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El paisaje urbano y su comprension en la pintura dero de mi propuesta

artistica

The cityscapeand its understandingwithin my artistc proposal in painting

RESUMEN

El presente trabajo trata de la concepcion espdelahdividuo en su entorno urbano y los resulsado
en la creacion de paisajes. Su objetivo es realinaanalisis del paisaje y sus componentes en la
pintura, para comprender su estructura en el emmwntemporaneo, y posteriormente plantearnos un
panorama de observacién que nos permita entendelatzién del individuo con su espacio actual,
especificamente el de la urbe. La metodologia algajp presenta distintos factores: La reflexiéon
personal de espacios seleccionados dentro de thadiilsu documento fotografico y posterior
traduccion a la pintura; investigacién bibliograficconcentrdndonos en las ideas de Gastdn
Bachellard, Roland Barthes, Marc Augé, dentro demids importantes; y desarrollo de la obra tanto
pictorica como objetual. Como conclusion se bussfardler la postura del arte como un acto vital

que permite la reconexion del sujeto con el espdeisu acontecer cotidiano.

PALABRAS CLAVES

<ENTORNO URBANO><PAISAJE URBANO><FOTOGRAFIA><ACONTEER
COTIDIANO><INDIVIDUO><EXPERIENCIA VITAL>



The cityscapeand its understandingwithin my artistc proposal in painting

ABSTRACT

The present work is a study of the spatial conoepdf the individual in their urban environment as
well as the problems caused at pictorial levelgtial is to make an analysis of the landscape tand i
components in painting, to understand their stmgcin the contemporary environment, and then
stablish a panorama of observation that allowsustierstand the relationship of the individuahwit
their current space, specifically the city. The king methodology presents several factors: personal
reflection, selected spaces within the city, itetplgraphic document and subsequent translation into
painting, bibliographic research,taking into coesation the ideas of Gastén Bachellard, Roland
Barthes, Marc Augé being the most important, anetid@ment of the work both pictorial as well as
objective., In conclusion it seeks to defend tbsition of art as a vital act allowing the subgect'

reconnection with space of their daily events

KEYWORDS

<URBAN ENVIROMENT><CITYSCAPE><PHOTOGRAPHY><ORDINARY
ACTIVITIES><HUMAN BEINGS><VITAL EXPERIENCIES>



INTRODUCCION

Este trabajo plantea un estudio del paisaje eneslespecificamente en la pintura, rescatandadlaque
elementos histéricos que han contribuido a su qmiée contemporanea, donde se pasa de la
representacion mediada por elementos técnicosrigios) al de la vivencia del espacio en la obra
artistica. Se busca a través de ello revalorizarteldel paisaje para darle un nuevo sentidolanida

al espacio actual, caracterizado por ser principateurbano.

Partimos suponiendo que el paisaje en la pintunatitoye un elemento que mediatiza la relacion del
individuo con su espacio, y que solo a traves teesspuede conseguir una contemplacion estética. Y
por ello la necesidad de revalorizar el sentidade, no como elemento alienador del hombre y su

entorno, sino como acontecimiento que permitadarrexion de los elementos antes nombrados.

En el primer capitulo nos concentraremos en amadizinterés primario de hacer paisaje desde sus
inicios, donde surge como elemento que complemgéteros mas amplios, hasta conseguir su
autonomia. Se estudiara aquellas caracteristicaslqubican como un medio de representacion
espacial tanto para disfrute estético del espamiwogpara transmision de concepciones a travéssde la
distintas épocas de su desarrollo, para llegaecdnde su quiebre con la pintura y la busquedasen
artistas contemporaneos de experiencias que perorii vivencia mas cercana con el espacio en si y

no solo con su representacion.

En el segundo capitulo se estudia el entorno urhen@l y al individuo dentro de él, para ubicamnto

la realidad presente y como este se desarrolladgsenvuelve en ese entorno. Posteriormente se hace
un analisis del arte pictérico a nivel urbanouyedacion con la fotografia, tomando en cuentaraos
referentes importantes dentro de este campo. Gos @ss andlisis se pretende entender la concepcion
de la urbe actual en el arte y el hecho de su septacion, asi como la relacion del individuo y su

espacio de acontecer cotidiano.

En el capitulo tres se enuncia la propuesta adibsada en las experiencias del espacio de &y, p
revalorizarlas con vivencias directas y su posteniediacion, tanto en la fotografia como en laysint

Se aborda aqui, la concepcioén de las obras y & gae se busca comunicar reuniendo referentes cuya
practica contribuye a la construccion de esta alwmo Edward Hopper, Gordon Matta-Clark, entre

otros con quienes dialoga mi obra pictorica.



Propongo asi una posicion con respecto al artedbasa el estudio del paisaje, la vivencia del
ciudadano actual y la mediacién de la fotografian €llo se busca darle al arte un nuevo significado
partiendo de las premisas conceptuales previamstidiadas y de una reflexion de la vida actual.



CAPITULO |

CONCEPCION DEL PAISAJE EN LA PINTURA

1.1El interés de hacer paisaje

El paisaje es uno de los temas mas importantesied&rrollo de la pintura. Muchos artistas han
desarrollado este género a lo largo dela histamigrimiendo mas que una representacién de la
realidad, una reflexién nacida a través de su sheEm personal. El paisaje en términos simples se
define como un “aspecto que se descubre desde nto pado” (Souriau, 1998, p.861). Es decir,

capturar una porcion de espacio dentro de un detadm tiempo a través de un determinado punto de

vista. Atrapar un lugar en si, es hacer un paisaje.

El paisaje por lo tanto compone una cualidad trardarpor el hombre en cuanto al uso y delimitacion
del espacio terragueo, mas tarde mediado por lrpinpoesia, y otros medios como el cine y la
televisién para permitir su contemplacion. Es intgmote realizar esta distincion, pues dentro del
presente trabajo se busca la reflexion de la dlatiombre-espacio (las modificaciones en la
superficie espacial que de aqui surgen), y la itapora de la mediacion estética en la misma. Asi,
dentro de la pintura la temética del paisaje hastitoido un gran problema, problema que tiene su
punto de partida en cuanto surge como mero tel6fonddo para escenas religiosas, histéricas o

mitolégicas, volviéndose un elemento secundariqarcello, tratado con menos importancia.

En referencia a los pintores de este género: “®uc@ era tan completa, y tan profundo su
conocimiento del universo, que esos fondos, enieapaa sacrificados al tema principal (...)

constituyen verdaderos cuadros en si” (Lothe, 5.f11).Es decir, que aunque era secundaria la
importancia de su tratamiento en sus inicios, siemprodujo inquietud, empezando desde la



curiosidad del hombre por el entorno natural, el@wEn primera instancia por cierto velo tenebroso,

gue encierra, constrifie y atrapa.

En principio, el interés por la naturaleza, aquelle no fue creado por nosotros, nos abruma, nos
encanta y aterroriza, provoca un deseo de apréimeds todos estos elementos en un intento por
reconectar al hombre con el mundo que lo rodeaKCi®71, p.13), lo que permite visibilizar que

siempre hubo un encanto por atrapar la espaciatidbeintorno circundante.

Efectivamente esta espacialidad referente a loalars atrapada en objetos tradicionales de éicsst
del paisaje como son el jardin y el parque, formasufacturadas, configuradas bajo parametros
estéticos(Henckman & Lotter, 1998, p. 186). La rdaza esdomesticadgoor el hombre y asi la
concepcién que este tiene tanto de ella como dassho cambia. Si bien la naturaleza compone un
signo de perfeccion, cuando esta es atrapada pavnebre en el jardin y civilizada, subvierte toda

concepcion misteriosa y la cambia por una méas émad;j estética y decorativa

Pero no concierne el estudio de la naturaleza gsisirepresentacion, sino como ha ido evoluciomand
el desarrollo de la practica del paisaje, para made entender la relacién que guarda el individuo

actual con su espacio.

Partiendo de esto, encontramos que el hombre hiicaokd el terreno en el cual se desenvuelve, en
primera instancia contenido dentro de la naturalgzardando una relacion de intimidad y refugio con
esta (puede decirse incluso de respeto), pero dedande, conforme avanza el desarrollo tecnolégico
cientifico, dicha relacion va cambiando hasta walgenversa, la naturaleza esta ahora conteniéh en
mundo cultural del hombre, donde esta se vuelvebjgto de manipulacién para el beneficio humano.
En la estética, el paso hacia la manipulacion dph&o se da en la contemplacion, a través de la

pintura del paisaje.

Por ello, para entender como el mundo cultural yciencia humana se apodera del entorno,
analizaremos el método por el cual en el arte seébaongelar la realidad sensible, mimetizandola
para volverla creible a través de la perspectivassu sentido geométrico, matemético y cientlfico

vuelven una herramienta esencial para el pasoyege@dn de un plano de tres dimensiones -realidad-

al de dos dimensiones —representacion pictorica-.

'La funcién paisajistica no tiene su limite aquiuarsentido mas abierto“la experiencia del paisajbasa en
Gltima instancia en un ideal (arcadia, paraisad, gromete la felicidad de una simbiosis arménitimpia de

pecado y sufrimiento entre la naturaleza y el semdno” (Henckman & Lotter, 1998, pag. 186).

4



1.2l a perspectiva como problema en la representacionggsajistica

La perspectivaque en latinsignificamirar a través surge como un intento por transponer la imagen
visual al plano del cuadro. Tatarkiewicz(2004)ecglgue la perspectiva es “un fenémeno 6ptico que
consiste en que las imagenes de las cosas pegcilidaminuye o empequefiece con la distancia,
deformé&ndose segun la localizacién de estas canidel al 0jo” (p. 72). Para Panofsky (1973), esta
busca componer en el cuadro la idea de una veatdravés de la cual podemos mirar el espacio,

transmitiendo la idea de espacialidad al formatiofla 7).

Vemos entonces que la perspectiva tiene importamcla representaciéon tanto como elemento técnico
asi como transmisor de cierta intencionalidad. Bseba ello, y siguiendo el pensamiento del
historiador aleman, encontramos que el problemtoe a la representaciénes que existe tanto un
espacioracional asi como un espacigsicofisiologico Parafraseando a Panofsky (1973),el espacio
racional es el de la representacion, y busca cairsaga homogeneidad, un principio universal y
funcional que nos permita entender al espacio agmacconstruccion universal con caracter de infinita
en cuanto al espacio psicofisiolégico, abarca ah@lde la percepcidn, por lo tanto es un instante

sustancial peculiar y con un valor propio, dotadpla subjetividad del que obsef(a 10).

Es claro que entre los dos existe una clara ditéeidn. Entonces, el problema surge cuando se
busca traducir el sentido sustancial (espacio Ipidaj a un estado funcional (espacio construido),
transmitiendo una idea o sentido de realffdakhora, transmitir la vivencia inmediata del espac

(heterogénea y finita) al plano o superficie pageregar la idea de espacialidad de forma légica
(homogénea e infinita) constituye en si una paeadmro es la labor de la perspectiva transforinar e

espacio psicofisiolégico en espacio matematico.

En la antigliedad clasica, las dimensiones estadt@mainadas por lo angulos visuales antes queapor |
distancia visual, de esta manera y utilizando @luéd como plano de construccién, la disposicién o
sistema de construccion creaba una “raspa de mEs(Ranofsky, 1973, p. 20) en lugar de, cémo lo
hace la perspectiva moderna, utilizada con graerést durante el Renacimiento, ubicar un punto

’Los elementos en cuanto a lo perceptivo contiemen aarga conceptual Gnica, mientras que en lo matio
guardan relaciones reciprocas de valores de posigié, separados de estas, quedan carentes dinséti lo

gue es necesario distinguir al espacio de los eltoaeontenidos.

*Entendiendo realidad como la “efectiva impresiéusi en el sujeto” (Panofsky, 1973, p. 10).



central al cual se distribuyan uniformemente hatigentro todas las linéaRero el arte griego en este
sentido no cambid porque sus concepcionesideokgica lo permitian. La perspectiva aparece
entonces como medio simbdlico orientado en cuahtméiodo de pensamiento, trasmitiendo un
sentido de ideologia

Era necesario desde alli, el paso por el arte ma&diara mas tarde conseguir la idea de espadiajida
perspectiva modernas. El arte medieval, que us@elispectiva “libremente y sin exactitud”
(Tatarkiewicz, 2004, p. 73),buscaria conferir unadad a lo que en la antigliedad apareceria como
multiple, destruyendo por un lado la concepciddintensional, volviéndose asi la superficie pintada
en un espacio a ser llenado, antes que una vetdddingitadora. Asi el espacio se vuelve mesurable y
consigue su unidad sustancial. Para entender certlarddad esta transformacién, tomaremos lo dicho
por Panofsky (1973) respecto del arte bizantino:

En cuanto al elemento perspectivo, este arte logué los motivos paisajisticos vy
arquitecténicos fueran utilizados sobre fondo regtmo meros elementos de quita y pon
pero, de todos modos, no cesaron de aparecer demergos que si bien no circunscribian el
espacio, en cierto modo si lo aludian- asi pudszahtinismo, y esto es de gran importancia
para nosotros, pudo conservar, a pesar de la despagion que introdujo en el conjunto,
diversos elementos constitutivos del antiguo espagerspectivo y transmitirlos al
renacimiento occidental (p.32).

