo a elaborar tipolégicamente una revisién de
distintos modelos arquitectonicos y mobiliarios como expresion critica sobre los
programas urbanos y los proyectos modernizadores de la ciudad. En el caso
particular de la serie Caracoles de Silva (Figura 15), se reaccionaria ante la
l6gica horizontal del paisaje, a través de una forzada verticalidad “emulando la
percepcion de un lugar inabarcable e imponente, aun cuando se trata de

espacios cuyo interés radica en la porosidad que le provee su anacronismo,

%% Wolff, Alejandra. Embates de la memoria urbana: artistas plasticos de los 90. Chile Urbano:

la ciudad en la literatura y el cine. Ed. Magda Sepulveda. p. 294
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caducidad y fracaso”™™. Es decir, se presentaria esta arquitectura a través de
su huella como significante, nuevamente, a partir del caracter residual de

aquello que alguna vez ocupo el espacio representacional.
3. 2 Extractos de ciudad de Sachiyo Nishimura

Sachiyo Nishimura ha desarrollado progresivamente una propuesta
visual que incorpora procedimientos fotograficos de orden digital, incorporando
el montaje virtual y la impresidn sobre papel en formatos bidimensionales.
Particularmente, nos concentraremos a continuacion en su serie Extractos de

ciudad (2010)151, compuesta por las obras Paisaje / Ficcion y Lineas.

En primer lugar, observaremos una serie de nueve dipticos monocromos
denominados Paisaje / Ficcion (Figuras 16 y 17), los cuales han sido montados
en formatos rectangulares manteniendo un patron similar de presentacion, en
donde se observaria la representacion de elementos industriales que podriamos
relacionar con estaciones ferroviarias y la extension de sus vias de
comunicacion. De esta manera, la primera unidad de cada diptico seguiria un
formato apaisado —prosiguiendo la convencion tradicional del paisaje—, de forma
que se observaria un conjunto de lineas extendiéndose diagonalmente hacia el
horizonte como parte de un tendido eléctrico que atraviesa los respectivos
postes que la sostienen, y a su vez los rieles que consecuentemente se pierden
en el mismo horizonte desde donde nace un amplio cielo interrumpido por las
estructuras geométricas que se reiteran en cada composicidn. La segunda
unidad de cada diptico, a diferencia, se presentaria bajo un formato cuadrado,
reproduciendo una estructura congruente a la primera, conformando en la

imagen la extension de la secuencia como si se tratase de una pantalla.

%0 1bid., p. 300
®1 Extractos de ciudad, Galeria AFA, Santiago, 2010.
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Figura 16

Paisaje / Ficcién, Sachiyo Nishimura, 2010.

Si bien, a partir de la dualidad Paisaje / Ficcion con que se denomina
este primer conjunto, se comprenderia, por una parte, la reiteracién de una
misma idea: el paisaje como proyeccion de una mirada que seria por
antonomasia una construccion subjetiva —mas alla del anhelo presente en la
fotografia, como hemos revisado en los capitulos anteriores, por asegurar un
coeficiente objetivo—. Pero por otra parte, lo que entendemos aqui por ficcion
estaria relacionado a una voluntad por abstraer los elementos genéricos que
construyen la representacion de lo urbano. Se podria decir que este primer
conjunto se compone de paisajes imposibles, que ni siquiera remitirian a un
lugar en particular, ya que, como sefialaria la propia artista, se ha elaborado un
‘lenguaje visual basado en una serie de operaciones graficas que modifican y
reinterpretan la imagen capturada inicialmente (...) modificando la informacion
grafica de las fotografias en diversas maneras, [se] propone nuevas versiones
imposibles o ficticias del paisaje urbano.”’®? Pavel Biichler sigue la idea de

Flusser acerca de que el “mundo postindustrial no esta dominado por maquinas

'%2 Nishimura, Sachiyo. Fotografias de Sachiyo Nishimura. Consultado el lunes 3 de agosto de

