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Resumen

El articulo aborda el tema de la ciudad como obje-
to representado por el arte de todas las épocas, asi
como el arte del dibujo y la representacién, como
elementos esenciales para la creacion de la arquitec-
tura y la ciudad. Revisa la metamorfosis de la zzago
urbis, y del arte que la representa, desde la Edad
Media, pasando por el Renacimiento, el Barroco,
el Manierismo, el Impresionismo, el Cubismo, el
Futurismo, el Dada, asi como algunas tendencias y
movimientos artisticos del siglo XX, como el Pop ar?,
o el Action painting, entre otros. Ademds, vincula al
analisis fenémenos tecnolégicos como la fotografia,
la cinematografia, el video, junto con los programas
digitales y las redes informaticas actuales, y el efecto
sobre la concepcién de ciudad, y la representacion
y/o simulacién de la misma, que se deriva de ellos;
que, de acuerdo a las conclusiones que esboza el
autor, son cada dia mas subjetivas o personales.
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Abstract

The article deals with the issue of the city as object depicted
by art throughout bistory, and the art of drawing and re-
presenting as essential means for capturing the city and its
architecture. 1t excamines the metamorphoses of Inmago Urbis
and the art representing the urban from medieval times, the
Renaissance and the Barogue, through Mannerism, Inpres-
stonism, Cubism, Futurism and Dada, as well as bventieth
century art movements like Pop Art and Action Painting,
among others. 1t also entails to the analysis nmodern technigues
such as photography, film, video, digital technologies and cu-
rrent information networks and its effect upon the perception,
representation and) or simulation of the city, which, according
to the author, are ever more subjective and personal.
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2*Cualquier lugar estd lleno de huellas en-
frelazadas o superpuestas, construyendo
aqguellas huellas que mds nos interesasen.
Ningun paisaje es dibujado dos veces de
la misma manera por una misma persona
y sin embargo, ambos dibujos refieren un
mismo lugar [...] pensar en la presentacion
de la arquitectura seria lo mismo gue pen-
sar que la arquitectura en si estd ligada a
la idea del recorrido, del vigje y del descu-
brimiento” (Ramos Carranza: 2011: 3).

3“Etimoldgicamente el término imagen se
deriva del término latin imago que significa
imitar. En este sentido [...] la caracteristica
primordial de la imagen es la representa-
cion. Las imagenes representan/recrean
objetos, situaciones, personas, cosas de la
vida real” (Grisolia, 2006: 9).

4*El vocablo icono proviene del latin eikon
y hace alusion a la correspondencia entre
una imagen y su objeto matriz © modelo
real (referente)” (Grisolia, 2006: 10).

Intfroduccién

“Diseflo no es lo que ves, sino lo que
debes hacer que otras personas vean”
Edgar Degas.

La ciudad ha sido arte y a su vez el arte es un hecho urbano, una
constante creacion de imaginarios que exigen reflexionar en torno a su
lectura como fenémeno estético y como evidencia de una subjetividad
histérica. Esta condicién hace indudable la metamorfosis dialéctica
entre representacion y realidad. ILa imagen anticipa la materialidad
del espacio urbano, pero paraddjicamente, la arquitectura también es
punto de partida para motivar la creacion visual. Preguntarse sobre
la profanacion de la arquitectura en las representaciones visuales a
través de los rastros de permanentes formulaciones iconicas resulta
aparentemente simplista, sin embargo, al cuestionar la poética de la
imagen es posible encontrar las pistas de la configuracion de la ciudad
no so6lo como estructura formal y constructiva o como escenario de
habitacién, sino como imagen de una utopia y visiéon de un sujeto que
pretende contar el entramado de la historia.?

Como experimento iconografico, la ciudad ha recreado el modelo de
la urbe mas alla de un supuesto proyectual. Pero aun asi, tampoco es
suficiente pensar la imagen como grafismo que reproduce, de manera
objetiva y con ciega fidelidad, una determinada espacialidad. El ejercicio
de observar, crear y relatar es parte del inevitable juego de asimilacion
y distorsion de aquello que pretende contar posteriormente el artista.
Un proceso de captura de instantaneas —reales o imaginadas—; un
ejercicio mental constructivo, reconstructivo y deconstructivo, y su
consecuente materializacion; la recreacion de espacios que hacen visible
lo invisible, en un acto creativo sujeto a la complejidad de un probable
interés: la representacion se arriesga al anonimato de la velocidad de
la realidad interactiva o a la impresion factual, en aquello que no deja
atras el recuerdo. La imagen® hace posible un espacio que no estd pre-
sente y se pone en su lugar, en una competencia ejecutada en mayor
o menor grado para conseguir un determinado nivel de iconicidad,’
este mecanismo de produccion de sentidos, construye referentes aun
cuando la ciudad es intencionalmente ignorada o negada.

En su nivel denotativo, la expresion grafica de arquitecturas ausentes
puede ser progresivamente iconica, en la medida que conserva una
indudable semejanza o una evidente abstraccion, sin anular los aspectos
que permiten la identificacion de lo representado. LLa imagen es me-
moria y referencia, espacio y tiempo son testimonios de la existencia
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ahistorica del “hecho arquitectonico” como expresion del proyecto
urbano que exige ser plasmado obligadamente. Una imagen es suscep-
tible de interpretacion independientemente de su pretension figurativa,
ello ha permitido la exploracion de variadas técnicas visuales, desde
los grabados rupestres hasta las producciones hiperrealistas virtuales.
Asi, por un lado, caracteristicas como la textura, la trama o la mancha
determinan el nivel de legibilidad, y de otra parte, la forma y el trazo
determinan la identificabilidad. Ambas condiciones afiaden e influyen
sobre la necesidad de pervivencia de la imagen urbana (en términos
semiobticos la imagen se usa como herramienta sustitutiva de lo que la
precede —su condiciéon referencial— o como aquello que la sucede
—su posibilidad productiva—), de tal suerte, el mensaje pictérico
revela la naturaleza estética de la ciudad. La arquitectura expone su
condicién sensible, fictica y metalingtifstica.

Considerar como tema fundamental la ciudad en procesos de explo-
racion visual, reclama hacer un recorrido histérico para entender los
cambios que la han llevado hasta la actual indagacion digital. Una
revisién desde la formulacién bidimensional hasta la incorporacion de
una cuarta dimensiéon como el resultado de la creciente virtualizacién,
se expone en la dinimica cambiante de la 7zago urbis. La urbanizacion
determina proyecciones paradigmaticas cognitivas que conforman
acuerdos sociales, un reflejo de las conexiones habitacionales, iniciadas
con la tradicion verbal de la znemosfera, que dejé su rastro en la cimiente
de una tradicién que fundé los primeros arquetipos de habitabilidad
colectiva: l]a memoria; un posterior periodo, la logosfera, que narra la his-
toria de las aldeas, asentamientos en los que se asoma la configuracion
urbana; la subsecuente grafosfera, en la que por vez primera, los burgos
disponen una huella visual partiendo de la bidimensionalidad superada
hasta obtener la particularidad representacional de la tridimensiona-
lidad; la consecuente zideosfera, que permite observar la agitaciéon de
una ciudad en movimiento, que logra su total capacidad perceptible
en la hiperesfera de la manipulacion digital, y quiza alcanzando —en su
acepcion de conmover—, el maximo poder perturbador de la imagen
a través de la mediosfera, que pretende vincular en un solo universo no
s6lo la memoria, sino la expetiencia, como vinculo con el set.®

S*El modo en que el hombre vive el arte es el que debe informarnos sobre su esencia. La
vivencia no es sélo la fuente de la que emanan las normas que rigen el deleite artistico
sino también la que rige la creacion artistica” (Heidegger, 1995: 68).

¢Términos propuestos por R. Debray en sus teorias en torno a la idea de existencia de una
Mediologia, y posteriormente ampliados por otros tedricos de la imagen.
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Imago urbis

“Eso que llamamos realidad, se produce
mas en las ciudades imaginadas que en las reales”

Armando Silva.