El Medioevo, principalmente el bizantinismo, cdmiiyeron al uso de la perspectiva en cuanto
insinuaban la existencia del espacio, renunciantho imsion espacial y abriendo la concepcion de
linea como medio de limitacién y ornamento. Estaagor el sentimiento intimo del hombre con el

mundo divino; tal cercania supone la construcc#&fud espacio (...) cuyo volumen esta bien cerca de
la bidimensionalidad” (Lépez, 1971, p. 124). Elasp compone un contexto plano donde los objetos

son ubicados. Pero la unidad se consigue mas éelelaamndo el gotico brinda al arte la consideracion

*Asi, los estudios de perspectiva permiten recreaa ¢ela con mayor fidelidad lo que el artistaariia. Pero el
espacio aqui creado o espacio construido, buscpaammen una unidad homogénea donde la relacion eatte
elemento esta dada de manera ideal, generadaés mlavios medios técnicos y de las relaciones nafican;
donde los elementos encerrados aqui componen &iefiab de posicion” (Panofsky, 1973, p. 10), qeeafde

la superficie de representacion y sin interrelaciéniproca quedan carentes de contenido.

’En el arte griego, este sentido tiene su fundamentta perspectiva aristotélica, que rechazabeda de un
plano superior sobre el cual se funde la unidadodeelementos, motivo por el cual no cabia la idea

homogeneidad espacial que tiene la perspectivamade



de figura y espacio como dos elementos inseparablesdisolubles, lo que conlleva a la
homogenizacion de este y a la creacion de un espeuiario y sistematico. Con los artistas del
Renacimiento, la condensacion de estilos pasaduositpea concepcién de la perspectiva moderna,

tomando el criterio de unificacion espacial.

Con la nueva concepcion del espacio en la pintlas,ciencias racionales encontrarian con la

geometria su punto de aplicacién en la perspedatiemndo “un esquema cémodo y al tiempo muy

aproximado a la realidad” (Tatarkiewicz, 2004, B), ©freciendo un sentido seguro y preciso en la

representacion. Esto vuelve creible el espacieseptado y traspone la contemplacién del paisaje de
la realidad al de su simulacion en la pintura.

Como explica Panofsky (1973), €a Anunciaciénde Ambrogio Lorenzetti (grafico 1), vemos como
en el piso las lineas convergen hacia adentroraismo punto, lo que genera asi el criterio de itfin

(p- 39). A través de este sistema mateméatico qde ez se perfecciona, se consigue una traduccién
de lo perceptivo subjetivo a lo sistematico objgtigin dejar de lado el valor unitario dado por la

relacién de espacio y elemento como imbricacid@mipible.

Gréfico 1.La Anunciacion
Ambrogio Lorenzetti. Fresco.1344

Fuente:http://peristilo.wordpress.com/2009/07/04/pintufe83-ambrogio-lorenzetti-anunciacion-1344/

De esta manera, la perspectiva crea un sentidodbeulde significacion, considerando también que

no es el espacio el que se acomoda para ser nmssiad que es la posicion y mirada del espectador
la que da el punto de vista, obteniendo un semkdmtimidad; el paisaje crea la ilusion de posici)

la perspectiva contribuye a transmitir valores gobrepasan un simple hecho mimético, dandole

significado a la obra.



La representacion por ende cobra gran importamcé desarrollo de la pintura sobre todo en elglan
mimético, por el interés de representar de marata gez mas fiel la realidad. Si con la perspectiva
podemaos volver creible el espacio fingido sobneziie los detalles que de ahi se derivan en figygras

elementos cobrarian un gran interés en los pinjodisujantes a través de la Historia.

David Hockney, pone de manifiesto el desarrollodilelijo y la pintura a través de la Historia detei\r
redescubriendo muchas técnicas utilizadas porrasdgs maestros para el tratamiento de sus obras.
Esto produce un problema: ¢cémo se consiguié nigjattar saltos tan enormes de época a época en el
tema de la mimesis? Hockney (2002) dice que ncebi&la a un crecimiento en el desarrollo de la
técnica como habilidad manual, es mas bien un ddkade la tecnologia, con los estudios de la
Optica y los aparatos épticos: como la camara asgua camara clara, los cuales permitieron una
aproximacion mayor a la realidad representada2@9}.

Ademas, aun cuando la perspectiva lineal permitararn espacio infinito con un determinado y Gnico
punto de vista, Hockney nos muestra que muchostastitilizaron la técnica del collage para la
construccién de sus escefiadluchos paisajes se vuelveneibles aunque si miramos al detalle
encontraremos que los elementos no se correspoladgue permite vislumbrar el sentidecortado

con que eran concebidos.

Se obtienen “(...) muchas ventanas” (Hockney, 20094p, muchos puntos de vista que generan una
sola imagen Unica, dan cuenta de un importanteegi@ren la percepcién del sujeto de su espacio;
nuestro ojo no esta fijo, esta en constante mowimjey atrapar una escena 0 congelarla es casi
imposible para nuestra percepcion, misma que renuggplicidad de paisajes emuchas miradas,
muchas ventanas$e recoge aqui también lo fraccionado del espaci@n la medida en que este se

segmenta, sino como la percepcién secciona aljpaisa

En laAdoracion del Cordero Mistiggrafico 2), la composicion esta dada a travésadmhstruccion

de una imagen a través de muchos puntos de vigiasa puede apreciar como la construccion de la
escena se basa en el sentido de collage. Compe@nesgena muy atmosférica y abierta, creada a
través de multiples panoramas, donde, simbdlicaaneinfoco de luz es el del sol y el foco central
como tal esta en la figura del cordero como cetradoracion de todos los personajes. Sin embargo

su construccion espacial esta dada por distintoopule fuga para los distintos elementos. Es mo

°E| sentido de collage aqui descrito no es el que tadle utilizaria el arte contemporaneo, con eftosede
recorte para la construccidon de imagenes, sinocqusiste en agrupar varias imagenes de un misnaxiesp

desde varios puntos de vistas para luego integrariaina imagen unitaria.



cada segmento perteneciera a su propia composioidchos cuadros unitarios que no por ello lucen
contrapuestos sino que generan una unidad léglcasfacio no quiere aproximarse a un referente
externo, sino sitiar al espectador en un escesaribolico donde la luz dé€ordero de Diosabraza a

todos los que ante él se retinen.

Gréfico 2. La Adorqcién al cordero mistico
Jan Van Eyck. Oleo sobre tabla. 1425

Fuente http://laeucaristiaylosjovenes.blogspot.com/208%abias-esto-sobre-la-santa-misa.html

Pero como en el caso de esta obra, o de muchasdatria época, la pintura trata de crear su propio
espacio, y aunque la relaciéon que guarda con iaadfa devuelve a la busqueda naturalista y a una
persecucion de su referente (la pintura quiersisaombra) no es sino con la fotografia que eldete

la pintura busca caminos distintos. La fotograffae( permite congelar la escena proyectada en papel
mediante procesos quimicos) es la imagen mas eeecan referente, es creible, ¢cual es entonces la

funcién de la pintura?

1.3La mirada del paisaje: Romanticismo e Impresionismo

No es tanto el proceso técnico lo que aqui nos etemgino observar como este sirve para transmitir
los valores de determinada época. Y asi, comocetieda perspectiva matematica ayudé a realzar los
valores simbdlicos de la pintura como medio deesgmtacion del espacio homogéneo e infinito, los
valores formales de una pintunastélgicdnos remiten a un punto en la Historia en que eldoun
empezaba a verse wixirse de manera diferente, el Romanticismo, émacacterizada por las luchas

’El términonostalgiaproviene del griegaostos que significaegresar al hogaiGodfrey, 2010).
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independentistas y gran desarrollo industrial, de gonduciria posteriormente a un crecimiento del
desarrollo urbano.

En el terreno del arte, uno de los aspectos emguesse centrd la pintura del Romanticismo fue
precisamente el paisaje y la naturaleza. Dotadondealor de recuerdo, el Romanticismo construye
im&genes que socavan la memoria y evocan una giaskeicia un pasado que no volvera. En torno a
esto aparecen nuevas concepciones de lectura idajepan relacién a lo sublime y lo bello, esto
encerrado en el juicio de gusto propuesto por Imuebiant. Como explica Darrin Mcnabb(2012) en
su videoKant lo bello y lo sublime parte 6/@&specto de este, el valor mediante el cual seepuedar
algo como bello es desinteresado, universal, tigrgefinalidad sin fin (sin fin externo) y guardaaun
necesidad. Es decir que la experiencia de lo ballse basa en el hecho empirico (basado en la
experiencia), sino en una condici@priori (antes de la experiencia).

En relacion a la experiencia sublime Kant recordee tipos: lo sublime matematico y lo sublime
dinamico. Lo matematico se da en cuanto nuestimraasca cuantificar el fendmeno natural, y por el
otro lado nuestra imaginacién al no poder haceda ain choque en la medida en que el ojo o lo

perceptivo no puede cuantificar el hecho, creasdltaaexperiencia de lo sublime.

Si para Panofsky la perspectiva en el Renacimiemémtificaba las medidas perceptivas en un plano
de relaciones ideales, la métrica y modulacion e@adanula la experiencia sublime (considerando lo

expuesto por Kant). Ahora, siendo que las formoéaia vez mas precisas devendrian posteriormente
en el arte del Neoclasico, el Romanticismo tengwdesechar la simbologia del hacer matematico de
la pintura, pues necesitaba recobrar la intuici@h @jo, lo limitado que vuelve al fenémeno

incuantificable y por consecuencia, sublime.

Es asi como los valores pictéricos en el Romanticison cambiados. Si el paisaje es simbdlico (con
ello también la perspectiva desde la que se laj@gbel paisaje romantico tenia que trasmitir los
valores de su época. No importaba la cuantificaoi@tematica del espacio, sino crear un instante en
gue se rompa toda posibilidad de valoracion nuragdonde la percepcién humana llegue a su limite,
donde el intento de calcular sea suprimido pomiaginacion, un instante indefinido, un momento
sublime. Ya Baudelaire hablaba de una “tendenciafilito” en la pintura romantica(Angel, 2012),

calificandola como la pintura que desprende ellidedelleza de la estética moderna.

Cargada de expresion y color no anulaba la petispesino que la sublimaba (la llevaba a lo
inmedible), pero aun dentro del cuadro. Resultacofpue el Romanticismo promulgue un amor por la

naturaleza, para tomarla como referente de lo ifsteedasi como para generar un rechazo al
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crecimiento tecnolégico y por ende urbano. El valerda experiencia del paisaje vuelve a tomar a la
naturaleza como su referente, ahora para expresaradera dicotdmica la existencia de esta y de la

construcciéon humana.

En Lluvia vapor y velocidadgrafico3) de William Turner, la atmésfera se entremezclaaorg luz,
difumina los bordes y aunque la figura insinuadareslocomotora en perspectiva, no esti construida
siguiendo un rigido procedimiento matematico. Laanchas sueltas se aduefian del espacio y la
representacion fuera de crear una imagen iconiamdedemento tecnolégico muy importante para el
siglo XIX, lo usa mas bien para imbricar al mism&npo que contraponer los valores culturales e
industriales de la época con la fugacidad del tepgsado. La linea pierde aqui el papel protagpnico
y lo pictérico toma aqui la batuta para crear useera sublime donde tiempo y espacio parecen
congelarse.

La forma y mancha se mezclan para crear la impred# momento, pero mas alla de los valores

atmosféricos, el uso del color y la luz, la imagempone una simbologia en si misma. Proyectada es
una alusion al futuro desenfrenado listo para arrasn un pasado que se consideraba mejor. El
pesimismo se aduefia del pensamiento de la épaam@egepque la naturaleza va quedando de lado ante

la majestuosidad de lamaquina y del hacer del henfdcultura.

Grafico 3. Lluvia vapor y velocidad
Joseph M. William Turner. Oleo sobre lienzo. 1844
Fuente: http://www.mi-web.org/miembros/43251-lostilusiantths/49039-william-turner-lluvia-vapor-y-

velocidad

En este sentido, el Romanticismo producia un artettptaba de mirar hacia atrds, que trataba de
idealizar el paisaje y expresar el sentido de rmapsglad que este produce en el hombre, devolviendo

al hombre cualidades de contemplacién de la nazaal
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La pintura vale por si misma, alejada del critet@ mimesis y naturalismo, funda su sentido en el
punto de vista del artista. Posteriormente, elquiEgnico en cuanto a valores de luz y fuerza en el
color y la expresién de los pintores impresionistasria consigo una nueva mirada en la practita de
paisaje. Si observamos las obras de Monet, enterxgoe, aungue existe relacion con el referente, el
espectador estd situado no desde un punto deimiséil 0 matematico, sino desde una mirada mas

humana, sensible, que emana del artista.

El Romanticismo asi como el Impresionismo tuviegsan interés en el paisaje. Paisaje donde las
lineas se borran, los contornos se difuminan yeBmacios y la atmdsfera se construyen a través de
juegos de luz y espacios de color. Se puede atedpastante. En el Romanticismo se congela un
tiempoinexistentequiza sofiado por los artistas al exaltar su jaisgentras que en el Impresionismo
la vista se vuelve mas simple, mas cotidiana,igdentaneidad del momento la hace fugaz.