2015. Disponible en: http://chilenosenfotografia.blogspot.cl/2011/01/sachiyo-nishimura.html
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sino por aparatos —como la camara o el ordenador, las agencias estatales o el
mercado— que son la expresion de los intereses ocultos de quienes controlan
sus flujos econémicos.”**® Por lo tanto, el fotégrafo deberia desear aquello que
la camara sea capaz de proyectar. En este sentido, los procedimientos a los
que recurre la artista en esta serie buscarian alterar esta condicion
apropiandose del montaje y la superposicion, descentrando el modelo de
paisajes anonimos que se dispondrian como ventanas interconectadas hacia un
horizonte de vias que se han desrielado al interior de una simultaneidad de

extractos.

Figura 17

Paisaje / Ficcién, Sachiyo Nishimura, 2010.

En segundo lugar, la denominacion del siguiente conjunto —Lineas—
reforzaria esta presencia anonima, seleccionando fragmentariamente el indicio
a través de su componente basico mas visible y simple. De modo que la serie
estaria conformada por un nuevo tipo de imagen (Figura 18), también a partir de
fotografias monocromas, concentradas unicamente en el entramado lineal de

cables suspendidos en el aire en contraste al espacio vacio del cielo. En

153 Bichler, Pavel. El observador de trenes ciegos: una duda delirante, en ;Qué ha sido de la

fotografia? (Ed. David Green), 2007, p. 98
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consecuencia, se dispondrian dos series de polipticos a partir de conjuntos
geomeétricos que agruparian rectangularmente una treintena de soportes por
cada composicion. La artista utilizaria el sustrato visual basico que conformaria
cada imagen, la linea. A lo largo de estas composiciones, Nishimura despliega
complejos homogéneos donde predomina una composicion visual estructurada
a partir de un ritmo organizado por la acumulacion y la tensién de una sola gran
red, la que se proyectaria hacia distintas e infinitas direcciones. En
complemento, la artista ha indicado que “cada uno expone 30 combinaciones
posibles entre 5 imagenes distintas. La simpleza de las composiciones lineales
se va tornando cada vez mas cadtica y compleja a medida que aumentan las
operaciones de superposicion entre las imagenes iniciales”'®*. De esta forma, el
lenguaje grafico permitiria programar un orden especifico a partir de una matriz,
sin despojar a la imagen del sentido de lo urbano, en la medida de que se
recurriria a esta representacion basica siguiendo un principio metonimico, en
donde cada nudo se ramificaria como un laberinto abierto con multiples
entradas y salidas, siguiendo la légica del rizoma, que “puede ser roto,
interrumpido en cualquier parte, pero siempre recomienza segun esta o aquella
de sus lineas, y segun otras”'*>. Burgin recurriria a Lefebvre para recordar que
una casa es atravesada desde todas direcciones por corrientes y lineas que
entran y salen por todas las rutas imaginables, de tal modo “que observaciones
similares son aplicables a la ciudad entera”'®®, asi como este constante
atravesar no nos dispone sélo a un lugar, sino, por correspondencia, a todos los

lugares.

"> Nishimura, Sachiyo. Fotografias de Sachiyo Nishimura. Consultado el lunes 3 de agosto de

2015. Disponible en: http://chilenosenfotografia.blogspot.cl/2011/01/sachiyo-nishimura.html
%% Deleuze, Gilles; Guattari, Félix, Mil mesetas, Capitalismo y esquizofrenia, Les Editions de
Minuit, Paris, 1980; Edicion Pre-textos, Valencia, 2004, p. 15.

196 Burgin, op. cit., p. 158
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Figura 18

Lineas, Sachiyo Nishimura, 2010.