Es dificil determinar el surgimiento de la urbe en
el escenario plastico en cuanto a un momento his-
torico exacto, sin embargo, se muestra con cierta
claridad en Occidente, asociado a la conformacién
de los complejos residenciales romanicos. La edad
media temprana se caracterizé por las actividades
agricolas, debido a que los conjuntos habitacionales
existentes, durante el imperio romano, se habfan
desmembrado al ser progresivamente abandonados
y consecuentemente remplazados por el conserva-
dor modelo feudal, determinado por la descentrali-
zacion de un unico poder gubernativo focal propio
de la condicién de imperio. De manera gradual,
pequefios espacios de ocupacion empezaron a con-
figurarse dispuestos fuera de la zona del sefiorio, y lo
que inicialmente eran aldeas desarticuladas, gracias
alos procesos comerciales y ala oferta de servicios,
se trasformaron en asentamientos conocidos como
burgos, cimientes de las futuras ciudades.’

La superacion del feudo como unidad cerrada en
el ulterior perfodo romanico, adoptéd el método
de trazado hipodinico: calles rectas que se superpo-
nfan ortogonalmente siempre que fuese factible, y
aunque la representacion pictorica reflejaba la bus-
queda de esta espacialidad realista, ello no neg6 la
exploracion de la condicion del espacio imaginado.

La aldeana coleccién de casas, cada una de las cuales tiene
su propia historia, se convierte en un todo conjunto. Y este con-
junto vive, respira, crece, adquiere un rostro peculiar y una forma
e historia interna. A partir de este momento, ademds de la casa
particular, del templo, de la catedral y del palacio, constituye la
imagen urbana en su unidad el objeto de un idioma de formas
y de una historia estilistica, que acompana en su curso todo el
ciclo vital de una cultura [...] Bien se comprende que 1o que dis-
tingue la ciudad de la aldea no es la extension, no es el tamano,
sino la presencia de un alma ciudadana [...] A partir de este ins-
tante, hay dos vidas: la vida dentro y la vida fuera de la ciudad,
y el aldeano lo siente con la misma claridad que el ciudadano”
(Spengler, 1966: 131).

La indagacién —para algunos autores— intuitiva
manipula lo figurativo y se aisla de un realismo
pretencioso. En cualquier caso, son muchos los
eslabones de imagenes que van mostrando la ciudad
que se reitera como planimetria, y que como fondo,
no da protagonismo a una figura. Este resultado
trasfiere una condicién bidimensional cuyo objetivo
es establecer un marco, que en muchas ocasiones
no se articula con la imagen frontal; el caracter
identificatorio del espacio exterior aun no es deter-
minante; la inclusion de elementos como edificios
o paisajes urbanos no busca crear una percepcion
de profundidad, ni de emplazamiento espacial, por
ello es usual ver a la ciudad como un ideograma
mas que como un objeto real, y a las edificaciones
con una dramatizada verticalidad y un evidente
ornamento que pretende ocultar la ausencia de una
formulaciéon volumétrica. En el periodo romanico
tardio, la influencia de la arquitectura se impone
en la imagen construida a partir de la /ey de/ esquema
geomiétrico, que establece determinantes logicos como
la simetrfa o el equilibrio y el uso de formas basicas,
sin importar que las figuras se distorsionen a causa
de ello (este criterio obedece a la consideracion de
la belleza como numerus, pondus et mensura: la belleza
surge de los numeros).

Variados factores generan un cambio profundo
hacia el siglo XIV, la estructuracién de la idea de
Estado y el fortalecimiento de la urbe como centro
de control; la aparicion de las escuelas universitarias
y la escolastica—variaciones con un fuerte sentido
expansivo— transmutan la vida monastica hacia la
conformacioén clerical; cambios que se evidencian
en la articulacion de la religiosidad y el pensamiento
filosofico (motivados fuertemente por la traduccion
y recuperacion de la obra aristotélica), derivan en
el empleo de nuevos soportes para el lenguaje for-
mal del burgo. Dicha movilidad, se muestra en la
representacion pictorica del escenario superando
el copiar y pretendiendo el recrear; la prospectiva
de una nueva dimensién en torno a la idea del
hombre como sujeto, delinea un primer humanis-
mo afirmado en el arte; este proyecto que alcanza
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un formalismo estructurado en la expresion de la
ciudad gotica, permite el inicio del distanciamiento
con el hieratico proyecto estético romanico.

La aproximacion a la imagen de realidad del esce-
nario urbano, da cabida a iniciales busquedas donde
figura y fondo se modulan a través de la yuxtapo-
sicién axonométrica, intencion que evidentemente
vislumbra la futura apuesta renacentista por la
verosimilitud de la armonizacién matematica del
espacio a través del estudio de la perspectiva. La
expresion grafica, valiéndose del dibujo, supera la
condicion de instrumentalidad para transformarse
en dispositivo generador de la particularidad de
un proyecto que muestra la correspondencia con
la realidad.® Las formas presentadas establecen un
evidente juego con el paisaje y dejan la estaticidad
de la silueta, y aunque no se llegue a la perfeccion
renacentista, lo mostrado deja de estar sobrepuesto
para insertarse en el espacio que ocupa. Mas alla del
problema de la bisqueda de una supuesta expresion
visual del entorno urbano, a través de la perspectiva,
el logro reside en la irrupcion de la ciudad como
estructura posible con una coherencia pictorica
narrativa.” El paso hacia la formulacién que articula
figura y fondo deja atras la urbe como marco de
la representacion, para volverse representacion en
si misma. Esta nueva dimension, asociada con la
audacia de la pintura renacentista, demanda para
muchos artistas una vision positivada de la imagen
de la ciudad como confirmacién del pensamiento
humanista, una fractura con posiciones escolasticas
incuestionables.

En muchos casos, la curiosa asociacion del arte y 1a
indagacion cientifica llega a la concepcion de una
necesatia unidad de ambos universos, como en la
perspectiva lineal, cuyo testimonio mas preciso se

8'Los dibujos son como ventanas a través de las cuales se ven
las cosas” (Booker, 1979: 80).

?*Todos los edificios, figuras y fragmentos del paisaje poseen una
sélida cualidad “objetiva’: la arquitectura pintada tiende a ser
simbdlica, iconogréficamente motivada” (Ramirez, 1983: 68).

expone en la representacion pictérica que consigue
su formal expresion en el edificio mismo.'’ La pin-
tura renacentista, a través del estudio de escenarios
naturalistas, introduce cédigos geométricos que
pretenden la apertura de una “ventana”"!
dad, lo que supone la solemnidad de la condicion
urbana a través de un cubo; metafora de un univer-

a la reali-

so determinado, en el que gobiernan los cédigos
opticos y geométricos. Desde una formulacion
arquitectonica, para los artistas del Renacimiento
la ciudad como construccién y objeto-personaje,
son connaturales —revaloracién de los principios
vitruvianos, firmitas, venustas, utilitas: firmeza, belle-
za, utilidad—, de alli que sea recurrente no sélo la
exposicion de interiores, también la presencia de
exteriores pretende la enunciacién de un espacio
idealmente proyectado en el que es incuestionable
la racionalidad geométrica humanista. En muchos
casos, ello deriva en la busqueda de un ejercicio
metddico que supera la exhibicién conexa entre
edificio y espacio extetior,'? en tanto el ultimo ad-
quiere visibilidad protagénica. Sin embargo, esta
excesiva racionalizaciéon de la observacion vincu-
lada a la recuperacion de la divina proporcion, entra
en crisis cuando se hace evidente la pérdida de la
independencia del autor.

Habiendo conquistado la posibilidad de una exac-
titud, la consecuente exploracién manierista da
cabida a la autodeterminacién del pintor en su
indagacion plastica. Hay un cambio, seguramente
asociado tanto a las trasformaciones socioculturales
y politicas de la época, como a los cuestionamien-
tos ideoldgicos. Por un lado, se asumen basquedas
anticlasicas, optando por proyectos diferenciales,

10 “Perspectiva es una palabra lating; significa mirar a fravés
(Panofsky, 1983: 187).

"

Segun explica Alberti: “Para pintar, pues, una superficie, lo pri-
mero hago un cuadro o rectdngulo del tamafo que me parece,
el cual me sirve como de una ventana abierta, por la que se ha
de ver la historia que voy a expresar, y alli determino la estatura
de las figuras que he de poner” (Alberti, 1976: 215).