En la pintura impresionista, tanto en los cuadrosegie de Claude Monet, tomando como ejemplo uno
de susalmiaregqgrafico 4), como en las infinitas composicione$ mente Sainte-Victoriede Paul
Cezanne (gréfico 5), prima el recuerdo, el recuelelda luz, el recuerdo del espacio. Podemos decir
gue ellos se aduefiaron de su espacio, no soleiram, sino que dejaron la huella de haberlo avid

No en vano era importante para estos pintores,\gituarse en el lugar, contemplar el instante.

La simbologia trasmitida a través de sus obraslaet® una realidad que no estaba mediada por las
lentes, “una vision con dos ojos (binocular): unisada mas humana’(Hockney, 2001, p. 182). El
interes de sus pinturas no se fundaba en la media@ las lentes o en la precision de la geomteria,

sino que buscaban transferir al cuadro las impmesicaptadas por su propia mirada.

Gréfico 5. La montafia Sainte-Victorie, vista desde Les

Gréfico 4. Almiar con nieve, cielo cubierto Lauves
Claude Monet. Oleo sobre lienzo.1891 Paul Cezanne.Oleo sobre lien2604-06
Fuentehttp://antonioperezrio.wordpress.com/2010/05/31  Fuentexhttp:/ es.wahog;r;ligr’z/_}ASSAOM w.nsf/Opra/BRU

/monet-la-libertad-del-arte/
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La homogeneidad del espacio racional se dejabadiedara responder a la mirgaaco-fisioldgica
pero quiza donde los romanticos fallaron, los irsjor@stas acertaron. Para la mirada romantica no
habia futuro esperanzador, y el pasado era unacamdublime a la que ya no se podia regresao. Per
los impresionistas decidieron colocarse ahi, gmesdente, vivir el hoy, y trasponer la huella dpaso

por el espacio vivido en un lienzo.

1.4Lo sublime en el tiempo: el paisaje fuera de la ptara

La busqueda del Impresionismo, que devendria mée tn todas las corrientes vanguardistas y
posteriormente en el arte contemporaneo tendrpusio de llegada en una problematica que ya no le
correspondia a la pintura. Si bien es cierto, tagi@fia permitié que la pintura se independizaa d
parecido con la realidad y se busque a si mismaaufeproblema de ella y para ella, todo confluialen
mismo lugar, el plano del cuadro), el espacio alergontraba mediado, aun existia la dualidad obra-
referente, y aunque a diferencia de la fotografiee siempre busca aproximarse a este, la pintura
aunque quiera ser auténoma no lo consigue. Es arémateshacerse del plano de representacion y
ubicar al espectador en el espacio, en el momeasepte en que ocurre el arte.

Retomando lo dicho anteriormente respecto a lommabén el Romanticismo, este era un intento por

captar un espacio, que si bien era el de la vistiosl ojos del artista, buscaba crear una sensacion
donde el espectador se sienta inmerso, pequefidngrable. Pero creaba una sensacidon que se
mantenia lejana, era una condicién sublime ubicadael pasado, el ayer. Para los artistas

contemporaneos posteriores a la década de lostaekerxperiencia de lo sublime no se debe solo

insinuar o siquiera sugerir, debe ser vivida. Leaolendria a ser, como en el caso ldmid Artel

espectador llevado al paisaje, y no como en lai@nel paisaje llevado al espectador.

Para Walter Di Maria, artista de egiseudo-géneroes necesario vivir el acontecimiento, estar
presente cuando la obra se realice. Esto pone difieato que la obra ya no es mas el objeto (pdeen

es inatil la basqueda del parecido en un cuadio) gue es el momento en el que surge el
acontecimiento, es el uso del instante, y estedime produce el acontecimiento” (Raquejo, 1998,

p.15). Lo sublime se vive ahora, ocurre ahora.
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Los artistas del Land Art decidieron acercar aketgmlor a la experiencia artistica. Este sentiégolau
muy bien representado €@ampo de Ray8sobra de Di Maria. Aqui, la obra no est4 compsétia
persona no es llevada al sitio a contemplarla. &ktebla fotografia, pues la obra no solo la compone
las barras de acero inoxidable colocadas sobesrehb para atrapar los impactos eléctricos d&,cie
sino que estacurre cuando el espectador es atrapado por una condicidime creada y no solo
recreada. Es entonces cuando se ha completadacekprartistico. Una documentacién fotografica no

basta para describir la obra, es necesario vivirla.

Lo sublime se genera matematicamente porque lanaggn anula la percepcion racional frente a tal
majestuoso acontecimiento, que, aunque sea crpade,a la naturaleza como elemento principal. El
hecho de que la obra de DiMaria no sea un fenomahdaral, sino que aproveche uno para crear
cualidades estéticas, ayuda a que dinamicamepigesia vivir la experiencia de lo sublime.

En necesaria una busqueda de proteccién para cicthemplacién. Godfrey (2010) sefiala que “en un
paisaje buscamos perspectivas o un refugio” (p), 242 que se necesita una posicién en la cuateno
pueda sentir seguro para disfrutar del acontechmiétuestra mirada debe ser la de un contemplador
situado en un lugar que nos permita ocultarnogjreea seguros a la vez que expectantes. Godfrey

(2010), recoge lo dicho por Bilberstein respectbadte del paisaje:

El paisaje es una quimera completamente subjetieatp que su razon de ser es la intensa
sensacion que experimentamos, por ejemplo, al zdcala cumbre de una montafia y
contemplar un panorama sublime. El ojo recorre daemea completamente relajado, sin
detenerse en exceso en ningln punto concreto, aqgeriferia del campo de vision tan
presente como el centro. Por un instante, el yoque quiera que se asimile se funden (p.243).

En la contemplacién del paisaje se funde sujetodeviduo. En la recepcion escopica se asimila el
espacio y la relacion creada devuelve el sentidawdmcia de la experiencia. Sin mediacion pictdric
el encontrarse frente al suceso, aunque desdeosi@dm segura, Nos permite conectarnos con et luga

—espacio- y con el instante —tiempo-.

8Campo de raygo Campo de luzfue realizada por Walter DiMaria en el afio de71@n el desierto de Mojave.
Constituye un conjunto de 400 pararrayos distribsiictticularmente a una distancia de un kilbmetwade otro,

cuyo objetivo era el de captar los rayos eléctriigmnte una tormenta.
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1.5Acontecer artistico y acontecer cotidiano

En el acontecer artistico, la experiencia del aspgcel espacio en si consiguen preponderancia,
adquiriendo este una cualidad sublime para quexperiencia estética quede completa. Esto nos
permite diferenciarlo del espacio cotidiano. El ax$p cotidiano corresponde al de las practicas
habituales y rutinarias, plano de “(.l19 que pasatodos los dias”(Giannini, 1987, p. 28). En este
sentido, el autor chileno también nos aclara queotwiano esta demarcado por un ciclo, cefiido por
un paso entre el domicilio, la calle y el trabaigndo el domicilio el espacio de retorno al puito

=N

[Domicilio] [ Trabajo ]

<—
Gréfico 6. Plano que describe el ciclo de desenvolvimientdratviduo cotidiand

partida:

El arte entonces, cambia estos valores de usoialgzacompiendo el acontecer rutinario o repetitiv
del individuo. Esto despierta una condicién o expona circunstancia vivida en el hombre actual: asi
como el paisaje romantico sublimiza la naturalezare suerte de regresion hatiamentos mejores

el paisaje actual en el arte debe crear una réfiesn el hombre respecto de su espacio attize

esta manera la relacién que el hombre guarda centsmo cambia.

Es necesario habitar el instante, poseer el momeatoparticipe del acontecimiento. Ya no es una
actividad contemplativa del hombre frente a unaesmtacion paisajistica que lo abruma, es el
hombre dentro de la naturaleza (que ha sido intedag quien completa el hecho artistico. En la
paisajistica el hombre se sentia perdido, ahoéapestlido en el acto. El acontecimiento da cueelta d
arte, y el arte da cuenta del espacio vivido detlire. No se aprehende un punto dado de terreno para

poseerlo y contemplarlo, sino que uno se sumerge fIceso.

*Tomado del librd.a Reflexion cotidiangGiannini, 1987, p. 30).

19°E| plano artistico debe ser también diferenciadbespacio de ocio, que a simple vista rompe lmaypor
permitir pasar a la novedad (y de esta manera suporescape a la dindmica funcional), sélo es ampooente

mas que se imbrica al sistema.
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Pero este cambio estd marcado por una separaditwordbre de su espacio, al volverse funcional el
segundo, se convierte en un instrumento con umdierminado. Ya no vivimos en relacién con el
espacio en que habitamos, sino que vivimos la eqwEa del mismo, y si bien un lugar cumple

determinada funcion, no trasciende en nuestro acentotidiano.

Dicho de otro modo, el ser humano queda relegadmdmtorno, y aunque se articule al sistema y lo
haga funcionar, no es mas que como una mera faladala través de movimientos que le permiten

ejercer su idea de control,

(...) control a través de gestos de “mando o de tabeio’, El boton, la palanca, la manija, el
pedal o nada: mi sola aparicion en el caso delldactbtoeléctrica, sustituyen a la presion, la
percusion, el choque, el equilibrio del cuerpoyalmen y la distribucién de las fuerzas a la
habilidad manual (lo que suele exigir es rapidBau@rillard, 1969, p. 53).

El hombremanejael sistema en el cual esta articulado, y dondeeapacomo protagonista. Pero es
esto en realidad, o ¢esta el hombre ahogado didgitespacio actual? Para esto tenemos que analizar
la l6gica de la ciudad, y de lo urbano, pues, efudad la que marca el ritmo de vida del individye

sea como habitante, como transelnte o como pradyatompone el centro del desarrollo topogréfico
hoy en dia. La transformacion espacial del homhoeido por su interés, ha degenerado en el entorno
urbano, y la experiencia del paisaje ha quedadmadh al plano contemplativo y representativo. Es
importante por ello analizar las cualidades dekter actual, y la relacidn a nivel artistico y gsté

del hombre respecto del paisaje en que vive.

A todo esto el arte de paisaje se vuelve un doctomanecdotico de la realidad, y de su cambio
histérico. El artista refleja su tiempo, y a trawssla obra de diferentes artistas vemos como este
tiempo va cambiando. El problema aqui, es comankaina cumple una funcion dentro del paisaje que
nos permite apoderarnos de un momento, que nostperamgelar un tiempo y volverlo nuestro. El
arte debe volverse una funcién primordial en ladién individuo-espacio y de esa forma adquirir
importancia en cuanto a sus funciones y su dekarks necesario el paso inicial por los probled®s

la pintura del paisaje para darle una revalorizac@nforme al interés que ha despertado, para ldarle
misma preponderancia en el hacer pictérico actsglecifico de la obra aqui en cuestién.

Esta importancia y preponderancia permitird rescatata experiencia perdida del hombre actual
respecto de su topologia (movimiento espacial) ycsanologia (movimiento temporal). De la
construccién y manipulaciéon espacial se llega aoltemplacion del paisaje en la pintura, al acto
vivencial y experiencia del paisaje como tal. Pamoel consumo del espacio y en el uso de este hay
relaciones entre él y el individuo que se descomppowolviéndose asi el paisaje mas que un mediador

de contemplacion del espacio, un recuperador eéegariencia con el mismo.
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CAPITULO Il

LO URBANO EN LO COTIDIANO Y EL ARTE

2.1Descripcion del espacio urbano

a) El espacio urbano

El espacio y el individuo son practicamente insapias. Es en el paisaje que se evidencia esta
relaciéon, pues sobre éste se muestra el desepriseatacion del hombre de su espacio, ya sea como
una construccién geométrica que simule muy bienarguitectura del entorno, o con juegos
atmosféricos que sublimicen lo que nuestros ojas @k una forma u otra existe el deseo de

realizacion que atraviesa la representacion debhji

Hay una necesidad por atrapar un espacio y guardarho recuerdo, memoria o instante capturado.
Pero llega un punto en que el arte supera al espagdo al reconstruirlo. Es mas grata la imagen d

la ciudad que la ciudad en si misma, porque encestéergen no solo lo real sino el imaginario sobre
esoreal, construyendo unficcion verdaderaEs mas satisfactoria esta realidad ficcionadal enadro

gue lo real de este espacio, puesto que la prisuema a la segunda una necesidad poética. Entonces,

¢, Cual es la relacién que a este nivel guarda efichab actual con su espacio?

Es necesario enfatizar, como ya se dijo antesefjhembre actual se desenvuelve mayoritariamente
en un espacio urbano. La ciudad por ende se vueleatalizador que le permieral individuo, es el

medio de expansion y dispersién actual, pues aunquee fuese un hombre de ciudad, se guarda un
deseo por ella. “La ciudad moderna se construyeedab utopias del progreso y el derecho universal
de ciudadania (...)” (Barrios, 2002, p. 17), compodé@la base de proyeccion del sujeto dentro de las
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utopias modernas en la contemporaneidad, quieredesgunto busca movilizarse desde y hacia el
entorno urbano, convertirse enamibante™, en un personaje en constante fluctuacion.