Anteriormente se ha indicado que la propuesta de Nishimura se podria
relacionar con el discurso tradicional del paisaje, de modo que la representacion
pictérica ocupa un espacio privilegiado considerando las reticulas visibles que
guian y trazan la composicion a partir del plano horizontal del cuadro, uniendo
“el espacio ilusorio de la imagen con el espacio real del espectador. Esta es la
conocida reticula de cuadrados que se alejan aceleradamente hacia un punto
de fuga, que en numerosos cuadros se conserva en la superficie final bajo el
disfraz apenas disimulado de un suelo embaldosado.”' Para Rosler, a
propdsito de su serie sobre el Bowery, la cuadricula también dialogaria con la
historia del arte, pero en este caso, asi como Nishimura, las referencias se
cruzarian, de forma que la primera reconoceria su relacion hacia “obras de arte
conceptual, aunque habia constituido ya una forma basica desde el cubismo y
las otras vanguardias hasta el posmodernismo. (...) Me atraia el poder formal y

197 Burgin, op. cit., p. 152
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taxonémico de las cuadriculas”®; en este sentido, la cuadricula problematizaria

“tanto el limite de la obra como la nocién de limite en general. Se relaciona con
principios constructivos y modos de hacer que vinculan el arte con otras formas

»159

de produccién” ™ evocando los procesos de fabricacion en serie precisamente

como la fotografia.

Finalmente, cuando se sefiala que esta propuesta se ha desarrollado
progresivamente, significa que el entramado, a su vez, forma parte de un
conjunto mayor en el itinerario propuesto por la artista. De modo que durante
los proyectos anteriores y siguientes, estos extractos se han construido sobre
una permanente expansion, ramificandose a partir de variaciones de los
mismos modelos, es decir que la proyeccion de su obra se ve a si misma como
un continuo de correspondencias con la propia comprension de lo urbano.
Aunque se trate de paisajes imposibles, el modelo que toma Nishimura se
encuentra en distintas ciudades distintas entre si, sin lograr aludir a ninguna

directamente, lo que nos permitiria hablar de una consciencia de lo urbano.
3.3 Paisaje en transito de Rodrigo Casanova

Paisaje en transito (2009)'®° (Figura 19) consiste en una serie de
fotografias cuyos modelos han sido los sitios eriazos del centro de Santiago,
capturados entre los afios 2005 y 2008 con sus limites geograficos signados en
las calles Huérfanos con Riquelme y Libertad con Erasmo Escala de
Santiago ™. El conjunto consiste, al contrario de Extractos de ciudad, en

198 Rosler, op. cit.,, p. 13

%9 Rosler, ibid.

100 Paisaje en transito, Museo de Arte Contemporaneo, Facultad de Artes, Universidad de Chile,
Santiago, 2009.

'®" Exposiciones: Paisaje en transito. Museo de Arte contemporaneo, Facultad de Artes,
Universidad de Chile. Consultado el lunes 3 de agosto de 2015. Disponible en:
http://www.mac.uchile.cl/exposiciones/futuras_expos/paisaje_en_transito.html
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fotografias que emplean el color inmediato al negativo digital, y cuyo montaje
estd mas cercano a un modelo fotografico tradicional, ya que no recurriria ni al

fotomontaje, ni a la alteracion de su apaisado formato convencional.

La idea de transito en Casanova reside, por un lado, en que los espacios
residuales que conformarian los distintos sitios eriazos forman parte de un
itinerario urbano mayor, cuya localizacion individual dependera de la
proliferacion o restauracion de otro lugar con caracteristicas similares en un
punto distinto de la ciudad. Este dinamismo se produce, a su vez, como un
espejismo segun el cual formara parte de un entramado urbano cruzado por el
propio transeunte, pasando a formar parte del entramado cotidiano como una
vista publica. Por otro lado, se podria decir que su propia visualidad ira
modificandose a lo largo del tiempo debido a su cualidad como espacio
vacante, asi como al encierro impuesto en su calidad de espacio privado que
impediria su acceso. En este sentido, es posible observar el caracter ciclico de
la naturaleza dominada, siguiendo un patron predecible, confiscada a dar
cuenta del paso del tiempo y circunscrita al interior de los limites de la
propiedad privada. De ello nos habla la calcinacidon del follaje en las épocas
mas agrestes durante las que el artista regresa estacion tras estacion, asi “la
temporalidad circular de las estaciones del ano tienen lugar en el eriazo, y
Casanova, plegandose a esa circularidad, retorna una y otra vez a esos sitios,

en otofio, invierno, primavera y verano”'®.