12 En términos de Lorenzo Gori-Montanelli entre arquitectura-am-
biente y arquitectura-objeto.
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13"Las ciudades europeas recibieron mu-
chas veces sus rasgos principales y sus
monumentos Mds impresionantes duran-
te la época del Barroco [...] la ciudad for-
maba parte del paisaje ideal” (Rosenau,
1986: 79).

que sin evadir el modelo de representacion de la antigiedad, hacen a
un lado la precisién contenedora renacentista. Por otra parte, la cri-
sis del humanismo expresada en la pérdida del emancipado albedtio
geométrico-estético deriva en un retorno a los aparentemente supe-
rados dogmatismos religiosos, gracias a la sélida reconciliacion entre
politica y religion. El resultado de ambas posturas se evidencia en negar
o manipular la linealidad perspectivista grafica, exponiendo el efecto
en una deformacién consciente e intencionalmente ilusoria al incluir
multiples puntos de fuga o su determinado desplazamiento al interior
de la superficie, multiplicando los escenarios de concurrencia visual y
descentralizando el tema principal de la obra de manera premeditada.
La atmosfera de verosimilitud es sustituida por un universo arbitra-
riamente arquitectonico, de tal suerte que el formalismo paisajista sea
desnaturalizado. La obra permite libertades figurativas cuyo objeto
es ajustar el espacio urbano —idealizado en el Renacimiento— a
demandas narrativas fundamentalmente politico-religiosas. Y aunque
pareciese un retorno al primitivismo del grafismo de la aldea esbo-
zada en la caverna, la alternancia de las areas de luz y de sombra y la
inestabilidad de la figura protagénica, que da cabida a las secundarias,
muestran la complejidad en el ejercicio proyectivo del espacio urbano,
ofreciendo desafios para el observador que pretenderia encontrar la
inmovilidad de la hasta ahora pintura tradicional de la urbe. Se trata
por el contrario, de mostrarle la busqueda del vigor simbélico de la
agitacion de una reformulacién de la concepcién de ciudad.

Seguidamente a la irreal fantasfa manierista, la expresion barroca
demanda el retorno al realismo y a la recuperacion del modelo figu-
rativo alcanzado en el Renacimiento. Se dan los procesos de consoli-
dacién de la centralidad urbanista, recurriendo a diversos modos de
exploracion que pretenden el control de la visiéon del espacio exterior
como representacion desbordada de la naturaleza: la ratificacion de
la imagen interior del edificio como atmosfera contenedora. Se trata
de un realismo administrado, un direccionamiento del ejercicio de
observacion: el sefiorio del claroscuro que vincula elementos ajenos
al espacio exterior.

Es necesario alcanzar el siglo XVIII para que la ciudad se reafirme
como género y tema auténomo." El paralelo y necesario proceso de
consagracion de la burguesia como clase social independiente, sumado
al vertiginoso aumento de la poblacién urbana producido por un fuerte
desplazamiento rural, influyeron contundentemente en la renovacioén
de la estructura de la ciudad. Como resultado de este dinamico cam-
bio, se produjo un crecimiento espacial no planificado, que agregado
a los modelos de industrializacién implico la progresiva disminucioén
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del control estatal sobre la economia y la gradual autonomia del
ciudadano como agente constructor del lugar de habitacién. Esto,
influenciado por los procesos de reestructuracion en la distribucion
de las clases sociales, configuré una modernidad temprana, que debe
entender la disposicién de la ciudad como un hecho sociolégico antes
que estético, que sin embargo da cabida a la pretension matematica y
mimética de la distribucién urbana.'* Al respecto, la demanda de un
mejoramiento de la condicion de habitabilidad exigi6 a la arquitectura
el uso del dibujo como herramienta, no sélo de experimentacion con
la percepcion planimétrica y la canalizacién de ilusiones Opticas, se
trataba de pensar éstas como insumos que posteriormente incidian
en la resolucién de las exigidas soluciones frente a las condiciones
expansivas. Desde entonces, cabe afadir, que la vinculacién del dibujo
ala representacion formal del edificio responde a las evidenciadas ne-
cesidades funcionales, formales y técnicas de la condicion constructiva,
sin embargo, estos no dejan de revelar un determinado estilo grafico
y visual con una indiscutible pretensiéon comunicacional:" aquello
que revela la intencién estética y que acerca lo técnico a lo artistico,
lo fisico a lo simbdlico.

Una nueva ciudad visual

“Arquitectura es cosa de arte, un fenémeno
de emociones, que queda fuera y mds

alla de las cuestiones constructivas”

Le Corbusier.

Retomando, a finales del siglo XIX, el impresionismo surge como
ejercicio de exploracion que busca la ciudad en su dimension luminica.
Se advierte entonces una primera indagacion pictorica que da especial
atencion a la relacion entre la luz y el espacio exterior insinuando una
representacion técnica pre-fotografica; logro admirado y cuestionado,
reafirmado y desfigurado, que antecede y motiva la aparicion de las
vanguardias artisticas. La pintura impresionista es excitada al capturar
instantaneas que registran la efervescencia de un momento particular-
mente vertiginoso: la urbe se muestra, si se quiere, desvaneciéndose,
evaporandose o desde otra mirada, materializandose y naciente,
paisajes solitarios o invadidos por figuras que adquieren un caracter
de personalidad en tiempo real llenan las calles o los interiores de las
arquitecturas nominales; ahora los brumosos trazos y manchas pic-
toricas no son descuidos de una técnica; la agitacion es precisamente
intencional y desaffa la inmovilidad de constitucién de la fotografia'®
como lenguaje auténomo que estableci6 sus propias reglas'” como
herramienta de captura formal."

““En la Venecia del siglo XVl se desa-
rrolla un nuevo género pictdrico de o
urbano, uno de los aportes esenciales
de la historia a este género: las llamadas
vedute” (Colorado, 2007: 64).

1%"Aungue los dibujos tengan la misma
finalidad, se tendrd presente el doble
cardcter del dibujo de arquitectura, re-
flexivo y comunicacional —a lo que Phili-
ppe Boudon se referird como figuras de
concepcion y de comunicacion—-, espe-
cialmente en esta arquitectura en la que
se identifican proceso y resultado” (Pons,
2002: 27).

1¢'En la fotografia, la inmovilizacion del
tiempo sélo se da de un modo excesivo,
monstruoso: el tiempo se encuentra atas-
cado” incluso, “no poder ya, muy pronto,
concebir, efectiva o simbdlicamente, Ia
duracion” (Barthes, 2003: 140-144).

En este sentido, la fotografia no sélo
atasca el tiempo sino que inevitablemen-
te deviene en un medio estrechamente
vinculado a la muerte” (Cantud, 2006).

18"La fotografia no crea —como el arte-la
etemnidad, sino gque embalsama el tiem-
po; se limita a sustraerlo de su propia
corrupcion [...] ha permitido a la pintura
occidental librarse definitivamente de la
obsesion redlista y recobrar su autono-
mia estética” (Bazin, 1990: 358).
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La llegada de una modernidad plena en el siglo XX,
con los movimientos artisticos llamados vanguardias,
evidenci6 que la idea de progreso dispuesto sobre
un eje lineal, holistico y armoénico, no sélo es una
alucinacién pretenciosa, sino que se da a través de
la contradiccién y la fractura de las convenciones
y la articulaciéon con escenarios pasajeros. Esta re-
flexion muestra que, la contingencia del arte es un
fenémeno que revisa la nocién del espacio como
un hecho inacabado, y a la ciudad como metafora
(experiencia denominada antiespacio), pues aunque
las disertaciones visuales puedan gozar de plena
libertad, también son resultado del contexto en que
se emplazan y no obstante, estas exploraciones es-
téticas estan asociadas a cortos periodos estilisticos
y reflexivos, expanden en multiples direcciones las
posibilidades de traduccion de las dinamicas urbanas.
Los planteamientos de las vanguardias se proyecta-
ron en torno a una espacialidad emancipada, etérea,
continua, perenne, secular, simple o abstracta, pero
esencialmente en ruptura con las nociones de un
espacio newtoniano, claramente dispuesto como
modelo determinista, reconocible, discontinuo, uni-
tario y cartesiano. Las discrepancias entre cualidades
graficas en el horizonte de la representacion del
espacio se hacen innegables, esencialmente, por su
caracter abstractivo gracias a la condicién intima del
desarrollo de éstas y a su pretension autografica.