En teoria, el espacio actual no guarda secretds, ganto es conocido, todo esta dentro del mapa y
cada lugar o rincén se vuelve accesible, sobrexpaels mirada, partiendo del entorno urbano para |
busqueda. En este sentido la ciudad compone “(..gbjgto cultural: polariza, almacena y transmite

cultura” (Izquierdo, 2002, p.18), se vuelve el noetie traspaso de toda confeccién humana.

Segun Capel (1975):
Los rasgos que con mas frecuencia se han considpead caracterizar el hecho urbano han
sido, fundamentalmente, el tamafio y la densidaasgcto del nucleo, la actividad agricola y
el modo de vida, asi como ciertas caracteristioaglgs, tales como la heterogeneidad, la
“cultura urbana” y el grado de interaccion socidlfp
Al describir lo urbano hay un andlisis principalieehasado en la expansién espacial. Henry Lefebre
(1969) define a la ciudad como “la proyeccion dedaiedad sobre un terreno; no solamente sobre el
espacio sensible sino sobre el plano especificoilpj@o y concebido por el pensamiento, que
determina la ciudad y lo urbano” (p.75).La ciudadedta manera, aparece como aquel ente cultural
que se prolifera como una bacteria sobre la masgqteea, sin llegar a definirse, aunque por dentro
guarda el deseo de verse terminada, pues camiadagpor la l6gica modernista que augura de forma
utdpica un crecimiento, progreso avance y desarguie deberia converger en un fin. En este septido
siguiendo esta paradoja, la ciugadgresa evoluciona, se expande pero nunca se acaba.

Con respecto a las relaciones sociales, en lo arbaras cambian por completo. En el sintoma de la
modernidad, el hombre va hacia un procesindiidualizacién Esto se ve ejemplificado en la obra
Conversacion Nocturnégrafico 7) del pintor norteamericano Edward Happende vemos un grupo
de personas dentro de un cuarto austero, fuerteniieminado. Esta luz proviene de una fuente
artificial, el calor de la obra es falso y hace notar que la escemaatarna, iluminada quiza en lo
exterior, pero vacia e indiferente como los peresacuyas miradas denotan un sentido de
inapetencia.

Es la cultura de las relaciones rapidas, de lasdotiones fugaces, y de los encuentros formales
efimeros con propdésitos funcionales. Desde lagicelas de trabajo, hasta el trAmite en una caja de

supermercado, todo va guiado por un desconociméaitotro.

“Término acufiado por José Luis Barrios, quien @ase apropia del mismo de un concepto de Jaqueside

Revisar catadlogbugar(es)(Barrios, 2002, p. 15).
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Gréfico 7. Conversacion nocturna
Edward Hopper, 1949. Oleo sobre lienzo. 70.5 x16in6

Fuente:http://lauralinaldelli.blogspot.com/2012/09/transfmon-3-artistas-hooper.html

El escenario de la urbe en su expansion espacmhagiacia un crecimiento desmedido y desbordado,
tanto asi que el limite de su horizonte llega awito maximo, de manera que la ciudad empieza a

crecer hacia arriba, en sentido ascendente, etiepiafuncionalidad del espacio.

Bachelard en su célebre obka poética del espacile adjudica cierta cosmicidad a este, cosmicidad
gue se cree perdida en las casas de las grandes (irbs habitantes de la ciudad viven en casas
superpuestas” (Bachellard, 1957, p. 44), dice mspde las habitaciones parisinas de su época, cosa

gue también ocurre en las construcciones actysges,con mucha mas celeridad.

Para Bachelard y sus espacios cosmicos, la alaunand torre no se compara con el erigirse de un
rascacielos. Para él, la escalera es una invitagide aventura de ascender, pero “los ascensores
destruyen los heroismos de la escalera” (Bachell&®%7, p. 45) y tal cosmicidad se pierde para dar
paso a la funcionalidad, debido a que objetos cehascensofuncionalizanel espacio a la vez que

reprimen la accién humana, le quitan lo intimosglagio vertical.

Esta dialéctica de la ciudad al cambiar el espaambia el tiempo en que la ciudad es vivida, el
tiempo del individuo, de su movimiento, “alli, laasas ya no estan dentro de la naturaleza. Las
relaciones de la morada y del espacio se vueletinifis. Todo es maquina y la vida intima huye por
todas partes” (Bachellard, 1957 p. 45). Con edtespacio cambia su uso, su orden, y pasa de un
estado de posesion del hombre al de uno de pasde dm se habita sino que simplemente se transita.

Este cambio, puede alterar la intimidad que el hergbarda con su lugar de habitat.
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Una casa o una morada siempre conservan su datatpede hogarEs aqui donde nos sentimos uno
con el espacio, donde nos aduefiamos de él. Eldaaclar casa de nuestra nifiez es un acto de volver a
situarnos alli, pero lo recordado no es el espeanici, sino la experiencia que de ese espacio se

desprende. Experiencia que en la actualidad quadada, o casi anulada.

En la fotografiaAlhambra de Charles Clifford (grafico 8), observamos lag®n de una construccion
algo deteriorada. Para Roland Barthes esta seevuglvespacio de deseo, dice al respecto de ella:
“tengo ganas de vivir alli” (Barthes, 1989, p. 7Epstas ganas surgen de una intimidad o de una

profundidad suyas que para el resultan desconaocidas

Asi como lamorada cosmicael lugar de ensuefio de Bachellard, esta fot@yddspierta en él, un
impulso utépico de moverse hacia delante o vohamichatras, el acto mismo de recordar. Pero la
imagen no es un lugar de recuerdo en la vida din@&ares una fotografia de un lugar ajeno a ék Est

despertar perceptivo tiene su fundamento en laémag

Gréfico 8. Alhambra
Charles Clifford. Fotografia. 1854-1856

Fuente: http://www.tumblr.com/tagged/charles%?20clifford

Siguiendo todavia en el pensamiento de Barthesleafdanbién que las fotografias de paisaje “deben
serhabitables,y no visitables” (Barthes, 1989, p. 74). Lo qudamliza aqui es una imagen inmersa
en la fantasia, irreal. Y es precisamente estadauhble la imagen la que nos interesa. Si los asgar
habitados dejan recuerdos, las imagenes de eg@m®fupermiten traer a memoria estos momentos en

gue los habitamos. Es en la fotografia donde sermapel recuerdo, por la relacién que guarda con el
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referente. Pero mas alla de esto, la pintura caatien su intento por atrapar la espacialidad,
consiguiendo mas que esto, atrapar la percepcibimdigiduo. Si la fotografia atrapa el lugar, la
pintura atrapa la impresién del mismo.

Las condiciones de habitat cambian también lasicimm#s de consumo de una imagen, en lo que al
paisaje respecta. La imagen del espacio o el paisayuelven objetos de aspiracion, a donde seequie
llegar, donde esta presente el deseo de proyestemta geografia, o el impulso de volver a lugares
gue nos eran cercanos, confortantes, calidos. &igioa nuestra condicion actual, el lugar que hoy
ocupamos, encerrados entre el recuerdo y el deseaprehension, los lugares que pasan frente a

nuestros 0jos, que vivimos cotidianamente y pasaagpkrcibidos se vuelven insignificantes.

No encontramos upaisajé? en el entorno funcional, la imagen no es mas querospecto que busca
acomodarse a nuestras necesidades de habitacideclglrdo y la fantasia del lugar sofiado son

guardados en el simulacro del espacio y de laiesigtie de este despierta, el paisaje representado.

b) El tiempo en la ciudad

A diferencia de la morada, donde uno se aduefi@gelcio y lo hace suyo, la nueva categoria del
lugar, constituye un espacio donde las personabiaarsu comportamiento de forma acelerada y muy
fluctuante. Esto genera una nueva categoria e$palccmonotopo (tiempo-espacio). Para Cortizo) (s.f

cronotopo es el “lugar fisico animado por ritmosgioados por la presencia y ausencia de los
ciudadanos y de los habitantes temporafe§3.55). El cronotopo es una categoria dinamica del
espacio marcada por un ritmo cambiante dado pefieero del paso del individuo o ciudadano dentro

de él.

Es el espacio de la espera, el espacio del tramsgar de locomocién mas no de destino. La urbe
genera el cronotopo en la medida en que los espapgie esta compone se vuelven temporales,
funcionales para el traslado, donde la huella nmpome mas que un recorrido fluctuante que
proporciona constancia del uso y del sistema, nada un asentamiento del hombre, de un

apoderamiento del sitio en el que se encuentr&icmic.

Segun explica Auge(2000), encontramos que el lggar en torno a categorias de identidad, de

interrelacion y de historicidad. Por lo tanto, spacio donde no existan estas tres definiria uiger-

“Refiriéndonos al sentido pictérico del término pesto a su cualidad de contemplacion.
13 Hay que considerar que, como aclara Cortizo (gffgronotopo es un “concepto utilizado en losdiss

linguisticos” (p.57) acoplado al desarrollo derseestigacion.
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(p. 83). En la medida en que no compone un espkcidentidad, existe un borramiento. No hay un
nexo o algo que ligue al individuo con el espadmtal manera que se ate a un estado en el ceal est
pueda reconocerse. Puede hablarse de un estadentleriannulo, que no permite la identificacién con

Su espacio.

Oliveras aclara que el lugar es la porciéon de ésgpe sentimos como propio, que “circulamos por
varios espacios, tenemos experiencias, pero noveentener un lugar dentro de esos determinados
espacios. Somos como causales 0 circunstancialesamtas de esos espacios”’(Torre, 2009), esto
compone la l6gica de un no-lugar, de ocupar uncispaomentaneamente y sentirnos extrafios a él, y
no encontrar un sentido de pertenencia dentrotde es

Al espacio ya no se le desea, ya no nos sentimoalendentro de él, porque ya no hay un frio del g
resguardarnos. Ya no existe el sentimiento de raorads que el que construimos en el espacio
delimitado y reservado para el habitat (casa, d&mpanto, cuarto, etc.). Pero el resto del mundo es
solo funcional, solasirve paray genera situaciones de experiencia ligadas @dégile consumo y
productividad. Ya no se puede jugar en el pargaeoyse puede disfrutar de un almuerzo, ya no hay
lugar donde dejar una huella como constancia deptievivido, todo es uno-lugar que Unicamente

sirve para lo que sus formas inscriben.

La ciudad es la realidad del hombre civilizadordude ella se siente extraviado. Porque la ciudad
exige un ritmo, exige un esquema y se vive comdin@rario. En si misma no compone un espacio
calido en el cual refugiarse, sino que cada veaiskve mas distante. Asi como avanza y crece, aleja

quienes por ellse paseanSomos individuos que caminamos y fluctuamos,osael ritmo de la

ciudad.

En torno a la categoria inter-relacional podemosgimar una estacién de autobus, una plaza o un
supermercado, espacios del devenir de las persdoagde cada uno compone un micro universo
individualizado donde el espacio cumple la fundiénalbergarlos de manera efimera. En este sentido
borra la interrelacion entre sujetos, mediada pbeeho exclusivo de la presencia.

En el sentido histérico, el espacio emellugaranula su referencia con el pasado, se vuelvergeese
Dentro de la ciudad existe una imbricacion prespasado, donde esto confluyen permitiendo que
existan el uno con el otro en la misma época. Bastxr a la ciudad de Quito para reconocer quaide s
infraestructura colonial, emerge hacia los polggme®s que se contraponen, tanto en el Sur como en
el Norte, pero que al mismo tiempo lo complementanque crea un sentido de preservacion del

espacio conmemorativo histérico en un deseo descamnsla memoria colectiva de los pueblos.
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Esto es un sintoma de la modernidad, cuyo empuja led desarrollo tiene su punto de partida en la
regresion al pasado, pero, afiadiendo la categerisothremodernidad” (Augé, 2000, p. 97), constituye
un espacio que se crea sobre la modernidad, bortarituella del pasado, volviéndose productora y

emisora del presente. Es el ahora eterno, singieges, donde el pasado ha quedado relegado.

Lo que concierne ahora es como la categoria desadernidad como productora de espacios o no-
lugares, que al mismo tiempo generan en el dekatndiano categorias nuevas como la del cronotopo,
cambian el estilo de vida y el transito del indivagdy su concepcién del entorno y asi del sent&lo d

paisaje.

Deciamos que un paisaje es una seccién de tesrittgiimitada desde cierto punto de vista y
presentada o descubierta. Esto a través de medins en principio la pintura, el dibujo y mas
adelante la fotografia, cine, entre otros. Peroaceeiamos, existia un sentido por el cual inter@sab

atrapar el entorno circundante.

La relacién del hombre y su espacio era intimalieatpva y contemplativa. El deseo de los artigtais
representar sus ciudades natales, los espacios dielss intima como documento de la memoria o

como recuerdo de la existencia, pretendian aprehasondasado, generaban lugares.

Hoy, si tomamos en cuenta la cualidad estética alesezvar un paisaje, encontramos algunas
categorias. Por un lado, el deseo de preservarspaci® de manera integra cordocumento
nostalgico pasajes del Quito colonial y las calles o comsfanes de este orden. Existe también el
deseo de vivir la experiencia de la naturaleza,camas de campo, bosques o selvas exuberantes que

nos remitan al pasado natural del hombre.