'%2 Rojas, 2009, p. 8-9
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Figura 19

Paisaje en transito, Rodrigo Casanova, 2010.

Si la naturaleza permanece relegada al interior de las murallas, se podria
decir que los margenes mismos se reiterarian bajo una reticula horizontal dada
por el formato de la imagen fotografica, en ella se recluye la representacion en
correspondencia a los lugares registrados “como si el encuadre fuese un

elemento estructural del sitio” .

Volviendo a la mirada proyectiva en la
composicidon, Burgin sefialaria que “al explicar el principio del dibujo basado en
la perspectiva, Leonardo pedia a su lector que imaginara que miraba por una
ventana y trazaba sobre la superficie del cristal el contorno de lo que veia”'®.
En este sentido resulta significativo que en la primera fotografia del cuerpo del
catalogo'® se observe, a modo de presentacién, a través de una porcién de
ventana el surgimiento del paisaje que servira de modelo para toda la serie. En
esta se advertiria que sus componentes han sido modificados por la violencia y
la desidia, ya que sus bordes destruidos dan paso a un descampado mientras el
vidrio ha desaparecido completamente, del mismo modo que a través de una
segunda ventana, yuxtapuesta a la primera, la mirada penetraria forzadamente

debido a sus multiples trizaduras junto al polvo depositado en su superficie,

"% Ibid.
164 Burgin, op. cit., p. 166
'%% Casanova, Rodrigo p. 5
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siguiendo la perspectiva artificial del encuadre. Lo paradodjico seria que la

ventana, desde un afuera, mostraria el interior como pura intemperie.

Figura 20

Paisaje en transito, Rodrigo Casanova, 2010.

Este proyecto se desarrolla en relacion a las temporalidades de lo urbano
y, en esta medida, a la temporalidad de los procesos de modernizacion “cuya
l6gica de produccion, destruccion y transformacion parece desplegarse
indiferente a la escala individual de percepcion y comprension del mundo”'®.
Las edificaciones colindantes, algunos automoviles estacionados, serian los
unicos indicios que permitirian asignar algun signo especifico que los situe en el
tiempo. Se observaria, por lo general, una mirada que ofrece una distancia y
una perspectiva frontal, es decir, evitando desarrollar juicios, y explorando el
espacio desde distintas posiciones cercanas a una elaboracion tipologica. Esta
seleccion anunciaria un estrechamiento de la vision por cuanto “no hay, en
principio, truco ni manipulacién sino la de la eleccion del punto de vista, que

debera ser atentamente determinado puesto que de él dependera el

1% Rojas, 2009, op. cit., p. 8
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encajamiento y por tanto todo lo que debera verse por las aberturas de la
escena”'®”. En consecuencia, en sus sitios eriazos la ciudad parece detenerse
frente a la contingencia, aunque nada podria estar aparentemente mas lejos de
la contingencia que estos lugares, a diferencia de las estaciones ferroviarias de
Nishimura, aqui el espacio carece de flujo, movimiento, velocidad, o eventos
mas que el azar cubriendo la escenografia y que se presentarian como la huella
alojada en la epidermis del sitio, como si se tratara de la elaboracion de
palimpsestos urbanos que tomarian lugar a lo largo de sus muros, en donde se
da cuenta de la ausencia de otras construcciones que en algun momento
estuvieron anexadas, y sobre ellas se irian coagulando como cicatrices los
restos de papeles, pintura, grafitis, todo esto interrumpido cada tanto por fisuras
mas profundas. Sin embargo, no se podria sefialar que han sido completamente
olvidados o borrados, pues se mantendrian a la expectativa de un aumento en
la plusvalia del terreno para transformarse en sitios funcionales, o esperando

algun tipo de resolucion legal que permita su modificacion, segun sea el caso.