Es interesante ver el debate que se establece en
este contexto en torno al ezdos de la arquitectura,
claramente identificable entre las tendencias de la
arquitectura racional y la arquitectura organica, mo-
delos de ciudad que se pueden entender al observar
las busquedas figurativas o abstractas presentes en
la imagen pictorica: la fragmentacién cubista, las
tensiones expresionistas, la intencién futurista o la
manipulacién cromatica son el resultado de formu-
lar una especialidad con nueva identidad. Escuelas
como la Bauhaus o el De Stijl, determinaron posicio-
nes en torno al principio form follows function y frente
a al principio de un ideal urbanistico que sugeria la
reconstruccion de la ciudad desde una zabula rasa. Sin
embargo, esta pretension tomo un camino aburgue-

sado al generar una postura frente a la ciudad como
unidad materialista, de alli que paralelamente se de
un cuestionamiento a la instituciéon estética como
establishment, que desfiguraba la autonomia artistica;
el proyecto alegérico experimenta una critica tan
evidente que hace visible la ausencia de una posicion
mediadora frente a las tensiones que pretenden la
reestructuracion de la ciudad pintada.”

En dicho sentido, pero de modo independiente, la
fotografia comienza a construir una nueva estética
visual que posibilita la reproduccién de la imagen
urbana sin la necesidad del cuestionamiento a la
técnica pictorica. El acto de registro y el resultado
final, implicaron la ausencia de la mano y dieron un
caracter determinista al ojo; transformacion radical
del procedimiento reproductivo, incluso si se con-
sideran procesos manuales como el grabado xilo-
grafico y el calcografico o los ejercicios litograficos,
practicas aun basadas en la ejecucion artesanal. La
experticia mecanica es remplazada por la experiencia
quimica, cambiando la naturaleza cuantitativa de la
produccion y la idea del objeto individual original,
permitiendo el acceso a la clase social no cercana a los
cerrados circulos artisticos (pues aunque estos fueron
cuestionados por las vanguardias, paradéjicamente el
nivel comprensivo que demandaban sus obras visuales
resultantes condujo a un distanciamiento aun mayor
frente a un publico desprevenido)™.

La segunda guerra mundial establece una fractura
histérica que traslada los centros de produccion
intelectual europeos a Norteamérica. La neovan-
guardia o la trasvanguardia también son evidencia de
trasformaciones urbanas. Una abstraccion aun mas

19“El Movimiento Moderno supone para la Arquitectura un momen-
fo de despojamiento de su herencia simbdlica, acabando con la
articulacion convencional de las formas simbdlicas consagradas
por la historia. Es el momento del auge de la categoria de es-
pacio como meta dominante de la concepcidn arquitectdnica
[...] Las convenciones formales abstractas (drdenes) y sus recubri-
mientos iconicos (omamentacion) desaparecen a favor de una
exploracion geomeétrica y numeérica que pretende resucitar por si
nmisma resonancias simbdlicas” (Gonzdlez Cobelo, 1991: 30).

20°E| objeto arquitectdnico ya no es objeto funcional y se convierte
en obra de arte, es decir, en forma ambigua que puede ser infer-
pretada a la luz de cédigos distintos” (Eco, 1999: 132).
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radical como rechazo total a la perspectiva formal,
o por el contrario, la reproduccion de la cultura de
masas de una ciudad abandonada al comercio, te-
presentaron las condiciones de la reestructuracion y
el crecimiento urbano de la postguerra. El proyecto
de la creacién se vio como fin y no como una su-
cesion de etapas cuyo fundamental camino estaba

direccionado al logro del una pieza “visualmente

2 21
>

arquitectonica”,” el resultado derivé en la redefini-
cion del concepto tradicional del arte como objeto
—que incluso se conservé en las vanguardias—, al
arte-en-si-mismo como proceso dinamico cuyo valor
simbolico estaba determinado por el devenir crea-
tivo.”> En este sentido, la indiferenciacion existente
entre las nociones de espacio y de lugar, fue revisada
y se determiné a la primera como condiciéon y a la
segunda como modo de existencia,” y se podtia it
mas alla al hacer la distincién entre el término /ugar
como aquello que es representado, el modelo real del
que parte la imagen, y ella misma, como resultado;
y el planteamiento de nocidn de lugar como ejercicio
de representacién que determina el lenguaje visual
usado, el modo/proceso de ejecucion de una arqui-
tectura vernacula. Lo particularmente atrayente de
esta discusion, abordada por algunas teorfas contem-
poraneas, reside en la busqueda de la legitimidad de
la visualidad arquitecténica y en la determinacion
de los limites de la representacion estética en tanto
se considera que el proyecto es fundamentalmente
existencial. Al respecto, en la modernidad la com-
prension del lugar es anecdotica, la obra estética es
auténoma, y esencialmente pretende la ocupacion

2I"E| objeto arquitectdnico no es en modo alguno un estimulo pre-
paratforio que sustituye a un objeto estimulante, a falta de éste,
sino que es pura y simplemente el objeto estimulante” (Eco, 1999:
258).

2°A finales de los afos ochenta se situaria el inicio del tercer pe-
riodo en la obra de Eisenman que arrancaria inicialmente de la
idea de la primacia del “acontecimiento’, con base en el pen-
samiento de Gilles Deleuze, en una época en la gque, observa-
rd el arquitecto, los eventos serdn mucho mds significativos que
los objetos, y en la que desde la dislocacién, fragmentacion y
desplazamiento de la forma, tenderd finalmente a generar una
especialidad de fipo informe” (Pons, 2002: 69).

2 “Los espacios reciben su esencia desde lugares y no desde «el»
espacio” (Heidegger, 1994: 136).

espacial del sitio; la posmodernidad establece una
ruptura al involucrar la experiencia fenomenolégica
que recupera la condicién de singularidad y unici-
dad del lugar® ligada de manera indisoluble con la
memoria.

La arquitectura comprendié con sagacidad que la
espacialidad artistica es una realidad disimil a la
visible, y que su imagen puede ofrecer una mayor
profundidad no antes evidente.” La complejidad
reflexiva en torno a la subjetividad, posibilité expre-
sar la experiencia urbana a través de la articulacion
emocional compositiva, sin ocuparse de la demanda
ajena sino de su intensién interna como herramienta
de provocacion para el espectador. Excitacion de
aquello inanimado, metamorfosis de lo inmutable,
fragmentacion de lo indivisible o expresion de lo
sofiado, todo ello como recuperaciéon de la nocioén
de lugar. El espacio no condiciona la esencia y la
situacioén de la imagen de la arquitectura contempo-
ranea, ya que es una adjetivaciéon suplementaria. Al
respecto, el caracter determinista que fundé la nocion
de espacio en la modernidad, que asumia el ideal de
ciudad como entidad a priori, es discutido en la pos-
modernidad en cuanto ésta formula que el espacio
no modela lo arquitecténico, aun de manera sencilla,
ya que éste no es un ente incuestionable y necesaria-
mente tangible, sino una abstraccién que consigue
“edificarse” desde perspectivas distintas a él.

Frente a todos estos desafios reflexivos, no fue sufi-
ciente la mancha o el trazo. Las categorias artisticas
tradicionales son vencidas por la consolidacién de la
fotografia como lenguaje estético. Surge la street photo-
graphy como narrativa visual del modo de habitacién

24*Sj se elimina el lugar se elimina al mismo tiempo la arquitectura
[...] El espacio existencial consiste siempre en lugares” (Norberg-
Schulz, 1975: 104).

2"La realidad se hace visible al ser percibida. Y una vez atrapada,
tal vez no pueda renunciar jamds a esa forma de existencia que
adquiere en la conciencia de aquel que ha reparado en ella. Lo
visible puede permanecer alternativamente iluminado u oculto,
pero una vez aprehendido forma parte sustancial de nuestro me-
dio de vida” (Introduccién de E. Bosch para Berger, J. en Modos
de Ver, 2007: 7).
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en la naciente idea de metrépolis, y como posibilidad
historiografica para retratar las geometrias edificato-
rias invadidas por la cotidianidad del momento. La
intencién por aprisionar objetivamente la vivencia
urbana, durante un largo periodo, estuvo ligada a la
seguridad de capturar la realidad tal como era, y aun-
que el lenguaje fotografico revelaba la subjetividad
del autor, parece ser que durante los primeros afos
el potencial narrativo experimental era timidamente
expuesto publicamente. Las primeras experiencias
se ocuparon en explorar la capacidad técnica para
mostrar la realidad de la ciudad, y so6lo la asociacion
a las vanguardias permitfa la manipulacién como
alternativa visual. Sin embargo, la preocupacion por
capturar el movimiento invité a que la imagen fija
fotografica fuese articulada secuencialmente.