El deseo del paisaje surge o se manifiesta a trdgék mediacion de la experiencia, porque el
individuo actual no guarda la misma relacion coespacio que el de épocas anteriores. Pues €] lugar
al generar identidad, relacién e historia, es w\pdr el ser. Lo cual concibe una relacion direcia el
individuo. Mientras que el no-lugar, es un agujeegro donde no hay relacién, que no puede ser

aprehendido porque no ka vivido

No hay experiencia real, o contacto intimo del espaor ello la necesidad de acumular recuerdos o
de atrapar espacios que nos liguen de alguna fbamia un pasado, pero no se hace mas que en el
sentido del simulacro, pues no se guarda rela@aret entorno, es una mera ficcionalidad en la cual
no hay sentido de pertenencia, mucho menos de penuia (es efimero) y entender la posicion como
una vivencia sensorial del paisaje queda anulaeada. Es imperante analizar entonces al caminante

de la ciudad, al transeunte,mdliividuo lectorde la ciudad.
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2.2El individuo como actor de la ciudad

Es el hombre quien crea la ciudad, y todo lo queslenhay esta hecho en funcién de este. Es el
individuo quien le da movimiento. Como elemento ponente de un sistema mas grande, el individuo
habitante de la ciudad es quien hace uso de ltistdis espacios. En torno a sus interrelaciones, el
espacio puede constituir un lugar asi como un garlSin el individuo estas categorias serian nulas

porque es él, quien al vivir la ciudad, la valoyzia confiere status.

La categoria cronotopo, designa el devenir del pe$aiudadano a través de los distintos sectores
espaciales. Estos sectores en funcién del habidenie ciudad, son por un lado su lugar de halgtat,

otro sus lugares de transito y consumo (la celleamino),el espacio de trabajo y finalmente el de
ocio. Todo en virtud del indivisible consumidormtiado individuo. Pero mas alla del dinamismo que
este genera, ¢qué otra relaciébn guarda con sunentgrqué efectos tiene en el paisaje en el

movimiento o flujo individual?

La ciudad genera movimiento y considerando que &CGadividad, cada grupo de personas, cada lugar
tiene un ritmo y un ciclo de uso que le son propiosuando coinciden pueden crear situaciones
insostenibles para las personas, para las famas, la sociedad y para el territorio” (Cortizd, s
p.53), encontramos que el valor de uso del esggsee un ritmo, un determinado movimiento, y que
los cambios bruscos generan situaciones limitesaspacios. Como la masa de gente que sale de un
espectaculo deportivo para enrumbarse a su hoga@oma a persona, particula a particula, el flair d
cada uno poco a poco va generando un abultamientm esector determinado. Un embotellamiento,
sobrecarga de pasajeros en un autobus, o largss &dh espera de un servicio, llevan el espasio y

uso al limite.

Este exceso poblacional momentaneo y sectorizas@enite visualizar la condicion del individuo
sofocado frente a su espacio. Su relacion coruldadi ya no es la del transelnte que camina, gee viv
la ciudad, quien a la manera deflameur se pasea en ella, sino que es el de la espetainhite, del
traslado pasajero. Un autobls es un lugar de yalgue mucho del tiempo es consumido durante la
movilizacién o el viaje, pero esta vida queda taegtecal volverse un lugar de espera.

14Segl]n Baudelere, ufianeures un “caballero que pasea por las calles deitkadl'(Saravia, 2012). Transmite el acto
mismo de espectar lo urbano, degustar el paisdpededad. Para Barrios (2002) “este personajeesgmta la nueva
dinamica del habitante de la ciudad, dinamica quégdemas ir4 definiendo la historia misma delakitantes a lo largo de
todo el siglo XX” (p. 15).
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El ser humano siente su espacio como futil, porrestiay la necesidad de conservarlo, y por ello
aparece el placer de poseer imagenes que lo religtiempos mejoregel pesimismo romantico se
apodera de nosotros y los paisajes deben llevaanm®mentos mas felidesLa alienacion del
individuo es otro sintoma de la modernidad. Se dgijteriormente que el arte logré unificar sujeto y
entorno, y que el individuo y su espacio practicameon inseparables, ahora el arte dara constancia

de la separacién psicoldgica que existe entre hemkntorno.

No podemos desapegarnos del entorno pero si sentttrafios a él. Camilo Egas reproduce no sélo
la soledad, sino un olvido completo del individuosei espacio a través @alle 14(grafico 9) En

esta obra, el personaje principal parece un recmtapletamente ajeno a su escena. Comprimido por
el frio, nos da sefias del sentimiento de asolagi@no solo es fisico, se vuelve psicoldgico. Es un
individuoen todo aspecto. Sin rasgos faciales reconoct#esajelve una particula indiscernible dentro

de su espacio, donde solo busca refugio.

Gréfico 9. La calle 14
Camilo Egas. Oleo sobre tela.101xX37.

Fuente: http://mdarena.blogspot.com/2011/08/camilo-egad.ht

Este personaje sin rasgdgshumanizadaos da cuenta del papel del individuo actual ugtte en su
escenario de soledad, su espacio no existe maparaeabsorberlo. Ya no existe el calor de una
morada, el deseo de aprension de un espacio. &jpaiqui mostrado evidencia por un lado lo banal
del suceso y lo efimero del papel del hombre. Eatéacter de efimero en el personaje descompone la

relacién con su espacio, y estéticamente tamba@e sus efectos.
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El espacio de la ciudad, con sus construccionésdesto y funciona en referencia al ser humano. Pero
al des-identificarsale este, pierde la relacion que con él guardalvaravel de intimidad. Por tanto, si
el escenario ya no le corresponde al hombre, upeegentacion paisajistica de este tampoco le
correspondera. La imagen existe para si mismandiliduo deCalle 14 ejemplifica la insuficiencia

del hombre en su entorno, ahora este hombre quedtzda y lo que queda es paisaje, solo paisaje.

Tomando en cuenta la posicién actual del individucsu relacion con el espacio en el que se
desenvuelve, encontramos un quiebre. Quiebre eni@ehindividuo ya no goza de su espacio, solo le
es util. Y asi como una estacion de autobls espétih un determinado fin, una representacion
paisajistica también resulta Gtil, para decorasgacio, es un paisaje comercial. Lo cual nos d®ja

la ironia de un espacio que ha sido decorado corespacio.

El ambiente es una experiencia ficcional del espacpor ello no guarda una relacién primordialsgsi
guiere césmica) con el individuo. Ya no es la a@esau nifiez, ya no es la morada acogedora, ya no es
el espacio significativo del recuerdo. Solo es sipaeio donde el bienestar es virtual. ¢Qué recserdo
existen de un espacio asi? ¢Qué impresiones insenpaeden rescatar de un espacio que no ha sido
vivido? Si nuestra huella efimera no guara la memoridudar de paso, ¢qué ocurre con una imagen
de este tipo en el nivel artistico? Se ha analizidodividuo respecto de su espacio fisico, pero e
hora de ver cual es su relacion con el espacie@septado, la imagen paisajistica de su entorno.

2.3Lo urbano dentro del arte. Estudio de referentes

2.3.1 El paisaje itinerario

El pintor norteamericano Edward Hopper, recogeaemitada de sus obras, a los Estados Unidos de la
época de los cincuenta, donde las grandes ciudadeszaban a proliferar y el espacio rural empezaba
a quedar atras. “Surgen composiciones pictéricdaseque naturaleza y civilizacién se entrelazah y

mismo tiempo permanecen nitidamente separadas’néiRe2002, p.17). Carreteras, estaciones de
servicios, moteles, todos estos lugares entrameqgojen el espacio, y se entretejen con la realidad

natural.

Pero estos lugares lucen desolados, y en las irmagenHopper cada espacio es frio, vacio, rigido y
aungue exista un personaje o dos, no es sino paf@ngar en estos un sentimiento de intimidad, de
individualidad y de soledad. Esto se puede per@hiHotel junto a un terraplén de ferrocarril

(grafico 10), donde los personajes lucen indifasentre si.
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Aungue naturaleza y civilizacién aparezcan mezaaedno se funden, sino que coexisten a la vez que
se rechazan. Lo que afios atras plasmo este pimteamericano a través de sus figuras encerradas en
espacios artificiales, no solo seria la realidadsdesspacio local, sino que constituiria el sintoma
moderno, guiado por la “especializacion del trabaja acumulacion del capital” (Izquierdo, 2002,
p.17), la l6gica que rige a la ciudad.

Grafico 10.Hotel junto a un terraplén de ferrocarril,
Edward Hopper 1952. Oleo sobre lienzo. 79,4 x 1619

Fuente:http://www.foroxerbar.com/viewtopic.php?t=6634

EnPuente de ferrocarril en Argenteddrafico 11), Claude Monet muestra maravilladorhricacion
gue tiene el entorno natural con el desarrollcedadlogias industriales, en este caso el ferrceste
“(...) se convierte en resplandeciente monument@adwibva era incipiente” (Heinrich, 2011, p. 38).
Si Monet mostraba expectante la nueva era por ,velupper enManhattan Bridge(gréafico 12)
exponia su sensacion actual del espacio en diempdti: soledad y alienacion.

W ‘l'-

Gréfico 11.Puente de ferrocarril en Argenteuil Gréfico 12. Manhattan Bridge
Claude Monet. Oleo sobre lienzo. 1873 Edward Hopper. Oleo sobre lienzo. 1926
Fuente: Fuente:http://arte-historia.com/paisajes-naturales-y-
http://www.reproarte.com/cuadro/Claude+_Oscar__ Né&ie urbanos-de-edward-hopper

puente+ferroviario+de+Argenteuil+/7762.html
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Tomando esto en cuenta, entendemos que el mapd a@liesquema dentro del cual hoy caminamos
se construye con el paso del tiempo, no siguiesdarasentido légico sino que su proliferacion ae d
en funcion de cémo la ciudad necesita crecer patisfacer a la masa humana que afio a afio va en
aumento. Vemos como hogares se improvisan, se afwewmas aberturas y construccion tras

construccién se apila dando forma al sistema urbahal.

Si bien la ciudad se origin6 como centro de insteidn del poder, primero para morada a los dioses y
luego proyectando este sentido en los lideresiqmditde las naciones (Barrios, 2002, p. 13), la

concepciéon aqui brindada es la de urbe como esgadiabitat, de resguardo y proteccion.

Las obras de Hopper se construyen a manera dénaraiio que refleja el paso de una época a otra.
Aparecen como un catalogo de lugares por dondeigtiaava imprimiendo su huella. A la manera de
un album fotografico, imprime las vistas de su amidocal, pero para llevarlas a nivel de su lejgu
pictorico. Sus composiciones que generan situasi@mbivalentes entre naturaleza y civilizacion,
muchas veces son escenas donde la arquitecturamaodantigua se funden, permitiendo observar a
manera de una bitacora de viaje el paso en laftramacion del espacio. Pero estas obras que en
principio darian cuenta de un tiempo real palpaiian transformandose poco a poco en ventanas

metafisicas que construyen mas que un sentidsta&alinarrealidad idealizada

Esta intencion afiadida al gesto de Hopper de repi@sen sus cuadros “solo fragmentos de una
realidad mas amplia”(Renner, 2002, p. 36) conuviesigs obras en ventanas que permiten percibir la
realidad como si esta fuera un espectaculo, dohpego de luz y sombra (que llega en un punto a
parecer artificial por completo) y la definicion ¢ lineas arquitecténicas permiten vislumbrar la

virtualidad del escenario de la urbe.

En Motel en el oestégrafico 13) el paisaje de la ventana aparece ammespacio fragmentado donde
este compone en si mismo un cuadro. Algo similarrecenHabitaciones junto al mégrafico
14),Renner (2002) explica quela realidad seccionad&ibage a crear la sensacién de que la escena
del mar constituye un cuadro dentro del mismo a@di60). Y la imagen de la puerta aparece como
si se mirase a un punto cualquiera, compone unciesgatidiano que a primera vista resultaria
insignificante.
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Grafico 13 Motel en el oeste

Edward Hopper. Oleo sobre lienzo. 1957. 76 x 123 Grafico 14 Habitaciones junto al mar
Fuente http://www.larevista.ec/cultura/arte/edward- Edward Hopper. Oleo sobre lienzo. 1951
hopper-el-pintor-de-la-soledad Fuente:http://blog.rtve.es/desdecamelot/2010/02/memori

a-para-encontrar-el-rastro.html
Al mismo tiempo, la soledad en la obras de eststamo nace Unicamente del individuo, sino de la

relacion de este con su espacio, con su entornn, laourbano de esta problematichos
noctdmbulogGréfico 15),ejemplifica en los rostros indiferentie sus personajes, sentados en la barra
de undiner, lo que la ciudad hace con el individuo, efectigeata loconcretizacomo elemento

particular

La escena nos resulta parca, inmovil, la luz aidifino es calurosa, es fria. Es una imagen dadéa v
comun, de la vida cotidiana, ¢,Por qué pintarla@s lde si lo hizo para plasmar el ambiente queavivi
su pais después del atentado a Pearl Harbor, gemt@baqui reproducido como valor universal,
enmarca lo que para el individuo sera su espatimlaain lugar que le es indiferente, donde, frante
tanta construccién y expansion moderna se sierte goasi como la barra encierra al camarero,
dejandolo sin salida, el hombre de hoy se siemépado, aislado, imposibilitado para comunicarse o

relacionarse.