Figura 21

Paisaje en transito, Rodrigo Casanova, 2010.

'*” Dubois, op. cit., p. 169
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Se ha sefialado que Casanova regresaria ciclicamente a estos lugares
en diferentes estaciones, pero también en diferentes momentos del dia o la
noche. De esta manera, se pueden observar imagenes nocturnas (Figuras 20 y
21) en donde el uso de la iluminacion artificial obligaria una apertura prolongada
del lente que le permita aprehender la imagen, descubriendo los relieves del
descampado, delimitando sus contornos espectrales, ocultando con sombras su
profundidad al final de una muralla distante. Aunque con diferencias derivadas
del itinerario de cada proyecto, la propuesta de Casanova se podria relacionar
con la serie Tableaux (1978-1982) de Jean-Marc Bustamante, donde se
reconoceria una presencia guiada por la mirada al interior de sus limites. Pero
también el caracter referencial de las tonalidades cuya correspondencia estaria
mas cercana al registro que su estetizacion, asi como en Pasaje Gaspar (2003)
o Calle Wakulski (2003) de Struth, pertenecientes a su serie sobre las calles de
Lima en Peru, o los primeros proyectos Ruff. Aqui es necesario volver
nuevamente la mirada hacia la escuela de los Becher, con quienes compartiria
su austeridad a partir de “imagenes planas, neutras, despojadas de cualquier
artificio. Fotografias de la constatacion y del archivo, que sélo apuntan a la

presencia muda de las cosas y a la opacidad de los seres”'®®.

A diferencia de Extractos de ciudad, en donde la imagen aludia a
elementos en permanente fuga, los cuales atravesarian la ciudad en un flujo
constante, esta serie volveria la mirada a los contornos internos de lo urbano
como la expresiéon de la multiplicidad de limites que lo conforman, como
bloques que surgirian soportandose en sus murallas y expulsando hacia el

exterior el peso que comprimiria su espacio.

108 Baqué, op. cit., p. 129
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4. CONCLUSIONES

A lo largo de la lectura propuesta hacia la fotografia de ciudad se
observaria, en primer lugar, una estrecha relacion con un relato histérico que
buscaria en sus inicios darle lugar a la representacién de lo urbano como
expresion de un modelo que se proyectaria en un imaginario monumental,
reconociendo a través de hitos organizados a partir de la arquitectura el orden
del ideario modernizador. Para estos efectos, los procedimientos que ofrecerian
los modelos de vision técnicos tendrian como objetivo coincidir con un
coeficiente de objetividad que se cumpliria en la naturaleza de esta imagen. Sin
embargo, pronto se observaria, en un segundo lugar, la relacion hacia un
discurso pictdérico en donde predominaria un punto de vista monocular, para lo
cual su estatuto como registro se desplegaria inaprensible hacia un sujeto que
permaneceria asediado por vistas y perspectivas fragmentadas, lejos de un
ideal totalizante.

La imagen fotografica en las series de Nishimura y Casanova ofrecerian
un distanciamiento critico en donde lo urbano deviene en espectro, asi como la
ciudad en su representacion se vaciaria a partir de la dualidad fantasmagorica.
Las imagenes de estos artistas no trazarian un itinerario de istmos urbanos, ni
tampoco se observaria en ellas una voluntad nostalgica hacia la ruina. La
ciudad se proyectaria en la representacion de ambas propuestas sin llegar a
sedimentarse definitivamente. Es decir, al mismo tiempo en que parece tomar
lugar en la imagen, la ciudad se escabulle en el vacio recluyéndose en otro

lugar, cumpliéndose en la dualidad que transita entre presencia y ausencia.