Con la aparicién de la cinematografia se consolida
la demanda de una eventual tridimensionalidad. La
sucesion de fotogramas multiplica las posibilidades
de recreacion de la ciudad. Paraddjicamente, aun-
que el cine ofrezca la eventualidad de convertir a la
ciudad en personaje, la arquitectura convertida en
escenografia, muchas veces pierde su condicién pro-
tagonica; deja de ser contenido para transformarse
en el contenedor necesario para hacer comprensible
la ficcion filmica al mostrar espacios no referenciales
ensamblados a través del wise-en-scene y el montage.”
Durante el periodo del cine mudo, se estableci6 una
conexion asociada particularmente a la captura de
espacialidades que seducian y encantaban, no por la
histortia, sino por la imagen misma.” La experiencia
visual ante la velocidad era atn tan novedosa que no
se negaba a la observacion de la cotidianidad, y la
ciudad, como posible universo expresivo, trasladaba

26"Para Eisenstein, la arquitectura en si misma encarma los princi-
pios del montaje; de hecho, sus particulares caracteristicas de
arte espacial fueron experimentadas, con el tiempo, como pre-
decesoras del cine en un senfido mucho mayor que una simple
analogia” (Vidler, 2000: 50).

"Pese a gque esas peliculas revelaban las miradas de sus crea-
dores sobre los sucesos, estos cineastas, que no detectaron el
potencial del cine para expresar sus sentimientos e ideas, se
concentfraron en la capacidad de la cdmara para mostrar la
redlidad en lugar de evaluar lo que se exponia a través de las
imagenes fimicas” (Kale, 2005: 2).

lo consuetudinario y dejaba que el espectador crease
su propia narracién.”® Se construyé una alternancia
evocativa especial en la memoria visual, el recuerdo
de lo observado dejaba registro, quedaba grabado. La
revelacion de arquitecturas nunca antes observadas
ampliaba la posibilidad de la percepcién espacial.
Ahora bien, la secuencialidad del cine, aun hoy,
hace imperceptibles fragmentos de las arquitectu-
ras contenedoras. Para el espectador subsumido
en la celeridad del fotograma se hicieron invisibles
detalles que antes eran expeditos en la pintura y la
fotografia. Fue esa ausencia la que demandé la apa-
ricién del video, como medio de apropiacion para
la reproduccién no compleja, y sin el aparataje que
demanda el cinematégrafo.

La hibridacién del ejercicio fotografico y el regis-
tro electronico encuentra en el video un modo de
existencia disimil. Modo que implicé replantear las
condiciones de la imagen revisando las propiedades
del retrato de la metrépolis. La velocidad ya no es
sugerida, es cada vez mas real y evidente para el
espectador, pero fundamentalmente, lo hace auto-
nomo, en tanto que el video es una tecnologia en
primera persona ligada a un sujeto que ingresa a la
urbe. Sin embargo, la naturaleza de comprension
no es totalmente independiente, la ciudad se hace
movimiento, uno que sin embargo pasa a través del
ojo del artista, atin el ejercicio documental es una
unidad artificiosa, experiencia sujeta a una permisible
impostura visual. En la imagen persiste la basqueda
escenografica —en cierta forma ficcional— que
cuenta con la posibilidad de modelar la expresion
de la urbe. A diferencia del cinematografico, el
registro electromagnético no se vale del fotograma
como insumo oculto y accesible en su continuidad
dispar; es una frecuencia de impulsos eléctricos que
fijan magnéticamente una cadena de eventos, que
técnica y materialmente son sensorialmente indivi-

2 *Creaba significado no a fravés de la interpretacion de conven-
ciones cinemdticas, sino que a través de informacién previa rela-
cionada al evento pro-fimico: ideas de la coherencia espacial;
la unidad de un evento con un comienzo y final identificables; y el
conocimiento sobre lo medular del tema” (Pearson, 1997: 15).
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sibles, gracias a un inexacto dispositivo visual. La
constancia perceptual”’ posibilita la lectura secuencial
de una sucesion de puntos y lineas. Si este avance
procesual no fue suficiente, poco después de la
experiencia con el video surge la pregunta de cémo
capturar la ciudad frente a los desafios de las nuevas
técnicas digitales.

Estas nuevas formas de concebir la realidad urbana,
estan ligadas a los planteamientos de la vivencia en
una aldea global; una especie de zelepolis que se pro-
yecta hacia el futuro de diversas maneras, y su visio-
natia recreacion, reflexiona en torno a nuevos mo-
delos urbanos que pueden encontrar antecedentes
en las imagenes de los movimientos pictéricos del
siglo XX. Como en la exdgpolis —espacialidad idea-
lizada, una heterotopia surrealista urbana en la que
la experiencia se presenta como un simulacro—, la
desdensificacion de la ciundad difusa minimalista. Una
imagen neoplasticista propone un espacio no cons-
tituido concéntricamente sino excéntricamente: un
urbanismo del gonzng que divide la complejidad de la
urbe en trozos dispuestos a ser manipulados gené-
rica y autbnomamente. La wetdpolis, que contempla
la heterogeneidad de la rotura y la no contigtiidad:
una metastasis cubista. La bzperciudad estructurada
sobre la dadafsta fragmentaciéon topoldgica y la
anulacion de la centralidad. La privatopia, suerte de
proyecto periférico, modelo antagénico al escenario
publico, que contrario a lo que su nombre sugiere,
se planifica como el lugar de la diversidad que pre-
tende la negacion contaminante del espacio abierto,
una condicién agorafébica que acepta la saturacion
territorial de detalles de la imagen puntillista. La
urban village, conjunto de comunidades cercanas a
los grandes centros urbanos, densificado de modo

2"Relativa reiteracion de operacion de fijacién que ocasiona su
permanencia en la memoria” (Fuster, 1995: 101).

3"Vivimos en un constrenido espacio Unico, en el que resuenan
los tambores de la tribu. Por ello, la preocupacion actual por lo
“primitivo” es tan trivial como la preocupacion del siglo XIX por
el progreso, y tan ajena a nuestros problemas. La nueva interde-
pendencia electrénica vuelve a crear el mundo a imagen de
una aldea global” (Mc Luhan & Fiore, 1969: 63).

auténomo, un pop art discretamente clasista. Estos
neologismos®' parten del anélisis del naufragio del
urbanismo moderno, de la infactibilidad del ideal
del gross-stand —la ciudad jardin— de las primeras
décadas del siglo XX o del fracaso de la incontrola-
da densificacioén de la postguerra, que trajo consigo
el aumento de areas vulnerables en todo sentido.
En cualquier caso, esta variedad prospectiva neo
urbanista, coincide en que se esta diluyendo el
componente definitorio de la ciudad real que aun
es habitada: el espacio publico.

Esta configuracién de nuevas posibilidades muestra
el riesgo de la inestabilidad evidenciado en la es-
tética de una imagen fractal, tal como se entiende
actualmente, un conflicto frontal con la univocidad
de la obra hasta ahora concebida, la fiscalizada
divisiéon determinista y examinada, la textualidad
como absoluto es remplazada por la indistincion de
la visibilidad y la invisibilidad de la exterioridad. La
deformacién de la imagen se aleja de la expresion
de una arquitectura que espera ser decodificada y
que consiente, en su naturaleza, la imagen de un
espacio aideoldgico que disfraza una realidad que
realmente es sélo una ficcion, una representacion,
sin atributos condicionales. El lugar como agente
contaminante de realidad se torna despreciable, es
descartado simbolicamente y oculto fisicamente.
Esta proliferacion de atopias, arquitecturas del no-lugar,
proyectan la urbe como el escenario del aconte-
cimiento y no como un contenedor existencial
permanente, la urbe mediatica del anonimato y la
ciudad virtual articuladora de conexiones fugaces
son el nuevo desafio para la construccién de una
representacion visual.

