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fﬁbfmer}ﬂrizad@ d= las cpcicnes gue ofrece las representacliones
plasticas y literarias (discursivas ensayisticas y narrativas),
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ge ls imagen de la ciudad de Mérida Venegzuela, centrade en la
década gue wa desde 1950 hasta 1970. Consecusntemenze, Se
realiza una exploracion tedrica de los zlecances dsl usc ge la
imagen de la ciudad, conceptos e ideas de las representaclones
¥ los imaginarics sociales (sspecificamente de los imaginaries
urbanes), al tiempo cue se propong un esgaema metodeldgico
‘basade &2 los preceptos de la imagen andloga para el estudioc de
ta imagen de la c_udad. Bsi pues, sobre la base de la idea gue
supone |ld conslruceion cultural de la Zmagsn de la eiudad, como
Ja imbricacién de los slementos materiales v sus dimensiones
EimbOlicas, se sxpone la pertinencia de este tipo de estudieo en
una  ciudad venszolana, cuya fuerza en la configuracidn sus
mageney urbanas ‘neentiva la  interpretacidn de sus
oomponentes, aleanceg . y moocurrencias  para  uha mas ajustada
oEprension  de SuS joptiéied ) de | intefpretafidn desde una
disziplina comella histoein delarte.
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Introduccidn

En 1958 se celebra en la ciudad de Mérida el Cuatricentenario
de su fundacidén, los poderes plenamente constituidos disponen
honores, actividades eventos especiales para celebrar tan
importante efeméride de 1la “Augusta” urbe emeritense. En la
distancia, uno de los méds connotados hijos de 1la ciudad, el
ensayista venezolano Mariano Picén Salas, escribe un muy
sentido Mensaje a los meridefios (1966), especie de alocucidn
donde el intelectual aborda desde este plano de las emociones,
lo que segun su parecer le ha significado la ciudad; desde las
marcadas influencias que en el plano de las aprehensiones
estéticas le significaron las conexiones con el entorno
natural, hasta lo gque espera como prospecto de la historia y de

la ciudad para esta ciudad andina venezolana.

Distingue Picdn Salas en el texto, algunas apreciaciones que
histéricamente han caracterizado a la imagen de la ciudad de
Mérida, generadas casi Ssiempre desde el comportamiento
esgrimido por sus habitantes y del caracter culto y estoico que
segin su opinidén, siempre ha estado presente en el gentilicio
de sus habitantes. Sin embargo, esa recurrente manera de ver la
ciudad, sus emblemas naturales y construidos en una especie de
simbiosis cultural, se convirtidé en un modelo paradigmatico en
casi todos los textos que de manera vivida han abordado el tema

de la ciudad de Mérida y de su imagen.

Buena parte de la historiografia de la ciudad de Mérida, asi
como también de los estudios especializados sobre la

materialidad construida de la ciudad, coinciden en seflalar que



existen al menos tres momentos fundamentales en que la imagen
de la ciudad de Mérida puede ser abordada, al menos desde el
estudio de sus edificaciones y reformas urbanas: una primera
etapa ubicable desde el Ultimo tercio del siglo XIX hasta los
afios veinte del siglo pasado, donde seglin se puede precisar,
existe una extraordinaria consubstancialidad entre los
pardmetros urbanos generados en la historia colonial de 1la
ciudad y las primeras décadas de la Mérida republicana; la
razdén sin duda hay que buscarla en las condiciones econdémicas
que impedian cualgquier intencién de cambios y renovaciones en

la ciudad.

Una segunda etapa que puede ser ubicada entre los afilos treinta
del siglo pasado hasta principios de la década del cincuenta,
caracterizada mayormente por ciertos cambios en la estructura
urbana, muchos de ellos 1logrados a través de los fondos
suministrados de la renta petrolera y dgque, en buena medida,
fueron destinados para que la mayoria de las ciudades
venezolanas comenzaran un proceso de renovacién de su imagen
urbana. Para Silvia Arango (1997), esta situacidén de cambios
resulta mads o menos concomitante en la mayoria de las ciudades
latinoamericanas, donde las élites gobernantes se avocaron en
la intencién de hacer de sus ciudades, los espacios més
representativos para sus intenciones politicas, econdmicas vy

culturales.

Desde esta perspectiva, se comienza a observar como punto de
concrecidébn, las distintas estrategias que se trazaron para
alcanzar este objetivo, muchas de las cuales encontraron en la
difusidén cultural y més especificamente artistica, el camino

idéneo para hacer de las imagenes de las ciudades una intencidn
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consensuada y sobre todo vertebrada al universo de la
materialidad de la ciudad, es decir a lo atributos construidos

de la ciudad.

Un tercer momento iniciado en la propia década de los cincuenta
del siglo pasado y cuya extensidén se prolonga hasta los afios
setenta; periodo de tiempo que se distingue por la ejecucidn de
los proyectos de mayor envergadura que se hayan dispuesto para
la ciudad. Nuevos edificios, renovadas intenciones y sobre todo
una disposicidén consensuada de los distintas instituciones que
histéricamente han hecho wvida en la ciudad de Mérida,
concertadas en la figura de un arquitecto que probd ampliamente
sus capacidades de integracién con la visidén prospectiva vy
hasta ontolégica que se habia trazado en determinados &ambitos

para la ciudad y sus horizontes.

Ahora bien, estas tres fases de la historia urbana de la ciudad
son susceptibles de ser revisadas y estudiadas a la luz de las
representaciones e 1imaginarios sociales siendo Jjustamente el
imaginario urbano una de las vias mas comunes aplicadas en los
ultimos afios en los estudios de las ciudades, al tiempo que, se
han transformado en wuna rica fuente de datos vy wvaliosas
informaciones sobre las maneras no materiales de construir la

ciudad y su imagen.

Se trata de wuna forma distinta, pero vital de construccidn
cultural, aquella que conjuga de forma acertada la
materialidad, los procesos urbanos, los encuentros %
desencuentros que se tejen en la propia trama urbana y las

maneras simbdlicas en que se construye, idealiza y representa

11



esos mismos eventos en soportes culturales como la pintura, la

literatura, el discurso y el ensayo.

Varias son las razones que, en funcidén de la pertinencia de 1la
investigacién, se exponen en las siguientes paginas para
encuadrar la escogencia tedbérica y metodoldgica de las
representaciones artisticas e imaginarios urbanos como vias de
estudio de la imagen de la ciudad, sin embargo casi todas se
circunscriben a la necesidad de observar el comportamiento que
éstos han tenido en la creacién y conformaciédn de la imagen de

la ciudad de Mérida.

Asi pues, un extraordinario atributo de las representaciones
artisticas y de los imaginarios consiste en que se trata de
tramas de sentido, de significados especificos, que son
colectivos y sobre todos son reconocidos socialmente en tanto
le suministran cualidades a la ciudad y sus lugares, mas aun
muchos de estos poseen un gran anclaje histdérico que resulta
sumamente apreciable de seguir su rastro sobre todo, cuando se
logran precisar ciertos aspectos de la 1imagen de la ciudad

contenidos en las representaciones y los imaginarios urbanos.

Aun cuando la investigacidén plantea un énfasis en el andlisis
de la imagen de la ciudad de Mérida y sus representaciones
entre 1950 vy 1970, se hace necesario aclarar que las
vinculaciones culturales se establecen a lo largo del tiempo vy
que por tanto, se realiza un recorrido histdédrico desde el
tltimo tercio del siglo XIX, hasta el espacio tiempo antes
sefialado; la razdén se establece en la necesidad de demostrar
que ese proceso constructivo de las representaciones y 1los

imaginarios hunde sus raices en una serie de pinturas vy
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escritos que se fueron amalgamando como base conceptual y que,
por tanto, se han transformado en una especie de fdérmula
operatoria efectiva que con ciertos y tenues cambios, se ha
mantenido a lo largo del tiempo hasta llegar incluso hasta

nuestros dias.

La manera mas acertada de establecer las correspondencias vy
vinculaciones entre esa construccidén-configuracidén material, vy
las representaciones e imaginarios planteadas en la
investigacién, parte de una especie de figura puente que se ha
convenido en llamar Imagen Andloga, una especie de imagen
sintesis de la ciudad que como se vera de forma exhaustiva en
uno de los apartados de la investigacién, conjuga de forma
acertada y con intencionalidades diversas las formas materiales
y las interpretaciones culturales que en su conjunto configuran

la imagen de la ciudad.

Para demostrar este planteamiento, se ha convenido en
estructurar la investigacidén en cinco capitulos, cada uno de
ellos establece como modelo operatorio las implicaciones que
sustentan una disertacidén basada en la interpretacidédn histdrica
y tedrica de la imagen de la ciudad de Mérida contenida en las
representaciones vy los imaginarios. De este modo, estéan
ordenados de acuerdo a las intenciones tedricas y metodoldgicas
que luego seran aplicadas a las obras de arte y extractos de
textos seleccionados para la sustentacidén de la investigacidn;
algunas de las obras pictdéricas son harto conocidas, no
obstante, se elabordé una interpretacidédn alternativa de sus
contenidos iconograficos y tematicos, en funciédn de dar una

asertiva interpretacidén de sus modelos y de 1lo que han
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significado en la construccidén de la imagen de la ciudad de

Mérida.

El primer capitulo se titula La imagen de la ciudad. Expresion
construida, revalorizacidon simbdlica; su propdésito fundamental
radica en la presentacidén panordmica y tedrica de las distintas
maneras en que la historiografia de la arquitectura y del
urbanismo, han tendido a observar la imagen de la ciudad. Desde
la necesaria reconstruccidén urbana de las dos Postguerras hasta
la insercidén de la lectura “excéntrica” de la ciudad, es decir,
de la incursidén en los estudios sobre representaciones urbanas
como alternativa a los ya comunes estudios de la ciudad y su
imagen desde la materialidad. Asimismo, la necesidad de
plantear este capitulo, surge como una opcidén de demostracidn
de 1las formas 'y maneras en que sSe van construyendo
culturalmente las vinculaciones entre esa materialidad y 1las

maneras de representarlas a través de los imaginarios urbanos.

Del mismo modo, se expone la importancia que ha tenido la
ciudad y su imagen en el contexto Latinocamericano, de la mano
de las reflexiones que sobre este aspecto ha elaborado el
estudioso de las ciudades Adridn Gorelik (2003), se demuestra
que para argumentar con suficiente dedicacién el tema de las
modernidades en este subcontinente, es necesario hablar de 1la
ciudad, su imagen 'y las formas de interpretacidén que
histéricamente se le ha dado al tema; seguidamente, se plantea
como alternativa los presupuestos tedricos que aporta de forma
concisa el tema de los imaginarios urbanos como via de estudio
de la imagen de la ciudad. En ese sentido, no sélo se accede al
universo tedérico de éstos, sino que también se plantean

relacionamiento cénsonos y precisos entre los imaginarios y las
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obras de arte, tal propuesta obedece a dque durante la
disertacién se plantea wuna vinculacidédn gque pareciera ser
aceptada en otras investigaciones sin sustentar de fondo las

vias en que se establecen los relacionamientos entre ellos.

El segundo capitulo se titula La obra de arte y 1la ciudad:
presunciones, correspondencias. Hacia una interpretacion de las
representaciones 'y los 1imaginarios; este apartado Dbusca
elaborar con precisién las vinculaciones culturales que se
establecen entre la obra de arte y la ciudad. Para ello, se
analiza en primera instancia los procesos constructivos de la
imagen, desde 1la percepcidén hasta 1la produccidédn con fines
estéticos de las imagenes plésticas y discursivas que sirven de
base para los modelos interpretativos. Seguidamente se realiza
una panordmica de lo gque se ha convenido en denominar Imago
urbis, que no es otra cosa que las representaciones visuales y
discursivas que se han seleccionado para argumentar el

propdsito de la disertaciédn.

El tercer capitulo se denomina Imagen Andloga. Figura puente y
densidad representativa; se trata de la explicacidén en detalle
de esa figura que permite establecer las conexiones culturales
entre la ciudad, 1la obra de arte, sus representaciones e
imaginarios. Se toma como punto de partida los aportes dque
sobre este respecto desarrolld el arquitecto italiano Aldo
Rossi en la década del sesenta del siglo pasado, a la luz de
las motivadoras disertaciones sobre el culturalismo vy la
construccién colectiva de la ciudad como una gran obra de arte,
consecuentemente, se establece los parametros que la propia
historia cultural urbana plantea como base y principio de estos

relacionamientos que abren un compads de andlisis empleando una
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serie de fuentes visuales y escritas que no son las comunes
empleadas en las investigaciones tradicionales sobre la imagen
de la ciudad y sus formas construidas. En otras palabras, se
accede a un universo de representaciones que aportan otros
datos y hacen plausibles investigaciones como éstas devenidas

de la historia del arte.

El capitulo cuarto se denomina Imagen de la ciudad de Mérida.
Estructura y conformacidon: visiones e 1interrelaciones; tiene
como cometido principal observar los modelos constructivos de
las representaciones y los imaginarios mas comunes que sobre la
ciudad de Mérida se han creado. No busca plantear una revisién
lineal histérica, precisa de una propuesta interpretativa de
ciertas y determinadas representaciones platicas y discursivas
generadas a partir de 1la década del cuarenta del siglo XIX.
Asimismo, se argumentan de forma tedrica las maneras en que
esas representaciones estdn embebidas de las propuestas que el
Pintoresquismo como principio pictdrico, ha logrado
introducirse en las obras seleccionadas, con ello no sbdélo se
adviene una poética de la pintura moderna que ve en la ciudad
de Mérida % sus paisajes circunvecinos, la opcidn
representativa que mayormente la distingue. Asimismo, se logra
precisar en las maneras en que la ciudad, el paisaje y el
“anecdotario” como modelo constructivo generan una estructura
de arraigo y condicionante de la memoria urbana de la ciudad,
susceptible de ser precisado en diversas fuentes %

representaciones visuales.

El qguinto vy ultimo capitulo se titula Imagen de Mérida.
Vinculos 'y relaciones con el pasado: Representaciones e

imaginarios; tienen por finalidad mostrar los resultados de las
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propuestas tedricas y metodoldgicas en funcidén de anadlisis de
obras de arte y escritas que, elaboradas en el momento que la
ciudad y su 1imagen han generado los mayores cambios
morfoldgicos, mantienen como leit motiv la asuncién de
elementos vinculados con el contexto natural que envuelve a la
ciudad, por otra parte, tal concrecidén epistemoldgica de la
ciudad es vista ahora como una estrategia intencionada que
estructura una imagen de la ciudad de Mérida como un producto
cultural gque una vez més, hunde sus raices en discursos
visuales y escritos que han servido como base estructural, sin
embargo, se muestran algunas obras que ofrecen la posibilidad
de un ejercicio interpretativo distinto, aun cuando las
temadticas que ofrecen estidn sujetas a una estrategia visual. En
ese sentido, se denominan imagenes desnaturalizadas, para asi
plantear cdémo una obra de arte puede ser interpretada en un
proceso inverso de influencias como la imagen gue representa a
una ciudad, y no necesariamente la ciudad que influye en la
construccién de una imagen. Asimismo, se ©plantean algunas
reflexiones finales sobre la visién de una imagen “turistica”
de la ciudad, orquestada en tiempos de cambios, pero
fundamentada en un aporte epistemoldgico e histdérico gestado en

el propio siglo XIX.

De este modo, Mérida. Interpretacidén de sus representaciones e
imaginarios (1950-1970), se ofrece como un aporte tedbrico vy
metodoldégico al estudio de la imagen de la ciudad no gestado
como una visidén de su historia urbana-material. Es la reflexidn
devenida de una disciplina humanistica como la historia del
arte que observa desde una visidén cualitativa-interpretativa el
devenir iconografico de los atributos urbanos més importantes

de la ciudad, més aun cuando uno d éstos no es necesariamente
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construido por la mano del hombre, sino que pertenece al
patrimonio natural. En consecuencia, la imbricacidén comunmente
aceptada que la ciudad de Mérida y su imagen es la asociacidn
de la naturaleza y ciertos caracteres sociales, encuentra en
esta 1investigacidén wuna respuesta desde el estudio de las
representaciones artisticas, aportando tal vez con empeflo, una
de las primeras investigaciones sobre la imagen de la ciudad
que se centra en obras de arte, para dar respuesta a una
necesidad devenida desde la propia historia del arte nacional,
con oObras representativas y con textos argumentativos de su

poder y de su recurrencia como orden interpretativo.
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. . Capitulo 1

1.1. La imagen de la ciudad. Expresién construida,
revalorizacién simbélica.

En la actualidad son innumerables los estudios de las ciudades
que han tendido a examinarlas y escudrifiarlas a partir de las
disertaciones de 1los componentes perceptuales y simbdélicos,
precisando en ellos una relacidén 1ldégica y expedita entre 1lo
material (construido) y las representaciones que el ciudadano o
colectivo social elabora de ellas, atendiendo los estimulos que

el entorno urbano le provee.

Sin embargo, se planted en primer término, elaborar un corpus
tedbrico que sustentara la aplicabilidad de estudios sobre la
imagen de la ciudad a partir de las representaciones y 1los
imaginarios, en funcidén de la aparente existencia de la
inclinacidén hacia estas formas y metodologias de andlisis que,
sin duda, hacen mayormente participe a disciplinas como la
historia del arte: ciencia social gque tiene entre sus
principales cometidos el estudio de las 1imadgenes y sus
contenidos signicos, expresivos, técnicos, formales, asi como
también la determinacién de los valores histéricos %

artisticos.

Es la ciudad, sus dindmicas sociales y culturales, el escenario
més abordado por los estudios especializados en las relaciones
y expresiones humanas, empero hasta hace relativamente poco
tiempo las disertaciones realizadas en funcidén de la ciudad y
sus opciones, se centraban mds que nada en tdpicos orientados a

la historia y reconceptualizacidén del urbanismo, a las formas

19



urbanas y a los prospectos de ciudad que se elaboran en
bisqueda de una determinacidén absolutamente funcional de 1la

ciudad; para Alicia Linddn:

Los Estudios Urbanos han tendido a preguntarse por la
ciudad desde los diversos angulos de 1lo material vy
tangible, en  sus cuatro principales dimensiones: la
construccidén fisica de la ciudad (con énfasis urbanistico),
la distribucidén de la poblacién dentro de la ciudad (con
caracter demografico), la distribucidén de los distintos
grupos sociales y sus diversas acciones en la ciudad (con
matriz en la sociologia urbana) o bien, la produccidén de la
riqueza en la ciudad a través de las actividades econdmicas
(con un acento en la economia urbana). (..) No obstante,
estos sesgos han soslayado otras dimisiones también
constitutivas de la ciudad misma y la vida simbdélica que la
anima, como son todas aquellas vinculadas a las
subjetividades compartidas, la intersubjetividad, la
cultura urbana y todo aquello gque usualmente se conoce como
imaginarios urbanos (Linddén, 2007a: 32).

Es justamente la revalorizacidén de la subjetividad como manera
de expresidn, la gque sustenta hoy en dia los estudios enfocados
en la reflexiébn y puesta en practica de posibilidades de
comprensién de 1la ciudad, a partir de la construccidén de
imdgenes y sus subsecuentes acciones interpretativas que son
marcadamente diferenciadas de las metodologias llamadas
tradicionales; en este sentido, el advenimiento de los
imaginarios como opciones de estudio tienden a verse como una
contraparte de la racionalidad cartesiana que distinguid el
pensamiento moderno occidental desde el siglo XVII, dejando al

margen la natural accidén de la imaginacién:

En el siglo XVII, el del gran racionalismo, ‘la imaginacidn
fue puesta sistematicamente al margen de las facultades del
espiritu’ (..) otorgandole la centralidad a otra capacidad
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del ser humano: la razdn. Al constituirse ésta en el origen
y final de toda reflexidén, lentamente —a lo largo de los
dos siglos siguientes— se fue dando lo que Max Weber llamé
el desencantamiento del mundo, (..) es decir, la separacién
de lo mégico y sagrado de la vida cotidiana. Con ello la
vida social se racionalizdé, o al menos se cred la ilusidn
de que la sociedad moderna estaba regida por la razdn.
(Lind6én/Hiernaux en Silva, 2007: 157).

Mas alld de esta aseveracidn histdérica del pensamiento
moderno’, la subjetividad como estructura aparentemente
irracional del individuo, obtuvo una reposicién de sus
posibilidades amparadas en buena parte, en los ejercicios
légicos de creacién (artistica, literaria, etc.), donde
estructuralmente la imaginacién complementa el espiritu
racional, en funcidén de una aparente libertad de enunciacidén y
de creacidén que, sin duda, califica y cualifica al individuo,
aceptando de esta forma, que es parte esencial de las
manifestaciones y creaciones del hombre; por ello, la razdn

debe estar aderezada también por la subjetividad.

Ahora Dbien, la consolidacién de lo material-fisico de las
ciudades como opcidén de andlisis se establece en tanto premisa
de estudio por ser una referencia fundamental y obligatoria
dentro de los procesos perceptivos vy socializantes que el
ciudadano comin experimenta en las urbes que frecuenta o en su

defecto, en los entramados urbanos donde hace vida comun. Las

! Para Daniel Hiernaux, el siglo XVII: “engendré también un rechazo y un blogqueo a las reflexiones sobre el
imaginario y su relacién con la vida cotidiana de los seres humanos. En ese paisaje intelectual, la imaginacion fue
vista mas bien como una facultad negativa que implicaba, en quienes la seguian, un rechazo a seguir los caminos
comunes y correctos, trazados y sefialados por la aplicacion de la razén en el comportamiento humano”
(Hiernaux, 2007: 19); dentro de esta misma orientacion reflexiva, la opinion calificada del investigador y tedrico
de las ciudades el chileno Ricardo Greene viene a reforzar el anterior planteamiento cuando considera que:
“Repetir el mantra de que el racionalismo, la ciencia y la técnica permitiran resolver todos los problemas
relacionados a los hombres con el mundo y a los hombres entre si, el abordaje de lo urbano dejo sistematicamente
de lado todo aquello que no era evidentemente a los sentidos y que, por tanto, no parecia relevante para dar
solucion a los muchos males que aquejaban por entonces cada rincoén del espacio urbano” (Green, 2008:
[disponible] http://www.bifurcaciones.cl/007/Editorial.htm, cursivas del autor)
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ciencias sociales, en sus distintas vertientes <y variantes
epistemoldédgicas, asumen Jjusto el comportamiento humano dentro
de las tramas urbanas que la misma ciudad le ofrece como lineas
de trabajo e investigaciédn.

Sin embargo, en el caso de las ciudades Latinoamericanas, la
consolidacién de la “pesadez” de lo fisico-construido
representa un apartado fundamental en la disertacién gque se
propone este estudio, pues en la construccidédn urbana, asi como
también las maneras de asumirlo, alberga una importante gama de
invariantes conceptuales que, planteadas como motivos guias en
las elaboraciones de las imAdgenes de las ciudades, vya sea
porgque existen relacionamientos importantes entre el estado y
sus estrategias de progreso (aplicables para los anédlisis de
las ciudades Latinocamericanas vy sus transformaciones en el
siglo XIX), o en su defecto, por las iniciativas fundantes vy
vinculaciones experimentales con los ejemplos méds destacados
aplicados a las ciudades europeas, en consonancia, con buena
parte de las élites gobernantes en conjugacidén las vanguardias
gestadas en este lado del subcontinente, se pensaron podian ser

adaptables a las realidades sociales y urbanas.

En este sentido, se hace necesario exponer algunas
consideraciones acerca del tratamiento, anadlisis, y sobre todo,
maneras de enunciar la vinculacidn que se ha planteado entre la
conformacidén material de la ciudad y sus respectivas formas de
elaboracidén de acercamientos a la imagen de 1la ciudad, es
decir, se pasard revista a ciertas maneras de enunciacidédn en
donde la imagen de la ciudad encuentra en lo material unas
maneras de componer la imagen oficial de tal o cual espacio
urbano, haciendo hincapié en los ejemplos que pueden

encontrarse en la linealidad histdérica urbana vy artistica
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latinoamericana, para ver posteriormente, la manera en que las
representaciones e imaginarios urbanos emergen como opciones de

construccidédn cultural de la ciudad.

1.1.1. Ciudad-Circulacién. Rictus wurbano vy Organizacién
visual.

1.1.2.Premisas comunes.

Una buena parte de la historiografia de la arquitectura y la
ciudad avocadas al estudio de su imagen, ha discriminado como
aportes fundamentales los trabajos devenidos desde las parcelas
criticas y sus distintas dimensiones sobre las potencialidades

de la ciudad y sus maneras de representacidn.

En ese sentido, se debe establecer un marco conceptual critico
que pueda determinar las etapas o formas de asuncién del
estudio de la imagen de la ciudad de acuerdo a la linealidad
historiogrédfica surgida en muchos casos, en el mismo fragor de
las transformaciones urbanas, sobre todo en la primera vy
segunda postguerra. Sin embargo, el complejo panorama critico e
historiografico, asi como también la abundante literatura
especializada en el tema, hace necesario el planteo de al menos
una estructura orientadora gque ubique los preceptos tedricos
que se empleardn para exponer este trabajo, pues en la
intencién de crear una balanza interpretativa entre lo fisico-
construido y 1las formas simbdélicas de representacidén y de
creacién de 1imaginarios sociales-urbanos, debe privar desde
esta perspectiva, un ordenamiento que posibilite insertar vy
ejercer ampliamente esta labor.

Para ello, se considera fundamental partir de las llamadas
hipdotesis modernistas de interpretacidén de la realidad urbana y

arquitectdédnica, al ser precisamente la vanguardia estética de
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los primeros cuarenta afios del siglo XX, los que propusieron
teorizar las ya existentes maneras de creacidn de imagenes
urbanas, asi como también en muchos casos, los detractores de
las estrategias modernas que se aplicaron para transformar la
ciudad y por tanto, sus opciones culturales. De ahi 1la
variadisima conformacién de propuestas criticas acerca de las
formas en que la ciudad (europea y norteamericana en este
caso), adoptaron como politicas estatales o no, los cambios
profundos en sus fisonomias urbanas; son presunciones que
obedecen a una pluralidad de enfogques a la gque concurrieron
diversas perspectivas de unas ciencias sociales renovadas y que
tendrdn repercusién en las ciudades latinoamericanas desde

diversos angulos de aplicacidén e interpretacidn.

La gran mayoria de los enfoques interpretativos-criticos
inscritos en esta larga lista historiografica, provienen de la
misma disciplina arquitectdénica, discursos a los que se le
sumaran reflexiones devenidas de la historia, la historia del
arte, sociologia, antropologia y otros enfoques culturales; la
razén, sin duda hay que buscarla en los cambios de pensamiento
e interpretacién de fendmenos culturales de caracter colectivo,
donde la ciudad y sus opciones, adgquieren un protagonismo
exclusivo. Asi, se observan al menos cinco grupos histdéricos de
interpretacidén de la ciudad y el estudio de la imagen que ésta
genera de acuerdo a las intencionalidades vy dindmicas de

proyeccidén, construccidén, y enfoques de percepcidn colectiva.

1.1.3. Los enfoques modernistas sobre el vinculo existente

entre arquitectura y ciudad.
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Lo constituyen los distintos enfoques y formas de estudio de la
ciudad generada en la primera y segunda Postguerra; comportan
toda una gama de textos que esbozan las diversas perspectivas
sobre cémo actuar frente a las nuevas condiciones de lo urbano
y sus problemas. Buena parte de estas reflexiones son
elaboradas por arquitectos vanguardistas o en su defecto,
aparecen como redactores finales de actas y Ccongresos
convocados en funcién de hallar “soluciones totales” a
problemdticas descomunales. Entre los tépicos planteados como
opcién de andlisis se encuentran, las posibilidades de
reformulacién de la gran ciudad desde 1la arquitectura, el
tiempo y el espacio como tépicas de la ciudad moderna, la era
de la mecanizacién de la ciudad, las propuestas fundamentadas
desde la estructuracidén orgadnica de 1la ciudad, Concentracidn

vs. Desurbanizacién?®.

1.1.4. Revisiones historiogrdficas desde la propia

arquitectura. Ciudad, imagen y Vanguardia.

Esta es una interesante etapa en que la imagen de la ciudad vy
sus opciones arquitectdnicas son revisadas desde la misma
disciplina arquitectdénica; se procura incluir a tedbricos cuyas
propuestas elaboradas al calor de las transformaciones urbanas
y de las disertaciones conceptuales, fueron puestos al margen
por la historiografia tradicional; consecuentemente, se trata

de una avanzada revisionista de la ciudad, su 1imagen y la

2 Entre los autores y las obras generadas siguiendo esta mirada se puede mencionar: Otto Wagner. (1911) Die
Grosstadt, (Traducido al inglés como “The Development of a Great City” y publicada por primera vez en la
Revista The Architectural Record 31 (Mayo, 1912): 485-500; Antonio Sant’Elia (1914) “Manifiesto de
arquitectura futurista”, contenido en el libro de Reyner Banham (1971) Teoria y disefio arquitecténico en la era
de la maquina; Ludwing Hilberseimer (1927) La arquitectura de la gran ciudad; Congresos Internacionales de
Arquitectura Moderna CIAM (1933-1942) La Carta de Atenas; Frank Lloyd Wright (1930-1935) “Broadacre
City” reconsiderada luego como La ciudad viviente.
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arquitectura qgue la conforma. Ademés, otros puntos
fundamentales de discusidén se centran en el descubrimiento de
los olvidados, la revisidédn critica de la lectura unitaria del
Movimiento Moderno y la critica ideoldgica a las formas

capitalistas de creacién de imagenes de ciudad’.

1.1.5. El1 enfoque perceptivo de la ciudad. Imdgenes, funcidn y

reconceptualizacidn.

Se trata de una serie de miradas a la ciudad que se gestan
algunas desde el mismo seno de la arquitectura vy otras
devenidas de las ciencias sociales gque, incorporadas vya al
debate sobre 1la ciudad y sus maneras de representacién,
comienzan a realizar aportes significativos al entendimiento vy
construccién cultural de la ciudad de postguerra.

Acd se recogen una buena parte de las fuentes tebricas méas
tradicionales con que los estudios sobre la imagen de la ciudad
realizados en la Universidad de Los Andes han generado sus
reflexiones; sin embargo, vale la pena seflalar que muy pocos de
éstos encuadran de manera historiografica los verdaderos
alcances de aplicacién de tales metodologias en 1los casos
locales de estudios aplicados. Consecuentemente, se discuten
tépicos vinculados a la semiologia urbana, psicogeografia de 1la
ciudad, la cuestidén de la forma y la legibilidad, el recurso de
las aproximaciones de las ciencias sociales a los temas urbanos
desde los nuevos paradigmas humanistas, asi como también,

argumentos que van desde la reinterpretacidén del pintoresquismo

% Dentro del grupo de teéricos mas importantes de este renglén propuesto destacan: Aldo Rossi (1960) El
problema de la periferia en la arquitectura moderna, Revista Casabella Continuita, 244; Reyner Banham (1959)
“El final del viejo urbanismo”; Manfredo Tafuri (1969) “Para una critica a la ideologia arquitectonica”, contenido
en el libro que realiza en coautoria con Massimo Cacciari, De la Vanguardia a la metrdpoli. Critica radical a la
arquitectura.
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en la ciudad hasta los movimientos aparentemente anti-urbanos

como el Situacionismo®.

1.1.6. Alternativas de discurso. Arquitectura e historia como

revisidén cultural.

Retine un grupo de reflexiones tedéricas y de estudio de 1la
ciudad, no sin antes incorporar el nuevo valor gque ha obtenido
la historia desde 1los aportes de 1la 1llamada Escuela de 1los
Annales; se establecen importantes disertaciones acerca del
caradcter del disefio de la ciudad como una ecuacidén integral vy
cultural que debe mover las variantes ciudadanas de cualquier
urbe objeto de transformaciones. De este modo, se atienden
tépicos como la recuperacién de la historia y la permanencia
como resistencia a la sociedad de consumo y la urbanizacién del
capital, el llamado Realismo Sucio como respuesta a los riesgos
del disefio mal aplicado y sobre todo, al disefio con caracteres
excesivamente homologadores de las realidades wurbanas, 1los
estudios de la complejidad y cultura en la densificacién de las

ciudades y sus imAgenes’.

1.1.7. Lecturas “excéntricas” de la ciudad y su imagen a partir

de la historia de las ideas.

* Dentro de los autores mas destacados de este momento se cuentan: Kevin Lynch (1960) La imagen de la ciudad;
Guilles Ivain (1999) “Formulario para un nuevo urbanismo”; Guy Debord (1999) “Teoria de la deriva”; Guy
Debord (1999) “Introduccién a la critica de la geografia urbana”; Gordon Cullen (1977) El paisaje urbano.
Tratado de estética urbanistica.

® En una lista de autores y obras que se puede asignar a este renglén analitico figura: Aldo Rossi (1986), La
arquitectura de la ciudad; Robert Venturi et al (1977), Aprendiendo de Las Vegas, Rem Koolhaas (1994)
Delirious New York. A retroavtive Manifiesto for Manhattan, 010 Publishers, Rotterdam;.
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Se plantean como objetivo de andlisis a la ciudad de acuerdo a
los niveles de interaccidn social e intersubjetividad propuesta
como alternativa, asimismo, existe un énfasis tedrico en la
idea de construccidén cultural de la ciudad y de su imagen.
Entre sus preocupaciones se cuenta la disertacidén abierta de
las maneras de relacionamiento existentes entre el espacio
urbano y las disimiles interacciones de la sociedad urbana, la
relevancia de los territorios de asociacidn, la transformacidn
de la comprensién del uso del espacio y del tiempo como claves
para la interpretacién cultural, y sobre todo, la cuestidn de
la particularidad o casuistica del ambito urbano
Latinoamericano. Dentro de esta manera de comprensidén de 1la
ciudad y de su imagen, surgen los mas interesantes aportes que
sirven de pivotes conceptuales para el estudio de la imagen de
la ciudad en América Latina, por ser justamente aca, donde se
plantean las variantes urbanas mas dindmicas y de mayor aporte
tedrico®.

Para observar de una manera mas ajustada el comportamiento de
algunas de las fuentes tedricas, gque de manera sucinta, se
comentd anteriormente, se establece a continuacidén un breve
ejercicio de aproximacidén de los enfoques de éstas, tomando en

consideracidén un elemento fundamental dentro de los conceptos y

® La lista de autores es extensa sin embargo se puede mencionar los siguientes aportes: Richard Morse (1981)
“Los intelectuales Latinoamericanos y la ciudad (1860-1940) ”, contenido en el libro elaborado en coautoria con
Jorge Enrique Hardoy, Richard Morse y Schaedel, Ensayos histdricos-sociales sobre la urbanizaciéon en América
Latina. Buenos Aires: CLACSO; 1978; Richard Morse (1985) “Ciudades ‘periféricas’ como arenas culturales
(Rusia, Austria, América Latina)”, contenido en el libro Richard Morse y Jorge Enrique Hardoy, Cultura urbana
Latinoamericana. Buenos Aires: CLACSO, 1985. Este ensayo también esta disponible en la siguiente direccién
web: http://www.bifurcaciones.cl/003/reserva.htm; Richard Sennett (1990) La conciencia del ojo. Barcelona:
Versal, 1991; Michel De Certeau (1980), “Practicas del espacio”, en: La invencién de lo cotidiano. 1 Artes del
hacer. México: Universidad Iberoamericana, 1996; Fredric Jamenson (1994) Ensayos sobre el postmodernismo
como logica cultural del capitalismo tardio. Buenos Aires: Imago Mundi, 1991; David Harvey (1989) La
condicién posmoderna. Investigacion sobre los origenes del cambio cultural. Buenos Aires: Amorrortu Editores,
1998. Asimismo se debe mencionar los aportes fundamentales realizados por los estudiosos latinoamericanos
José Luis Romero, Latinoamérica: las ciudades y las ideas (primera edicion 1976) Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 1986 y Angel Rama, La ciudad Letrada (primera edicion 1984) Santiago de Chile: Tajamar
Editores, 2004.
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procederes de pensar la ciudad, es decir, se tomard una linea o
vector de interpretacidédn que en este caso, se denominara
CIRCULACION-CIUDAD, para asi examinar el comportamiento teérico
y metodoldgico con que ésta se constituyd como uno de 1los
elementos mas importantes en la elaboracién de las

interpretaciones de la imagen de la ciudad.

1.2. Circulacién-ciudad. Enfoque tedérico y vias de acercamiento

a la imagen de la ciudad.

1.2.1. De la funcionalidad mecanica a la expresion organicista:

la imagen de la ciudad.

La modernidad arquitecténica y urbana encontré en la ciudad uno
de los tépicos que més atencidn obtuvo por parte de tedbricos -
arquitectos, ensayistas, constructores y artistas, por
representar tal vez, el desafio méds apetecible en tiempos de
cambios y de renovacidén. Los CIAM (Congresos Internacionales de
Arquitectura Moderna), creados a partir de 1928 y disueltos en
1959, expresaron a través de manifiestos y propuestas en una
serie de visiones acerca de cbémo debia ser la ciudad y la
arquitectura moderna; con La Carta de Atenas, especie de
memoria escrita y propuesta-manifiesto del CIAM celebrado en
1933, plasmd los elementos més significativos que los
urbanistas y constructores de la “nueva ciudad moderna” debian
aplicar para asi dar cuenta de las intenciones y preocupaciones

que desde la arquitectura pueden ser aplicables a la ciudad.

Consecuentemente, muchos de 1los planteamientos esgrimidos en
este CIAM se convirtieron en objeto de discusién y de

cuestionamientos que inevitablemente derivaron en una puesta en
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crisis de los hasta entonces consideradas sdélidas directrices
del ©prospecto de ciudad vy de arquitectura; se oObserva
brevemente algunos de los argumentos concentrados en las
propuestas tedricas de La Carta de Atenas, especificamente, 1lo
relacionado con la Circulacidén en la ciudad, para ver
posteriormente como lo planteado en este CIAM experimenta
algunos cambios en las visiones y lecturas que de la ciudad, en
su circulacién, se realizan; cambios que a nuestro Jjuicio
parten de la mirada moderna de esta dindmica urbana, pero ahora
atendiendo nuevas problemdticas y dimensiones vinculadas con la
percepciédn en el ejercicio de la circulacién vy de 1la
interaccidén con el entorno, en funcidédn de la construccidn del

ser social.

A partir de la década del 20 del siglo pasado, se suscitd una
miriada de propuestas de analisis traducidas la gran mayoria en
manifiestos que buscaron Jjustificar y explicar el origen del
movimiento moderno en tanto experiencia revolucionaria
transformadora de 1la herencia cultural del pasado, de este
modo, la ciudad moderna como producto o prospecto de esta nueva
forma de ver la realidad arquitectdénica y urbana, se integra
como parte fundamental de tales andlisis. Justo un afio antes de
la celebracién del primer CIAM en 1928, el arquitecto alemén
Ludwig Karl Hilberseimer (1885-1967) publicaba su libro La
arquitectura de la gran ciudad, donde entre otros aspectos,
propone un analisis de la ciudad y de su imagen enfocados en
las posibles transformaciones de la ciudad a partir de la
arquitectura, asimismo considera como elemento fundamental la
definicién de la ciudad moderna como producto de un hecho
social y econdémico concreto; para Hilmerseimer la ciudad

moderna es:
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Un producto del desarrollo econdmico de los tiempos
modernos. Es la consecuencia natural y necesaria de la
industrializacién del mundo. (..) Es importante comprender
que la gran ciudad no es una simple transformacién a mayor
escala del tipo de ciudad del pasado. Se distingue de ella
por su caracter y no sélo por su tamafio. Una ciudad soélo
llega a ser una gran ciudad con la presencia de ciertas
condiciones econdémicas, sobre todo con la acumulacidén de
capital y hombres y su explotacidn industrial.
(Hilberseimer, 1979:1)

Como se aprecia en esta definicién de 1927, se plantea una
extrema relacidén entre ciudad vy desarrollo capitalista, al
tiempo que dadas las condiciones del avasallante desarrollo
tecnoldédgico de este momento, orientan las formas en dgue es

trasformada la nueva ciudad.

Esta ciudad producto del avance tecnoldgico y capitalista debe
proporcionar una dindmica en sus circuitos de circulacidn dgue
procuren dar <cuenta de esta nueva realidad social; en
consecuencia, se hace palpable la necesidad de adaptar 1los
sistemas de vias de circulacidén existentes o en su defecto, la
construccidén y regulacidédn de nuevas formas de circulacidn en la
ciudad.

El Congreso de Arquitectura Moderna celebrado en 1933 aborda la
problemadtica de la «circulacién en la ciudad a partir de
premisas orientadas en funcién de la reconstruccidén de Europa
de la Primera Postguerra, con la participacién de Le Corbusier
como redactor final del documento, y partiendo de la exposiciédn
ante la necesidad de renovar las ciudades europeas en funcidn
de la nueva realidad social, se cuestiona a las “inadecuadas”
dimensiones, caracteristicas vy movilidad de las ciudades
antiguas europeas, asi, La Carta de Atenas emplea una serie de

términos vinculados a la dimensién mecanizada de la nueva
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realidad urbana y social, dejando claro cuédles son las nuevas
intenciones, protagonistas y dinamicas con que la circulacidn

en las ciudades se debe aplicar:

La circulacidén moderna es una operacidén muy compleja. Las
calles, destinadas a usos multiples, deben permitir a la
vez ir de extremo a extremo los automdviles, ir de extremo
a extremo a los peatones, recorrer los itinerarios
prescritos a los tranvias y autobuses, ir de los centros de

aprovisionamiento a los lugares de distribucidn
infinitamente variados a los camiones o atravesar la ciudad
simplemente de ©paso a ciertos vehiculos (La Carta de

Atenas, 1993: 94)

La convivencia en la ciudad moderna de mégquinas y peatones en
funcidén de las distancias en los destinos y de las actividades
realizadas en ellas, hace que las propuestas relacionadas con
conceptos como distancia, velocidad y tiempo de recorrido se

hagan mas cortas, con mayor afluencia y mas diversificadas:

Es hora vya de remediar una situacién abocada a 1la
catdstrofe. La primera medida Util consistiria en separar
radicalmente, en las arterias congestionadas, el camino de
los peatones y el de los vehiculos mecédnicos. La segunda,
en dar a los transportes pesados un cause circulatorio
particular. La tercera en proyectar, para la gran
circulacién, vias de transito independientes de las
corrientes, destinadas solamente al trafico menor (La Carta
de Atenas, 1993: 99)

Tal propuesta moderna de diversificacién de los niveles de
circulacién se suma a la intencidén de crear un tipo de ciudad
con una dinadmica totalmente distinta, asi como esbozar una
imagen de extremo dinamismo, que  opere como secciones
fragmentadas que dependerdn de la actividad a desarrollarse en

ellas.

Esta intencidén en crear sistemas que diversifiquen y ordenen

los flujos de circulacién en la ciudad obedece sin duda a
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maximas establecidas como normas en las discusiones,
confrontaciones vy reflexiones que se realizaron sobre la
arquitectura y el urbanismo moderno, es decir, el ordenamiento
casi jerdrquico de las redes de circulacidén son derivaciones
del sentido funcional con gque lo moderno entiende la ciudad,
donde habitar, trabajar y recrearse se convierten en las
principales premisas de este nuevo urbanismo, por tanto, la
circulacién no es otra cosa sino la posibilidad de alcanzar a
través de redes ordenadas estos parametros funcionales de 1la
arquitectura y del urbanismo moderno, donde los edificios, las
calles y avenidas son vias conectoras de trafico fluido,
asimismo, se considera que la arquitectura desarrollada de
forma posterior a la edificacidén de las vias debe evitarse para
no interrumpir esta funcidén primordial de la circulacién.

La diversificacién de 1las distintas vias de circulacidén que
alimentan el centro de la ciudad, asi como también las vias que
rodean los centros laborales y de residencias en estas nuevas
ciudades, permitirada la adaptacidn y dotacidén de éstas de
acuerdo a la funcidédn que ejerzan, atendiendo dimensiones,
anchuras, naturaleza del piso y funcionalidad de los cruces vy
enlaces. La diversificacidn de las distintas vias de
circulacidén debe atender sin duda, ciertas vy determinadas

caracteristicas derivadas de su funciédn.

En este sentido, la subclasificacidén de las wvias de circulacidn
establecen rasgos relacionados con la imagen qgque deben atender
a la diferenciacidén de las calles establecidas segin el destino
al que conduzcan, es decir, la adecuacidén y caracterizacidn de
los elementos definidores de las vias dependerd de su uso y

aplicacidén, por tanto, las calles de la ciudad propuestas en La
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Carta de Atenas se clasificardn en calles de vivienda, calles

de paseo, calles de trénsito y arterias principales.

Las calles de wvivienda deben tener una caracteristicas
fundamentadas en un uso colectivo, deben proveer de un ambiente
particular, signado por la tranquilidad toda vez gque se trata
de rutas que tienen como destino zonas residenciales de grandes
dimensiones y alturas, asi como también las rutas de paseo que
rodeen e intercomuniquen los edificios. Las calles para trafico
automotor que conduzcan a las viviendas pueden ser adaptadas
atendiendo también a su funcidén es decir, vias anchas,
calculadas de acuerdo al numero de residentes, que permitan
visualizar a partir de determinado instante de la ruta el o los
edificios residenciales, al tiempo que los bordes de las calles
estén provistos de vegetacién de mediana altura. Con ello se
busca preparar emocionalmente al conductor allanando el camino

a la residencia sobre la base de imédgenes elocuentes.

Las llamadas avenidas de transito deben carecer de cualquier
contacto con las vias de circulacién menor, deben estar
pensadas en un trafico con un mayor indice de fluidez
vehicular, flanqueadas por arquitecturas homogéneas de torres o
bloques dispuestos a ciertas distancias y reguladas en su
velocidad en los enlaces con las distintas vias de trafico
menor. Las grandes arterias deben afirmar su presencia a través
de dimensiones significativas que afiancen su funcionalidad
como conductora de flujos vehiculares, asimismo debe tener
diferenciada con brocales de tamafio regulado los canales de

trafico pesado y de trdfico menor.
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Las calles para paseos deberdn estar acondicionadas a los
automéviles y los peatones, con recorridos pintorescos entre
arboles vy zonas de recreacidn; se debe imponer un tipo de
velocidad reducida para los wvehiculos, en tanto que la mezcla
con los peatones no planteard inconvenientes (La Carta de

Atenas, 1993: 101)

Ahora Dbien, el devenir histdérico de lo moderno en tanto
actividad arquitectdénica vy urbana comienza a experimentar
cambios y transformaciones en 1los preceptos planteados como
hipdétesis modernistas, derivando sin duda en una puesta en
crisis de tales planteamientos, crisis que se traduce en nuevas
pretensiones pero que sin duda tienen en esta primera avanzada
de teorias e ideas de cambio en lo moderno su matriz de origen,
surgiendo entre muchos otros puntos de andlisis la circulacidn
en la ciudad y para la ciudad; de este modo se retoma la
asignacién de wvalores y atributos propios de la actividad de
movimiento, desplazamiento 3% velocidad pero ahora
caracterizados por otros aspectos que varian de la puesta en

funcidén de esta hipdtesis moderna de circulacidn.

1.2.2. Cullen. Particularidades de entender el relacionamiento

visual y urbano en la ciudad.

Los nuevos paradigmas de anadlisis de la ciudad puestos en

escena en tiempos de la Segunda Post Guerra, emanados de las
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ciencias sociales, proponen una lectura de la ciudad a partir
de conceptos e ideas derivadas de la legibilidad de la ciudad,
de la expresidén, del relacionamiento con los objetos que
habitualmente conforman el paisaje urbano, donde la circulacidn
ocupa una vez mas un papel de vital importancia en la

configuracién de tales propuestas.

De este modo, el tedbrico y urbanista inglés Gordon Cullen
(1914-1994) propone en su libro titulado EI paisaje urbano.
Tratado de estética urbanistica una singular visién de 1la
ciudad a partir del anédlisis visual y de la puesta en didlogo
del espectador con los objetos que se encuentra en su
recorrido. Considera Cullen que el individuo puede crear una
especie de ‘“entretejido” con estos objetos a partir de un
sistema de referencia visual, donde el recorrido (circulacidn)

cumple una funcidédn vital:

Como sea que el relacionarse a si mismo con lo que le rodea
constituye un habito instintivo del cuerpo humano, no es
posible ignorar este sentido posicional; se convierte en un
factor -—-importante- del cuadro general de lo que lo rodea
(..) si, en consecuencia, planeamos nuestras ciudades desde
el punto de vista de una persona en movimiento (peatdén u
ocupante de un vehiculo autombévil) serd facil comprobar que
el conjunto ciudadano se convierte en una experiencia
plastica, en un viaje a través de aglomeraciones y vacios,

en una secuencia de exposiciones y encierros, de
eypahsinnes % r@presiohes, (Cullen,; 1977 - 10; cnirsivas
nuestras)

Para Cullen el recorrido en las ciudades debe transformarse en
una actividad que genere estimulantes imagenes visuales, que
tenga cierto imprevisto, que sea realmente un ejercicio de
apreciacién estética, donde incluso, juegue un papel
fundamental 1lo emotivo como generador de reacciones vy que
estimulen la sensibilizacidén ante ese entorno; instrumento de

construccién de la identidad con ese espacio urbano, por tanto,
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el recorrido deja de ser una actividad condicionada por las
distancias, velocidades vy diversificaciones para proponerse
ahora como una actividad de deleite vy de relacionamiento

pausado con el entorno.

La lectura de 1la ciudad a través del movimiento y de 1la
circulacién, acercan el planteamiento de Cullen a la propuestas
del pintoresquismo esbozadas por el vienés Camilo Sitte (1843-
1903), quien a finales del siglo XIX considerd como norma
tedrica la necesidad de experimentar construcciones artisticas
en la proyeccién vy lectura de las metrépolis; sin embargo,
Cullen establece una lectura de la ciudad y sus elementos como
un gran escenario de didlogos e interrelaciones con los objetos

edificados y naturales alrededor.

Asimismo, a través de la circulacién vy del goce estético
propuesto para un tipo de ciudad (europea), <con ciertas
caracteristicas pintorescas, la actividad en movimiento debe
producir de forma constante 1imdgenes que luego deben ser
procesadas en funcién de wuna construccidén colectiva de la
ciudad en funcidén de la imaginacidn. Se trata de establecer una
lectura y posterior didlogo con los edificios, objetos y sus
formas en tanto se consideren generadoras de emociones, en
consecuencia como un arte del relacionamiento con los edificios

y el espacio.

Para lograr tal concatenacién de efectos, la arquitectura
centrada en corredores, espacios abiertos, caminerias que
atraviesen ese tipo de ciudad europea realza los contenidos de
la visidn serial, esa secuencia de 1imAgenes que se puede

obtener de un objeto arquitectdnico en distintas posiciones; de

39



este modo, la dinédmica de la circulacidén permite esta
extraccidén de 1imagenes que generan un didlogo permanente con

los objetos.

En consecuencia, para Cullen las plazas y plazoletas se deben
convertir en elementos importantes de construccidén en la ciudad
pues a partir de ellas se pueden establecer los didlogos y los
relacionamientos con los elementos circundantes, se trata
entonces de crear principios validos y aplicables en funcidn
del regocijo estético urbano, donde a diferencia de los
presupuestos modernos de diversificacidén y regularizacidn de la
circulacién y sus vias en La Carta de Atenas, se presenta aca
una convivencia de todos los actuantes de la ciudad reunidos en

la plaza.

1.2.3. Legibilidad de la imagen en la ciudad. Sectorizacidén sin

“intercomunicacion”

Otra propuesta surgida casi de forma paralela al texto de
Cullen y que aborda la problematica de la circulacidén es el
libro titulado La imagen de la ciudad del tedbrico
norteamericano Kevin Lynch (1918-1984), trabajo que aborda el
estudio de las ciudades norteamericanas de Boston, Los Angeles
y Jersey City; su andlisis se centra en el estudio de las
ciudades a partir de sus formas y de la aplicacidén de una
lectura sistematizada de sus componentes y/o elementos, en
funcidén de la legibilidad de 1la ciudad. Consecuentemente, la
circulacidén también se plantea como actividad importante en las
ciudades norteamericanas pero ahora vistas desde una

perspectiva de organizacidén y sistematizacidédn del recorrido, en
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un ordenamiento tedrico para el estudio y proyeccidn de nuevas

ciudades.

Se trata entonces de aplicar estrategias que permitan acentuar
las cualidades urbanas que se relacionen con la legibilidad de
la imagen de la ciudad, asi, se parte de la idea de qgue una
imagen vivida e integrada puede ser capaz de ejercer una
sensacién de seguridad erradicando para el usuario de la ciudad
cualquier posibilidad de extraviarse o sentirse “fuera” del

lugar o de la ruta que utilice para transitar por la urbe.

Consecuentemente, el andlisis de Lynch actua en funcidén de la
creacidén de estrategias, en primera instancia de identificacidn
de los caracteres mas significativos por su configuracién
visual, y en un segundo aspecto, de proporcionar los elementos
de lectura que permitan afianzar el transitar sin el temor de
errar la ruta o en su defecto de ingresar a un sector no

considerado como propio o identificatorio con el usuario.

Para lograr su objetivo, el tedrico norteamericano propone dJue
la imagen urbana estd integrada por cinco elementos articulados
con arqgquitecturas y que pueden ser ubicados visualmente en la
ciudad; sendas, bordes, Dbarrios, hitos y nodos seradn los M.
bloques de construccién en el proceso de ereccidén de
estructuras firmes y diferenciadas en escala urbana..” (Lynch,

1986: 91).

Una vez aplicado el sistema de encuestas a los habitantes de
las tres ciudades estadounidenses objeto de su trabajo, Lynch
precisa los alcances y las desavenencias que los ciudadanos

muestran en la identificacién de los componentes de la imagen
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de 1la ciudad, seguidamente expone algunas alternativas que
refuerzan la dotacidén y el empleo de las arquitecturas,
reforzando a su vez la dinadmica perceptiva de los componentes
de la imagen de la ciudad en tanto sea una actividad segura de
desplazamiento y de circulacidén, enfatizando las diferencias vy
sectorizaciones originadas por los distintos grupos o usuarios

de la ciudad.

De este modo, para el disefio de las sendas se establece como el
elemento mas habitual o potencial, dado su caréadcter conductor
del movimiento y la circulacidén en la ordenacién del conjunto
de la ciudad; debe ser dotada de suficientes rasgos dque
permitan no sélo su funcionalidad sino también la
identificacién absoluta, puede emplearse para ello
caracteristicas 'y tipos arquitectdédnicos-urbanos Dbasados en
texturas especiales del pavimento, una red particular de
alumbrado, ciertas impresiones sensitivas emanadas de algun
olor caracteristico producto de la vegetacidn que la flanquea,
una forma particular del modo del arbolado. Asimismo para su
disefio, en tanto elemento conductor de la circulacidén se puede
establecer algunas “modulaciones” en el ritmo del recorrido,
logrado a través de cambios sutiles en el desplazamiento vy
declives breves del ferreno.

En el caso de los bordes, también deben ser apreciados durante
el proceso de circulacidén y tienen que ser lo suficientemente
visibles para orientar las percepciones de la sectorizacidn
establecida en la ciudad; pueden ser estructuras rectas,
laterales y prolongadas, en algunos casos recomienda para la
circulacidén que estén abiertos en tramos para su penetracidn y
salida, pero con pocos o casi espacios nulos de encuentro, por

otra parte propone bordes sobre elevados cuya mayor
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particularidad debe residir en su capacidad de visibilidad a

grandes distancias.

Los hitos como uno de los elementos mas caracteristicos vy
referenciales de la ciudad, se pueden lograr mediante planos de
contraste en 1la figura vy el fondo; una torre alta puede
destacar sobre un fondo logrado con casas de menor tamafio y con
la aplicacién de colores complementarios, por otra parte, los
hitos presentes en distintos sectores visibles pueden organizar
el sistema de legibilidad de la ciudad en tanto que se pueda
orientar la posicidén del usuario de la ciudad siguiendo el hito

visualmente.

Con respecto a los nodos, Lynch plantea la necesidad que este
lugar sea percibido a través de una imagen lo suficientemente
elocuente y nitida, consecuentemente, los nodos como lugares
convergentes de distintas sendas deben estar expuesto de tal
manera que el transelUnte sienta que efectivamente esta entrando
a un lugar estdtico y al aire libre, si el nodo estd definido
con limites agudos y cerrados sera mucho mayor la intensidad de
la imagen percibida, puede emitir algun sonido caracteristico
logrado a través de altoparlantes dispuestos en lugares
estratégicos del nodo y, por otro lado, la continuacidén de las
sendas que convergen en el nodo pueden a su vez generar y

organizar sectores diferenciados en su entorno.

Con los barrios o sectores diferenciados, el autor establece
como uno de los rasgos principales la existencia de una
homogeneidad expresada en colores, tipos arquitectédnicos, éstos
incluso deben sugerir la clase social que habita en ese sector;

otra particularidad <consiste en la delimitacidén de sus
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territorios lograda con bordes lo suficientemente visibles,
asimismo establece que 1los barrios pueden estar a su vez
configurados con hitos, nodos y su sectorizacidén interna puede

establecerse con las sendas caracteristicas.

El autor no deja lugar a la improvisacidén cuando se trata de
evaluar y de construir la imagen de la ciudad, donde el sentido
de legibilidad viene dado a partir de la sistematizacién en
cinco grandes grupos o elementos gque componen la imagen de la
ciudad, donde los edificios por sus formas son considerados
activos protagonistas de cada uno de estos componentes, es
decir un edificio con grandes dimensiones y con una carga
sensorial importante puede ser considerado un hito o mojén, una
construccidén como un muro prolongado puede ser considerado el
limite de un sector o en su defecto el contorno de una senda;
todo esto a través de un recorrido seguro y de una circulacién

predeterminada.

Asi pues, la dinadmica de la circulacidén es para Lynch, la
posibilidad de organizar fases sucesivas y evaluativas de la

calidad visual de la imagen de la ciudad norteamericana en los
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Por tanto, la circulacidén es ahora una actividad que regula vy
sistematiza las sensaciones visuales en aras de establecer un
cbébdigo de seguridad con la imagen de la ciudad, al tiempo que
estimula la sectorizacidén y diferenciacidén de las actividades,

grupos sociales y demds caracteres de las comunidades en sus

procesos de socializaciédn.

Se observa como la circulacidén es un elemento preponderante en

la ciudad moderna y también es un tema importante en La Carta

44



de Atenas, ya sea por la necesidad de establecer nuevas formas
de circulacidén wvinculada a los cambios experimentados en la
ciudad moderna, o por la prioridad de crear vias que fomenten
esta dindmica urbana y superen los problemas de
congestionamiento para asi dar celeridad a las actividades
industriales de esas urbes producto de la mecanizacidén y el

capitalismo.

Asimismo vemos como la circulacidén es abordada como la
posibilidad de interrelacionarse con el entorno, de crear un
espacio sensorial estimulante, hasta ver como un tipo de ciudad
puede organizarse a través de sus recorridos, circulaciones en
funcién de crear una imagen sensorial segura y legible, pero
que coarta la posibilidad de una apertura interpretativa lo més
libre posible, es decir, la imaginabilidad propuesta tiene
formas de control gque reducen efectivamente, el carécter de

esta cualidad o atributo de la ciudad.

1.2.4. La imagen de la ciudad, circulacidén y relacionamientos

implicitos.

Por su parte, el socidlogo norteamericano Richard Sennett en
su texto La conciencia del ojo (1990), en un enfoque mas
vinculado a su disciplina, propone una reivindicacidén de la
ciudad a partir del andlisis de 1la necesidad de wvolver al
sentido de convivencia y de socializaciédn que en algin momento
histdérico caracterizdé a la ciudad; a partir de la circulacién

se debe generar =espacios comunes de intercambio en la
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construccidén social, donde 1los grandes lugares transitados
deben constituirse en =zonas primordiales del encuentro, se

circula para conseguirse’.

Para Sennett la construccidn de “espacios neutrales”

A\Y

entendiendo esta premisa como la neutralidad de una ciudad
lograda a través de interminables lineas en continua
interseccidn, de sinuosas construcciones de vivienda, de
franjas comerciales y de codgulos de edificios de oficinas o de
fédbricas..” (Sennett, 1991: 71), no hacen otra cosa sino restar
uno de los elementos méds significativos de los estudios de la

sociologia urbana contempordnea: la necesaria intercomunicacién

entre los ciudadanos.

Las consideraciones de este socidlogo en torno a las
caracteristicas vy tipos urbanos y arquitectédnicos de la ciudad
propician algunas definiciones que 1la vinculan con espacios
inertes para las actividades wvinculadas a los procesos de
socializacidén, por otra parte, estas condiciones se distancian
de las estrategias de lectura de la 1imagen de la ciudad
propuestas por Kevin Lynch, por tanto estamos ante una lectura
distinta y en todo <caso alternativa de la condicién de
circulacidén por la ciudad pues para este autor, el movimiento
debe estar de la mano con el encuentro de los pares, con el
roce, con la fruicién de acercarse a otro ser igual, ya no se

trata de crear sectores diferenciados y visualmente legibles,

" Existe una vinculacién de las propuestas tedricas de Richard Sennet con los planteamientos sociol6gicos
desarrollados por la llamada Escuela de Chicago de principios del siglo XX; tales propuestas estan vinculadas al
estudio de la mentalidad de las personas habitantes de las grandes ciudades. En palabras del propio Sennett,
exponente de la necesidad del encuentro en la diversidad como disparador de las construcciones sociales establece
gue: “La primera escuela urbanista que se fundé en los Estados Unidos fue la Escuela de la Universidad de
Chicago (...) ellos determinaron que la cultura de las ciudades era cuestion de experimentar las diferencias:
diferencias de clase, de edad, de raza y de gusto mas alla del territorio familiar de cada cual, en plena calle”
(Sennett, 1991: 157)
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ahora se trata de una lectura méds bien conciliadora de 1los
componentes de la ciudad en un todo integro y constructivo

desde el punto de vista social.

Es la circulacién por la ciudad y la capacidad de encontrarse
con otro ser idéntico, proporciona la posibilidad de salir del
ostracismo generado por estar concentrados en distintos
sectores, de exteriorizar ciertas sensaciones que permiten

encontrarse asi mismo en la diversidad del otro.

Se infiere por tanto que el prospecto de ciudad y de la
circulacién en ella planteada por Sennett, puede encontrar
correspondencias con la eliminacién sistemdtica de Dbarreras
fisicas y culturales en la ciudad, la sustraccién de bordes o
limites, la adecuacidén de lugares de encuentro y reunidn, que
més alld de estar alimentadas por vias, canales y calles, sean
lo suficientemente amenas en su espacio y decoracidén para el
encuentro, asi también se puede inferir cierta afinidad con la
reorganizacién de la ciudad a partir de las plazas y corredores
establecidas por Cullen, pero acentuando el —caracter de
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encuent
La edificacidén de rascacielos es para el autor una metéfora
vertical de las cuadriculas comunes de las ciudades modernas
(aplicable a ©Nueva York, ciudad desde donde escribe este
texto), por tanto son espacios neutralizadores de cualquier
intento real vy concreto de socializacidn, arquitecturas de
tipologias distintas que permitan inferir el caracter diverso
de los habitantes y de sus costumbres articuladas en un mismo
sector, se debe extirpar cualgquier posibilidad de sectorizar
para diferenciar clases y tipos, se trata ahora de proponer la

integracioén social, urbana y con tipos arquitectdénicos
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diversos, alegres, apreciados a través de la circulacidén y del
movimiento, elemento recurrente y distinguibles en las

dindmicas de la ciudad.

Consecuentemente, se puede sefialar que la circulacidén de 1la
ciudad, elemento importante en el pensamiento arquitecténico y
urbano moderno mantiene por un lado su recurrencia en 1los
estudios vy analisis de las <ciudades, donde 1la necesaria
transformacién fisica de ellas hace que la circulacidén y las
posibilidades de aprovecharla en virtud de una mayor calidad
funcional, wvisual y organizativa, propicia la puesta en crisis
de esta idea funcional moderna genere otras posibilidades de
lectura sobre la base de una mejor comprensién tanto de 1la
imagen como de la capacidad de relacionarse con el entorno y

con sus similares.

Es evidente 1la recurrencia a los tépicos planteados como
hipdétesis modernistas de interpretacidén de la ciudad y de su
imagen, donde la balanza explicativa de las formas de asuncién
de las problemdticas van adquiriendo distintas modalidades, sin
embargo, la mayoria de ellas estan signadas por una variante en
comin: el problema de la expansidén controlada o no de las
ciudades y de 1las distintas maneras que se establecen como
tramas de sentido entre los habitantes de las ciudades; en
consecuencia, lo que se establece por ejemplo, como
problemadtica fundamental en las ciudades europeas de postguerra
(entiéndase el control absoluto de las formas de crecimiento vy
aglomeracidén urbana), fue perdiendo valor en tanto que, el
crecimiento de la poblacién y la absorcidn de territorios vy
zonas consideradas periféricas, fue permitiendo al mismo tiempo

que las metrépolis pasaran a designarse como Meta-ciudades,
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definicién que las engloba como urbes de dimensiones
descomunales, no sb6lo en sus &areas de extensidén, sino en las

problematicas sociales que acarrean.