Gréfico 15. Los Noctambulos
Edward Hopper. Oleo sobre lienzo. 1942. 76.2 xdm4

Fuente: http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/hopper/
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Estos quiebres y fragmentaciones evidentes enrdad@Hopper, asi como la plasmacién de sus obras
a la manera de instantaneas que recogen recusmio$as particularidades que recogeremos para el
desarrollo de la obra. Otro referente importanta jgh desarrollo de la propuesta es el pintor edpari

Antonio Lopez Garcia.

Este pintor, nacido en Tomelloso, recoge en lackgie su trabajo un acto vital, la pintura conaebid
como un hecho cotidiano, constante. Su método atmjuo parte de un sentido de observacion del
fendmeno, colocandose frente al referente de lanaira realizar, inicia el proceso que llega aaard
afios en concretarse. Esto se debe al sentido dwfista y minuciosidad en el detalle que le dasa su
obras, conseguido con la paciencia con que lagrd#éaa observando cada fragmento, traduciendo

cada particula de la escena.

De esta manera el cuadro se trasforma en una taEté@ce recoge el paso de las horas que el artista
tardo en plasmar cada rincén de la imagen. Esteohétal permite la comunicacién del espacio con el

artista. El aspecto que se descubre o se revedteaxicamente para eso. Se busca o se anhela la
soledad para plasmar como gran personaje al mispazi®, que parece no haber sido creado sino para

su representacion.

La estética de la ciudad nos atrae, busca innmatak. En l&ran Via(Gréfico 16), la representacion
luce solitaria, apartada del trajin diario de leegdficacion de la realidad. Las ausencias en@sia
hacen presente la condicién del hombre solo pdreeiva negarlo. La estética del paisaje nos devela
nuestro espacio, y a través de la pintura y laessmtacion, queda expuesto lo que a simple vigdaqu
borrado. El individuo es suprimido para dar cuemiavamente de nuestro espacio, por donde nos

desplazamos, pero no vivimos.

Grafico 16.La
Antonio Lépez
Fuente:

granvia
Garcia. Oleo sobre lienzo. 1974-1981
http://www.viajesconmitia.com
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No es sino en la representacion cuando el entdidado puede cobrar nueva preponderancia. El
paso de la mirada del artista, como en el casa @edn Vig hacia la superficie de representacion, por
un lado inmortaliza el instante, asi como creamur@va condicion en el paisaje. La imagen se vuelve

auténoma, lejana a su referente, porque vale éflmancomo paisaje.

La funcién de esta obra es metafisica, trascieadmitrera de lo fisico (su referente), y da cudeta
algo perdido, de esa cosmicidad olvidada en elcgsgancional actual; para lo cual, el hombre ha

tenido que hacerse a un lado.

En el traspaso de la realidad que percibe el ojadiez Garcia al cuadro, el pintor deja su vida,
documenta su presencia en el espacio y la obra rbabjeto en si, es el acontecimiento que da frut
al cuadro. Este sentido experiencial sera el pdet@artida para la experimentacion de la obra en

cuestion.

Sin embargo, a diferencia de este pintor, que ¢t&do que su ojo le proporciona, nuestra relacion
entre el objeto y la realidad se vera mediadaaarite fotografica. Este pintor hiperrealista agui®
la minuciosidad en el detalle al permanecer hamstd a su modelo, pero a nosotros nos compete

estudiar como la fotografia simplifica este acteywuelve un elemento para el desarrollo pictérico.

Lo que se recoge de estos dos artistas es la imatidad de su gesto, hacer de su propuesta una

bitacora pictérico-visual de la experiencia cotidiaintima del sujeto con su espacio vivido.

2.3.2 El paisaje fotografico

Dentro del arte norteamericano, como vimos, Hofyemuno de los grandes referentes que trabajaron
sobre los paisajes de la ciudad y el entorno urbafiloenciando a los pintores foto-realistas, gage

se basaron en las imagenes fotograficas para canpos pinturas. Uno de ellos es Richard Estes.

Este pintor norteamericano, nos presenta escenda cedad trabajadas partiendo de fotografias,
trabajadas con minuciosidad en el detalle, pritcipate en los reflejos, y consiguiendo
composiciones con “un dinamico sentido del espa@wtling Kindersley, 2010, p. 41), como vemos
en Canadian Club (gréafico 17). Aqui, la pinturdeesepresentacion de la representacion, y dado que
una fotografia guarda gran relacion con su referesst una representacion dedalidad, que a fin de

cuentas compone un escenario virtual que hacelpdsibitar ero real™.

Refiriéndonos al sentido de realidad expuesto EekZ(2012), para explicar esta como una condicitinal

que permite la interaccién con el entono circunelant
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Grafico 17. Canadian Club
Richard Estes. Oleo sobre masonite. 1974
Fuente:http://www.globalgallery.com/detail/379101/estes-ttanadian-club-new-york

Lo que vemos aqui, tomando como punto de apoydegitografia no es sino el atrapar la muerte, el
instante que nunca volvera a ser (Barthes, 19894p-145), es una sucesién continuanmeertes
Muertes del suceso, del instante. Si el espacionydad, es tautologico el presentarlo y volver a
representarlo. Todas estas sucesiones de instprgesuereny son atrapados panaorir, evidencian

la necesidad por representar la cotidianidad.

En este sentido, el foto-realismo recuerd®a@b Art en cuando representa lo banal, confirma que el
espacio hoy se siente como efimero, pasajero y rotmhelas vistas de Nueva York, con grandes
edificios, calles asfaltadas, grandes vitrinas, wua reproduccion de la vida de hoy, de la mueste d
habitante, del nacimiento del individuo. El tragfonque existe bajo esta representacién sucesiva
(imagen real, fotografia, pintura) no es el de iahacion amigable del hombre con su lugar de origen
como los nostélgicos paisajes impresionistas deelam mucho menos el deseo por atrapar un
instante que se quiera atesorar. Detras, existdaebmbra de una muerte.

Si el paisaje es mercancia como todo lo demés,snsin®@ para consumirlo, y la referencia es el
simulacro. Si el simulacro es el punto de partideapa representacion, es dificil decir lo que se
esconde tras el espacio que hoy se nos presenta gonpaisaje. Atrapar la experiencia de un
momento no es captar la esencia del mismo, no$ence&, socavamos en la trivialidad, por eso lo que

hacemos continla siendo trivial.

Fuera de la pintura, recogemos aqui un gesto fifiogrimportante con Gordon Matta Clark, artista y
estudiante de arquitectura, quien a pesar de reori978, a los 35 afios de edad, victima de cancer,
produjo una obra, segln Heartney (2008) cargadmaseimportancia y relevancia en cuanto al estudio
y critica de las propuestas modernistas de la taaura(p. 322). Su produccion encierra
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intervenciones sobre superficies arquitecténicge tiempo de vida se ha cumplido y son destinadas a
la demolicion. Realizando cortes dentro de estpaciss, muchas veces retira la fachada y permite

visibilizar el interior de estas.

Estas obras son de caracter perecedero, y sureepsstsido dado a manera de dibujos, fotografias,
video, entre otros medios. En varias ocasioneszeealollages fotogréficos de las estructuras
intervenidas, tal es el caso 8elitting (Gréficol8), realizado con pedazos de una de stas@n la
que parte por la mitad en sentido vertical una cshlueva jersey, permitiéndonos ver dentro de la
construccién, exponiendo el sentido de intimidaed guarda una morada. Lo que compete del estudio
de este gesto es precisamente el documento fatmgiddl espacio aqui intervenido, para analizar el

sentido en la diseccion de la construccién arquditéca.

Grafico 18. Splitting
Collage de fotografias en blanco y negro sobreiltast 1974. 82,6 x 70,5 cm

Fuente:http://art110.wikispaces.com/Gordon+Matta+Clark

La critica que aqui nace sobre la arquitecturatsnpunto de concepcién en lo material del asunto.
Matta-Clark trata al espacio arquitectonico comatenia inerte” (Foster, Krauss, Bois, & Buchlom,

2006, p. 508), y al descomponerlo da cuenta deesséelo asi como de su efimeritud. En un sentido
mas profundo, sus fotografias recogen instantpedazosde lugares contrapuestos carentes de un
sentido de morada, Matta-Clark las expone comolsBn@rquitecturas, como simple materia que se

acaba.
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Esto nos lleva a pensar y asentir la construcaiguitectonica como materia prima: cemento, madera,
viga, etc. Y su vacuidad genera un sentidmakhabitatdel lugar empleado. Para Bachellard (1957),
“La casa vivida no es una casa inerte. El espaaiitddo trasciende el espacio geométrico” (p.50). E
Splitiing vemos espacio geométrico, y aunque en un tiemmianaquellos espacios pudieron estar
llenos de vivencias, en el collage fotogréfico sesatran futiles, la geometria de cada rincén es el
cuanto a recuerdos de instantes vividos, precis@mgorque este artista no queria revalorizas al

espacio sino mostrar la condicién entropickel mismo.

Matta-Clark constituye un referente para el trabajpcuanto muestra a traves de sus fotografias una
“mortalidad suspendida” (Bauman, 2007, p. 13), dgaoongela un instante en que una estructura
arquitecténica ha sido diseccionada. El sentidoirdinidad espacial agoniza, y cada imagen
documenta el sentido de esta muerte hasta cagueatado efimero en que este proceso es llevado a
cabo.

“La pintura paisajistica autbnoma es un descubritoiele la Edad Moderna”(Wolf, 2008, p. 7), este
descubrimiento llegd a reconocer al espacio estétimo un medio para la contemplacion del espacio.
Sin hacer uso de la pintura, pero abriendo el ligimo a la contemplacion, o que esta obra
manifiesta (en su documento fotogréfico) es laniie estética deeste espacio en la urbe, del oyal h
el hombre esta desprendido. Esta premisa, comwagsnte del hecho de hacer y mostrar paisaje en la
modernidad, sera importante para el posterior dakade la obra artistica aqui presente.

®La ley de la Entropia, que se desprende de la Ténm@amica, como explica Foster (2006) *(...) prediae |
inevitable extincion de la energia en cualquietesis dado, la disolucion de cualquier organiza@anel
desorden y la indiferenciacion, y afirma la ineXdeae irreversible implosion de cualquier tipo olgen
jerarquico en una uniformidad terminal” (p. 50%n este sentido la obra expone cierto declive ezspécio

arquitecténico en cuanto a su uso, lo que conbeleapérdida del sentido de intimidad en el mismo.
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CAPITULO Il

CONSTRUCCION DE LA OBRA

3.1Descripcién de la propuesta

Se dijo que el tiempo de la ciudad esta mediadeuamto a la funcionalidad del espacio, y las
fluctuaciones entre tiempo y tiempo generaban ladiotdn de cronotopo. Buscamos entonces ser
participes de estas fluctuaciones temporales uthicérs en el mismo lugar del suceso, la urbe misma,

como punto de partida en el entendimiento del ésgatual para el desarrollo del proceso artistico.

El medio fotogréfico nos servird como transmisorgdstualidad. Atrapar un cronotopo mediante la
sucesion fotografica dara cuenta del suceso sal@ ganfirmar la ausencia del hombre como ser
esencial de su espacio, volviendose un consumidperficial del mismo. Pero proyectar esta
fotografia a través de la pintura rompe la indifeia del individuo y su espacio en cuanto a
contemplacion, y abre una nueva condicion, la deasavesado por dicha imagen. El intento por

revivir lo nunca vivido, puede despertar en el hgéetérico un interés en el espectador.

De esta manera, el paso de la fotografia a lapironstituye un proceso mediador o transformador
del espacio y su vivencia. Sin un tiempo verazarngite de una cualidad de apego indiferenciado con
su referente, la pintura puede devolverle la caddigital al instante del individuo. Quien visiteau
sala de museo para encontrarse con imagenes deancecotidiano, puede sentirse estéticamente
satisfecho con el goce del espacio. Pero, madalldn simple degustar un paisaje, es el hecho de
volver a vivir un momento, o el intento de devoleesl espacio su condicién vital, su cualidad de
refugio, incluso denistisidadcomo agente envolvente del ser.

Entonces, el objetivo perseguido es el de refled@terca del espacio que nos rodea, el paisaje de
nuestra percepcion, y también renovar el sentitilmhde apreciacion de la pintura. Hoy en dia exist
la concepcion de un paisaje mediado por la idgaadaiso terrenal, cual si este fuera un jardircalil
donde “la vida se perpetua inmutable hasta laiei@atry reina la comunion del hombre con el mundo”
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(Godfrey, 2010, p. 234).Su funcion comercial desplaualquier problematica de percepcion que el
paisaje pueda despertar en el observadoobfgto pinturase confunde con el espacio funcional,
agregandose a la experiencia simulada, que no teesalir del letargo perceptivo espacial. Su valor

de uso funciona en cuanto objeto de consumo yrEn@nto(Baudrillard, 2004, p. 31)

De ahi proviene la importancia de darle un nuevorvanto a la percepcion del espacio en si, coeno d
la pintura de este(el paisaje). Como vimos, enafi@s sesenta el entorno en cuanto a la creacion
paisajistica cambio dado que ya no consistia Urdosenen la trasposicion de la imagen visual a la

superficie del lienzo.