31Se presentan aqui algunos conceptos propuestos por diversos
autores en diferentes investigaciones —H. Lefebvre, E. Soja, F. In-
doving, F. Ascher, A. Corboz y otros—, recogidos en el frabajo in-
vestigativo ¢Nuevas Palabras, Nuevas Ciudades? de J.V. Rufi.

32'Aunque un medio nuevo no haga desaparecer l0s anteriores,
cada etapa de la historia pone a disposicion del artista materia-
les, técnicas y recursos que le son propios” (Santaella, 2003: 5).
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Hacia una nueva experiencia

“¢Hstas realmente seguro de que un
suelo no puede ser también un techo?”
M.C. Escher.

El debate sobre la representacion de la ciudad pos-
moderna enfatiza la reflexion estética, pues admite
considerar la crisis de la autorifa de la imagen digital,
y aun mas, con las busquedas artisticas interactivas
que cuestionan la experiencia estética ante la posi-
bilidad de creacion sin la referencia a los vinculos
externos de las realidades palpables. De este modo,
el arte expone una constante necesidad de generar
utopias visuales,” la condicién virtual permite so-
fiar con aquellas ciudades imaginadas, aquellas que
seguramente son pretensiones. Por primera vez el
ser puede estar ajeno a la construccion material: un
urbanismo que se distancia de la ciudad contenida
y se enfrenta a una metrépolis que se expande.™ Se
abre la oportunidad de revelar entornos vedados o
sepultados por la memoria.

El incremento exponencial de la relacion entre las
tecnologias de la informacion y la comunicacion (T1C) y la
enunciacion de la existencia de la metrépolis digital,
ha aprobado el desarrollo de modelos dentro del
universo de los hipermedios, que brindan —actual-
mente—, la eventualidad de recrear y tener acceso
visual a escenarios tridimensionales. Actualmente,
estas tecnologfas sélo permiten al artista la doble
posibilidad de ofrecer su obra, o impresa con los
mecanismos existentes o en una pantalla, entonces,
como es deducible, esta tridimensionalidad es para-
dodjicamente traducida sobre y a través de soportes

3"AUn cuando podemos pensar que las ciudades se deben al
azar, el diseno, el tiempo y la memoria, no deberiamos desechar
el poder imaginario que se despliega sobre ellas produciendo
utopias y realidades de ciudades que hoy son tan complejas
y dificiles de pensar como unidades planificadas y perfectas”
(Tkachuk, 2006: 1).

34°En el contexto actual, se produce un desplazamiento en la
identidad del sujeto que protagoniza la construcciéon social. Ya
no es la comunidad, sino el individuo [...] Pues los ciudadanos,
se urbanizan sin necesidad de vivir en ciudades. O al menos, sin
vivir en ciudades con limites precisos” (Silva, 2003: 1).

bidimensionales.” Sin embatgo, el arte digital se
encamina a la posibilidad de una exploraciéon vi-
sual al interior de la obra urbana en términos de
una cuatridimensionalidad;* obras que se valen de
la formulacién del proposito digital e invitan a la
inmersion, reconociendo la superacién de la repre-
sentacion de la tercera dimension, conseguida en la
década de 1980 a través de los diferentes programas
informaticos, inicialmente creados unicamente para
el disefio arquitectonico y posteriormente apropia-
dos por las artes graficas y visuales.

Esta vittualizacion demanda un cambio en la com-
prension del espacio que ocupa la materialidad del
individuo.” El espectador debe actuar en un entot-
no estético, en el que si bien se establecen las reglas
del artista, existiria una libertad de interaccion, lo
que supone la transformacion de la condicion del
otro como publico estatico y dispuesto frente a una
imagen controlada, una exploracién vinculante mul-
tidimensional apropiada como “realidad” temporal:
se busca afanosamente vencer la tridimensionalidad
pretendida en el renacimiento, que si bien ha sido
reiteradamente cuestionada, aun pervive como el
modelo de precision esperado por el sujeto.

35*En el primer caso, el computador es una herramienta tecnold-
gicay en el otro es un medio” (Paul, 2003: 5).

3¢*Para describir los sucesos de la naturaleza debbemos usar, en
realidad, cuatro y no dos nimeros. Nuestro espacio fisico, con-
cebido a partir de los objetos y sus movimientos, fiene tres di-
mensiones, determindndose las posiciones dentro de él por tres
numeros. El instante en que se produce el suceso es el cuarto
numero. Todo suceso queda caracterizado por cuatro nimeros;
y cada cuatro nimeros responde, reciprocamente, un suceso.
Por eso, el mundo de los sucesos es un contfinuo de cuatro di-
mensiones” (Einstein & Infield, 1958: 179).

$7*evidentemente —prosiguid el Vigjero a través del Tempo- todo
cuerpo real debe extenderse en cuatro direcciones: debe te-
ner Longitud, Anchura, Espesor y... Duracion. Pero debido a una
flaqueza natural de la carne, que les explicare dentro de un
momento, tendemos a olvidar este hecho. Existen en realidad
cuatro dimensiones, tres a las que llamamos los tres planos del
Espacio, y una cuartq, el Tiempo. Hay, sin embargo, una tenden-
cia a establecer una distincion imaginaria entre las tres primeras
dimensiones y la ultima, porgue sucede que nuestra conciencia
se mueve por intermitencias en una direcciéon a lo largo de la
Ultima desde el comienzo hasta el fin de nuestras vidas” (Wells,
1982: 7).
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Sin embargo, el arte interactivo al concebir la obra
como abierta busca una suerte de reciprocidad, es la
superacion de la estética objetual, para llegar a una
estética procesual; la imagen interactiva, define su
naturaleza en el intercambio de informacién entre
dos sistemas lengudjicos, en el caso particular de lo
virtual, se estarfa hablando del humano y el digital, y
en cuanto se basa en una abstraccion medial se trata
de la introduccién de codigos que puedan construir
una nueva y distinta informacién para aquellos que
se vinculan en esa red. En términos francos, esta
idea de obra abierta obliga a los espectadores a ma-
nipular la espacialidad de un “lienzo en blanco”. Las
imagenes virtuales configuran un complejo espacial
con diversas focalidades potenciales de atraccion,
que fundan estructuras de experimentacion multiple
en las que el desplazamiento de la mirada puede es-
tablecer una autonomia que determina la intensidad
y el ritmo de observacién, gracias a un desarrollo
combinatorio, no delimitando una estructura absoluta,
sino que se ofrece la autodeterminacién generativa
de causalidades alternantes. En las “artes planas”,
de manera distinta, la mirada se debe orientar de
manera fija sobre los detalles, y la construccion de la
totalidad se da a través un proceso permutatorio que
s6lo puede variar cada vez que se observa una obra
y se determina (aunque sea de manera aleatoria) cua-
les segmentos enfocar. Esta experiencia de tiempo
detenido es la que permite componer un sentido a
través de la permanencia ocasional contemplativa.
La transformacion expuesta previamente ratifica la
redefinicién del rol del sujeto ante la obra: mas que
un actor se transforma en un interactort.

En estos interactores™ se diluye el cuerpo presente-
material en uno telepresente-virtual, que estarfa s6lo
y gracias a la interfaz, en cualquiera de su caracteris-
tica trilogica definitoria: como instrumento, como

38 “Los conceptos de autor y observador se expanden a los de
meta-autor e interactor. La participacion activa del interactor
pasa a ser un factor constituyente del propio proceso de gene-
racion de la obra. En este caso, la funcidn del interactor podria
ser la de coautor de la obra (dependiendo del grado de infe-
ractividad permitido y ofrecido por la obra), mientras el arfista se
convierte en meta-autor” (Giannetti, 2005: 95).

mecanismo o como espacio, determinando un “en”
y un “entre”; ello condiciona la intercomunidad a
un ejercicio de traducciéon espaciotemporal de la
imagen. Lo anterior regresa sobre uno de los funda-
mentos del nuevo paradigma del proyecto urbano, la
ausencia de una clara comprension de la nocién de
realidad interactiva, que frecuentemente confunde
el logro propio de la simulacién virtual con el de la
ficcion digital. La virtualizacion de lo visual implica
tener presente la existencia de la diferencia entre
representacion y simulacion. Si bien, toda obra de
arte es una representacion de laidea de un autor, no
toda obra de arte es una simulacién de esta supuesta
realidad. La vivencia en este espaciotienpo esta ligada
a la superacién progresiva de la representacion
ofrecida por la imagen digital exovisual, y pretende
establecer un estado de insuficiencia que afirma la
necesidad simulatoria endovisual.”