Desde el punto de vista socioldgico, es alli dénde se avocan
las metodologias que Dbuscan interpretar las maneras de
relacionamiento del colectivo en dichos espacios, asimismo, es
también la fuente fundamental para observar las variopintas
formas de construccién imaginarias de la ciudad y de sus
opciones culturales, en otras palabras, se acrecienta dentro de
las fases de expansidén en los centros urbanos asi como también,
en las A&reas periféricas de la ciudad, intensas y dinamicas,
expresiones que buscan no sélo interpretar sus fendmenos
urbanos, sino también, intentan construir la ciudad desde el
arte, la literatura, por tratarse de una inclinacién
culturalista, es precisar Justamente, las formas de
construccidén y representacidén de la ciudad méds alléd de 1los

elementos fisicos-materiales de forma tradicional.

Con la expansidén de las ciudades, se expanden de igual manera
otras dindmicas de intercomunicacidén en 1imagenes colectivas
entre los usuarios o habitantes. En el caso de las ciudades
Latinoamericanas, el desmesurado crecimiento de sus principales
ciudades, hace que se fomente las metodologias de estudio e
interpretacién de las imagenes de la ciudad, viéndolas como
estructuras que generan las mas disimiles maneras de entender
las tramas urbanas. Esta problemdtica puede encontrar una
especie de colofdén tedrico y metodoldgico, al pasar revista a
las reflexiones elaboradas por el tedbrico Néstor Garcia
Canclini, nos percatamos del modo actualizado de escudrifiar las

formas de relacionamiento e interpretacidén trazadas en una mega
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urbe como Ciudad de México, a partir de uno de los componentes
fisicos méas representativo de los cambios en la ciudad moderna
como es la calle y la circulacidén, donde adquieren una manera
alternativa de enunciacidn y funcional al momento de
desarrollar précticas urbanas y de pensar la imagen de 1la
ciudad; ahora adquieren las formas de Travesia o Itinerario. A

este respecto Garcia Canclini sefala:

En los 1500 kms. cuadrados gque ocupa la mancha urbana se
realizan 29 millones de viajes-persona por dia. Las
travesias por la capital son formas de apropiacién del
espacio urbano y lugares propicios para disparar
imaginarios. Al recorrer las zonas que desconocemos, nos
cruzamos con multiples actores, imaginamos cdémo viven <<los
otros>> en escenarios distintos de nuestros barrios vy
centros de trabajo (...) Zonas pensadas para dJue sus
pobladores circulen parsimoniosos y hasta se detengan a
conversar en las calles, como si fueran prolongaciones de
sus patios, son invadidas y conquistadas por la velocidad,
el ruido y la contaminacidén. (Garcia Canclini, 2005a: 107-
108)

El “aterrizaje” metodoldgico de las maneras de representar e

imaginar la ciudad en el caso de América Latina, puede
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ganando opciones en las ciencias sociales en la medida en que
se agotaba lo gue denominamos hipdtesis modernistas de creacidn

de iméagenes de la ciudad.

Es Jjustamente en Latinocamérica donde se han generado luego de
los afios ochenta del siglo pasado, las més acuciosas
investigaciones que buscan dar respuestas a partir del estudio
de la imagen de la ciudad y de las problemdticas surgidas desde
el caos urbano, por ser Jjustamente en esa voragine donde se
presume que se hallarian lineas troncales de expresién de la

ciudad creadas de forma colectiva, al tiempo que Dbuscan
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construir los espacios urbanos como una opcidn creativa. Es el
espacio del arte que también ayuda a construir la ciudad desde

la propia imagen.

1.3. De 1la materialidad de 1la ciudad a 1la representacién
simbélica. Latinoamérica: entre lo moderno y la modernizacién
urbana.

“La promesa alquimica del Modernismo de transformar cantidad en calidad a través de
la abstraccion y la repeticion ha sido un fracaso, un engafo: magia que no funcionod
(..) Una vergilienza colectiva tras ese fiasco ha dejado una importante laguna en
nuestro entendimiento de la modernidad y la modernizaciodn”

Rem Koolhaas, Arquis

Para el tedrico y estudioso de las ciudades, el argentino
Adridn Gorelik, tres son los momentos mas cruciales en que la
ciudad Latincamericana experimentd las embestidas tedricas vy

constructivas devenidas de la Modernidad; momentos en que se
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fragua un tipo de produccidén urbana, centrada mas que nada en
la planificacién y ordenamiento de los espacios en Pro de
alcanzar un modelo “civilizador” que intentara doblegar la
“barbarie” existente en sus distintas formas de aparicidén vy

recurrencia conceptual.

Asi, la ciudad edificada, proyectada, reformulada y en todo
caso, resguardada como modelo tedbdrico y prospectivo, estarad en
una extrema vinculacién entre los presupuestos tedbricos
disefiados por un lado, desde la propia vanguardia urbana vy
arquitecté4nica latinoamericana y por el otro, bajo el amparo y
visto bueno del estado como propulsor de las estrategias del
progreso mostradas como alternativa civilizadora, donde la
disposicién de lo construido en tanto manifestacidén palpable y
fisica, generard este apego de los estudios wurbanos a 1lo
tangible y un poco menos hacia los componentes imaginativos de
la ciudad. Estos momentos quedan definidos por el autor de la

siguiente manera:

Creo qgue es importante, analizar (..) previamente, aunque
sea de modo sucinto y aun a riesgo de parcialidad vy
esquematismo, las claves principales de los tres momentos

que (..) muestran la expansién de la modernidad fisica en su
maximo despliegue: el momento de la ‘modernizacién
conservadora’ de finales del siglo XIX; el de las

vanguardias de los afilos treinta; y el del desarrollismo de
los afios cincuenta y sesenta. (Gorelik, 2003: 16)

Los tres momentos designados por el autor como cruciales vy
determinantes en la conformacidén-perfilacién de las ciudades
latinoamericanas a través del uso de sus formas fisicas, estéan
estructuradas a su vez por tres dindmicas relacionales que
hacen de la ciudad el centro de operaciones de las estrategias

politicas con marcados tintes “progresistas”; se propone una
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expansion de tales maniobras reformistas en un orden de espacio
y de tiempo: “hacia afuera en el territorio, hacia adentro en
la sociedad y hacia adelante en el tiempo” (Gorelik, 2003:

16)°8.

Si se aceptan las categorias de espacio y de tiempo,
anteriormente referidas, como una opcién de anédlisis de 1los
momentos y coyunturas histdéricas determinantes en los intentos
de conformacién de proyectos modernos, es ldgico pensar que,
desde la adaptabilidad de una buena parte de las tipologias
arquitectdédnicas en boga en otras latitudes del mundo, pudieran
ser al mismo tiempo, los modelos a aplicar en las crecientes
urbes de esta parte del continente latinoamericano; no
obstante, estos procesos de adaptabilidad han generado por su
parte una importante polémica tedrica y critica en cuanto a las
maneras en que esos procesos han calado o no en los proyectos

de pais que a lo largo de la historia, se han deseado aplicar.

Incluso, en tiempos de la <colonia, se pueden encontrar
intenciones constructivas que apuntan hacia un intento
definitorio del caracter fisico-urbano de las ciudades en
América Latina. En este sentido, referirse a las intenciones
generalmente impulsadas por las clases gobernantes y que tienen
a la ciudad como laboratorio de los intentos de transformacidn

de su imagen, es hacer referencia asimismo a la modernidad, en

8 Al plantear el comportamiento de las dinamicas relacionales entre la ciudad como objeto de interpretacion
distintivo de lo moderno en América Latina, se debe sefialar que la triada de tensiones expansionistas propuestas
por Adrian Gorelik se traducen mas que nada en la consecucion de otros horizontes tedricos aplicables en estudios
de sociedades y culturas urbanas, sin perder de vista el activo papel que el Estado impulsa como principal actuante
de estas dinamicas; la primera forma de tension Hacia afuera en el territorio, refiere a la expansion urbana como
motivo de caos si no se atiende la realidad social de las ciudades; Hacia adentro en la sociedad, justamente invoca
a la necesaria integracion social como forma modernizadora; Hacia adelante en el tiempo, se presenta como una
idea de proyecto, es decir, hace referencia al prospecto de ciudad que se organiza desde ahora en funcion del
crecimiento. Las tres categorias son susceptibles de ser revisadas a la luz de cualquier nueva reflexion (Gorelik,
2003)
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otras palabras, debatir sobre la modernidad en Latinocamérica,

es hablar de la ciudad.

Consideramos fundamental dejar claro en este momento, que la
construccién cultural de la ciudad —entiéndase la fusién de 1lo
fisico material % su vinculacién con las maneras de
representacién imaginaria o no—, no serd una linea de trabajo

constituida sino hasta bien entrado el siglo XX.

Empero, esto no limita las posibilidades de encontrar
reflexiones extraordinarias y creaciones artisticas que durante
buena parte del siglo XIX y la mitad del siglo XX, la tuvieron
como referente ©preciso en las producciones realizadas,
trazdndose una importante estrategia de vinculacidén entre 1lo
fisico-material construido y las maneras con que el arte y la
literatura por mencionar dos formas culturales de
representacién, asumieron la manera de interpretar la ciudad vy
sus opciones; sbélo que, habria que esperar hasta bien entrado

el sialo XX nara o
- - =~ - i - - 4

1e se gestaran las estrategias y metodologia

culturalistas mas ajustadas que permitieran elaborar tan

vitales conjunciones.

Asi pues, el binomio que se puede establecer entre la
Modernidad y la Ciudad en Latinoamérica no es otra cosa sino la
caracterizacién de una intencionalidad que se centra con mayor
énfasis en las construcciones fisicas-arquitectdédnicas de las
principales capitales latinoamericanas, gestadas en buena parte
como simbolos de poder que dirimian los destinos de las
nacientes republicas durante el siglo XIX, vy las fachadas
perfectas de cosmopolitismo y avanzada progresista-vanguardista

organizadas durante el siglo XX; de este modo:
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La ciudad como concepto, es pensada como instrumento para

arribar a otra sociedad —a una sociedad precisamente
moderna—; por tanto, su caracter modélico, ideal, no puede
ser puesto en cuestidén por los ejemplos de ciudades sin
duda imperfectas que produce esta sociedad real (..) Esto
significa que en América Latina, la modernidad fue un
camino para llegar a la modernizacidédn, no su consecuencia:
la modernidad se impuso como parte de una politica
deliberada para conducir a la modernizacidén, y en esta
politica la ciudad fue el objeto privilegiado. (Gorelik,

2003: 13, negritas nuestras)

La ciudad Latinoamericana en los tres momentos histdéricos,
espoleada a su vez por tres dindmicas vinculadas a los niveles
e intencionalidades que en buena parte, los grupos gobernantes
y otros agentes definitorios plantean como opcidn de
desarrollo, permiten la imbricacidén con lo material, al tiempo
que designa una manera de entenderla como ejemplo cartesiano de
racionalidad encarnada en sus formas urbanas y arquitecténicas,
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que a todas luces no es sino la configuracién de una dimensidn

arquitectédnica como ejemplo firme de construccidén y creacidn.

Sin embargo, siempre esta presente como disyuntiva
interpretativa si las formas urbanas y arquitectdnicas son las
Uinicas maneras de construir la ciudad. Esta premisa funcionaré
como un catalizador de los estudios culturales que se avocaran
—algunas con mayor rigor metodoldgico que otras—, a desentrafiar
las maneras en que la ciudad se establece como objeto de otras
disimiles maneras de representarla y porqué no, construirla,

como es la pintura y la literatura.

Vias y propuestas de comprensién que sin duda, comportaran

horizontes interpretativos que presentardn la realidad urbana y
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de sus imaginarios como una manera entre muchas posibles; de
ahi la tan ansiada apertura tedrica culturalista que hace de 1la
ciudad el punto neuralgico de vertebracidn entre las

elucubraciones de lo fisico y lo simbdlico.

El estudio de la imagen de la ciudad de Mérida propuesto en
esta investigacidén, se centra en una etapa histdérica que bien
ha sido resefiada como el ejercicio de una “consolidacidén de la
modernidad arquitectdédnica” en Mérida (Febres-Cordero, Beatriz,
2003), circunstancia esta que designa un espacio-tiempo de la
ciudad de Mérida, donde, desde diferentes perspectivas vy

siguiendo taxonomias propias de métodos de trabajo ejecutados

en otras latitudes, designan bajo la mirada casi arqueoldgica,
AdAicetintng academnlng an M1 1aaq +tinnlnaaiaa armiitectAnicacg
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observables en algunos edificios pueden ser consideradas como

ejemplos modernos de expresién construida’.

Tales enfoques si bien han servido enormemente a precisar las
etapas de construccidén y reformulacidn intencionadas de las
imadgenes de las ciudades, también se muestran como dinamicas

propias de observacién de “fendmenos” urbanos y arquitecténicos

° Para Beatriz Febres-Cordero (2003), la revisién de los ejemplos considerados como arquitecturas modernas en
esta ciudad andina venezolana, es el resultado de la readaptacion de métodos y reflexiones elaboradas en otras
regiones, donde todas parecen coincidir en la determinacion de al menos tres momentos histéricos en que la
modernidad arquitectdnica se expande de manera mas o menos homogeénea en las ciudades de América Latina.
Las variantes se centran en los tiempos de irradiacion de esta intencion, asi como también en las maneras en que
los agentes impulsores asumen como propias las formas de adaptabilidad y procesos de transformacion.
Consecuentemente, la autora toma como estructura fundamental las disertaciones elaboradas por dos teéricas de la
arquitectura Latinoamérica, es el caso de la colombiana Silvia Arango (1997) y de la argentina Marina Waisman
(1993), cuyos seminales textos han influido de forma decidida en las reflexiones que sobre las etapas de la
modernidad arquitectonica en el subcontinente se han elaborado por noveles investigadores. De este modo,
Febres-Cordero determina que para el caso de la ciudad de Mérida se plantea un primer momento ubicable entre
1895-1935, caracterizado por ser etapa de antecedentes, donde con cierto retraso y timidez, se observan los
primeros signos de la transformacion tanto urbana como arquitectonica; una segunda instancia que abarca los afios
gue van entre 1940-1960, momento en que segun la autora se conforma la modernidad arquitecténica en la ciudad
de Mérida; y un tercer momento trazado entre los afios 1960-1970, etapa de consolidacion de la modernidad
arquitectonica, (Febres-Cordero, Beatriz, 2003: 65 y ss)
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que, a la luz de las maneras culturalistas de asuncidédn de esos
espacios urbanos y sus concomitantes formas de relacionamiento,
se las ve como fragmentos dispersos gue se recorren como guién
busca un sentido auténomo no sbélo del momento histdérico de
construccién urbana, sino de la creacidédn vivida de significados
que préacticamente se liberan de toda marca de la ciudad, en
otras palabras, se asiste a la revisién de los ejemplos de
arquitectura y trazas urbanas modernas como gquien camina por
una especie de parque temdtico y gque encuentra en ellos casos
curiosos de expresidén de modernidad fisica y construida, como

casilla antropoldgica.

De manera metodoldégica, esta forma de andlisis es pertinente
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dispersos por la ciudad, al tiempo que se inserta en las etapas
de construccidén y edificacidn teorizadas por los estudiosos de
la arquitectura y la ciudad, sin embargo, ya no se le presta la
debida atencidén al vinculo existente desde el primer momento
entre la ciudad y la modernidad, hoy en dia el interés por la
ciudad moderna se ha desprendido de la propia ciudad, derogando
en parte el sentido mismo que histdéricamente ha desarrollado la

ciudad en nuestras historias modernas.

Los tres momentos de estudio expresados por Gorelik, permiten
no sbélo ilustrar la realidad de las ciudades en América Latina,
sino que establece la posibilidad de ir incorporando algunos
datos y puntos claves absolutamente aplicables al caso en
estudio; da cuenta metodoldgica, plantea puentes tedbricos con
la interpretacidén propuesta para la imagen de la ciudad de
Mérida y va de la mano con los méds actuales enfoques aplicados

para estudios culturales de imadgenes urbanas.
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Se puede entonces precisar el comportamiento de los agentes
constructores que intervienen directamente en las maneras de
edificar socialmente un espacio urbano, a partir de las
intenciones, intensidades vy propuestas estéticas, por otra
parte, se logra ver conjuntamente las formas de creacidén de
sistemas de representacidén y construccidédn de imaginarios, como

vertiente alternativa de estudio de la imagen de la ciudad.

De la mano con las etapas propuestas por Adriédn Gorelik, se
inicia esta breve mirada con el primer momento en que se fragua

la conjuncidén conceptual entre modernidad y ciudad; se trata de
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XIX, etapa en que buena parte de las principales ciudades
sudamericanas se alinean con las intensiones de cambios de sus
imdgenes propulsadas por el estado vy en funcién de una
“superacidén paulatina” de los distintos modos de “barbarie” que

han caracterizado hasta el momento, sus historias urbanas.

Consecuentemente, aunque parezca paraddjica la denominacidn,
se trata de observar las estrategias que desde el poder
constituido por las élites gobernantes, se diseflaron para
superar desde una perspectiva urbana, las dimensiones
ontoldégicas de las ciudades que desde los tiempos de la colonia
habian signado buena parte de las comarcas republicanas, donde
se coloca a la ciudad como eje principal y protagonista de ese
anhelado cambio, aun cuando se continten manteniendo las

estructuras econdmicas que privilegiaban a unos cuantos.

Un caso paradigmdtico de esta voluntad gestada dentro de las

mismas instituciones coloniales pero extrapoladas hasta 1los
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tiempos republicanos, puede observarse en las reflexiones gue
realizara el escritor y politico argentino Domingo Faustino
Sarmiento (1811-1888), en su Facundo o civilizacidn y barbarie

(1845) .

Sarmiento emplea la ciudad como una figura retdérica al tiempo
que la plantea como eje civilizador que catapultard a 1la
sociedad hasta los anhelados tiempos de la modernidad,
asimismo, la concibe como una especie de anclaje frente a la
barbarie que significé —desde la perspectiva del hombre
decimonénico influenciado por los avances técnicos de 1la
Revolucién Industrial—, la naturaleza americana y del pasado
espafiol.

Desde 1los mismos tiempos de 1la colonia, la naturaleza fue
observada como un elemento a dominar a partir de la voluntad
propia del conquistador, sin embargo, serd esa misma naturaleza
la que impulse ciertas maneras de modernizar el pensamiento vy
como acicate que distinguird buena parte de la cultura, el
arte y la literatura latinoamericana ya a comienzos del siglo

XX.

Una ciudad real que debe ser reconducida con la intencidn de
pre-fijar, desde esa misma modalidad civilizadora, ciertos
elementos de inspeccidn entre otros aspectos, del crecimiento
fisico y demogrédfico de 1la urbe; se plantean férmulas de
control que pudieran amainar el caos existente. Para ello surge
una “idea de ciudad moderna” gque repele ese desorden y dJue
permite a su vez introducir elementos “modernizadores” urbanos
que sin duda, modificardn del mismo modo la imagen de la

ciudad.
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Se apuesta por estructuras que cumplen una doble funcidn: por
un lado la asuncidédn de modelos sobre todo aplicados en 1los
espacios publicos que posibiliten desde wuna perspectiva mas
integradora, aunque sea sb6lo en esos espacios, de la vya
escindida sociedad, heredera de costumbres, hédbitos vy otras
acciones incubadas en los propios tiempos de la colonia; y por
el otro lado, se trata de aggiornar las ciudades de acuerdo a
modelos aplicados en otras latitudes y que sin duda abren un
abanico de nuevas posibilidades de interpretacién de la cultura
urbana en las ciudades ahora republicanas®®.

Es justamente en medio de esta situacidén, donde se debate las
intervenciones urbanisticas en las ciudades, al plantearse como
modos de discusién de la seleccidén adecuada de las formas
urbanas a implementar en las reconfiguraciones formales de la
ciudad; se ventila el dispositivo moderno a emplear, siendo el
Boulevard, tal vez el modelo que mejor encarna las intenciones

reformadoras de la imagen de las principales ciudades.

Se trata de un modelo “ideal” de relacidn organica entre la
ciudad y sus ciudadanos, entre distintos espacios publicos vy
modalidades de <ciudadania, donde la <ciudad adgquiere una
distensidn espacial al tiempo que propicia formas de
intercomunicacidén, que al menos en Europa, ya habian rendido
frutos importantes. Asi, la readaptacidén de los espacios

publicos se transforma en un objetivo trazado por el estado

1 para el historiador venezolano Elias Pino lturrieta, el proceso de transformacién de las ciudades
Latinoamericanas estdn intimamente vinculadas con el proceso de cambios que experimenta las sociedades
aristocraticas, incluso esta conjuncién puede rastrearse desde el propio siglo XVII1 en las ciudades capitales de los
Virreinatos hispanoamericanos; asi lo plantea: “La transformacion de las ciudades en América Latina debe
relacionarse con la transformacion que se opera en las aristocracias criollas (...) A partir de la segunda mitad del
siglo XVII1 ya es inocultable la mudanza en su seno, debido al sentimiento de diferenciacion frente a la cultura
metropolitana y al influjo que ejercen los voceros de la modernidad europea y estadounidense. No se trata en este
caso de un asunto de ideas, esto es, de la marca que deja el pensamiento ilustrado, sino de la variacion de
costumbres y del nacimiento de necesidades que imponian los voceros de las ideas.” (En Fundacion Centro de
Estudios Latinoamericanos Rémulo Gallegos, 1997: 9)
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reformador, quien se propone establecer como linea troncal de
transformacidén, el empleo de lenguajes modernos urbanos, para
insertar la ciudad dentro de las formas y maneras aplicadas en

otros lugares. Para ello:

El espacio publico de 1la ciudad decimondénica, inventado
‘desde arriba’ por el estado con el fin de integrar vy
sujetar una sociedad que percibe al borde de la disolucidn
y la anarquia, es el producto de esas tensiones, el medio
moderno, productor de modernidad, con el que se Dbusca
alcanzar una modernizacidén armbénica y sin conflictos,
aunque el conflicto se muestra rapidamente como la
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que abre la nueva ciudad. (Gorelik, 2003: 17)
Al procesar las maneras en que las ciudades Latinoamericanas
decimondénicas son transformadas, se debe tomar en consideracidn
que tales propuestas se dan mads o menos de forma homogénea no
s6lo en las principales urbes de la regidn, sino que también es
palpable en ciudades cuyos desarrollos urbanos no son
considerados tan significativos —al menos formalmente como
otros—, sino que pueden ser precisados en pequefias ciudades
parroquiales o) comarcas que, impulsadas por agentes
catalizadores, atisban 1la intencidén de incorporarse a 1los

cambios propuestos''.

Las reformas urbanas generan un nuevo tipo de cambio precisado
en las costumbres y sobre todo comportamientos ciudadanos, toda
vez que se considera que el cambio debe ser asumido en esencia
por la misma sociedad, donde se fija ya de plano la mirada

hacia los modelos europeos por ser entonces los referentes neo-

1 'Uno de los trabajos mas destacados precisado en esta investigacion, constituye el estudio elaborado por la
historiadora del arte costarricense Florencia Quesada, titulada La modernidad entre cafetales. San José, Costa
Rica, 1880-1930, tesis doctoral presentada en la Facultad de Humanidades de la Universidad de Helsinki, 2007.
Un estudio de caso donde la autora demuestra las distintas maneras que puso en practica la pequefia ciudad
Josefina para lograr integrarse a las intenciones modernizadoras ya presentes en ciudades de mayor talante
cosmopolita como Ciudad de México, Buenos Aires y Rio de Janeiro.
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coloniales que regiradn econdmicamente a las jdvenes y

urbanizadas ciudades:

No sélo en términos morfoldgicos y propuestas urbanisticas,
la influencia europea también ha sido buscada en relacién
con las ideas urbanas, los mitos y las modas que conforman
el clima cultural de la ciudad burguesa en América Latina.
Al igual que en el caso de Europa, contemplar el fresco de
la emergente burguesia parece ser fascinante clave para
entender la mitologia urbana de ese periodo, especialmente
durante el derroche de fantasia de la asi 1llamada Belle
Epoc. En ese sentido, ademas de la aproximacion a la
transferencia cultural en términos de teorias sociales que
fueron aplicadas a la modernizaciédn, la historiografia
urbana y literaria de Latinoamérica ha ofrecido dos
contribuciones mayores que han recreado el ambiente social
de las ciudades europeizadas; ambas enfatizando el rol de
la élites locales, cuyo conflicto cultural con 1las
atrasadas realidades de sus paises constituye una
fascinante guia contextual para la interpretacién de 1la
historia latinoamericana. (Almandoz, 2006: 8-9, cursivas
del autor)

La precisidén y anadlisis de los efectos ideoldgicos causados por
la cultura urbana europea a finales del siglo XIX vy su
prolongacidén durante el siglo XX, ha sido motivo de
extraordinarios anédlisis elaborados por estudiosos de las
ciudades Latinocamericanas y la cultura urbana, es el caso de
los ya comentados autores surefos, el historiador argentino
José Luis Romero, Latinoamérica: las ciudades y las ideas; y la
Ciudad Letrada del tebérico literario uruguayo Angel Rama,
autores qgque Jjunto al norteamericano Richard Morse, abrieron el
camino para examinar desde las dimensiones de la representaciédn
y de los 1imaginarios la historia cultural de 1la ciudades,
encontrando como se verd mas adelante, que el clima intelectual
pareciera adelantarse de manera mucho méas avezada a la

interpretacién de la ciudad y sus opciones, que lo gque pudiera

62



reflejar la literatura técnica devenida de 1la urbanistica e

incluso de la arquitectura.

Con respecto a la segunda etapa de conjugacidn conceptual entre
la modernidad vy la ciudad en el contexto Latinoamericano
propuesto, se debe seflalar que, sigue siendo el Estado el ente
que se mantiene activamente como motor impulsor y planificador
de las reformas urbanas, ahora signado por una firme conviccidn
de adaptacién y planeamiento a partir del lenguaje tecnificado
de las vanguardias de la Primera Postguerra. De este modo las
Vanguardias de 1os afios treinta como objeto de trabajo aplicado
a las transformaciones de la 1imagen de la ciudad de las
metrépolis sudamericanas, se arguye como uno de los momentos
més polemizados de las historias urbanas, en tanto gque, buena
parte del enfoque critico e historiografico, pasa por la
discusién generalizada acerca del papel que jugd justamente la
Vanguardia arquitectoénica y  urbana en esta parte del

continente.

Existen <claras diferencias con respecto al comportamiento
vanguardista de la arquitectura esgrimido en Europa vy los
Estados Unidos, se trata de una adaptacidédn que vale la pena
observar aunque sea brevemente, para <con ello procurar
demostrar el nuevo tratamiento dado a las imadgenes de las
ciudades 'y sus consecuentes formas de representacidén vy

construccién de imaginarios.

En primer lugar la tajante diferencia que existe entre el
proceder de la vanguardia arquitectdnica y artistica
“tradicional” con respecto a los casos alzados como emblemas de

cambio aplicados en Sudamérica, se concreta en una
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diferenciacidédn conceptual basada en lo que se podria seflalar
como la necesaria adaptacidédn de modelos aplicables, situacidn
esta que condujo al mismo tiempo, a la ubicacidén de algun ente
motor-financiador que pudiera subvencionar desde una
perspectiva moderna, los cambios trazados a la ciudad y su

imagen.

Si los movimientos de cambios medianamente espontédneos surgidos
en Europa a razétn de la Dbusqueda de nuevos horizontes
estéticos, supuso al mismo tiempo la creacién de una mirada
discola e innovadora de 1os principales protagonistas de los
preceptos creados desde la teoria de la arquitectura y el arte,
en contra posicidén, la Vanguardia artistica y arquitectoénica
Latinoamericana encontrd en el Estado financista, no sdélo el
eje impulsor de los cambios ansiados, sino que, se trazd una
singular alianza en Pro de la transformacidén de las ciudades

bajo la mirada atenta de las vigencias estéticas devenidas de

la modernidad.

Dentro de las hipdtesis modernas que ofrece la historiografia
del arte y de la arquitectura, casi todas coinciden en el papel
que jugd las Vanguardias consideradas pioneras y tradicionales
en Europa a favor de una restructuracidén forzada de la poca
funcionalidad que hasta los primeros afios del siglo XX se le
atribuy® al arte y a la arquitectura; acd se centra entonces la
diferenciacién conceptual que deberia regir en cualquier
andlisis de la imagen de la ciudad que tenga en las tipologias
arquitecté4nicas como punto de inflexidn, pues a la largo del
subcontinente latinoamericano, sus motivos guias de proyeccidn
se establecen como alianzas originales entre las vanguardias vy

el estado, al tiempo gque emplean los méas sofisticados lenguajes
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plasticos, arquitectédnicos vy urbanos desarrollados por el

intelecto vanguardista. En ese sentido:

Colocarlos como saga constructiva que figuren como
modernizadores pone fuertemente en cuestidén la acepcidn
tradicional de vanguardia, de acuerdo con lo que se edificéd
como el rasgo central de la vanguardia clésica: su
negatividad, su caracter destructivo, el combate a la
institucidén. En América Latina, por &l contraric, la
principal tarea que se propuso la vanguardia fue la
construccién simultédnea de un futuro y su tradicidn.

(Gorelik, 2003: 18)%

. .

Asi pues en los afios treinta, el binomio concertado entre la
vanguardia y el Estado confluye en la necesidad de construir
una cultura, una sociedad y una economia nacionales,
promoviendo no sélo politicas que apuntalaran a la creacidn de
una identidad pléstica, arquitectdnica y urbana de las ciudades
a partir de la conjugacidédn del modelo vanguardista y de la
politica expansionista propuesta por el estado. Se trata de la
fragua de un futuro provisor de las ciudades, basado en la
exposicién de una imagen urbana sdélida y tecnoldgicamente

representada en ejemplos importantes de construccidn, 1los

121 a inclinacién demostrada en la investigacion hacia la conformacién de estos tres momentos vinculantes entre
modernidad y ciudad propuestos por el tedrico argentino, se ubica mayormente en que ofrece una taxonomia mas
bien diferencial de lo que tradicionalmente se acepta casi de forma Gnica para estudiar la imagen de la ciudad de
Mérida y sus implicaciones teoricas, formales, plasticas y sobre todo proyectuales. En ese sentido, hasta el
momento, los estudios devenidos desde las reflexiones sobre la modernidad arquitecténica y urbana aplicadas a
esta ciudad andina venezolana, se centran mas que nada entre otras reflexiones en las propuestas de Silvia Arango,
autora que simplifica de manera apegada a modelos formalistas de la ciudad, su reflexién acerca de una
periodizacion de momentos de consolidacion caracterizada por la exaltacion de momentos de consolidacion fisica
de la ciudad; a este respecto sefiala: “Ahora bien, el periodo de consolidacion de la mayor parte de las grandes
ciudades latinoamericanas se localiza ideoldgicamente en lo que se llamard la <<primera modernidad>> y
cronoldgicamente, entre 1930 y 1950. Otras ciudades, con procesos incompletos terminaran su consolidacion bajo
la égida de la <<segunda modernidad>> entre 1950 y 1970” (Arango, 1997: 21). En consecuencia, esta
aseveracion acentta efectivamente la impronta moderna de las ciudades a partir de la reexaminacion de ciertos
edificios construidos dentro de los marcos de tiempo apuntados, no obstante, tal énfasis no hace sino reforzar
aquella aptitud revisionista de la modernidad intelectual, artistica y cultural de la ciudad como quien realiza una
panoramica al mejor estilo del flaneur baudeleriano, es decir, s6lo como un paseo circunstancial donde se revisa
como ejemplos arqueoldgicos de una “obsoletamente moderna ciudad”, sin reparar en los aspectos constructivos
culturalistas que las marcaron, al tiempo que construyeron buena parte de los imaginarios que aun hoy persisten
en nuestras ciudades.
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cuales pueden verse escenificados en los dos casos mas
prominentes de articulacidén entre el Estado y la vanguardia: la

brasilefia y la mexicana.

La diferenciacién entre los aportes de la llamada vanguardia
cldsica y de la emergente manera de entender y construir la
ciudad en esta parte del continente, ©propicia un clima
interpretativo de los alcances de esas propuestas constructivas
y culturales, pues lejos de ser una “copia” mal entendida de
los ©preceptos de la vanguardia europea, el caso de las
aplicaciones de estas premisas en las ciudades de América
Latina, permite en realidad entender los procesos de renovaciédn
modernista centrales, al tiempo que invita a revisar su propia
historia moderna, pues como se ha seflalado, en ese ejercicio de
tendencia dialdgica se gesta buena parte del ser en tanto

estructura fisica de las ciudades latinocamericanas.

En contraparte, esta imbricacidén amerita elaborar un andlisis

de las maneras en que se esgrime la construccidén cultural de

las ciudades, mas especificamente de este caso de
investigacién, sin desatender las realidades tebricas
existentes, pero fijando la mirada en la necesaria

estructuracién de una interpretacidén de las maneras de
representacién elaboradas en los momentos de cambios gestados,

pues alli radica uno de sus principales valores®®.

13 No obstante la apreciacion que se realiza del carécter original de las vanguardias en Latinoamérica y su fusion
con las politicas del Estado, se hace necesario aclarar que en el caso de las maneras de contemplar e interpretar la
ciudad en la llamada vanguardia clésica, también derivé en determinados momentos en la reestructuracion de los
modelos existentes en funcion de una renovacion estética a partir de la agitacion de sentimientos y premisas que
apuntaran hacia otros derroteros. Para el tedrico literario Raymond Williams, en su texto “Las percepciones
metropolitanas y la emergencia del Modernismo”, contenido en el libro La politica del Modernismo. Contra los
nuevos conformistas, considera que la percepcién de las ciudades por parte de las generaciones de artistas
vanguardistas en Europa, mas especificamente en Inglaterra, fij0 una posicion renovadora de los estamentos
estéticos en las grandes ciudades a partir del énfasis alternativo: “En la alineacion, primordialmente subjetiva o
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Como tercer momento estructurante en que segun el autor, la
simbiosis cultural entre modernidad y ciudad se conjugan para

A~ an - R N ~a -

i~ - ~aa ]l A an 1 =~ ~a A~ A 1 =~ P I g
ua L ulLtia J_lllcl\:jcll o L l\juJ_CLJ_ uc 4a wiLruuasuy 4La uc L

ine CO

mo la etapa
de desarrollismo de los anos cincuenta y sesenta, fase en donde
se establecen las directrices mayormente organizativas vy
planificadoras de 1las ciudades en funcidén de los argumentos
prescriptivos recetados ©por oficinas especializadas vy en

concordancia con las propuestas de la urbanistica, en tanto

disciplina activa en las principales ciudades Latinoamericanas.

Para Gorelik, 1la dimbricacidén vanguardia-estado, nunca habia
alcanzado los niveles que se logrdé en paises como Brasil,

ANY

México, Argentina y Venezuela, donde: en el desarrollismo el
estado va a reunir toda la tradicidédn constructiva, incorporando
en su seno la pulsién vanguardista: el estado se vuelve
institucionalmente wvanguardia moderna vy la ciudad, su pica

modernizadora.” (Gorelik, 2003: 21)

Es el momento en que la relacién modernidad/modernizacidn
genera dentro de las esferas planificadoras y constructivas de
la ciudad, una connotacidén mayormente técnica bajo el influjo
del funcionalismo urbano norteamericano; asi pues, la ciudad
como construccidén fisica y sus opciones dentro de la cultura
urbana, se vuelve a pensar como una férmula que conllevard a la
ciudad como generadora una vez mas, de la ansiada sociedad

moderna. Se observa entonces la singularidad planteada de

social, a menudo se funden o confunden dentro del desarrollo general del tema. En cierto modo, su doble posicion
en la ciudad moderna contribuyé a superar lo que en otros aspectos es una pronunciada diferencia de énfasis. No
obstante, tanto las alternativas como su fusién o confusion apuntan hacia adelante, a tendencias observables en el
arte vanguardista del siglo XX, con sus orientaciones por momentos fusionadas, por momentos divisorias,
encaminadas a la subjetividad extrema (incluida la subjetividad, como redencién o supervivencia) y la revolucion
social o social/cultural.” (Williams, 1997: 62)

67



antemano, en mirar con atencién el camino recorrido entre 1los
conceptos claves de modernidad y modernizacidén urbana, como se
ha venido sefialando, en el caso de Latinoamérica, la modernidad
se la concibe como el camino para alcanzar la modernizacidn, vy
la modernizacién no es por tanto, la consecuencia de 1la

modernidad, sino aparentemente, su fin Ultimo. Por su parte, el
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sustentan la modernidad en tanto expresién de 1la realidad

social, urbana y pléstica.

Este momento de atomizacidén de las esferas tecnificadas de
planificacidén (expansidén organizada) de las 1imégenes de la
ciudad, se puede rastrear en las actas y ©publicaciones
oficiales, donde se decreta con mayor asiduidad, la creacidén de
oficinas de planificacién gestadas y dirigidas en su mayoria,
por los Jjoévenes profesionales de perfil técnico moderno,
formados unos en las escuelas de arquitectura y urbanismo
norteamericanas o europeas; otros en las nacientes escuelas de
arquitecturas de las universidades locales més importantes, vy
que a la postre, se sumaran socidlogos, demdébgrafos,
economistas, gedbgrafos como parte de ese proceso de

conformacidén institucionalizada de las ciencias sociales.

Todos ellos comprometidos con los proyectos estatales de
planificacidén técnica-vanguardista bajo la mirada atenta del
estado vy sus politicas -—algunas de ellas de connotacidn
proselitista—, no sin sus detractores, cuyas ideas se centraban
mas que nada en la necesidad de ampliar las maneras de
concepcién de la ciudad para hacerlas realmente mas humanas,
menos organicistas vy sobre todo, generar aperturas a las

interpretaciones culturalistas de la misma ciudad, alineandose
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con los ya existentes movimientos anti-urbanos europeos tales
como el Situacionismo de los afios sesenta y las reflexiones
realizadas por tedricos y pensadores de la ciudad como Henri
Tefebvre y Michel de Certean'’.

Ahora bien, 1la insercidén programadtica de 1la ciudad en 1los
ciclos expansivos descritos anteriormente, refuerza la
intencién de mirar asimismo, las maneras en dJue sSe van
construyendo e incorporando como vias de andlisis de las
ciudades 1las representaciones (plésticas vy 1literarias), asi
como también los imaginarios sociales y urbanos gque se gestan
en el diario proceso de construccidén de un lugar,
consecuentemente, a partir de los afios sesenta del siglo XX, se
abre un compéds de integracidén de otras maneras de estudio de
las ciudades que puede verse reflejado en los modos y maneras
con que se asumen, pues la ampliacidén decidida del catalogo de
fuentes que ahora se pueden usar, hace gue se vincule
abiertamente a disciplinas como la Historia del Arte, asi como
también otras ciencias sociales que hacen del enfoque
humanistico una interesante forma de penetracidédn de niveles vy
dimensiones representacionales de la ciudad que la literatura

técnica moderna no llega a contemplar.

Buena parte del relacionamiento de la modernidad y la ciudad en
Latinoamérica, contiene en sus fueros las maneras en que se ha

construido un cierto tipo de 1imagen de la ciudad, imagen

! Textos elaborados por Henri Lefebvre, tal es el caso de El derecho a la ciudad (primera Edicion es castellano
1969); De lo rural a lo urbano (primera Edicién en castellano 1971); La produccion del espacio (1988) entre
otros muchos trabajos, marcan buena parte de la labor interpretativa de la ciudad justo dentro de los momentos de
cambios morfoldgicos a partir de las practicas urbanas. Por su parte, Michel de Certeau La invencion de lo
cotidiano. 1. Artes del hacer, marca el inicio de una serie de trabajos vinculados con el hacer urbano como
expresion y creacion de distintos tipos de imaginarios y representaciones; por su parte el Situacionismo como
movimiento anti urbano encuentra en las reflexiones del joven Guy-Ernest Debord una inclinacion a revisar la
ciudad desde perspectivas vinculadas con la “deriva” urbana, es decir, parten justamente de la necesidad de
observar la ciudad como quien accede a un universo sorpresivo de imagenes, simulacros y representaciones.
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devenida de intencionalidades diversas pero dgue parecieran
estar concatenadas unas a otras desde finales del siglo XIX
hasta la mitad del siglo XX; una imagen que a través de su
intensidén expansionista procura al mismo tiempo cauterizar los
conflictos 1légicos que se establecen entre la proyeccidédn y la

aplicacidén real de sus alcances.

Es justamente alli, donde las representaciones gque se plantean
de la ciudad desde el arte y la literatura adquieren un mayor
valor, pues éstas en la mayoria de los casos pueden O no
alinearse a las estrategias de aplicacidén de cambios, al
contener en sus imagenes valiosos datos que también pueden ser
empleados en la elaboracidén de una imagen de la ciudad. En
otras palabras, se debe establecer un equilibrio interpretativo
entre la construccién fisica de la ciudad y sus maneras de
representacién. La producciédn mutua de sentido, se debe
justamente a esa imbricacidén en que se obtiene los resultados
mas originales y concretos de lo que en esencia puede
significar la ciudad en tanto imagen, asi como allanar el
camino para una mejor estimacién del arte y la literatura como

vias de estudio de la imagen urbana.
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1.4. Los imaginarios urbanos. Conexiones practicas y

discursivas.

La amplia variedad de connotaciones interpretativas dque se
establecen en los procesos de intercomunicacién, hace que no
s6lo se designe como un campo favorable para los estudios de
las ciencias sociales, sino que, bajo el amparo de los enfoques
postmodernos, se establezcan también como opcidén de estudio de
los espacios urbanos vy de las practicas colectivas o
individuales que son desarrolladas en ellos. Esta cualidad
tiene en los espacios urbanos latinoamericanos, uno de los
lugares de mayor concentracidén académica e investigativa por
ser precisamente el reservorio simbdlico mads activo a partir
justamente, de las expansiones que las propias dinamicas
urbanas y los contextos histdéricos antes referidos, han
generado, ya sea en forma de conflictos o en su defecto, como
yuxtaposicién de vwvalores, interpretaciones, simultaneidades e

incluso, simulacros de imadgenes y representaciones.

El abordaje de las realidades sociales desde el carécter
simbdélico vy la significacidén de sus expresiones, se ha
constituido en una de las maneras mas empleadas en los Ultimos
tiempos en lo que se refiere al estudio de las ciudades, dénde

—como se apuntdé al inicio del presente apartado—, la
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materialidad o pesadez de lo urbano, cede paso a los enfoques
centrados en las imdgenes de las ciudades, sus construcciones y
sobre todo, a las maneras reflexivas en que se piensa el arte
como una via de construccidén de la ciudad misma. No obstante,
dentro de la amplisima variedad de miradas y estudios, surge
una manera singular de emprender tales procesos analiticos vy
que, dentro del abanico de opciones que brinda las practicas
urbanas y los enfoques postmodernos, se ha perfilado en 1los
tltimos treinta afios en un excelente camino para incorporar el
arte y la literatura dentro del catdlogo de fuentes gque se
sirven para entender la ciudad, la cultura urbana vy sus
opciones de representacidédn vy recreacidn: se trata de 1los
Imaginarios Urbanos, especie de sub-opcidén dentro de 1los
imaginarios sociales que privilegia el estudio de las

dimensiones simbdélicas, culturales, no tangibles de la ciudad.

Ahora bien, justamente la variedad de enfoques y disertaciones
sobre los imaginarios urbanos encuentra un repunte con respecto
a otras formas mas tradicionales de analizar 1la ciudad, no
obstante, la variedad puede ser al mismo tiempo, una debilidad
epistemoldgica en tanto se plantea una miriada de ideas que no
siempre encajan en lo que el imaginario urbano se propone como
premisa constructiva. Algunos tedricos consideran que el tema
de los 1imaginarios urbanos, se alza como una especie de
estructura “paraguas”, que alberga cualquier tipo de enfoque o

mirada a la ciudad®’.

!> Para la estudiosa de los imaginarios urbanos, la argentina Alicia Lindén, la gran variedad y amplitud de
enfoques que tienden a observar este tipo de imaginario social como alternativa metodoldgica, permite al mismo
tiempo dada su apertura teorica que pierdan fuerza tedrica y corran el riesgo de constituirse en una especie de
expresion paraguas, debajo del cual, cabe un espectro enorme de tematicas y abordajes: “Los imaginarios
constituyen una suerte de gran recipiente que le permite a todas las disciplinas encontrar un punto del cual asirse.
Asi, se llega a una paradoja: a pesar de que los estudios sobre el tema son cada vez mas numerosos, no se ha
llegado a consensos respecto a cuestiones tan basicas como puede ser: ¢a qué denominamos imaginarios
urbanos?” (Lindén, 2007b: 8)
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Sin embargo, los mas novedosos enfoques sobre los imaginarios
urbanos parecieran encontrar una especie de linea troncal en
las investigaciones desarrolladas en la década del ochenta por
el antropdélogo francés Gilbert Durand, gquien plantea en su
texto Las estructuras antropoldgicas del imaginario.
Introduccioén a la arquetipologia general (primera edicidén en
castellano, 2004), wuna profunda disertacidédn acerca de las
opciones tedbricas y metodoldégicas que se pueden tejer a partir
del analisis de la imagen, es decir, se centra en las
determinantes perceptiales que generalmente terminan
construyendo una organizacidén, casi siempre Jjerarquica, donde
la 1imagen se plantea como la matriz que desata wvariados
procesos vinculados a las representaciones y que luego se
transmutan en elementos mads dindmicos, al tiempo que son
reguladores de comportamientos sociales que en este caso se

llamarédn imaginarios.

La forma de organizacidén que parte de la imagen, tiene entonces
segun Durand al menos tres etapas constitutivas que desembocan
en la articulacién de los imaginarios sociales, en este caso,
de los imaginarios urbanos; la primera etapa dque parte de la
aprehensién de la imagen contextual, envolvente, o en todo
caso, transformada en objetivo perceptivo por el ser humano, se
denomina IMAGINACION: pensada segun el autor como  una
experiencia de la conciencia con extraordinarios valores
cognitivos gque desarrolla el ser humano en sus distintas etapas
de socializacidén (Durand, 2004: 31), por tanto, la imaginacidn
constituye una capacidad humana, una manera de acceso a la
realidad y que en su niveles de interpretacidén de la realidad,

permite estructurar la representacioén.
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La segunda etapa la denomina el autor Jjustamente como
REPRESENTACION: observada como la forma en que se traduce en un

proceso simbdélico una imagen mental en una realidad material.

La tercera etapa no es otra que el IMAGINARIO: es una
superacion de la simple reproduccion generada en la
representacién, la define entonces el autor como la fuerza de
esa transformacién 'y gque generalmente, produce imagenes
paralelas a la imagen primigenia creada en el mismo proceso de
imaginacién, es decir, el imaginario es una fuerza actuante, no

una simple representacidén, es la manera de asimilar la realidad

vivida y actuar en ella (Durand, 2004: 35 y ss).

La triada teobrica disertada por Gilbert Durand conforma una
buena parte de las estructuras metodoldédgicas con que el tema de
los imaginarios urbanos han sido abordados en la actualidad, no
obstante, la amplisima variedad de enfoques parten del wvinculo
notorio e ineludible entre la imagen, su capacidad imaginativa
y la creacidén/construcciédn de imaginarios como tramas de
sentido que se generan en la interaccidén entre estos

componentes propios de la subjetividad.

La compenetracidén metodoldgica entre el tema de los imaginarios
urbanos y la conexibén entre éstos y las obras de arte como vias
de estudio de las ciudades, amerita una exposicidn concisa de
las maneras en que el tema de los imaginarios fueron calando en
los estudios urbanos hasta transformarse en una tematica
absolutamente pertinente para disertar sobre cualquier urbe,

mas aun cuando se examina los comportamientos vy formas de

creacidén de imAgenes de ciudad que, como ya se ha sehalado,
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tienen a las ciudades Latinoamericanas como ejemplos singulares

0 casuisticos de expresidén de estos fendbmenos.

Consecuentemente, se transforma en un elemento importante
observar cémo ha sido el proceso en que los imaginarios vy
especificamente 1los imaginarios urbanos han 1legado a 1os
estudios urbanos, cuédles han sido sus prioridades,
comportamientos metodoldégicos y sobre todo observar a la luz de
las nuevas investigaciones, cudl seria su prospecto como tema
de investigacidén y disertacién en los estudios de las ciudades,
ahora de la mano de las obras de arte como medios alternos de
construccién no sb6lo de la imagen de la ciudad, sino también

como constructora cultural de la ciudad misma.

1.4.1. Imaginarios urbanos 0% subjetividades. Hacia la

construccion de un relacionamiento especifico.

El uso en ocasiones indiscriminado del tema de los imaginarios
urbanos, ha generado a su vez ciertas imprecisiones histéricas
del término, trayendo consigo un acarreo de lastres
conceptuales mal digeridos, los cuales desvirtian el sentido
mismo del empleo de los imaginarios wurbanos como opcidn de
andlisis de las ciudades; asimismo, tal miriada de enfoques,
permite que se las vea sb6lo como “una moda” conceptual que
percibe en las practicas urbanas una manera de estimular
estudios de campo sin reparar en los verdaderos alcances

epistemoldédgicos que el mismo tema ofrece.

En ese sentido, la vinculacidén entre imagen, imaginario y sobre
todo, las intercomunicaciones trazadas en las dindmicas

urbanas, permiten rastrear las formas <concretas en que
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imaginarios, subjetividad y posteriormente, espacio urbano se
fueron vertebrando como coctel metodoldgico, al que luego se le
irdn sumando otras vias de estudios menos empleadas —como las
obras de arte—, para la determinacién o en su defecto,
extraccién de los imaginarios urbanos contenidos en ellos, asi
como también para afinar la inversidén de presupuestos
interpretativos donde la obra de arte se perfila como un modelo
consustancial a la creacidén cultural de las imagenes de las

ciudades.

Ya se mencionaba al inicio del capitulo cbémo el mismo siglo
XVII y buena parte del siglo XVIII, marcaron un distanciamiento
abrupto con las reflexiones que sobre el imaginario y mas aun,
con la capacidad imaginativa que el hombre podia expresar en el
empefioc de vincularse con todo agquello gque le rodeaba,
ejerciendo una especie de continuidad caracteristica de este
momento histérico, cimentado en la creencia que lo imaginativo
y Su consecuente expresidén en imaginarios no era otra cosa sino
una capacidad “negativa” y un aborrecimiento a seguir 1los
caminos comunes y correctos que la razdén en tanto dogmatismo

reinante, decretaba como Unica via de expresidn.

Valga mencionar que el propio Descartes (1596-1650) consideraba
a la imaginacidén como una facultad del espiritu para imaginar
cosas, pero que siempre estaba sometida a la capacidad de
control ejercida por la razdédn; de ahi que, esa capacidad de
imaginar se veia mutilada, es decir, incapaz de crear un mundo

propio.

Este propdésito cercenador mantendrd el cardcter vinculante con

las capacidades de la razén en el ser humano durante el siglo
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XIX, sobre todo con el advenimiento de las tendencias
positivistas que se fueron adentrando de forma cada vez més

decidida en los estudios sociales.

La supresién de las capacidades imaginativas o si se quiere, de
la necesidad de especular ante los distintos fendmenos qgue
sorprenden al ser humano, experimentaron una especie de
hostigamiento por parte del pensamiento positivista, situaciodn
notoria sobre todo en la esquematizante manera de observar el
comportamiento humano sobre la base de métodos mayormente
cuantitativos que proponia el ©positivismo, en virtud de
estimular la creacién de “funcionales” maneras de entender la
ciudad y sus opciones. Se relega entonces, las capacidades
imaginativas del ser humano casi al &ambito de 1la locura,

preterida intencién del racionalismo exacerbado.

Hacia finales del siglo XIX vy comienzos del siglo XX, se
fomentan nuevas corrientes de pensamiento que mantendrdn una
apertura tedrica hacia las reflexiones sobre el componente
imaginal que los seres humanos pueden esgrimir como alternativa
a la cartesiana interpretacidén que entre otros aspectos, se le

daba a las ciudades; para Daniel Hiernaux:

El final del siglo XIX y 1los 1inicios del XX generaron
nuevas corrientes de pensamiento, entre las cuales destaca
la fenomenologia, que prestaron una mayor atencidén y sobre
todo se manejaron con cuidado y una visidén menos sesgada,
sobre los fendmenos ligados a la imaginacién vy la
subjetividad. En la linea de reflexiones como las de
Simmel, Husserl, Merleau-Ponty, Jung, Cassirer o Bachelard,
entre otros, progresivamente se consolidard wun interés
creciente hacia los procesos imaginales. (Hiernaux, 2007:
19)16

16 Resulta interesante puntualizar lo que entre otros autores, reflexionaba a comienzos del siglo XX el sociélogo
aleman Georg Simmel en su texto Imagenes momentaneas, libro que recoge distintos ensayos escritos entre 1897
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No obstante, la poca atencidén que en la linealidad histdérica se

le prestd a los componentes simbdélicos presentes en las

n de Tlos

O

realidades sociales; derivd lueqgo en una exaltaci
componentes signicos que se articulan en espacios de
interaccién de individuos, siendo entonces la ciudad, el objeto
que mayormente recoge y expresa esta vertebracidn de pareceres,
comportamientos \ representaciones de los contextos que

envuelven al individuo comun.

Tales realidades son atendidas de igual manera por los sujetos
artistas que, en el empefio de crear representaciones y generar
imaginarios, proponen en sus oObras un tipo de lectura
alternativa de 1la ciudad, fundamentada en imagenes complejas
cuyos contenidos no pueden ser sino fundamentales para entender

la vida urbana de las ciudades.

En ese sentido, los estudios urbanos también han dado ese giro
hacia los imaginarios urbanos, representando asi una opcidn que
busca equilibrar los componentes fisicos de las ciudades y 1lo
que podriamos llamar el comportamiento del individuo hacia
éstos en funcidén de sus capacidades imaginativas, conceptuales
y creativas, pues Justamente los procesos vinculados a la
imaginacidén estén constantemente creando imagenes que al mismo

tiempo obtienen una interesante cualidad: la ubicuidad'’.

y 1907; uno de ellos titulado “Fantasias teistas de un hombre fin-de-siecle”, Simmel deja clara su posicion ante la
importancia de las imagenes, asi como también a la intersubjetividad creada en los espacios urbanos: “toda
relacion entre los hombres hace nacer en uno, una imagen del otro” (Simmel, 2007: 54)

Y7 El teérico francés Gilbert Durand reconoce que las iméagenes y los imaginarios poseen tres cualidades que
condicionan la manera de asumirlos, la ocularidad responde a la primacia de la vista, la profundidad atiende al
nivel de lo geométrico, responde a cierta invitacion a interpretar sus contenidos y la ubicuidad porque las
imagenes e imaginarios no tienen patria, son universales. (Durand, 2004: 102).
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Asi, se puede determinar que la inclusidén de los imaginarios a
los estudios wurbanos, parte en primera instancia como una
necesidad de incorporar los componentes simbdlicos que también
integran la ciudad y dque en buena medida, atienden 1los
elementos que sustentan las imagenes urbanas, por otro lado, la
amplitud de fuentes y enfoques devenidos de las teorias de las
representaciones, no hacen otra cosa que enriquecer la mirada
técnica casi siempre dada a la ciudad, asi como también,
permite la incorporacién de disciplinas que si han tenido un
vinculo mas directo con las interpretaciones urbanas a partir
de la rigqueza simbdbélica: arqueologia, historia, historia del

arte, sociologia, etnografia y mas recientemente la geografia.

Existe entonces una convergencia directa entre los 1llamados
estudios «culturales vy 1los planteamientos devenidos de 1las
teorias de los 1imaginarios urbanos, arrojando con ello una
buena cantidad de resultados que definitivamente, permiten
observar la ciudad a la luz de enfoques orientados la mayoria
de las veces, en precisar los momentos en que las imagenes de
las ciudades generadas son mas bien contestatarias y contienen
en sus formas, fondos, figuras y enfoques, una expresidn poco
observada por las maneras tradicionales de estudiar la ciudad,
por ser presumiblemente incdémodas o en su defecto, contravenir
las linealidades 'y formas de conceptualizar la ciudad
decretadas, por ejemplo, por el estado o) las élites

gobernantes.
Consecuentemente, 1los estudios urbanos apelan ahora, a esas

maneras de observar la ciudad donde el arte y la literatura

parecen jugar un papel fundamental:
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B4dsicamente, se trata de los componentes socio-culturales

asociados al espacio urbano (..) los gque permitieron ir
construyendo abordajes urbanos que incluyeran estas
dimensiones socio-simbdélicas, o bien miradas que
articulardn lo socio-econémico y material, con 1lo socio
simbbélico. En este camino, los imaginarios % la

subjetividad social ofrecieron la posibilidad de renovacién
del campo de los estudios wurbanos, en torno a los
imaginarios urbanos. Aunque, se trata de un proceso aun en
curso. (Linddén, 2007b: 7)

La inmediata referencialidad que experimenta el imaginario con
la imagen, va més alld de la raiz etimoldgica de ambas
palabras, la conformacidén es el resultado de un vinculo extremo
que condiciona un proceso comenzado, como se ha sefialado, en el
mismo acto de la percepcidn, pues como se verd en detalle en el
capitulo siguiente, 1la ©percepcidén transforma en imagen el
objeto percibido, y ésta trasciende cualgquier dimensién

temporal gque se le pueda asignar.

Asi pues, los imaginarios urbanos emergen casi siempre de las
maneras de enunciar o referirse a algo especifico o no de 1la
ciudad, cualidades, atributos, temores o incluso, incidencias
de tipo politico o cultural, estédn siempre presentes en los
decires y en las imagenes generadas, esto implica que se los
puede aprehender en las palabras de 1los habitantes de las
ciudades, pero también en otras expresiones del lenguaje
social, tal es el caso del arte (plastico, literario,
fotografico, etc.), al igual gque en diversas imAgenes qgue

circulan socialmente.

En consecuencia, los imaginarios urbanos pueden considerarse
como tramas de sentido que orientan, unen, demandan e incluso
expresan ademds del parecer de los habitantes de la ciudad, las

formas interesantes de subjetividad social, aspecto éste gue
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los emparentan con el tema de las representaciones sociales vy
que en conjunto, dan especial cabida a las obras de arte para
entendaer la ciuaau, asi como Jelierar tcteollias Jue puoibiJ_iteu
emplear el arte como via especial de construccién de las
im&dgenes de las ciudades®®. De este modo, para Alicia Lindén una
primigenia pero estructurada definicidédn de imaginario wurbano

puede estar esbozada en los siguientes términos:

Los 1imaginarios urbanos son colectivos —son sociales, son
compartidos socialmente—, lo que no deberia asumirse como
un caracter universal. Pueden estar anclados y ser
reconocidos por pequefios circulos sociales o por extensos
mundos sociales, pero siempre son un producto de 1la
interaccidén social entre las personas. Se construyen a
partir de discursos, de retdricas y préacticas sociales. Una
vez construidos tienen la capacidad de influir y orientar
las précticas y los discursos, sin que ello impligque que
queden 1inméviles (como lenguaje con el que se moldean,

mientras estédn vigentes se modifican). Al tiempo que
producen efectos concretos sobre los sujetos que hacen vida
activa en las ciudades. (Linddén, 2007b: 9-10)

Los imaginarios urbanos deben entenderse como tramas de sentido
% significado que se tejen en la complejidad de
representaciones de wuna ciudad, la autora emplea el término
homo faber para determinar los procesos constructivos
materiales que se desarrollan en las ciudades y que obedecen a

intencionalidades distintas.

Lindén plantea que el individuo construye socialmente 1los

lugares o espacios urbanos y que ese proceso constructivo se

18 “El imaginario funciona sobre la base de las representaciones que son una forma de traducir en una imagen
mental, una realidad material o bien una concepcién. En otros términos, en la formulacién del imaginario se ubica
nuestra percepcion transformada en representaciones a través de la imaginacion, proceso por el cual la
representacion sufre una transformacion simbdlica. El imaginario es justamente la capacidad que tenemos, de
llevar esta transformacion a buen término (...) el imaginario aporta un complemento de sentido a las
representaciones, las transforma simbdlicamente para ser tanto guias de analisis como guias de accion” (Hiernaux,
2007: 21-22)
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articula con los imaginarios urbanos, de este modo, en 1la
interaccioéon de individuos esceniticado en los espacios urbanos
alimenta y alienta las dinamicas simbdlicas de las cuales se
nutren los imaginarios; en consecuencia, el imaginario urbano y
los simbolos son esencialmente complementarios, estédn presentes
en las imagenes de la ciudad desarrolladas, y comportan una
simbiosis susceptible de ser precisada en representaciones vy

soportes de las imdgenes generadas.

Al respecto, el simbolo es una pieza de unidn, no es
representativo como el signo, sino implicativo. No alude a un
“estar por, sino a un estar con”. El imaginario tiene necesidad
del simbolo para expresarse, para salir de su condicidén de
virtualidad para existir, de este modo, Linddébn considera que
los imaginarios wvendrian a constituir: “ese tejido extenso de
sentido (...) por ello los imaginarios urbanos han ido uniendo
simbélicamente préacticas, locus, objetos y sujetos de ciertas
formas, que permiten contar historias, atribuir valores vy
significados, imaginar futuros y reconstruir pasados” (Lindén,

2007b: 39, cursivas nuestras).

Son entonces los 1maginarios urbanos elementos unificadores
simbdélicamente de practicas sociales vya desarrolladas o en
pleno desarrollo, centrando la mirada en la relacidén con las
representaciones, es decir, supera el espacio soporte de la
escenificacidn (lo construido) y aborda la nocién de 1la
representacidén (imagen), articulédndose entonces como escenarios

especiales que le dan sentido a la ciudad.
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1.4.2. Imaginario urbano: opciones de analisis y abordajes

interpretativos.

Varias son las maneras y formas de estudios de los imaginarios
urbanos, més aun, cuando éstos son empleados como opcidédn para
verificar o descubrir los modos en que se construye socialmente
un lugar o espacio urbano; por otra parte, un buen nUmero de
enfoques y formas de estudio de los imaginarios urbanos estéan
centrados justamente en esa mirada antes expuesta que tiene en
las historias de las ideas y formas de representacién social
una muy elocuente base tedérica, pues justamente, la ciudad que
es representada o en su defecto, pensada y representada en
imdgenes se transforma en el caldo de cultivo tedrico de los
imaginarios urbanos, asignandole entonces ese caréacter
vinculante por un lado a la imagen o al relato expresado y por
el otro, a la necesidad de observarlos como tramas de sentido

en la ciudad y para la ciudad.

En los uUltimos treinta afios la tematica de los imaginarios
urbanos -més especificamente en los estudios aplicados a las
ciudades Latinocamericanas—, ©parecieran concentrarse en dos
grandes grupos de enfoques o miradas explicativas de la ciudad

y la vida urbana a través de los imaginarios urbanos.

Un primer grupo de trabajo que se pudiera denominar Imaginarios
de la ciudad vivida; el segundo amparado en las 1lineas
epistemoldgicas de Representaciones de la ciudad. No se trata
de especificar exhaustivamente los trabajos que se han generado

en estas dos maneras de encuadrar los estudios sobre
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imaginarios wurbanos, sin embargo, vale la pena observar, al
menos los componentes que busca explicar el empleo mds comun de
éstos en cada caso, tomando en consideracidén los enfoques méas
significativos que pudiéramos comentar, esto con la intencidn
de precisar posteriormente el uso de la imagen como un orden
interpretativo de las ciudades y asi, ir allanando el camino
para la posterior imbricacidén de las obras de arte e imégenes
literarias que se empleardn para extraer los 1imaginarios
urbanos e interpretar sus maneras de representaciédn
seleccionadas para nuestro tema de trabajo, la imagen de la

ciudad de Mérida.

1.4.3. La ciudad vivida. Representacidén e imaginario.

El tema de la Ciudad wvivida, experimentada, recorrida o en su
defecto, muchas veces sufrida, surge como una opcidén de
estudios de 1las urbes a principios de 1los afios sesenta del
siglo pasado; puede considerarse como una forma de abordaje de
los estudios urbanos en atencidén a ciertos elementos que la
historia y la sociologia tradicional fueron dejando al margen
de sus enfoques enciclopédicos tradicionales. Esta mirada posee
claros antecedentes de trabajo, elaborados la gran mayoria de
ellos, por antropdlogos franceses formados en las visiones del
estructuralismo como base del pensamiento, asi como también

miradas conjuntas realizadas por socidlogos y antropdlogos.

Entre los antecedentes mas destacados de esta manera de
observar los comportamientos sociales del hombre en la ciudad a
partir del estudio de la vida cotidiana y de la 1llamada
produccidén/construccién del espacio urbano se encuentra el

francés Henri Lefebvre, cuyos trabajos constituyen sin duda
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alguna verdaderos clasicos de comentario de 1las realidades
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O6ptica marxista a los usos de la ciudad como expresidn del

capitalismo.