Por un lado, en Extractos de ciudad, Nishimura lleva a cabo

procedimientos que consisten en cortar y sobreponer imagen tras imagen una
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estructura sobre otra, para lo cual los elementos que dan cuenta de lo urbano
emergen en su transparencia sin definirse completamente. Por lo tanto, se
reconoceran en sus signos cierta morfologia de lo urbano, pero cuyo intento por
aprehender la ciudad fracasa en el gesto de disponerse en una imagen que
nunca se fijara, permitiendo, a través de la sobreposicion, un juego de
posibilidades infinitas. Por otro lado, su monocromia subraya los contornos de
los objetos, al mismo tiempo que estos no se logran asir en la representacion
debido a su multiplicidad que emerge como un sin fin de espectros, negandose
a desvanecerse a lo largo de su reiteracion. De esta forma, la ciudad
desaparece suspendida en las lineas que se proyectan en un entramado
inagotable. Mientras que, especificamente a través de la elaboracion de
polipticos, y al margen de cualquier horizonte posible, la cuadricula que se
plegaria al interior de la imagen se reproduce en cada conjunto a partir del
ejercicio de yuxtaposicion, dejando en cada espacio la aparente trayectoria
azarosa desde una geometria planificada. Siguiendo el modelo de los Becher,
el ritmo y la repeticion permitirian aislar los objetos, descentrandolos hasta

imponer una nueva gramatica.

En tanto Casanova, en Paisaje en transito, registraria aquello que se
presenta como sitio eriazo, que para los estudios urbanos se denominaria como
espacio residual, en donde la ciudad se ve desplazada hacia sus margenes
confinando en este lugar solo huellas a través de su superficie. Es decir, aqui la
ciudad se retira dejando aparecer al modelo en la opacidad de sus marcas, las
que desapareceran junto al espacio cuando cierto estado de orden sea
restituido por la funcionalidad. Sin embargo, a pesar de lo incorporeo que pueda
resultar su representacion, en estas imagenes aparentemente vacias se
despliegan los signos urbanos que, a diferencia de presentarse como falta,
proliferan inaccesibles. El horizonte interrumpido clausuraria al interior de los

limites de sus murallas una arquitectura silenciosa, aislada del ruido, en medio
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del eriazo que deviene, siguiendo a Rojas, en murmullos; el espacio
deshabitado surgiria, en consecuencia, como un eco fantasmal de lo urbano. El
gesto de regresar sistematicamente al mismo espacio no podria comprenderse
simplemente desde la melancolia que predomina en producciones relacionadas
con un asedio hacia la ruina o la tematizacion establecida desde la
configuracion de un paseante romantico. En este sentido, el procedimiento
operaria como agente deictico determinado por la posicion desde donde se
proclamaria el suceso liberado del peso de la arquitectura.

Ambos proyectos se componen de paisajes anonimos, cuya
fragmentariedad excluiria cualquier posibilidad de presentarse como una
representacion panoramica, en coincidencia a los caracoles de Silva o la
saturacion en las composiciones de Wolf. La unica forma de habitabilidad se
cumpliria en la proyeccion de una mirada, de manera que el tiempo se
suspenderia en los limites de la imagen. Ambas propuestas revisarian el
proyecto modernizador presente en lo urbano desde lo corporeo de sus
manchas, como se aludiria en el proyecto de Llorens. En Nishimura, la promesa
utopica del poder en la maquina ferroviaria se disipa a lo largo de multiples vias
vacias, que se interponen unas sobre otras, proyectadas hacia ningun lugar en
un horizonte imposible. Asi también, en los sitios eriazos que proliferan en
Casanova, suprimen desde su interior las nociones de una escala territorial,

impidiendo la condicion mensurable y aprehensible del mundo.

Como se observa, estas propuestas no se presentan aisladas en un
conjunto de proyectos en la produccion contemporanea, representando estos
mismos una disposicion epocal a partir de procedimientos materiales por
momentos divergentes, a pesar de compartir puntos de partida similares desde
el reconocimiento de un dispositivo visual, pero que permiten advertir una

relacion distanciada y critica hacia la imagen que se ha construido de lo urbano.
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No se conformaria, por lo tanto, una ciudad ni positiva ni negativa, monumental
o documental, sino una ciudad que apenas se sostiene en la levedad de su
proyeccion fantasmagdrica que aparece y se desvanece tras sus propios

signos.
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