Esta exigencia simulatoria supone concebir la exis-
tencia de una endoestética® visual-arquitectdnica,
que ontologicamente debe considerar la creacion
de distintos modelos de realidad o de realidades
artificiales que, sin embargo, no pueden concebirse
ajenos al sistema cognoscitivo sociocultural hu-
mano, ya que el individuo necesita de un referente
—fundamentalmente visual— comparativo. Ahora
bien, al pensar en la abstraccién de la arquitectu-
ra a la luz de la endoestética, se debe revisar la
comprension de la espacialidad como condicion
fundamental que delimita y detalla, y que aun esta
sujeta a la concepciéon del volumen, que actia
como contenedor; pero la virtualizacion invita a la
autonomia en cuanto interactivamente permite en

Lo endovisual trataria, como sugiere Giannetti, de los mundos
artificiales, dependientes de la interfaz como sistemna mediador
entre estos y el sujeto y en los que el individuo puede participar
(endo) y/u olbservar (exo).

“0°A la estética de la simulacion se suma, en este tipo de obras
interactivas, la endoestética: el interactor desempena una fun-
cién dentro de la obra, comparte una experiencia espacio-tem-
poral en el inferior del sistema. La obra se presenta como una
simulacion del mundo peculiar, como un endosistema” (Gian-
netti, 2005: 92).
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41"Si observamos la sombra de un ob-
jeto tridimensional en dos dimensiones
vemos que, en este caso, no todos los
segmentos parecen iguales y no todos
los dngulos son rectos, el objeto fridimen-
sional no ha sido bien representado en su
proyeccion de dos dimensiones pero eso
es debido a haber perdido una dimen-
sién en la proyeccion. Tomemos ahora el
cubo tridimensional y proyectémoslo en
una cuarta dimensién [...] en ese caso
creariomos un hipercubo de cuatro di-
mensiones que tfambién se llama un tes-
seract[...] verdadero fesseract de cuatro
dimensiones fendria segmentos iguales y
todos sus dngulos serian rectos [...] de
manera gue aungue no podemos ima-
ginar un mundo de cuatro dimensiones
si podemos pensar en él" (Ver video:
Cosmos: Un vigje personal, Carl Sagan,
Cap. 10).

su interior la no interdependencia de la sensacion, la experiencia y la
percepcion; la razén se debe a que la posicién que ocupa el sujeto es
relativamente variable.

Las teorfas estéticas del arte moderno habian propuesto la existencia
de una imagen/tiempo, ligando la movilidad a este condicionante.
Sin embargo, en el universo de la imagen de una arquitectura virtual
se reconsidera esa disposicion, sugiriendo su inversion en cuanto no es la
temporalidad la que configura el movimiento, ahora el tiempo se somete
alamovilidad. La imagen/movimiento construye acciones: la percepcion
situacional, la determinacién de intervalos y la ejecucion sensomotora, y
de ellas no queda una derivacion de lo narrativo. Una hermenéutica de
la imagen virtual no resulta de lo analégico en el sentido de semejanza o
literalidad, pues no es de lo objetual que se construye la variabilidad de
lo virtual, esa inestabilidad pretendida es la que construye el objeto, pet-
cibido como narracién en cuanto su naturaleza depende de la movilidad
del interactof.

Situarse estaticamente en el universo de la imagen virtual puede ofrecer
una percepcion bidimensional o incluso tridimensional —como estar
frente a una obra pictérica u observar un video con dispositivos que
ofrecen la recepcion de informacion tridimensional, unos lentes por
ejemplo—, mas si se lograse que el sujeto se introdujera y desplazara
en esta imagen se obtendria la percepcién de un mundo regido por
sus propias reglas —los dispositivos mas avanzados actualmente
estan aproximandose a esa posibilidad, aunque ofrecer y determinar
el nivel de autonomia sigue siendo el desafio fundamental—, pero
s6lo cuando en la conciencia y la memoria se grabe lo extrafo y lo
distinto y el individuo se autoreconozca en ello —un conocimiento a
postetioti— se alcanzara una total expetiencia cuatridimensional.* En
cualquier caso, una comprensiéon mas acertada y sencilla muestra como
ademas se superaria incluso las expectativas del modelo planimétrico
de lo visual y se abrirfa la posibilidad a la redefinicién de aquello que se
considera como real, incluso, valiéndose de otros sentidos que aportan
informacién que ayuda a construir el retrato de la arquitectura.

¢Pero de qué se trata visualmente una cuarta dimension? Usualmente
se tiende a diferenciar la espacialidad de la temporalidad, ello es como
la fisica tradicional ha supuesto que se da la experiencia humana, sin
embargo nuevas maneras de entender la condicién del ser suponen
mas bien, una espaciotemporalidad; una cuarta dimensiéon encadena-
da a las que definen el volumen arquitecténico, se trata entonces de
pensar en un hipercubo, que atin como figura plana existirfa, puesto que
el espacio visual no forzosamente tiene que ser real ya que puede ser
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modelado matematicamente: del punto, como entidad primaria deriva
el trazo lineal bidimensional, constituyente basico para la representa-
cion pictorica, que a su vez ha permitido vivir la tridimensionalidad
del cine en 3D o los videojuegos o abstraer la arquitectura misma,
pero en realidad a lo que se pretende llegar es a la experiencia de una
cuarta dimension fisicamente perceptual.*

Entonces, la cuatridimensionalidad decididamente avanza sobre
la representacion de la ventana albertiana y la lleva mas alla. En este
sentido, estas problematicas estéticas —esencialmente relacionadas
con el vinculo entre arquitectura y representacion visual— son, pues,
analizadas de modo mas perspicaz actualmente con el acaecimiento
del ciberespacio como un universo de habitabilidad cada vez mas
permanente, ello tiene que ver fundamentalmente con la relacién
entre la obra (la ciudad-imagen) y su limite, a la luz de la cuestién
de la separacién entre ambas.” La ciudad estd sujeta a esta ludica
de alteraciones que se entretejen gracias a las pulsiones que exigen
la variacién de las identidades, la disolucion del espacio tangible y la
atraccion de la concepcidn de red, que modulan un urbanismo sin
ciudad, estructurado sobre una abstraccién de la analogfa,* caricter
principal de la representacion iconica: la imagen digital del espacio
arquitectonico, se enfrenta con la aparicién de un espacio habitacional
que remplaza a uno residente, en el que las confluencias urbanizan el
sentido de la vivencia.®

Esta postmetropolis acude todavia a la proyectacion del espacio a
través de lo que hasta ahora brindan las herramientas de interaccion:
la expresion visual que pretende ahondar en la busqueda de la expe-
tiencia mental.* Se trata de estructuras inmateriales que el sujeto social
dispone en temporalidades autobiograficas ajustadas a inconstantes
formalidades historicas, que aspiran, de diversas maneras, a la confi-
guracion de un tejido de relaciones trayectivas*’ visuales, no sélo entre
los individuos sino —desde la perspectiva urbana— de éstos con la
ciudad gracias a la existencia de lazos entre la experiencia formal y
la realidad percibida. Ahora bien, esta idea de trayectividad visual es
debatida fuertemente al considerar una posible mutacién de la viven-
cia, al disponer una multiplicidad de espacios en una simultaneidad
temporal.

La ciudad digital no fija una obsesién por enfrentar al espectador a un
universo regido por las leyes naturales y los modelos formales urba-
nisticos. Justamente, muchas busquedas ambicionan una re aedificatoria
sujeta a sus propias leyes. El artista ahonda en los mecanismos que
permiten hacer aparente lo que la realidad fisica niega, es asi como la

“2Supodngase la experiencia visual y sensi-
ble del desplazamiento autdbnomo en el
interior de la “arquitectura” de un grabao-
do de M. C. Escher.