En ese sentido, Lefebvre estructura buena parte de sus
hipdétesis de trabajo justo en la determinacién de las maneras
en que el ciudadano experimenta la ciudad gque en muchos casos
le es ajena o absolutamente condicionante de comportamientos
“especiales” en sus espacios, donde el adoctrinamiento del
capital ejerce un papel fundamental en su manera de observar la
realidad social y urbana de las ciudades como expresidén de una
vida degradada y subsumida por el capitalismo y su economia de

dominacién®’.

Resulta importante mencionar los aportes del antropdlogo
francés Pierre Sansot (1928-2005), quien en el libro La Poética
de la villa (primera edicidén en castellano 1984) observa las
circunstancia de lo cotidiano de ciertos personajes escogidos
adrede para determinar sus maneras y comportamientos urbanos,
asi como los hébitos de construccidén de los lugares urbanos que
frecuentan. El interés de este enfoque por las pequefias
personas (personas de a pié) hace que se torne como una opcidn
metodoldégica importante en la determinacidén no sbélo de los
comportamientos urbanos de los habitantes en las ciudades, sino
que abre un compids de estudio de las maneras de construccidn
social en espacios publicos y semi publicos de las ciudades, en
tanto expresidén de apropiacidén de esos lugares para desarrollar
practicas signadas por lo habitual de un comportamiento que

casi siempre estd regido por rutinas sociales, pero que, de

19'\/éase nota de comentario al pié de pagina nimero 14.
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forma imprevista, puede arrojar al mismo tiempo variantes
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imaginarios wurbanos wuna elocuente manera de aprehender la
imagen de la ciudad creada colectivamente y prdéxima a una no

oficialidad decretada como uso comun.

En ese sentido, el empleo comin de tales espacios ha
proporcionado la posibilidad de estudiar la ciudad vy sus
imaginarios como préacticas de uso, donde la precisibén de sus
comportamientos orientan la necesidad de ubicarse
opcionalmente, en lugares que fungen como nudos (nodos)
urbanos, plazas, calles concurridas, asi como la incorporaciédn
de referentes urbanos de talante mAds moderno como los
comportamientos en las lineas ferroviarias, sistemas de
trasporte subterrdneo y mads recientemente lo que se conoce como
terminales de ©pasajeros, por ser Justamente, lugares que
generan un sinnUmero de imaginarios y comportamientos propios

de la cotidianidad urbana.

Tal aplicabilidad de enfoques tiene entre sus principales
tedbricos a estudiosos latinocamericanos que han dedicado buena
parte de sus obras a escudrifiar estos fendmenos de la ciudad

creados de forma colectiva?’.

20 Entre los principales exponentes de esta manera de estudiar la ciudad y las formas de construccién sociales de
los lugares urbanos tenemos al francés Marc Augé y su texto Un ethnologue dans le métro, (El viajero
subterraneo, primera edicién en francés 1987), quien a través de la adecuacién de un enfoque sociolégico, se
permite suponer que las lineas del subterraneo de Paris adoptan una especie de comportamiento similar a las
lineas de la mano de un hombre comdn, donde los recorridos en el metro nos remiten a momentos singulares de la
vida misma; Carlos Monsivais (1995; 2006) y Néstor Garcia Canclini (1996) exponen cada uno a su manera, las
consideraciones metodolégicas que ejercen para estudiar el trasporte publico, los itinerarios y recorridos urbanos
en una mega ciudad como México D.F., donde cada recorrido por zonas que se desconocen generan Nuevos
actores imaginativos y con ello, novedosos imaginarios urbanos creados en la interactividad e intersubjetividad
urbana; en este grupo podemos mencionar los aportes de Juan Carlos Pérgolis (2000 y Pérgolis y Valenzuela
(2008), quienes en este Gltimo trabajo titulado “El método en dos investigaciones urbanas: Estacion Plaza de
Bolivar e imaginarios y representaciones en el transporte publico de pasajeros” ofrecen una mirada interesante del
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Por otra parte, también destacan los estudios realizados a las
formas de apropiacidén de los espacios semi-publicos asi como
también las maneras de construccidén social y produccidn de
imaginarios urbanos en unidades residenciales, discotecas,
donde las practicas urbanas se tornan como exponentes de los
més sugerentes imaginarios urbanos a partir de conceptos como
la supervivencia, cultura urbana, arte y enunciaciones

narrativas?!.

1.4.4. Ciudad y representacidén: imbricacidén de imaginarios.

Ahora bien, el binomio tedrico Ciudad/Representaciones
constituye una segunda veta de estudios sobre los imaginarios
urbanos; estédn directamente vinculados con las teorias de las
representaciones y donde ademéds, ejerce un papel fundamental
las disertaciones sobre las imagenes, opciones interpretativas,
maneras de creacidn, soportes de elaboracidn, y muchas otras
formas en que las representaciones (artisticas, literarias vy
sociales) se amalgaman en una dimensién de intercambios,
subjetividades e interrelaciones. De este modo, los imaginarios
urbanos se cuentan como una manera para la reinterpretacidn de
hechos del pasado que a su vez permiten realizar visiones
prospectivas de las realidades wurbanas del presente, de la
misma manera, se basan en una de las cualidades o atributos mas

extraordinarios de las ciudades como es su capacidad para

principal espacio publico de la ciudad de Bogota y las formas de uso y construccion de sus lugares en diferentes
momentos del dia.

2! Sobresalen en este renglon los trabajos realizados por Daniel Hiernaux (2006) titulados “Los centros historicos:
¢espacios posmodernos? (de choques de imaginarios y otros conflictos)”, en el libro Lindon, Aguilar & Hiernaux,
(2006) Lugares e imaginarios en las metropois; Hiernaux & Lindon (2004) “Repensar la periferia: de la voz a las
visiones exo y egocéntricas”, en Aguilar (Cood.) Procesos metropolitanos y grandes ciudades. Dinamicas
recientes en México y otros paises; Karoly Kerényi (2006) En el laberinto; entre otros.
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evocar las méas variadas, sugerentes, contradictorias, anheladas
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diversidades gque la misma cultura urbana ofrece para el

urbanita.

Los imaginarios urbanos y las representaciones, se transforman
en dos de las méds importantes vias de estudio gque se han
integrado plenamente a los andlisis urbanos, incluso, la misma
rigurosidad de la literatura técnica generada por arquitectos,
urbanistas e ingenieros, se ha visto minada por las opciones
metodoldégicas que ofrecen los imaginarios urbanos vy la
representaciones aplicadas a las ciudades, por ser la dimensidn
urbana en la gque finalmente se construyen los sentidos

epistémicos de las ciudades.

En consecuencia, la via troncal que sostiene buena parte de las
interpretaciones de los imaginarios urbanos \ las
representaciones se caracteriza por la aceptacidn, por un lado
de las variopintas y divergentes culturas urbanas existentes en
las ciudades, y por el otro, que ellas no hacen otra cosa sino
enriquecer los perfiles heterogéneos de las ciudades que apenas
obtuvo un repunte metodoldgico, a partir de las incorporaciones
de la subjetividad urbana como espacio metodoldgico de las

ciencias sociales avocadas al estudio de lo urbano.

La variedad de interpretaciones de la ciudad y de sus imagenes,
se construye desde el tema de los imaginarios y las
representaciones como una posibilidad que, Jjusto hacia finales
de los afios sesenta del siglo XX, encontrdé como bandera de
lucha a muchos movimientos catalogados como anti-urbanos en el

mundo entero, guienes se propusieron exaltar esta figura
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pluridimensional de la ciudad como una necesaria integracién de
valores culturales que Dbuscan en la ciudad, los espacios
idbneos para ejercer sus politicas y actividades culturales
disonantes, con respecto a los Ordenes urbanos planteados como
posiciones unidireccionales; asi: “se asiste a un interés
creciente por entender las representaciones de la ciudad -la
ciudad imaginada— que construyen, individual y colectivamente,
los ciudadanos de las urbes iberoamericanas” (Hiernaux, 2007:

24) .

Uno de los exponentes més consultados en las investigaciones
sobre imaginarios urbanos y sus maneras de construccién en las
ciudades Latinocamericanas, es el colombiano Armando Silva,
quien a partir de las disertaciones basadas en los procesos
comunicacionales y sus consecuciones semidticas, abren un
abanico de posibilidades de observar las ciudad y los
comportamientos ciudadanos pero ahora centrados mas que nada,
en las maneras en que se van construyendo vy mutando 1los
imaginarios urbanos en el fragor mismo de la interactividad

social y representativa de la ciudad.

Asi pues, las imagenes de las ciudades se transforman a todas
éstas como una especie de repositorio de estrategias creativas
de entender e internalizar las ciudad por parte de sus
habitantes; su actividad se traduce en incontables
investigaciones, trabajos publicados, asi como también labores
inherentes a coordinacién de libros dedicados al estudio de las

capitales latinoamericanas y los procesos imaginativos.

Son dos los textos que abordan desde una mayor complejidad

metodoldégica el andlisis de las tramas de sentido que se gestan
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en las interpretaciones individuales - colectivas, desde
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propuestas est ©
sobre la ciudad. Con el libro Imaginarios urbanos. Bogotda y Sao
Paulo: Cultura y comunicacidén urbana en América Latina (primera
edicién febrero, 1992), retne las propuestas desarrolladas con
anterioridad en funcidén de wuna taxonomia posible entre las
miltiples y diversas maneras de expresidén de los imaginarios
urbanos, partiendo siempre de metodologias cuantitativas para

extraerlos y determinarlos.

Sefiala Silva que existen componentes adecuados ©para la
precisién de los imaginarios urbanos, éstos pueden referirse
desde la elaboracidédn de Metdaforas Urbanas, donde nos sefiala la
necesidad de lectura de 1los imaginarios en funcién de una
constante segmentacién de ellos para poder precisarlos; de este

modo:

La comprensién del simbolo urbano como expresién
deducible de la imagen de la ciudad, entendida ésta como
construccidén social de un imaginario, requiere de un
esfuerzo de segmentacidén por categorias, en principio
formulables de manera abstracta, pero no obstante con
una suficiente operatividad en cuanto experiencias que
emergen de la misma vida social (..) Comprender lo urbano
de una ciudad pasa, por decirlo de este modo, por el
entendimiento de ciertos sentidos de urbanizacién.
(Silva, 1992: 118 - 119).

Segmentar para interpretar, metodologia aplicable para el
estudio de los imaginarios urbanos de ciudades actuales, con
cierta densidad constructiva y cotidiana que se traduce en una

riqueza simbélica de expresién??.

%2 No obstante la aceptacion de las metodologias aplicadas por Silva en sus investigaciones de tipo cualitativo,
existen cuestionamientos a estas maneras de segmentacién y captacion en cuestionarios planteados por el autor; en
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Por otro lado en el texto compilado por el autor titulado
Imaginarios urbanos en América Latina: urbanismo ciudadanos
(2007), reagrupa de forma extraordinaria una serie de
subcapitulos y ensayos elaborados por los mas importantes
investigadores sobre el tema en Latinoamérica?’ en el tema de
los imaginarios wurbanos, categorias vy representaciones. El1
subcapitulo escrito por Silva retoma el tema de las metaforas
urbanas incorporando nuevas estructuras que se transforman en
ocho categorias de anédlisis a partir de la segmentacidén de la

ciudad:

Ocho referencias fundamentales se afiaden a la construccién
tebrica de los imaginarios, y las enumero partiendo de las
mas concretas y objetuales hasta llegar a las referencias
caracterizadas en su mayor funcidén constitutiva del
imaginario (...) metadforas urbanas, territorialidades
urbanas, emblemas urbanos, croquis urbanos, puntos de vista
ciudadanos, miradas ciudadanas, ficciones colectivas, el
fantasma urbano y la visidn publica de los imaginarios
(Silva, 2007: 55).

Se observa en esta manera de encuadrar los imaginarios urbanos
como una clara opcidn de trabajo, la aun recurrente influencia
de Kevin Lynch en funcién de ir segmentando sectores de la
ciudad, para luego extraer a través de métodos cuantitativos,
los elementos que demuestran mayor carga representativa en la

ciudad.

ese sentido Garcia Canclini comenta que: “Si los imaginarios urbanos constituyen una nueva aproximacion al
estudio de la ciudad que trata de superar las limitaciones que por mucho tiempo tuvieron los estudios urbanos
dedicados a describir lugares, al recuento de lo material que en ellos habia, también se deberia reconocer que es
una aproximacion que conlleva numerosas dificultades y desafios metodoldgicos. Es frecuente que la
investigacion urbana en América Latina, penetre rapidamente en estas nuevas perspectivas que parecen abrir
muchos planos antes ocultos. Pero en el momento de definir las herramientas que hemos usado desde otras
miradas. Ante esto una interrogante podria ser ;qué implicaria actuar asi? Por ejemplo el uso del cuestionario tan
legitimado en las ciencias sociales en general, y en los estudios urbanos en particular. Esto nos lleva a
preguntarnos: ¢Es una buena estrategia recurrir al cuestionario de encuesta para estudiar los imaginarios
urbanos?” (Garcia Canclini en Lindon, 2007c: 94).

% Ademéas de Armando Silva, en este texto publican José Fuentes Gomez, Jorge Morales, Ménica Lacarrieu,
Lyliam Alaburquerque, Fernando Carrion, Manuel Delgado, Tulio Hernandez entre otros autores.
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Silva y su grupo de trabajo, diversifican mayormente el método
de fraccionamiento urbano pues estan claros que las realidades
urbanas de una ciudad como Bogota, Sao Paulo, Buenos Aires o
Caracas no tienen un punto de 1inflexidén en comparacidn con
Nueva Jersey o Boston. De ahi que, la amplitud tedrica sea uno
de los aportes méds significativos en las obras de Silva, pues
tras la visidén generosa de la ciudad y sus opciones, viene
también una interpretacidén abierta de las imagenes de la ciudad
que dan cabida a los puentes andlogos como reciprocidad entre
lo fisico construido vy las maneras de representarlos en

imaginarios urbanos.

Otra interesante forma de precisar imaginarios urbanos dentro
del universo de las representaciones, se centra precisamente en
la determinacidén de las ideas o prospectos de ciudad contenidos
en los discursos, ordenanzas oficiales, proyectos, ensayos,
narrativas u otras formas de expresidén escrita, donde se coloca
en operacidén, dindmicas que implican elementos determinantes en

la consolidacidén de las imaégenes de la ciudad.

La gran mayoria de las ideas que implican cuestiones como las
transformaciones de los centros histdéricos de las ciudades,
poseen al mismo tiempo los suficientes datos e informaciones
valiosas que posibilitan interpretaciones mas ajustadas de los
momentos de cambios, asi como también, la confrontacidén de las
voces disonantes que enarbolan posiciones distintas a las que
se desean plantear como opcidén urbana. La puesta en marcha de
los dispositivos de confrontacién afloran al mismo tiempo, los
necesarios conflictos ideoldgicos que sustentan los naturales
comportamientos urbanos escenificados desde la heterogénea

composicién social de las ciudades.
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Las discusiones que se basan en 1los presupuestos tedbricos
acerca de lo que es patrimonio en la ciudad, siempre estan
aderezadas por las mas intrincadas discusiones que dejan a la
luz no sbélo practicas vy concepciones urbanas del ciudadano
comun, sino que, la determinacidén de esas dinédmicas
relacionales procesan maneras de representar la ciudad y sus
im&genes, siendo los imaginarios urbanos, los reductos en que
se tejen y <cristalizan esas elaboraciones simbdélicas vy

materiales de la ciudad.

Asimismo, una buena parte de este tipo de interpretaciones
tienen en las historias de las ideas y de las mentalidades, una
fuente inagotable de extraccidén de imaginarios urbanos, cultura
visual vy otras maneras de estudiar la ciudad desde sus
creativas expresiones recogidas de forma individual o)
colectiva, al tiempo que exponen pareceres sobre el devenir de
las ciudades, al crear en muchos casos dimensiones atemporales
que sientan las Dbases de una apreciacidén distinta de las

realidades actuales de las ciudades.

Sobre este crucial aspecto, las ciudades venezolanas han sido
revisadas como una expresién del pensamiento ensayistico vy
literario de los mas prominentes pensadores del pais, donde se
puede distinguir los momentos mas tempranos de conformacidédn de
nuestro imaginario urbano nacional, asimismo estdn presentes
las ideas centradas en los andlisis de 1las ciudades cuya
fisonomia urbana fue producto de intensas construcciones
vanguardistas arquitectdédnicas que no pasaron desapercibidas por

los escritores y ensayistas que observaron los cambios de una
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ciudad recoleta, hasta las hiper transitadas autopistas de 1la

Caracas contemporanea®’.

Esta forma de interpretacidén de la ciudad, sus opciones y sus
im&dgenes puede considerarse al mismo tiempo como la mas
tradicional, sin embargo, no pierde vigencia por ser la méas
acorde para estudiar los momentos de cambios de la morfologia
urbana, poblacional y econdmica de la ciudades a la luz de las
representaciones més variadas del pensamiento ilustrado o no de
una regién o pais determinado, asi como las configuraciones de

ciertos grupos sociales que imponen sus representaciones®’.

1.5. Relacionamientos: Imaginario urbano - obra de arte.

Valores visuales y mecanismos culturales en la ciudad.

Se exponen a continuacidén algunas consideraciones que buscan
establecer conectores eficientes vy sustentables entre 1los
imaginarios urbanos y la obra de arte; conexiones gue apuntan a

la formulacidén de una visidn interpretativa donde se demuestre

24 Valga mencionar dentro de esta novedosa manera de estudiar la ciudad venezolana, los importantes aportes
tedricos y metodoldgicos elaborados por Arturo Almandoz Marte, quien ha dedicado buena parte de sus
investigaciones a estudiar el imaginario urbano venezolano a través de la literatura; entre sus mdultiples
publicaciones destaca la triada de ensayos titulados La ciudad en el imaginario literario. Del tiempo de
Maricastafia a la masificacion de los techos rojos (2002); La ciudad en el imaginario venezolano Il. De 1936 a
los pequefios seres. (2004); La ciudad en el imaginario venezolano IIl. De 1958 a la metrépoli parroquiana.
(2009), todos publicados por la Fundacién para la Cultura Urbana. Textos fundamentales para entender el proceso
de crecimiento urbano y demografico venezolano observado desde el estudio de las ideas y la ciudad en el
pensamiento de personalidades del siglo XX venezolano. Los tres volimenes son importantes obras referenciales.
> Existen otras situaciones que exhiben en su conformacién importantes aspectos relacionados con los
imaginarios urbanos, especialmente aquellos que se gestan en el mundo avasallante de la globalizacién y del
crecimiento urbano; se hace referencia por una parte a los imaginarios topo fébicos, aquellos que introducen el
tema del miedo, la inseguridad, el encierro (Lindén, 2006; Silva, 2007). Sin embargo, vale la pena sefialar que este
tipo de imaginario urbano no es exclusivo a las realidades sociales latinoamericanas, sino que también se han
hecho evidentes en sociedades europeas, por ejemplo la revuelta de las periferias francesas del otofio de 2005,
gener6 de forma inmediata una serie de trabajos que buscaban interpretar no sélo el hecho concreto de la
interrupcion de la ya perentoria tranquilidad urbana de los ghettos periféricos parisinos, sino que se las observo a
través de los enunciados emitidos por el entonces Ministro de Relaciones Interiores de Francia Nicolas Sarkozy,
quien en una alocucién prometié a los vecinos del lugar que iba a limpiar la “chusma” con instrumentos
vinculados a la limpieza doméstica, en clara alusién a un producto comercial y en detrimento de una buena parte
de la heterogénea sociedad francesa. (Viala y Villepontoux, 2007)
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que las obras de arte a emplear en esta disertacidn, ademéds de
ser los reservorios de imaginarios urbanos, también son al
mismo tiempo expresién de una extrapolacidén de atributos vy
valores contenidos en las mismas obras, es decir, la adecuacidn
de los 1imaginarios urbanos no debe verse como elementos
aislados cuya actuacién obedece a las intersubjetividades
desarrolladas en la aprehensién de los espacios urbanos, sino
que muchos de estos constituyen la respuesta coherente a la
elaboracién de cdébdigos visuales, operaciones simbdélicas vy
linglisticas ya resueltas o concebidas en las mismas obras de

arte.

Lo que se establece, es un ordenamiento de imaginarios de
caradcter mayormente visual en el mismo proceso de creacidn de
la obra de arte que: a) contiene los imaginarios urbanos que se
transforman como tramas de sentidos en la edificacidén de 1la
imagen de la ciudad; b) las obras de arte se adecuan de acuerdo
a las propuestas estéticas que desarrollan, los propios
imaginarios, condicionando en muchos casos las maneras de
aprehensién que se llevardn posteriormente a cabo; c¢) los
dispone como rutas de sentido e interpretacién de la ciudad,
por tanto, las obras de arte extrapolan sus valores formales,
estéticos e histdéricos a los imaginarios urbanos, desde donde
se puede:

1. Contar historias recurrentes o novedosas del devenir
de la ciudad, mayormente escenificadas en operaciones

visuales.

2. Atribuir valores a partir de la direccidn de atencidn

hacia los emblemas urbanos, tanto fisicos como
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inteligibles a partir de las practicas ciudadanas vy

sus modelos de interpretacidn.

3. Imaginar futuros, en tanto que se proyectan en muchos
casos como visiones prospectivas de la ciudad que
tienen a las obras de arte como expresiones que se
adelantan a las elucubraciones devenidas de la

literatura técnica especializada.

4. Reconstruir pasados a partir de actos de
interpretacién que tienen en las obras de arte,
expresiones urbanas que permiten ir al pasado para
observar dentro de 1las linealidades histdéricas, no
s6lo la continuidad sino la precisidén de problematicas
que se experimentan en la actualidad, pero que a todas
luces, fueron entramadas en momentos histdéricos del

pasado.

Asi pues, las obras de arte y los imaginarios urbanos obtienen
una complementariedad 1légica pero poco explorada, mas aun
cuando en la actualidad se opta por la revisidén de las
practicas ciudadanas (transitos urbanos, corpografias,
espectacularizacidn urbana?®, parques tematicos, ciudades

genérica527), sin embargo, buena parte de estas maneras de

%6 Término acufiado por la historiadora del arte brasilefia Paola Berenstein Jacques en el proyecto de investigacion
adelantado en la Universidad Federal de Bahia, Brasil, arrojando como resultado numerosas publicaciones entre
las cuales se pueden mencionar, Corpus e cendrios urbanos | ., alli publica el ensayo titulado “Espetacularizacion
urbana contemporanea” 2004; Territérios urbanos e politicas culturais, 2006, ambos coordinados por la
mencionada investigadora. Asimismo, dentro de esta linea de investigacion, Berenstein publico el libro Estética
da ginga. A arquitetura das favelas a través da obra de Hélio Oiticica, 2001, una extraordinaria revision de la
arquitectura elaborada en los espacios periféricos mas famosos de Brasil como son las favelas, interpretados a
partir de la obra plastica del mencionado artista.

% El arquitecto holandés Rem Koolhaas emplea El término Ciudad Genérica (1994) para designar las ciudades
cuya imagen urbana pareciera ser una especie de estatuto homologador, encontrando extremos parecidos entre
distintas ciudades del mundo a partir del empleo de un cierto tipo de fachadismo propuesto por marcas
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andlisis, han desplazado el estudio de las imagenes del pasado
como quien determina etapas superadas de historia urbana.
Empero, hay mucho por revisar en las imagenes del pasado para
precisar los componentes actuales de la realidad de las

im&genes de las ciudades de hoy.

La razdén radica en la necesidad de encuadrar con mejor
atencién, los verdaderos alcances que las obras de arte tienen
en la construccién cultural de 1la ciudad, pues no son sdélo
expresiones circunstanciales o contextuales de algtn momento
determinado, sino que se transforman a través de la eficiente
interpretacién de sus postulados, en documentos evocativos de
una sensibilidad y subjetividad preterida por otras maneras de
avocar el estudio de 1lo wurbano dentro del giro que ha
significado en la historia cultural el tema de los imaginarios

urbanos.

Se trata entonces de una proyeccidén en el tiempo que permite
emplear los imaginarios urbanos, no sdélo como argumento de las
representaciones urbanas, sino como expresidn constante de
situaciones que no se pueden descartar por su conformacidn
subjetiva y proyeccidén imaginal; todo lo contrario, la
convergencia de 1imaginarios en imadgenes abre un campo de
estudio novedoso para entender y establecer proyecciones
sintomaticas de las ciudades y que sobre todo, se traduzcan en
imagenes evocadoras de la ciudad.

Para intentar demostrar el comportamiento de las expresiones
culturales en la construccidén o reformulacidn de las imagenes

de las ciudades, se establece a continuacidén un cuadro

comerciales, encargadas de hacer similares las imagenes de lugares de transito comun, tal es el caso de los
aeropuertos, restaurantes, campos de futbol y otros espacios semi-publicos transformados en lugares genéricos de
la cultura postmoderna.
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operativo que se considera, puede ayudar a observar con mayor
atencidédn los wvalores del arte vinculado a la ciudad, como
modelos potenciales de asignacidn de sentidos de los lugares vy

de los espacios urbanos:

Imagenes e Los sentidos de los
Expresiones imaginarios de la lugaresy las
culturales — Ciudad — identidades
(arte/literatura) Construyen (imaginarios Elaboran/Transforman asociadas a los
Urbanos) mismos

Esta vinculacién planteada entre las obras de arte vy los
imaginarios urbanos, es posible ser precisada en los esqguemas
de estudio que tienen por caso, la asuncidén de la ciudad como
expresién simbdélica de representaciones e imaginarios sociales,
casl siempre expresada en una operacibédn de opuestos, en otras
palabras, se parte siempre de la idea gque permite tensar
puentes comunicantes o en su defecto correspondencias tedricas
entre la ciudad fisica construida y su constitucidén en imégenes

e imaginarios.

Es Jjustamente la adopcidén de teoria de opuestos lo que permite
con mayor asiduidad, ir incorporando las imégenes de la ciudad,
sus procesos constitutivos y estrategias culturales de
aprehensién, sin el acostumbrado desmerecimiento que otrora se
le daba; ya es un hecho plenamente aceptado que la
configuracién de figuras puente entre la teoria arquitectdnica
y la historia cultural wurbana, no hace otra cosa sino

enriquecer los estudios sobre las ciudades y sus imégenes%.

%8 En la opinion del arquitecto Adrian Gorelik, se debe considerar: “La figura de la Ciudad analoga como uno de
los puentes mas firmes e inquietantes que se han tendido entre la teoria urbana y arquitectdnica y la historia
cultural en el Gltimo medio siglo, comparable, en densidad y potencia —ya que no en difusién y uso—, a otras
figuras puente que conectaron el pensamiento de la ciudad con diversas areas de conocimiento en la Modernidad,
como fue la figura iluminista de espacio publico, la roméntica de organismo, la cientifico-vanguardista de
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En la opinidén especializada de Armando Silva, existe una
operacidén de opuestos interpretativos que ponen en evidencia
por un lado, las maneras en que la ciudad se puede estudiar a
partir de la determinacidédn de los componentes visuales vy
practicas wurbanas tales como los croquis urbanos, emblemas
urbanos y miradas ciudadanas??, y por el otro, demuestra que en
la interpretacidén de los caracteres signicos de estos
componentes urbanos no hacen otra cosa sino ejercer funciones
complementarios para el entendimiento y procesamiento cultural

de la imagen de la ciudad.

La confrontacién simbdélica de ciertos atributos urbanos,
constantemente observados entre lo que se considera el mapa y
croquis, como un principio comln de representacidén y lectura
colectiva de espacios, costumbres y construcciones culturales
en la ciudad, exalta la fuerza imaginativa latente de 1los
individuos, en consecuencia, las 1légicas apegadas a 1los
sistemas de representacidén visual e imaginario hacen que exista
un componente oficial de demarcacidén en el caso de los mapas,
cuyas 1lineas gruesas fungen como limitantes del espacio, en
descargo para el autor, los croquis representan una libertad de

imaginacién que hacen que sus contornos sean expresados con

espacio-tiempo, o la mas reciente, propuesta por Foucault con enormes repercusiones, de espacio-poder.”
(Gorelik, 2010: 55)

® La idea referida a los imaginarios urbanos a partir de los croquis, los emblemas urbanos y las miradas
ciudadanas se pueden precisar en los planteamientos de Armando Silva de la siguiente manera: “Opongo el mapa
al croquis. Graficamente un mapa puede dibujarse por una linea continua que sefiala el simulacro visual del
objeto que se pretende representar (...) el croquis al contrario lo concibo ‘punteado’, ya que su destino es tan sdlo
representar los limites evocativos o metaféricos, aquellos de un territorio que no admite puntos precisos de corte
por su expresion de sentimientos colectivos 0 de profunda subjetividad social” (Silva, 1992: 59-60, negritas del
autor); por su parte el tema de los emblemas urbanos y las miradas ciudadanas quedan definidas por el autor en los
siguientes términos: “Los ‘emblemas urbanos’, como objetos seleccionados por la ciudadania o como parte de ella
por ser poseedores de la mayor concentracion simbdlica en sus representaciones colectivas, actian como iconos
de reconocimiento de las culturas urbanas para un determinado territorio y por periodos concretos (...) Las
‘miradas ciudadanas’ se refieren a los analisis de imagenes visuales urbanas donde el sujeto de emociones se
proyecta y se encuadra en lo que mira —como en las que circulan en los medios representando paisajes urbanos—
y busca recolectar instantes urbanos en distintas épocas.” (Silva, 2007: 56,58)
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lineas punteadas, en tanto su capacidad de constante apertura,
permite que estén formulados en composiciones variables y se
mantenga sometida a diario a re-elaboraciones imaginarias,

fuera de la oficialidad propia del mapa.

Se observa que el comportamiento de ese “croquis” libre,
abierto a las capacidades imaginativas, en muchos casos
incontenibles en normas, manuales o) cbédigos demasiados
especificos, adopta en buena parte los mismos comportamientos
que activa el artista en el proceso creativo de las obras de

arte, es decir, dentro de su ejercicio creador.

En ese sentido, los espacios de intercambio social, se tornan
en los lugares mas iddéneos para la estimulacidédn sensorial y la
activacién de estrategias lingiiisticas, simbdélicas,
identitarias, logrando asi generar un Territorio diferencial,

que en palabras de Silva:

El territorio en cuanto marca de habitacidén de persona o
grupo que puede ser nombrado o recorrido fisica o
mentalmente, necesita pues, de operaciones linglUisticas vy
visuales entre sus principales apoyos. El territorio se
nombra, se muestra o se materializa en una imagen, en un
juego de operaciones simbdélicas en las gue por su propia
naturaleza, ubica sus contenidos y marca sus limites.

(..) El1 territorio en su manifestacidédn diferencial es un
espacio vivido, marcado y reconocido asi en su variada vy
rica simpologia..” (Silva, LYYz2: HU-52Z2, negritas del autor)

Con la activacién del espacio o territorio diferencial, también
se hacen efectivas las puestas en marchas de otros procesos
interpretativos de la realidad geogréafica, histdérica y cultural
del 1lugar, logrando con ello que se puedan rastrear esas
imdgenes de acuerdo a las maneras de asuncidén de los atributos

urbanos construidos % las representaciones, imégenes e

100



imaginarios generados, cuyos soportes de ejemplificacidén tienen
en las obras de arte, objetos especiales de extraordinario
valor histérico, donde se incluyen desde luego, la prefijacidn
visual, conceptual y representacional de los emblemas urbanos y
que se encuentran 1ldégicamente, contenidos en las miradas
ciudadanas; ademds se pueden agregar, las miradas que desde el
arte y la literatura se generan para representar la ciudad y su
imagen. Asi queda expresada esa operacidén de opuestos qgue
definitivamente, complementan las directrices creativas de la
imagen de una ciudad, y hacen del arte una via de creacidén de

sugerentes imaginarios urbanos.

1.6. Visiones constructivas del arte y los imaginarios urbanos

en América Latina: breve panoramica y coda.

Para el tedrico Néstor Garcia Canclini, los imaginarios son una
cualidad que tienen, en este caso, las ciudades que albergan la
extraordinaria posibilidad de convertirse en medios
comunicacionales, pues en su conformacidén tiene implicita la

problemdtica urbana entre realizacidn y expresividad.

En su ya cléasico libro Imaginarios urbanos®’, el autor plantea
que: “Las ciudades no son sélo un fendmeno fisico, un modo de
ocupar el espacio, de aglomerarse, sino también lugares donde
ocurren fendbmenos expresivos que entran en tensidén con la
racionalizacidén, con todas las pretensiones de racionalizar la
vida social” (Garcia Canclini, 2005a: 72); este razonamiento
encontrara afios mas tarde una especie de concrecidédn tedrica

adelantada por el estudioso mexicano - argentino, declarando en

% Texto que recoge una serie de charlas y conferencias dictadas en la Universidad de Buenos Aires en 1997; alli
aborda la problematica de los imaginarios urbanos en las grandes ciudades latinoamericanas y de la incidencia del
multiculturalismo con énfasis en América Latina en tiempos de globalizacién.
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una entrevista realizada en febrero de 2007, en la que examina
mas a fondo la vinculacidén entre lo fisico construido y la

expresividad siempre presente en una ciudad:

Una primera cuestidén es qué entendemos por imaginario.
Segun la linea tedrica, la actividad o la disciplina en la
gue nos situemos, las definiciones cambian. A mi me resulta
atractiva la definicioén lacaniana que contrasta lo
simbdélico y lo real (..) terminé por optar por una
concepcidén que yo llamaria socio - cultural, que coloca lo
imaginario en una linea m&s heterogenia de pensamiento.
Esta heterogeneidad resulta de que existen, sin duda,
fuentes que se pueden rastrear desde la sociologia del
conocimiento (Garcia Canclini en Linddén, 2007c: 89 — 90).

Existe para el autor la necesidad de teorizar los aspectos
simbdélicos que determinan y cualifican a la ciudad, més aun en
ciudades como las latinoamericanas, cuyos usos de los espacios
publicos y de las dindmicas relacionales generan la mayor
cantidad de imaginarios que pueden ser empleados desde
distintas metodologias, pues contienen en su expresidén los

relacionamientos entre el marco escenografico construidos y 1la
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representaci g
Por otro lado, también resultan vitales las actividades que se
desarrollan en sus espacios, mostrando alternativas socio -
culturales que se transforman en determinados momentos en
iconografias susceptibles de ser analizadas por la riqueza de
la carga simbdélica que las caracterizan. Asi, en las realidades
actuales de las grandes ciudades, se hace supremamente dificil
acceder a estudios totalizadores de sus imé&genes %

representaciones, pues:

Las grandes ciudades en crisis son el escenario en que se
exhibe 1la declinacién posmoderna de los metarrelatos
histbéricos, de 1las utopias gque imaginaron un desarrollo
humano ascendente a través del tiempo. Aun en las urbes
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cargadas con signos del pasado (..) el agobio del presente y
la perplejidad ante el porvenir incontrolable, reducen las
experiencias temporales y privilegian las conexiones
simultdneas en el espacio (Garcia Canclini en Hernandez,
2010: 444).

Es la simultaneidad de significados lo que permite que los
imaginarios, en este caso urbanos, se transformen en una fuente
de estudios que van mas alla de 1lo meramente construido,
representando una posibilidad de articular lo estructural, el
caracter funcional y re-creacidén simbdlica, que remiten a una

especie de experiencia existencial.

Los 1imaginarios para Garcia Canclini son: 1.- Fendmenos
expresivos que generalmente manifiestan pareceres de la
colectividad que difieren de las intenciones homogeneizadores
de la realidad urbana; 2.- Son estructuras socio - culturales
que estadn Jjusto en el limite de lo real y lo imaginado, es
decir de lo que se tiene y lo que se aspira tener en un lugar
determinado, acentuando el atributo de 1o simbdlico, dada su
rica estructura compositiva; 3.- Tienen una ascendencia
poliédrica, porgque la ciudad es heterogénea, obedeciendo
incluso a temporalidades histdéricas, por otra parte no son
estables y tienen la particularidad de mutar, a pesar de la
condicién de relacionamiento entre lo fisico construido y 1la

elaboracidén de imdgenes e imaginarios.

Mbénica Lacarrieu es una antropdloga urbana argentina, cuya
investigacién viene a constituir en este trabajo una especie de
opinidén sintesis de las opciones tedricas vy metodoldgicas
anteriormente comentadas. Para esta autora la imagen de 1la

ciudad posee una manera alternativa de nombrarla y estudiarla,
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ésta parte Justamente del vinculo entre lo construido y 1la
percepcidédn —en tanto expresidén cultural— esgrimida por 1los

habitantes y usuarios de la ciudad.

El anédlisis de la imagen urbana realizada por Lacarrieu en un
articulo titulado La insoportable levedad de 1o urbano (2OO7)3%
advierte de la importancia de analizar a profundidad las vya
existentes perspectivas univocas que, siempre estd vinculada
con la materialidad fisica de la ciudad —Lacarrieu la menciona
como la pesadez— devenida de las reflexiones que tuvieron como

objeto de trabajo la imagen de la ciudad industrial.

Ante tal enunciado epistemolégico, la autora apuesta por el
nuevo papel que toma la dimensién simbdélica de la ciudad, o

. - R P

bien la produccidén y apropiacidn de 1los espacios publicos,
considerando 1la relevancia que adguieren los imaginarios vy
representaciones urbanas en las préacticas de 1los artistas,

escritores y ciudadanos.

La imagen urbana tiene segin la autora una acepcidn qgque es
determinada por la elaboracidén de un nidcleo duro de la imagen,
gestado justamente en los momentos de cambios sociales y en las
proyecciones dque se plantean como prospectos de ciudad, es

decir, la imagen urbana parte de una premisa puntual:

Desde hace menos de 100 afios las representaciones visuales
de las ciudades las han vendido. Como en las tarjetas
postales, dichas —representaciones visuales no reflejan
simplemente los espacios reales de 1la ciudad, sino las

31 |os argumentos planteados en este texto también han sido desarrollados en otros trabajos y entrevistas; valga
mencionar el articulo en coautoria con las antropdlogas Maria Carman y Maria Florencia Girola titulado Miradas
antropologicas de la ciudad: desafios y nuevos problemas (2009), asimismo referimos a una entrevista realizada a
la autora en el afio 2006 por el cuerpo editorial de la pagina wwuwv.cultura-urbana.cl [consulta diciembre, 2010]
cuyo sugestivo titulo nos animo a precisar: Hemos tendido a generar disciplinas fronterizadas.
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reconstrucciones imaginativas —desde unos puntos de vista
especificos— de la monumentalidad de la ciudad (Lacarrieu,
2007: 49)

En lineas generales, la imagen de la ciudad generada como una
especie de consenso, de sintesis de una gama de atributos
urbanos que se plantean para su empleo en diversos fines,
poseen en su formulacidén una cantidad de relacionamientos que
la autora analiza a partir de la pesadez de lo material, asi se
crea el Nucleo Duro de la imagen de la ciudad que no es otra
cosa que: “el resultado de un trabajo de delimitacidén de un
modelo cultural urbano, gque con pocos cambios persiste hasta la

actualidad” (Lacarrieu, 2007: 50).

Es la construccidén de una imagen sintesis dura, enfatizando con

frecuencia el cuerpo de la ciudad, exhibiendo su
~amrmm Al A NN ~a [ . SR AR+ A ~A A~ ~aa 4~ A~ ~ e~ TInAanrm A A~ ~ ~A ~
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cambios, o en su defecto como marcas inamovibles que el tiempo

no puede cambiar; asi pues:

Las 1imé&genes urbanas acaban constituyéndose en la materia
prima de los discursos, los valores vy las préacticas
sociales. Hay 1imagenes que son legitimadas y se tornan
hegeménicas en las disputas sociales. Suelen aspirar a
definir proyectos urbanos gque pretenden imponerse a la
ciudadania, conformando % trasmitiendo valores %
comportamientos desde los cuales se decide qué rasgos
culturales deben asumirse. (Lacarrieu, 2007: 51).

Resultan muy conveniente para la investigacidn los
planteamientos y reflexiones desarrollados por Lacarrieu, pues
permite articular los presupuestos interpretativos que se
desean desarrollar de la imagen de la ciudad de Mérida entre
1950 vy 1970, ©pues desde la perspectiva esgrimida en la

investigacidén, es en esta etapa de tiempo gque se vertebran en
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una intencionalidad constructiva vy conciliatoria propuestas
centradas en la pesadez material de los monumentos, que
reflejaban el poder de las instituciones activas en ese momento
y que a través de los edificios, proyectos urbanos, discursos y
otras formas de expresidédn visual y escrita, mostraban tal vez
inconcientemente la voluntad de generar una imagen de la ciudad
dura, proyectada incluso, como se intentard demostrar, hasta

nuestro dias.

Ahora bien, tal intencidén se alimenta de unas imagenes
precedentes generadas en buena parte desde el relato literario
y las expresiones plasticas previas a 1950, es decir, la imagen
dura que se proponen analizar de la ciudad de Mérida, se
construye tomando dos claras fuentes enmarcadas en particulares

contextos histdéricos:

1. La vertebracién de intenciones modificatorias
de la imagen de la ciudad de Mérida como
motivo transformador de la ciudad, manifestada
no solamente en una propuesta arquitectdnica,
sino que vinculada a formas espaciales,

culturales, sociales de expresidédn de una “alta

cultura”.
2. Fundamentada en la 1imagen de la ciudad
desarrollada por lugarefios, académicos y

visitantes que en sus dinadmicas perceptivas
han realizado propuestas estéticas de
representacién que contribuyeron a la

formacidén de esta imagen de la ciudad.
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Valga oportunamente seflalar que la interpretacidén de estos
imaginarios urbanos y de sus representaciones, ofrece la
oportunidad de mirar desde una ©perspectiva histdérica 1la
creaciédn de esta 1imagen de la ciudad desde 1los procesos
perceptivos del corpus seleccionado, la imagen generada,
extraida de 1las representaciones, y las proyecciones de 1los
imaginarios urbanos que la conformaron, pues al decir de Linddn
las imadgenes vy los imaginarios wurbanos precisan imagenes

urbanas en el futuro, y permiten reconstruir pasados.

Para el especialista en semidética de la imagen, el mexicano
José Fuentes Gdémez, los imaginaros urbanos y las imagenes
urbanas representan dimensiones a través de la cuales 1los
distintos habitantes de wuna ciudad le dan sentido a sus
practicas cotidianas, amparadas en el acto cotidiano pero
fundacional de habitar la ciudad. en ello existen variantes de
suprema importancia pues evidencian ademéas de las
identificaciones con los lugares y los espacios, diferencias
que marcan definitivamente el caracter heterogéneo de la
ciudad; en este sentido, para el tedbrico mexicano los

imaginarios urbanos son:

Construcciones sociales e histéricas que llevan a la
creacidén continua e indeterminada de figuras, formas e
imdgenes de la ciudad. A través de ellos se busca
aprehender vy comprender las caracteristicas vy atributos
reales o irreales de la ciudad y la vida urbana. En suma,
los imaginarios podemos considerarlos como gnoseologia
urbana del ser y estar, del habitar y trabajar, e implican
conocimiento de la ciudad, de las distintas marcas de ella.
(Fuentes Gémez, 2000: 9).

La puesta en marcha de procesos vinculados a la construccidn

social de los lugares, asi como también la elaboracidén de
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representaciones, tienen en los 1imaginarios urbanos y sus
activas redes de conocimiento y recreacidén de los atributos en
principio visuales de la ciudad, abren una variedad
considerable de interpretaciones de la imagen de la ciudad, més
aun cuando se considera que los 1imaginarios urbanos poseen
cualidades relacionadas con la historicidad, es decir, se 1los

puede determinar en su contexto de creacidn.
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Capitulo 2

2.1. La obra de arte y la ciudad: presunciones,
correspondencias. Hacia la interpretacién de las
representaciones y los imaginarios.

La obra de arte como objeto especial de creacidén humana,
posee entre sus innumerables atributos la condensacidén de al
menos tres wvalores conceptuales que en su conjunto se
transforman en claras potencialidades que hacen del arte una

expresiédn fundamental y vital en la formacidédn del ser humano.

En palabras del tedrico del arte espafiol José Fernandez Arenas
(1984) estas particularidades se pueden manifestar en Valores
Estéticos, aquellos expresados en las 1légicas dinémicas
relacionales extendidas entre el hombre-artista integrante de
una sociedad y las categorias vinculadas al gusto, es decir a
las conceptualizaciones estéticas que priven al momento de
creacidén de la obra de arte; Valores Artisticos, aquellos
propiamente derivados del hacer del arte en tanto manejo
técnico, expresivo vy representativo, en otras palabras, se
circunscribe casi que exclusivamente a los manejos formales vy
temdticos en la obra de arte producida; y un tercer valor que
lo determina —segUn el autor—, el Valor Histdrico, centrado en
una potencialidad expresiva que debe ser extraida de la obra de
arte de acuerdo a ciertos métodos especializados orgquestados en

la historia del arte.
Este Ultimo wvalor mencionado, no sbélo contiene la esencia

mayormente comunicativa de la obra de arte, sino que se puede

constituir en el caracter trascendente de ese objeto especial.
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Se puede observar gque mas que valores, son realmente categorias
de anadlisis que pueden dar cuenta de una riqueza expresiva y
estética, al tiempo que se traducen en vestigios o
singularidades actuales que deben ser consideradas por las
ciencias sociales como condicién fundamental del hombre; no
obstante, se hace necesario que dentro de cualquier
investigacién que tenga en su perspectiva de analisis el
estudio de obras de arte, imagenes o representaciones visuales,
se procure vertebrar los valores o categorias anteriormente
mencionadas en una potencialidad superior, aquella que encaje

en una dinédmica representacional-expresiva-argumentativa.

Se trata entonces de la necesidad comunicativa de la obra de
arte, es decir, 1la construccién de un lenguaje escrito vy
figurativo gque en su conjunto adecua una serie de cbédigos
expresivos cuyo fin principal no es otro sino el acto
comunicativo entre un individuo-artista, un objeto producido vy
una codificaciédn hecha lenguaje especial: una obra de arte
puede ser considerada sin lugar a dudas como el depdsito de una

relacidén social (Baxandall, 1981)

Consecuentemente, para que se activen estos valores y el
argumento principal intercomunicativo cale como un mensaje debe
existir un receptor que reciba vy procese la 1informacién
requerida, en ese sentido se puede hablar en primer término del
observador o espectador como un individuo cualquiera que
experimenta procesos perceptivos \ que, al momento de
corresponder a esa inquietud fomentada posiblemente desde 1la
curiosidad ldégica perceptiva se detenga a observar con cierto
empefio una obra de arte, y en segundo término, existe el

individuo cuya mirada especializada en la de-construccidén de
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esos cbébdigos figurativos pueda argumentar o contra-argumentar
desde el proceso creativo hasta 1la conformacidén técnica vy

expresiva de la obra de arte.

Como quiera dque sea, en ambos escenarios se plantea un
principio de configuracidén colectiva de 1la obra de arte, es
decir, se construye colectivamente a través de procesos de
conformaciédn que hacen de este objeto especial un producto
netamente cultural, comunicativo, con valores expresivos pero

se insiste, esencialmente comunicacional.

Para el socidélogo urbano norteamericano Lewis Mumford (1895-
1990), son dos las principales obras de arte de caréacter
colectivo que el hombre en su historia habria creado: la Ciudad
y el Lenguaje; en ambos casos el principio basico de 1la
intercomunicacién priva para que se pueda esgrimir tan

generalizada pero interesante propuesta tedrica.

Sin embargo, interesa de forma especial la estructuracidn de
los caracteres compositivos existentes por 1lbégica razonable,
entre la obra de arte (plastica y literaria) como producto
individual, esbozada 'y ofrecida para la disertaciédn o)
estimulacidén sensorial ex profeso y las correspondencias que se
puedan tejer entre ésta y la ciudad, conexiones que pueden
arrojar —como se vera en el trascurso del texto— interesantes y
determinadas presunciones que tienen a la ciudad de Mérida,

Venezuela como principal motivo de analisis.

En la determinacién y construccidédn del modelo tedrico aplicable
para esta investigacidén, se hace necesario hallar una especie

de minimo comun denominador gque permita establecer con mayor
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celeridad las correspondencias entre obra de arte y ciudad, del
mismo modo se trata de observar los procesos de creacidn vy
configuracién mutua entre la obra de arte y la ciudad, en una
escala proporcionalmente directa, es decir, son innumerables
los estudios que precisan la contencién figurativa, escrita y
expresiva de la ciudad traducida en cbédigos dentro de la obra
de arte, siguiendo por tanto una escala relacional directa vy
argumentativa que plantea una dualidad que va de lo general a
lo especifico (ciudad-arte), ahora bien, ;qué sucede cuando se
propone seguir un rumbo inverso, cuando se formulan esquemas de
lectura que busquen observar las maneras con que el arte puede

construir o ayudar a construir la ciudad?.

En ello se pretende crear una lectura alternativa de un corpus
visual y escrito que derivard en una serie de propuestas que
hacen de la investigacién 1la expresiédn de una voluntad
interpretativa de la imagen de la ciudad, pero argumentativa de
los modos con que éstas 1imadgenes han sido procesadas y
aceptadas como verdades unidireccionales por la historia

cultural urbana de la ciudad de Mérida.

Es por ello que se procura determinar y analizar la imagen como
ultimo estado de wun complejo proceso bio-perceptivo, cuyo
producto es esencialmente wvisual, pero que también obedece a
férmulas y ordenamientos como construcciones mentales, insertas
dentro de marcos sociales y representacionales, obteniendo asi
valores colectivos de alcances histdéricos importantes; de ahi
que, la imagen se transforme en una de las claves de esta
investigacién, alcanzando una doble acepcidn primigenia: la

imagen de la ciudad y la imagen como producto artistico cuya
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intencionalidad obedezca a un proyecto estético pero con

orientaciones culturales y de alcance colectivo.

La conjuncién de términos como percepcidn, imagen,
representacién, imaginario, parecieran encontrar ciertos puntos
o lugares comunes en la construccién de un ideario conceptual y
definitorio, se trata de la creacidén de la ejecucidn voluntaria
de una variedad de etapas constructivas que tienen en comun la
construccién de una imagen; sin embargo, cada una de las etapas
antes mencionadas contemplan a su vez sub-etapas configurativas
de vital importancia pero que, se insiste, casi todas tienen en
la construccién de un sistema de representacidén esencialmente
visual su principal cometido. Se puede hablar de la imagen como
recurso, por ser justamente la portadora de valiosa informacién

condensada y amalgamada de distintas maneras.

Se puede hablar de una imagen colectiva, construida adrede en
el fragor de las formas dindmicas de convivencia sociales
experimentadas por todos los individuos, incluyendo
especialmente al individuo artista, guien tal vez sin
considerarlo especificamente, estd elaborando una imagen que
tendrd o no dependiendo del contexto social y de la forma de
elaboracidén, una visidén singular del contexto urbano y de la
cultura urbana que la soporta”, de este modo, la imagen y sus

opciones representativas se transforman en los repositorios de

% Uno de los estudiosos mas asiduos de la cultura urbana en las ciudades venezolanas y latinoamericanas lo
constituye Arturo Almandoz, para quien: “La cultura urbana viene dada por el conocimiento que el individuo
tiene de las opciones que la aglomeracion urbana le ofrece: opciones para contemplar, para actuar, para crear;
posibilidades entre las cuales el individuo urbano puede escoger, pudiendo incluso optar por su rechazo, pero
en todo caso, opciones que el individuo ya no puede dejar de tener presente en tanto existentes” (Almandoz,
2000: 82).
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valiosa informacidén acerca de las maneras de representar la
ciudad, ya sea por el individuo-artista o en su defecto por el

ciudadano comun.

Para la arquitecta venezolana Eligia Calderén Trejo, la
historia es wuna de 1las ciencias sociales gue preconiza la
posibilidad de examinar distintos eventos histdéricos como
procesos abiertos y dindmicos, permitiendo asimismo que existan
varias lecturas de fendémenos histdéricos, asi como contribuye a
revisar la realidad con cierta 1ldégica entre varias posibles,
existiendo incluso la extraordinaria capacidad de observar a
través de las 1imdgenes algunos componentes que se podrian
considerar como pre-figurativos, prescriptivos o incluso
sentenciadores de dindmicas urbanas, gque en muchos casos como
se verd més adelante, se adelantan a las ciencias sociales con
sus metodologias y técnicas. Asi pues para Calderédn la
precisidén y extraccidédn de datos y cdbdigos gque se podrian
reconfigurar como iconograficos se logra a través de un cierto

tipo de traslado y recreacidédn de la imagen:

Gracias a un impulso-proceso que permite traerlas de nuevo
al presente (..) cumpliéndose a partir de un acto de
reconocimiento/percepcidn, donde tiene cabida la intuiciédn
como forma de acercamiento, en la cual el observador es
capaz de trasladarse al interior del objeto de su atencidn
y comprenderlo a partir de las particularidades que 1o
hacen un objeto UGnico. (Calderdédn Trejo, 2012: 36-37)

Hasta acd se puede observar de manera sucinta la importancia
trascendental que alberga la obra de arte hecha imagen y su
vinculacién con las expresiones representacionales que 1la
ciudad fomenta desde sus propios espacios interiores vy de
convivencia entre los individuos; a estos tres valores de la

obra de arte anteriormente expresados, se puede sumar también
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el wvalor de convertirse en vias expeditas y especiales de
estudios de la imagen de la ciudad, aspecto este considerado
como fundamental por la historiografia wurbana desarrollada a
partir de los afios sesenta del siglo pasado, sobre todo, aupada
por el espaldarazo que el culturalismo —en tanto principio
ideoldégico colectivo— sumdé a los estudios de las ciencias

humanas.
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2.2. Obra de arte. Conjuncién de poéticas.

El ejercicio comunicacional planteado en un proceso de
creacidén de 1imégenes, sea este derivado de la intencionalidad
propiamente artistica, o expresidédn interlocutora como capacidad
humana, puede al mismo tiempo ser visto como una adecuacidédn en
que, desde el lenguaje escrito, asi como también a partir del
lenguaije figurativo pléastico, se abordan tematicas %
problemdticas epistemoldgicas de la realidad social y cultural

de la humanidad.

Se trata de emplear las representaciones como una alternativa
analitica en la construcciédn o determinacién de espacios
urbanos, por ser Jjustamente en la ciudad y desde la ciudad
donde se establece los encuentros y dindmicas de convivencia
que forjan por tanto lo que se determina como cultura urbana;
en otras palabras vy siguiendo a uno de los més destacados
socidlogos urbanos de los ultimos afios Richard Sennett, es en
la ciudad el espacio-tiempo en que la convivencia,
discrepancia, conflictos, tensiones y naturalizaciones de las
diferencias adgquieren mayor visibilidad (Sennett, 1991: 160-

1e61).

Todo proceso de interaccidédn genera imégenes, incluso las
palabras escritas devienen de un proceso prefigurativo que
tiene en la imagen su fase genésica, pues como bien lo ha
sefialado Michel Foucault “la imagen antecede a la palabra, sdélo
queda como misidén la deconstruccidédn del conjunto de simbolos

culturales que la produce” (Foucault, 2007: 187)°%, sin embargo,

% Para el artista plastico venezolano Miguel Von Dangel, (Premio Nacional de Artes Plasticas, 1991) la palabra y
la imagen obtienen una vertebracidn singular por proceder ambas de un ejercicio libre (en el caso del arte y de la
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es en la ciudad donde esta imbricacidédn obtiene los mayores y
mejores resultados, por ser el lugar en que se establecen las
formas preceptiales con mayor asiduidad, siendo entonces el
recurso primordial con gque los estudios culturales encuentran
las fuentes inmediatas de revisién de la imagen como un

producto cultural.

Ahora bien, se busca precisar y analizar ciertas etapas de la
capacidad imaginativa del ser humano, pero con énfasis en la
produccidén y recreacidén de una imagen cuya intencionalidad sea
engendrar obras qgue contengan el grueso de la cultura visual de
la sociedad, més especificamente, de la creacidén de la imagen
de la ciudad; en palabras de la tedérica venezolana Carmen

Bustillo:

[Interesa] 1ndagar los rasgos especificos de la facultad
imaginativa que contribuyen a los procesos de fabulacién,
y, mas concretamente, aquellos de intencionalidad estética.
Es decir, 1la operacién ejercida por un sujeto autor en
funcién de crear -—inventar— un mundo ficticio, operacidn
segn la cual los procedimientos de seleccidn, asociacidn y
combinacidén de los materiales obedece a un determinado
proyecto estético. Por ello, entendemos la imaginacidn
desde las posiciones que la conciben como <<acto>> en
contrapartida al fendémeno que se da en los suefios,
alucinaciones y otras. (Bustillo, 2000: 150)

La clara referencialidad a la necesidad de precisar imagen vy
palabra como el binomio esencial en que las representaciones
fundamentan su opcidén o vigor cultural, determina al mismo
tiempo la imbricacidédn que supone trabajar con el arte y la

literatura en tanto expresiones culturales vy depdsitos de

literatura), representacional y como producto de una reflexion densa e intensa; asi lo sefala: “Por otro lado
hariamos bien en no ignorar que toda palabra igualmente es imagen, o aun mascara de la imagen, condicion sin la
cual esa palabra se convertiria en espiritu sin cuerpo, en fantasma, en espejismo sin contorno, en despreciable
especulacion, (en la nada)” (Von Dangel, 1997: 26)
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imadgenes y representaciones de singular valor, que, aunadas a
la necesidad conceptual de dirimir y recrear la imagen de la
ciudad, no como concepto a priori, sino como tarea a construir,
sobre la Dbase de posibilidades precepttales, ejercicio
representacional y adecuacién de imaginarios, se transforman en
vias extraordinarias de andlisis de la ciudad, de sus procesos
culturales de creacidn, de sus conflictos, de sus tensiones. De

este modo se considera importante partir de un hecho concreto:

A la convergencia temdtica, hay entre las artes una
convergencia poética, <retdrica, histdérica y semidtica.
Todas ellas constituyen lenguajes artisticos. Compartiendo
numerosos recursos se comportan como cdbdédigos complejos vy

conllevan andlogas formas de comunicacidén. De ahi este
corolario: tanto las obras literarias como las pictoéricas
constituyen textos artisticos. Pueden ser leidas (o

interpretadas) partiendo de unos procedimientos retdrico-
discursivos y de un circuito comunicativo qgque les resultan
comunes, aunque varien segun los distintos @ lenguajes
artisticos y segun los autores, corrientes y épocas.
(Nicolds en Wentzlaff-Eggebert, 1999: 21)

Para intentar ilustrar con mayor <celeridad el presente
planteamiento, es oportuno recurrir a la opinién de dos
reconocidos tebricos latinocamericanos, cuyas sesudas
investigaciones han mostrado la pertinencia, originalidad vy
sobre todo los alcances del empleo del arte y la literatura,
ahora avocados a desentrafiar asuntos mas intrinsecos de la
realidad social de las ciudades latinoamericanas y Sus maneras
de construccidédn de imaginarios sociales, especificamente de
imaginarios urbanos.

En la opinidén de la historiadora del arte uruguaya-argentina
Laura Malosetti Costa, dos son las taxonomias mayormente
utilizadas por la sociologia urbana para distinguir la ciudad

del campo: ciudad es aquello que no es campo y viceversa. No
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obstante este clasico definitorio de los estudios urbanos ya ha
sido superado como propuesta tedrica y metodoldgica, en tanto
que, se acepta casi de manera inexorable gque gran parte de las
ciudades con mayor carga demografica en el mundo, han absorbido
los componentes espaciales-rurales pasando a ser sociedades

eminentemente urbanizadas>®.

Sin embargo, como se vera en algunos pasajes de la
investigacién, esto no quiere decir gque sea un avance en
calidad de vida o en opciones dentro de la especializacidn
funcional qgue se ejerce en la ciudad. ©No obstante este
confréntese entre ciudad y campo, asi como también los
lamentables saldos arrojados en tal diatriba social,
constituyen para la tedrica argentina el principio bésico del
relacionamiento contextual, basado en la capacidad perceptiva

que posee el ser humano.

Por tanto, el hombre habitante de la ciudad como el campesino,

se insertan en una red de relaciones que condensan las ideas,

** Entre los numerosos estudiosos formados desde el campo de la historia del arte y que han dedicado a analizar
las problematicas urbanas a partir de las perspectivas de la representacion, asumen como dato esencial las cifras
emanadas de las perspectivas cuantitativas, para con ello observar el devenir de las imagenes y las
representaciones. Entre éstos se pueden mencionar a la costarricense Florencia Quesada, la brasilefia Paola
Berenstein Jacques y al espafiol Manuel Delgado; para el caso de los dos ultimos tedricos mencionados,
comentaremos sus trabajos, enfoques metodolégicos y tedricos més adelante. Para Quesada, los indicadores del
avance del proceso de urbanizacion en las ciudades latinoamericanas ha crecido con decidido portento, siendo
las capitales de los paises con menor desarrollo econémico los centros de ese impresionante avance urbano:
“Segun un informe de las Naciones Unidas sobre las aglomeraciones urbanas realizado en el 2003, de las 24
megaciudades del mundo (con mas de 8 millones de habitantes), cuatro se encuentran en América Latina:
Ciudad de México (18,7 millones, la segunda ciudad mas grande del mundo), Sdo Paulo (17,9 millones), Buenos
Aires (13 millones) y Rio de Janeiro (11,2 millones). Lima, con 7,9 millones pronto formara parte de estas cifras
oficiales que la colocaran entre las megaciudades latinoamericanas. Entre 1950 y el afio 2005 el porcentaje de la
poblacion urbana en América Latina y el Caribe paso de 41,9% a 77,6%. Se estima que para el afio 2030 esta
cifra aumentara a 84,6%. Actualmente la mayoria de la poblacion en América Latina y el Caribe es urbana, mas
que la poblacion urbana europea (73,3%) y un poco menor que la poblacion urbana norteamericana (80,8%)”
(Quesada, 2006: disponible http://www.oei.es/pensariberoamerica/ric08a03.htm).
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sentimientos, deseos y frustraciones, que en buena parte de los
casos, van a ser contenidas en 1imagenes y representaciones,
conformando del mismo modo, distintas temporalidades de esos
lugares, es decir, los procesos de relacionamiento que se tejen
con el entorno inmediato permiten que a través de las imagenes
generadas se pueda apreciar 1las formas en que la capacidad
imaginativa del individuo las recred, trascendiendo la
linealidad del tiempo, pues al colocarlas en el campo de las
relaciones se pueden observar, entre otras cosas, los

invariantes referenciales y los contextos que las generan.

Esta cualidad de las imédgenes de la ciudad y el campo, han sido
uno de los eventos méds revisados por la historia del arte,
donde, las imbricaciones culturales de las imAdgenes se remontan
incluso hasta tiempos de 1la antigliedad clésica, sin embargo
continua la autora, se hace necesario observar el
comportamiento de estos vectores temdticos en las historias
visuales de las distintas regiones de América Latina, por
encontrarse alli buena parte de la esencia tan cara y buscada
de 1la identidad y del ser de esta parte del mundo; para

Malosetti Costa:

Las ideas de cambio y de progreso encarnadas en la vida de
la ciudad, asi como la contemplacién bucédlica o la
evocacién nostédlgica de una pastoral campestre como su
contrapartida han sido tépicos que nos llegan desde la
antigliedad, poniendo en 1imégenes tanto literarias como
visuales las sucesivas expectativas, crisis y decepciones
gque acompafiaron la historia de los acontecimientos v
sociedades humanos (..) Aun cuando en América los vinculos
entre naturaleza y cultura parezcan subvertirse y tomar
rumbos diferentes del ambito europeo, el punto de partida
de nuestra herencia cultural debemos buscarlo alli
(Malosetti Costa, 2007: 7)
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Se coincide con la mencionada investigadora, en creer dque la
compenetracién o incluso 1la disertacidén de los componentes
inter-subjetivos trazados en las imédgenes, se deben convertir
en el leit motiv de Dbuena parte de las investigaciones que
tengan como objetivo el empleo de las representaciones visuales
y escritas para el estudio de la ciudad, con ello no se trata
de establecer rastreos o levantamientos de tipo arqueoldgico o
en su defecto de ©perseguir esquemas compositivos de 1la
etnologia urbana, se trata de adecuar los lineamientos de la
historia del arte como disciplina humanistica especializada en

la de-construccidén iconogrédfica de las imégenes.

Asimismo, con la intencidén de realizar un ajuste tedrico-
metodoldégico, surge entonces el empefio en utilizar las imégenes
que se trazan desde la literatura, imAdgenes que se transforman
en construcciones mentales y que, como se ha sefialado en
lineas anteriores, inician o complementan dependiendo del

enfoque la representacién imaginaria de un lugar determinado.