En el Land ArtCampo de rayopone de manifiesto que la intervencion y el aaintento artistico se
darin sity, trabajos similares, como las caminatas de Richang), las cuales constituyen las obras en
si mismas. Estas no eran representadas a través oedios fotograficos y textuales, sino que estos
permitian su documentacién. La esencia de la obmaponia el acto mismo en el lugar (Godfrey,
2010, p. 237).

La obra aqui realizada parte de un proceso dondbigdrse en el sitio es entrar en contacto directo
con dicho espacio. A la manera de Long, trasponiesadaccionar al de la urbe, es caminar la ciudad
para tratar de entrar en comunién con la mismaz&@moverse a un lugar despoblado y natural
permita, como en el caso del Land Art de los sasemta comunicacion mas intima con la naturaleza,
alejada de la mediacién cultural del espacio urb&®s0 en este caso funciona en otro sentido. El
intento es el de reconectarse con la vitalidadedpbcio en el cual se vive. La realidad urbana se
vuelve despoblada en cuanto permea una soledagppige; psicolégica, y en primer término la tarea

de esta obra es recoger dicha comunicacion.

Mas adelante recogemos el sentido de morada colmgaglde descanso, de refugio y de intimidad del
individuo dentro del entorno urbano, para expoecomo lugar de las vivencias y experiencias con
una carga emotiva mas fuerte, dando prioridad @&$pscio interiores, donde el individuo puede ser
uno con el tiempo, recogiendo la poética que desdsibitaciones se despierta.

Asi, la propuesta esta enmarcada dentro del estigdios espacios externos en la urbe por un lado, y

por otro un analisis de los espacio internos, eémfdonos en laabitabilidadde estos ultimos.

36



3.2Espacios exteriores

El proceso utilizado para esta serie, tiene sugdaet partida en la ubicacion del artista dentro del
lugar, para ser participe del instante. La intemadidad recoge el gesto de Antonio Lépez Garcia al
hacer de su propuesta una bitacora pictérica. leosgutrasmite aqui es el acto de situarse frente al

referente, un espacio cotidiano, creando con ellibinerario de instantes vividos dentro de la ailid

La obtencion de las tomas fotograficas en persgecturgen de permanecer un lapso prolongado
como un observador directo dentro de un espacidiand de la ciudad. Observar el devenir de las
personas dentro de este, permite sentir la comdimiono-tépicadel mismo, lo que nos permite
visibilizar la relaciérvacuadel individuo y el entorno que le rodea, es ergsreuando se captura las
imagenes fotograficas (grafico 19).

Agosto y Republica

Fuente: Francisco Maldonado

La Fotografia como documento luce veraz. Si atrggaom instante de poco interés en nuestro
acontecer cotidiano a través de la fotografia,diwemos parte de una memoria gréafica, narrativa en
detalle de la realidad plasmada. Esta escena toalgerepresentacion al ser capturada da cuerga de
muertedel instante, a la vez que lo inmortaliza descldendicién efimera del tiempo y la vida. La
imagen del suceso es la huella de la muerte dd arptiente que constituyé el momento previo a la
captura a través del lente objetivo de una canyaehhecho de que la foto guarde relacion mimética

con su referente refuerza aun mas esta condicion.

Estamos paradéjicamente ante la imagen inmortaidadun momento exanime. Pero en la medida en
gue el individuo entiende esta realidad como sidiemto, la imagen no resulta otra cosa sino la
impresion misma de una muerte, de una ausencia tlempo que ha sido perdido. Esta imagen dara
cuenta de una doble muerte, la primera, la deadlédesl del individuo, quien frente a la funcionalid

de su espacio desprecia lo vital del suceso, gdargla en cuanto la imagen congela la temporalidad.
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En la fotografia, encontramos la existencia de présticas: el hacer por parte de Qperator, el
fotografo; mirar, a través de3pectator quien contempla la fotografia; y experimentampgbadel
Spectrumel objeto fotografiado (Barthes, 1989, p. 35)nanufactura de una fotografia por ende esta
mediada. Por un lado E@lperatorbusca y encuadra lo que le llama la atenciénu®eag objeto de su
deseo de inmortalizacién, mientras queSpectrumaparece como una condicién de espectaculo, de
pose, de simulacro. Decir simulacro es referirnofa avirtualidad de nuestra realidad, lo que
imposibilita recuperar una esencia en la imagenqu® recoge la mirada d8pectator en sentido
deconstructivt nos puede dar la entrada a una nueva lecturagldnal la imagen.

A pesar de la ficcionalidad del acto frente al geeencuentra eDperator, existe una busqueda
individual por encontrar algo con lo que el futoliservador entre en conflicto,inctun®. Se puede
simplemente observar lo que a condicién de datmwseresenta, lo que como motivo de Historia, de
estudio o analisis aparece, peropeinctunen la imagen es aquello ante lo cual el especta€eor
encuentra sin piso, ante lo cual todo paradigmasecripcion cultural mediatica se vuelve ambigua.

La imagen en este sentido, nos hace vibrar, tradei® superficial, se lee “no como una cuestidn (u
tema), sino como una herida: veo, siento, luego,moiro y pienso” (Barthes, 1989, p. 52).Aunque la
memoria descarte el detalle de la vivencia, pams@war una impresion del momento, una fotografia

lo muestra de manera nitida.

La foto satura nuestra mirada, al ofrecerse lleompleta, atiborrada, no hay escape ante tal imagen
frente a ella, lo que atraviesa el campo de intayésural Studium), constituye un nuevo
punctuntBarthes, 1989, p. 58) con el cual el sujeto emtraonflicto, el tiempo.

Frente a una imagen fotografica tendemos a recopdao “los objeto muertos son reacios a vivir”
(Bauman, 2007, p. 13). La imagen en su existeritidassolo nos permitira reconocer dicho espacio, y
asi como en la realidad pasa desapercibido aquiégamo hard. Por lo tanto romperemos esta

condicion solidificada de la imagen hacia su fragiaeon.

Edward Hopper nos mostraba escenas fragmentadatagoristas de ventanas o por los cortes
arquitecténicos dentro de entornos naturales. &staivalencia dinamiza la contemplacion de las obra
y no se sabe si se mira del interior al exterisiogversa. Esta condicion de fragmentos de espacio

Revisar Jaques Derrida y la deconstruccion.
18 Segun Barthes (1989) studiumcorresponde a una cualidad en la fotografia qoeyme gusto, que nos acerca
a ella debido a sus connotaciones histéricas yii@éis. En tanto que eunctumconstituye un elemento que

perturba al espectador, una cualidad indiscerwjibéelo punza, lo lastima (p. 58).
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lleva a una condicién onirica donde la aparentkdexhevoca condiciones de la memoria. No se sabe

si se recuerda el espacio, o se cree recordarlo.

Dicho esto, la imagen fotografica es nuestro pdetpartida para la posterior reflexion e inflexdet
espacio. La fragmentacion de la imagen se daralgtiplas y pequefias miradas, nace del juego libre
gue se tiene del espacio, que consiste en tragvaseircunscribirlo en un mecanismo que permite su

movilidad.

El cuborubik® es utilizado como un objeto de juego y de ociosN#a de cémo funciona y su
dificultad para armarlo, es el hecho de represamasi un elemento de distraccion. Al aparecer como
pasatiempo su categoria es la novedad, elementdegper si quiebra la accion lineal del cotidiano y
la dinamiza. Es un objeto que “repentinamentesilia en medio de la vida” (Giannini, 1987, p.. 29)

Esta irrupcion es la que se busca crear con laccidin de dicho objeto.

Es por ello que se toma este objeto para intefeenwn las imagenes fotograficas obtenidas de
diferentes sitios de transito. De esta maneraagedmplazado las pegatinas de colores en el ahbo p

las imagenes cotidianas obtenidas(grafico 20).

Esta accion constituye por ende, un tras vaciamiéaimi experiencia a través de la imagen en & cub
de rubik.

Grafico 20. Cubo rubik intervenido con las imagenes fotografsad
Fotografia: Francisco Maldonado
Luego viene el fraccionamiento. El juego ahora @s la imagen misma. Para ello es importante
considerar que una de las caras ha quedado eroptanrcla excepcion del cuadro central, en el gue s

ve, efectivamente, la fraccion central de la ima@? el cubo rubik fue creado con el objetivo daar

El cubo rubik, inventado por el escultor htingarndeRubik, un rompecabezas mecanico tridimensiana ¢
objetivo es el de armarlo de tal manera que todagaras contengan nueve cuadros del mismo cdiven(@o

de: http://www.rubiks.com/world/history.php
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el rompecabezas, aqui su funcién es tratada a Varsim se busca desarmar el espacio
arrompecabezadoLa memoria entra entonces en el juego de armadEsarmarse, componerse y
descomponerse, obteniéndose de esto la creacidmadeueva imagen que no es la de la memoria del

espacio, sino una imagen mental que surge del se@amte.

F | "I

Gréfico 21. Composiciones obtenidas a través del libre juegoetoubo
Fotografia: Francisco Maldonado

Jugar con las posibilidades que el cubo en cadalersus caras nos ofrece, nos permite la inflexion
del espacio y su razonamiento en cuanto cada cuzmhstituye una ventana que nos muestra un
espacio insignificante (grafico 21). Es un juegardamorias olvidadas, y en la creacién de lugares qu
no son lugares, se potencia la reflexion urbanaeapdel individuo frente a su acontecer cotidiano

El libre juego me permite tomar consciencia debegp mirarlo con mas detenimiento, y los cuadros
gue han quedado en blanco seran aquellos espaciasremoria imposibles de recuperar.

Este juego libre sirve de base para la creaciddnza. Tomando en consideracion los problemasade |
representacion en la sucesion realidad-fotografitan@, encontramos en primer lugar que la obra
realizada sienta sus bases en un proceso vacsgostene sobre una base inane, ya que desde el hech
de querer pintar la muerte del suceso, encontrdenuaradoja de querer mostrar la vida. En bastidore
de 0.34 x 0.34 cm, se ha representado nueve seggrdmuna cara del cubo rubik intervenido (grafico
22 y 23). Este gesto camina en dos direcciones:

Primero hacia recoger los valores pictoricos désgp@, en cuanto a perspectiva como modelo de
trasmisién de una simbologia. La perspectiva permitucidar la tridimensionalidad del espacio
representado para generar un sentido del actosde, me circular, de atravesar, para separarla de |

quietud que generaria el acto de habitar, el retegio que genera el sentido de morada.

Con la perspectiva, como se dijo anteriormenterdaacentistas trasfirieron al cuadro la sensad#on

un espacio universal, infinito, asi como racionahatematico, llegando este a componer un “esquema
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irreal, una abstraccién” (Tatarkiewicz, 2004, p).msto anula la funcion perceptiva, por lo que la

vivencia del espacio va hacia su simple delimita¢idcional.

En segunda instancia, y en contraposicién al prigesto, el paso de la fotografia a la pintura, &#usc
reubicar al individuo en su espacio. Devolverle vitalidad al instante en la quietud de la
contemplacién. Cada ventana es una pieza del rabpeas de la imagen, disgregadas producen un
quiebre de la memoria y de la percepcion que quieraecuperado. Cuando la imaginacion quiere
armar la imagen, se le devuelve su papel protagdmiel acontecer del individule pasajue frente a

la obra se vuelve contemplador.

El arte es por ende un acto vital. Es el mediaddreeel individuo y todo lo que le rodea. Es una
experiencia que permite una relacién comdn delviddo y su espacio. En la obra confluyen los
tiempos disgregados de los habitantes de la ciuglddnes se ven ante la posibilidad de recuperar
aquello que el simple transitar les ha quitado, clpacidad de valorar perceptivamente y
contemplativamente los instantes de su acontetartdeen ese sentido, es parte de la vida, ert@uan

la devuelve y reconecta al hombre con el heclab. vit

Dejando de lado lo universal, objeto de Studium la imagen debe centrarse en aquello que nos
devuelve a la vitalidad del instante, la memoridadeivido®. Mukarovsky (2001) en su teoria de la

recepcion sefiala que “un anhelo por lo que es&éngejsaunque no haya existido nunca, crea el pathos
de la ausencia” (p. 14). Aunque no haya una siatfon real de la experiencia del espacio, este se
recupera en la imagen, pero como mero espejismiondgen o su recuerdo se completa por una

condicién psiquica imperante.

Se busca entonces la recuperacion del momentoéstde la traduccion de la imagen fotogréfica al
lenguaje del pincel, trasponiendo también la manoeynoria del artista como testigo del espacio

vivido.

Es por tanto la labor de esta obra, y consecuentemee la concepcidon de arte aqui presente,
trascender en la recepcion del espacio para pedesrlo, o hacer que el espectador lo viva. Si el
entorno pasa desapercibido, al ser traspuesto suparficie de representaciébn empieza a crear
conflicto. La imagen debe atravesar al espectagkpplearlo, para generar en él la vivencia del

recuerdo, completar la memoria, aunque sea satoagera ficcional.