4*Quizds la cuestion fundamental que
estan investigando la mayoria de los neu-
rocientificos es si nuestra percepcion del
mundo es continua o una serie de instan-
tdneas discretas, como los cuadros de
una tira de pelicula[...] Hay una sucesion
de periodos de percepcion encendidos
Yy @pagados [...] Esto implica que no hay
un Unico rollo de pelicula en el cerebro,
sino muchas corrientes separadas, cada
una grabando un fragmento separado
de informacién” (Carletti, 2009: 1).

““E| icono es el simbolo, o el simbolo
es el icono (o, si se prefiere, el icono es
simbdlico y el simbolo es icénico). Com-
parten la propiedad de conducir, llevar,
fransportar a ofra cosa importante: llevan
al todo, al resto [...] es el signo que, en
los fragmentos, nos hace ver el todo, que
exhibe la totalidad en los pedazos, inclu-
SO en uno solo” (Beuchot, 1997: 113).

“S“El modo en que el hombre vive el arte
es (segun la estética) el que debe infor-
marmnos sobre su esencia. La vivencia no
es solo la fuente de la que emanan las
normas gue rigen el deleite artistico sino
también la que rige la creacion artistica”
(Heidegger, 1995:16).

4" la nueva mediatizacion del espacio
de creacién arquitecténico incrementa
la posibilidad de conceptualizar espao-
ciamente, afecta a la materialidad,
expande los limites de inventividad, des-
fruye los pardmetros de racionalizacion
formal y, por ultimo, obliga al disefio a
ser una ciencia de comunicacion en 3 o
4 dimensiones” (Andia, 2001: 44).

““He propuesto incluso inscribir el trayec-
to entre el objeto y el sujeto e inventar el
neologismo “trayectivo” [...] y la ciudad
es el lugar de los frayectos y de la trayec-
tividad” (Virilio, 1999: 42).
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obra artistica construye arquitecturas quiméricas.
Las TIC precisan repensar los contenidos visuales
de una obra de arte, que pretende modelar la urbe
como sujeto y no como objeto. La interactividad
rompe la idea de una linealidad espacial temporal,
y es tan fuerte la filtracion de la virtualidad, que ha
conseguido alterar las practicas mediaticas; y aunque
parecerfa la sustitucion total del espacio tangible,
considerar esto es paraddjico, pues como ya se
advirti6, la ausencia de la existencia fisica invalida
la naturaleza etérea de lo virtual en la medida en
desapareceria el referente obviando la existencia
de una realidad, cualquiera que fuese su forma de
expresion, en tanto el antagonismo binario ofrece la
alusividad necesaria para constituir el acto simbdlico
interpretativo de la una sobre la otra.*®

Conclusiones

“La belleza perece en la vida
pero es inmortal en el arte”
Leonardo Da Vinci.

La imago urbis como mimesis de lo representado, la
ciudad cuyo valor esta mediado por la capacidad de
imitacién, o como la espacialidad abstracta ecléctica
que pretende la pregunta sobre la percepcion de
cada cual, muestra la imagen como correlato del
lugar, con cadencias y tensiones. Este cambiante
recorrido ha permitido comprender la configura-
cion de la aprehension visual de lo urbano; desde
la exigencia medieval del nacimiento de la ciudad,
registrada en proyecciones bidimensionales, pasan-
do por un derrotero que incluye la conquista de la
perspectiva renacentista a través de la investigacion
en torno a una posible enunciacién tridimensional;
la construccion de atmosferas visuales del Barroco y
el impresionismo; la declaracién de la ciudad como
sujeto en la estética moderna; la experimentacion
espacial de las artes visuales contemporaneas; el

8 *Sj la innovacion cultural ha estado en gran medida centrada
en las grandes urbes, no olvidemos que el siglo XX serd prepon-
derantemente urbano; hoy dia mds del 50% de la poblaciéon
del mundo vive en ciudades y se calcula que en 2025 serd dos
tercios de la poblacidon mundial” (Colorado, 2007: 64).

espacio urbano en movimiento gracias a la expe-
riencia cinética del cine y el video; y, finalmente,
la esperada conquista de una cuarta dimension
vivencial de ciudades imaginadas.

En el inicio estaba la forma y luego la memoria,
la tradicion sugiere alcanzar la metrépolis del su-
ceso, reciente idea que enfatiza, en el crecimiento
urbano, las teorfas del caos, el modelo rizomatico
y la consecuente nocion de la ciudad fractal. Ellas
enfrentan la naturaleza visual a la yuxtaposicion, el
desplazamiento y la fragmentaciéon. Airosamente
se ha llegado a proyecciones que se enlazan con
las artes visuales, se observa la relacién de ello
con técnicas como el collage, el action painting o el
montaje fotografico. En cualquier caso, es muy
importante entender que la urbe como imagen, no
es unicamente un modo relativamente ingenioso
de ofrecer una percepcion, un sensu espacial es una
manera astuta de contar historias,” pero esencial-
mente es una herramienta para descifrar el pensar
de la relacion del ser con el espacio que habita, la
virtualizacion llega a vincular a la imagen resultante
con un universo supra-artistico.

Tal vez, ningun ejercicio visual esta exento del vin-
culo con lo urbano, ya que la ciudad es cimiente,
por ello, las conexiones historicas entre imagen
y arquitectura han sido mas complejas que una
sumatoria de unidades proyectuales imaginarias.
Las filiaciones de los habitantes de la ciudad deben
ser entendidas como configuraciones procesuales
que han expresado resistencias y pretensiones, que
superan las busquedas simplistas de un universo
falsamente homogenizador. Las causalidades y
exogeneidades que redefinen la comprension de las
fronteras sensibles construyen territorios formales
e identidades iconograficas, pero mas alla de esto,

““Funcién primaria (la que se denota) y funciones secundarias
(que son connotadas). Se sobreentiende (y resulta de lo que he-
mos dicho) que las expresiones «primaria» y «<secundaria» no tie-
nen valor discriminativo en sentido axioldgico (como si una fuera
mds importante que la otra), sino de pura mecdnica semidtica,
en el sentido de que las funciones secundarias se apoyan en la
denotacion primaria” (Eco, 1999: 268).
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estas relaciones hacen real la efimera visualizacion
mental del espacio, permitiendo la cohesion cul-
tural gracias a la representacion del morar: la urbe
se expande incansablemente, renovandose, pero
esencialmente mutando entre lo inacabado y lo in-
acabable, y a pesar de que la imagen es insuficiente
para capturar esta persistente convulsion, permite
dejar huellas en el tiempo para aquellos que buscan
aprehender los eslabones artisticos.

La representaciéon urbana involucra el relativismo
del gusto, y 1a evidente existencia de una estética de
la recepciéon hace posible comprender los nexos
que establece el sujeto con la imagen de la ciudad,
ejercicio mediado por la metafisica de la obser-
vacion; viajes a través del tiempo y del espacio,
negacion de pretéritos conclusos. La ciudad debe
experimentarse no soélo como realidad material-
mente construida; el hecho de habitarla, demanda
la interiorizaciéon de un sentido simbélico en per-
manente formulacién; una interaccién constante
entre la experiencia vivencial sensual y el universo
de intenciones pensables que modelan los procesos
de narracion estética; los modos de verla urbe son
existencia en s{ misma. La imagen es el resultado
de propésitos discursivos, algunas veces el deseo de
fundar referentes en la memotia colectiva o incluso
el enunciar deseos formalmente inconclusos. La
imagen sugiere aquella conmocién, producto de la
creacion del entorno urbano como sujeto que deja
atras la naturaleza de objeto.

Mas que la recreacion de arquitecturas, laidea de la
vivencia de la ciudad, de la imago urbis, es el resul-
tado de la apropiacién en un momento histérico
de ésta como contenedora de la realidad social y
de las tensiones de aquellos que la habitan. Consi-
derando una reflexiéon hermenéutica, el ciudadano
hermanado con el acto urbano determina una
conexion entre el hecho visual y el hecho espacial,
un ejercicio estético aparentemente precede a uno
edificatorio, que actualmente se redefine; se hace
claro cémo la imagen ha sido un instrumento para
alcanzar siempre las cambiantes fronteras de la

experiencia. Pero ¢cudl es la imagen con la que se
debe construir la representacion de la ciudad que
debe mostrarse? Quiza la que cada sujeto ve cuando
el acceso se vuelve intimo, y que esta sujeta a un
espectador que la hace unica.
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