Ahora bien, al momento de precisar el corpus del trabajo se ha
encontrado un recurrente e 1interesante desfase proporcional
entre el numero de obras visuales (pinturas, fotografias vy
datos constructivos arquitectdnicos) en la ciudad de Mérida, en
comparacidén con el numero de referencias escritas que se pueden
seleccionar para este andlisis. Sin embargo, hay que sefialar
que esta interesante disyuntiva tedrica se transformdé en un
elemento a resolver —desde luego con enfoques distintos— en las
investigaciones aue adelanta 1a referida historiadora del arte
argentina. Las razones pueden ser la palanca tedrica que

englobe el grueso de nuestro planteamiento.
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La presentacidén de motivos del catalogo de la exposicidn Pampa,
ciudad 'y suburbio (2007)35, posee entre sus interesantes
argumentos el seflalamiento comparativo y cuantitativo de las
obras visuales en comparacién con los relatos escritos que
tienen a la ciudad como principal cometido; en ese sentido, la

autora lo plantea en los siguientes términos:

Pero también contribuyé a dar forma a esta exposicidén la
conviccidén acerca del caracter de las imagenes visuales,
irreductible a la palabra, aun cuando a menudo ella las
preceda, las inspire y las interpele. Se ha vuelto ya un
lugar comun entre los estudiosos de nuestra historia
cultural la constatacién de una considerable pobreza en la
produccién de imdgenes en relacidn con el despliegue de las
descripciones, relatos y evocaciones de la ciudad y del
paisaje en las letras. La relacidén palabra-imagen es un
punto de partida ineludible cuando se piensa en el paisaje
de la pampa, y lo mismo podria decirse de Buenos Aires vy
sus representaciones, pero preside el conjunto la intencidn
de poner en evidencia la complejidad de esos vinculos. En
particular, la capacidad de las artes visuales de provocar
en el observador un subito relampagueo de alerta, una
conmocidén, un instante previo (o paralelo, o posterior) a
la puesta en palabras. (Malosetti, 2007 : 8 cursivas
nuestras)

Si bien es cierto la trascendental importancia de la palabra
escrita y de sus referencias a la ciudad, el campo o el
suburbio, como se ve también resulta de vital importancia
observar el comportamiento de las imadgenes (aun en minoria
numérica) y de su evocacidédn de la ciudad, por ser efectivamente
el detonador del caradcter narrativo visual de ciertas
instancias de la ciudad. Las maneras de enunciarlas visualmente
pueden contraponer como valores o hitos distintivos los

elementos naturales del paisaje urbano propiamente construido,

% Exposicion de grabados, pinturas, fotografias y videoarte cuyo eje principal giré en la representacion tanto del
campo, la ciudad y los suburbios del cono urbano portefio argentino, la exposicion se llevé a cabo entre el 12 de
abril de 2007 al 1 de junio del mismo afio. Se tratd de la exposicion de mas de 300 obras, cuyos textos y curaduria
estuvo a cargo de Laura Malosetti.
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por tan sé6lo mencionar uno de los todpicos considerados en la
investigacidén, elemento este examinado al momento de precisarlo

en la literatura(narrativa, discurso y ensayo).

Todo parece indicar que existe una vertebracidén generalizada en
las formas de recreacidén de imadgenes e 1imaginarios en una
ciudad como Mérida, al tiempo gque se transforma en algo que

desde ya se llamard Nucleo duro de la imagen de la ciudad.

Asi pues, dentro del caracter vinculante de la imagen y la
palabra la ciudad se transforma en la mayoria de los casos en
el centro de las evocaciones, en el punto de conjuncidn entre
arte y literatura; ahora gueda por determinar e interpretar las
condiciones, intersticios % condicionamiento de tales

evocaciones.

Por su parte, las investigaciones elaboradas por el urbanista
venezolano Arturo Almandoz Marte han significado sin duda, la
asuncidén de una de las problemdticas sociales mas intensas de
la realidad histdérica del pais, los procesos de urbanizacidn de
la ciudad wvenezolana visto desde el imaginario de los

principales pensadores del siglo XX.

Se trata entonces de observar cbébmo a través de la obra
literaria, discursiva y ensayistica se puede seguir con fino
detenimiento el proceso de edificacidén urbana en Venezuela;
partiendo de una taxonomia espacio-temporal, que fracciona en
tres grandes parcelas histéricas vy culturales la realidad

urbana nacional para con ello desplegar su potencial
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interpretativo de tal realidad social®®; sin embargo una de las
cualidades mas extraordinarias del trabajo de este investigador
venezolano, constituye ademas de la recurrencia de la obra
literaria como fuente esencial en la precisidén de datos de
distinto indole social, la claridad con que sefiala y puntualiza
la necesidad de observar 1las imédgenes que desde el texto
literario se plantean para abordar sus casos estudio, dejando
siempre claro que se trata de productos o artefactos culturales
de construccidn colectiva % con caracter esencialmente

comunicativo.

Las determinantes propias del anédlisis de esas especiales
imdgenes literarias y escritas hacen que tenga un importante
vinculo con la historia cultural, de este modo, Almandoz Marte
establece que es la literatura o mejor, el estudio de la ciudad
en el pensamiento lo que ha determinado buena parte de las
dindmicas metodoldgicas combinatorias no sélo de estudios
literarios, sino de la llamada Microhistoria, de la Historia
Cultural y de la Historia de las Representaciones, por cierto
cada una de ellas mantiene al mismo tiempo una relacidén —en

ocasiones no reconocida— con la Historia del arte.

En tal sentido, los sistemas de relacionamiento entre 1la
historia cultural o la microhistoria con la obra literaria basa

sus fundamentos en el analisis de ciertos componentes

% De esta forma el autor expone sus argumentos definitorios del proceso de urbanizacién venezolana en el siglo
XX “Considerando los cambios poblacionales y econémicos, se ha bosquejado una cronologia de tres periodos en
la urbanizacion de Venezuela, en términos de ocupacion territorial y funcionamiento demografico. Una primera
etapa corresponde a la Venezuela pre-petrolera, cuya matriz de asentamientos y relaciones econdmicas venian
desde la Colonia (...) Una segunda etapa <<constituye una suerte de transicion o ciclo transicional>>, que cubre
desde los inicios de la exportacion petrolera en los afios 1920, hasta los cambios derivados de la Segunda Guerra
Mundial, los cuales se extendieron varios lustros. Una tercera etapa viene dada por la <<profundizacién y
consolidacion de los patrones actuales de articulacion y desenvolvimiento urbano>>, los cuales se generaron ya
desde mediados del siglo XX, y se han mantenido con algunos cambios hasta el presente” (Almandoz, 2002: 6)
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vinculados con la cotidianeidad de la “gente comun” por un lado
y la representaciones de caracter individual o colectivo que se
tienen de ciertos hechos por el otro, atendiendo también a los
planteamientos que de entrada se realizaran acerca del caracter
eminentemente comunicativo de la obra de arte a través de la
contencién de sus postulados en las imédgenes dgque se ofrecen

como discursos, relatos o en su defecto sentencias.

Asi, una de las directrices que demanda mayor atencién en el
empleo de la obra literaria como fuente de imAgenes vy
representaciones de los procesos urbanos y sus consecuencias,

se plantea segun el autor como:

El reconocimiento de la importancia de ‘la produccidén de
imdgenes vy discursos’ en tanto importante faceta de la
actividad que tiene que ser analizada como parte y parcela
de la reproduccién vy transformacidédn de cualquier orden
simbdélico (..) Estética y practicas culturales importan, vy
las condiciones de su producciédn ameritan la més cercana
atencién. (Almandoz, 2002: 31)

En cuanto al empleo especifico de la literatura vy su
consecuente extraccién de imagenes y sistemas de representacidn
de realidades concretas y alternas, el autor considera de forma
mas precisa que esta iniciativa se transformé en una practica
comin de la 1llamada historia cultural wurbana, especie de
ramificacién de la historia que hace del wuso de fuentes
las llamadas historias oficiales, o en su

alternativas

a
defecto, las literaturas técnicas emanadas del urbanismo, es
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tipo de catédlogo de fuentes, donde el arte y la literatura son
pilares fundamentales de esta novedosa estructuracidén de

estudios culturales. De este modo para el urbanista venezolano:
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Adicionalmente la exploracién de la literatura parece ser
especialmente necesaria cuando, mas que 1investigar 1los
origenes de la urbanizacién en su dimensidén demogréfica o
del urbanismo en su sentido técnico, se intenta indagar la
formacién de la cultura wurbana y el despertar de la
conciencia sobre la ciudad en una sociedad en particular
(..) [de tal manera que] desde los afios 1980 diversidad de
fuentes y discursos —informacién fisica y arquitectédnica,
datos arqueoldgicos, informacién demografica y estadistica,
literatura escrita % oral, pintura % fotografia,
antropologia y ©psicologia— se han incorporado a las
historias wurbanas de ciudades particulares, asi como a
recorridos temdticos de la historia urbanistica. (Almandoz,
2002: 32)

Dentro de 1la consabida apertura que significdé los estudios
culturalistas de los afios sesenta del siglo pasado, la historia
cultural urbana determindé también la necesidad de crear ambitos
de estudio que, tal vez aun sin pretenderlo exhaustivamente, se
alejaran concientemente de los llamados métodos de analisis
urbanos, aquellos que segun el autor, se determinan por un

caradcter eminentemente técnico en el andlisis de la ciudad.

En contra parte, se revisa con atencidén los momentos vy
propuestas de estudio en que la ciudad es observada como
producto cultural, en tanto expresidén vy representacidn de
formas susceptibles de ser precisadas en un catdlogo de fuentes
alternativo. De este modo, varios son los autores dentro de la
historiografia wurbana contempordnea gque alertaron sobre la
necesidad de buscar en fuentes alternativas, casi especialmente
en la literatura y el arte, la posibilidad de observar no sélo
el devenir de los cambios urbanos, sino también, la posibilidad

de detectar que es justamente a través del arte y la literatura
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donde se adelantan incluso las prescripciones de las

reflexiones técnicas propias del urbanismo®’.

Es tal vez el socidlogo urbano francés Henri Lefebvre (1901-
1991) uno de los primeros estudiosos en sefialar la literatura
como la forma de expresidén sociocultural gque desde sus
enunciados advierte con mayor celeridad la irrupcidén de cambios
sociales que luego determinaradn los estudios especializados,

A\Y

entiéndase el urbanismo y la sociologia: Puede ser que el
relato mitico, ayer contado por el fildésofo o el poeta, hoy por
el novelista de ciencia-ficcidén retna las diversas ‘lexias’ del
fenébmeno urbano sin ocuparse demasiado de clasificarlas por su

procedencia o su sentido” (Lefebvre en Almandoz, 2008: 190).

Vale la pena acotar que existen otros estudiosos
latinoamericanos que también han reflexionado ante la
posibilidad gque la literatura y la pintura entre otras artes de
representacidén se adelanten a precisar formas y comportamientos
urbanos:
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culturales demuestran viajar mas rapido que los objetos
y procesos a los que refieren, y en eso radica buena
parte de la riqueza potencial de una historia cultural
local, en la posibilidad de explotar ese desajuste
permanente, para notar que sus resultados no pueden ser
sino originales y especificos (Gorelik, 2003: 15)

%7 Se plantea la necesidad de distinguir los estudios de la ciudad a partir de la “historia urbana” y la historia del
urbanismo, entendiendo esta Gltima como una disciplina prospectiva; de este modo se puede precisar que:
“Adoptando una concepcion que puede parecer algo simplista, pero que resulta operativa a efectos de iniciar un
registro de tendencias y fuentes, creo que por historia urbana generalmente se entiende aquella que se centra en la
ciudad y el proceso de urbanizacion; por extensién, también se suele designar asi a la historia de las disciplinas
gue se han ocupado del disefio y la administracion de la ciudad, especialmente del urbanismo técnico que surgié a
raiz de los problemas de la ciudad industrial. La distincion entre historia urbana y urbanistica resulta Gtil de
mantener al aproximarse (...) a aspectos historiograficos y metodologicos en medio de una creciente literatura
internacional de obras generales y estudios de casos” (Almandoz, 2003: 119)
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Las poéticas construidas en comin entre arte y literatura
parecieran hacerse mucho mads efectivas cuando se tiene
Jjustamente como parangdn relativo las referencias a la ciudad,
donde los modelos operativos de  hibrides e imbricacidn
encuentran en las maneras de construccidén en comin el principal

punto de entronque de tales acepciones.

La ciudad incide directamente en la construcciones de imégenes
y representaciones, empero, son Jjustamente esas obras de arte
(pléasticas, literarias) las que pueden mostrar a través de una
lectura alternativa, parte de 1los elementos formales y del
estudio de 1los contenidos, para 1ir luego construyendo 1los
relacionamientos directos «con el contexto wurbano que las

produjo.

Para ello, se han determinado unos planteamientos tedricos que
buscan mostrar un tipo de figura-puente para deconstruir la
manera unidireccional con gue pareciera haberse generado el
estudio de la imagen de la ciudad, y especificamente la imagen
de la ciudad de Mérida, los cuales se sirven del concepto
rossiano de Ciudad Andloga®®, visto ahora no como programa

constructivo y proyectual, sino como punto de inicio para la
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la imagen de la ciudad cuando ésta tiene como soporte

representativo la obra de arte.

A partir de aquella necesidad interrogativa de la obra de arte

y de sus opciones, se puede observar en primer término, el

% Basados en los planteamientos teéricos del arquitecto italiano Aldo Rossi (1931-1997), quien hacia el afio 1966
publico L’Architettura Della Citta (primera version en castellano 1969), texto seminal que aborda los
componentes culturalistas de la arquitectura a través del concepto de Ciudad Andloga, cuya iniciativa como lo
sefiala el propio Rossi, tienen origen en el analisis de una pintura del siglo XVIII.
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comportamiento de ella como objeto especial y producto cultural
que contribuye en la medicidén del calor y fragor interactivo
con que fue creado, en segundo lugar, coloca en perspectiva la
dimensidén intelectual, figurativa, representacional gque anida
en las ideas manejadas en esta investigacidén sobre la ciudad y
en tercer término, examina con exhaustividad el propio modo en

que la ciudad “real” es producto de esas ideas.

En consecuencia y como se verd mas adelante, la historia
cultural y especificamente la historia cultural urbana
certifica en buena parte desde sus opciones y métodos de
trabajo el necesario ahinco de acceder a un universo de
representaciones (técnicas, politicas, sociales, literarias vy
artisticas) que no sé6lo tematizan la ciudad, sino que también
las producen, lo que permite revalorizar el uso de las imagenes

como vias expeditas en las investigaciones de la ciudad.

2.3. El1 empleo de la imagen como recurso de un orden

interpretativo.

Los sistemas de relacionamiento entre la historia del arte vy

las iméAgenes son esenciales, no existe una aproximacidén desde
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las metodologias propias de la historia del arte que no
mantengan con las 1imagenes una imbricacidén absoluta, sin
embargo vale la pena aclarar de entrada gque las 1imagenes
referenciadas vy asumidas como objeto de trabajo por esta
disciplina humanistica son las “llamadas imagenes” artisticas,
formas de representacidén cuya intencionalidad tienen casi como
inico destino la expresidén-configuracidén de un lenguaje
plastico que articula cbédigos comunicantes, propuestas
generadas desde un sujeto artista inserto en una sociedad que
sirve de marco contextual y hédbitat fundamental de existencia.
Hacer referencia al sujeto-artista, también incluye al sujeto-
escritor, gquien expresa de manera especial (en este caso
escrita) sistemas de representacidédn que aluden a imagenes que

se recrean en el mismo proceso elemental de lectura.

La creacidén de imagenes es el resultado de un proceso complejo
que determina no sélo el objetivo centrado en la comunicaciédn,
sino también selectiva de estimulos mayormente sensoriales que
los individuos organizan para luego generar un producto final,
abierto vy en constante reinterpretacién. No obstante, es
conveniente la disertacidédn acerca de la produccidén de imégenes
—como actividad inherente a procesos perceptivos humanos,
incluyendo las generadas por los artistas—, asi como también de
las fases constructivas, para ver posteriormente la manera en

que la 1imagen de una ciudad se establece como opcidn
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histéricas donde el arte se transformdé en medio singular de

expresién de la imagen de la ciudad.

El acto creativo de imdgenes posee una etapa previa pero de

vital importancia en la posterior elaboracién de ellas, este
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acto involucra a un sujeto-perceptor que a todas luces se
transforma en actuante de una dindmica social que lo determina
como: “Animal histdérico y cultural. Presente y pasado, futuro
como proyecto, deseos e intenciones concientes o inconscientes,
todo viene a configurar el <<plan perceptivo>>”"” (Zunzunegui,
1995: 43). A esta reflexidén habria gque adicionar un aspecto
crucial en las ideas iniciadas acerca de la percepcidn como

fase motriz en la elaboracién de imégenes.

Es necesario plantear que los procesos perceptivos obedecen a
adaptaciones que el individuo experimenta con el entorno
inmediato, es decir, la percepcién de un lugar no es
necesariamente la representacién de ese lugar como si de causa
efecto se tratara; consecuentemente, los procesos perceptivos
sirven de aglutinantes de varias funciones inherentes a los
sentidos centrados en procesos perceptivos, 1los cuales sin
duda, encuentran en la vista su mayor configuracidén, asi como
también, una posible ejecucidén de ordenamiento de los estimulos
y un acto wvalorativo de lo que percibe en la inmediatez del

entorno.

La percepcidédn como actividad generalizada de todo sujeto social
(dejando muy claro que otros seres vivos también perciben),
permite gque se establezcan algunas normas vinculadas con la
capacidad cognitiva del ser humano, y que al mismo tiempo,
acentuan el caracter formativo-educativo del individuo en 1la
conformacién y construccidédn social de su realidad (Berger vy
Luckman, 1972); por tanto, todo transcurso perceptivo puede
entenderse como: Y“el proceso cognitivo de 1la conciencia que
consiste en el reconocimiento, interpretacidén y significacidn

para la elaboracién de Jjuicios entorno a las sensaciones
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obtenidas del ambiente fisico y social, en el que intervienen
otros procesos psiquicos entre los que se encuentran el
aprendizaje, la memoria y la simbolizacidn” (Vargas Melgarejo,

1994: 48).

La construccién del conocimiento y reconocimiento de un espacio
especifico, que en este caso se llama imagen de la ciudad posee
en su esencia la elaboracidén de juicios de los estimulos que se
obtienen del entorno apreciado y que, tendrd —dependiendo de 1la
manera de la enunciacidén— una riqueza de significados vy
componentes simbélicos, no necesariamente lineal y que
involucra mecanismos vivenciales que implican tanto al &ambito

conciente como el inconsciente de la psiquis humana.

Sin duda la riqueza en la simbolizacidén obtenida a través de la
percepcidénes la que le asigna un caracter mayormente apreciable
a la imagen de una ciudad, en palabras de la estudiosa de las
ciudades, la francesa Francoise Choay: “la riqueza de imagen de
una ciudad estard en funcidén de la riqueza y variedad de 1los

significantes que la componen” (Choay, 1976: 27).

A partir del plurivalor o no de elementos significantes
presentes en una ciudad, es que se pueden trazar las lineas
interpretativas que permiten entonces la construccién de la
imagen de 1la ciudad, pues no existe una imagen de ciudad a
priori, lo que se observa son representaciones elaboradas por
sujetos sociales que en determinado momento histdérico generan
ordenaciones, clasificaciones de sistemas de categorias creando
a partir de ellas, interpretaciones de esos estimulos que en su

conjunto se transforman en modelos culturales e ideoldgicos.
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El tratamiento de tales elementos significantes también
condicionarda la construccidn de la imagen de la ciudad, pues en
la percepcidbn, seleccidn y conjugacidn de esos elementos, asi
como también en su posterior representacidn en imégenes Jjuega
un papel fundamental ademas del objeto representado (la ciudad)
el sujeto emisor de esa imagen, al encontrarse inmerso en un
contexto histérico que sin duda determinard ciertos aspectos
contenidos en la imagen generada, de este modo lo que se debe
crear y proponer son supuestos interpretativos que al decir del

ANY

estudioso de las iméagenes, el espafiol Santos Zunzunegui: se
orienten hacia la produccidén de una saber entorno a la imagen,
capaz de permitir la edificacién de una competencia que
reconozca en las mismas el resultado -—convencional, luego
dependiente de una 1ldbégica cultural y social— de un complejo

proceso de produccidén de sentidos” (Zunzunegui, 1995: 13).

Se percibe selectivamente al tiempo que se generan imagenes del
objeto percibido, sin embargo se hace necesario establecer
algunas parcelas distintivas entre ©percepcidn, imagen vy
representacién. Pues no todo acto perceptivo es la
representacién de un espacio definido, al tiempo que 1la
elaboracidén de imagenes puede ser la gestacidn de sistemas de
representacidén visual que acarrean ldégicas consecuencias
culturales dignas de ser observadas y analizadas como
expresiones de un momento determinado.

2.3.1. Imagen: representacién o conceptualizacidén de ideas.

En un reciente trabajo, la estudiosa de las imégenes
Martine Joly (2009) elabora una serie de precisiones tedbricas y
definiciones conceptuales de la imagen; parte de la generalidad

con que habitualmente se hace referencia a las imé&genes, pero
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al mismo tiempo, expresando la dificultad de realizar al menos
una definicidén que sea concomitante a todas las manifestaciones
que tienen como esquema de estudio el andlisis de las imagenes.
Para la autora, son variadas las formas y significados con que
la imagen ha sido trabajada a 1lo largo de 1la historia
occidental, transitando interpretaciones que van desde 1lo
sagrado hasta lo convencional medidtico en este mundo

contemporaneo, asi lo plantea Joly:

En efecto, a primera vista, ¢;qué tienen en comun un dibujo
infantil, una pelicula, una pintura rupestre o)
impresionista, un graffiti, un afiche, una imagen mental,
una marca? Y asi podriamos seguir.. Lo méas 1impactante es
que, a pesar de la variedad de significados que tiene esta
palabra, la entendemos. Entendemos que 1indica algo que,
aunque no siempre sea visible, se vale de ciertos rasgos
visuales y depende de la produccién de un sujeto.
Imaginario o concreto, la imagen pasa por alguien que la
produce o la reconoce. (Joly, 2009: 17)

Como se ve, son 1innumerables las maneras con que la palabra
imagen refiere a eventos expresivos, donde lo visible tal vez
no sea imprescindible pero termina siempre siendo el lugar
desde donde se recrean las imagenes con su fuerza expresiva y
simbdélica. Se trata entonces de una dinédmica cuya fase inicial
O preparatoria se encuentra en la percepcidn, una vez elaborado
los juicios argumentativos del objeto percibido, se genera la
imagen, entendiéndola como el reflejo o representacidn de algo,
es decir, la imagen siempre serd la voluntaria expresidén de
algo, al tiempo que intentard comunicar a través de cbédigos
medianamente sofisticados los contenidos que exhibe como

elemento comunicante.

A lo largo del tiempo 1la 1imagen ha servido a distintos

intereses sociales, casi siempre reflejados en la intencidén de
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expresar o manipular sus contenidos para asi direccionar e
impulsar las apetencias o intereses comunitarios, mezclados con
valores culturales especificos adquieren una nueva connotacidn
y se transforman en esquemas operativos de accidn con un
significado claro y estable; por ejemplo: “La cruz svatica (..)
inicialmente representaba a los pueblos arios y a la sensacidn
de wvida y movimiento. La apropiacidédn hecha por el nazismo

cambidé y solidificdé su significado.” (Frascara, 2006: 21)

Consecuentemente, la imagen y el poder siempre han estado
vinculados, pues al conocerse el poder que las imAdgenes tienen
sobre todo en las actuales sociedades contemporéneas, se transa
la conexidédn que permite sustentar casi de manera simbdélica esta

dupla significante de caréacter visual; para Jorge Frascara:

Nuestra concepcioén del poder esta materializada y
configurada en parte por los objetos materiales que
representan a la idea y que cumplen un papel importante en
el desarrollo de nuestras respuestas tanto frente a los
objetos como a las abstracciones que ellos representan. E1
poder militar del Pentédgono, el poder econdémico de AT&T, el
poder relativo del rey de Creta frente a sus consejeros, el
poder absoluto de Ramsés II, el poder religioso del Inca,
el poder tecnoldégico de Francia, el poder fanatico del
nazismo, son todos conceptos relacionables con sistemas
visuales. (Frascara, 2006: 19-20)

Si la imagen es el reflejo del poder instituido, casi siempre
hecho material, también se puede considerar que la imagen se
inserta en contextos complejos de creacidén y qgque en muchos
asuntos contribuyen en la orquestaciédn de otros sistemas
culturales, que en el caso de la historia occidental, han
generado diversos e interesantes episodios  histdéricos vy

visuales en tanto que la imagen ha sido empleada como:
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Herramienta de comunicacidén, divinidad, la imagen asemeja o
se confunde con lo que representa. Visualmente imitadora,
puede engafiar como educar. Como reflejo, puede conducir al
conocimiento. El1 mé4s alla, lo sagrado, la muerte, el
conocimiento, la verdad, el arte, la literatura, tales son
los campos que vinculamos, si tenemos un poco de memoria,
con la simple palabra ‘imagen’. Esta historia, consciente o
no, constituyé y nos invita a acercarnos a la imagen de una
manera compleja, a atribuirle espontdneamente poderes
mégicos, ligada como estd con todos 1los grande mitos.
(Joly, 2009: 22-23)

El ejercicio dialéctico entre imagen y contexto se constituye
en una necesaria postura si se desea establecer las conexiones
pertinentes entre sujeto-artista, evocador 'y creador de
imé&genes, e imagen como producto cultural de caracter
vinculante, pues como se ve, existe una estructura mito-poética
que sostiene las imAdgenes y que sin duda conectan cualqguier
ejercicio interpretativo de ésta, en otras palabras, no existe
una imagen aislada, lo que existe es una urdimbre de relaciones
que esperan por ser analizadas més alld de sus componentes

iconogréaficos.

Se trata de de-construir sus estructuras profundas para poder

determinar las maneras con oue fueron
............... lag maneras con due Tueron

elaboradas v exnuestas en
claboradas Yy expuestas er

h

]

sus distintos momentos histéricos, de

3]

gque se considera

fundamental tener claro que:

El espectador mira <<por encima>> de un cuadro o
fotografia, hacia el mundo y hacia su propia experiencia
anterior. La 1imagen es una forma vacia y necesita de la
competencia interpretativa de un observador, porque, mas
alld de las relaciones generales que establece, se necesita
que la imagen sea llenada de contenidos, de experiencia, de
relaciones geométricas, parentales, etc. (Vilches, 1997:
26)
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Al momento de ejecutar acciones dque establezcan cuadros de
reciprocidad entre la imagen y el espectador, existe también la
posibilidad que se gesten intercambios que van mas ligados a
las afectaciones de tipo sentimental, es decir, donde
prevalecen con mayor holgura afectos y reminiscencias que en
muchos casos podrian incidir sobre el caréacter libre de
enunciacién no sbélo de componentes armdénicos, sino también de
tensiones que se generan en los espacios representados y que
por afadidura, pueden estar contenidos en las imégenes.

La imagen y la representacidén, poseen vinculos que auspician
incluso, la posibilidad de designarlas como algo similar,
partiendo de procesos previos perceptivos, que luego terminaréan
siendo construidos como imadgenes propiamente’’; sin embargo,
chasta dénde se puede hablar de imagen como representacién?,
;qué aspectos determinan los procesos representacionales como
ejercicio de creacidén de 1imédgenes?, asimismo ¢cudl es la
importancia de las representaciones en los estudios culturales
urbanos?

2.4. Obra de arte: vinculacidén cultural.

Las representaciones vienen a constituir entonces una especie
de simil propiamente dicho de la imagen, se trata del ejercicio
proyectual e imaginario de hacer presente algo, vya sea con
figuras o palabras, refiriendo seflales que se desea hacer
presente. El1 tema de la representacidén ha estado incluso
vertebrado a manifestaciones artisticas como el teatro, donde
la expresién corporal y gestual hacen evocacidédn directa del

ejercicio de representacidédn de algo que el actor intenta

% para la arquitecta Eligia Calderdn Trejo, imagen y representacion tienen la misma acepcion, incluso al momento
de contener otros &mbitos vinculados con sentimientos y afectos, es el caso de la memoria: “Hemos sefialado que
la memoria se relaciona con el concepto de imagen pero debemos precisar a que imagen hacemos referencia.
Desde la filosofia (...) ‘es usual llamar imagenes a las representaciones que tenemos de las cosas. En cierto
sentido, imagen y representacion tienen el mismo significado’” (Calderén Trejo, 2012: 35)
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convencer que lo ha “materializado” «con su cuerpo y su
expresién. De este modo la representacidén es sin duda un
ejercicio evocador que puede hacer referencia a una 1idea o
imagen que sustituye a la realidad, ya sea momentaneamente o

permanentemente.

Si se acepta de entrada que la imagen y la representaciédn
ejercen férmulas denotativas de algo (muestran, exhiben, ponen
en escena), también se podria suponer que imagen \%
representacién tienen en comln el ejercicio referencial, o en
la produccidén de las obras de arte por tratarse éstas de
imdgenes que hacen referencia a dimensiones propias de la
representacién. Para Santos Zunzunegui, existe una cabal
importancia en tratar de establecer al menos algunas

diferencias conceptuales y practicas entre estos dos conceptos:

Ya hemos sefialado que convenia diferenciar la percepcidn
del espacio de las representaciones del mismo. Pues de la
percepcién del espacio no se deriva univocamente la manera
de representarlo, COmo Si GE Causa y €Lfecto se tratara  (..)
[asi] en el caso de las iméagenes figurativas, el dibujo
refleja lo que percibimos, pero no hay que perder de vista
que el dibujo se erige por otros factores ademéds de los
perceptuales. Baste recordar dque si la percepcién del
espacio no es un hecho puramente visual, tampoco el espacio
en el que me muevo es el de un cuadro —aunque sbélo sea por
el papel que Jjuega la gravedad— y que éste ultimo es una
superficie plana que ocupa un lugar en el espacio. La
eleccidén de una forma de representacidon debe verse menos
como un reflejo mecédnico de la visidén que como el fruto de
una serie de elecciones convencionales. (Zunzunegui, 1995:
46-47 cursivas nuestras)

Las formas de representacidén visual estédn embebidas de
determinantes histdérico-culturales, que pueden incluso definir
o distinguir un momento histdérico con tan sdbélo observar las

maneras en dque, por ejemplo, las obras de arte se han
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elaboradow, en consecuencia, las formas de <representacidn
pueden definirse como sistemas culturales visuales que en buena
medida, se comportan como figuras emblemdticas y distintivas de
ciertos periodos de la historia. Deviene de los procesos
perceptivos y sobre todo, se vale de imédgenes para conectarlas
y asi crear una manera de representacidén, compleja, conectada

entre si pero sobre todo inter-comunicativa.

Lo que constituye una aproximacidén historiogrédfica desde 1la
historia del arte al tema de las representaciones (plésticas,

simbélicas y expresivas) encuentra asidero en las reflexiones

raalioadae AnacAdAn T2 an/ TAmra o navra N1~
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relacionamiento y construccidén de espacios comunes creados
colectivamente por las sociedades, se trata de una muy clara
linea de trabajo que busca escudrifiar justo en las dinamicas
perceptuales % posterior edificacion de Sistemas
representacionales de las distintas maneras de conocimiento e

ideacidébn que se crean colectivamente, socialmente.

Se refiere a las llamadas representaciones sociales. Para los
efectos de esta reflexién, se desea exponer algunas
consideraciones que permiten suponer la conexidn existente
entre las representaciones pléasticas y literarias de la imagen

de la ciudad y el entramado cultural que admite la elaboracidn

“ Vale la pena sefialar uno de los textos que se adapta con precisién a lo que arriba se plantea, lo constituye el
libro La perspectiva como forma simbélica (primera edicién en aleman 1927), del historiador del arte Erwin
Panofsky (1892-1968). Texto que realiza un extraordinario panorama historiografico de las culturas occidentales
que han elaborado sofisticados sistemas de representacién en la intencion de conseguir la llamada tercera
dimension. La busqueda de profundidad en las pinturas hace que el artista se esmere en construir marcos
adecuados y coherentes a lo que el ojo humano observa. Inicia el texto evocando las reflexiones del pintor aleman
del siglo XVI Alberto Durero, quien apuntaba: “Hacer perspectiva no es otra cosa sino mirar a través de algo, es
como ver a través de una ventana”; en ese sentido, Panofsky construye su tesis planteando que buena parte de la
cultura visual moderna hunde sus raices en esta manera de representar, siendo el Renacimiento el periodo del arte
que teorizé y perfecciond esta inclinacion haciéndola firme y constante por mas de 150 afios de historia de la
pintura.
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de las representaciones sociales, en otras palabras, se trata
de wubicar y demostrar la posicidén clave gque ejercen las
representaciones artisticas dentro de las representaciones

sociales.

A partir de los presupuestos tedricos de la sociologia el tema
de las representaciones sociales encuentran como antecedente
directo las investigaciones elaboradas por el psicdlogo social
Serge Moscovici (1925), en tanto constructor de la formulacién
tedrica de esta linea de trabajo; en su texto El psicoandlisis,
su imagen y su publico (primera edicidén en castellano, 1961)
deja claro que uno de sus antecedentes mas inmediato,
constituye las investigaciones elaboradas a finales del siglo
XIX por el socidélogo francés Emile Durkheim (1858-1917), para
quien las representaciones colectivas son formas de
conocimiento o ideacidén construidas socialmente y que no pueden
explicarse como “fendémenos de vida individual” (Moscovici,

1961: 59).

Sin embargo, para el autor, las representaciones sociales se
distinguen de las representaciones colectivas al adquirir una
connotacién més dindmica, que sobrepasa las vya cléasicas
definiciones de productos mentales, ahora se las wve como
elaboraciones mucho mas directas, es decir, como
manifestaciones 1légicas generadas en la diaria interactividad
social, susceptibles de ser precisadas y extraidas de acuerdo
al nivel de aceptacién o no dentro de 1las sociedades. Por
ejemplo, los temas mayormente usados en las investigaciones
sobre representaciones sociales oscilan entre el estudio de las

enfermedades y el tratamiento medidtico-colectivo de ellas en
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la sociedad, el cuerpo, la juventud, la educacidén y sobre todo,

los temas que tienen que ver con la ciudad y lo urbano.

Consecuentemente, para Moscovici, una definicidn acertada de
representacién social parte de la determinacidédn de ciertos
componentes arquetipicos que se encuentran presentes en la
sociedad, al tiempo que se establecen como referentes
identificatorios (de forma positiva o negativa) del entorno
social inmediato al formar parte de los procesos de
construccidén social que experimenta el individuo desde temprana
edad, haciéndolo incluso parte suya como una extensién de su

cuerpo y pensamiento. De este modo:

Las representaciones sociales se definen como maneras de
entender y comunicar la realidad 'y determinan las
relaciones entre sujetos, a la vez que son determinadas por
éstos a través de sus interacciones (..) son un conjunto de
conceptos, declaraciones y explicaciones originadas en la
vida cotidiana, en el curso de las comunicaciones
interindividuales (Moscovici, 1961: 64)

Todo enfoque vinculado con la interaccidén e intersubjetividad
se centra en las intenciones explicativas de la realidad para
cumplir con distintos objetivos, son maneras de entender vy
expresar la concepciédn y el establecimiento de juicios
valorativos de un espacio-tiempo determinado, elaborédndose casi
siempre de forma conjunta entre los individuos. Asi, para la
socibdloga mexicana Marta Rizo, estas maneras de representacidn

social se constituyen por:

Elementos simbdlicos, y en ese sentido, no sbélo son formas
de adquirir y reproducir el conocimiento, sino que ademés
dotan de sentido a la realidad social. En este sentido, su
funcién bésica es la de transformar lo desconocido en algo
natural, dando por descontado, comin (...) El caréacter
préctico de las representaciones sociales se explica por el
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hecho que éstas se orientan a la comunicaciédn, la
comprensién y el dominio del entorno, sea éste social,
material o) imaginario. (Rizo, 2006: disponible,
www.bifurcaciones.cl/006/Rizo.htm)

Uno de los elementos claves de las representaciones sociales se
construye en la necesidad de establecer ejercicios de dominio y
comprensién del entorno, a través de dos conceptos claros
“objetivacién” y “anclaje”*!; no obstante esta determinacién se
hace sustentable en la medida en que existe la intencionalidad

de representar o incluso materializar en distintos soportes las

interpretaciones que se tienen de ese entorno inmediato.

Se logra con ello, que se pueda ejercer un proceso de
transformacién de la realidad en O6rdenes simbdlicos de
representacidn, aspecto este que se torna sustancial para la
inclusién del arte y sus maneras de representaciodn, al adoptar
tal vez, una de los comportamientos més eficientes de construir
y vertebrar en sus contenidos los elementos minimos necesarios

de comprensidén y expresidn subjetiva de la realidad.

Por consiguiente, se considera la obra de arte como un tipo
especial de representacidén social, en tanto es el resultado de
un proceso creativo que cominmente deviene de la interaccidn
con el entorno, al tiempo que, también obedece a determinadas
dindmicas sociales, donde 1la imagen comporta el resultado a

tener presente, asi como también la necesidad ldégica de de-

* Para la autora: “Dos son los procesos a través de los cuales se genera las representaciones sociales. La
objetivacion, que consiste en la transformacion de identidades abstractas en algo concreto y material-tangible; y el
anclaje, como proceso de categorizacion a través del cual los sujetos sociales clasifican y nombran a las cosas y
las personas, permitiendo que lo desconocido se convierta en un sistema de categorias familiares” (Rizo, 2006:
disponible www.bifurcaciones.cl/006/Rizo.htm)
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construir para ver su conformacidén y contencidén de las

dindmicas antes referidas.

Es tal vez el francés Roger Chartier (1945) uno de los méas
activos investigadores vinculados al tema de las
representaciones como producto de las interacciones sociales
asi como también, del avance propio de la historia en tanto
disciplina humanistica, su formacidén es en Dbuena parte el
producto de su paso por la llamada Escuela de los Annales®? y de
la incursién firme en la llamada nueva historia cultural.

En su texto EI mundo como representaciodon. Estudios sobre
historia cultural (1992), realiza wuna importante reflexidn
acerca de las maneras en que a partir de la llamada historia de
las mentalidades se puede asumir nuevos enfoques histéricos
cuando se parte del estudio de objetos culturales de uso comun,
es el caso de la historia de la cultura a través del uso del
libro, técnicas de lecturas vy consumos masivos, arrojando
interesantes premisas para analizar las préacticas sociales vy

culturales de un momento determinado.

Dentro de estos anéalisis, el autor —considera de vital
importancia establecer las maneras de relacionamiento 1ldégico
que se tejen entre el concepto de mentalidad, entendiéndola a
partir de las maneras individuales y colectivas de pensar una
determinada situacidén histdérica y social, donde destaca casi

siempre la mirada y expresidén de un individuo, y las

*2 LLa Escuela de los Annales fue creada en 1929 por iniciativa de los historiadores franceses Marc Bloch y Lucien
Febvre; mas que una escuela en el sentido estrictamente académico de la palabra, los Annales proponia en
principio una ampliacion de las maneras del estudio de la historia al incorporar mayores vertebraciones con otras
disciplinas medianamente cercanas a la historia, es el caso de la geografia, la antropologia y la sociologia. De este
modo: “La Nueva Historia que fue desarrollada desde finales de los afios setenta por autores como Jacques Le
Goff, Jacques Revel y Roger Chartier, reinterpreté el legado de la escuela de los Annales, en el sentido de haber
incorporado inusitados objetos de estudio —el cuerpo, la sexualidad, los sentimientos— haciendo uso de fuentes
que no se restringen a los documentos escritos” (Almandoz, 2008: 182-183)
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representaciones colectivas que se fomentan luego que se ha
establecido wuna idea, concepto o premisa para explicar esa
realidad inmediata“, en consecuencia para el autor, tal
situacidén permite a su vez establecer al menos dos wvias de
construccién no sbélo de la representacién sino también de la
identidad social dentro de la historia misma de las

mentalidades:

De esta forma se abre una doble via: una que piensa en la
construccién de los pensamientos y marcas definitorias como
resultantes siempre de una relacidén forzada entre las
representaciones impuestas por aquellos que poseen el poder
de clasificar y designar, vy la definicién sumisa o
residente, que cada comunidad produce de si misma; la otra
gque considera la divisidén social objetivada como la
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cada grupo hace de si mismo, por lo tanto, su capacidad de
hacer reconocer su existencia a partir de una exhibicidén de
unidad (Chartier, 1992: 56)

El juego dialéctico que se plantea entre la representacidén que
se construye en buena parte por la transcripcién fiel de 1los
intereses de un grupo social con mayor poder dentro de una
comunidad, al organizar desde su perspectiva y mirada 1los
lineamientos a seguir, con la intencién de dar coherencia vy
espectro de unidad a fenbmenos esencialmente variopintos, por
otra parte planifican casi de forma estructurada, la poca
intervencidén o critica de verdades incuestionables y dogméticas
que hacen de la sumisidn, una préactica recurrente en el mundo
de las representaciones. Tal premisa tedbdrica, es segun el
autor, un llamado de atencidén que intenta establecer como marco
necesario, la visidén critica y de-constructiva de esas maneras

de representacidén que se arman en la sociedad y que en muchas

*% Esta presuncion la establece el autor para tratar de hallar cierta identidad en la realizacion de tales practicas
(Chartier, 1992: 56)
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ocasiones obedecen a intereses de otro tipo, al imponer normas
constitutivas y DbuUsquedas de identidad que no son las que
realmente rigen el orden representacional generado en esa

sociedad particular.

Ahi radica buena parte de sus presunciones tedricas, ahora
bien, en este ejercicio constructivo y representacional juegan
un papel fundamental las imédgenes, pues vienen a construir el
reducto méds significativo de las propias representaciones, por
ser ella misma una representacidén especial capaz de involucrar
y transferir la informacidén con los datos mas significativos de

aquella estructura social de manifestacidén cultural:

En la primera acepcidén, la representaciédn es el instrumento
de conocimiento mediato que hace wver un objeto ausente al
sustituirlo por una ‘imagen’ capaz de volverlo a la memoria
y de ‘pintarlo’ tal cual es. Estas 1magenes son todas
materiales, sustituyendo el cuerpo ausente por un objeto
parecido o no: como los maniquies de cera, madera o cuero
gque se colocan encima del atatd real durante los funerales
de los soberanos franceses e ingleses (..) La relacidén de
representacién (entendida como relacionada con una imagen
presente y un objeto ausente, una que vale por la otra
porque es homéloga estructura toda la teoria del signo del
pensamiento clasico (Chartier, 1992: 57-58)

Las imé&genes dentro de las representaciones y mas
especificamente, dentro de las llamadas representaciones
sociales, propician el necesario proceso de valoracidén de las
obras artisticas (plasticas y literarias) como recursos
importantes en las construcciones representacionales; pueden
ser incluso la clave y manera de entender 1las intenciones
constructivas con que fueron les fueron elaboradas, al tiempo
que dan cuenta no sélo del gusto y de la estética sino también

de la decantacidén de una estructura organizativa que busca
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establecerse como forma y manera de ver y apreciar un momento

epocal.

Imagen y representacidén efectivamente conforman una dupla de
orden y significado dentro de las mentalidades y de las maneras
de irradiar esa conformacién en un colectivo mayor, se pueden
precisar como claves estructurantes de un discurso que a su vez
se plantea como representativo y definitorio de un momento

histdérico determinado.

Es la imagen el reducto imaginario-representativo que da vigor
ontoldégico a esa intencidn, pues contienen en su haber no sdélo
las maneras de organizacidén vy construccidén de la sociedad, en
otras palabras, y siguiendo las normativas mismas que plantean
una influencia directa de la sociedad en las imédgenes, realizar
—como se sehala paginas atradas—, la inversién de ese orden
constituido para observar la manera en que las iméagenes ayudan
a construir el orden representacional que, en muchos casos, es
producto directo de las artes de la representacidn O en su
defecto, de “decretos” en las maneras de leerlas o aceptarlas

como tales.

Dentro de las variables importantes que se deben plantear en
una investigacidén como esta, se procura a su vez considerar que
las representaciones y el uso que de las imdgenes se hace para
estructurar el sistema representacional cultural objeto de
andlisis, asi como las imagenes pueden influir directamente en
la configuracién de las maneras de 1imaginar y concebir las
realidades histdéricas, también pueden correr el riesgo de ver
alteradas las realidades a las que hacen referencia, es decir,

la orientacidén misma de la imaginacidén puede originar gque se
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tome como real y Unica verdad la imagen que genera el “sefiuelo”
al considerar los signos visibles como indices seguros de una
realidad que no lo es, de este modo: “Asi encubierta, la
representacidén se transforma en madquina de fabricar respeto y
sumisién, en un instrumento que produce una coaccién
interiorizada, necesaria alli donde falla el posible recurso de

fuerza bruta” (Chartier, 1992: 59)44.

En ese sentido, se debe obtener un corpus paralelo de
verificacién de los datos extraidos de las ciencias sociales y
que permitan corroborar o descartar los aspectos representados
para asi justificar y precisar de la forma mads objetiva posible
el andlisis trazado.

Una de las vias mas interesantes encontradas en la
investigacién, constituye sin duda las reformulaciones que
desde los afios 80 del siglo pasado se le vienen haciendo a la
Historia del Arte, como ciencia social de carédcter analitico e
interpretativo de las imdgenes, al seflalarsele la necesidad de
retomar y reformular algunas de sus ya claras intencionalidades
de estudios de la imagen artistica desde la amplitud gque genera

las observaciones de tipo culturalistas®’, valga sefialar los

* Interesa en esta etapa de investigacion dejar claro que para efectos del trabajo, las ideas de Chartier vienen a
sustentar una parte de estas presunciones, en tanto propuesta de lecturas alternativas de las representaciones
plasticas y literarias dentro de ciertos momentos historicos de la ciudad de Mérida, de este modo no nos interesa
establecer Unicamente los lineamiento ideoldgicos de dominacién o sumision que busca este autor francés, por
tratarse justamente de uno de los legados marxistas de la Escuela de Los Annales; esa no es parte de la
preocupacion en la disertacién.

* Para el historiador cultural inglés Peter Burke, la historia cultural obtuvo una aceptacion y experimentacion
mayor en estudios historicos anglosajones a partir de la década del setenta y ochenta del siglo pasado, sin
embargo, ésta no es reciente, puesto que los primeros casos considerados por él como historia cultural se
remontan incluso a principios del siglo XIX, siendo la Historia del Arte una de las opciones teoricas que mejor se
adapta a este tipo de enfoques integrales: “La historia cultural no es un nuevo descubrimiento ni una invencion.
Ya se cultivaba en Alemania con ese nombre (Kulturgeschichte) hace mas de doscientos afios. Antes de la época
existian historias independientes de la filosofia, la pintura, la literatura, la quimica, el lenguaje etc. De la década
de 1780 en adelante, encontramos historias de la cultura humana o de la cultura de regiones o naciones
particulares” (Burke, 2006: 19); este panorama de la historia cultural viene a ser un aspecto importante en las
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aportes realizados desde el estudio cultural-visual
desarrollado por los historiadores del arte Michael Baxandall y
Svetlana Aipers“, qulenes de manera clara y en los prdlogos de
sus textos, han establecido aquella necesidad bajo la premisa
de una reformulacidén tanto del objeto de trabajo de la Historia

del Arte, como de los enfoques metodoldgicos planteados.

Se encuentran ciertas coincidencias entre los planteamientos
esgrimidos por Chartier y los aportes devenidos de la llamada
Cultura Visual, sin embargo nos interesa centrarnos en el uso
que de las imAgenes se puede hacer en las investigaciones de
tipo histdérico, sin caer necesariamente en un reduccionismo
formalista. En este sentido, se observa que los mayores aportes
que la Historia del Arte puede ofrecer desde una perspectiva
cultural radica, Jjustamente en la mediacidén entre cultura vy
sociedad al tiempo que, se replantea los enfoques desarrollados
bajo la mirada de los esquemas compositivos, formalistas,

iconograficos o en su defecto, solamente histéricos.

Se apuesta entonces a la fortaleza que se puede esgrimir en la

interpretacidén no sbélo de la imagen sino también de la practica

conferencias y textos desarrollados por Burke, en tanto resalta siempre la necesidad de precisar que la historia
cultural se perfilé en lo largo del tiempo como una necesidad de ver los aspectos simbolicos que se destacan en las
dindmicas socio culturales.

*® En las investigaciones adelantadas por los mencionados historiadores del arte se emplea el término de cultura
visual, para designar la necesaria ampliacién del catalogo de fuentes que segun ellos, deberia aplicarse en la
interpretacion de las imégenes, es decir, se opta por el empleo de cultura visual para designar los atributos de una
sociedad o de un estrato de la misma. En el caso de Baxandall en su texto Pintura y vida cotidiana en el
Renacimiento (primera edicion en castellano 1972) plantea un enfoque cultural visual, donde le resulta tan
imprescindible estudiar la imagen como el efecto de la mirada que el espectador establece con los cuadros del
Quatrocento italiano, asimismo, estructura el analisis desde la revision de los conciertos o contratos suscritos entre
los mecenas y los artistas, determinando que en muchos de los casos, es tan vital el acto creativo del artista como
los aportes tematicos y las sugerencias del empleo de ciertos materiales en la misma ejecucion de la obra de arte
aportados por el financista, lo cual abre una novedosa manera de interpretacion de las obras de arte; por su parte,
la historiadora del arte norteamericana Svetlana Alpers en su libro El arte de describir. El arte holandés en el
siglo XVII (primera edicion en castellano 1983), al referirse a la pintura holandesa sefala: “En Holanda la cultura
visual fue algo central en la vida de la sociedad. Se podria decir que el ojo tuvo un significado especial de auto-
representacion y experiencia visual como manera esencial de auto-conciencia” (Alpers, 1987: XXV)
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de mirarla, en esa dindmica dialdégica se encuentra un enfoque
alternativo al wuso de las 1imagenes, asi como también la
apertura de 1los nucleos firmes de interpretacidédn de éstas,
desmantelando vy recreando en muchos casos las maneras de
construccién vya no sbélo de la imagen, sino del acto

interpretativo y del uso que de ellas se ha realizado.

En consecuencia, entra a colacidén un componente esencial de

andlisis que se centra en el efecto que ha causado la imagen en
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espectador de la 1magen en el acto interpretativo como al
creador de la imagen, envueltos en un contexto que lo determina
y que sirve para observar las naturalizaciones que se hagan de
ciertas situaciones histdéricas. En palabras del estudioso de

las imégenes el espafiol Fernando Hernandez:

Desde estos posicionamientos, lo que se perfila es una
redefiniciédn —mads que una ampliacidén— del objeto de estudio
de la Historia del Arte en la que la Historia de la cultura
visual puede considerarse de una manera mas dinamica
concentrandose en la vinculacidén de la cultura visual con
el contexto de la cultura y la sociedad a la que pertenece.
Esto supone gque hacer una historia de lo visual, junto a
una historia de la mirada, significa prestar atencidén a
aquellos momentos en los que lo visual es contestado,
debatido y transformado, al tiempo que constituye un lugar
de interaccidén social y de definicién en términos de clase
social, género e identidades sexuales % raciales.
(Hernadndez, 2005: 14)

En un primer término se trata de “posicionar” a los actores
fundamentales tanto en la creacidén de las imAdgenes como a los
interpretantes de éstas, asimismo se asienta la fuerza
analitica en la determinacién de los momentos de riqueza
histdérica o no, en esas mismas imAgenes-representaciones, las

cuales son susceptibles de ser analizadas desde los posibles
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cuestionamientos, debates % contra-sentidos hallados o
registrados, por ser justamente las desarticulaciones y no los
decretos unidireccionales los que le dan riqueza al empleo de
las 1imagenes en los estudios devenidos de las ciencias

sociales.

En la opinién de ciertos tedricos formados en América Latina,
reconocidos mundialmente, esta particularidad se hace
especlialmente latente en las socledades lalinoamericanas, donde
lo heterogéneo de su composicidén social no hace otra cosa sino,
mostrarse aparentemente en constantes contradicciones que bien
pareciera definirnos como una cultura plagada s6lo de
refutaciones y contra sentidos; no obstante, ante tal
lapidarias estructuras cognoscitivas, hay quienes piensan que
pudiera encontrarse valores y atributos, no en el desorden y el
caos, si en las maneras e intentos de resolver las

problematicas”’.

Mas aun cuando estas emanan del proceso mismo de creacidén de la
imagen, del acto interpretativo y sobre todo del efecto
estructurante de los imaginarios gue no hacen otra cosa sino
brindar la oportunidad de que la sociedad reflexione
colectivamente sobre las figuras imaginarias de las que depende

su propia consistencia.

2.5. Del Imago Urbis a la Imagen de la ciudad. ;Pleonasmo,

“contaminaciones figurativas” o apertura teérica?

“Asi lo deja ver Garcia Canclini: “Somos individuos hibridos, que aprovechamos varios repertorios para
enriquecernos, formarnos y participar en escenarios distintos, no siempre compatibles. Eso crea desde luego,
contradicciones, pero también una diversificacion, una posibilidad de ejercer y desempefiarse (...) en escenarios
muy diversos me parece un signo alentador de nuestro tiempo” (Garcia Canclini, 1990: 68).
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Existen varias maneras de observar el comportamiento que la
imagen de la ciudad ha experimentado en los distintos momentos
histéricos propios de la cultura occidental, no obstante, se
trata de llevarlos al amparo analitico gque brinda la
posibilidad de mostrarlos a partir de dos categorias
estructuradas de anédlisis; por un lado, se puede observarlas
como la construccién wvisual generada en el estudio de 1las
formas 1wrbanas, es decir, en 1a disertacién que desde el
urbanismo —Ccomo disciplina técnica % cuya literatura
especializada atiende eminentemente las cualidades compositivas
y proyectuales de la ciudad—; y por el otro, reparando en las
distintas maneras en que la ciudad, se representa asi misma, vy

donde sus habitantes realizan constantemente esfuerzos

imaginativos para comprenderla y comprenderse dentro de ellas.

Para el tedrico italiano Paolo Sica (1935 - 1988) en su clésico
texto La imagen de la ciudad. De Esparta a La Vegas (primera
edicidédn en italiano 1970), la imagen de la ciudad debe ser
construida a partir de la interpretacidn y posterior conjunciédn
de varios esquemas operativos inherentes al ser humano en tanto
individuo pensante y creador, trasponiendo vya en los afios
setenta la necesidad de abrirse hacia horizontes de
interpretacién mas amplios que el ofrecido por el estudio de
las formas urbanas. En ese sentido, las artes plasticas y la
literatura se transforman en amplificaciones perceptivas que
contienen las tramas de sentido de la imagen de la ciudad que

refieren; para Sica:

Los campos de andlisis considerados son: 1) la literatura
como testimonio sobre la ciudad y la ciudad como referencia
en la obra literaria; 2) la forma urbana como hombéloga a la
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forma artistica; 3) la ciudad respecto a los mass media y a
la comunicacidén no verbal. (..) Es decir, si la informacidn
literaria es preciosa y casi indispensable para reconstruir
un clima de tensiones en conflicto, deberemos ver cualquier
testimonio mas como expresidén de su propia verdad interna
que como reproduccién de lo real. Del mismo modo como el
dato documental, cualgquiera que sea el sitio del que
provenga, debe ser histdéricamente circunstanciado, asi el
producto literario no puede ser leido mds que en el
interior de su estructura: la ciudad se propone entonces
como referencia de la obra literaria y pléastica. (Sica,
1977:185,188)

Sin duda la ciudad se transforma en referencia de la
literatura y las artes plasticas, pues Jjustamente es en la
ciudad donde se crean los espacios de intercambio y el marco
escenografico en que los artistas y creadores transitan su
diario devenir, no obstante, la ciudad recreada en las artes
pareciera estar en ocasiones mucho mas cercana a la ciudad real
que transita, pues el acto interpretativo de sus componentes y
conflictos hacen que se conviertan en fuentes y vias de estudio
para la ciudades. En consecuencia, existen dentro de las
construcciones ©pléasticas y literarias de las ciudades 1la
presencia constante y recurrente de las enunciaciones que desde

el arte y la literatura se han elaborado:

No hay mejor via de entrada que la de los escritores vy
artistas que escrutan la ciudad con su cuerpo y con su
pluma (...) como si la ciudad, toda ciudad, estuviera
simbolizada por un escritor, por un libro, por una pintura
como si el trabajo de 1la escritura y el ritmo urbano
hubiesen entretejido sus afinidades electivas. El escritor
y el pintor captan el mundo de la ciudad, esa mezcla de 1lo
fisico y lo mental, con todos sus sentidos, el olfato, el
oido, el tacto, la vista, pero también con los pensamientos
y los suefios. (Mongin, 2006: 35-36)

Para Mongin, la ciudad es el espacio del encuentro, mas aun en

las nuevas y avasallantes directrices de la wurbe actual o
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contemporanea, jamas deja de ser el espacio para la imaginaciédn
y la representacidén, pues la historia cultural wurbana, la
cultura wvisual vy la Historia del Arte, en sus respectivos
empefios por la contextualizacidén histérica de la ciudad,
permiten que se pueda reinterpretar 'y reconstruir los
imaginarios urbanos gque signaron algun momento determinado de
las conglomeraciones urbanas, como se ha sefialado
anteriormente, los 1imaginarios vy las representaciones pueden

emplearse como fuentes de vigor interpretativo.

Sin embargo, dentro del panorama que se desea presentar existen
momentos histdéricos donde priva en mayor caso la existencia de
descripciones narrativas de la ciudad, o en su defecto donde
las leyes 1invocan a fuerzas inconmensurables o dictémenes
oficiales para mantener el orden, aspecto este que determina
sus maneras de representaciodn; en contraposicién, el numero de
obras pléasticas concomitantes al acto generador de imagenes de
lo urbano no es tan extenso, coincidiendo con lo planteado
padginas atréds por la historiadora del arte Laura Malosetti
Costa, quien considera que este fenbmeno es un elemento
recurrente en los estudios culturales de la ciudad y que por

tanto pueden verse como una rica opcidn analitica.
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2.5.1 La imagen pictérica de la ciudad. Espacio construidos -

espacio figurado.

La representacién de la ciudad, del espacio construido, en
la historia del arte no es sélo una manera, mads O menos
ingeniosa, perfecta o imperfecta de dar una sensacién espacial
para situar wuna escena o en su defecto, del 1lugar de 1la
narracién de una escena, constituye por si misma una exhibicidén
de los componentes estructurales con que el individuo-artista
entiende la ciudad en algtn momento histérico determinado. Debe
comprenderse por encima de todo como una manifestacién de 1la
cultura visual, del pensamiento en imdgenes y sobre todo, del

relacionamiento entre el ser humano con el contexto urbano.

Una de las diatribas tedéricas que el arte occidental ha
transitado en su historia, constituye sin duda la enconada
bifurcacidén planteada con el Tluminismo acerca de la
estructuracidn icdénica de la obra de arte total
Gesamtkunstwerk, esgrimida por los romadnticos alemanes e
ingleses en la segunda década del siglo XIX, en contraposicidn
a las ideas emanadas entre otros tedricos del arte por Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781), quien establecia como prioridad
analitica en la obra de arte, una demarcacidén de las fronteras

de cada una de las artes, desestimando la existencia de una
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obra de arte integra que permitiera recavar en un lenguaje
figurativo sofisticado los wvalores intrinsecos que una obra de
arte debia poseer. La adecuacidén de este debate tedbrico fue
aportando elementos para la construccidén de un tipo de
especializacién de las artes que, promovia entonces la poca
vinculacién entre la pintura, la arquitectura y su marco
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Sin embargo, la insistencia en la construccidédn de una obra de
arte total que se iniciara de la mezcla y unidad de géneros
separados, propicidé un ambiente que, partiendo de la necesidad
de encontrar referentes comunes y sobre todo marcos
escenograficos adecuados para la representacidén de escenas
propias de la cotidianidad, impulsd las vinculaciones
necesarias que fueron creando segun el historiador del arte

espafiol Simén Marchan Fiz, las principios concretos de un

vinculo moderno de arte y ciudad:

La via méds transitada para acceder a la obra de arte total
se deriva de aquella propensidén a ‘priorizar’ el mundo y la
realidad cotidiana, de aquellos poderes que se configuran
al arte cual magnifica ilusidén que todo 1lo envuelve,
extendiendo los velos de la belleza sobre la naturaleza y

la historia (..) Todas estas semillas fructificarian en una
‘estetizacidén’ de la vida y del mundo (..) Su proclividad a
desembocar en la arquitectura no pone al descubierto sino
una voluntad, un suefio utdpico por realizarse por

configurar de un modo artistico la entera realidad
cotidiana o material. El recurso a la arquitectura les
permitia incluso dar forma concreta y tangible, a 1los
objetos y ambientes fisicos que, en la pintura o escultura
eran ilusorios (Marchan Fiz, 1986: 10)

Al aceptar que existe entonces una “contaminacién” en las
artes figurativas, Marchan Fiz expone una interesante tesis que
ayuda a sostener en buena medida el ©propdsito de esta

investigacién, pues al rastrear esas vinculaciones
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intencionadas o no, se accede no sbélo a las informaciones que
la pintura suministra para la comprensidén de la arquitectura
como marco inmediato de escenas y motivos, sino también a la
visidén més amplia que ofrece el estudio de la ciudad desde esta
misma obra pictdérica, donde se confirma la légica reciprocidad
gque se trama entre ellas por ser en primer término, productos
artisticos vy en segundo aspecto, se trata de expresiones
fraguadas en el calor de 1la interactividad vy construccidn
social de los lugares, evidenciando valores estéticos e

histéricos.

No obstante, se debe dejar claro que la ciudad vy la
arquitectura transformada en icono referencial de la pintura no
se estructura con la modernidad, se trata de un recurso gue
encontré en la Edad Media uno de los momentos histéricos més
determinantes; se hace referencia al género conocido como
Architekturmalerei, &6 también Architekturbild, géneros due
gozaron de una amplia difusién durante el Trecento, asi como
también en buena parte de la pintura renacentista hasta llegar
a los 1llamados Vedutistas del siglo XVIII; de ahi que, se
examinen algunos casos muy puntuales de obras pléasticas,
ejerciendo asi una muy brevisima panordmica teniendo como punto
de arranque una obra del Treccento italiano, dos obras del
Renacimiento, una perteneciente a la pintura Flamenca del siglo
XV, tres obras del barroco y una obra del siglo XVIII. Los
criterios de seleccidédn son mostrados a lo largo del andlisis de
cada una de ellas, dejando siempre claro que se trata de una
visidén més bien panordmica de obras que tienen a la ciudad como
marco convencional, hasta convertirse con el devenir del

tiempo, en el tema de la obra misma.

158



De este modo, se procura mostrar los procesos de creacidn de
imadgenes que contienen una lectura singular de la ciudad, hasta
transformarse en estrategia wvisual de reconstruccidén histdrica

y nemotécnica de la ciudad y de sus opciones de representacidn.

2.5.2. Treccento y Renacimiento. Algunos ejemplos de pinturas

de ciudad: religiosidad, ciencia y arte.

Las representaciones pictéricas de la ciudad en la Edad Media
demuestran tener una absoluta conviccién de 1lo sagrado como
eslabén de una cadena iniciada con la conversidén del Imperio
Romano al Cristianismo en el afio 313 d.C. con el Edicto de
Mildn. Las bases propias de la ciudad romana al tiempo que,
buena parte de las tipologias arquitecténicas se fueron
fundiendo con las nuevas intenciones congregacionales en tanto
Ecleccia de 1la ciudad medieval. Para el historiador de 1la
arquitectura Fernando Chueca Goitia, es tal vez el concepto de
la Basilica de origen romano ahora transformada en centro
littrgico congregacional, el ejemplo que mejor se adapta a éste

cambio estructural dentro de las ciudades medievales®.

La intencidén constructiva de la ciudad medieval posee en si
misma una connotacidédn mitica que recoge varias estructuras
imaginativas, volcadndose abiertamente en las obras pictdricas;
la ciudad como nucleo-sagrado de organizacidédn puede entenderse
también dentro de los ©procesos 1maginativos del artesano
medieval, como el lugar sede desde donde se promueve la

convicciébn de una especie de exploracidédn mistica hacia otros

*® Para Chueca Goitia: “El origen de la basilica esta en el portico; si se quiere mas precision, en la stoa griega. El
nombre basilica es un nombre griego y proviene de la palabra Basileus (...) literalmente <<pértico real>>. La
basilica nace desde el momento en que una serie de porticos rodean un espacio central o patio. Por eso en las
basilicas mas primitivas este espacio central solia estar abierto. Mas adelante, este espacio se cubre para
comodidad de las personas que lo frecuentaban” (Chueca Goitia, 1989: 202)
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lugares, es decir, la idea de viajar para probar y propagar su
fe, hace qgue el hombre medieval encuentre su ciudad como

refugio y como lugar de organizacidén espiritual. Sin embargo,
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estructura fuerte que determinard el devenir econdmico de estas

urbes y de sus concentraciones poblacionales.

Existen wvarios argumentos gque permiten observar la tensidén
entre establecerse en un lugar y peregrinar hacia distintos
horizontes, que la ciudad medieval impulsa como ténicas en su
conformacién, siendo reflejadas en las obras pictdéricas de la
época: una de ellas se puede determinar en la preeminencia de
aquel designio judeo-cristiano de la peregrinacidén en busqueda
de la Tierra Prometida, prerrogativa y dogma que Dios dispuso a
los hombres para alcanzar aquél lugar especial de

establecimiento y de oracién.