Al igual que la imagen cinematogréfica, permitiémoivir a través de otra vida, de una historia ficcioRal.

arte por tanto cumple en acercar a un sucesoidigiara despertar sensaciones reales.
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Barthes dice, que él es el Unico que puede reacantte la foto de nifia de su madre muerta, para el

resto pasaria como un suceso mas. Pero esto eegdrsiente en la imagen la esencia de su madre, s

“re-encuentra” (Barthes, 1989, p.109) con ellaydogonocerla. Esta trascendencia es a la que debe
conducir una imagen artistica, lejos de cualquiex que resulta descriptiva, y aunque el espacio no

haya sido vivido por el individuo que por él seataaielve, el recuerdo esta presente en cuanto este
reconoce la huella de su paso por dicho lugar.cAsio elre-encuentrode Barthes y su madre, el

individuo sere-encuentracon su espacio.

En la fotografia, el deseo de revivir un instargg esiempre presente, en la pintura esta el deseo d
sofarlo. No basta solo con tener la reminisceneliaederente presente, es importante darle el ahso
universo que permite abrir la imaginacion, la piatuSe trata de convertir el espacio de la realidad
geométrica en un espacio de realidad onirica, déadenaginacién y la percepcién permitan al
hombre, cobrar un dialogo introspectivo que permitasolo la degustacion del paisaje, sino la

reflexion del mismo, devolviendo sentidos esensidkehabitat y propiedad.

Gréficg 22.Descomposicién espacial |
Oleo sobre lienzo. 2012.

Fotografia: Francisco Maldonado

Grafico 23. Descomposicion espacial Il
Oleo sobre lienzo. 2012.
Fotografia: Francisco Maldonado




Asi como la obra de Land Art de Di Maria acercasgectador a la experiencia sublime, en lugar de
solo sugerirla como la pintura en el Romanticismo, esta serie pictérica se trata de develar la
ausencia del sujeto para que este vuelva a coagngique viva (0 reviva) a través de los ojos del
artista, la propia experiencia de este. Es extages simulacro creado por la condicién de realidad

para repensar al espacio como tal, y transmitivesacia a través del lenguaje pictorico.

No es necesario construir una hiper-realidad enadro, como la de Estes, creando una imagen que se
constituya la sombra o el reflejo de la realidadusada, sino la de dar apertura a la memoria al
reconocimiento del espacio como tal. El gesto rgmodel pintor norteamericano antes mencionado es
el de partir de la fotografia como soporte pararé&acion pictérica, y el hecho de que represente su
realidad cotidiana, la artificialidad de la urbeteala que se ve avasallado.

Diseccionar la imagen aqui no es romperla, sin@ateponerla para darle protagonismo a cada
pequefio rincon del que esta hecho un lugar. P@raapa sitio perdido constituya en si un paisaje y
reconfirme su existencia a través de un lenguage fgera de reproducir, para no volverse la copia d

una copia, crea un nuevo nivel imaginario basandwsetro previamente elaborado. En lugar de

congelar el instante y dar cuenta de su muerteais de vincular la vida existente de aquel lugar

La imagen vacia expone la experiencia también vdeiasujeto. Al ser fragmentada trasgrede los
espacios de realidad en cuanto abre la imagingcpi@rcepcion del sujeto para permitirle, en término

simples, observar lo que a simple vista no se eecalll se busca partir para una reflexion interha de
individuo, en la blsqueda de un instante comin aiwvigencia topografico espacial que pueda

confirmarlo, no solo como objeto de la rutina, stemo sujeto primordial del mismo (grafico 21).

El arte entonces se plantea como busqueda, “se dratverdad, de buscar una experiencia en que
converjan las temporalidades disgregadas de naestistencias. Busqueda de una experiencia comun,
o lo que seria lo mismo, de tiempo realmente comtGiannini, 1987, p. 18-19). Tiempo que puede
manifestarse a través del arte. El arte entoncesate lo brusco y desabrido de la experiencia
cotidiana.

Si para el Romanticismo el espacio en el paisaj@ @& flote la experiencia sensible y el deseo de
retener lo indetenible (sublimando el paisaje ltvi@oobjeto del recuerdo atemporal y universal), se
rescata la preponderancia del paisaje como tdlgdedolo de un mero objeto decorativo para trher e

instante en un intento de rellenar el vacio expeid del sujeto que simplememasa

Se hace entonces, una reflexién topografica y temhpiel cotidiano actual del individuo, enmarcado

por la vida de ciudad, circunscrita por la rutiRecogiendo las palabras de Enrico Castelli, cifama
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Giannini (1987) “La experiencia comun es unerio absoluto de verdad” (p. 26). La experiel
cotidiana del individuo urbano llega a ser comintamo el uso de su espacio. La experie
individual adquirida en el desarrollo de la obténcfotografica de imagenes busca universaliz

volverse pae de la experiencia comudn en cuantpresentada a manera de lien

3.3Espacios interiore:

3.3.1 Espacios inhabitable

Si el ejercicio anteriorecoge sucesiones fotograficas de espacios expeddws y su traspaso a
pintura, sta obra pone en evidenwn espacio que en el cotidiano resulta indifer (grafico 24)-
precisamente porque res accesible a la mire-, donde Unicamente vemos el esp por donde
transita el elevador. Esto es llevado luego imagen pictérica después pasar por el trabajo

fotografico.

Manifiesta asia condicion de un r-lugar, precisamente porque no se lo ha vivido. No tiemeaio,
no tiene memoria, no es habitaky sin embargo encuentra su punto de in en la contemplacion,
como huella de lo alienante que resulta pacio de hoy, destinado a repeler al sujeto y ldecomo
elemento de las simples ptigas funcionales de manejo del espi

Grafico 24. Imborrable
Pintura al 6leo sobre un rompecabezas. 2012
Fotografia: Francisco Maldonado
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El juego metonimico nos permite presentar el esgaséco de un lugar-objeto de uso, el elevador. Sin
embargo, el hecho de haber sido pintado sobrerapecabezas, amplifica su sentido para referirnos a
la imagen que se destruye en nuestra memoria. ossocompleta el sentido del espacio con la

metonimia, sino que se busca socavar en el recpardocompletarlo en la esencia de la imagen.

La perspectiva surge como instrumento elocuentegiesentacion, para acercar al sujeto a la lectura
del espacio, y poner en evidencia una simbologipi@ren cuanto a su uso: el espacio transitada es u

espacio baladi, del cual no podemos atesorar expéas que puedan ser llamadas verdaderas.

Gordon Matta-Clark en las disecciones de sus émfifipone en evidencia lo intimo del espacio. Su
gesto descompone la realidad material de los amifid\qui separamos las partes de la representacion
fotografica del mismo. Mas que romper al espacin@do hace Matta-Clark, rompemos su imagen,
volviendo sobre la contradiccion de recordar u plaseun espacio de insignificante importancia para

nuestra vida cotidiana.

3.3.2 Espacios habitables: la intimidad del hombre

Considerando que la linea que sigue el procesomodemo direccion de nuestra manera de vivir, el
espacio y el hombre sufren una separacion, queigeneia en la pérdida del instante vital. Es & ar
entonces el vehiculo que permite recuperar estariexgia perdida, reconectando al hombre con la

intimidad respecto de su entorno circundante.

Por un lado el espacio ofrece virtudes racionaleando los indicios de su construccién y disefio se
vuelven evidentes, para demostrarnos que en pigngipardan un sentido. Pero la idea es trascender
mas alla de la simple funcion de un espacio deagbad su actitud geométrica, y trasponer al espacio

un alma, un halito de vida.

Bachellard (1957) dice respecto de la accion daozestios objetos animados asi animados nacen
verdaderamente de una luz intima: ascienden a wel de realidad mas elevado que los objetos
indiferentes, que los objetos definidos por laidea geométrica” (p. 75). Dentro del mundo funclpna

el mundo de objetos geometrizados, el valor estid g@r la funcién de dicho objeto. Es necesario
entonces, rescatar en la accion humana, aquel paloel cual el hombre se vuelve intimo de su
espacio de habitat. Este gesto doméstico le devwgla virtud mas intima a la relacién del hombre y

su entorno, que la que le confiere el espacio dedlidad funcional.
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La arquitectura moderna proclamaba su idea de avamdorno a lo racional y aséptico, el “cubo de
vidrio”, como explica Heartney (2008) fue una dg éstructuras simbolo del panorama moderno de
urbanizacion (p. 322).Para el arte minimalistatddoccompone la estructura cartesiana moderna. Su
sentido racionalista compone el médulo que permit@modarse para vivir dentro de la realidad

moderna. Esto coloca al cuerpo espacial cubico domtadel acontecer urbano.

En este sentido, en la obra se busca trasponefiguta del cubo rubik -antes usado- un traspaso
metafdrico de la vida urbana. Superponiendo sobte gna serie de fotografias de mi habitacion
(gréfico 17). Asi, se permite el paso de un luggmaaconstruccion arquitectdnica esta dada por an us
al de un lugar de intimidad donde se recuperasthine vital déabitar.

La casa como una caja donde se desarrolla la amanula experiencias, sensaciones, recuerdos, es
donde se guarda la vida. El cubo aqui busca sezlesento en el cual se impriman las experiencias

cotidianas, un relato diurno del sentido intimosdkencia del espacio.

El cubo resultante, es una suerte de collage dgena de un mismo espacio, guardando referencia
con los montajes fotograficos de Matta-Clark, péando reconocer al mismo pero ya no como un no-

lugar, sino como el lugar donde mi huella dotasgbeio de un tiempo Unico (gréfico 26).

La reproduccion del objeto es un juego anaférigdfigp 27), que busca crear la sensacion de una
bitacora visual y experiencial, donde dia a diautina del habitar crea un recuerdo visual que me
permite contemplar mi escenario cotidiano, y cdm lcuperar mis vivencias. Compone una especie
de bitacora de vida, que confluye siempre en ummigunto. Todo va hacia el mismo lugar, y el ciclo

cotidiano se cierra en el lugar de descanso(Gigririg7).

Gréfico 25 Fotografias de mi habitacion. Francisco Maldonado
Fuente: Francisco Maldonado
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Grafico 26. Cubo rubik intervenido Gréfico 27. Cincuenta Cubos rubik con imagenes de mi
Fuente: Francisco Maldonado habitacion
Fuente: Francisco Maldonado

Esto permite vislumbrar que en la experiencia iatlenrelacion con el espacio se guarda inmutable.
Nuestro hogar recoge nuestra vida, es nuasgjar de pertenencia. Exponerlo permite mirar dentro de
la realidad personal del individuo, para acercaatasismo. Entendiendo con ello aquel espacio fuera
de su funcionalidad, compone el terreno en el @uptimimos nuestra huella, en el cual dejamos

nuestro halito de vida, donde nuestras experiemgé@san y confirman nuestra existencia.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

4.1 Conclusiones

» La pintura del paisaje permite la representacidnedéorno del individuo para mediar su
relacion con el espacio. La perspectiva permitarcge el cuadro una representacion fiel de la
realidad que nos permite entenderlo como una varttania la ficcionalidad del espacio, asi
como la transmision de valores simbdlicos a traéks misma. Este paso en la representacion

espacial permite contemplar la realidad frenteual el sujeto sufre una separacion.

» El entorno urbano constituye el centro del desiardolimano en la actualidad. Mediado por
una légica funcionalista, y regido por la cotiddad rutinaria, este ha alienado las condiciones
de intimidad del hombre respecto de su espacioné&igos como el cronotopo nos permiten
visibilizar los ritmos cambiantes en el espaciddde su organizacién como elemento de uso,
y conceptos como el no-lugar, permiten darnos eudatla cualidad de extravio del sujeto en

el espacio.

» El arte que representa lo urbano transmite el dentacuo de la vida actual. El individuo
pierde preponderancia y el espacio en si cobranantia como hito de la condicion humana

actual.
* La memoria espacial es documentada a través dedgrafias como medio de captacion de

instantes con una relacion fuerte con su referem&nos que dan cuenta de congelamientos

de los sucesos mas revivenciagle las experiencias adquiridas de los mismos.
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* La representacion pictérica permite la reconexiéhhbmbre con su espacio. Se vuelve no
solo un objeto, sino un acto vital que permite vieda experiencia cotidiana, apartarla de su
letargo y rescatar valores sensoriales, experiescia vivenciales en el alienado individuo
actual.

» El arte busca ser un medio de reconquista condarincia vital del espacio. Partiendo de la
contemplacion del mismo se busca generar facultpdeseptivas y recuperar experiencias

vitales perdidas, dada la condicién rutinaria deda hoy en dia.

4.2 Recomendaciones

e Se puede realizar un analisis mas profundo detdgifafia urbana actual. Las consideraciones
aqui presentadas corresponden al uso de la foimgramo parte del elemento gestor de la
obra. Consecuente con esto es importante contamual analisis de otras perspectivas para

una mejor comprension del uso de este medio estuadie de la urbe.

» EIl presente trabajo explica la paisajistica desdenirada figurativa y realista. Se puede

ampliar con el estudio del paisaje en cuestionssatdias, o de otras lineas de trabajo.

* Un analisis mas exhaustivo del texta Poética del Espacide Gaston Bachellard permitira
extender el entendimiento de las condiciones fenoidgicas del sentido del espacio, la

condicion de habitar y el individuo.

* Observar fotografias de obras del Land Art en oftantes, permitird ampliar en el
conocimiento de las mismas. El presente trabajoueata con imagenes de las obras referidas
dado las explicaciones expuestas en el primer utapitespecto de las cualidades

contemplativas de las mismas.
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