En otras palabras, la aceptacidén mitico-religiosa de la ciudad
cristiana medieval se realiza bajo una tensidén mistica que
empuja al ciudadano a seguir peregrinando, pero al mismo tiempo
hace que trabaje, produzca vy se establezca en un lugar
determinado para ejercer otro tipo de actividad gque 1lo
involucra en una especializacién funcional dentro de la ciudad

marcadas por el arraigo.

Entre los estudios ©propios de la sociologia moderna se
determina ese carédcter genésico discolo de la ciudad de 1los
hombres que se contrapone a la Ciudad de Dios, o mejor, la
ciudad que Dios dispuso para dgque sus hijos en la tierra
habitaran cuando en el dilema transitivo mundano, ganaran la

oportunidad de hacerlo, pues el “acto fraticida” de Cain contra
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Abel, dispuso dentro de un mito religioso que la ciudad del

hombre se erigiera casi como un acto pecador:

Cain edifica wuna ciudad que nombré como a su hijo
primogénito, Enoc. Asi, el primer edificador de la ciudad
de nuestra historia biblica fue el primer pecador, un
fraticida que niega a su hermano. Asume el camino material
de las posesiones de este mundo, de la negacidén de su
hermano, ‘Cain cosecha, adquiere, acumula, edifica,
disfruta y con ello condena’.

La separacién de los hijos de Adan simboliza la
confrontaciédn entre 1la ciudad de Dios y 1la ciudad del
hombre por la atencidén de nosotros (..) La ciudad del hombre
es pecadora, pero es en las ciudades donde el cristianismo
se expande y elabora. La connotacidén negativa que su
condena involucra todavia resuena en nuestra idea de ciudad
y, si hacemos caso a San Agustin la llevamos hasta en la
intimidad del pensamiento. (Gonzalez Tellez, 2005: 27,30)

La ciudad que debe afrontar una especie de estigma perverso,
pero que a todas luces no es sino el estimulo para impulsar
formas de relacionamiento y expansidén de sus normas, criterios,
costumbres y desde luego, cultura urbana; para Richard Sennett,
la adecuacién de ese espacio construido es wvisto como el
asentamiento por excelencia de la sociedad medieval, sin dejar
de mantener una especie de imagen arquetipica y de fervoroso

aliento hacia la blUsqueda de si mismos y de su fe.

Sin embargo, tal intencidén fue cediendo lugar a otra imagen que
marcaba a la ciudad como un espacio neutro que invocd a través
del tiempo la redencidén a ese mandato-condena al mundanismo
como estilo de wvida, logrando con ello que la ciudad comenzara
a establecer algunos elementos, transformados luego en
iconogrédficos que le asignarian extraordinario valor estético a
la ciudad y del cual se valdrd la pintura para recrear esta

inversién de valores:
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Con todo, el impulso cristiano de 1la peregrinacidén no se
dejdé domefiar por las promesas de que el viaje tenia que
terminar en un refugio. Siempre hubo quienes persistieron
inquietos en su DblUsqueda espiritual. Esta turbulencia
interior les vetaba las comodidades de la parroquia;
hambrientos de fe, sus vidas en este mundo fueron ajenas a
toda ligazdén, indeterminadas. A partir de esta fuente de
energia desdichada, una improbable légica del espacio iba a
aparecer en el seno de la sociedad laica: la 1ldégica del
espacio neutro. (Sennett, 1991: 60-61)

Es la ciudad que el artesano comienza a representar de acuerdo
a ciertos valores pictdéricos gque demuestran arcaismos técnicos
pero al mismo tiempo, dan cuenta de elementos referenciales que
pueden ser tomados como iconos o en su defecto hitos urbanos de
orgullo y de distincidén. En la intencién de determinar cual es
el tratamiento dado en la pintura medieval a las iméagenes de
ciudad, primero que nada se debe precisar cuidl era la funcidn
de las 1imagenes en este periodo histdrico, asimismo, se
requiere de un esfuerzo interpretativo, disponer de los cdédigos
necesarios para analizar el equipamiento visual % el

conocimiento de las im&genes que poseia el hombre medieval.

El siglo XIII d.C. viene a determinar, como se verd mas
adelante, un cambio en las maneras de representacidén de
distintas tematicas pictdricas, donde desde luego Jjuega un
papel fundamental la construccién de imagenes urbanas como
escenarios de hechos relatados e incluso como protagonista
tangencial de varias de estas narraciones. La funcidn esencial
y religiosa que las imAdgenes desempefiaban, puede resumirse en
las directrices contenidas en el llamado Catholicon de Juan de
Génova, especie de diccionario latino escrito en la década de
1270 d.c., que fuera luego importante fuente en las
iconografias del Renacimiento; para ello se disponen tres

funciones elementales de las imAgenes, acordes con la realidad

162



histérica y con las necesidades de culto presentes en la Edad
Media:

Sépase que existieron tres razones para la institucidén de
im&dgenes en las iglesias. Primero, para la instruccidén de
la gente simple, porque se instruye con ellas como si
fueran libros. Segundo, para que el misterio de la
encarnacién y los ejemplos de los santos sean mas activos
en nuestras memorias al ser presentados diariamente ante

nuestros ojos. Tercero, para excitar sentimientos de
devocidén, que son despertados mas efectivamente por cosas
vistas que por cosas oidas. (En Baxandall, 1981: 61)

Estas tres funciones no sbélo vienen a significar un uso
institucionalizado de la imagen, sino que también se plantea
como una argumentacidén histdérica que se prolongara incluso
hasta los tiempos del Renacimiento para concentrar el valor

histérico y artistico de las obras de arte.

El empleo esencial de imégenes de la ciudad en esta direccidn
institucional, también obedece a ciertos pardmetros recreativos
y de fijacidén en la memoria de los dogmas de la iglesia, asi,
el relacionamiento de 1la ciudad propia, a la qgue pertenecen,
con las miticas urbes sagradas tenian la intencidén de dejar a
la imaginacién de quienes observaran la pintura, su ajustada
interpretacién afectiva y emocional con la historia biblica que
se narraba, teniendo como anclaje visual la representacidn
—idealizada en muchos casos—, pero identificable de los
atributos urbanos de su propia ciudad: “Para fijar mejor en tu
mente la historia de la Pasidén y para memorizar méas facilmente
sus acciones, es Util vy necesario memorizar los sitios vy las
personas: una ciudad, por ejemplo, que serd la de Jerusalén,
utilizando para ello una ciudad que te sea bien conocida” (En

Baxandall, 1981: 66, cursivas nuestras)
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Son innumerables los artistas y las obras que participan de
esta adecuacidédn wvisual, sin embargo, se analiza una obra en
especial elaborada por el pintor italiano Duccio di Buoninsegna
(c. 1255/1260-1318/1319), exponente de la llamada Escuela de
Siena de comienzos del Treccento, se trata de la obra Cristo y
la Samaritana (1310-11) (Fig.l), que formaba parte de la obra
bifronte de la Maesta de la
Catedral de Siena. El artista
muestra una pintura que difiere de
la anterior al demostrar un mayor
valor expresivo de los personajes,

ambientados en un espacio

construido de mayor verosimilitud

al ojo humano, superando en una
fase creciente el hieratismo propio

del arte roménico. Se observa a

Fig. 1 Duccio di Buoninsegna, Cristo y la Cristo sentado en el brocal del pozo
Samaritana (1310-1311) Témpera/madera.

Miicen Thusepn-Rarnemicza Madrid

de Jacob, aparece en conversacidn
con la Samaritana, al extremo se encuentra la representacidn de
la ciudad de Samaria, en cuyo vano de acceso se asoman 1o0s
discipulos mostrando asombro al ver a su maestro conversar con

la mujer.

Interesa mayormente detenerse en la construccidén visual de la
ciudad, pues se trata de la representacidédn de una ciudad
absolutamente adaptada a los empujes imaginativos descritos vy
aceptados como tales en las dinadmicas de representacidén de la

pintura medieval?®, asi como también de la renacentista, pues la

49 . . . . o . .2
Para Paolo Sica, la ciudad medieval y sus representaciones plasticas no son otra cosa sino la expresion

bidimensional de una serie de valores que bien pueden ser interpretados dentro de los esquemas ldgicos de la

cultura visual: “Vértices y paralelogramas misticos confieren a la ciudad la huella de una ulterior jerarquia de
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accién de reafirmacidén de la fe pasa primero que nada por la
recreacidédn imaginativa y nemotécnica de los lugares sagrados
adaptados a las ciudades propias, es por ello que el marco
urbano de la obra del pintor sienes, no es otra cosa sino la
recreacién de un nucleo urbano medieval, con caracteres vy
atributos similares al espacio urbano gque estaban acostumbrados
a frecuentar, al tiempo gque complementa la lectura Dbiblica

objeto de la representacidn.

Consecuentemente, se estd en presencia de acciones altamente
sofisticadas donde 1lo visual se ensambla con 1los relatos
biblicos para ir creando a través de la imaginacidén en primera
instancia del pintor y luego del espectador, la construccidn
naturalizada de 1la fe, a través del empleo de imAgenes
conocidas e identificables dentro de 1los marcos urbanos
existentes, donde la ciudad vy su i1imagen son un recurso

fundamental.

valores. En su inmediatez, el proceso de la imaginacién popular sigue, sin embargo, las misteriosas leyes de un
espacio equilibrado, de opciones contrapuestas, de correspondencias. Por otra parte, esta memoria colectiva se
completa también, se organiza y se corrige, siguiendo unas necesidades de légica y de simetria: prisiones
simétricas, puertas simétricas, lugares de ocio simétricos. No hace falta recordar (...) las conexiones con la
iconologia en las artes figurativas y con las descripciones literarias de arquetipos urbanos”. (Sica, 1977: 64)
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2.5.2.1 Renacimiento: Algunos casos puntuales de pintura de

ciudad.

Con el Renacimiento la imagen de la ciudad representada en los
soportes pictdéricos adquiere una distincidén singular, prevalece
de forma atenuada una sustitucidén paulatina de las motivaciones
sagradas por una nueva visidén del entorno tomada mayormente del
ejercicio contemplativo vy cognitivo de 1la naturaleza como
dadora de cénones y medidas que, siendo elemento fundamental
dentro de la tradicidén antigua, es reinterpretada ahora bajo la
mirada atenta y constructiva de la teoria del arte y en funciédn
de los paradmetros literarios; con ello se asiste a la dinémica
propia disertada por Fernando Herndndez, gquien establece el
principio de sustitucidén y simultaneidad ldégica ejercida en el

empleo de imégenes’’.

Este principio sustitutivo de imégenes funciona entonces como
una premisa que aplica sobre todo en cambios de estilos
artisticos, sin dejar de lado de forma radical -—como buena
parte de la historiografia del arte considerd hasta principios
del siglo XX—, esta adecuacidn histdrica permite la posibilidad
de observar las estructuras simbdlicas, generando una nocidn
amplia de la cultura de época contenidas en las obras de arte;
asimismo, concede acceder al universo interpretativo que
mantenian un numero reducido pero especializado de personas,
cuya actividad era muy similar a la del actual especialista en

arte.

%0 Asi lo plantea el tedrico espafiol: “La imagen visual no es estable, sino que cambia su relacién con la realidad
exterior en momentos particulares de la historia. Lo que implica que una manera de representar la realidad puede
perder su lugar mientras otra manera toma su puesto sin que la primera desaparezca del todo, prevaleciendo los
sistemas de significado de una sociedad en la cual son las instituciones, los objetos, las practicas, los valores y las
creencias por medio de las cuales la sociedad es producida, reproducida y contestada visualmente” (Hernandez,
2005: 25)
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Se genera una construccidn de categorias analiticas que pueden
funcionar como clave decodificadora de las 1imégenes del
Renacimiento, sin caer necesariamente en los comunes anéalisis
iconograficos 'y formalistas propios de las metodologias

tradicionales de la historia del arte.

Las pinturas que asumen las temdticas urbanas y arquitectdnicas
durante el Renacimiento, evidencian dos vertientes que pueden
plantearse de la siguiente manera: por un lado, el surgimiento
de un tipo de pintura basada en el empleo del novedoso sistema
representativo, el cual se apoya en la adopcidén del consabido
vinculo entre el arte y la ciencia, més especificamente entre
el arte y la geometria, es decir, priva el empleo de bases
s6lidas sobre las “reglas” obtenidas del estudio de 1la
naturaleza, sin desplazar del todo a la tradicidén pictdrica
religiosa mantenida durante la Edad Media. Por otra parte, la
vertebracién a esta tendencia de motivos tomados ahora del
imaginario literario, de la especulacidén filosdfica y de la
creaciédn de modelos i1deales-utdépicos para representar una

ciudad digna del nuevo estado humanista y burgués.

Se establece entonces una redimensién de las maneras de
representar pictdéricamente durante el Renacimiento, el empefio
en precisar los  horizontes tridimensionales en soportes
bidimensionales, hacen que la pintura renacentista trascienda
los oOrdenes representativos e inaugure una tradicidén pléstica
que, con algunas variantes, se prolongarada hasta mediados del

siglo XIX.

La conceptualizacidén en la pintura de los siglos XV y XVI abre

la posibilidad de interpretar algunos aspectos dentro de la
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cultura visual que desencadend el establecimiento de este
sistema representativo en la pintura de ciudad; es el caso del
llamado “afan de competencia” propio de la cultura del
Quatrocento italiano, que existia entre los conocedores de la
obra de arte y que, hacia del proceso de creacién de imagenes
pléasticas un festin de ideas y Jjuicios de valor acerca de 1la
pertinencia o no del uso de los lenguajes figurativos
“modernos” «con los cuales se debia pintar los escenarios
urbanos que servian de ambientacién vy actualizacidédn de 1los

mitos religiosos.

Con ello se observa el principio de sustitucién y simultaneidad
antes referido, ©pues la actitud expresada en el didlogo
obligado entre el espectador vy el artista, hacen que se
fortalezca vy se 1lleve hasta la racionalidad excesiva los

principios geométricos con que se elaboran las obras de arte:

Pero la convencidén era que el pintor convirtiera a la
superficie plana en algo sugestivo de un mundo
tridimensional y recibiera crédito por hacerlo asi. Mirar
tales representaciones era una institucién italiana del
siglo XV y en ella se combinaban ciertas expectativas (..)
[asi] un hombre del siglo XV que miraba un cuadro estaba
sometido a un curioso afan competitivo. Estaba al tanto de
que un buen cuadro suponia habilidad y se le aseguraba
frecuentemente que correspondia al espectador educado
formular discriminaciones sobre tal habilidad y a veces
hacerlo verbalmente (Baxandall, 1981: 53)

Entre las habilidades y competencias que debia demostrar, tanto
el artista creador de una imagen, como el espectador que la
observaba consistia en la categorizacién de los marcos
escenograficos adecuados para la recreacidén de las escenas dque,
en buena medida, continuaban narrando historias miticas

religiosas, sb6lo gque ahora estaban insertas en contextos
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visuales de mayor coherencia y pertinencia urbana, es decir,
buena parte de la competencia visual con gque un hombre
adiestrado en la observacidn de imagenes durante el siglo XV en
Italia, era tomado de la realidad circundante, asi como también

de las especulaciones tedéricas y filosdéficas imperantes.

De tal manera que, las reformas urbanas asi como las iméagenes
proyectuales disefladas por los arquitectos vy artistas eran
conocidas por un selecto grupo de hombres formados en la
apreciacién de las imagenes, por tanto, es bajo esta optica que
se acercan a los cuadros para determinar las maneras
constructivas con que el artista adecua las representaciones de
la ciudad, de los marcos arquitectdédnicos y en algunos casos de
las reflexiones propias de la época acerca del concepto de

ciudad ideal proporcionado por el Renacimiento.

Se genera de esta manera una dindmica de discusién,
cuestionamiento o aceptacidén de las obras que bien puede ser
tomado como justificativo para comprobar el éxito gque mantuvo
la pintura renacentista; no obstante tal premisa también marcd

su agotamiento paulatino.

Los principios prospectivos de la ciudad renacentista recaen
casi que exclusivamente, en la bifurcacidén de dos modelos de
representacién vertebrados a su vez en la tendencia utdpica de
pensar ahora una ciudad que a todas luces, debe diferenciarse
de la precedente, mostrando valores vy atributos de diversa
indole que la distinguiera de las otras. Prevalece la intencién
de crear modelos de ciudad —al menos en el plano tedérico—, vy

que en algunos casos se llegan a construir parcialmente,
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caviladas bajo el amparo del pensamiento humanista del siglo

XV.

El impulso dado por el humanismo a la urbe renacentista esta
centrado mads que nada en la creacién de una especie de
conciencia colectiva-ciudadana, donde los valores ©propios
fijados en el arraigo wurbano hacen que se construya un
sentimiento comin de orgullo y de identificacién con la ciudad,
para ello se integran algunos de los aspectos mads importantes
de la ciudad medieval, al tiempo que se van creando nuevos
valores 1incluso constitucionales, gque abriradn un compéas de

consolidacién de la ciudad renacentista; en consecuencia:

La ciudad ideal de los humanistas y de 1los politicos
activos florentinos, Bruni, Coluccio Salutati, estd basada
(...) en un agudisimo sentimiento de conciencia civil,
madurado por las formas del Comune libre: eis el
redescubrimiento de la ciudad-Estado, que cultural vy
politicamente puede identificarse con el ideal de la polis
griega, como aparece en la repuUblica y da un vuelco a la
visidén wuniversalista medieval. (Sica, 1977: 73, cursivas
del autor)

Las estrategias de organizacién de la ciudad gozan ahora del
impulso que ofrece la reactualizacidén de 1los conocimientos
histéricos ofrecidos como opcidédn de lectura, en tanto que se
accede a las multiples referencias literarias y filosdéficas que
revelan la existencia de un modelo de ciudad antigua y gque se
adapta perfectamente a las intenciones de esta sociedad. Asi,
edificios como el Palacio de 1la Sefioria, el Duomo y otros

edificios.

El clima cultural gque propicia las nuevas directrices civiles
de la ciudad del Renacimiento, abre también la posibilidad de

ubicar en un escalafén mayor a los artistas pléasticos vy
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arquitectos, llevandolos incluso al nivel aceptado y
privilegiado que tienen los escritores, poetas y fildsofos de
época. De este modo, la tendencia cultural de expresidn de
valores y atributos de la ciudad hacen coincidir eficazmente a
la historia y la imagen, o al menos provocar en ambos términos
encuentros que pueden verse reflejados en obras de arte vy

proyectos para la ciudad.

Tal premisa puede ser ilustrada a la luz del anédlisis, aunque
sea breve, en uno de los tratados de arquitectura méas famosos
escritos durante el siglo XV; se trata de 1la obra De re
Aedificatoria 1ibri decem (1450) escrito por el tebrico
italiano Ledén Batista Alberti (1404-1472), en ella se recoge en
diez libros —apegado a 1la tradicién vitrubiana—, la summa
reflexiva de lo que se consideraba debia ser la arquitectura vy

su consecucibén mayor, la ciudad.

Varios aspectos de este Tratado son dignos de analizar a la luz
de la relacidén con la literatura y las artes liberales del
Renacimiento, sin embargo interesa observar lo planteado en el
Libro VII acerca de lo que debe significar en la arquitectura y
la ciudad los preceptos de la Civitas arquitectdnica, es decir,
de los componentes y tipologias que se ponen al servicio de la
ciudadania y que al mismo tiempo contribuya a la formacidén de
un tipo de ciudadano digno del lugar que lo cobija y 1lo

instruye.

Para ello, la construccidén de un espacio publico reservado como
elemento abierto y que no es otra cosa que la plaza publica,
evidencia un papel fundamental en la adecuacidén de la civitas

albertiana, pues es en ese lugar donde el Agora griega
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pareciera recrearse como una posibilidad nueva de articular los
principios civiles y estatales de la nueva ciudad, wvinculandose
alrededor, los otros principios Dbéasicos contenidos en su

tratado®!.

Esta disposicién a organizar el espacio no es ajena a lo que
planteaban de forma pictdérica algunos artistas italianos del
Quatrocento; si bien es cierto que el Tratado de arquitectura
de Alberti carece de ilustraciones, 1la interpretacidén que
realiza el arquitecto de 1la recreacidédn de espacios publicos
propios de la antigliedad cléasica, permite a su vez que artistas
concomitantes y conocedores de los principios geométricos,
racionales y literarios de la cultura del Renacimiento, recrean

las visiones y las lleven al plano pictérico.

Es el caso del pintor Piero Della Francesca (1415-1492), quien
también realiza investigaciones gque arrojan publicaciones en
forma de tratados de consulta obligatoria para todos 1los

artistas contempordneos a él y posteriores®.

*! Los principios contenidos en el Tratado de Alberti se pueden resumir de la siguiente manera: “Las ideas de
Alberti sobre la belleza en la arquitectura se sitlan bajo el signo del decorum, el decoro. Se pueden distinguir dos
dimensiones en esta materia, una ética y social y otra formal y estética. En la medida en que Alberti siempre parte
de la civitas, de la estructura social que enmarca la ciudad, toda arquitectura debe ordenarse seglin unos criterios
que puedan reducirse a su aspecto social” (Teoria de la arquitectura, 2003: 25)

52 Piero Della Francesca escribié los siguientes tratados: DE PROSPECTIVA PINGENDI, 1482 (Sobre la
perspectiva para la pintura); LIBELLUS DE QUINCE CORPORIBUS, 1464 (Librito de los quince solidos
regulares); TRATTATO DELL ’ABACO (Tratado del Abaco)
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Fig. 2 Piero Della Francesca. La ciudad Ideal, c 1470. Panel, Galeria Nacional Della Marche, Urbino

Sin duda que la Ciudad Ideal de Piero Della Francesca (fig.2),
viene a ilustrar de forma clara lo propuesto hasta el momento,
se trata de una pintura gque maneja buena parte del lenguaje
figurativo propio del Renacimiento, al tiempo que representa un
modelo de ciudad basado en las premisas tebricas realizadas por
otros artistas que piensan en la ciudad como el espacio digno
para la construccidén social del individuo vy, ademéds, también
como expresién de la conjuncién de elementos tomados de una
tradicién 1literaria, transformada en tratado o directriz vy
luego hecha imagen visual del lugar, conformando con ello, un
ejemplo interesante de 1lo que se ha planteado como cultura

visual.

El empleo de 1los medios matemdticos para crear un espacio
pictérico regido bajo las reglas de la geometria, es una de las
constantes que se encuentra en la mayoria de las obras de Della
Francesca, més aun cuando la intencidén es justamente demostrar
el manejo técnico y expresivo de los componentes vinculados a
la ciencia pero ahora puestos al servicio de la pintura; de
esta manera, nada mejor que la representacidén pictdrica de las

construcciones arquitecténicas y de los espacios urbanos para

173



probar las ideas devenidas en teorias y que Jjustifican el
tiempo reflexivo dedicado a la contemplacidédn cognitiva de 1la

realidad circundante.

Se puede notar ademés del extraordinario ejemplo perspectivico
logrado por el artista, el detalle constructivo de las fachadas
de los edificios que sin duda permite corroborar el empefio de
la civitas de Alberti en crear espacios con decoro, belleza y
proporcidén; por otra parte, se puede notar que el centro de la
pintura se reserva a una edificacién ©periptera circular
(tholos), expresada tal vez en la recreacién de un imaginario
cldsico de ciertas tipologias romanas, tal es el caso del

pantedédn del templo de Vespa.

La conjugacién del espacio prdéximo, medio y lejano de la
pintura, articula la interpretacién de algunas secciones del
panel de acuerdo a las
premisas conectadas con la
imagen arquetipica, la
readaptacién tebrica v el
consecuente resultado visual.
Lo que se puede considerar

plano préximo lo constituye

una plaza central, franqueada
por dos especie de fuentes que coronan una breve escalinata;
este espacio centralizado ademés de ©plantearse como un
referente al Agora de la tradicién clédsica, es la recreacién de
la plaza publica como centro urbano, el cual segun Alberti,
debia compartir su lugar de preeminencia con los edificios
sagrados (iglesias, Dbaptisterios), la preeminencia de la

arquitectura de 1la ciudad es menester hacerla sentir en 1los
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lugares centrales y especiales de la urbe. En este detalle se
nota Jjustamente la articulacidén entre monumento y espacio

publico abierto.

Para ello, Della Francesca emplea el principio basico de 1la
perspectiva artificialis que acenttia a través de un piso
enlosado que va disminuyendo en tamafio hasta lograr introducir
al espectador en un espacio figurado y a todas luces construido
bajo regularizacidén matemdtica; el tema de la ciudad es

definitivamente el tema més iddéneo para estimular la memoria.

Una representacién pictdrica de la ciudad y de la arquitectura
en tiempos del Renacimiento, es el resultado de un proceso
esencialmente intercomunicativo, espoleado por las intensidades
derivadas de la competencia en términos de andlisis visual, del
empleo de técnicas “modernas”, de satisfaccion de demandas, de
empefioc por establecer los lineamientos de un orden moral vy
civil en funcidén de pequeflas republicas con formas de gobierno
medianamente alternativas, gque se centran en la necesidad de
actualizar los mitos y arquetipos religiosos, para con ello

establecer un complejo cultural de mayor alcance y difusién.

Ahora bien, dentro de las tematicas desarrolladas en la pintura
del Renacimiento, existe un gran porcentaje de tematicas
religiosas, situacién gque experimenta de igual manera el
sentido de competencia antes referido entre los espectadores vy
el artista ejecutor. La sustitucidén y simultaneidad de 1los
marcos escenograficos urbanos y arquitectdnicos observados
entre la pintura medieval y la renacentista, establece algunas
categorias de analisis que enriquecen la argumentacioén

realizada hasta el momento.
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En primer término, se continta explorando las funciones
elementales con que fueron pensadas las imagenes durante la
etapa medieval, sbélo que ahora existe un mayor énfasis en la
ensefianza de lo que se tiene que adorar como motivo litdrgico
pero también mundano; la imagen religiosa se fusiona con una
especie de lenguaje neoplatdédnico gque hace de los marcos
arquitectdénicos vy urbanos otro elemento a reconocer Como
propio, envuelto en la dignidad de la civitas’’. La imbricacién
que supone 1lo sagrado con los motivos cléasicos, hace que se
genere un lenguaje sofisticado que asegura el funcionamiento de

las imagenes con una mayor carga emotiva.

La representacién de escenas en los espacios interiores durante
el Renacimiento conformé una muy recurrente practica en los
pintores del momento, logrando con ello la aplicacién de las
leyes geométricas como sustento tedrico, para asi integrarse al
universo visual cultural; asimismo, la funcionalidad de este
tipo de obra pareciera activarse como la construccidén abstracta
de una ventana por la cual el pintor adapta 1la escena
narrativa, se trata de la figura hipotética de un cubo que abre
uno de sus lados para entonces estructurar en su espacio
interior la escena a representar. Esto es muy frecuente en la
pintura florentina, sin embargo, en otras regiones de Italia
como Venecia, existe una conciliacidén de este mismo principio,
s6lo que se le agrega —como Se verad—, un espacio ulterior,

legado por la pintura de los paises del norte, especificamente

53 En la siguiente trascripcion textual de uno de los sermones ejecutados por Fra Michele da Carcano (1427-1498)
en 1492, se evidencia la inclinacion a establecer los elementos visuales que deben ser “adorados” en las pinturas
religiosas: “He sabido que, inflamados por un celo exagerado, habéis estado destruyendo las imagenes de los
santos, creyendo que no deben ser adoradas, pero os culpo por destruirlas. Porque una cosa es adorar a una
pintura, y otra muy distinta aprehender en una narracion pintada qué adorar. Lo que un libro es para quienes saben
leer, lo es un cuadro para la gente ignorante que lo mire. Porque un cuadro hasta los ignorantes pueden ver qué
ejemplo deben seguir, en un cuadro pueden leer quienes no sepan la letras” (En Baxandall, 1981: 61)
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de los Paises Bajos y su aplicacidén de la pintura al o&éleo,
elemento que complejiza la construccidén de un doble espacio, el

llamado espacio finito (interiores) e infinito (lejano).

Para observar el tratamiento vinculante entre la imagen
religiosa, el marco escenografico coherente (no convencional) vy
el tratamiento de la ciudad, se hace necesario detenerse en
algunas obras escogidas ex profeso para tratar de establecer
las conexiones ldégicas y naturalizadas de tales dimensiones de
interpretacién y recreaciédn. La muerte de la Virgen, 1460 (fig.
4), es una obra del pintor veneciano Andrea Mantegna (1431-
1506), uno de 1los exponentes méds reconocidos de la segunda

generacién de pintores del Renacimiento.

Fig. 4 Detalle

Varios as ectos e ara concebir por una parte, ese
Fig. 4 Andrea Mantegna, La muerte de la Virgen, 1460. Museo del Prado

escenario que supone la Muerte de la Virgen Maria, por otra

parte se observa en una formacién en “U” esgrimida por los

apéstoles quienes asisten al momento del fallecimiento de 1la
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Virgen. Justamente, el espacio finito 1lo genera un recinto
realizado a escala de las figuras humanas contempladas en la
pintura, del lado izquierdo se observa una serie de pilastras
romanas que acentuan la profundidad del recinto, del lado
derecho, una serie de columnas de fuste estriado que finalizan

junto a las pilastras en una gran ventana o mirador.

Siendo un dilecto encargo que 1le realizara al artista, el
Marqués de Mantua Ludovico III (1412-1478), para que la obra
engrosara el patrimonio artistico del aristoécrata, la
recreacién del espacio infinito, es decir, la panorédmica del
Lago de Mantua que se extiende al fondo del cuadro, corresponde
con la vista de los aposentos privados del Marqués, es decir,
se trata de un cuadro cuya apreciacién corresponde casi que
exclusivamente con la vista que tienen diariamente desde 1los
aposentos del Palacio Ducal de Mantua, por tanto, no se trata
de un cuadro de apreciacién colecta, se trata de una obra
privada que demuestra la importancia que posee la ciudad como
referente para los sefiores de la aristocracia vy Dburguesia

renacentista.

No se puede dejar de mencionar en este mismo sentido, los
aportes realizados por la pintura flamenca del siglo XV,
aportes que se centran mds que nada en la creacibén vy
formulacién de nuevos materiales orgédnicos, cuyas asociaciones
quimicas terminaron creando una de los materiales mas
transcendentales empleados en la pintura moderna, el d6leo. Por
otra parte, son los pintores flamencos del siglo XV la
generacién de artistas mas importantes en la creacidén de
retratos, alcanzando niveles de verosimilitud gque no fueron

superados hasta el llamado hiperrealismo del siglo XX.
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Uno de los artistas més consagrados de Flandes se encarna en la
figura de Jan Van Eyck (1390-1441), cuya prolifica produccidn
plastica aborda desde la perspectiva flamenca el uso de los
fondos pictéricos para la extraordinaria recreacién de las

ciudades mas destacadas de Flandes del siglo XV.

De forma casi simultdnea a los pintores italianos, los artistas
del norte desarrollaron una pintura gque seguin Rafael Argullol
(1982: 36), establecia una busqueda similar a las inclinaciones
italianas, sélo que basadas mas que nada en las especulaciones
cognitivas logradas a través de la observacidén detallada de los
objetos, es decir, no aplicaron con rigurosidad matemédtica, las
reglas de la geometria que si hicieron sus pares italianos; sus
pinturas son segun Erwin Panofsky (1981) matematicamente
incorrectas, sin embargo en cuanto al detallismo, captacidn de

la luz, extremo realismo, muy superiores a las italianas.

La Virgen con el Canciller Rolin, 1435 (fig. 5) es uno de los
ejemplos més recalcados para explicar el uso de los espacios
arquitectdénicos y urbanos en imbricacién con la tradicidn

financista del mecenas que aparece en el cuadro acompafiando a

la virgen y el nifio.
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Fig. 5. Jan Van Eyck.
La virgen con el
Canciller Rolin, 1435.
Louvre.

La ciudad que se representa es a todas luces, el orgullo del
Canciller, donde destaca una iglesia de tipologia
arquitectdédnica gobdtica, pues en los Paises Bajos no se observd
con mayor profusidén ese apego a los modelos clasicos de la
antigliedad que si experimentd la pintura italiana, en este caso
el tradicionalismo hace valer la ciudad medieval que sirve como
fondo de una pintura de mediados del siglo XV, cumpliéndose asi
la fuerza constructiva del detallismo que determinard en gran
medlida este tipo de pintura. Centros urbanos del lado derecho y
espacios rurales periféricos del lado izquierdo, ©permiten

asignarle un mayor valor estético a esta obra.

Habria gque esperar hasta los siguientes siglos para observar
cémo la ciudad se transforma en una temdtica pictdrica que es

determinada por necesidades de divulgacidén o en su defecto de
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“vitrina” emblemdtica a propios y extrafios y que a todas luces
se exhibird como orgullo ciudadano, coincidiendo en algunos

casos con la Civitas Albertina pero llevados a niveles hasta el

momento insospechados de construccidn visual.

2.5.3 La ciudad como tematica pictérica. Entre arraigo vy

estrategia visual.

Los siglos XVII y XVIII sirven de marco histdérico al nacimiento
de los primeros episodios temdticos de la ciudad como expresidn

de género pictdérico. Varios aspectos se vertebran al hecho
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concreto de ver la ciudad no sdélo como marco, sino forma vy
figura en la obra plastica, se asiste a una toma de conciencia
de los espacios urbanos que se erigen incluso, como una opcidn
necesaria y arraigada de sentimientos y valores, sobrepasando
el sentido ciudadano para convertirse en motivo de lucha, de

orgullo.

Varios son los pintores que hacen de la ciudad y sus opciones
urbanas motivos plenamente iconogrédficos, sin embargo no todos
los marcos histdéricos son coincidentes y coadyuvan en la manera
de asumir la temdtica, asimismo, la expresién de ciertos
referentes del imaginario ahora hechos arquetipos miticos,
moldeardn las maneras en qgue Se representan las urbes

europeas54 .

De este modo, la extrema dualidad gque distingue 1la ciudad
barroca, se acentia con mayor profusidén cuando se examina con
cuidado el abundante testimonio pléastico que alude por un lado
a las ciudades devenidas del fortalecimiento de las cortes
aristocraticas y por otra parte, de las ciudades formadas bajo
un firme estamento burgués; asi, se aprecian dos modelos de
ciudades, que marcan tépicos urbanos singulares, pero al mismo
tiempo, demuestran competencias urbanas distintas y gque pueden
ser claramente observadas en las obras de arte, distinguiendo

eso si, a las familias y cortes méds adineradas al hacer patente

% La asuncién y analisis de obras de arte de pintores europeos en esta investigacion, obedece a la necesidad de
plantear la manera en que una teoria sobre el estudio de las ciudades surge —como se observara—, del analisis de
una obra de arte en particular, especificamente una pintura del siglo XVIII. Esta actividad no s6lo genera una
manera de observar la ciudad y sus opciones de representacion, sino que también hace pertinente la sumatoria de
otros elementos absolutamente aplicables para casos latinoamericanos y especificamente observables en la
construccién, interpretacion y andlisis de la imagen de la ciudad de Mérida que se estd proponiendo en esta
investigacion.
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su influencia en todos los admbitos de la cultura urbana europea

de los siglos XVII hasta bien entrado el siglo XVIII.

La ciudad europea empieza a transformarse de una manera
acelerada, hasta ese momento se habia caracterizado por cierta
homogeneidad tanto en la estructura interna y especialmente en
la sociedad. Se pueden precisar varios detonantes para esta
transformacién paulatina pero firme de la gran mayoria de las

ciudades europeas durante el siglo XVITI.

No obstante, sin desmerecer otros, se cree que el factor
politico hace gque se manifieste un impresionante despliegue de
poder, transformado ahora en una magquinaria del espectéculo vy
de la propaganda absolutista; consecuentemente, este ejercicio
politico de concentracién hace plausible que en esas ciudades
se observe el mayor desarrollo urbano, siendo determinante la
sobre dimensidén y uso de algunas tipologias arquitectdnicas
centradas en el palacio como centro neuralgico de la mayoria de

las ciudades europeas.

Se debe dejar claro que a las ciudades-corte’’, se les antepone
las llamadas ciudades mercantiles, especie de emporios forjados
a partir de la puesta en practica de medios capitalistas de
gran envergadura:

Las ciudades-cortes con esos modos de vida peculiares en el
epicentro del poder politico, ornadas con todas las formas
del 1lujo barroco, se les puede oponer el conjunto de las
grandes ciudades mercantiles, que tenian un formidable peso
econémico, habitadas y regidas por viejas burguesias que no
habian hecho este proceso de fusidén de su patriciado con

% Término que emplea el historiador de las ciudades, el argentino José Luis Romero para designar aquellas urbes
gue son producto de un avance paulatino e hibridacion de la burguesia macerada en el propio siglo XV y XVI y
las cortes aristocraticas, muchas de ellas devenidas incluso desde el Medioevo (Romero, 2009: 153-156)
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los elementos de la aristocracia tradicional. Entre estos
dos tipos de ciudades hay un contraste. (Romero, 2009: 156)

El contraste observado por Romero, puede palparse de distintas
maneras, empero, la cultura visual es tal vez el medio que
mejor se presta para detallar las patentes diferencias en el
ambito de la cultura urbana escenificada, desde luego, en los
centros de poder mds destacados y que se muestran como

iconografias fundamentales de la pintura de la época.

Al detenerse brevemente en algunas de las caracteristicas més
importantes de la organizada burguesia de los paises
protestantes, se puede observar que el propio siglo XVII veré
el surgimiento de nuevos estados independientes, es el caso de
Holanda®®, cuya independencia no sbélo significdé una importante
pérdida para el dimperio espafiol, sino que dio paso a una
pujante nacién que echard las bases firmes de un estado moderno
protestante, con amplio dominio de las gélidas aguas del
Atlantico Norte y sobre todo, como un claro adversario para las
demés potencias europeas.

Se pueden considerar algunos aspectos vertebrados al éxito de
las ciudades burguesas de ascendencia protestante en Europa,
transformdndose en puntos referenciales que la cultura visual
de la época sumard a los ya existentes atributos de la ciudad;

uno de ellos constituye el ahorro, actividad caracteristica que

*® Hacia mediados del siglo XVII, el reino de Espafia experimenta una serie de sublevaciones en las distintas
provincias extra peninsular que conformaba su haber territorial. En 1648 logra dominar las insurrecciones
acaecidas en los territorios del sur de ltalia, especificamente Napoles y Sicilia, sin embargo, con el Tratado de Paz
de Westfalia de ese mismo afio, las Provincias Unidas de los Paises Bajos obtendran su independencia,
trasformandose en dos estados donde privara entre otros aspectos, un equilibrio entre catdlicos y protestantes. El
sur aun se mantendra bajo la mirada atenta de Espafia y se convertira posteriormente en la moderna Bélgica; el
norte verd nacer a uno de los estados mas pujantes de Europa durante los préximos siglos, Holanda. Su
independencia sera objeto de una brillante expresion de cultura visual que mostrara una manera de ser y de pensar
el paisaje urbano, el paisaje natural y la geografia como emblemas de orgullo nacional.
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conllevé a la estructuracidén de las principales casas de

monedas del viejo continente.

Es bien sabido que gran parte del oro extraido de 1los
territorios colonizados por Espafia, iban a engrosar las arcas
de los bancos holandeses e ingleses, asi como también en las
casas de comercio y de produccién manufacturera, aun siendo
éstos enemigos tradicionales de Espafia. Para ello el ahorro vy
la mayor mesura demostrada por las sociedades holandesas, se
contrasta también con el evidente despilfarro y derroche
desmesurado de las ciudades-corte méds tradicionales de Europa,

es el caso de Paris, Madrid, Viena y la Roma papal.

Por otra parte, se establecen los alcances de una forma de
comportamiento social que se implanta como opcidén “moralista”
de las sociedades actuantes en las ciudades del norte
protestante, esta singularidad se ve expresada mayormente en la
adecuacidén y propagacidén de ciertas conductas de vida que
pudieron transformarse y llevarse al resto de la sociedad, es
decir, a diferencia de las ciudades-cortes de opulencia vy
magnificencia, cuyos habitos de vida y ocio fueron reservados
exclusivamente para la élite gobernante, donde el resto de la
poblacidén se vio sumida en un ostracismo que alcanzd niveles

insospechados de miseria.

En descargo, las sociedades burguesas mercantiles, hallaron la
férmula que les permitid redireccionar la atencidén del resto de
la poblacidén como una manera correcta y estructurada de vida y

comportamiento social:
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Los paises catdlicos tuvieron una preeminencia muy fuerte
de tradicidén sefiorial y se resistieron a esta formulacidn
burguesa. La formulacién de la moral burguesa tal como se
dio en Holanda, era impensable en Espafia o Francia. Hubo
que esperar al siglo XVIII para que Voltaire dijera que
parecia bien 1lo que decian los holandeses e 1ingleses -—se
podria leer ‘protestantes’ <cuando ¢él1 dice holandeses e
ingleses— vy transportara los principios de la ética a un
sistema de normas que finalmente iba a ser el Qque
difundiria la Enciclopedia (Romero, 2009: 177. Cursivas del
autor)

Esta actitud, coadyuvdé a fortalecer una clase social que avanzd
en firme en la consolidacidén de un sistema de representaciones
visuales de tales acciones, siendo entonces la ciudad el marco
especifico que permitidé la exacerbacidén de valores de arraigo
hacia la ciudad y sus opciones laborales, asimismo, se puede
establecer una especie de extrapolacidédn de los alcances de la
élite burguesa que sin duda, derivard en acciones contundentes

en la historia moderna occidental.

Para ello, se logra rastrear los alcances de esta visidn
peculiar moralista, de caracter expansionista y capitalista
desde el propio siglo XVI hasta finales del siglo XVIII,
teniendo como epicentro la ciudad burguesa; es el caso de la
revolucidén holandesa, que fue la primera expresidén politica de
esta época y que derivd en la creacidén de la Republica de las

Provincias Unidas de los Paises Bajos.

Asimismo, tal comportamiento impulsd la revolucidén inglesa del
siglo XVII que le costd la cabeza al propio rey Carlos I de
Inglaterra, quebrando con ello la dinastia de los Estuardo, de
igual forma, esta misma concepcidén propicid buena parte de los

argumentos politicos de la Revolucidn Francesa del siglo XVIII.

186



Dentro de una amplisima variedad de artistas ©pléasticos
holandeses dedicados a representar las principales ciudades de
ese pals, se puede destacar la obra de Gerrit Adriaensz
Berckheyde (1638-1698), pintor especializado en representar
escenas de ciudad, hédbitos urbanos vy sobre todo, acciones
dentro de la cotidianidad de las poderosas ciudades de Holanda.
La ciudad se ha transformado en protagonista de este género
pictérico, se elaboran técnicas de aprehensidén de las imégenes
urbanas centradas en los avances técnicos de visién que en
muchos casos, son empleadas como auxiliares de navegacidn; es
el caso del catalejo bifocal y de los primeros intentos de

elaboracién de cémaras oscuras.

La especializacién de los artistas en la representacidén de las
ciudades mercantiles, contribuye a su vez en la determinacién
de valores civiles y ciudadanos, pues para ellos, uno de 1los
aspectos mas determinantes en su historia radica en renovar el
espiritu independentista que les llevdé a mantener un conflicto
armado con Espafia, asi como también ya de forma independiente,
con Prusia, Inglaterra vy Francia. De ahi que, 1la lograda
estabilidad no sbélo es motivo de orgullo, sino importante
referente dentro del imaginario ciudadano que se adiciona a la
estimacidén del paisaje natural y sobre todo, a las costumbres
civiles, morales y de ser necesario, nuevos motivos de
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Asi pues, la actividad mercantilista expresada en buena medida
como motivo de wvida por las sociedades burguesas protestantes,
también se recrea como un motivo iconografico, donde los
espacios publicos destinados para tales actividades son

referencia urbana y visual de imponente valor; es el caso de
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Mercado de Groote en Haarlem, 1673 (fig.6), una pieza que se

adecua a los planteamientos esbozados con anterioridad.

Fig. 6. Gerrit Adriaensz Berckheyde Mercado de Groote en Haarlem, 1673. Hermitage, San Petersburgo

El pintor recrea uno de los vértices mas concurridos de la
plaza de Groote, =zona comercial por excelencia durante casi
todo el siglo XVII en la ciudad de Haarlem, se puede notar que
el artista se esmera en la representacién de uno de 1los
sectores tal vez menos concurridos de la popular plaza, no
obstante la intencionalidad de seleccionar este espacio, radica
en el deseo de establecer con la suficiente maestria, uno de
los recursos mas asiduo de la pintura del ©barroco: el

claroscuro, contrastes violentos de luces y sombras que hacen
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de la pintura una extraordinaria expresidén de dinamismo al
dedicarse plenamente en los detalles, contornos, relieves,

colores y volumen de las figuras representadas.

Ahora bien, existen en este cuadro suficientes elementos dque
permiten destacar los aspectos méds recurrentes de la cultura
urbana de una tipica ciudad mercantil burguesa del siglo XVII;
en primer término se observa que, Jjusto a través de la
adecuacién de los contrastes entre luces y sombras, el pintor
holandés resalta la altura del edificio méas representativo del
lugar, se trata de la antigua iglesia catdélica de San Bavdn,
recinto arquitecténico que evidencia las tradicionales
tipologias arquitectdédnicas del Gbético, estilo més distintivo de

esta zona.

E1l detalle en representar la iglesia puede encontrar algun
sustento en el hecho que, se trata de una de 1las iglesias
conversas al anglicanismo cuyo edificio forma parte de una
destacada conviccidén popular de orgullo ciudadano, por otra
parte, se puede notar que el tamafio de la construccidn propicia
el efecto contrastante de la sombra dque envuelve a 1los
personajes y las actividades que se desarrollan a los pies de
la iglesia, y por otra parte, el iluminado espacio de
fracciones de la plaza asi como también, de las casas

comerciales gque destacan el lado izquierdo del cuadro.

Como guiera que sea, la intencionalidad del artista se centra
mas que nada en la recreacidén de las actividades comerciales
del lugar, pequeflas ventas del lado izguierdo, donde recurre un
grupo de personas a observar los productos que se exhiben,

destaca entonces la maestria en pintar en una envolvente sombra
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a los personajes y las actividades de ese extremo del cuadro.
Del lado derecho se encuentra de forma diagonal, una serie de
ocho casas, cuyas fachadas son rematadas por wuna de las
estructuras més recurrentes de la arquitectura holandesa: el

hastial.

Estas casas comerciales se destacan por cumplir una doble
funcionalidad, por una parte, los espacios inferiores del
recito se reservan como depbdsitos de materiales y oficina de
ventas, hay que recordar que la salida de Holanda al Atlantico
Norte, certificd una extraordinaria dinédmica comercial de todos
los productos mas importantes que se pudieran exhibir y vender
en este momento. Esas oficinas, garantizaban su compra-venta al
tiempo que, el primero vy segundo piso se reservaba como
habitacién familiar, por tanto, el pintor acenttia en su obra,
la actividad econdémica y social més sobresaliente del lugar,

concentradas en un mismo recinto.

En el centro de la pintura, se puede observar cbdmo se
transportaban algunos materiales, recurriendo al wuso de la
“traccidédn a sangre”, aspecto este que permite el uso de la
fuerza animal y humana para llevar las barricas de vino y otros
productos. Asimismo se observa una pareja burguesa pasear con
su hijo por la soleada franja que deja libre el imponente
edificio. No se observa algun detalle que haga alusidén a
ostentaciones, cortes, desfiles u otro tipo de actividad que no
sea un “recatado” comportamiento social, y que al mismo tiempo
evidencia la mayor fortaleza de esta sociedad: la actividad

comercial capitalista.
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Otra de las obras de Berckheyde que da cuanta del paisaje
urbano y de las costumbres burguesas de una tipica ciudad
holandesa en el siglo XVII, 1lo constituye La curva en el
Herengracht en Amsterdam, 1672 (fig. 7), una extraordinaria
vista de tal vez, el sector mds rico y pudiente de la ciudad de
Amsterdam durante el siglo XVII. Una panordmica en perspectiva
s6lo interrumpida por la curva del canal que marca el final de
la prolongada calle construida al margen del canal de agua; el
nombre de la calle tiene su raiz en la nominacidén “heren”, que
significa diecisiete (17), se trata del excepcional sector de
habitacién de los diecisiete sefiores mas ricos de la capital
holandesa, sus patrimonios se centraban més que nada en el
comercio con las 1llamadas Indias Orientales. Hoy en dia las

mansiones forman parte del patrimonio urbano de la ciudad.

Se observa entonces una serie de amplias residencias, donde sus
vanos de acceso 1lo distinguen dos escalinatas dispuestas en
forma lateral al propio vano de acceso; se trata de edificios
de dos vy tres plantas, a diferencia de las casas antes
descritas en el mercado de Haarlem, éstas sbélo estidn dedicadas
como residencias, pues sus oficinas y actividades se encuentran
diseminadas en otras lugares de la ciudad. Valga sefialar que
este pintor holandés se especializd en la representacidn de
obras exclusivamente dedicadas a la ciudad, en este caso, el

empefio del pintor radica en mostrar un exclusivo sector.
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Fig 7. Gerrit Adriaensz Berckheyde La curva en el Herengracht en Amsterdam, 1672. Rijksmuseum,
Amsterdam

Al poderio econdémico se contrapone cierta sobriedad en las
mansiones, donde el @ exterior nada tiene que ver con la
fastuosidad del interior de las casas de la época, aspecto este
que permite suponer que las sociedades burguesas protestantes
intentaban copiar algunos habitos de sus pares cortesanos de la
Europa Catdlica, sin 1llegar necesariamente a la ostentacién

publica de sus bienes y recursos.

El empleo de los contraste de luces y sombras en esta pintura,
hace que se propicie una correspondencia en las imagenes
reflejadas en el canal maritimo de parte de las extraordinarias
fachadas de la calle, el empleo del amplio vano de luz que
entra por el lado derecho de la pintura destaca las fachadas de
las mansiones dispuestas en el lado izquierdo del cuadro.
Algunas personas deambulan por 1la calle al tiempo dque se
alterna el uso de éstas por el trasporte de ciertos materiales
(insumos) para las casas de los sefiores. Sobriedad vy

majestuosidad se unen en una representacidén donde imagen e
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historia estan claramente expresadas en pinturas urbanas de

extraordinario valor histdérico y estético.

El pintor italiano Viviano Codazzi (1604-1670), es uno de 1los
primeros artistas radicado en Roma en probar con el género de
pintura de ciudad, dedicdé buena parte de su produccién a
representar los distintos lugares de la ciudad eterna, sobre
todo en los momentos en que la metrdépoli experimentd los
mayores cambios a nivel fisico y urbano. Desde el mismo siglo
XVI, las reformas ordenadas por el Papa Sixto V (pontif. 1585-
1590), al argquitecto Domenico Fontana (1543-1607) para hacer de
Roma una ciudad més apta para la peregrinacién en masa de los
fieles catdélicos y asi consagrarse como la Caput Mundi (Gideon,

1984; Argan, 1964).

Se trataba entonces de hacer mas notable la presencia de la
Basilica de San Pedro, edificacién que estaba siendo objeto de
monumentales transformaciones, pasando por las iniciativas de
los mé&s prominentes arquitectos italianos de los siglos XVI al
XVII —Bramante (1443/1444-1514), Rafael (1483-1520), Antonio da
Sangallo (1484-1546), Miguel Angel Buonaroti (1475-1564), Carlo
Maderna (1556-1629) vy Gianlorenzo Bernini (1558-1680) entre
otros—, también se trataba de conectar a través de vias amplias
y modernas las principales iglesias de mayor feligresia y de
antigua data, es el caso de Santa Maria la Mayor, de San Juan
de Letran y Santa Cruz de Jerusalén, iglesias que podian ser
visitadas a través de un recorrido por calles adecuadas y que

terminaria en el atrio de la Basilica de San Pedro.

Desde luego que tal iniciativa poseia un transfondo econdémico,

al transformar y concentrar el interés en los comercios de los
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productos artesanales que se irian generando luego de 1la
transformacién del Coliseo en una gran estructura productiva

(Gideon, 1984: 289)°.

Hay que destacar que la mayoria de los pintores italianos del
siglo XVII que se dedicaron a pintar la ciudad vy sus
instancias, optaron por representar la monumentalidad del nuevo
templo catdlico, pues sin duda seria éste la consolidacidédn de
una forzada concentracidén de poder y recursos para transformar
efectivamente esta urbe como la capital espiritual de 1los

catdlicos.

Ingentes recursos fueron dispuestos para satisfacer tan grande
iniciativa, no sin antes generar también importantes conflictos
y cismas que la institucién cristiana debidé afrontar, logrando
con ello establecerse como una de las ciudades-corte mas
importante de Europa junto con Paris. Codazzi, dejdé un grupo de
obras que dan cuenta de esta realidad, es el caso de San Pedro,
1630, (fig.8) una vista frontal de la plaza y al fondo 1la

monumental fachada de 1la principal iglesia congregacional

catdlica.




Fig.8 Viviano Codazzi, San Pedro, 1630. Oleo/madera. Museo del Prado

La imagen de la fachada da cuenta de las reformas realizadas
por el arquitecto Carlo Maderna (1556-1629), quien ademés
proyectd un alargamiento de la nave principal, logrando con
ello la conjugacién de dos tipos de naves para la iglesia:
central y longitudinal. Consecuentemente, Codazzi se ubica de
manera frontal a la fachada, esto con el objeto de tener una
primera vista ademds de la imponente fachada del Obelisco de
cierto acontecimiento social que se sucede en el atrio central

de la Basilica.

Se puede notar una especie de desfile cortesano, que hace
referencia a la corte papal, caracteristica gque se asemeja
bastante a las costumbres vy actividades sociales de las
ciudades—-corte. De este modo, una de las cualidades mas comunes

del tipo de ciudad barroca radica en la adaptacién de la ciudad
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como un gran marco teatral, es decir, la ciudad barroca de tipo
corte —aunque de alguna manera, también es extendible a la
ciudad burguesa—, como un vasto escenario, y casi todos 1los
elementos que se pueden encontrar para definir esta sociedad,

revelan la vocacidén por el espectéaculo.

Dentro de la forzada taxonomia social que se establece en la
ciudad barroca, se debe tener claro que la exhibicién del poder
se entiende como un sofisticado sistema de significados que
rige el comportamiento social, tanto de 1los que participan
directamente, como de aquél innumerable grupo de personas dgue
contemplan a la distancia la procesidén multicolor que tienen

ante sus ojos.

Uno de los grandes aportes de la arquitectura barroca es la
fachada, pues encarna el “rostro” del edificio gue se muestra
para propios y extrafios, en ese sentido, la vista de Codazzi no
hace otra cosa sino comprobar visualmente lo que se plantea
como alternativa de lectura de las imagenes que tienen ahora a
la ciudad como protagonista.

En ambos artistas existe un punto en comin, se trata de la
representaciédn de un espacio publico, o al menos considerado
publico dentro de 1las préacticas sociales, pero qgque muestran
costumbres diferenciadas, sustentadas en la exhibicién del
poderio econdmico y social; en la anterior un mercado de la
ciudad y una calle exclusiva de Amsterdam, se nota cierto
recato pero no por ello se puede desmerecer el poderio
econbmico que se concentra; en las obra de Codazzi se aprecia
una exhibicién exuberante de tal vez, la practica social méas

recurrente del barroco, la muestra cortesana del poder en un
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marco escenografico pensado para el espectéaculo y la

ostentacidn.

De este modo, se determina la aparicién de la ciudad como
género pictdérico. Ha dejado de ser el marco familiarizado de
las historias religiosas para convertirse en el escenario de
poder y de estratificacién social de mayor importancia; por
otra parte, la ciudad mostrada visualmente contiene esas
variantes que pueden ser extraidas de la pintura si se adentra
en los componentes propios de la cultura urbana y referidos en
los textos histdéricos, asi como también en las alusiones

literarias que se han realizado de la sociedad de la época.

Se observa una especie de naturalizacién de conflictos, donde
la pintura pareciera cauterizar las diferencias, los trances vy
toda clase de disonancias que de forma ldégica existen en unas
sociedades marcadas por un uso de la ciudad y de sus espacios

muy particulares.

2.5.4 E1 siglo XVIII: La ciudad como escenario pictérico.

Recorridos y construccién cultural.

El siglo XVIII, observarada una prolongacidén acentuada de los
modelos de vida exhibidos en las ciudades-corte mas
representativas de Europa. Justamente la consolidacidédn de las
ciudades burguesas determinard la sobre dimensidén de 1los
hdbitos sociales, logrando con ello que las ciudades insertas
en este sistema de vida, asi como también de los ciudadanos que
las habitan, wvean fortalecer el fastuoso espectaculo dque se

recreard para la satisfaccidén particular de un reducido grupo

de personas; ahora bien, los hédbitos wvendridn acompafiadas de
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otras actividades mas vinculadas con la exploracidn, estudio y
sobre todo aprehensidén de las culturas urbanas de buena parte

de las principales ciudades del viejo continente.

Esta recurrente actividad propiciard al mismo tiempo, 1la
elaboracién de todo un complejo sistema visual representativo
de las ciudades, en mayor medida, aquellas cuyo indice de
visitas de viajeros cosmopolitas avidos de formacidén histédrica,
estética y sobre todo wvisual, posibilite la difusién de 1los
lugares més prominentes de esas urbes.

Consecuentemente, la vinculacién que se ird estableciendo entre
el ejercicio del viaje y la posibilidad de mostrar los lugares
mads destacados de las ciudades visitadas, determinard una
simbiosis que paulatinamente ird construyendo una de las
industrias m&s prominentes de Europa: el turismo. Sin embargo,
son otros los aspectos que por lo menos a comienzos del siglo
XVIII, se estableceran como norma, principio y prioridad de los
recorridos, coincidiendo con los preceptos del llamado
historicismo 'y de la reinterpretacién ahora basada en
principios cientificos del pasado clasico existente en

determinadas ciudades europeas.

La imbricacidén existente entre el 1llamado Grand Tour o Grand
Voyage y las denominadas pinturas de veduta, determindé buena
parte de las actividades que se reservaban a las personas que
podian extender més alld de las aulas de <clases sus
conocimientos sobre oOlLras culturas y sobre Lo4o, dedicarse a

placer de explorar, teorizar y luego mostrar los atributos de

otras regiones y ciudades. En este sentido, el gran turista

puede considerarse como:
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Un nuevo tipo de viajero surge en el siglo XVIII en
conexidén con las transformaciones econdmicas y culturales
en la Europa del Iluminismo y de la Revolucidén Industrial.
No se trata aqui del viajero de expediciones de guerras vy
conquistas, o del misionero o peregrino, tampoco del
estudioso o cientifico natural, o del diplomatico en misidn
oficial, pero si del grand tourist, tal y como era llamado
el viajero amante de la cultura de los antiguos y de sus
monumentos, con un gusto exacerbado por las ruinas que
lindaba hasta la obsesidn, asi como una inclinacidn
inusitada para contemplar paisajes con su mirada entrenada
en el encuadre de amplias vistas panorédmicas, compuesto por
un idioma de wvalores estéticos sublimes. (Salgueiro, 2002:
291. Cursivas de la autora)58

Valga seflalar que los viajeros gque se hacian a la ruta en pro
de ganar nuevas experiencias para su formacidén eran, en
principio, personas gue poseian un extraordinario poder
econdmico, conjugados con cierta sensibilidad hacia el arte vy
la cultura sobre todo después de la primera mitad de siglo
XVIII, donde las aperturas de lectura e investigacidédn de nuevas
civilizaciones excavadas y exhibidas como logros imponentes vy
reforzados de ciencias como la arqueologia, la antropologia, la
estética y los albores de la historia del arte en tanto ciencia
y disciplina equipada con métodos de trabajo, hacian que los
joévenes aristécratas de la época se inclinaran por realizar
tales travesias, transformdndose poco a poco en una actividad

casi obligatoria en la formacidén de estos personajes.

La atraccidén que generaba la busqueda de horizontes culturales
distintos, construia al mismo tiempo una vertebracidén centrada

en el conocimiento minimo no sélo de la ruta a seguir, tomando

% Traduccién libre de: “Um novo tipo de viajante surge no século 18 em conexdo com as transformagdes
econdmicas e culturais na Europa do Iluminismo e da Revolucdo Industrial. Trata-se aqui ndo do viajante de
expedicOes de guerras e conquistas, ndo do missionario ou do peregrino, e nem do estudioso ou cientista natural,
ou do diplomata em misséo oficial, mas sim do grand tourist, conforme era chamado o viajante amante da cultura
dos antigos e de seus monumentos, com um gosto exacerbado por ruinas que beirava a obsessdo e uma inclinagéo
inusitada para contemplar paisagens com suo olhar armado no enquadramento de amplas vistas panoramicas,
compostas segundo um idioma permeado por valores estéticos sublimes.”
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en consideracidédn que las vias de transporte terrestre, asi como
también las maritimas carecian de los servicios y comodidades
minimas para ejecutar la tarea, asi, surge una especie de
produccidén escrita y en muchos casos profusamente ilustrada, de

los lugares que se tenian al menos previsto visitar.

Una visidén cultural del lugar y de las opciones representativas
se ligaban con 1la necesidad de dar la mayor informacidén al
viajero, por otra parte, generaba las suficientes expectativas
de las ciudades a visitar; esta situacidén puede verse reflejada

en el siguiente texto:

Algunas lecturas constituian parte de la preparacidén para
el viaje, entre los cuales los tratados y obras célebres de
los antiguos y renacentistas influyentes en las artes y en
la arquitectura. Goethe, por ejemplo, leyd al arquitecto
italiano Andrea Palladio (1508-1580), célebre por su
interpretacién de los valores clédsicos de la arquitectura
de la antigiiedad hasta la época del Renacimiento (..) La
famosisima Historia del arte de la Antigiliedad (1764), de
Joachin Winckelmann, aun hoy Dbésica para cualquier
historiador del arte, fue muy consultada por los viajeros a
Roma, habiéndose transformado para la época en un verdadero
must para los que buscaban en los antiguos una veneracidn
casi religiosa. Dentro de las guias mas celebradas,
figuraba también la conocida coleccidon de vistas de la
ciudad de Roma de Giovanni Battista Piranesi —la Vedute di
Roma—, tan difundida y apreciada hasta el dia de hoy.
(Salgueiro, 2002: 297-298. Cursivas de la autora) °°

La puesta en practica de esta actividad formativa trajo

consigo varias consecuencias que sin duda repercutiran no sbélo

> Traduccion libre de: “Algumas leituras constituiam parte da preparagio para a viagem, entre as quais tratados e
obras célebres de autores antigos e renascentistas influentes nas artes e na arquitetura. Goethe, por exemplo, leu o
arquiteto italiano Andrea Palladio (1508-1580), célebre por sua interpretacdo de valores cléassicos da arquitetura
antiga a época do Renascimento (..) A famosissima Historia da arte na Antiguidade (1764), de Joachim
Winckelmann, ainda hoje basica para qualquer historiador de arte, foi muito lida por viajantes em Roma, tendo se
tornado a época um verdadeiro must para os que buscavam nos antigos uma veneragao quase religiosa. Dentre 0s
guias mais celebrados, figurava também a conhecida colecéo de vistas da cidade de Roma por Giovanni Battista
Piranesi —a Vedute di Roma—, tdo difundida até hoje e muito apreciada.”
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en el conocimiento vy estudio sistemdtico de las distintas
regiones y ciudades europeas, sino que a la luz de los nuevos
aportes dados por el Enciclopedismo vy la Ilustracidn, se
gestaria la conformacidén de grupos de estudios y sociedades de
conocimiento avocadas a la disertacidén de métodos de
comprensién, trabajo vy analisis histérico-cultural de estas

ciudades.

De tal manera que, el interés por los estudios de las culturas
antiguas obtiene un decidido espaldarazo, sobre todo en las
sociedades inglesas, donde se observa el amparo dado a las
notas, manuscritos, pinturas y todo ese caudal informativo que
traian los viajeros a su regreso, Jjusto con la intencidén de
organizar unidades de trabajo que exterioricen haciendo publico
y notorio su conocimiento por tan particulares situaciones

histéricas-culturales®.

La casuistica determinacidén de algunas formas de gobiernos
presentes en ciertas ciudades, coadyuvd en la planificacidén de
lo que se podria sefialar como estrategias visuales de
divulgacidén de las ciudades, en otras palabras, consientes
algunas personas de los posibles beneficios que la
internacionalizacién de sus urbes podrian tener, se emplaza en
la adecuacidén de un importante conglomerado de disposiciones
que apuntan Jjusto a la exhibicién de la ciudad y de su imagen
como una construccidén mental que podria incidir no sbélo en el
pensamiento de propios 'y extrafios, sino también en 1la

posibilidad de estimular determinados posicionamientos

% En 1734 de funda en Londres la Society of Dilettanti, creada por un grupo de investigadores y personajes
interesados por estos temas, donde la gran mayoria de ellos habian realizado el Grand Tour por Italia y otras
regiones cercanas al Mar Adriatico. Poseian como principal interés promover la investigacion y la publicacion de
los resquicios de las grandes civilizaciones del pasado, ademas de conceder subvenciones para los viajes de
estudios hacia Italia y otras regiones de interés. (Salgueiro, 2002: 301)
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culturales que harian de la visita ofertada a la ciudad una

experiencia acogedora, colorida y visualmente confortable.

Por otra parte, se habla de paises como Alemania e Italia, cuya
diseminacidén en pequefios reinos hacian proclive una vez méas,
aquél afan de competencia cultural, gque posibilitaba por un
lado, una proyeccién de los valores propios de sus culturas
urbanas a la par que permitia exhibir las potencialidades
econdmicas, politicas y culturales gque poseian; y por otra
parte, mostrar al mundo qgue estados como Venecia, siempre
amenazados por el Imperio Turco, requerian de la ayuda en
determinado momento para conservar entre otros valores, 1los
objetos patrimoniales con que contaba y aun hoy dia cuenta,
motivando la sensibilidad de sus posesiones que bien pueden ser
compartidas si existe un adecuado convenio con los otros paises

que contribuyan a su estabilidad.

Como estrategia wvisual, la pintura de las ciudades o mas
especificamente el género de las Vedutas, posibilitaron la
creacién de muchos de los referentes visuales mas
representativos de las principales ciliudades mostradas por los
grand turistas, siendo Venecia tal vez, una de las mas

importantes urbes expuestas.

La idea de una Venecia mitica y grandiosa, se remonta incluso
hasta el siglo XIV, donde se habia difundido la fama de una
ciudad unica en el mundo. Orgullosa de su propio deber, 1los
gobiernos y regencias politicas de turno, reforzaron tal
sentimiento con una verdadera propaganda visual, generando una

especie de mito-poético destinado a durar mucho tiempo, aun
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cuando sélo quedaran algunas edificaciones que evocaran el

lugar y su trascendencia histérica.

Se aprecia entonces la creacién de un aparataje visual,
instituido en funcién de 1lo que se podria seflalar como una
estrategia politica, cultural y hasta econémica que vertebrara
en ciertos tipos de representacidédn pléstica, la intencionalidad
de evocar un sentimiento casi pre-romantico del lugar,
amparados en la estructuracién intencionada de estimulacidén de
los sentidos, del cardcter nemotécnico y sobre todo, de la
consolidacién de un mito que se plantea como algo préacticamente
insustituible de la ciudad; asi pues, se naturaliza un efecto
visual por encima de cualguier otra situacidén que resultara

distinta a las intenciones del artista.

De este modo, existe una coincidencia entre esta estrategia
visual y algunas reflexiones, elaboradas por tedricos centrados
en el estudio de las encriptaciones miticas-urbanas en el
subconsciente colectivo, con propdsitos e intencionalidades
variopintas, apelando para ello en la definicidén de ciertas
estructuras o figuras-puente que permiten la imbricacién
senalada:

El puente que conecta los extremos de esas geografias
visuales y que se 1inervan en la persona es el sistema de
creencias que estructura el modo de vida de la comunidad y
que se cubre tras los mitos y las imagenes simbdlicas con
los que la comunidad consigue estabilizar al mundo en que
desarrolla su vida; gque esos mitos e imadgenes simbdlicas
son la materia fundamental de expresidén de las ciudades que
habitamos, que establecen un sistema de correspondencias
tan fuerte —y autorreferente— como el lenguaje y que este
proceso se apoya en una circularidad, que va de la
imaginacién a la materializacidébn y de ésta de nuevo a la
creacién de significados, que desencadena una profunda
correspondencia entre la persona y su morada. (Narvaez,
2003: 12)
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Al pretender estabilizar ese universo en el que se habita a
través de un orden representativo, simbdélico vy visual, se
accede a una estructura de reciprocidad entre los monumentos,
el espacio urbano y la propia colectividad, trazédndose asi las
directrices funcionales de un proceso gue pareciera mostrarse

como Unico y unidireccional en sus opciones interpretativas.

La ciudad de Venecia, por ejemplo, durante el siglo XVIII fue
objeto de esta estrategia al tiempo que logrd reunir varias
generaciones de artistas avocados a la representacidén plastica
de la ciudad, barruntados en la intencidédn de acudir ya sea de
forma conciente o inconciente al propdsito representativo de la
voluntad imaginativa y creativa de la metrépoli; entre ellos se
puede mencionar a Francesco Guardi (1712-1793), Bernardo
Bellotto (1721-1780), Michele Murieschi (1710-1743), Luca
Carlevarijs (1663-1730) y Giovanni Antonio Canal, mejor
conocido como Canaletto (1697-1768), siendo este uUltimo el més
reconocido de los pintores vedutistas dedicados a representar a

la ciudad de Venecia en el siglo XVIIT.

En atencién a la importancia de la obra del Canaletto y en
funcién del anédlisis de wuna de sus obras més importantes,
deseamos mostrar algunos aspectos determinantes que hardn méas
comprensible la adecuacién de su pintura de la ciudad de
Venecia en funcién de los intereses de la presente
investigacidén. Consecuentemente, en la obra del pintor se puede
observar el uso de los instrumentos més sofisticados de visidén
y representacidén, sino que se vale de una gran cantidad de

datos e informaciones devenidos del imaginario mitico de 1la
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propia ciudad. Sin embargo, para lograr un mejor encuadre de la
obra de Canaletto, se hace necesario en primera instancia
distinguir dos géneros pictdricos propios en la obra de este
artista veneciano, asi como también en las creaciones de
algunos de sus méds prominentes seguidores: se trata de la
distincién entre la Veduta y los llamados Caprichos.

En algunas péginas anteriores, se sefialdé como las 1llamadas
Vedutas estuvieron a la orden del dia como opcidén de
conocimiento e informacién visual para los viajeros o gran
turistas que se dedicaron a recorrer las principales regiones vy
ciudades de Europa, siendo una de las principales
caracteristicas, la representacién fidedigna de ciertos
paisajes urbanos en perspectiva llegando a veces a un estilo
casi cartografico, donde la opcidén de representar cada detalle
de la ciudad los canales de navegacidén, los edificios y todos
aquellos atributos urbanos gue contribuyeran a crear una vista

de la ciudad con 1la suficiente dignidad para que pueda ser

recordada aun con el pasar del tiempo.

Canaletto también cultivd otro género vinculado a la Veduta, se
trata de los 1llamados Caprichos, y dque segun lo refiere el
catalogo de la Exposicidédn titulada Canaletto. Una Venecia
imaginada (2001), se trata de una especie de compilaciones de
distintas imagenes de la ciudad de Venecia y de la misma regidn
del Véneto italiano, que tratadas desde una visidén integradora
de la ciudad, representa una imagen conformada por recursos
provenientes del contexto urbano o natural gque presencia el
artista, vy el tratamiento singular que le asigna a estas

imadgenes de la ciudad:
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Para Canaletto, la transgresién de la evidencia topogréafica
constituye la norma, no la excepcidén: el capricho, lejos de
poseer aquel ©papel marginal asignado por la critica
tradicional, se eleva a elemento fundamental vy resorte
secreto de toda la produccién de Canaletto, en la que la
exactitud iconogrédfica se configura como una desviacidn
respecto a la regla de la manipulacién (Canaletto. Una
Venecia imaginaria, 2001: s/p)

En la seleccién de obras gue engrosan este pequefio corpus
visual, se puede precisar una titulada Capricho: un disedo de
Palladio para el puente de Rialto, con edificios en Vicenza,
1740 (fig.9), extraordinaria vista imaginaria del Gran Canal de
Venecia, con 1la recreacidén del Puente de Rialto segtn el
proyecto elaborado por el arquitecto veneciano Andrea Palladio

(1508-1580)°" vy otros edificios elaborados por este arquitecto

en la vecina ciudad de Vicenza.




Fig. 9 Canaletto. Capricho: Un disefio palladiano para el puente Rialto y otros edificios 1740
Oleo/madera. Galeria Nacional de Parma

Varios elementos se pueden sefialar de esta obra, en primer
término, se trata de un “Capricho inducido”®, es decir,
comporta lo que bien pudiera definirse como una apologia de la
obra de Palladio en la regidén del Véneto, pues, en atencidén al
conocimiento que posee Canaletto de la ciudad de Venecia, asi
como también otros atributos urbanos presentes en Vicenza,
logra amalgamar de una manera extraordinaria una vista
imaginaria de lo que pudo ser el Puente Rialto segin la
transformacidén que concibiera Palladio para ello, al tiempo
que, pinta dos de los principales edificios también construidos

por el arquitecto pero que no corresponden a Venecia sino a la

ciudad de Vicenza.

La intencidén sin duda, se centra en una especie de apologia de
la obra palladiana en la regidén del Véneto, asi como también,

de la exaltacidén de los valores arquitectédnicos que tiene aun

%2 Existe un documento suscrito por el comerciante y conocedor del arte italiano Francesco Algarotti (1712-1764)
y dirigida al sefior Prospero Pesci en Bologna el 28 de septiembre 1759. En ella se deja ver claramente las
indicaciones que este importante mecenas veneciano le asigné a Canaletto, para elaborar el cuadro que se hace
referencia en esta investigacion. A este respecto , la carta hace énfasis en el proyecto de Palladio, es decir, siendo
Algarotti un conocedor del arte y de las opciones que la arquitectura del Renacimiento ofrecio para las ciudades
de Venecia y Vicenza, le pide a Canaletto que junte en una sola vista y panoramica los edificios mas prominentes
de este arquitecto, convirtiéndose entonces en una apologia visual-pictorica de la obra de Palladio en la region del
Véneto. (disponible,
https://www.idmarch.org/document/Francesco%20Algarotti%20L ettera%20al%20Signor%20Prospero%20Pesci
%20a%20Bologna%20Riolo0,%2028%20settembre%2017591/4S3d )
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en el siglo XVIII y para la ciudad de Venecia la arquitectura

renacentista. En consecuencia:

La tela, encargada en 1744 por Francesco Algarotti, puede
ser considerada el manifiesto del neopalladianismo en el
Véneto, la corriente de pensamiento mas innovadora de la
época que hallaba en el seno de la propia tradicién del
Renacimiento 1la excelencia de la antigiiedad, o bien el

orden del mundo (..) aquellas arquitecturas perfectas no
s6lo estaban destinadas a embellecer la ciudad y a albergar
decentemente a sus habitantes, sino que realizaban
visualmente un modelo, el del edificio moral de una futura
sociedad regenerada. (Canalleto. Una Venecia imaginaria,
2001: s/p)

Valga sefialar entonces, que las circunstancias que envuelven la
idea de una imagen de caracter analdgico, familiarizada con los
reductos imaginarios presentes en la mente del artista abre
asimismo un sinfin de posibilidades exploratorias de otras
imdgenes y momentos histdéricos susceptibles de ser analizados
bajo esta misma premisa, por otra parte, se 1instaura también
como un reducto conclusivo de los argumentos esbozados hasta el

momento en la investigacidn:

1. Se observa la manera en que se construye una imagen
siguiendo desde el proceso perceptivo, hasta la

adecuacién selectiva de los estimulos que las

generan.
2. Tal premisa se transforma en una actividad
concomitante tanto para la creacidén con

intencionalidades estéticas ©provenientes de la

literatura y de la plastica.
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3. En determinados momentos histéricos se hace
palpable la necesidad de expresar en 1imagenes
urbanas, las formas en que la ciudad se representa
pléasticamente, asimismo se puede determinar la
inversidén del proceso constructivo al precisar cdédmo
el arte puede determinar y construir una imagen

tipo de la ciudad.

4. Se plantea como tema recurrente dentro de la
reciprocidad e intersubjetividad establecida entre
los objetos wurbanos y el artista, una dinédmica
combinatoria de lo 1ldégico y lo analdgico, en tanto
vinculo relacionamiento-construccién mental de
imadgenes y simultaneidad de estimulos requeridos
en un orden que pudiera verse como andrquico o Poco

convencional.

5. El resultado de tal combinacidén de elementos no
puede ser sino original, auténtico, en muchos casos

-
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procesos de proyeccidén artistica de la ciudad y sus

opciones de representacidn.

De este modo, la convergencia acertada de los mas distintos
valores de la ciudad transformados en imadgenes expresan los
puntos de conexidén més intimos de la ciudad, reveldndose como
nodos de significados culturales urbanos. Como figura-puente,
tal articulacidén se presenta como instrumento analitico e
interpretativo de 1la cultura urbana de una ciudad, donde la

conjunciédn de las formas materiales y culturales determina sus
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valores, atributos y en muchos casos, ausencias por definir vy

re-construir desde una apertura interpretativa.
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. ] Capitulo 3

3.1. Imagen Andloga. Figura puente y densidad representativa.

Dentro de las posibilidades de relacionamiento entre las
estructuras fisicas construidas de la ciudad y sus consecuentes
representaciones simbdélicas, media una vital construccidén que
en la mayoria de los casos, debe elaborarse siguiendo
pardmetros que no se inclinen por uno de los extremos, toda vez
que, la conjuncién de ambos componentes resultan
imprescindibles para wuna 3justa comprensién de los fendmenos

urbanos y sus consecuentes historias culturales.

En ese sentido, debe privar una base racional que permita bajo
la mirada atenta de los componentes constitutivos de la ciudad,
ir incorporando los caracteres simbélicos que generan un
entendimiento de amplia base, al repotenciar las informaciones
que estan contenidas en las imdgenes de la ciudad y que supone
entonces, un proceso de interrogacidédn ficcional de las ciudades
para acceder a niveles necesariamente complementarios de su

parcialidad o totalidad cultural.

Una de las maneras en que se puede establecer esta imbricaciédn,
se centra en una especie de operacidén sintética que hace
presente una necesidad de andlisis basado en la interpretacién,
convirtiéndola en un programa fundado en las vinculaciones
entre figuracidén artistica vy produccién de simbolizacidn

cultural.
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La reunidn escenografica de estos componentes fisicos de 1la
ciudad, hechos ahora representacidén pictdrica, forma parte de
un programa de cultura visual muy bien dirigido a estimular los
caracteres nemotécnicos de los individuos para asi, consolidar
una imagen de la ciudad basada en componentes arquitectédnicos
pero al mismo tiempo, estructurada sobre la base de los valores
histéricos y culturales que la misma ciudad de Venecia ha

generado a lo largo del tiempo.

Por otra ©parte, se puede inferir que son estas obras
arquitectdénicas, los objetos por medio de los cuales el talento
de Canaletto permite extrapolar una de las condiciones que
luego la historia del arte designard como valores constitutivos
y patrimoniales de la ciudad, es decir, le asigna un valor més
profundo en funcidén de sefialarlas como una “expresién humana
que forma la realidad vy conforma la materia seguin una
concepcidén estética. Y asi, es ella misma no sélo el lugar de
la condicidén humana sino una parte misma de esa condicidédn”

(Rossi, 1986: 76)

Consecuentemente, una obra de arte pictdrica, cuyo eje temdtico
gire en funcidén de la representacidn de imadgenes de la ciudad
es al mismo tiempo, un territorio fértil que alimenta las
presunciones histdéricas en Pro de alcanzar en sus diferentes
planos de sentido, vias de andlisis y formas de comprensidén de
la ciudad, al poner en Jjuego de manera simultanea la ciudad
real, la ciudad idealizada y la ciudad ideologizada; planos de
sentido que al reforzar de forma correcta los niveles de
interpretacién de los cddigos visuales contenidos en ellas, se
accede a valiosa informacidén que sdélo la imagen urbana por si

misma, es incapaz de suministrar, en tanto que los procesos de



amalgamiento histdérico de la misma imagen urbana, hace
complicado la sustraccidédn de éstas a partir del empleo de otras

maneras de interpretacidn.

En ese sentido, las representaciones escenograficas de 1la
ciudad en funcién de recoger o nuclear en una sola obra,
distintos atributos fisicos wurbanos de la ciudad, es un

elemento que ha tenido momentos histdéricos importantes:

La reunidén escenogrdfica de edificios vy sitios urbanos
existentes e imaginarios (proyectados por los
contemporaneos o tomados como modelos ideales de la
Antigliedad) era frecuente en el arte desde el Renacimiento,
tanto porque las artes visuales se constituyeron en un
campo de experimentacién acerca de la relaciones entre

pasado, presente y futuro (..) es decir, en esas obras ya se
hacen presentes las relaciones estrechas, histéricas, entre
figuracidén artistica, produccidn de simbolizaciones

culturales, prefiguracidén intelectual y construccidén de la
ciudad. (Gorelik, 1999: 215)

Como se aprecia, la necesaria incorporacidén de los distintos
planos de sentido que conforman las capas o© sedimentos
culturales de la imagen de la ciudad, puede ser el acicate que
permite de forma realmente efectiva, wvincular en una sola vy
contundente lectura, los componentes fisicos y simbdélicos que
integran su imagen, en tanto que, ambos son esencialmente
complementarios y comportan las dinadmicas de anédlisis de las

ciudades mas comunes de los Ultimos afos.

De ahi que aquél planteamiento esbozado padginas atréds acerca de
la consecucidén de opuestos culturales como una opcidn laboral e
interpretativa de las imédgenes de las ciudades, puede hallar en
esta propuesta integradora una opcidén mucho mas generosa para

la aplicabilidad de <casos de estudio de 1imagenes de las
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ciudades, que no se centre Unicamente en la reparticidn
gestaltgica (al mejor modelo de Kevin Lynch), de fragmentos
urbanos para poder estudiar sus formas fisicas y modelos de
legibilidad, ahora se puede acceder a niveles mayormente ricos
en informacidén simbdélica, aprehensidén estética, practicas vy
comportamientos culturales en la ciudad que modelan su propia

imagen.

Asimismo, el ejercicio interpretativo de los distintos planos
de sentido de la ciudad, hace casi imperiosa la necesidad de
emplear un catdlogo de fuentes alternas, no necesariamente
vinculadas con la literatura técnica emanada de los estudios
provenientes del urbanismo y de la propia arquitectura, ahora
se incorpora a éstos otros modelos de estudio que abren incluso
—como se ha sefialado—, la extraordinaria ©posibilidad de
observar la manera en que las obras de arte modelan la ciudad,
invirtiendo el proceso lineal de conformacidédn e influencia de
la ciudad en el arte; a partir de ahora se puede decir: el arte

que modela la imagen de la ciudad.

3.1.1. La historia cultural urbana y la imagen anadloga. Hacia

una construccién teébrica.

En la determinacidén de un corpus que pudiera servir de enlace
entre las percepciones de la ciudad, imagenes, imaginarios vy
representaciones dentro del lapso de tiempo propuesto en esta
investigacién, se considera conveniente precisarlo en el acto
de reexaminacién de diversos tipos de fuentes, gque Dbuscaré
observar las maneras de enlazamiento cultural que coexisten en
un momento determinado del devenir de la ciudad, siendo parte

importante escudrifiar con atencidén las formas simbdbdlicas

216



generadas, casi siempre a partir de la puesta en marcha de
procesos o cambios a nivel morfoldgico o de otra indole dentro
de la cultura urbana, las cuales generan 1lbégicas reacciones
colectivas o individuales, susceptibles de ser estudiadas como

depositarias de expresos vinculos socio - culturales.

La historia cultural es considerada una subdisciplina de 1la
historia que desarrolla metodologias de andlisis con énfasis en
las lecturas de particularidades, asi como también en la
determinacién de codificaciones o fuerzas gestadas en las
propias dindmicas histbéricas que adgquieren fundamentalmente
algin tipo de relevancia simbélica. Ya no se trata de elaborar
grandes narrativas ni enciclopédicos estudios, se trata ahora
de determinar especificidades de la realidad socio - cultural,
que puedan ser analizadas desde una visidén més bien abierta, y
en concordancia con la articulacién de diversos tipos de

fuentes no necesariamente especializadas.

Para el historiador cultural inglés Peter Burke, existe una
especie de acuerdo técito entre los historiadores culturales,
cuyas investigaciones generalmente apuntan hacia la observacién
de fendmenos socio-culturales manifestados en su expresidn
simbdélica, es decir, la blUsqueda de “epifanias” culturales que

sin duda forman parte de las dindmicas sociales:

El comun denominador de los historiadores culturales podria
describirse como la preocupacién por lo simbdélico y su
interpretacion. Concientes o inconcientes, los simbolos se
pueden encontrar por doquier, desde el arte hasta la vida
cotidiana, pero una aproximacidén al pasado en términos del
simbolismo no es sino una aproximacién entre otras. Una
historia cultural de los pantalones, por ejemplo diferiria
de una historia econdmica del mismo asunto, al igual que
una historia «cultural del Parlamento diferiria de una
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historia politica de la misma institucidén. (Burke, 2006:
15).

Existe segln Burke una diferencia entre la historia cultural vy
otras formas de historiar. La historia cultural realiza
interpretaciones intensivas de las maneras en que el hacer
cultural vy la cotidianidad se entrecruzan en determinados
momentos histdéricos; consecuentemente, la historia cultural le
asigna una mayoritaria importancia a la cultura popular y a la
cotidianidad ©por considerar que en ellas se alberga el
verdadero sentir de la sociedad que experimenta los cambios vy
transformaciones orquestadas por los entes encargados de
dirigir wuna sociedad en un momento determinado, asi como
también cualquier otro evento que Trepresente un posible
acontecimiento digno de observar desde la conjuncidén de
diversos enfoques, donde se fija en la memoria eventos vy

acciones de gran carga y contenido simbdlico.

De este modo, la historia cultural urbana genera el impulso
necesario para plantear las vinculaciones que existen entre la
imagen de la ciudad, y la conformacién de los imaginarios y las
representaciones, pues es Jjustamente a través del wvalor
simbdélico encontrado en ciertos momentos o acontecimientos
escenificados en la ciudad en que la historia cultural urbana
refuerza sus tépicos metodoldgicos.

En la adecuacioén plena de los preceptos tedbdricos %
metodoldégicos de la historia cultural urbana, asi como también
de la conjuncidén bosquejada entre este método de trabajo y la
precisién de los 1imaginarios urbanos y las representaciones
artisticas, se encontrd que en el lapso de tiempo propuesto

para la investigacién se instituye como un periodo de
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conformacién de la 1imagen de 1la ciudad de Mérida creada a
partir de ciertas representaciones pléasticas vy literarias
previas a la etapa de tiempo en andlisis, reempleadas de forma
mas sistematica por los poderes civiles, eclesiasticos vy
académicos para articular una imagen dura urbana gque se ha
mantenido a través del tiempo como una especie de legado,
enmarcado en la visién moderna trasformadora de la ciudad de
ciertos grupos. La imagen de la ciudad de Mérida analizada
tiene una primera conformacidn pléastica, discursiva %
narrativa, luego una readaptacién a la ciudad prospectiva de 1la
década del cincuenta y una consolidacién que 1llega incluso

hasta nuestro dias.

Asi pues, la captacidén de 1imagenes plésticas vy narrativas
arrojan extraordinarios resultados que permiten postular
hipétesis interpretativas basadas en primer lugar, en la
suposicidén gque existe una imagen oficial generada por elementos
de poder que han hecho, histdéricamente, vida activa en la
ciudad, plasmada desde la homogeneidad y en funcidén de una
venta de una especie de emblema turistico de la ciudad; en
segundo lugar, las obras pléasticas seleccionadas dan cuanta de
una representacidén que puede ensefiar posturas domefiadas,
apacibles o en su defecto absolutamente opuestas al programa
constructivo, mas bien apegada a valores imaginales gestados
desde la literatura; y en tercer término, continua existiendo
un imaginario de la ciudad hasta bien entrado la década de los
setenta, estructurado en la imagen literaria y plastica de los
cuarenta primeros afilos del siglo XX.

Ahora bien, ¢cudl seria en el mejor de los casos la férmula
interpretativa que permita acceder a ese universo de

representaciones de la ciudad gque generen tan reciproco modo de
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construccidén cultural de su propia imagen? Para ello se propone
una via que reinserte desde el universo de la cultura visual vy
escrita en primer término, la precisidén de modelos o patrones
de 1imagenes de la ciudad que sean realmente recurrentes,
construidos bajo la mirada atenta de entes gubernamentales o en
su defecto, como expresidn libre e intelectualizada,
fomentadora de practicas urbanas y generadora de propuestas

estéticas.

Del mismo modo, dgque posibilite observar desde una mirada
critica las férmulas “cauterizadas” o si se quiere, pacificadas
con que la imagen de la ciudad oculta las lbégicas
confrontaciones que también forman parte de esa historia
cultural urbana, pues es seguro que al exponerlas, se accede a
informacién fundamental para entender la visién de ciudad del
presente, generada en el pasado y con visiones prospectivas del
futuro, asi como la determinacién del tipo de representacidédn y

de los imaginarios presentes en ella.

El conflicto entendido como confrontacidén o idea distinta de 1la
visidén generalizada de la imagen de la ciudad, debe exponerse
como opcidn analitica, pues estamos convencidos que en una obra
de arte es tan importante lo que estd expresado como lo gque no

se puede observar explicitamente63.

% |a elaboracién de una corpus de anélisis, que confronte la imagen pictdrica de la ciudad y el contexto cultural
puede servir para demostrar entre otros aspectos, que lo que esta expresamente representado en la obra, no es en
esencia la vision real del momento que pretende ser ilustrado; en ese sentido, Peter Burke en su libro Lo visto y no
visto. El uso de la imagen como documento histdrico. (2005), deja claro los riesgos de tomar las imagenes urbanas
como una verdad irreductible, en contra parte, alienta a la observacion-confrontacion de éstas con el contexto
histérico, aspecto que sin duda genera una vision distinta del asunto a analizar. Para ejemplificar tal situacion, el
historiador recurre al analisis de una pintura titulada “El puerto de Rochelle”, elaborada en 1763 por el pintor
francés Claude-Joseph Vernet (1714-1789), una obra que muestra una vista del puerto en medio de un importante
ajetreo comercial, marcado por el desembarco y posterior transporte de distintos materiales, creando asi una
sensacion de movimiento comercial con incidencias desde luego en lo econdmico para la region. El cuadro es la
expresién de un movimiento capitalista importante que segln se puede inferir en el obra, genera una imagen
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En la intencidén de hallar algun tipo de férmula metodoldgica
que examine este juego dialéctico presente en los modelos de
aprehensién de 1la ciudad, entre 1lo fisico construido vy 1lo
simbdélico, la cientificidad y la biografia, la racionalidad e
imaginacién, la historia vy memoria, historia vy mitologia,

descripcidén y proyecto, realismo y experimentacidn.

La catalogacién y puesta en practica de vinculaciones y 1los
relacionamientos que los conduzcan por la senda de la
experimentacién cultural de la ciudad, se encuentra que el
elemento que mejor se adapta a esta blUsqueda es la idea gque en
la década del sesenta del siglo pasado, planted el arquitecto
italiano Aldo Rossi, a través de su teoria de la Ciudad
Andloga, especie de suma reflexiva que permite establecer los
puentes conectores entre aquellos ejes tematicos, que incluso,
la historia del arte por su inclinacidén mayormente de andlisis
iconogréfico, se wve reducida en la asuncién de ciertos
fendbmenos urbanos presentes en las distintas maneras de hacer

historia urbana.

La seleccidén de este modelo de anadlisis parte Jjustamente de un
hecho trascendental para esta investigacidn, pues el origen de
tal propuesta —lo ha sefialado abiertamente vy en distintas
ocasiones el propio Rossi—, se genera a partir de vivencias
autobiograficas durante su estadia en la ciudad de Parma a

propdésito de los trabajos de reconstruccidén del Teatro

pujante de esta ciudad portuaria francesa; sin embargo: “el artista muestra un puerto lleno de ajetreo en un
momento —mediados del siglo XVIII— en el que, segin otras fuentes, el comercio de la Rochelle estaba en franca
decadencia. ;Qué es lo que pasa? (...) Vernet no podia permitirse el lujo de ser demasiado realista. Sus cuadros
iban a exhibirse como una forma de propaganda del poderio naval de Francia. Si las cartas y demas documentos
gue aclaran la situacion no se hubieran conservado, los especialistas en historia econémica quiza habrian utilizado
este cuadro para extraer unas conclusiones excesivamente optimistas respecto a la situacién del comercio
francés.” (Burke, 2005: 108-109)
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Pagannini y la ordenacidén inmediata de la plaza de la Pilotta

en 1964.

Esta pasantia laboral en 1la mencionada ciudad, le 1llevd a
contemplar en la Galeria Nacional de Parma una de las obras de
Canaletto que forma parte de la coleccidédn del Museo (obra
referida vy mostrada en el Ultimo apartado del capitulo
anterior); este ejercicio contemplativo vy analitico de 1la
mencionada pintura es considerado por la critica especializada,
como el origen de la teoria de la Ciudad Andloga, fundamento
extraordinario que surge de una experiencia autobiografica,
especificamente del andlisis de una pintura del siglo XVIII,
lograda a partir de una intuicién ante el cuadro y no

necesariamente de un razonamiento ldégico.

No se pretende adentrarse en el universo proyectual de Aldo
Rossi, pues el estudio de su obra ha copado los espacios de la
historiografia de la arquitectura moderna y cualquier intento
de ahondar en lo tratado, correria el riesgo de verse tan sdblo
como una disertacidédn soporifera; no obstante, se pretende
precisar los elementos mas importantes contenidos en su idea de
Ciudad Anadloga, pues lo que se busca es demostrar cémo no sdblo
resulta absolutamente pertinente establecer los puentes
interpretativos entre 1las imédgenes de la ciudad y su
construccién cultural, sino que, al tomar en consideracidén que
dicha propuesta partidé del proceso perceptivo-contemplativo de
una pintura, pudiera asimismo dar las claves para entender con
mayor intensidad la reciprocidad que se teje entre el arte y la
cliudad.

En el prefacio a la segunda edicién en italiano del 1libro La

arquitectura de la ciudad de 1969, Rossi comenta la experiencia
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que le significd observar el cuadro de Canaletto para encaminar
su teoria, donde la experimentaciédn que se gesta en 1los
procesos perceptivos pueden crear una imagen tan contundente de
un espacio urbano, que logra al mismo tiempo, ser la resulta de
una especie de catdlogo visual de atributos urbanos (mayormente
arquitectédnicos), asigndndoles una funcidén més humana, cultural
y representativa del lugar, es decir, una fusidén entre espacio

urbano, obra arquitectdédnica e imagen pictédrica:

Refiriéndome a tales conceptos he propuesto, después de este
libro, la hipdétesis de 1la ciudad andloga, con la que
entiendo referirme a las cuestiones tedéricas del proyectar
en arquitectura; esto es, a un procedimiento compositivo que
gira sobre algunos hechos fundamentales de la realidad
urbana y en torno a los cuales construye otros hechos en el
marco de un sistema analdgico.

Para ilustrar este concepto, he hecho algunas
consideraciones sobre la perspectiva de Venecia del
Canaletto (..) donde el Puente de Rialto del proyecto

palladiano, la Basilica vy el Palacio Chiericati se ven
enfocados vy descritos como si el pintor produjese un
ambiente urbano observado por él. Los tres monumentos
palladianos, de los gque  uno es sélo un proyecto,
constituyen asi, wuna Venecia andloga cuya formacidén es
realizada «con elementos ciertos vy ligados tanto a la
historia de la arquitectura como a la de la ciudad. (Rossi,
1986: 43, cursivas del autor)

Para Rossi, la adecuacidén dque realiza el artista en la
mencionada obra, es consecuencia de una operacidén 1ldégica
formal, en tanto que determina ciertos edificios, cuya imagen y
proceso de aprehensiédn, estén prefijados % formalmente
definidos en la memoria de propios y extrafios, ya sea por el
caracter tipoldgico arquitectdnico, o en su defecto por la
funcionalidad representativa que ejercen; de este modo, aun
cuando la pintura anteriormente mencionada es la elaboracidén de

una especie de apologia de la obra de Palladio en la regidén del
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Véneto, para Rossi y para muchos de sus estudiosos, es una
imagen de Venecia®. No es nuestra intencidén en esta
investigacidén, adentrarnos en los pormenores historiograficos
que enmarcaron la elaboracidén del cuadro, nuestra intencidn se
centra en la configuracidén de la teoria de la ciudad andloga de
acuerdo a los principios que Aldo Rossi concibe desde una

perspectiva eminentemente cuturalista.

En funcién de 1lo anterior, se puede seflalar que pensamiento
l6gico mé&s carga autobiogréfica, se instalan como los motivos
fundamentales con que un artista genera una obra de arte cuya
potencialidad visual se centra en el suministro de wvaliosa
informacién que da cuenta del actuar compositivo del pintor,
asi como también, de la manera en que combina los elementos

fisicos y simbbélicos presentes en la ciudad.

Consecuentemente, més alld del ambito proyectual arquitectdnico
y de la teoria urbana, la idea de la Ciudad Andloga es poco
conocida dentro de los estudios de la historia del arte,
circunstancia que anima a redireccionarla no sdélo para mostrar
sus alcances, sino también para poner en evidencia su
pertinencia aun hoy en dia; en otras palabras, la propuesta del
italiano no hace otra cosa sino reforzar la idea que planteada
en gque una obra de arte puede generar la imagen de una ciudad,

en tanto se invierten los modelos complementarios de

% En 1975, la revista Construccion de la ciudad, publica el articulo “La arquitectura analoga”, donde Aldo Rossi
retoma el tema ahondando en los pilares tedricos que lo sustenta: “Este concepto de ciudad analoga se ha
desarrollado en el sentido de las analogias y por tanto hacia el concepto de una arquitectura analoga. La analogia
es un modo de entender de una manera directa el mundo de las formas y de las cosas, en cierto modo de los
objetos, hasta convertirse en algo inexpresable si no es a través de nuevas cosas (...) En esta definicion creo
encontrar asi mismo un sentido distinto de la historia; vista no como cita sino como una serie de cosas, de objetos
de afecto (oggetti d’affezione) de los que se sirve el proyecto de la memoria. Creo haber comprendido asi la
fascinacion del cuadro de Canaletto, en el que diversas arquitecturas y su transportacion, constituyen a su vez una
representacion analdgica inexpresable con palabras.” (Rossi, 1975: 8)
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construccidén cultural de la ciudad como una estructura de

combinaciones entre forma y cultura.

Es necesario dejar lo suficientemente claro que, no se pretende
afirmar que lo analdégico sea un tipo de pensamiento alternativo
que sustituye el anadlisis 1légico formal de los objetos y 1los
espacios, de forma tal que 1lo excluya o en su defecto, 1lo
derogue por otro cimentado sbélo en 1imdgenes vy propuestas
imaginarias, sino que es una estructura mental que 1llega a
informar empleando recursos fundados en la reciprocidad vy
simultaneidad de los componentes que integran la imagen de la

ciudad.

La Ciudad Andloga, sustentada en la adicidén de pensamiento
l6gico y referentes biograficos de aprehensién de la ciudad, se
alinea de forma privilegiada a 1la dintencidén de generar un
cuerpo de estudio de una imagen de la ciudad a partir de 1la
interpretaciédn de sus representaciones e imaginarios, de dar
respuesta efectiva de las relaciones gue se pueden establecer

entre realidad e imaginacidén en el contexto urbano.

La conformacidén de tal planteamiento tedrico por parte de Aldo
Rossi, puede verse reflejada en los innumerables trabajos de
corriente culturalista que se publicaban vy disertaban en
Europa, —o en su defecto que rescataban esa intencidén de ver 1la
reciprocidad de los protagonistas de la sociedad en funcidén de
generar una imagen total de algun fendmeno social—, al momento
en que el arquitecto italiano afinaba sus reflexiones en torno
al tema de 1la Ciudad Analoga, su pensamiento apuntaba al
descubrimiento de ese cardcter de totalidad cultural que

conformaria los estudios urbancos a través de su propia duraciédn
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y de las propias leyes de aprehensidén de la imagen de la ciudad

que se estaba creando.

Asimismo se dirige la mirada hacia el sentido de autonomia de
la ciudad, la cual supone desde la perspectiva culturalista un
movimiento complementario de identificacién de cada uno de 1los
objetos de mayor incidencia simbdélica dentro de la trama

urbana.

Se puede observar la importancia que tienen las
representaciones y los imaginarios urbanos en estas propuestas
de sustentacién de la imagen de la ciudad, pues es evidente que
las tramas de sentido, las imAgenes generadas y las operaciones
simbélicas desarrolladas en la ciudad pueden determinarse ahora
a partir de 1la informacidén gque suministra cada componente
descrito, narrado, pintado, fotografiado, en fin, representado
en las 1imédgenes wurbanas por analizar, como una manera de
meditacidén sobre materiales del pasado en una accidédn volcada

desde dentro de la misma obra de arte.

Hasta el momento, hay varios aspectos a tener en consideracidn
en el uso y adecuacidédn de la figura de la Ciudad Andloga para
esta investigacidén; en primer término, recalcar su pertinencia
para el ejercicio de relacionamiento de opuestos en la
aprehensidén de la imagen urbana, segundo observar con
detenimiento qué es la obra de arte por su caracter figural vy
expresién atemporal, la que permite conjugar distintos tiempos
visuales de la ciudad en una sola representacidén, asimismo,
destacar el énfasis que se ha expuesto a largo de estas
paginas, en seflalar las formas en que la obra de arte construye

de manera determinada la imagen de una ciudad; tercero, la
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imbricacidén que supone la ciudad anadloga y sus referentes
visuales <con la relacién de las representaciones vy 1los
imaginarios supone desde ya un nuevo planteamiento que
revaloriza los modos de superposicidén de éstos como productos

culturales, como figuraciones de la ciudad.

Ahora bien, no se puede dejar de tener presente que las obras
de arte son el producto de una expresién esponténea, pero no
necesariamente libre, es decir, obedece a movimientos enddbdgenos
que en muchos de 1los casos, estdn sujetos a directrices de
sentido que engloban el contexto de realizacién de la obra de
arte; por tanto, los objetos representados —imégenes de la
ciudad o paisajes urbanos—, son el resultado de la seleccidén de
“objetos de afecto”, de elementos referenciales o
circunstancias que son manipuladas o puestas en exhibicidén con

intencionalidades y modalidades pre-definidas.

La ventaja que suministra el tema de la ciudad andloga para el
estudio propuesto, se focaliza en la idea de ir desplegando los
planos de sentido y comprensién de la imagen de la ciudad a
partir de las modalidades de —conexién o en todo caso,
yuxtaposicidédn que se elaboran en las obras pictdéricas y en los
espacios narrativos literarios (discursivos, ensayisticos,
histdéricos), pues como se ha demostrado, ambos son la expresidn
de un tipo de poética donde imagen y palabra se articulan para
generar representaciones y éstas a su vez contienen 1los
imaginarios wurbanos, cuya accidén puede ser considerada como
reactiva o discola si se puede colocar en un orden de
confrontacidén entre imagen, palabra e historia, logrando asi
que se expongan los niveles en que esos objetos de afecto son o

estan siendo naturalizados en la imagen.
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Hasta ahora se ha demostrado a través del andlisis de una serie
de pinturas, cbémo la imagen plastica estd embebida de contextos
culturales, del mismo modo de planos narrativos literarios que
se vertebran para demostrar una visédn cauterizada de la ciudad
y de sus protagonistas wurbanos, pasando desde la visiédn
mistica-religiosa, hasta la adecuacidén andloga de una imagen de
la ciudad que sirvidé como referente artistico de una operaciédn

compuesta de varios emblemas urbanos hecho imagen sintesis.

Sin embargo, dentro de la propuesta de trabajo esbozada, la
intencidén se centra en potenciar los niveles interpretativos de
tales 1imégenes, de escudrifiar en los ©planos de sentido
existente para ver no sélo la imagen objeto de trabajo, sino 1lo
que no estd visualmente referenciado, para al final de ello,
demostrar cémo ese nucleo duro de las imagenes urbanas es la
sumatoria de acciones devenidas de estrategias visuales y que
apuntan a la naturalizacidén cognoscitiva de sus referentes en
funcidén de crear mitos urbanos, im&genes manipuladas,
correlativas construcciones entre operaciones simbdlicas de

tiempos y figuraciones distintas.

En tal sentido, para lograr la aplicabilidad efectiva de 1la
Ciudad Andloga como principio de correlacidén entre tiempos,
ideas, representaciones y planos de sentido, se debe primero
observar de una manera sistemdtica las ventajas que posee esta
construccidén tedrica para el andlisis de la imagen urbana de
una ciudad como Mérida, cuya fuerza de interpretacidén es la
sumatoria no sbélo de elementos construidos (ya hacia mediados
del siglo XX), sino que adiciona una fuerte incidencia del

entorno natural, elemento absolutamente inaplazable en
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cualquier 1intento por realizar alguna historia wurbana de la
ciudad; a esto hay que sumar la recurrente construccidn
intelectual que ha generado toda una gama de reflexiones sobre
la propia ciudad, su cultura y otros aspectos que se 1iran
demostrando; empero, desde ya se atisba que muchos de estos
elementos “digeridos”, naturalizados vy hasta cierto punto
pacificados, no pueden ser sino el resultado de ©otras
estrategias de apaciguamiento y dominacidén de actores sociales,
que se fue entretejiendo en esta “montafiosa urbe” como bien la

sefialara Mariano Picdn Salas en 1943.

Asi, lo intrincado de su ubicacidén, la dificultad de acceso,
fue fortaleciendo un nlcleo duro de la imagen urbana gque aun
resuena con fuerza; en consecuencia, la propuesta de
deconstruccién de sus planos de sentido, el aislamiento de los
patrones de comportamiento )\ efecto que ejercen sus
representaciones e imaginarios estéan centrados en esta
estrategia culturalista que suministra el tema de la Ciudad
Andloga, o en todo caso lo gque se propone como imagen analoga

de la ciudad de Mérida.

3.2. Las naturalizaciones implicitas en la imagen de la ciudad.

Deconstruccidén de contenidos.

La exhibicién de varios tipos de imégenes alusivas a la ciudad,

puestas en planos pictdéricos o narrados como prosa descriptiva,
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suministran de forma generalmente fragmentada las 1ideas mas
vivaces de la misma ciudad que se representa, conformando en el
mejor de los casos, una especie de catdlogo o de enumeracidn de
atributos urbanos que pueden ser reconocidos o no por los
habitantes de la ciudad e incluso, en una primera instancia,
por extrafios, visitantes u otro tipo circunstancial de

practicante urbano.

Esta dialéctica comin en los espacios urbanos tiene implicito
entonces la seguridad de condensar una serie de valores
considerados “inmutables”, consecuentes, familiares, es decir,
se plantean como una especie de sintesis de los lugares
mayormente frecuentados por los usuarios, porque ex profeso, se
procura exaltar algunos valores histéricos como si fueran los
testigos silentes de acontecimientos vividos y fundamentales

para la sociedad que se articula en esos espacios.

La ciudad ©por tanto, es la construccidén colectiva mas
importante que el hombre ha podido generar, sin embargo, la
adecuacidén familiarizada de los espacios urbanos, reunidos como
si fueran tan familiares como un &lbum de fotografias, puede al
mismo tiempo, ser el resultado de una seleccidédn exhaustiva,
vinculada a estados de animo y excitaciones del sentido comUn
que apuntan a la marginacidén de otras imadgenes que no coinciden
con el plano de sentido y de valorizacidén elaborado con
antelacidn, en consecuenclid, lds lmagenes de 1la ciudad que 110
estén vertebradas a los planos de sentido con que generalmente
se procura mostrar ciertas caras, fachadas, rostros urbanos,

quedan fuera de esta pre-objetivacidén de tales espacios.
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El sentido comin urbano, opera bajo una ldégica de construccidn
y representaciédn de los momentos que son familiares y de los
cuales se puede estar identificado, no obstante el principio
culturalista de conformacidén colectiva de la ciudad supo al
mismo tiempo planificar la identificacidén con los espacios
seleccionados para ser incorporados al catdlogo visual que
distingue el marco de las representaciones familiarizadas,
afianzando de este modo, la aceptacidén casi siempre armonizada
de las imagenes oficiales de 1la ciudad; iméAgenes que se
transforman en elementos recurrentes y gue en su conjunto
elaboran wuna casi inalterable visidén de 1la ciudad basada

constantemente en atributos o emblemas urbanos pre-definidos:

La ciudad presupone una naturalizacidédn precisamente por
todos aquellos valores que el culturalismo recoge como su
esencia: como produccidén colectiva, su duracidén y por
tanto, la compleja alianza entre conservacidn y renovacidn,
entre recuerdo y olvido de si misma, por lo tanto el
conflicto directo de la experiencia cotidiana tiende lazos
firmes de complejidad, el sentido comin sutura conflictos,
restablece algun tipo de unidad armébénica y de explicacién
restitutiva, pacifica. (Gorelik, 1999: 216)

La estructuracién de 1la Ciudad Anédloga, o en su defecto la
edificacidén de imadgenes andlogas de la ciudad contenidas en las
obras de arte y las narraciones literarias, pone en Jjuego de
modo simultdneo las distintas visiones de la ciudad que se
proyectan como ideales, ideologizadas o idealizadas, por ser
especificamente el espacio tiempo visual y representativo, la
manera que mejor se adapta a esta intencionalidad, al recoger
de modo sistematico las distintas maneras en gque se representan
los imaginarios urbanos y se decantan las tramas de sentido;
sin embargo, hay que tener lo suficientemente claro, que tal

operacién de simultaneidad es al mismo tiempo, el anclaje de
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estructuras visuales y mentales que en muchos de los caso,
vetan o derogan otros aspectos fundamentales que también vibran
en la construccidén colectiva de la imagen de la ciudad, por
tanto: “La ciudad, asi, es también el sitio en el cual 1la
sociedad construye sus modos de olvido, recorta sus paisajes
—pasados y presentes, reales e ideales— y naturaliza sus lazos
con ellos, cbémo si reuniera un manojo de postales y decidiera
ver sb6lo a través de esa seleccidn.” (Gorelik, 2004: 148,

cursivas del autor)

En consecuencia, el proceso de naturalizacién de la imagen de
la ciudad modela al mismo tiempo el Niucleo duro de esa visioén
estereotipada de la imagen urbana, consintiendo del mismo modo,
la formulacidén de estructuras mentales qgue resuenan casi
siempre de modo unidireccional favoreciendo en la mayoria de
los <casos a los poderes que la fomentan al valerse de
intencionalidades diversas que en conjunto hacen de esta

estrategia visual-cultural su norte de apreciacidn.

De tal manera que, los cuerpos sbélidos de las ciudades, es
decir, su materialidad se transforman en marcas asociadas a la
cultura mostrando asi, wuna faceta del poder del aparato
burocratico o incluso, de las presiones sociales y econdmicas,
y su capacidad para poseer simbdélicamente determinados espacios
urbanos. Para Mébnica Lacarrieu, esta singularidad ha sido una
de las constantes més frecuentes en la elaboracién de las
im&dgenes urbanas, pues existen subterfugios organizados en
funcidén de generar una visidén sd6lida de la imagen de la ciudad,
pero que al mismo tiempo, es expresidén del poderio politico,

econémico, social y religioso que fomenta tales adecuaciones:
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Las 1imé&genes urbanas, en este sentido, son construcciones
espaciales, culturales y sociales producto de campos de
lucha simbdélica. (..) Las imagenes no son la realidad, sino
la representacién de esa realidad gque se constituye a
partir del resumen de evaluaciones, concepciones del mundo,
preferencias, homogeneizando una idea de la ciudad. Asi,
toda imagen urbana es un cumulo de estereotipos, de cuya
sumatoria emerge una imagen estereotipada de la ciudad en
cuestidén y por ello, es una falacia: no es mentira, pero no
es absolutamente cierta. (Lacarrieu, 2007: 51, negritas de
la autora)

Con suma frecuencia, las imAgenes urbanas producto de la
naturalizacién de sus componentes de afecto, asi como 1la
articulacidén a las estrategias de homologacién de contenidos vy
prospeccidén de poderes, tienden a mantenerse de forma constante
en el tiempo, pueden mutar levemente para incorporar otros
aspectos urbanos vinculados a la practicas ciudadanas, pero su
consistencia se centra en primer lugar en la estructuracidn de
emblemas urbanos de manera naturalizada, pre-fijadas; y en
segundo lugar, ejercen una fuerte incidencia sobre los modelos
politicos urbanos, asi como también sobre los imaginarios y las
maneras de representacidén de la imagen de la ciudad sometida al

andlisis. Por tanto, los imaginarios urbanos:

q P
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discursos, de los valores y las practicas sociales
suelen aspirar a definir proyectos urbanos que
pretenden imponerse a la ciudadania, conformando vy
transmitiendo valores y comportamientos desde los
cuales se decide qué formas de apropiacién de 1los
espacios se autoriza. [Se crea asi] imagenes
hegemédnicas que no sbélo controlan otras imagenes, sino
que también organizan los imaginarios sociales de 1la
ciudad y del resto del pais que la percibe. (Lacarrieu,
2007: 51)
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Es notoria la necesidad de ir determinando como primera opcidn
de analisis, las capas Jjerarquizadas que se establecen en la
configuracidén de las imagenes, pues en el mejor orden visual-
narrativo, existen imédgenes de la ciudad que se anteponen a
otras al conferir datos amplios, generosos, universales vy
satisfactorios para un grupo social determinado, cuya expresidn

simbélica es sindénimo de su poder o interés particular.

Tan determinante expresidén de la cultura urbana estd, como se
ve, imbuida por acciones consecuentes del sentido comin, donde
en el transcurso de alguna etapa crucial de la historia urbana
de la ciudad en cuestidén, se van estableciendo las estrategias
que buscan 1ir solapando las manifestaciones “inadecuadas”,
complementarias, contextuales que en un momento determinado de
esa misma historia, se fueron estableciendo como
contrasentidos, opciones a favor o en contra, voz intermedia,
escritura desde la sombra; en fin, opciones contentivas a todas
luces, de informaciones que pueden contribuir a la
deconstruccién de la imagen oficial de la ciudad que se tiene.
Por otra parte, puede ser empleada para entender los alcances y
las problemédticas de la ciudad de hoy, pues como sefiala el
propio Aldo Rossi, 1la historia urbana se escribe en cada
fragmento de la piedra, en cada espacio, pero también en cada
pared y en cada hecho circunstancial de la ciudad.

La determinacién de las estrategias de naturalizacidn, asi como
también, de la modelizacidon del ntucleo central de la imagen de
la ciudad de Mérida durante el lapso de tiempo propuesto para
analizar, permite establecer estrategias de estudio que
contrarresten una de las probleméticas mas recurrentes
encontradas en los estudios urbanos, culturales y de otra

indole aplicados a la ciudad de Mérida: la repeticién de
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modelos interpretativos de su imagen, centrados en “atributos”
y emblemas urbanos que, desde la perspectiva propuesta, se
fueron fraguando en el sentido comun esbozado en las distintas
etapas de su historia urbana, y en la naturalizacidn

“armonizada” de sus componentes.

Todo acercamiento critico a la imagen de la ciudad de Mérida,
entendiendo esta ultima, como un objeto especial que obedece a
una 1ntencionalidad estética, debe enfrentar esta recurrente
modelizacidén de un Niucleo Duro de su imagen, centro y esencia
gue en mucho de los casos se resuelve tratando de poner en un
orden de explicacidén, algunos componentes ambiguos de su propia

estructura imaginal®.

Persiste entonces, una inclinacidn hacia los modelos
arquetipicos visuales naturalizados de la imagen de la ciudad
de Mérida, comprobando asi, aquello gque se sefala de las
légicas dinadmicas del sentido comin y que asumen en la
distancia los modelos ya definidos, recreando casli siempre en
la afioranza romantica, otros tiempos a los cuales no se podré
acceder; es decir, se pone en evidencia una de las
consustanciales estrategias de la modernidad, los conflictos
entre historia y memoria, recuerdo-olvido y trasformacidn, caos
y orden, dualidades que en el caso de la imagen de la ciudad de
Mérida aun cumplen un papel protagbénico, por estar constituida
de forma esquemdtica en esas constantes ambigliedades de 1la

realidad social, histérica y urbana de la imagen de la ciudad.

% Aspectos visuales tangibles que se resumen a los siguientes componentes: “Ademés del plano de la ciudad, es
importante el andlisis de otros elementos fijos del paisaje natural que para el caso de Mérida, son importantes por
la presencia que tienen en la ciudad y en el imaginario de la gente. Asi, encontramos que sobre estos elementos
pareciera existir un acuerdo tacito y colectivo de afecto e identificacion; por ejemplo la Sierra Nevada, el rio
Chama, el Pico Bolivar, los Paramos son hitos importantes que, ademas, inspiran otras maneras de apropiarse de
la ciudad a través de leyendas, relatos, poesias, canciones, pinturas etc.” (Calderén Trejo, 2002: 68)
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De este modo, se considera pertinente y necesario, adentrase en
el universo representacional plastico y escrito, a través de la
precisidén de los imaginarios urbanos, pero tratando de mantener
una distancia que posibilite la puesta en acto del caréacter
“pacificado” de la imagen urbana; no se trata de exaltar
valores conflictivos, lo que se desea es determinar 1los
vectores compositivos imaginarios, Jjerarquizados y configurados
que se han planteado como opcidén definitoria de una imagen de

la ciudad de Mérida.

Asi, la propuesta es acceder a los componentes que fueron
perfilando vértices de construccidén del nlGcleo fuerte de la
imagen urbana, generados a partir de una muy acuciosa
imbricacién entre arte y literatura, producida a finales del
siglo XIX y consolidada en los primeros treinta afios del siglo

XX.

236



Bdigital.ula.ve

C.C.Reconocimiento



S el
Bdigital.ula.ve

C.C.Reconocimiento



Capitulo 4
Hn

4.1. Imagen de la ciudad de Mérida. Estructura y conformacién:

visiones e interrelaciones.

En 1996 la editorial Solar de la extinta Direccién de Cultura
del estado Mérida, publica el libro Testimonios Meriderios, una
exquisita recopilacién de los mas importantes testimonios que
sobre la ciudad de Mérida y de sus paisajes circunstanciales se
haya realizado; desde los datos que suministrara el
“analfabeto” Francisco Martin cuyas peripecias por las Sierras
Nevadas entre 1531 y 1533 fueron narradas al escribano Juan de
Villegas, hasta el sermdén que dirigiera a los fieles reunidos
en el campus de la Hechicera el Papa Juan Pablo II, en enero de
1985. Un 1libro gue 'en su momento, abridé un sinnumero de
interrogantes en nuestra linea de trabajo acerca de la ciudad y
sus opciones de representacién. En el prdélogo del 1libro, su
compilador, el escritor venezolano y profesor de la Universidad

de Los Andes Carlos César Rodriguez sefiala:

Si. Desde la conquista, Mérida impuso a sus visitantes el
tributo de la palabra escrita. Lo pagaron, en buena prosa,
los cronistas, los que vinieron y los que la vieron por la
ventana de las primeras crénicas. De aqui salieron, en
letra firme y clara, los informes geogrdficos exigidos por
las metrdépolis. Alguien encuentra en cada dia meridefio las
cuatro estaciones de la lejana Europa (..)

Paginas romanticas. Diarios de viaje. Descripciones.
Proclamas épicas. Observaciones socioldbgicas. Leyendas.
Tradiciones. Epistolas familiares. Criticas y elogios a la
universidad y a la iglesia. De todo ha habido en esta
montafiosa vifia meridefia (Rodriguez, 1996: 11-12)

La evocacidén de momentos, escenas, episodios histdéricos se

transforman en la linea troncal de todos los testimonios que se
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observan sobre la ciudad de Mérida, persistiendo en ello,
Jjustamente un atributo que se circunscribe mas que nada a la
vinculacidédn entre el elemento natural y la ciudad, es decir,
entre las montafias y la urbe que a sus pies se desarrolla baja

la “mirada” atenta de las cumbres nevadas.

Sin embargo, la recurrencia entonada hacia la ciudad vy sus
“blasones” histéricos se transformdé en una fédrmula descriptiva
que se fue amalgamando con las visiones de autoridad
estructuradas desde la propia conformacidén de los poderes que
hicieron vy hacen wvida en los espacios urbanos; opciones
devenidas desde las dindmicas propias de cualgquier sociedad
urbanizada \% gue exaltan con propiedad, el caracter
civilizatorio de 1la ciudad. De hecho, 1la ciudad modela sus
propias estrategias de concentracién del poder, en tanto coloca
como visas operativas, algunas condiciones que se deben seguir
para poder acceder a sus espacios, lograr estabilizarse y en el
caso de la cultura, generar sus expresiones y maneras de
representacién, entre otros, de su convivencia en los espacios
y lugares urbanos destinados para ello: “Si fuésemos forzados a
confesar cual es la esencia ultima y definitoria de ciudad,
admitiriamos esa concentracién como clave del vasto fendémeno.”

(Almandoz, 2000: 41, negritas del autor).

Para lograr establecer una interpretacidén ajustada de las
representaciones e imaginarios que privan en el acercamiento
propuesto para la imagen de la ciudad de Mérida, se debe
precisar el espacio tiempo en que se comienza a modelizar el
ntucleo fuerte de esa imagen arquetipica, recurrente, siempre
presente y asimilada por los estudios gque se han realizado al

respecto sobre la ciudad de Mérida, donde se da casi por
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descontado que la vertebracidén de esas fuerzas compositivas vy
generadoras de la imagen dura de la ciudad, se cimientan en los
testimonios y  sus categorias descriptivas-narrativas del
espacio urbano y entorno natural de la ciudad, que son al mismo
tiempo, elaboradas por los grupos sociales que han hecho
histéricamente, vida activa en la ciudad desde tiempo

inmemoriales. De este modo:

La cultura meridefia descansa su particularidad en una base
formada por tres vértices o condiciones: lo universitario,
lo agrario y lo eclesidstico. Las tres son condiciones que
conviven entre si, las tres se juntan, se superponen, por
veces se funden y se confunden en wuna sola. Las tres
definen el ser meridefio: la Universidad, la Agricultura, Yy
la Iglesia constituyen las tres instituciones sin las
cuales Mérida no es reconocible (En: Febres-Cordero, Tulio,
2005 [1892]: 16, cursivas del autor)

Se observa de una manera concentrada, los estamentos que
efectivamente han generado el grueso de los testimonios vy
representaciones que sobre la ciudad de Mérida y su imagen, se
pueden encontrar, se aprecia asimismo que existe una tendencia
a concentrar en ellos su potencialidad creativa expresada en
estamentos oficiales, pero también en proyectos estéticos,
mejoras urbanas y sobre todo, en la solidificacién de sus
opciones trasmutados en emblemas urbanos, en solidez

representativa.

A ellos se les debe en buena medida, que la imagen de la ciudad
haya transitado distintos horizontes, dejando a su paso
edificaciones importantes para la ciudad, por otra parte, el
hacer descriptivo y representativo de sus opciones dentro de la
cultura urbana, tiene en la Universidad, un emporio de
representaciones transformadas en prosa, literatura, épica,

poesia, ensayo, discurso, en fin, en toda produccidén escrita,
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articulada y armonizada, casi siempre con las intencionalidades

estéticas determinadas.

Ahora bien, dentro de las representaciones que generalmente son
empleadas para analizar algunos componentes de la imagen de la
ciudad, costumbres, aproximaciones  histéricas, sociales y
antropoldégicas, se encuentra una serie de textos, asi como
también pinturas que fueron elaboradas entre 1840 vy 1870,
siendo por demads muy conocidas pero casi siempre empleadas en
funcién de generar una imagen mas bien emotiva de la ciudad vy
de sus alrededores. En ese sentido, el empleo de tales pinturas
obedece mas al empefioc de generar un cuadro comparativo,
cimentado en la funcidén 1légica de reconocimiento en él1 de
espacios, costumbres y otros elementos. Como gquien mira un
espejo un tanto distorsionado de 1la realidad que observa a

diario.

Empero, resulta sumamente importante detenerse en detalle en el
proceso de elaboracidédn de esas imadgenes, pues ademads de sus
contextos y ascendencia creativa de sus autores, se debe
observar con atencidén el tipo de mirada gque se gesta en la
obra, pues desde los horizontes interpretativos que ofrece la
imagen andloga y sus opciones, se van deconstruyendo las etapas
formativas de lo que se puede considerar como el nlUcleo duro de
la imagen de la ciudad, en otras palabras, el espacio-tiempo
determinado en esta investigacidén, no es el resultado de una
stbita expresidén de elementos culturales gque se amalgaman a
propdésito de las transformaciones urbanas gestadas en la década
del cincuenta del siglo pasado, sino que, conforma una fase més

de articulacién, reforzamiento y estructuracidédn de una imagen
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que se torna visible, apreciable y sustentadas en otras ideas y

proyectos estéticos de mayor antigiiedad.

Las recreaciones historiograficas que se fomentan en el mismo
siglo XX en la propia ciudad de Mérida, conllevan a la
determinacién de historias visuales, producciones escritas que
pasan de ser ademds de orgullo regional, sustento tedrico vy
epistemoldégico de las proyecciones de un tipo de imagen
singular de la ciudad de Mérida. Se +trata -entonces de
establecer que son dos los basamentos visuales méds conocidos
durante los afios cincuenta y sesenta del cimiento wvisual que
servirdn en buena medida de base tedrica y conceptual de las

ideas prospectivas de la imagen de la ciudad de Mérida.

En primer lugar se consideran los trabajos del aleman
Ferdinand Konrad Bellermann (1814-1899), quien permanece en la
ciudad andina entre octubre de 1844 y marzo de 1845, dejando un
extraordinario registro visual de los parajes y paisajes que le
causaron mayor 1impresidén desde su optica de viajero y como
pintor de una misidén cientifica; en segundo lugar los registros
escritos y visuales del cientifico y pintor aleman Christian
Anton Goering (1836-1905), qguien permanece en la ciudad durante
buena parte del afioc 1869, registrando datos importantes de la
ciudad que luego seréan publicados en su libro Venezuela, el mds

bello pais del trépico (primera edicién en aleman 1907)°°

; Yy un
tercer elemento que se ha deseado incluir es el Plano
Topogradfico elaborado por el 1ingeniero venezolano Gregorio
Fidel Méndez (1832-1893) a peticidén de la Municipalidad de 1la

ciudad de Mérida y publicado en 1856.

% Existen otras obras anénimas elaboradas durante el siglo XIX, sin embargo desde éste punto de vista y a
proposito de las intenciones de este trabajo, se apuesta a esta triada que conformaria la gestacion de un tipo de
cultura visual que luego sera explotada durante el siglo XX con intenciones particulares.
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En el relacionamiento propuesto en el primer capitulo, entre
los imaginarios urbanos y las obras de arte, se hacia
referencia a los importantes aportes de Armando Silva para
entender a partir de una teoria estética de la ciudad, el
comportamiento de las territorialidades diferenciales de 1la
ciudades creadas en buena medida, a partir de la articulacién
intencionada o no de operaciones simbbélicas ejercidas sobre un

lugar determinado.

Mas aun cuando esos espacios representados poseen una carga
simbélica-emotiva de gran incidencia en los distintos niveles
de percepcidn sobre ese lugar, el autor comenta las diferencias
que se pueden establecer entre un mapa y un crogquis, acentuando
el caréacter reconocible de un mapa a través de los bordes
lineales que se establecen, creando limites pertinentes vy
reconocibles en una representacidén oficial como ésta; por otro
lado, la apertura emotiva, apuntada hacia la reconstruccidn que
se genera en los croquis y sus limites punteados, abriendo
justamente la reconstruccidén de imaginarios urbanos y sociales,
pues el sentido comin busca reconocer ciertos aspectos de esas
representaciones, opera —sobre todo en las producciones
estéticas-artisticas—, desde una perspectiva de reconstruccidn
de valores vy atributos que 1le sirven para sustentar sus

propdsitos comunicativos.

El reconocimiento 'y la reconstruccién de los espacios
representados en una obra de arte, se transforman en férmulas
obrantes que precisan de imaginarios para poder salir del
universo continuo de las representaciones y consolidarse como

una trama de sentido, como la construccidén social y visual de
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un lugar determinado. La objetividad que supone el dibujo
técnico del plano de Méndez de 1856 y las representaciones
plasticas de las obras de Bellermann y Goering durante el siglo
XIX, se adicionan a las innumerables descripciones escritas
sobre la ciudad y sus costumbres, las cuales se van macerando
como un coctel saturado de intencionalidades 1ldégicamente
descriptivas, por ser, la esencia de una primera fase de
reconocimiento del espacio aprehendido, es decir, se trata de
un encuentro necesario, imprescindible para la ©posterior
recreacién de los elementos referenciales méds importantes que

puedan distinguir el lugar.

Mas alld de la notoriedad histdérica que representa el plano de
Méndez (Fig.10), llama poderosamente la atencidén que esta obra,
de caréadcter eminentemente cientifico vy topogrdfico se haya
realizado con la intencién de especificar con detalle algunos
de los lugares mas destacados del centro de la ciudad, es
decir, se plantea como una “guia” <cuadriculada de las
parroquias, calles y otros aspectos gue bien pudieran llamar la
atencidén. Se puede notar que no se incluyen zonas fundamentales
en la captacidén de atencidén de otros viajeros como lo es la
Otra Banda, desde 1luego, su infima densidad poblacional vy
exigua configuracidén urbana restan cualquier intencionalidad de

incluirlo a un plano racional y cartesiano de la ciudad.

En 1938, el ensayista venezolano Eduardo Picén Lares, realiza

una entretenida reflexidén del plano; se centra mayormente en

datos de tipo anecdotaric gque envuelven no s
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f19-18, Planodopografico dg la.ciygad de Mérida Flaboradp pgr; Gregario Fidel Mendez ¢0 4856, ;5
cierto revuelo por ser un hombre altamente capacitado en la

Escuela de Matemadticas de la Universidad de Caracas.
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Mas alld de ello, el plano topografico supone entonces una
mirada pandéptica de la ciudad y de sus alrededores, al tiempo
que la enumeracidén sistematica de sus espacios, 1ncorpora un
tipo de imagen de 1la ciudad a 1la cual muy pocos estaban
familiarizados; se trata de una imagen gque supone recorridos,
itinerarios, mapas cognitivos, territorialidades wurbanas, es
decir, la demarcacién del lugar vy su espacio desde la
perspectiva del transelUnte. Sin embargo, al confrontar el
momento histérico de elaboracién del plano, asi como la técnica
empleada y los medios de difusidén y reproduccidén, se puede
sefialar el efecto que supone el ordenamiento de limites que se
imponen ante cierta imprecisién por definir un lugar, al menos
oficialmente, pues como se verd, en ese momento las referencias
hacia 1la ciudad transitan otros territorios vy Ordenes de

representacion:

La Mérida de aquellos tiempos, que era de manzanas enteras
sin casas, aun en la misma plaza Mayor, donde las campanas
de la catedral estaban colgadas de un frondoso guamo que se
levantaba en la esquina Sur; de grandes corralones, de
cercados de piedra, de aceras verdes por la humedad, de
acequias claras por la mitad de las calles principales, de

lluvias torrenciales, de nieblas, de residencias
enclaustradas, de monasterios y de quietud, sin gente y sin
progreso, no necesitaba de plano. (Picédn Lares, E., 2008,

Tomo I [1938]: 297)

A este extraordinario empefioc por elaborar un plano topografico
de la ciudad de Mérida justo a mediados del siglo XIX, se le
puede adicionar de forma correcta un antecedente fundamental
que ha tenido lugar en la ciudad de Caracas, se trata de la
panoramica pictérica titulada Vista de la ciudad de Caracas
(desde el Calvario), (fig.1l1l) elaborada por el artista inglés
Joseph Thomas en 1851. se trata de un grabado que muestra en

detalle no sélo las principales arterias que para ese entonces
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trazaban las breves rustas de de carruajes y transportes de
traccién a sangre; no obstante, la obra de Thomas reviste una
singular importancia para este estudio, y sobre todo para la
argumentacién gque sustenta la inclusidén del plano topogréafico

del ingeniero Méndez.
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Fig. 11 Joseph Thomas. Vista de Caracas, 1851. Coleccion Galeria de Arte Nacional

El detallismo mostrado por Thomas, va més alld de la mera
representacidén pictdérica de la ciudad, realiza una especie de
leyenda en la parte inferior de la obra donde detalla con una
secuencia numeral las principales construcciones gque segin su

parecer, destacan en la ciudad de Caracas; entre las
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principales obras reconoce la casa del cédnsul Sir Robert Kert
Porter, la Catedral de Caracas y otras iglesias importantes
para la ciudad. De este modo, para la investigadora venezolana
Carola Bravo, la obra de Thomas es la representacidn mas comun
de un tipo de representaciones de ciudad dque en Europa
circulaba en postales vy pequefilas tarjetas impresas sobre

algunos lugares importantes del viejo continente:

Su imagen de Caracas la unica obra artistica que ha sido
identificada con su nombre, es una de las mas descriptivas
de la extensidén y la forma de la ciudad porque, aungue la
mirada del autor se centra (..) en la grandiosidad natural,
en ella también se observan detalles arquitecténicos y un
registro de las residencias capitalinas més importantes;
esto sigue un modelo tradicional europeo de las visiones
topogréaficas donde, a modo de leyenda, se enumeraban las
edificaciones o monumentos. (Bravo, 2008: 50-51)

De ahi que, se perciba una inquietante influencia entre la obra
de Joseph Thomas vy la de Fidel Méndez, pues se estd en
presencia de dos modelos de representacién de ciudad gque sin
duda tienen en comin el necesario suministro de datos e
informacién esencial para la construccidédn de un modelo de
aprendizaje % distincién de los emblemas urbanos mas
representativos de cada ciudad; por un lado una pintura que
incorpora datos extraordinarios de la ciudad, por el otro un
plano cartesiano que aun cuando carece de color y detallismo
pictorico, suministra 1os suficientes datos cientificos, areas,
declinaciones topograficas y desde luego, la consabida leyenda
de las principales rutas y cuadras de la ciudad de Mérida.
Desde una concepcidén anédloga, ambas obras representan rostros
de una misma 1intencidn, separadas por la intencionalidad

estética pero unidas en el empefio identificatorio del lugar.

249



Comienza con ello la adecuacidén de una memoria selectiva de
im&dgenes, un recuento en muchos casos personalizados pero al
mismo tiempo, recurrentes pues se encuentran con varias maneras
de enunciarlos, pero que a todas luces no es sino la expresidn
consustancial de la realidad wvisual y urbana que perciben. La
imagen méds comun de la ciudad de Mérida del Ultimo tercio del
siglo XIX e incluso de las cuatro décadas del siglo XX, estéan
generalmente vertebradas unas a otras por ese principio 1ldégico
emanado de la memoria selectiva, donde se admite que: “lLa
sociedad produce ‘percepciones fundamentales’ (...) que por
analogias, por uniones entre lugares, personas, ideas, etc.,
provocan recuerdos dque pueden ser compartidos por varios
individuos, incluso por toda la sociedad” (Candau, 2006: 62,
negritas nuestras); mads aun cuando este principio comin 1lo

genera la identificacidén con una imagen visual o construccidn

mental.

Por tanto, para adentrarse al proceso en firme de
interpretacién de las representaciones e imaginarios presentes
en la imagen de la ciudad de Mérida entre 1950 y 1970, se hace
necesario determinar las maneras en dque se fue gestando el
nticleo duro de su imagen, al tiempo que se debe observar 1los
modos en gue esos 1maginarios van estructurando imégenes
andlogas de la propia ciudad, fundiendo hébitos, entornos,
pesadez y costumbres aupadas por una clase social conciente del

poder de la imagen y de sus proyecciones a futuro.

Existe wuna extraordinaria unidén entre el momento de mayor
cambio morfoldégico urbano aplicado a la ciudad, a partir de la
década del cincuenta % los preceptos nemotécnicos,

descriptivos, narrativos e ilustrativos de la ciudad del Gltimo
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tercio del siglo XIX, que han sido repotenciados y
transfigurados en una especie de poderio cultural

intencionadamente naturalizado y armonizado.

4.2. Mérida. Naturalizacién y modelizacién de su imagen:

primera etapa.

El momento de cambios morfolbdgicos mas importantes que se
evidencia en la ciudad de Mérida se centra con mayor ahinco en
la década del cincuenta del siglo XX, etapa de tiempo en que
convergen varias intenciones, canalizadas casi que en una sola,
y que acttan como matriz funcional-operativa con claros

objetivos transformadores de la imagen de esta ciudad.

Para poder establecer los ejes temdticos gque se encuentran
contenidos en las representaciones vy los 1maginarios de la
ciudad en el momento de cambios, se hace necesario rastrearlos
en las etapas de maceracidén o amalgamiento de sus componentes,
que se esgrimen en tiempos inmediatamente pasados al periodo en

estudio.

La razdbén radica en que existen modelos de conformacidén de la
imagen de la ciudad que se mantienen como construcciones
s6lidas dentro de los componentes imaginales vy que, se han
salvaguardado de forma recurrente y sin mayores cambios por ser
la expresidén de operaciones simbdlicas de gran empefio y que son
al mismo tiempo, parte fundamental de estrategias de creacidn
de tépicas visuales para el uso y empleo de intencionalidades

diversas.
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De este modo, la ubicacidén de esa etapa de maceracidn cultural
y visual de la imagen de la ciudad de Mérida, podria ubicarse
en el ultimo tercio del siglo XIX, pues al re-visitar vy
reordenar 1los elementos constitutivos de las obras de arte
seleccionadas como representaciones del espacio y del tiempo de
andlisis, existen no sbélo en pinturas que forman parte
importante de la historia del arte nacional, sino también con
artistas que contribuyeron enormemente a perfilar el tema del
paisaje como memoria cultural de Venezuela®’.

Cuando se observa las obras pléasticas alusivas a la ciudad de
Mérida elaboradas por Bellermann y Goering durante el siglo
XIX, surge una serie de sensaciones que pasan en primer
término, por el reconocimiento de los espacios y lugares que
son representados, acto casi connatural dentro de los esquemas
perceptivos previos a la emisién de Jjuicios, que devendra en
una seleccién de los referentes 1inmediatos méds cercanos del
individuo que observa la obra, mas aun, cuando se trata de una
persona familiarizada con el lugar. Su apreciacidén es el
resultado de una ecuacidédn generada en el mismo sentido comin y

atenta a las maneras de representacidén de esos lugares.

7 El Paisaje como Memoria Cultural de Venezuela (1498-2000), es un tema de investigaciéon que ha adelantado
el Grupo de Investigaciones en Arte Latinoamericano (GIAL), de la Facultad de Humanidades y Educacién de la
Universidad de Los Andes en tres etapas claramente definidas, arrojando resultados multidisciplinares
publicados, tal es el caso de: Aura Guerrero,. (Coord.) (2005) El paisaje memoria cultural de Venezuela 1498 —
1811. Mérida: Consejo de Desarrollo Cientifico, Humanistico y Tecnoldgico. Grupo de Investigaciones en Arte
Latinoamericano, Universidad de Los Andes; Aura Guerrero (Comp.) (2009) Los paisajes de la modernidad en
Venezuela (1811-1960) Mérida: Consejo de Publicaciones de la Universidad de Los Andes, Consejo de Desarrollo
Cientifico, Humanistico y Tecnoldgico, Grupo de Investigaciones en Arte Latinoamericano; Beatriz Caceres de
Pefaur (Coordinadora) (2009) Paisajes paralelos. Nueva vision de la naturaleza y de la historia (1960-2000).
Mérida: Consejo de Publicaciones de la Universidad de Los Andes, Proyecto Akademia. Libros cuyos capitulos son
aportes elaborados por los integrantes del Grupo de Investigaciones e investigadores invitados, los cuales
ofrecen sus visiones desde la historia del arte, la literatura, historia, arquitectura y urbanismo.

252



Para la historiografia del arte venezolano, ambos forman parte
de los llamados “pintores viajeros”, artistas unos, cientificos
otros, que 1integraban las expediciones financiadas por 1los
principales gobiernos europeos —no espafioles casi siempre—,
para visitar y explorar las regiones méds significativas de la
geografia nacional en tiempos de 1la republica y con mayor
asiduidad a partir de 1830; situacidén que se precisa en las
estrategias econdémicas que la naciente repUblica venezolana
intentaba consolidar con las potencias extranjeras de Europa vy
luego con los Estados Unidos para echar las Dbases de su

insipiente economia.

Consecuentemente, los gobiernos que accedian a este lucrativo
negocio, no sélo mantenian convenios con el gobierno
directamente, sino que también establecian conciertos
especiales con las casas de negocios gque ya operaban en el
pais, sobre todo en los puertos méds importantes venezolanos,
donde las casas de —comercio del café 'y afiil estaban
practicamente monopolizadas por los alemanes, ingleses,

franceses y posteriormente por los norteamericanos.

De ahi que, las transacciones generadas estaban previamente
sostenidas por los informes que las comisiones de exploradores
enviaban a sus respectivos representantes, en tanto que muchas
de éstas, iban acompafiadas de pinturas, grabados, dibujos vy
posteriormente por otras representaciones visuales como la
fotografia para asi, asegurar que los territorios y espacios a
convenir en sus negociaciones eran lo que esperaban;
garantizando el establecimiento y desarrollo sélido de 1las

bases operativas de sus futuros negocios.
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Por otra lado, diversos pintores viajeros visitaron el pais por
sus propios medios y dejaron ademas de importantes referencias
visuales del paisaje natural y urbano, extraordinarios datos
geograficos, histéricos y sociales de la poblaciébn nacional®®;
no obstante, a la regidén andina venezolana fueron pocos los
pintores extranjeros que lograron llegar, pues lo costoso del
viaje en términos de energia y recursos econdmicos, hacian que
tan exhausto ejercicio exploratorio quedara reservado a las
personas cuyas subvenciones posibilitaba el sufragar 1los
gastos, ademds gque la pernocta se podria extender por varios
meses o quiza afios®’.

Asi, el nuUmero de visitantes cronistas, narradores y demés,
supera en mucho a los mencionados pintores, accidén esta que sin
duda pone a colacién lo gque se viene planteando desde comienzos
de la disertacién: la palabra en este caso, supera enormemente
las representaciones visuales, aun con ello intermediando en el
anadlisis, la imagen elocuente sirve de estructura de
condensacién de referentes y emblemas urbanos que luego seran
desarrollados y modelados con mayor atencidén por la prosa
dedicada a exaltar o criticar los aspectos determinantes de esa
imagen de la ciudad de Mérida. Ambos se van articulando como
actores discursivos y visuales de configuracidén de una imagen
tipo de la ciudad, explotada y repotenciada en el siglo XX con
connotaciones importantes para la historia wurbana de esta

ciudad.

% Entre estos artistas se pueden mencionar al pintor inglés Lewis Adams (1809-1853); el danés Fritz Melbye
(1826-1869) y el francés Camille Pissarro (1830-1903), artistas cuyas obras ejercieron importante influencia en la
posterior generacién de pintores venezolanos nacidos a partir de 1860, tal es el caso de Cristobal Rojas (1858-
1890); Arturo Michelena (1860-1898) y Antonio Herrera Toro (1857-1914) por mencionar algunos de los mas
importantes.

% Esta premisa aplica también para los escritores y cronistas del siglo XIX y principios del siglo XX, sin embargo,
el uso de la palabra como recurso es una cualidad que bien puede ejercerse sin necesariamente poseer una
especificidad formativa, basta disponer de una sensibilidad y avocacion de registro para apuntar notas de viaje.
Pintar como accion formativa requiere de una competencia mas especial; ahora bien, ambas son complementarias.
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4.2.1. De la arquitectura del paisaje, a la arquitectura vy

ciudad en el paisaje. Mérida imagen y prosa 1840-1880.

Varios aspectos se presentan como determinantes, al momento de
adentrarse al universo representativo e imaginario de las obras
plasticas y discursivas seleccionadas para este andlisis. Uno
de ellos consiste en explicar las formas y medios cémo se van
amalgamando en una especie de bloque conceptual y
representativo, los distintos argumentos que conforman el
ntucleo fuerte de la imagen de la ciudad; se ha explicado en el
caso de algunas obras alusivas a ciudades ideales y especificas
en Europa entre el siglo XV y el siglo XVIII, cémo la
articulacidén muchas veces escenograficas de edificios vy
componentes significativos urbanos, se alinean o adicionan en
la representacién pléstica para cumplir con algunas demandas
propias de la sociedad y del entorno cultural gque envuelve el

proceso de elaboracidédn de la obra de arte.

Para explicar este proceso de maceracidn cultural, donde 1la
forma fisica y opcidn representativa e imaginaria fungen como
pilares Dbasicos de la historia cultural urbana de una ciudad
como Mérida, conlleva a la observacién de los vértices
constructivos qgque distinguen tanto las obras de Bellermann vy
Goering, sin caer necesariamente en el recuento histérico
lineal que distinguen las historias del arte tradicionales, o
en su defecto las historias urbanas, como recuentos de fechas
datos o descripciones de obras.

Se procura entonces entrar en detalles que contienen
informaciones importantes para la extraccidén de los imaginarios

urbanos en las obras, detalles que estdn generalmente obviados
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y/0 tratados con superficialidad pero que contienen suficientes
elementos para ir deconstruyendo el proceso de naturalizaciodn

de la imagen de la ciudad.

Una de las vias gque se traza para ello, consiste en la
exploracién del lenguaje pléastico de las obras, a sabiendas que
sobre éstas existe una larga lista de literatura artistica que
las explica con sumo detalle, a través de la importancia de su
presencia en el pais ©por ser, pilares de una tematica
fundamental para la historia cultural visual venezolana, como

es el caso del tema del paisaje.

Hablar de paisaje en un escenario como el meridefio seria tanto
como “lanzar sal al mar”, decia el intelectual y ensayista
venezolano Mario Bricefio Iragorry (1897-1958), sin embargo, con
el perddén de este insigne escritor, no sé6lo basta con mencionar
el escenario natural que envuelve esta montafiosa urbe, también
se debe teorizar vy explicar cbébmo a través del tiempo, el
paisaje ha brindado la posibilidad de estructurar distintas
visiones relacionadas con la identidad, el arraigo vy desde
luego la memoria, al tiempo que sirve de plataforma conceptual
para 1ir aunando otros aspectos determinantes de la realidad
urbana meridefla, es decir, la estructura de arraigo, la
creacibén de 1imaginarios urbanos y su vinculo con el entorno
natural estédn en buena parte, supeditados a la representacidén y
conceptualizacidén de una ciudad con caracteres muy especiales

en Venezuela’®.

"0 A este respecto puede consultarse los siguientes estudios: Jorge Luis Gomez “El paisaje en la conformacion del
imaginario de la ciudad de Mérida: 1880-1960” en Aura Guerrero (Comp.) (2009) Los paisajes de la modernidad
en Venezuela (1811-1960) Mérida: Consejo de Publicaciones de la Universidad de Los Andes, Consejo de
Desarrollo Cientifico, Humanistico y Tecnoldgico, Grupo de Investigaciones en Arte Latinoamericano; Jorge Luis
Gomez “El paisaje como estructura de arraigo y condicionante de la memoria urbana meridefia (1960-1980) en
Beatriz Céceres de Pefaur (Coordinadora) (2009) Paisajes paralelos. Nueva visién de la naturaleza y de la
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Una de las maneras mas elocuentes de encuadrar las obras
plasticas de Bellermann y Goering, dentro de las tematicas
pictdéricas recurrentes, se centra ademds de las relaciones
existentes entre ellas y su contexto inmediato, en la precisién
de las influencias formativas —presentes mayormente en
Bellermann por ser un pintor de academia, aungque no menos
evidentes en Goering—, las cuales no sbélo aportan informaciédn
vinculada a las maneras de representacién pléastica, sino
también a los adoctrinamientos perceptivos e intereses visuales
en los cuales reparan. Esta presuncién resulta fundamental al
momento de analizar sus obras, pues ya en otras latitudes,
existe también un interés singular por las representaciones de
espacios urbanos y contextos naturales, vistos como atractivos
singulares en los procesos de exploracidén de 1las noveles
republicas latinoamericanas decimonénicas’ .

Para el historiador del arte espafiol Simébn Marchan Fiz, la
pintura de ciudad entre 1850 y 1870 asi como de sus marcos
arquitectdédnicos, desarrolladas como busquedas personalizadas de
artistas en Europa, siguen los preceptos aportados por el

componente figurativo y naturalizado en las pinturas, es decir,

historia (1960-2000). Mérida: Consejo de Publicaciones de la Universidad de Los Andes, Proyecto Akademia;
Jorge Luis Gomez “El espacio imaginario de Los Riberas y de las Fiestas Galantes. Correspondencias desde la
historia, la imagen y el imaginario”, en Adolfo Nordenflycht, y Darcie Doll (Comp.) (2009) Ciudades (in)
ciertas. La ciudad y los imaginarios locales en las literaturas latinoamericanas. Santiago de Chile: Puerto de
Escape, Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso/Programa de Posgrado en Literatura; Jorge Luis Gomez
“La imagen de Mérida en sus procesos de transformacion: desde el imaginario urbano hasta la urbe concreta
(1900-1980), en Rebeca Pérez (Editora) (2012) Geografia cultural. Panoramicas del paisaje. Madrid: Editorial
Académica Espafiola; entre otros aportes.

™ Para el historiador inglés David Spurr, la ubicacién de los pintores que viajaron por las distintas regiones de
América Latina durante el siglo XIX antes de realizar algln boceto, apunte u 6leo, buscaban elevaciones naturales
que les permitiera una vista general o panoramica de la ciudad, la razén de esta actitud la encuentra la historiadora
del arte Florencia Quesada en la siguiente reflexion: “David Spurr sugiere, que la retérica basada en un analisis
visual completo del paisaje es una de las caracteristicas de la poesia, la ficcion y la narrativa de exploradores y
viajeros en el siglo XIX. Los viajeros con una actitud de superioridad se situaban literalmente en una posicién de
altura para evaluar el paisaje, una narracion que combinaba la descripcién de la organizacion espacial con una
valoracion generalmente peyorativa del paisaje y de la estética urbana. (...) Los viajeros exaltaron la belleza del
campo y de la naturaleza que contrastaba con la insignificante apariencia de la ciudad.” (Quesada, 2007: 44)
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se encuentran impregnados de una Dbusqueda de los efectos
envolventes de la luz y su incidencia en los cuerpos materiales

de la arquitectura.

Existe entonces una bifurcacién que agrupa a movimientos
pléasticos en procura de experimentar con efectos luminicos
sobre las materias, asi como también, inicia wun camino de
derogacién del sistema de representacidén més recurrente que ha
tenido la historia de la pintura occidental como es la
perspectiva; comienza el camino de autonomia de las formas
modernas de representacidén, que encuentra en la pintura de los
espacios urbanos un excepcional pretexto para lograrlo, de este

modo todas ellas:

Participan de un rasgo comin que no las priva de reclamar
con orgullo sus diferencias, a saber: son deudoras de un
modo directo o indirecto de la concepcién naturalista que
todo lo impregna, de ese primar los efectos luminicos,
cromaticos o) ambientales sobre la imagen de las
arquitecturas, habitualmente rurales, pero no sdélo estan
proximas al naturalismo, sino a la propia pintura
paisajistica <<pintoresca>> o roméntica, aunque ya
vaciadas, como insinuaba, de toda evocacidén épica (Marchan
Fiz, 1986: 16)

Para el autor, concurre un lapso de convivencia entre algunos
remanentes romanticos de evocacidén pléstica, entendiendo ésta
como la exaltacidédn subjetiva de atributos y categorias que
apuntan a evocar sentimientos elocuentes y vividos con una
fuerte carga autobiografica; y por el otro lado, un tipo de
pintura de la ciudad que se alinea con el lenguaje figurativo
propio de las vanguardias artisticas de principios del siglo

XX.
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Bajo este escenario bifurcado, se pueden hallar las coordenadas
que caracterizan el tipo de pintura elaborada por nuestros
artistas en cuestidn, pues mas allada de ser una “curiosidad”
geo-étnica, se puede observar como un aglutinante cultural de
las representaciones sobre la ciudad y su imagen. A ella se le
sumaran (algunas en el acto, otras tardiamente), diversos
aportes devenidos desde la literatura, el discurso vy la
narracién autobiogrédfica, gque encuentran en estas obras el
sustento visual de sus manifestaciones, muchas de ellas
alusivas a elementos fisicos prefijados en la memoria urbana de

propios y extrafios.

Ahora bien, si se atiende con precisidén el proceso de creacidn
de las obras, la intencionalidad de uso de la imagen generada,
y el propdsito mismo, se estaria conectando con un proceso de
creacidén caracterizado por tres aspectos resonantes para la
instauracién de los imaginarios urbanos y el posterior empleo
de ellos Ccomo quien ejerciera una trama de sentido

intencionada:

1. Se trata de la expresidédn visual de un reconocimiento
del espacio encontrado, actividad 1ldégica y comin de
todo ser humano que se topa por primera vez con un
lugar especifico. Aplican para ello ciertas actitudes
que van primero de la percepcidn a la representaciédn
para luego generar una imagen; de este mismo modo, se
concibe la asuncién de los modelos més significativos
como referentes visuales naturales o no, para crear
de forma posterior una imagen posiblemente elocuente

pero naturalizada de los atributos que distingue.
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2. La mirada del pintor viajero estd impregnada de un
caracter estético y de una gran sensibilidad por el
entorno natural, razdén que se especifica en la
formacién académica de muchos de ellos y en la
consecucién histdérica de los viajantes del siglo
XVIII —explicada en péaginas anteriores—, encontrando
en el siglo XIX vy buena parte del siglo XX,
suficientes seguidores de esta préactica. Con ello no
sb6lo se adviene la divulgacién visual a través de
obras de arte de las distintas regiones que conforman
la realidad geografica nacional, sino que también se
gesta una imagen singular aderezada por las
consabidas y romédnticas presunciones de 1lo curioso
del 1lugar, de lo fantadstico de su naturaleza, pero
también de lo modesto de sus avances urbanos causados
por distintos acontecimientos histdéricos, sociales vy
hasta naturales. Existird en ello una memoria

selectiva para expresarlos.

3. Dentro de esa relacidn dialdgica entre las obras de
arte vy las narraciones (hechas por viajeros vy
lugarefios), media una importante densidad
descriptiva, narrativa vy de caracter anecdotario;
modalidades escritas que complementan la imagen
visual y que en el caso venezolano, derivard incluso
en la llamada literatura costumbrista’®. Sin embargo,

hay que tener presente que este tipo de narracidn

72 Se entiende por costumbrismo literario: “Una narracion breve en la cual predominan el didlogo y la anécdota,
con una buena carga de humor, de satira y de critica del mal diario vivir, integrado con el objetivo de destacar un
personaje tipo, o una practica habitual de caracter parroquial, local, comercial, regional, o un argumento”
(Cardozo, 1979: 13)

260



evocadora de los espacios urbanos o parroquiales, es
al mismo tiempo, una de las maneras mas efectivas de
fusionar emociones, recuerdos y vivencias que ayudan
en mucho, a establecer simpatias o animadversiones
hacia ciertos momentos histéricos de la ciudad y de
su entorno. Se crea con ello la férmula comin de los
procesos de naturalizacién y al mismo tiempo, la

fuente de las imAdgenes analogas que la distinguen.

Las tres acepciones fungen en buena medida, como acicates de un
proceso creativo-cultural de edificacién de la imagen de 1la
ciudad de Mérida, pues al confrontarlos, se accede a otras
perspectivas que allanan el camino para la interpretacidédn de
las mismas representaciones y de los imaginarios urbanos o
sociales presentes en las obras de arte seleccionadas.

Acceder a estas dimensiones de representacién, significa al
mismo tiempo escudrifiar en los preceptos tedricos que rigen en
primera instancia, los actores, las tematicas, los atributos vy
las condiciones de buena parte de la historia del arte
venezolano republicano, pues como se ha mencionado, tanto
Bellermann como Goering, son vitales referentes en la
adecuacién del tema del paisaje, asi como también, en la
conformacidén de una parte del legado pléastico que luego sera
desarrollado por artistas nacionales y que en su conjunto,
determinard uno de los perfiles méds ricos del arte venezolano

del Gltimo tercio del siglo XIX y gran parte del siglo XX.

Por otro lado, se hace wvital para adelantar el trabajo
interpretativo, establecer las conexiones debidas con las
lineas de formacién de los artistas, pues su empefio en

representar las escenas mas significativas para ellos, de 1los
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parajes nacionales gue visitaron, es la resulta de una
adecuacidén formalista y tedbrica aprehendida en las academias
europeas de pintura, instituciones que ya venian experimentando
a los largo del siglo XVIII y la primera mitad del siglo XIX,
una decantacién por ciertos referentes gque, amparados en 1los
planteamientos del Romanticismo, vieron en el paisaje y su
resolucién mayormente Pintoresquista, la posibilidad de exaltar
las categorias del espiritu, la evocacidén estética vy 1la
convicciébn de un necesario vinculo con la naturaleza. Por su
parte, la ciudad industrializada moderna, era considerada
incluso amenazante de los abiertos principios subjetivos que

escapaban al dominio de la razdn.

Esta diatriba tedérica vy conceptual del arte, agrupa a 1los
artistas europeos méds destacados de la primera mitad del siglo
XIX, sobre todo, agquellos que vya practicaban el viaje y la
exploracién como materia fundamental para su formacidén vy

modelizacidn estética en convivencia con la naturaleza.

En ese sentido, las representaciones gque sobre la ciudad de
Mérida se han seleccionado, adquieren por tanto wuna doble
connotacién tedbrica, al ser el producto de una acepcidn dual
que las involucra, aunque sea tangencialmente, con las
inclinaciones formalistas y representativas en boga en Europa
entre 1820 y 1870, y por el otro, como la opcidédn sobre la cual
se cimentard una apreciacién del paisaje natural como actor
espacial en las imagenes analogas que sobre la ciudad de Mérida
se van a establecer posteriormente, ya sea de manera visual o
en su defecto, como expresidén escrita literaria, ensayistica o

discursiva.
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En consecuencia, lo que se propuso al principio de este
apartado, la conjuncién entre la obra de Bellermann, Goering y
Méndez apunta hacia la conformacidén de una especie de nucleo
duro de 1la imagen de la ciudad de Mérida, gestada hacia
mediados del siglo XIX y que se mostrard en muchos caso de
manera recurrente, al momento. d elaborarse nuevas
representaciones alineadas con la modernidad arquitectédnica,
urbana y pléastica que se pondrd en marcha en la ciudad a partir

de la década del cincuenta del siglo XX.

4.2.2. Paisaje-pintoresquismo: Mérida entre panoramicas, campo

y ciudad.

La conjuncién de elementos referenciales que se establecen como
opciones de lectura dentro de una 1imagen anéaloga, son
susceptibles de ser analizadas como contenedoras de capas de

significado cultural, es decir, como cdédigos gque contienen
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informaciones valiosas que al mismo tiempo, irrigan buena parte
de las posteriores representaciones que sobre la ciudad y sus

opciones se Crean.

La necesaria observacién de los datos e informaciones que cada
elemento aporta, hace que se tome a 1las obras de arte
seleccionadas, como una especie de puente conceptual y visual
que se ajusta en un espacio-tiempo anterior a la obra vy
posterior a ella. En otras palabras, se hace menester
establecer una genealogia temdtica sobre la manera en gque estos
artistas alimentaron sus formaciones plasticas, pues en mucho,
fueron sistematicamente el producto de un adiestramiento visual
que tenia como opcidn creativa, el reparar en ciertos estimulos

visuales gque podian tener el “privilegio” de ser pintados.

No todas los estimulos visuales merecen la pena ser
representados pléasticamente, para los artistas decimondénicos
del Romanticismo, el ejercicio de la pintura no sélo era la
expresién mas grande de libertad vy de exaltacidén de la
subjetividad, sino que comportaba al mismo tiempo, la exencidn
de crear nuevas sensaciones que sdélo la pintura podia generar
en algunos; se traspasa con ello los limites de
representatividad de lo natural como estimulo, ahora es
conciente que bajo la adecuacidn pictdrica, cualquier referente
alcanzaria limites insospechados de evocacidn, aceptacidén vy
nuevos comportamientos conceptuales teniendo a la pintura como

su protagonista.

Ya hacia finales del siglo XVIII, la pintura inglesa apostaba
por la representacidn de espacios y entornos naturales, en

contraposicién a la pintura de temdtica histérica que habia
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alcanzado en otros paises como Francia, valiosisimos aportes a
la historia del arte moderno. Los ingleses en descargo, fijaron
su mirada en la exaltacidén de wvalores nacionales que,
traducidos sobre todo en la impresidén que causaba sus
variopintos paisajes, optaron por ir perfeccionando las
opciones de representacidén del paisaje como una posibilidad de
conexidén con sus valores referenciales nacionales y con la
definicién como temdtica académica y formativa de sus pintores.

Para el historiador del arte inglés, Brian Lukacher:

La pintura paisajista se acomodaba a la impulsiva libertad
mental que aqui se considera como uno de los rasgos
caracteristicos del arte en Inglaterra, mientras que
también permite a los pintores del pais prestar el servicio
plblico de mostrar la riqueza estética de los paisajes
indigenas nacionales. (Lukacher en Eisenman et al, 2001:
122)

Aun cuando la fijacidén por el entorno natural que establecieron
los ingleses, como opcidn representativa se relacionaba con
principios estéticos propios del Romanticismo, también se puede
argumentar que dicha inclinacidén se fue expandiendo hacia otras
naciones europeas, dquienes también demostraron una inclinacidn
hacia la pintura de paisaje, por ser entonces la via mas comin
de insertarse en los principios ideoldgicos del incipiente arte
moderno.

Existe también un principio basico de expansidén de la pintura
de paisajes por otras latitudes europeas, ésta consiste en la
ya recurrente practica del viajero que, como se ha sefialado en
padginas anteriores, procuraba adentrarse en lugares inhdspitos
y sobre todo, fundamentado en la necesidad de conocer otros
espacios que contribuyeran a su formacidén intelectual. Dentro

de este grupo, los artistas algunos con recursos y otros no
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tanto, comenzaron a ver la necesidad de ejercer esta préactica
para poder con ello afianzarse en la representaciones plasticas
del paisaje que sin duda, le garantizaban la permanencia en los
circulos elitescos del arte y la concrecidén de subvenciones por
parte de mecenas también motivados por su vinculacién con la
estética y 1la naturaleza; azuzados ahora por la fiebre que
generd el historicismo y el naturalismo como ciencias aceptadas

en las casas de estudio y las sociedades culturales.

Se le debe a los ingleses la creacidén de una de las categorias
estéticas y artisticas més importantes de principios del siglo
XIX: la idea extrapolada de lo Pintoresco, especie de fdérmula
conceptual que proponia la observacidén de algunas cualidades o
referencias visuales de la naturaleza que podian o debian ser
pintadas. El pintoresquismo, viene a ser entonces el objetivo
circunstancial de la mayoria de estos pintores, pues ademds de
tener muy claro el producto a generar, debia poseer una mirada
finamente adiestrada en algunos recovecos de la orografia o
accidentes topograficos que merecieran ser pintados, para asi,
generar entonces en un soporte artificial, una nueva sensacidn
en el espectador que exaltara sus emociones, acentuando el
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mencionado, no todas las aprehensiones del lugar pueden o deben

ser representadas.

Lo pintoresco viene del término italiano “alla pintoresca”, que
significa literalmente pintar a la manera de algo o de alguien.
Es decir, siempre se tiene como referente otra representacidn
que, concientes del nuevo efecto que causaria estar dentro de
esa manera de ver, puede argumentar la seleccidn del objeto a

representar. Las cualidades naturales del paisaje adgquieren
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entonces, una nueva dimensidén si se pintan, si se hacen
pintorescos; de ahi que, este principio formalista %
constructivo de la historia del arte, se encuentre
intrinsecamente ligado con el Romanticismo y con la pintura de
paisaje, términos que lo determina, pero que en muchos casos,
se suelen usar indistintamente accediendo con ello a

imprecisiones conceptuales que no se deben cometer.

Se presenta acd un hecho de wvital importancia en esta
investigacién, pues ademds de precisar la trascendencia de 1lo
pintoresco en el tema de la pintura de ©paisaje, y en
consecuencia, en las representaciones seleccionadas para esta
disertacién, se detalla gque en buena medida, la referencia a
pinturas y obras de arte vuelve a ser punto de extraordinaria
importancia. Se asiste a uno de los momentos histdéricos en que
las cualidades naturales del paisaje, 1incluso del paisaje
urbano, adquieren histéricamente una mayor relevancia al ser
llevado al plano pictdérico como si se tratara de comparar la

naturaleza con la obra de tal o cual artista.

Ahora bien se estd consciente de que los momentos referenciados
se encuentran distanciados por un espacio tiempo, se cree que
la aplicabilidad del arte para entender la ciudad o en su
defecto, recrear una imagen a través de ella, marca un camino
distinto en los niveles de interpretacién de las
representaciones 3% los imaginarios urbanos de Mérida,
visualizadas en un momento histérico a través de obras de arte
harto conocidas, pero a las gque no se les habia realizado un
examen de la importancia que tienen, al menos para la ciudad de
Mérida, por ser generadoras de una parte fundamental del nucleo

duro de la imagen gque se estd planteando. Asi pues, lo
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pintoresco o la cualidad de ser pintoresquista encontraba hacia

principios del siglo XIX, una importante practica estética:

Se hablaba de la recuperacidén inglesa de la naturaleza en
términos de <<los esfuerzos més sublimes del arte>>, la
terminologia mas popular para la reivindicacidn estética
del paisaje en esta época giraba en torno a la nocidén de lo
pintoresco. Puesta de moda a finales del siglo XVIII por
las crénicas de viajes (..), la estética de lo pintoresco
animaba a los turistas perspicaces a evaluar y clasificar
las cualidades escénicas de los parajes topograficos segln
modos pictéricos de la pintura paisajista. Un paisaje podia
cobrar un toque de exotismo (o de cultura) a los ojos y
para la mente de un turista pintoresquista en virtud de su
parecido, por lo superficial que fuera, con el arte
paisajista de un Claudio Lorena o un Salvatore Rosa.
(Lukacher en Eisenman et al, 2001: 122, cursivas del autor)

Hay que resaltar que las representaciones pléasticas de caracter
pintoresco, fueron presa de enconadas discusiones que
adelantaron criticos y entendidos en el arte de los primeros
treinta afilos del siglo XIX; una de las razones mas destacables
de los debates, consistia en que el pintoresquismo comenzd a
incluir otros elementos en sus representaciones que se
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ciertos aspectos no necesariamente naturales como ruinas de
castillos, personajes tipo de una sociedad rural, o en su
defecto, panorédmicas de ciudades que, aun vinculadas con 1los
compendios naturales que le sirven de contexto y entorno, se

fueron perfilando como opciones de representacidn.

En consecuencia, las discusiones de quienes por un lado,
pretendian mantener la pintura de paisaje como Unica opcidén de
representacién, ahora aderezada por 1lo pintoresco; y por el
otro, a los artistas gque no se pudieron resistir a la tentacidn

de pintar panordmicas de ciudades gue mostraran avances
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técnicos-industrializados, ©pero también algunos atisbos de
ruralidad como terrenos o sembradios recién rastrojados por las
novedosas maquinas especializadas en ello, como es el caso de

los tractores y trilladoras mecanicas.

Las panorédmicas de las ciudades, constituyen otro singular
aporte de 1la escuela inglesa de pintura, pues como es bien
sabido, las wvinculaciones entre ciudad y naturaleza encontraron
en los espacios urbanos ingleses una de la parcelas de mayor
discusién para el arte, asi como para los planteamientos
marxistas de los afilos sesenta del siglo XX, qgque observaron en
ello los origenes del urbanismo moderno (Benevolo, 1986). La
expansién de las principales ciudades europeas, significé al
mismo tiempo la reduccidén sistematica de los espacios rurales,
para con ello dar paso a la construccidén de nuevos edificios y
fabricas que irian consolidando un reforzado sistema

capitalista de produccién.

Los vinculos con la naturaleza se van a expresar ahora desde
nna especie de campo de oposicidn, pues como al inicio se
indicd, un clésico de la sociologia urbana dictamindé que ciudad
es aquello gque no es campo y vVviceversa. Sin embargo, en el
ambito plastico y literario, esta escisidédn encontrd momentos
extraordinarios donde se aseguraba como una manera de cultura
visual, en el qgue ambos podian convivir en una especie de
resistencia estética del campo hacia la ciudad. Sin embargo, la
economia urbana redujo esta imbricacién a una parcela de

competencias y supervivencias:

Y como la ciudad se constituydé de esa élite que resultd
liberada del trabajo manual, la ciudad, de acuerdo a la
soberbia que siempre la ha caracterizado, olviddé que debia

269



al campo su existencia. Por eso la ciudad ha sojuzgado al
campo, al cual ha rebajado a la condicidén de mera periferia
(Almandoz, 2000:40)

Se puede detallar acd wuna consecucidén de opuestos, que
contienen a su vez, una riqueza informativa de las maneras en
que ciudad vy naturaleza se van esgrimiendo como opciones
representativas, asimismo, como un producto devenido del
pintoresquismo y que, como se verda, tiene mucho que ver con los
encuadres, temas y sobre todo formas de representar el paisaje
y la ciudad de Mérida como etapa previa y formativa de lo que
se considera un nucleo duro de su 1imagen. Maceracidén e

imbricacidén entre arte y literatura.

Para Brian Lukacher, el tema de las panoramicas de 1las
ciudades, o en su defecto las panoramicas de paisajes dque
contienen ciudades, hace gue sea un principio vinculado en
buena medida, con intereses econbémicos del poderio

expansionista de estas monarquias durante el siglo XIX. La
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ilustracién visual de nuevos derroteros que ahora forman parte
del haber territorial, alcanzados luego de empresas invasoras.
Los artistas se dirigen a esos nuevos lugares para ilustrar 1lo
pintoresco del espacio o en su defecto, acompafiando comisiones
viajeras cientificas gque en procura de riquezas naturales,
debian mostrar a sus financistas lo que existia. De este modo,
la panorédmica como railz paisajista, posee un primer momento que

solia ser:

De indole sensacional: dramdticas escenas de tremendos
fendmenos naturales (volcanes, cataratas y otras
incontrolables sublimidades por el estilo) y de lugares
ex6ticos relacionados con las conquistas militares dentro
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de un escenario global en expansidén. Por medio de la
recreacioén panoramica de estos paisajes elementales
remotos, la ciudad podia, en cierto sentido, contener e
incorporar la naturaleza dentro de su dominio
metropolitano. Combinando los procedimientos de la ciencia
y el arte, y de la tecnologia y la cultura (anunciando, por
tanto, el posterior desarrollo de la fotografia y el cine)
(Lukacher en Eisenman et al, 2001: 126)

Con cierta y notable apariencia, la ciudad se levanta abierta vy
formidablemente en detrimento de la naturaleza, premisa
estudiada en abundancia en los analisis sobre la ciudad
industrializada de finales de los siglo XVIII y parte del XIX;
desde el punto de vista plastico, las relaciones que se tejen
entre ésta y el campo hacen gque se geste una suerte de
principio vinculante, de dualidad no necesariamente escindida,
sino mas bien, como un ejercicio dialéctico gque supone un punto

de convivencia.

A los pailsajes y sus vertientes rurales, donde 1la wvida
campestre, faenas, tierras y demds elementos constitutivos se
han consolidado como tépica wvisual en gran parte de las
academias del arte europeas entre 1820 y 1850, se le antepone
la ciudad del espectéaculo, la urbe que es sede de adelantos
tecnolégicos, de cultura urbana de concentracidén de poder; sin
embargo se debe insistir que tal bifurcacidédn conceptual no debe
verse como el camino uUnico, al contrario, se piensa como una
dicotomia indisoluble en la formacidén social y cultural de la

estética paisajista del siglo XIX.

De este modo, la ideologia prevaleciente de una perspectiva
urbana del mundo natural, de los cuales 1la naturaleza y el
paisaje rural se construyen como recurso cultural, ofrece una

especie de “respiro” moral ante las avasallantes y devorantes
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fuerzas de 1la ciudad industrializada; en consecuencia, la
pintura de paisaje y sus componentes pintorescos informarian
también de la ciudad y su avance, sbélo que bajo la mirada

arménica que una parte del Romanticismo intentd crear.

Dentro de este contexto se debe observar la obra que Ferdinand
Bellermann realiza en Venezuela, pues como se demostrara, su
formacién estd plenamente embebida de los preceptos de 1la
pintura de paisaje, asi como también de las selecciones
visuales trazadas bajo la mirada pintoresca; por otra parte
este artista se wvinculd en su etapa formativa con grandes
maestros de la escuela alemana de paisaje, formados unos en
Inglaterra y otros en Italia, aspecto este gue sin duda hace
que se precisen algunos detalles importantes de ese tipo de
formacidén en las obras que tienen como protagonista al paisaje

meridefio y algunos aspectos de su imagen urbana.

La triada de ejes temdticos que congrega la pintura de paisaje
de tradicién académica se centra en la estructuracidén de una
tendencia o mirada paisajista plena, a la cual se le adiciona
el componente Pintoresquista, para luego incorporar ciertas
escena de laboriosidad rural o en su defecto, panoradmicas de
ciudades gue paulatinamente se fueron adicionando a esta
intencionalidad estética. Ahora bien, desde el punto de vista
histérico, hay que destacar la importancia que tuvieron 1las
expediciones de viajeros a los territorios del continente
americano, opciébn que se le presenta al hombre europeo
decimonénico, como el espacio iddébneo para desarrollar el
talante pléastico que los nuevos parajes 1le seducirian, sélo

que, éstos con su luz incandescente y temperamento tropical, se
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alejarian mucho del manejo plastico y de la paleta a las cuales

estaban acostumbrados.

Sin duda, existen otros aspectos que se suman a la
intencionalidad representativa del paisaje venezolano a partir
de 1830, no obstante, se cuentan como pilares de la pintura, al
tiempo que se proponen también, como aglutinantes de otras
maneras de encontrar y describir la realidad natural y del
entorno geografico, los que se iradan perfilando como una
plataforma epistemoldgica de entender e intentar captar la luz

del trépico a través de una prosa cléasica.

Aun cuando esta realidad histdérica de la cultura wvisual
venezolana se haya establecido como una fase fundamental para
el estudio de la realidad geogradfica del pais, se considera
necesario observar en detalle la forma en gue el paisaje es
asumido por los pintores y viajeros europeos, pues siempre
habrd algo mads que detallar de esas maneras de aprehensidén asi

como también, de los modos en que se establecen como dogmas y
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que desde este lado del continente se hacen para describirlo,
detallarlo vy exponerlo. Para Gabriela Silvestre vy Fernando

Aliata:

Si nos detenemos en el caso Latinoamericano, desde nuestra
propia perspectiva de latinoamericanos, resulta méds que
evidente que no encaja ninguna de las dos versiones, en
principio porque las culturas y paisajes latinoamericanos
divergen notoriamente entre si. Hablar del paisaje
latinocamericano resulta una imagen derivada de los viajeros
europeos, que trataban de reducir la wvariedad del
continente a un solo esquema de comprensién. (..) El mismo
paisaje debidé ser procesado a través de los motivos
retdéricos con que era entendido el paisaje del viejo mundo.
(Silvestre y Aliata, 2001: 160-161)
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Tal afirmacién puede ser despejada si se atiende a un dato
biografico importante en la vida de Bellermann, es el caso de
su 1ingreso en la Academia de Arte de Berlin, en 1833,
matriculdndose en las clases de paisaje que dictara el artista
alemédn Karl Blechen (1797-1840), hombre de un importante
cardcter pictérico dentro de la escuela alemana de paisaje.

Blechen fue al mismo tiempo, un pintor viajero europeo, quien:

En Italia, habia conocido las pinturas inundadas de luz de
William Turner (1715-1851) vy habia pintado al aire libre
algunos esbozos al o6éleo que retomaban las propuestas de
Turner sin copiarlas. Como profesor de la academia, Blechen
no se limitaba a transcribir en el atelier lo que habia
aprendido en Italia, sino que llevaba a sus alumnos a los
alrededores de Berlin para ensefiarles el trabajo artistico
en la naturaleza (Galeria de Arte Nacional, 1991: 17)

La mejor manera para demostrar el tratamiento que Bellermann
aplica en la representacidén del paisaje meridefio, constituye
sin duda el ejercicio comparativo de obras, pues se entiende
que, varios son las trabajos de Bellermann que demuestran de
plano el uso de métodos, formas de aprehensidén y lenguajes
plasticos a la wusanza europea, sbélo que ahora aplicados a
contextos foraneos. Parten desde luego en primer término, de la
captacién de <ciertos estimulos a través de un proceso
perceptivo que llevara a la concertacidén de imé&genes
familiarizadas con su formacidén, es decir, varias de estas
pinturas parecieran ser el reflejo de 1imadgenes primigenias
adquiridas en Europa vy de las cuales Bellermann hace una
transposicién a partir de un Jjuego dialéctico comparativo,
consustancial y sobre todo, familiarizado, naturalizado de su

espacio original.
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Se observa a continuacidén y de forma comparada, las siguientes
dos obras; en primer lugar se repara en el &éleo titulado La
construccidén del puente del diablo, 1833 (fig.l12), elaborado
por Karl Blechen; se trata de una representacidén si se quiere
rebuscada de un acantilado, en medio de éste se construye un
puente que seguramente, fue derribado por la creciente del rio
que cubre. Hasta el mismo titulo de 1la obra, sugiere un
misterio evocador, en tanto que 1lo intrincado del lugar hace
suponer la légica dificultad de construir un puente que seguiréa
siendo leve, pues la fuerza de la naturaleza volverd a
derribarlo en cualgquier momento. La estructura formal de 1la
obra la logra el artista a través del manejo de lineas de
tensidén diagonales que marcan el relieve rocoso del lugar,
creando asi una especie de hondonada donde el rio apacible

permite la laboriosa construccidén del puente.

Al fondo se observa una montafila con cumbres nevadas, Jgue

refieren posiblemente a los Alpes alemanes y de su imponente




Fig. 12. Karl Blechen, Construccion del puente del diablo, 1833. 6leo sobre tela. Coleccion Nueva Pinacoteca
de Munich.

presencia, coincidiendo con 1los presupuestos del pensamiento
romdntico decimondénico que apuntaba a la exaltacidén de
subjetividades y por tanto, en la definicidén de ciertos
imaginarios evocadores, misteriosos e incluso sublimes. Hay
una accién del hombre en el proceso constructivo, sin embargo,
dentro de esta adecuacidén, tal actividad no puede resultar sino
casi insignificante si se compara con la majestuosidad de 1la

naturaleza; aun asi, el hombre estd presente para encararla.

En el siguiente boceto titulado Puente en las montarfas. Puente
sobre el Chama cerca de Lagunillas, 1844-45 (fig.13) de

Bellermann, se observa una composicidén muy similar al anterior
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Fig.13. Bellermann. Puente en la Montafia, 1844-45. Grafito/papel. (Puente sobre el/Chama cerca de/Lagunillas.
Coleccion Museo de Berlin

6leo de su maestro. Es Dbien conocida la actividad de
exploracién que el pintor alemdn ejercidé en Mérida. Por
sugerencia directa de Alexander Von Humboldt, Bellermann se
dispuso a recorrer los andes venezolanos, regién que su mentor
no pudo recorrer, retribuyendo con ello, un encargo expreso.
Consecuentemente, éste Dboceto forma parte de una cantidad
considerable de pinturas que Bellermann realizdé en las afueras
de la ciudad, asi como vistas de la Sierra Nevada encuadradas
desde diversas partes de la misma ciudad; de este modo, el
interés del pintor se centraba en la representacidén de la
naturaleza y de las elevaciones montafiosas que distinguen a la

ciudad de Mérida.

La composicidén del boceto estd intimamente vinculada al cuadro
de su maestro, se aprecia cdémo se trata de la representacidn no
de un puente en construccidn, sino de una estructura en madera
que atraviesa el rio Chama, al tiempo que evidencia parte del
sistema constructivo que existia en la regidén o incluso, en la

ciudad para la época. Existe sumo detalle en la representacidn
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del follaje de los arboles, asi como los muros de contencidn de
los extremos del puente elaborados con la técnica del aparejo,
asimismo, una especie de chozas a los extremos del puente para

brindar proteccidén a los usuarios.

Al fondo wuna elevacidén natural que capta la atencidén del
pintor, conformando asi toda una organizacidén visual de un tema
pintoresco, dentro de la escuela de paisaje, pero representado
de acuerdo a los preceptos tedricos y compositivos de 1la
escuela alemana de paisaje, no obstante, este boceto asi como
las siguientes obras comentadas, constituyen extraordinarios
documentos visuales de impresionante valor histdérico, pues como
se ha seflalado, sirven de punto de conexidén o incluso, figura
puente sobre la que se ird construyendo con légicas variantes,
pero firme en sus intenciones, una imagen tipo de la ciudad de

Mérida.

Se distingue de este modo, cébmo varios actores tematicos e
intencionalidades estéticas se suman al ejercicio compositivo
en las pinturas de Bellermann, existiendo en mayor medida, una
inclinacién hacia los modelos tomados de la misma naturaleza,
tratados con suma elocuencia para generar ahora desde la
pintura, una sensacidén distinta. De este modo, también hay que
pensar en la funcidén de estas imégenes y el publico que seria
el receptor; estamos hablando de un colectivo que se presenta
como seguidor de las ideas del Romanticismo alemé&n, para
qguienes la inconmensurabilidad del paisaje puede significar al
mismo tiempo, un ejercicio fatuo y vacio. Es el paisaje que los
envuelve en una especie de manto alusivo y vinculante con los
sentimientos, en una primera fase, al menos visualmente

representado, los paisajes que circundan la ciudad de Mérida.
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Mas que acto evocador, estas primeras representaciones
constituyen un pilar importante en la exhibicidén de 1la
naturaleza andina venezolana en tierras europeas; si bien es
cierto que en Venezuela, las obras de Bellermann se conocen
bajo una mirada critica y andlitica mas bien tardiamente, esto
no 1incide necesariamente en nuestro planteamiento, pues al
comparar los relatos, descripciones vy alocuciones escritas
sobre la ciudad en tiempos paralelos a la elaboracién de las
obras de Bellermann, —incluso, en tiempos posteriores—, existe
una argumentacién compenetrada sobre la base del tratamiento
del paisaje, pero también, en la inclusidén de otros elementos
que dan cuenta de la sociedad, la cultura, uso de los espacios
y costumbres locales. Se va creando paulatinamente una especie
de base conceptual sobre la que se cimientan las estructuras
compositivas de esa imagen tipo de la ciudad, amparada en un
ferviente deseo ©por destacar, por crear una 1imagen de
grandilocuencia cultural, sobre todo con la exaltacidén de la
Universidad, personajes cuyas reflexiones también iran
fomentado ese nltcleo de la imagen, pues pertenecen al status

quo que propicia en buena medida tal situaciédn.

Otra de las obras seleccionadas constituye Calle de Mérida con
paisaje figurado, 1844-45 (fig. 14), una ambientacién
plenamente escenografica que ilustra una supuesta calle de 1la
ciudad o en su defecto, algln caserio cercano a la ciudad. Una
calle o pasaje central, cuyo piso fangoso, y totalmente
desatendido es franqueado por dos “tapiales”, en condiciones
bastante desmejoradas. Es necesario seflalar que al tiempo de la
visita del pintor alemdn a la ciudad de Mérida, aun no se habia

recuperado la ciudad de las terribles consecuencias del
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terremoto de 1812 que asoldé Dbuena parte del territorio
nacional’. No obstante el empefioc en reconocer elementos vy
aportes histdéricos en esta pintura, se debe sefialar que la
resolucidédn por prefijar ciertos elementos del paisaje y de la
cultura urbana de la ciudad, obedece a una consecucidédn estética
de precisar elementos rurales gue segUln su entender, también
enriquecen las representaciones a realizar; de este modo los
risticos labriegos dispersos por el embarrado camino presentes
en el primer plano, y sus paredes de tapias flanqueando el
camino, al mismo tiempo, coincide con las directrices de

representacién de espacios en ruinas, enmarcados en grandes

En fuera

jdo La
= , e A ‘ . Sa de la
gran parte de sus habitantes y arruino e inutilizo todos sus edificios (destruyendo familias, los hombres, los
caudales y los demés elementos que en otro afio nos hacian entrever una gran prosperidad. En el dia, aunque se
han reedificado y compuesto algunas casas e iglesias, existe todavia mucha parte de la ciudad sin poblar y la
agricultura 'y comercio sienten un gran atraso” (Picén, 1973 [1831]: 45)

280



Fig. 14. Ferdinand Bellermann. Calle de Mérida con paisaje figurado, 1844-45. Oleo/tela. Coleccion
Museo de Berlin

época y de la <cual Bellermann es un representante con

experiencia y formacién.

El interés del artista en esta obra son los estimulos visuales
que le condicen a representaciones elocuentes y llenas de
vivacidad cromética. Cumple por tanto con su trabajo como
pintor de 1la expedicidén, asi como también, con el encargo
directo qgque Humboldt le propuso, conocer y reconocer paisajes
que estén méas consustancialmente vinculados con su realidad; a

este respecto sefiala el propio Bellermann:

Mérida, 3 de diciembre de 1844. Mérida se encuentra situada
en una hermosa mesa rodeada por tres rios, el Chama, el
Milla y el Albarregas; estda construida con una gran
regularidad, tiene iglesias y  una catedral atn en
construccidén, la plaza del mercado es grande y tiene una
fuente en el centro, un hermoso cementerio, la sede del
arzobispado y la gobernacidén, tiene un colegio y se llama a
si misma la segunda capital de Venezuela; con este pomposo
nombre se podria uno imaginar algo més grande, pero todo es
muy pequefiito, pequefias casitas y edificaciones. (En,
Galeria de Arte Nacional, 1991: 22)

El fondo del &6leo, en una especie de esfumato pictdérico, otro
elemento muy caracteristico de la pintura de paisaje en
Alemania, representa algunos extremos de la cordillera andina,
alejada pero no con ello fuera del alcance visual y de 1los
propbdésitos estéticos esgrimidos por el artista. La imagen

siguiente se titula Montada y camino cerca de Mérida, 1844-45,
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(fig.15) es un &6leo que a diferencia del anterior, muestra un
paisaje que aun cuando es un marco referencial, al mismo tiempo
es el protagonista indiscutible de 1la obra. Una imponente
mirada de la Sierra Nevada, con una marcada profusidédn en
detalles cromaticos y de observacién de la naturaleza, micro-
climas y flora diversa que, en lo posible, trata de crear el

artista con el mayor detalle.

Es este uno de los ejemplos que determina la inmersidén de 1la
ciudad en el paisaje, es decir, aun cuando las referencias a la
ciudad como marca material se limiten apenas a estas
representaciones de los tapiales, no deja de ser el elemento
ciudad que Bellermann recrea, definitivamente absorbido por la
imponencia del elemento natural. Asimismo, apenas dedica
algunos brochazos para ilustrar personajes o lugarefios, cuyas

actividades sélo logran compensar su insercién en el cuadro




Fig. 15. Ferdinand Bellermann. Montafia y camino cerca de Mérida, 1844-45.
Oleoftela. Coleccion Museo de Berlin

para que, Jjunto a las casas con techumbres de tejas y 1los
tapiales, mostrar la levedad de la presencia humanizada en el

paisaje.

El 6leo titulado, Vista de la casa del artista en Mérida (1844-
45), (fig. 16), complementa las obras seleccionadas. Se trata
de otra vista de la Cordillera, en un tenue pero importante
contraste entre regularidad geométrica generada en las
estructuras de los tapiales de la casa que sirve de estudio y
abrigo al artista, y la fuerza expresiva del entorno natural.
Acd se aprecia una vez mas el detallismo que el artista le
asigna a los modelos constructivos aplicados a las viviendas de
la periferia de la ciudad, sin embargo, ésta tradicional manera
de construccidén también coincide con las dindmicas
constructivas aplicadas a las viviendas ubicadas en la propia

ciudad.

De este modo, un primer plano lo representa la casa y sus
habitaciones, desde donde se observa una breve fuente de 1luz
(emanada de algun tipo de lampara a gas o vela) que le asigna
hasta cierto punto, un toque de misterio a ese espacio; corona

las estructuras las tradicionales tejas envejecidas, asi como
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una techumbre a dos aguas en una de las estructuras contiguas a
la habitacién del artista. Una vez més, el componente
ruralizado se observa con una doble acepcidén, mostrar 1los
tradicionalismos constructivos del lugar, vy ©por el otro
insertar algun tipo de evidencia humanizada en ese espacio; a
su vez, ensefilar la intervencidén casi inexistente del paisaje
asunto muy caro y valorado en la estética romantica del siglo
XIX, donde el paisaje y su nocién de pintoresco abren una
importante veta de representacidén y de concepcidn de la pintura
absolutamente extrapolable a las alejadas regiones del pais

venezolano.

Se va perfilando un tipo de representacién y concrecidn de
imaginarios que ven a la ciudad de Mérida como aquella ciudad
de especial enunciacién, donde la naturaleza pareciera ser el
referente mas puro y casto de sus valores, y donde
efectivamente, los emblemas tradicionalmente considerados
urbanos (materiales-construidos) se resumen a unas cuantas
casas y tapiales, no por ello, su gente deja de enorgullecerse

en proclamarse como la “Segunda capital de Venezuela”.

Consecuentemente, la sumatoria de tales elementos comienzan a
verse como una especie de catdlogo referencial de la ciudad, es
decir, como un “recetario” de atributos urbanos-naturalizados
que de manera paulatina, se irad consolidando aun cuando 1los
referentes construidos comiencen a experimentar
transformaciones. La razdén sin duda, se debe ubicar en la
descripcidén mecadnica de los lugares y espacios de la ciudad,
donde 1la visidén de los viajeros se mezcla en una voragine
cultural y relatora, con las ideas de los 1lugarefios, dguienes

comparten el principio bésico de creacidn, representacidén vy
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definicidén de imaginarios de la ciudad a partir de una especie
de memoria selectiva. De ahi que, para Martin Frechilla y el
grupo de investigadores que publicaron el texto Asi nos vieron.
(Cultura, ciencia 'y tecnologia en Venezuela 1830-1940),

consideren que:

Los viajeros pueden mostrar, en un principio también, una

buena dosis de espontaneidad y de desprejuicio para
enfrentarse al mundo nuevo que tienen ante si. Pueden, por

no estar involucrados con él, seleccionar y dejar fuera de

su mirada lo que deseen, escribir sin cortapisas lo que

piensan. Sin embargo, esta ausencia de ataduras, més alla

de las que los objetivos del propio viaje y su caracter le

dan, no los certifica, por ese solo hecho, como portavoces
confiables de 1los asuntos que abordan. (Frechilla, 2001:

19)

Tal afirmacidén puede ser entendida desde varias perspectivas,
sin embargo, casi todas ellas coinciden en seflalar que 1lo
anecdético, como principio constructivo de los imaginarios
urbanos priva en la elaboracién de las representaciones de la
ciudad, por ser Justamente gestadas desde una visidén sin
ataduras propias del viaje, por la mirada atenta en otros
referentes vinculados mas al paisaje natural y sobre todo, por
reparar en ciertos y determinados estimulos que dejan a un lado
otros elementos que también forman parte de esa imagen de la

ciudad.

Dentro del proceso de andlisis de las imagenes de la ciudad de
Mérida, existe un wvalioso registro documental y visual dque
realizara el cientifico vy artista alemédn Chirstian Antodn
Goering, quien visita Venezuela entre 1866 y 1874; producto de
esta expedicidn por nuestro pais es el texto titulado Venezuela
el mas bello pais del Trdépico, obra que contiene una cantidad

de datos cientificos, narraciones anecddticas, pero sobre todo,
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un 1importante numero de iméAgenes que dan cuenta de los

distintos parajes y paisajes de nuestro pais’‘.

Entre los destinos que visita el aleman, se encuentra Mérida
quien la recorre en 1869 dejando como registro una apreciable
cantidad de textos e ilustraciones que muestran la ciudad de
Mérida y su paisaje a finales del siglo XIX. Una de estas
acuarelas lleva por titulo Mérida y la Sierra Nevada, 1869
(fig. 17), donde la sucinta representacién de la ciudad es sélo
un pretexto para ilustrar la imponente y avasallante presencia
del entorno natural, constituyéndose en el elemento fisico méas
importante a observar dentro y fuera de la ciudad segun refiere

el propio Goering.

disfrutandolas embelesadamente por los caminos que con anterioridad transitara Alejandro de Humboldt.” (En
Goering, 1993: 5)
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Fig.17.Cristian Anton Goering, Mérida. La sierra Nevada,1869. Acuarela/tela. Venezuela el
mas bello pais del trépico.

Dicha apreciacién puede ser entendida a partir de dos aspectos
fundamentales; en primer lugar por su formacidén cientifica,
pues privilegia cualquier dato que pueda alimentar su sed de
conocimiento y aprehensién légica del entorno y sus detalles
més representativos; y en segundo término, porque la ciudad méas
alld de su modesta Catedral y trazado urbano reticular no le

reviste mayor importancia. Asi lo sefiala el propio viajero:

El paisaje era tan variado que se me hizo dificil decidir
hacia donde dirigir mis primeros pasos. Al poco tiempo me
encontraba en el extremo oriental superior de la ciudad,
cerca de la columna de Bolivar, y desde alli dejé vagar la
mirada sobre el mundo de las montafilas, sobre alturas,
valles y desfiladeros (..) Al sur se eleva la cadena de la
Sierra Nevada, en cuyas suaves laderas \ terrazas
inferiores se extienden campos de trigo y papas; y en medio
del verde vivo se asoman las chozas de los pobladores. Més
arriba, las oscuras masas selvaticas cubren las gigantescas
faldas de las montaflas, y alld encima de los péaramos alzan
sus cimas cubiertas de nieves eternas. (Goering, 1993
[1907]: 83)

La de Goering, es entonces una mirada exploratoria aprehensiva
de espacios, lugares y eventos que puedan entrar a colacidn con
las intenciones cientificas de las cuales es protagonista, sus
intereses le conminan a recorrerla y apuntarla en sus cuadernos
de notas o en su defecto, en las acuarelas, 6leos y bocetos al

carboncillo que quedaron como registro de esta visita. Se
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considera a Goering como cientifico pionero e ilustrador que
registrdé los paisajes andinos desde una perspectiva un tanto
distinta de las obras elaboradas por Bellermann; su inclinaciédn
por la acuarela pareciera Jjustificar su uso como opcidn de
trabajo vy pronta resolucién de panordmicas vy de vistas
coloridas del entorno natural y de los ejemplos arquitectédnicos

que le significaran algun estimulo especial:

En sus dibujos y acuarelas, toda la escena estd sencilla y
pulcramente descrita y aportaria nuevos modos de
representacién dentro de la historia de la Ilustracién
Cientifica, pero sin abandonar la técnica y estilos de 1los
grandes maestros. Junto a Carmelo Fernadndez, utilizaria la
técnica de la acuarela gque en cuanto a imagen aporta otras
nuevas percepciones expresivas sin alejarse del dibujo
analitico a partir de modelos naturales. (Urbina en
Rodriguez, 2009: 115-116)7

La acuarela de 1869, es una de las obras méas conocidas de
Goering, su vista corresponde a una importante panordmica de la
sierra nevada vy de la ciudad de Mérida. Dentro de las
anotaciones manuscritas que realiza el cientifico alemén,
sefiala que se posdé en uno de los lugares mas prominentes cerca
de la ciudad, conocido como el “Cerro de las Flores”, Goering
contdé con una extraordinaria vista que, incluso aun hoy en dia,

prodiga este lugar. Se Observa en la acuarela <cierta

"> Con respecto al pintor e ilustrador venezolano Carmelo Fernandez (1809-1887), se puede sefialar que su labor
dentro de la construccion visual de la memoria cultural de Venezuela es de vital importancia, una de las obras mas
conocidas y que es producto de un proyecto concebido por el estado venezolano constituye la portada del Atlas
Fisico y Politico de la Republica de Venezuela, gigantesca empresa que fue un encargo directo del entonces
presidente de Venezuela José Antonio Péez al gedgrafo italiano Agustin Codazzi (1793-1859) en 1830. La labor
consistia en recorrer los limites de la naciente repUblica venezolana, contabilizar los territorios, realizar un censo
poblacional para asi emprender el diagnéstico necesario que permitiria, echar las bases de una economia en
funcion de los recursos naturales y humanos con que contaba el pais para la época. Se publica en 1840, su portada
es obra de Carmelo Fernandez, imponente tapa que resume en una extraordinaria imagen alegorica del pais, los
distintos paisajes que la conforman, selva, llano, costa y montafas, adecuadas y ordenadas de acuerdo a la
diagonal que impone la representacion de un gran rio que cruza el grabado. Al fondo una incipiente representacion
de cumbres nevadas que a todas luces, hacen referencia a la cordillera andina venezolana y especificamente, a la
Sierra Nevada de Mérida. Este trascendental documento visual es considerado como uno de las obras pioneras que
traza las lineas de blsqueda de la identidad nacional valiéndose de uno de los tres elementos mas empleados por
los artistas y pensadores de tan interesante inclinacién nacional: la naturaleza, el hombre y la historia.
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continuidad con relacidén a los objetos, intereses y puntos de
observacidén que también destacamos de Bellermann; no obstante,
en Goering, la mirada es desde esta perspectiva, un poco mas
abierta hacia la aprehensidén de ciertas y determinantes escenas

de la cultura urbana de la ciudad.

Como se lee en la breve descripcién de la ciudad una vez que
pernocta luego de su viaje, refiere a la altura, entramado
urbano, monumentos existentes, todos ellos, envueltos en un
clima que es generado por la cercania de las montafias, 1las
cuales propician frescura e incluso, frio, ademds de otros
datos de interés més bien social como costumbres, actividades
religiosas y hasta econdmicas empleando los espacios publicos
como la plaza mayor existente en la ciudad. Su vista desde el
Cerro de las Flores, le permite incluir el paisaje de la Otra
Banda del Rio Albarregas, espacio contiguo a la ciudad que
sirvié desde tiempos de la colonia, como fuente de suministros
a la ciudad, asi como también, muchos de los terrenos vy
haciendas productivas ubicadas en esta franja del rio
pertenecia a las familias més adineradas de la ciudad, por
otra parte, muchos personajes vinculados a la Universidad,
poseian casas y haciendas que mantenian en equilibrio con la
actividad docente en esta casa de estudios.

Resultan importantes los detalles ilustrativos de los terrenos
de la Otra Banda del Rio Albarregas, pues mas allad de
representar un elemento pintoresco, da cuenta de una
imbricacién importante entre la ciudad vy la agricultura,
aspecto resefiado en paginas anteriores, donde la convivencia
entre ambos se la vio incluso hasta bien entrado el siglo XX,
como una de las dindmicas urbanas ruralizadas mas importantes

de la ciudad. La modificacién de los terrenos como se puede
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observar en la acuarela de Goering, son el producto de faenas
agricolas de traccidn a sangre; a diferencia de las pinturas
europeas donde los rastrojos y surcos realizados a los terrenos
son el producto de maquinarias industrializadas y operadas de

acuerdo a técnicas especializadas.

No obstante 1la diferencia sefialada, se puede inferir que
Goering en esta y las otras obras seleccionadas, trata de hacer
énfasis en este aspecto, estructurdndolo como un ejercicio
relacional entre ciudad, entorno natural y productividad
agricola. En este sentido, ha sido Dbastante conocido e
historiado la dificultad que ha tenido la ciudad a lo largo de
la historia para ©poder transportar los suministros que
requeria, esto debido a lo intrincado de su ubicacidén, por
tanto la dependencia de manutencidén de la ciudad “altiva vy
universitaria” del campo contiguo, marca un punto de equilibrio
que en Jjusticia, esta obra de arte nos informa; asimismo, el
interés en hacerlo también puede ubicarse en ciertas tendencias
plasticas europeas de vinculacidén paisajista, donde se hace
énfasis en la representaciones de las posesiones de 1lo
terratenientes, donde propietarios posan mostrando sus trofeos
de caza, esposa y terrenos demostrando que éstas son sus

posesiones mas preciadas.

La articulacidén del territorio rural y agricola con la ciudad,
no debe verse tan sbélo como un interés circunstancial del
artista, es mas bien, el resultado de aprehensiones y sistemas
de socializacidédn que Goering observa de la realidad de 1la
ciudad, pues se insiste en ello, ha sido un preterido suefio
para la ciudad, vencer esa imagen de aislamiento que en muchos

casos, ha calificado una buena parte de las descripciones de la
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ciudad. En un reciente trabajo, la arquitecta Eligia Calderdn
plantea esta circunstancia a partir del andlisis de 1los
proyectos que la municipalidad de Mérida encargd o en su
defecto, <conocidé de 1la intencidén de abrir otros caminos o
brechas de comunicacién hacia el Lago de Maracaibo, incluso,
proyectos casi utdépicos que procuraban hacer navegable el rio
Chama:

Desde el surgimiento de la ciudad, éste seria un propdsito
obsesivamente presente en la mente de los andinos dque
pensaron la ciudad en un permanente compromiso con Ssu
territorio y con la estructuracidén de circuitos
econémicamente activos hacia el sur del 1lago (..) Este
empuje por lograr vias mas expeditas al lago de Maracaibo,
tuvo a veces un toque febril que abrigdé la formulacidén de
proyectos casi utdépicos que, no obstante, lograron
sensibilizar la mirada de politicos, convocar al trabajo en
equipo y movilizar a la poblacién en la generacidén de
alianzas cooperativas para alcanzar un fin anhelado por
muchos. Entender este hecho como factor movilizador de
voluntades y de recursos, ameritaba contextualizarlo en el
conjunto de ideas de larga duracidén en la mente de
politicos y de ciudadanos, cuyo origen se remonta mas atras
del afio 1870. (Calderdén, 2012: 109)

A pesar de la envolvente y “brumosa ruralidad” que cerca la
ciudad, en esta panoradmica se observa con detalle ademas de la
representacién de la Sierra Nevada de Mérida en uno de los més
interesantes fendémenos atmosféricos que la caracterizan como es
el conocido Sol de venados; acontecimiento visual que ocurre en
ocasiones una vez que ha cesado la lluvia y los rayos del sol
inciden de una manera singular sobre las montafias, logrando
generar un episodio sin duda llamativo para propios y extrafios;
la produccidén agricola organizada desde tiempos de la colonia
en los terrenos del sector conocido como la Otra Banda del Rio

Albarregas.

291



Goering muestra con ello algunas ©potencialidades de 1la
articulacidén entre la ciudad y la periferia rural, donde a
pesar del tenue desarrollo agricola, ©pareciera encontrar
algunas otras posibilidades de ese espacio, donde a pesar del
poco desarrollo de tecnologias o en su defecto de avances de
tipo industrializado, las vertebraciones entre paisaje vy
ciudad, asi como la sefializacién de los terrenos que mediante
un uso adecuado y planificacién ordenada, podria mostrar una
avance significativo hacia otros derroteros, tal y como se
observa en las anotaciones del Calderdédn: con recurrencia, se ha
dejado claro el empefio de establecer estrategias de desarrollo
hacia una restructuracién de mejor orden y con mayor progreso

para la ciudad y la entidad en su totalidad.

Esta presuncién puede encontrar resonancia en las opiniones de
quienes han pensado a la ciudad de Mérida y su imagen, como una
vertebracién entre forma y cultura, origenes de la preterida
construccidén cultural urbana de la ciudad y gque encuentra en
las representaciones e imaginarios una posibilidad de observar
tales propuestas. Si se observa con atencidén los detalles de
los terrenos vy barbechos rastrojados o preparados para la
siembra en la panoramica de Goering, se puede observar también
que no se trata sbélo de representar la mencionada dependencia
que se teje entre la <ciudad y el campo en esta ciudad
venezolana, sino que también muestra una de las més
consecuentes concentraciones de poder 'y territorios que

histdéricamente ha caracterizado la ciudad.

Desde el propio siglo XVIII, las principales familias espafiolas
que se establecieron en la ciudad, poseian terrenos |y

productivas haciendas de cultivo en los actuales terrenos de la
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Otra Banda y de la Pedregosa; compartian asi su vida entre una
incipiente ciudad con atributos abiertamente rurales vy las

funciones propias que el campo les exigia.

Como referencia de la ciudad de Mérida, tal condicidén no hace
otra <cosa que servir de Dbase sobre la cual giran otros
elementos que se amalgaman a esta imagen tipo; no obstante, con
la panoramica de Goering, se pueden trazar otras lineas de
interpretacién que extraen horizontes interpretativos de
distinta modalidad, uno de estos puede ser argumentado en la
apreciacién que realiza el artista sobre la naturaleza, no sdélo
como entorno de la ciudad, sino también como recurso plausible
y determinantes en futuras construcciones vy proyectos que
busquen fortalecer sus sistemas de produccidén, manutencidn vy

desarrollo.

Casi 100 afios después de la panorédmica de Goering, en 1966 le
es publicado a Mariano Picdn Salas (1901-1965) un texto post
mortem, se trata de una interesante reflexidén contenida en su
libro Suma de Venezuela donde expone con extremo cuidado
algunas consideraciones acerca de las caracteristicas mas
resaltantes que observa —como buen investigador de las ciencias
culturales—, de 1la entidad geografica que integran los tres
estados andinos venezolanos; en atencidén a las referentes de la

ciudad de Mérida argumenta lo siguiente:

Dentro del plan general de Venezuela quizas se requiere un
prospecto para la ciudad de Mérida (..) que reforeste vy
recupere las tierras perdidas, racionalice y modifique 1los
cultivos, incorpore a formas modernas de produccidén el buen
instinto artesanal de las gentes y abra todos los caminos
necesarios para la conquista econdmica de ese ‘hinterland’
que ofrece la ciudad y sus alrededores. (..) En esa sofiada
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Venezuela, Mérida vy Trujillo serian el Piamonte, y el
Tadchira la méas ancha Lombardia. (Picdn Salas, 1966: 179)

En este sentido, los atributos de 1la ciudad de Mérida
observados por los pintores referidos hacen que se plantee una
relectura de sus obras, pues se insiste, no sbélo dejan una
visién pintorequista de la ciudad sino que también, marcan una
especie de compas de observacién de elementos mas que
referencial, ahora se pudiera decir gque son vivenciales,
transformados en imaginarios urbanos que califican y cualifican
a la ciudad y su imagen. Otra referencia plausible de emplear
para hacer notar la influencia que ejercidé en su momento la
obra de Goering y su representacién de potencialidades de 1la
ciudad, se puede ver en el texto que escribiera Mario Bricefio

Iragorry titulado Tierra, publicado por primera vez en 1958:

Mérida es la ciudad con las ventanas abiertas hacia el
campo labrantio. Pese a su dignidad de metrdépoli de la
cultura de occidente, Mérida es ciudad agricola, a la cual
sin embargo, si bien tiene una facultad de Ingenieria
Forestal, carece de una Escuela de Ingenieria Rural. Asi su
gran fuerza radica en el campo, no hay en la ciudad la
debida preocupacidédn por los problemas de la tierra (1997:
383)

Una ciudad agricola, en extrema conjuncidén con su naturaleza y
que, luego de cien afios de la representacidén de lo gque se
podria considerar una imagen andloga de la ciudad, que no sdélo
combina los emblemas que la distinguen, derivados no
necesariamente de la ©pesadez constructiva, sino de otros
elementos histéricos, pareciera mantenerse incluso en el
momento en que la ciudad pareciera experimentar sus mayores

cambios a nivel morfoldgico.
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La importancia dada en este momento de construccidén o
maceracién de una imagen tipo de la ciudad, amparada en gran
medida por una marcada tradicidén y habito laboral, luego se
instituydé como una manera de construir socialmente el lugar.
Posteriormente es asumida por el estado, que en un movimiento
l6gico de adaptacidén de los nuevos esquemas urbanos gque 1la
ciudad necesitaba implementar ya entrado el siglo XX, opta por
derogar y apostar por la especulacidén inmobiliaria de terrenos
y construcciones gque hacen pervivir esta condicién de agricola

como un imaginario urbano.

4.2.3. De 1la prosa al anecdotario: Mérida, naturalizacién

sistematica y exaltacién de la memoria selectiva.

Dentro de la estructuracidén analdgica propuesta para la imagen
de la ciudad de Mérida, el comportamiento visual es considerado
una matriz que da origen a buena parte del ntcleo duro de la
imagen de la ciudad, donde por un lado comienza a observarse
los primeros aspectos de la naturalizacién de valores,
emblemas, comportamientos vy sobre todo, caracteres de una
imagen tipo tomada en algunos casos bajo las premisas estéticas
imperantes en otras latitudes y con las cuales se observd vy
analizé la realidad meridefia; por otro se trata de ver en
algunos ejemplos los contenidos si se quiere, prospectivos de
la ciudad, aspecto este que devela un elaborado vértice de las
obras de arte que, tradicionalmente, se las analiza como una

especie Unica de evocacidédn nostédlgica de la ciudad de Mérida.

Al acceder a los planteamientos que la imagen andloga origina
como opcién de anadlisis, se precisa la importancia que tiene el

proceso de proyecciédn de lo que se considera “memoria
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selectiva”, aquella inclinacidén que dentro del sentido comiun se
establece para ir creando puntos familiarizados con la realidad
inmediata que se percibe y con la que se forman juicios de
valor y seleccidn que articulard la imagen posterior a producir
dentro de los proyectos estéticos avocados para ello. La
consecucién de este tipo de seleccién pre-fijada, abre el
camino expedito de las naturalizaciones que se articulan en las
im&genes anédlogas, con ello se proyecta una forma de describir
o narrar la ciudad muy similar a la funcidén o accidén gque se
ejerce cuando se realiza un catdlogo visual enumerado de un
lugar determinado; su proceder es sin duda, la mayor manera de
ejecutar los procedimientos de accidén, reaccidn y seleccidn

propia de lo procesos creativos artisticos.

Hay que tener en cuenta que esa dindmica, acttia como ejecutora
de asimilaciones intrinsecas de la realidad percibida, procede
como una accién logica y cauterizadora de las diferencias que
pueden existir sobre la 1imagen de la ciudad dque se genera,
logrando con ello que las representaciones y los 1imaginarios
estén en buena medida, sujetos a esa dindmica. Ahora bien como
se ha sefialado, se hace necesario bajo este método de analisis,
potenciar las posibles diferencias que existan en un sistema de
construccién visual y referencial como éste; asi pues, en

palabras de Adrian Gorelik:

En rigor, la experiencia de la ciudad naturalizada también
se organiza a la manera de una ‘ciudad anédloga’, pero que
condensa s6élo los valores ‘inmutables’ del sentido comln,
eludiendo el conflicto, con una composicidén plural pero que
no es conciente del peso especifico de las capas culturales
que cada elemento aporta y de las tensiones que se generan
entre ellas, orientado a restituir un Unico sentido.
(Gorelik, 1999: 217)
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La mayoria de los referentes descriptivos se comportan como
anecdotarios, es decir, como la asuncidédn de una modalidad
orientada solo por la narracidédn de elementos consustanciales o
familiarizados de la realidad que se aprecia; de este modo, los
relatos suturan diferencias en funcién de armonizar y decretar
como excepcional, un tiempo especifico de la historia urbana de

la ciudad:

De alguna manera, esto puede dar razén a la de otro modo
inexplicable abundancia de textos de ese género tan
especial que son los anecdotarios urbanos, esas historias
enumerativas, descriptivas, pintorescas y provincianas de
los monumentos, los lugares, 1los personajes singulares;
relatos que reducen el conflicto grabado en cada piedra a
un proceso teleoldgico que conduce al presente o, en las
visiones decadentistas —que son las tipicas del subgénero
‘memorias’—, a una edad de oro de la que el presente sdélo
es degradacién y caida. (Gorelik, 2004: 148-149)

Las naturalizaciones gque supone observar la ciudad anédloga vy
sus propuestas, también posibilita gque se genere un proceso de
precisiones de los componentes naturalizados en el relato, esto
a través de un conteo de numero de veces gue se menciona tal o
cual referente dentro de un lapso de tiempo establecido y con
la preseleccién de testimonios idbneos para ello, asimismo, a
través del comportamiento de las intensidades evocativas, la
descripcidén o en su defecto, la marginalizacidén del objeto en
el relato, del volumen y pesadez de una estructura fisica,
densidad creativa con la que hacen referencia, asiduidad vy
otros aspectos que Dbien se pueden sumar a un esquema de
elementos de evaluacidén de tales aspectos. Asi se suman 1osS
ntcleos duros de la imagen de una ciudad.

A continuacidén se presentard una breve panoramica de algunos de

los mé&s importante testimonios que hacen referencia a la ciudad
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de Mérida y su imagen evocadora; algunos de ellos se remontan
hasta 1820, otros bordean el final del siglo XIX, sin embargo,
casi todos reparan en emblemas o hitos referenciales
recurrentes, al tiempo que ©parecieran ser sin duda el
complemento hecho palabra de las imédgenes que explicamos con
anterioridad, demostrando cdémo el sentido comtn, asi como el
seguimiento de 1lineas descriptivas se transforman en vastos
documentos naturalizados de la imagen de la ciudad y su nuacleo

duro de representaciédn.

El primero de los testimonios que sobre la ciudad de Mérida se
ha seleccionado previos a 1880 lo representa la descripcidn
elaborada por el inglés Charles Empson (1795-1881), quien vivid
en los territorios de 1la Gran Colombia entre 1820 vy 1821.
Empson publicé en 1836 un texto de noticias de algunas ciudades
de la Gran Colombia titulado Narratives of South America, donde
dedica un breve espacio a describir la ciudad de Mérida para

entonces. Asil se refiere:

La ciudad tuvo una vez doce mil almas y fue famosa por su
Universidad y su Palacio Episcopal. Su obispo, un venerable
prelado que ademas atiende la didcesis de Maracaibo, es la
Uinica dignidad mitrada de la RepUblica, pues las de Bogota vy
Caracas estan vacantes desde la revolucidén. E1l terremoto que
acabé con Barquisimeto casi destruyé a Mérida. Pero si
Barquisimeto es todavia un campo desolado, Mérida fue
restaurada de inmediato tal como esta hoy, por sus enérgicos
habitantes. Desgraciadamente la guerra interrumpid la
reconstruccidén, paralizdé las obras publicas y ahuyentd el
espiritu del trabajo. (..) La regién es montafiosa, pero con
valles ricos en pastos y ganados, plantaciones de café,
algoddén, cacao y cafia de aztcar (..) a un lado de la ciudad
hay montes casi perpendiculares, cubiertos hasta arriba por
la méds variada y exuberante vegetacidén. Y detrds de esos
montes se ven los Andes distantes, de gquince mil pies de
altura y picos nevados de impresionante grandiosidad (En
Rodriguez, 1996: 192-193)
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Se observa que para este visitante la pronta beligerancia para
resolver los problemas de infraestructura de la ciudad es
importante; seflalando que para la década del 20 del siglo XIX
mostraba cilertos avance; completa ademas su breve retferencia de
Mérida con una detallada exposicidén del entorno natural de 1la

ciudad y al que vincula directamente con su imagen.

El segundo testimonio previo a 1880 fue recogido en el texto
titulado Novisima Geografia Universal, publicado en 1907,
escrito por los franceses Onésimo Reclus (1837-1916) y Eliseo
Recltis (1830-1905), quienes estuvieron en la ciudad de Mérida

durante buena parte del afio 1850:

Pocas ciudades pueden compararse con Mérida por la hermosura
del paisaje. Ocupa mucho espacio, por ser muy Dbajas las
casas, a las que rodean jardines, y hallase al borde de una
meseta de origen lacustre, segun ya dijimos, como colgada a
300 metros de altura del espumoso lecho del Chama, gque al
cabo de muchos siglos de trabajo ha podido abrirse camino
(..) Cortan profundamente las escabrosidades de la Sierra,
dejando a Mérida como aislada, los torrentes del Mucujun vy

del Albarregas, en que se han abierto también lechos
hondisimos, de modo que la ciudad, sus arrabales, quintas vy
huertos parecen un jardin aéreo (..) Hacia el sur, cortan la

vista y suspenden el &nimo los picachos de la Sierra Nevada,
cubiertos de nieve; pero el resto del horizonte aparece
siempre verde y florido, menos en los raros casos en que al
correrse las nubes, después de una tormenta, se ve la ciudad
rodeada de blancos hielos que el sol derrite en gran parte a
las pocas horas (En Rodriguez, 1996: 218-219)

Como se ve, los autores al describir 1la ciudad se centran
mayormente en la descripcidén del entorno natural, razdn esta
que puede explicarse por la carencia de edificios vy otras
construcciones arquitectdénicas que capten su atencidn; la
percepcidén visual del lugar demuestra una inclinacién més

vertical que horizontal, pues hasta este momento, en

299



dimensiones y monumentalidad la Sierra Nevada se impone en el

proceso de I\orhoph‘i/\n v aprohohc‘ir’\ﬁ de 1a ciudad de Mérida Con
respecto a la situacidén social de la wurbe 1los autores

consideran que:

Esta ciudad ignorada, gque se hallaba como pérdida en el
seno de las montafias, conservaba muy puras las tradiciones
eclesidsticas; pero ha cambiado, siguiendo las modernas
ideas, y de su Seminario ha hecho Universidad, siendo ésta
y la de Caracas las dos unicas que existen en Venezuela (En
Rodriguez, 1996: 219)

Dos componentes que se convierten en temas recurrentes, sin
embargo, la presencia fisica de la Universidad tendra que
esperar hasta bien entrado el siglo XX, la construccidén de un
edificio més representativo segun las ideas y conceptos de las
autoridades, asi se palpa en los testimonios que algunos de
estos nuevos edificios con tipologias arquitectdnicas
particulares, parecieran aun no ser el mayor atributo visual y
fisico de la ciudad. AUn asi, la presencia de la “Institucidén”
como organismo se suma al elemento natural para conformar una
especie de nocidén geohistédrica, cuya 1lmagen ejerce una

trascendental influencia en la construccién mental del lugar.

En la década del 80 del siglo XIX, otro de los tantos viajeros
que visitaron la ciudad, fue el escritor colombiano Isidoro
Laverde Amaya, dejdé testimonio de la ciudad de Mérida recogido
en el texto titulado Un viaje a Venezuela, publicado en 1889,

reflejando su parecer de este lugar:

Levantase la capital actual del Estado Los Andes al extremo
de una hermosa planicie, de tres leguas de largo, inclinada
rapidamente de Norte & Sur, y & la misma direccién dicha,
los rios Mucujun, Albarregas, los que rinden sus aguas al
torrentoso Chama, que también bafia en su inquietoso curso,
de Este & Oeste, el extremo de la elevada meseta, como si
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pretendiese ayudar & cerrar el marco que forma el horizonte
de la ciudad, dominada al Sur por los majestuosos &
imponentes picachos de la Sierra Nevada (Laverde, 1889:
157)

En cuanto a las formas y caracteristicas urbanas de la ciudad

Laverde Amaya expresa lo siguiente:

El aspecto material de la poblacidén es bueno y presenta un
conjunto regular, sin que, por otra parte, se descubra nada
notable, ni tampoco particular esmero 6 variedad en las
construcciones. La mayor parte de las casas son bajas, con
ventanas grandes, estilo que predomina en casi toda
Venezuela. La ciudad tiene ocho calles longitudinales vy
veintitrés transversales, tres plazas y tres plazuelas. Hay
también tres cementerios y dos hospitales, uno de caridad,
asistido por un grupo de sefioras, que se alternan, y otro
de Leprosos (Laverde, 1889: 157)

Se aprecia ahora el testimonio sobre la ciudad elaborado por el
escritor meridefio Tulio Febres Cordero (1860-1938) recogido en
el texto Clave historica de Mérida, publicado en 1930; en este
sentido, el autor realiza una descripcidén de la ciudad para
1892 abordando aspectos histéricos, urbanisticos,
constructivos, climatoldgicos de la ciudad. Asi como también
hace referencia a las costumbres y tradiciones de la ciudad,
elementos que permiten ajustar el acercamiento a la idea

planteada de la imagen de ciudad. Asi establece el autor:

La Sierra Nevada es el orgullo de Mérida. En los dias de
tormenta, su altitud es imponente: parece que Jupiter de pie
sobre la levada cima, rompe el dique de los vientos y lanza
sobre la ciudad rayos y truenos espantosos; pero cuando las
aguas cesan y sSe disipan las nubes, la Sierra aparece
entonces erguida sobre la montafia, mostrando sus masas
enormes de nieve, ora centellantes como brufiida plata, ora
encendidas como el oro en ciertas tardes, cuando reciben el
ocaso del sol que el vulgo llama ‘de los venados’. En las
fuertes heladas conocidas con el nombre de nevazones, reina
en la ciudad un frio de paramo muy intenso durante algunas
horas, y tan luego como se despeja el cielo, a la mafiana
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siguiente, la Sierra presenta un espectédculo extraordinario:
las rocas y pefiascos antes desnudos, las aridas pendientes
préoximas en la cima, las profundidades, hondonadas, todo
aparece cubierto de nieve (Febres-Cordero, Tulio, 2005
[1892]: 79-80)

La descripcidén del paisaje se convierte en una forma recurrente
en las apreciaciones de la ciudad de Mérida, sin embargo, este
testimonio hace alusién a algunas construcciones
arquitectdénicas, las cuales asume con cierta minuciosidad, como
tratando de realzar algunas obras y de asignarle caracteres

trascendentes:

La ciudad tiene ocho calles longitudinales que caen de N.E.
a S$.0., en la misma direccidén general de la mesa, V
veintitrés transversales; y ofrecen en conjunto, vista desde
el vecino cerro de las flores o loma de 1los Angeles, la
figura de un cuchillo. Las calles son rectas casi todas, de
diez wvaras de ancho vy empedradas en su mayor parte las
longitudinales y algunas transversales.

Toda la ciudad estd edificada de tapia y teja, predominando
en la construccidén de las casas més espaciosas la forma
interior de claustro, con patio hermoso, plantado de bellos
arbustos y hermosisimas flores (..) En la plaza Mayor, que
lleva el nombre de Bolivar, estda la Catedral con alta vy
vistosa torre de mamposteria, tres naves espaciosas y varias
capillas laterales (..) El1 Palacio Municipal ocupa en la
Plaza Bolivar el mismo sitio de la Casa Consistorial de los
tiempos de la colonia: se halla contiguo al edificio de la
Cércel Publica, que sirve de cuartel al propio tiempo, vy
tiene una galeria exterior de corredores. Ambos edificios
son de alto y de buena apariencia (Febres-Cordero, Tulio,
2005 [1892]:: 82-83)

AUn siendo Tulio Febres Cordero un “enamorado de la ciudad”,
consideré que su imagen constituia el semblante de una ciudad
que sobrevivia gracias a las politicas internas de las clases
sociales, cuyos modelos apegados a la tradicidén colonial,
permitieron mantenerse y consolidarse durante este tiempo. Las
consideraciones que realiza el autor de la ciudad evidencian

por un lado, el deseo de reconocer a través de la tradicién
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histérica la wvalia “hidalga” de la urbe, y por el otro, la
apreciacién objetiva de una ciudad que se muestra fortalecida
en sus instituciones, sin embargo los edificios que representan
estos poderes, apenas pueden considerarse Ccomo hitos
representativos de la ciudad, las razones la encuentran
algunos especialistas, en los efectos de los terremotos dque
impidieron adelantar un proceso de mayor celeridad en cuanto a
la construccién de obras arquitectdnicas; pero que sucede
cuando se comienza a cambiar conscientemente la imagen urbana

de la ciudad.

Esta determinante incidencia social se traducird en un dominio
absoluto de familias que se repartirédn, Dbasédndose en su
“hidalguia” histérica, las actividades politicas, econdmicas e

intelectuales de la ciudad; de este modo:

Los ricos propietarios y hacendados, preocupados sbélo por
los linderos de sus tierras y del éxito de sus cosechas,
gozaban de gran ascendiente social y politico. Por su
pertinencia tanto en la sociedad rural como en la urbana,
poseian una extraordinaria flexibilidad en el trato con

‘los de abajo’ (..) Los doctores de 1la Universidad eran
queridos y respetados aun fuera de las fronteras de la
ciudad. De actitudes dignas y de vidas ejemplares (..) En

aquella ciudad de estructura social casi inmutable, eran
casi los Unicos que trascendian la recoleta ciudad, por sus
obras y saberes (En Giacalone, 1996: 283)

De ahi que, buena parte de los aportes devenidos de las letras
en funcidén de ir creando una imagen de la ciudad, contienen en
sus modos de representacién y modelizacidédn de 1imaginarios
urbanos, una suerte de “casta” y pureza de pensamiento,
atributos auto-definidos desde una aparente base de altura,
como aquella ciudad que prodiga en sus ciudadanos una especie
de legado que sdélo algunos pocos saben apreciar y hacer honrar.

Como medio de expresidn, se puede decir que es una
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representacidén social muy comin en la ciudad, se perfila desde
bien entrado el siglo XIX y se proyecta con asiduidad por
distintos canales en el transcurso del siglo XX; ahora bien,
esta imagen va calando, aun cuando consiga oportunos
detractores o mejor, personajes que difieran de ese legado que
la prosapia bien heredada, supone deja a algunos pocos para

continuarla.

Hay que detenerse un poco en observar que el ejemplo de alta
cultura no es una condicidén Unica de esta imagen tipo de ciudad
y de sus actos, esto también ha ocurrido con otros lugares y
ciudades de América Latina, esa 1dea que sus espacios,
atributos, emblemas urbanos son generados a partir de las
llamadas miradas ciudadanas gque se han perfilado; vya Moénica
Lacarrieu comentaba acerca de la incidencia de la alta cultura
portefia lograda a partir de una supuesta europeizacidén de la
ciudad en todos los sentidos vy en las estratificaciones
sociales, sin embargo, en las reciente revisiones de sus
imaginarios urbanos se ha demostrado qgque ese aspecto conforma
s6lo una parte de una especie de mito urbano creado desde la
élites gobernantes y en funcidén de ir perfilando estrategias de
dominio no solo cultural sino econdmicas para mantener el poder

(Lacarrieu, 2007: 50).

El deseo de cultivar en fases esta realidad de las imagenes
arquetipicas de las ciudades y sus opciones dentro de 1la
cultura urbana, posee modos de expresarse y de complementarse;
algunas forjadas de forma mas abierta y expresiva, desde la
cultura visual con las pinturas gque van recreando una realidad
social y describiendo detalles importantes en la conformacidn

de la realidad apreciada, articuladas de acuerdo a los
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preceptos estéticos de los artistas que la elaboran, afinando
la mirada para potenciar como modo de representacidédn y cultura,
los elementos que informan y que, en todo caso pueden pasar
desapercibidos, si no se repara con atencidén en algunos de 1los

detalles constructivos.

Desde el lado de las letras es mucho méds edificante la edilicia
que se le quiere dar a la imagen de la ciudad, sus redactores
forman parte de los grupos que desean establecer esas
representaciones —esto se aprecia con mayor profusidén durante
el siglo XIX—, en la etapa de maceracién cultural entre la
ciudad construida y los medios y formas de representacidédn de la
ciudad. Resulta interesante observar cdémo hoy en dia, a la luz
de nuevos enfoques y de avances epistemoldégicos en las maneras
de entender la ciudad vy sus representaciones, continuta
reverberando imaginarios urbanos elaborados y perfilados
durante el siglo XIX y que en mucho, tienen que ver con las

descripciones de la ciudad antes referidas:

;Queda algo de aquella vieja Mérida mohosa de niebla vy
purificada eternamente por el viento de los paramos, de
calles alegradas por el repique de campanas de la docena de
iglesias de la pequefia ciudad, sin sudores turisticos ni
profanadores de cumbres, sin semaforos y casi sin vehiculos
(..)2 ¢A gué nuevo paradigma recurrir para articular, sin
desmejorar la calidad de wvida, el creciente numero de
habitantes, con diversidad cultural, educativa, étnica,
religiosa, econdémica y social? Cuando pensamos en aquella
ciudad que se nos estd yendo de las manos, lo primero que
nos asalta es la imagen de Mérida quedandose sola (En Lobo,
2011: 41)

He aqui un interesante ejemplo de naturalizacidén de la imagen
de la ciudad, apelando a formas de representacidén y recurriendo
a imaginarios urbanos del ©pasado, se trazan las lineas

explicativas de la ciudad de hoy; ya en pleno siglo XXI, se
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sigue apelando a ese esquema operativo que significa el
anecdotario y recetario de valores incunables de la ciudad.
Muchos de ellos elaborados desde 1las letras, otros como
vertebrados a las mismas formas de aprehensidén del lugar que
legaron los viajeros vy sus 1imAdgenes, como quien debiera

transitar las mismas sendas siempre.

De ahi que, se considera necesaria una readaptacién de las
maneras de entender el lugar, la ciudad vy sus modos de
representacidén, para asi poder develar 4angulos y vértices de
esas representaciones que generen no una mirada distinta de 1lo
sucedido, sino que incluyan de manera verdaderamente integral
los elementos formales y culturales que la conforman, due se
muestren las intenciones de fondo, que se abran los caminos del

entendimiento de sus espacios y verdadera cultura urbana.

Las ciudades cambian, sus transformaciones generan las
diatribas sobre lo que se debe conservar y renovar, ante tales
disyuntivas se gesta la mayor concentracidén de representaciones
e 1imaginarios, todos ellos contienen en si mismos valiosas
informaciones, muchas como se ve tienen en las obras de arte
una de sus principales aplicabilidades, por tanto, la
revalorizaciédn del arte y de sus préacticas avivan seguir
mirdndolas como expresidén de cultura urbana y como rasgo
provechoso de su esencia, ejerciendo interrogantes sobre las
imagenes qgue pueden conducir u orientar cualquier
interpretacién: ;Qué permite ver el arte de la ciudad?, ¢cdbdmo
se ve eso que muestra, cémo afecta a la ciudad de la que se
nutre y al propio arte que la utiliza como materia?; se apela a
los lugares comunes mé&s recurrentes para construir esta

hipétesis interpretativa.
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Capitulo 5
H = =RREES S

5.1. Imagen de Mérida. Vinculos y relaciones con el pasado:

Representaciones e imaginarios. Segunda etapa.

La recurrente enunciacién en las investigaciones que sobre 1la
historia urbana de la ciudad de Mérida se han realizado, sefiala
que es a partir de la década de los afios cincuenta del siglo
pasado cuando se inicia y se consolida la etapa histérica urbana
y arquitecténica de la ciudad, en la que experimenta las mayores
transformaciones de su fisonomia urbana y se asiste a una
especie de voluntad modificadora que se irradia como una fiebre
constructiva entre los entes que histdéricamente han ejercido el

poder en la ciudad.

Sin embargo, no se puede decretar con absoluta certeza, que el
inicio de esta etapa de cambios sea la reaccidén subita de una
inclinacidén azuzada en buena parte por el incremento de la renta
petrolera que ya se hacia sentir en la mayoria de las ciudades
venezolanas, existen algunos episodios previos que van
anunciando un ejercicio conciente de cambios y transformaciones

leves, pero muy significativas para la ciudad.

Dentro de esta inclinaciédn, se pueden precisar algunas
dindmicas vinculadas con las formas y maneras en gue se van
creando cierto tipo de representaciones, al tiempo que se
perfilan imaginarios urbanos vy sociales modelados durante el
tltimo tercio del siglo XIX y las primeras tres décadas del
siglo XX. Varios de ellos estédn estrechamente vinculados con la
forma de organizar discursos, de recrear relatos, de generar

imaginarios actuantes, es decir, construcciones mentales hechas

309



imé&genes que impulsan a la sociedad hacia ciertas y
determinadas decisiones tanto sobre su propia localizacidn vy
patrones de movilidad dentro de los espacios que se van creando

o en su defecto, repotenciando.

Por otra parte, la directriz de creacidén de las representaciones
y la recurrencia a los imaginarios urbanos, son el resultado de
un nuevo tipo de relacidén que se entabla con la historia y con
la memoria urbana, en tanto expresiones de una continuidad que
se comienza a ver ahora, desde una perspectiva mas selectiva de
las escenas, episodios y eventos que deben ser incorporados a
este plan de transformaciones de la imagen de la ciudad; con
ello se asiste a uno de los eventos que consideramos como linea
troncal en la construccidén cultural de la ciudad, entre 1la
materialidad y las maneras de representacidén significacidén que

se tejen en la imagen de la ciudad.

Asimismo es necesario encuadrar los eventos mas significativos,
de ciertas historias urbanas previas a la década del cincuenta,
sin necesariamente establecer una linealidad histérica, para
luego ver cbédmo se van enunciando los imaginarios wurbanos vy
sociales que se plantean en ellos. La razdbdn radica en que, como
se distinguird posteriormente, subyace una base epistemoldgica
de relacionamientos con el pasado, de formas de asuncidén de
modelos, historias, discursos, etc., que justifican las
decisiones que se toman para la transformacidédn de la imagen de
la ciudad, pero desde una perspectiva unica, unidireccional vy
decretada como la més iddénea, de este modo, la recurrencia al
pasado no es otra cosa sino la manipulacidédn de una serie de
preceptos que, establecidos con anterioridad, ahora cobran mayor

interés pues pasan a ser emblemas del estado y de su apetencia
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transformadora de la ciudad; sus consecuencias también se

trataran de mostrar méas adelante.

La ciudad de Mérida comienza a experimentar cambios con mayor
intensidad en su fisionomia e imagen dentro de este lapso de
tiempo, en consecuencia, tal proceso, con especial énfasis en la
suplantacién de algunas tipologias arquitectdénicas, tendra un
espacio particular en la percepcidén e interpretacidédn de algunos
personajes meridefios, donde el sentido e 1imagen de ciudad
pareciera establecer una relacidén de tensidn ante los cambios -
algunos vertiginosos—-, pero al mismo tiempo, avizoran una
compleja situacién que oscila entre adoptar una imagen
innovadora de urbe sofisticada, y la de conservar el sentido de
seqguridad, de identidad que proporciona la ciudad vy su
interrelacidén con el entorno natural. A partir de 1930 surgen

variantes urbanas que se traducen en:

Varios aspectos claves, aqui destacan: el crecimiento de la
poblacidén, que incide en la expansidén y densificacidén de la
cuadricula, la construccién de obras publicas por parte del
Estado, el desarrollo del transporte automotor, el
incremento de la actividad comercial, la paulatina
sustitucién de 1la actividad agricola por la actividad
inmobiliaria, vy el influjo de la explotacién petrolera
nacional que generd un proceso emigratorio (Febres-Cordero,
B., 2003: 87-88)

Son varios los aspectos que evidencian los cambios en el devenir
de la ciudad, producto de la nueva dinadmica econdémica que trae
consigo la explotacidén de la renta petrolera, circunstancia esta
que contribuye a la reestructuracidn de las ciudades
venezolanas. Empero, este proceso vy la detentacidén de 1los
recursos obtenidos trajo para el pais y para Mérida en especial,

algunos efectos encontrados, pues para 1930 Venezuela ya era
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considerada el primer exportador y segundo productor mundial de
petrdleo (Bolivar, M., 1994: 189-190), no obstante la realidad
social urbana demostraba una deficiencia a nivel de
infraestructuras, que soportara el denso fendmeno de inmigracidn
hacia los centros productores, contradiccidén que a nivel urbano

se hace evidente:

Por wun lado los gobiernos venezolanos tuvieron mayor
disponibilidad fiscal para pagar deudas internacionales e
incrementar el gasto en infraestructura de saneamiento vy
comunicacién, por sélo mencionar dos de los rubros
vinculados a la urbanizacién. Por otro lado, se produjo una
voluminosa inmigracidén proveniente del interior y de las
regiones agricolas hacia los epicentros de la economia
petrolera, lo que ocasiondé wuna concentraciédn urbana que
sobrepasdé las capacidades de esos asentamientos en términos
de vivienda, servicios y empleo (Almandoz, 2004: 19-20)

Mérida fue una de la ciudades que entre 1935 y 1940 experimentd
una modesta tasa de crecimiento poblacional en los limites de la
ciudad, pues segun Jests Ronddn Nucete, en 1936 la ciudad de
Mérida tenia 12.006 habitantes, y para 1941 14.544, debido en
gran parte al éxodo masivo de sus habitantes hacia Caracas vy
otras ciudades del pais. Tal situacidén no menoscabd el accionar
politico que buscaba suministrarle a la ciudad algunos servicios
y mejoras en su infraestructura urbana (Rondédn Nucete, 1977:

118)

Se incorpora la ciudad al proceso de cambios que, adelantados
por el estado, viene a iniciar wuna fase en firme de
transformaciones; sobre este aspecto de la realidad nacional se
ha reflexionado con asiduidad y sobran los datos histéricos vy
estadisticos que demuestran tan avasallante proceso, sin
embargo, llama la atencidn que esta realidad nacional pueda ser

comparada en espacio y tiempo con las realidades wurbanas que
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experimentaron ciudades europeas, donde la transformacidn de las
imdgenes de las ciudades fue el resultado de una dinamica
paulatina que tarddé incluso mads de 150 afios, en el caso
venezolano, tales ajustes 'y sus  histdéricamente nefastas
consecuencias se experimentaron apenas en un lapso de tiempo de
cincuenta afios’®. Desde el andlisis de la materialidad
edificada, se puede hilvanar algunas consideraciones acerca del
capital concentrado en la construccidén de obras arquitectdnicas
que, al mismo tiempo fueron generando pareceres, decires vy
opiniones algunas encontradas y otras que auparon el ejercicio

transformador de la imagen de la ciudad.

Uno de los vectores mas activos vy determinantes en este
ejercicio, constituye sin duda la iglesia y su accionar en el
proceso de cambios fisicos y materiales del centro de la ciudad.
Como se ha sefialado, la iglesia en la ciudad de Mérida viene a
representar un eje fundamental en la base de la “meridefiidad”
mencionada que comentdbamos en el capitulo anterior, la visidn
de la ciudad expresada en sus principales autoridades, asi como
la impresidén dejada por los viajeros y cronistas de la ciudad,
hace que sea ineludible la inclusidén de sus producciones o en su
defecto, proyectos para la ciudad, pues ademds de ser hoy en dia
parte importante del patrimonio artistico de 1la ciudad, los
proyectos que se establecieron para lograrlo son susceptibles de
ser analizados a partir de una figura puente como imagen analoga

que permite ir imbricando algunos pareceres que contienen a su

7® Esta realidad encuentra parangones interesantes con casos puntuales como lo experimentado en Inglaterra:
“Finalmente como otra de las diferencias mas estructurales entre la revolucion inglesa y la venezolana, puede
sefialarse el lapso en que ocurrio el proceso de urbanizacion: tal como ya se ha hecho notar muchas veces, nuestra
revolucién petrolera precipitd la urbanizacion demografica en un horizonte de 50 afios; de un porcentaje de
poblacién urbana del 15 por ciento en 1926, se pas6 a 53.3 en 1950, y se llegaria a 76.7 en 1971. Este proceso
habia tomado mas de un siglo en Inglaterra, Alemania, Estados Unidos, paises que paralelamente, lideraron las
reformas administrativas para controlar y ordenar los efectos que tal urbanizacion produjo en la estructura de las
ciudades”. (Almandoz, 2004: 22)
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vez, los imaginarios urbanos que tejen el sentido con que fueron

y son asimiladas tales construcciones.

De este modo, la iglesia que tradicionalmente ha participado de
forma activa en el quehacer politico, econdémico y cultural de la
ciudad, se encuentra alineada con esta tendencia de
transformacién urbana gque experimenta la ciudad de Mérida
durante la década del treinta del siglo pasado; asi, desde 1926,
afio en que asume como Arzobispo de la ciudad Acacio Chacén
Guerra (1884-1979) se propone realizar una serie de obras que en
conjunto contribuirdn a la renovacidén de la imagen de la ciudad,

de ahi que:

La iglesia (..) consolida en ese entonces su papel de
impulsora de los cambios en la ciudad mediante la
construccién de templos y de otras edificaciones. De
hecho, aquellas construcciones se convierten en factor
de la modernizacidén a través de la contratacidén de
diversos profesionales, artesanos y artistas (Febres-
Cordero, B., 2003: 88)

Este intento “modernizador” tendrd en algunos casos el apoyo
financiero absoluto del Estado, en otros, se desarrollaran bajo
el auspicio de donaciones vy contribuciones de los distintos
sectores de la sociedad meridefia; de este modo, en 1933 se da
inicio a la construccidén del Palacio Arzobispal, obra encargada
por el Arzobispo Chacén al arquitecto italiano Luis Bosetti

(1883-1943) . Consecuentemente, este Palacio:

Constituye, de manera particular, un punto de
referencia importante para cualquier accidédn
preservadora del centro histdérico, por su caracter
arquitectdénico renacentista que fue enriquecido con un
eclecticismo personal de gran factura. La ubicacidn
del palacio es realmente privilegiada —en la esquina
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Sur de la Plaza Bolivar—, con una escala apropiada vy
una riqueza de  texturas en la fachada de la
edificacién, las cuales seradn importantes elementos de
referencia (Febres-Cordero, B., 2003: 90)

La construccién del Palacio Arzobispal constituye el inicio en
firme del proceso renovador de la imagen de la ciudad, concebido
desde una perspectiva monumental, su escala buscaba
redimensionar la relacién entre este edificio, la plaza y las
demds construcciones que, siguiendo esta nueva dimensién de
tamafio y tipologia arquitectdédnica clésica —interpretacidn del
eclecticismo personal de Bosetti—, wvino a significar el nuevo
proceso planteado para la ciudad (Fig. 18); por consiguiente, la
arquitectura se convierte en la via utilizada por la iglesia

para hacer sentir su revitalizada influencia.

Fig. 18. Proyecto del

Palacio  Arzobispal,

1933, Arquitecto Luis
Bosetti.Coleccion

Museo

Arquidiocesano  de

i v e Mérida

DoS T aspectos resultan determinanctes al-momento de observar los

imaginarios urbanos que se trazan a partir de la ejecucidn de
este edificio; en primer lugar, se trata de una obra que viene a
subvertir la escala de aprehensidén de la ciudad, es decir, si se

compara con el antiguo edificio que funcionaba como sede del
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poder episcopal en la ciudad de Mérida (fig. 19, Fig 20 primera
piedra del palacio), se nota a todas luces que la proyeccidn del
nuevo edificio comporta asimismo una especie de acepcidn de alta
cultura, marcada por una tipologia renacentista, derogando como
era la intencidén, aquella imagen absolutamente provinciana que
poseia el edificio sede. En consecuencia, todo parece girar en
torno a las ideas gque manejaba Acacio Chacén, pues no soélo
resulta la cabeza sobre la cual pesa la mitra de la ciudad, sino
también que evidencia un imaginario interesante acerca de la
potencialidad de su visidén prospectiva de la ciudad, es decir,
con el nuevo edificio marca el inicio de otras importantes obras
para la iglesia y por ende, para la ciudad que lo determina como
un Homo Faber. Esta acepcién se encuentra incluso en las
historias urbanas que se han realizado sobre la ciudad y que no
sb6lo resefian la labor de Chacdén, sino también la enumeracidn de
las obras y el reconocimiento que tuvo su presencia en la

ciudad:

Obras construidas durante su Pontificado son entre otras,

el Palacio Arzobispal, inaugurado en 1951, el Seminario
Arquidiocesano, inaugurado en 1958, % la Catedral
Metropolitana de Mérida, solemnemente consagrada en 1960.

Se le ha llamado con justeza el Arzobispo Constructor de

Mérida (Archiepiscopus Faber Emeritensis) (Rondébn Nucete,

1977: 109, cursivas nuestras)’’

Esta acepcidén del Homo  Faber, es decir del hacer del

constructor, pareciera establecerse desde una visidén histdrica

clésica, como si se tratara de un ejercicio comparativo entre

" Consecuentemente, son variadas las referencias que en el marco de la investigacion se han encontrado para
referirse a la labor del Obispo Chacén y su actividad constructora, o al menos como cabeza de organizacion de
tales proyectos; una de estas constituye el discurso pronunciado por José Rafael Febres Cordero, a propdsito de la
salutacion que se le hiciera al mencionado prelado una vez que regresa de la “Primera Peregrinacion Venezolana”
a la ciudad de Roma, resefiada en el diario de circulacién regional El Vigilante del 11 de julio de 1950, donde se
refiere en los siguientes términos al ejercicio hacedor-constructor de Chacon: “ Veinte y tres afios de glorioso
pontificado comprueban con sublime elocuencia como Dios mismo inspird el profético anhelo, tacitamente
manifestado por el pueblo meridefio en aquella lejana tarde de Junio. Al practicar las eminentes virtudes habéis
realizado y estan en ejecucion muy importantes obras, que tendran en esta tierra la misma perennidad, grandeza y
hermosura de esa empinada montafia que es el perdurable encanto de Mérida” (El Vigilante, 1950: I11)
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las labores emprendidas por el mitrado meridefio y el ejercicio
transformador y regulador de la ciudad de Roma que hiciera el
papa Sixto V, hacia finales del siglo XVI. A todas luces la
comparacidén parece risible, y en realidad lo es; no obstante, la
intencién de la iglesia de marcar un territorio diferencial a
partir de la elaboracién del Palacio Arzobispal y otros
edificios en la ciudad, acenttan la intencién de generar una
imagen tipo de la ciudad, ahora repotenciada con un edificio que
marca la diferencia entre aquella imagen provinciana, y la que
se quiere crear a partir de un imaginario de altura vy de

preeminencia transfigurada en piedra’®.

Con ello, se incorpora la segunda acepcidn, pues el ejercicio
del Homo Faber encarnado en la presencia del mitrado, no sélo
construye desde la materialidad la imagen de la ciudad, sino que
también la re-elabora desde su configuracidén social, pues existe
por tanto una manufactura cultural gque vincula la pesadez y la

representacidédn que se teje de este edificio y su incidencia en

el entorno urbano y social de la montafiosa urbe
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Fig. 19. Palacio Arzobispal, 1927. Museo Arquidiocesano de Mérida.
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y cuftura e las

representaciones, viene a ampararse en la idea
del constructivismo cultural de las ciudades, el cual gira en
torno al andlisis de los territorios y de la especialidad que se
genera a partir de la transformacidén intencionada de un espacio
cuyo nivel de aprehensién ya estaba determinado por costumbres,

hadbitos y practicas urbanas; en consecuencia, la adecuacidén de
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los componentes estructurantes de una imagen de la ciudad que se
elabora como construccidén socio-cultural del lugar, no puede
resultar mas:

De una interaccidén poderosa entre las estructuras objetivas
del espacio (obras de las sociedades) con las estructuras
cognitivas (que se traducen en imagenes, representaciones y
distintas ideologias) individuales, aunque con esencia
social, que dan forma a la conciencia de todo ser humano.
Entre estas dos instancias interactivas, generadoras de
territorios, se forman vinculos de reciprocidad. El
universo simbdélico (ideologias territoriales, valores
patrimoniales, memoria colectiva, sentimientos de identidad
en particular) de las estructuras cognitivas del sujeto
social encuentra un campo de referencias sdélidas en las
estructuras objetivas del espacio geografico. Estas
aportan, a cambio, argumentos de identidad, hitos
innumerables y capaces de restablecer la memoria colectiva
para las sociedades que las producen (Lindén, 2007a: 35)

Existe asi una serie de figuras que se van uniendo
simbdélicamente a partir, de la precisidén en esas estructuras
s6lidas o solidificadas en el espacio urbano, asimismo, se las
vincula de forma abierta con otros elementos que
tradicionalmente se han manejado Ccomo referentes
identificatorios del lugar, por ejemplo la verticalidad de 1los
edificios que comienzan a construirse, se los relaciona con la
altura de las montafias que circundan la ciudad, pero al mismo
tiempo, se va creando una apologia de la “altura” dque la
sociedad meridefila cultiva desde los distintos escenarios due
hacen vida econdémica, cultural y politica en la ciudad. En ello
existe una interesante manera de ir construyendo sobre la base
de ciertas y determinadas imdgenes visuales, transcritas por
viajeros de acuerdo a intereses particulares, bajo una amplia
mirada panordmica del paisaje, pero aguda de los Dbreves

atributos de 1la cultura urbana de la ciudad, ahora manejados
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desde un discurso del poder y bajo la intencidén transformadora
de la urbe.

De este modo, la construccidén social de un lugar, tiene en 1los
imaginarios urbanos uno de los aliados mas importantes y que
éstos, presentes en las representaciones que se elaboran de la
realidad, trazan un sentido a manera de relato, accediendo a
retazos o fragmentos de una memoria selectiva y sobre todo,
estableciendo 1lineas de interpretacidén sobre recorridos que
deben seguirse como una teleologia de la ciudad y de sus

opciones manejados desde el poder.

La Universidad también ejerce acciones en torno de la
transformacién fisica de la imagen de la ciudad, antes de la
restructuracién del edificio sede de 1la Universidad de Los
Andes, existen algunos antecedentes que bien pueden ilustrar la
intencién de sefialar el comportamiento de los imaginarios
urbanos ahora dirigidos como actos de alocucidén y pensados como
justificativos de acciones comunes. Se observa a continuacidn
algunos extractos del discurso pronunciado por el entonces
rector de la Universidad de Los Andes Roberto Picdn Lares (1891-
1950), el 14 de marzo de 1936, el cual hace referencia a la
ciudad, sus costumbres, pertinencia académica, asi como también
al nuevo recinto que albergaria a la Universidad de Los Andes’.
Para el autor, la ciudad se distingue a través de otros
elementos fisicos:

Desde el momento mismo de su creacidén Dios decidid sobre el
destino de la ciudad. Repasad uno a uno los tesoros de que

" Durante la gestién rectoral de Roberto Picon Lares desarrollada entre 1934 y 1936 diligencid la reconstruccion
de parte del edificio sede de la Universidad de Los Andes, iniciativa que comprendia: “un proyecto de segundo
piso para el departamento principal, otro de reconstruccion de las antiguas dependencias del Seminario de San
Buenaventura y un Gltimo relativo a la construccién de una piscina y campo de deportes. Estos planos fueron
elaborados por los ingenieros doctores Dionisio Arismendi, Edgar Loynaz Paez y Juan Rivero Ferro, profesores
de la Facultad de Ciencias Fisicas y Matematicas, quienes con la mejor voluntad me prestan su colaboracién”
(Picén Lares, R., 1951: 140)
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es duefia: su clima, verdadero regalo del cielo, dulce,
suave, deleitoso; sus paisajes, escala por donde el alma
asciende a las mas empinadas cumbres de la elevacién mental;
los montes que la circundan, de soberbio aspecto y colorido
tnico, a los cuales Julio Sardi con singular acierto llamd
la Sinfonia del verde, por la variedad de tonos con que este
color despliega alli su gama (..) Todo ese conjunto, unido a
las costumbres y tradiciones de la ciudad, de una pureza
secular y un intenso sabor leyendario, influyen en los

sentimientos (..) Agqui de necesidad hay gque mirar siempre
hacia arriba, porque todo son cumbres, alturas, luz,
infinito (Picdén Lares, R., 1952 [1936]: 142, cursivas del
autor)

Se trata de una visidén que aun cuando estd enmarcada en un
discurso conmemorativo, o si se quiere de tramite
administrativo, ya entrado en siglo XX, ésta se convirtid en
una practica comin, la incorporacidén de motivos alegdbdbricos que
fungen como acicates para justificar las labores realizadas,
como si la ciudad, el entorno natural y los “blasones”
herdldicos estuvieran siempre presentes en cada accidédn de los
hijos de la ciudad. El imaginario de altura, de una sociedad
limpia, refugiada y protegida por las montafias viene a disponer
una cantidad considerable de acciones, muchas de ellas
saturadas de intenciones politicas y econdémicas que vinieron a
estructurar los cambios que se orquestaban en la ciudad; el
tema de las alturas mads gque un motivo poético, pintado vy
retratado en los testimonios claves del siglo XIX, ahora es el
motivo en el cual se cimientan los pivotes qgue sostendrdn vy
justificardn en las acciones que desde el poder y con la venia
del estado, se gestan en aras de crear una imagen tipo de la

ciudad de Mérida.

En la gestacién de una estética de las aprehensiones de 1la
imagen de la ciudad, en sus aspectos mas significativos, se

puede sefilalar que el tema de la altura, de la mirada ascendente
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y sobre todo, del detallismo exacerbado de sus atributos, forma
parte de lo que Raymond Williams llama: percepcidn abierta;
aquella que es el resultado de una adecuacidédn ocular a los
horizontes abiertos o entre cortados de las aprehensiones del
paisaje (Williams, 1997: 67); asunto que es retomado entre
otros autores, y de forma magistral por el estudioso de las
ciudades, el argentino Juan Carlos Pérgolis, cuando argumenta
que en una de sus investigaciones, se requiridé de una mirada en
detalle de 1los fendmenos culturales que se escenificaban en
torno de la ciudad de Bogotéd, para lo cual se acogidé a los
preceptos propios del ciudadano comin bogotano acostumbrado a
observar de cierto modo el espacio urbano que transita; en

consecuencia:

Si eso lo cuenta alguien que, como yo, se formdé en el plano
sin limites de la pampa, pero que ahora vive en una ciudad
entre montafias, el cambio es muy notable porque la ciudad
entre montafias ensefia a mirar de cerca, a reconocer el
detalle asi como la llanura ensefila a mirar lejos, a abarcar
grandes extensiones. (En Centro de Investigaciones en
Ciencias Humanas, 2002: 10)

Este es, sin duda, un elemento interesante a tener en cuenta en
la determinacidén de ejes temdticos que conforman la imagen de la
ciudad, la habitual conexidén entre la mirada del espectador,
transeunte, urbanita, ciudadano comin emeritense, y el entorno
inmediato; existe una suerte de teldn de fondo de la ciudad que
lo proporciona las montafias, desde el punto de vista
perspectivico, se sucede un fendémeno muy similar a lo que
experimentaron los pintores impresionistas de finales del siglo
XIX, pues procuraron obviar la profundidad gque demarcaba sus
lineas visuales para concentrarse en el objeto a representar, en

la materialidad del modelo, el <cual es asumido desde 1la
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representaciédn de sus colores, formas, volumenes, relieves vy
sobre todo, a partir de la incidencia gque la luz generaba en

esos objetos.

Salvando las distancias, lo que sefiala Pérgolis no es otra cosa
sino la avocacién a la concentracidén del detalle de las formas
de la ciudad, ahora extrapolados desde sus cimientes materiales
a la observacién detallada de las préacticas urbanas, del
ejercicio intersubjetivo que supone transitar por una ciudad,
cuyo edificio de mayor altura constituia la Catedral (al menos
hasta la década del setenta del siglo XX), en tanto el fondo
natural, y que sin duda alienta la creacidén de las méas
sugerentes elucubraciones mito-poéticas de 1la ciudad vy sus
hdbitos urbanos. Una recoleta ciudad que siempre ha poseido una
fuerza extraordinaria en su perfil definitorio de ciudad culta,
entre montafias y con un pragmatismo que supone comportamientos y
relacionamientos de distinto orden social, signados en buena
parte por los modelos de construccidédn de los espacios y que
orquestan un manejo intencionado de la historia, traducida en
representaciones y prefijada en imaginarios urbanos.

5.2. Mérida, ciudad-obra de arte colectiva.

La asuncidén de las representaciones artisticas e 1imaginarios
urbanos presentes en ellas, como método y via de anadlisis se
concreta de una manera ajustada y vital, cuando se observa con
atencidén las posibilidades que brindan las artes visuales, en
tanto extraordinario campo de experimentacidén acerca de 1los
vinculos y relacionamientos existentes entre presente, pasado y
futuro, es decir, a partir del uso e interpretacidén del tiempo
cronoldgico y de las formas culturales que se barruntan en torno

suyo.
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Se ha seflalado la importancia de los imaginarios urbanos y sus
pertinentes imbricaciones con las obras de arte, a partir de un
atributo oportuno para el desarrollo de una investigacidédn como
la que se ha trazado; la posibilidad de ir reconstruyendo
historias que permitan desde una mirada abierta, reconstruir una
parte del pasado de la historia urbana reciente de una ciudad,
para establecer las miradas prospectivas o en su defecto
prescriptivas de las 1imagen de la ciudad actual gue, se ha
gestado en un pasado reciente sobre la base de modelos de
representaciones discursivas vy pléasticas de gran importancia

para la ciudad.

En efecto, tales relaciones histdéricas se estructuran como una
medida comin entre la propia fijacidén artistica, la produccidn
de simbolizaciones culturales que se teje a partir de ella, la
prefijacién intelectual ejercida por parte del urbanita o del
individuo que genera un proyecto estético donde la ciudad funge
como actor generador de imagenes, representaciones e
imaginarios, y donde como colofdédn, la construccidn cultural se
observan como el resultado final de esta conjuncidén, posibilitan
establecerlas como los ejes sobre los cuales se van
deconstruyendo ademas del discurso alusivo a la ciudad, las
tépicas que marcan el camino de los cambios o en su defecto de

las recurrencias simbdélicas que integran la imagen.

Las intersubjetividades que se plantean en la construccidn
cultural de un lugar o espacio urbano determinado, son la base
conceptual en la que se estructura Dbuena parte de las
representaciones artisticas y la conformacién de los imaginarios

urbanos que la integran, su dindmica colectiva siempre se ha
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visto como el camino mas expedito para establecer comparaciones
generales entre la obra de arte y la ciudad, por contener cada
una de ellas las informaciones, datos, historias, formas de
creacidén y composicidn que dan cuenta una de la otra; de este
modo, la base culturalista que compone este tipo de
relacionamientos lleva al mismo tiempo a ver los modos en dgue
las distintas historias urbanas se tejen como una madeja de
contenidos expresivos, simbdélicos y representacionales de gran
valia. En efecto, si se retoma una vez mas la posicién critica
y acertada de Aldo Rossi, se puede observar cémo la reciprocidad
que existe entre la ciudad y la obra de arte es sin duda, una
concrecién que debe ser siempre vista como opcidédn de anédlisis,
ya no tanto como complemento de otras investigaciones, sino ella
misma puede plantearse en tanto linea epistemoldgica de

observacién y estudio:

La cuestién de la ciudad como obra de arte ha sido
planteada, sin embargo, explicitamente y de manera
cientifica sobre todo a través de la concepcién de la
naturaleza de los hechos colectivos, y tengo para mli que
cualquier investigacién urbana no puede ignorar este
aspecto del problema. ¢Cémo son relacionables los hechos
urbanos con las obras de arte? Todas las grandes
manifestaciones de la vida social tienen en comin con la
obra de arte el hecho de nacer de la vida inconsciente; a
un nivel colectivo en el primer caso, individual en el
segundo; pero la diferencia es secundaria porque unas Sson
producidas por el publico, las otras para el publico; y es
precisamente el publico quien les proporciona un
denominador comun (Rossi, 1986: 74)

Al partir de una co-elaboracién de las representaciones urbanas
y de la configuracidén de los imaginarios urbanos en ellas de
forma colectiva, se enfatiza la labor social que éstas cumplen
en una sociedad, m&s aun cuando es practicamente inexcusable que

se omita los relacionamientos culturales dque se estructuran
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entre ambas. La base cultural por un lado y de la
intersubjetividad y adecuacidén colectiva de ambas por el otro,
no sélo debe verse como un condicionante o mejor, una fase de
estudio en cualquier investigacidédn gque sobre la imagen de la
ciudad se pueda elaborar, sino también, se debe transformar en
una base de estudios <clara y con aportes contundentes que
permita una mejor comprensidén tanto del episodio urbano

determinado asi como de sus maneras de representacidn.

En el clésico libro, La historia del arte como historia de la
ciudad (primera edicién en italiano 1983), del historiador del
arte Giulio Carlo Argan (1909-1992), vya se observa con detalle
la manera en que este historiador y tedrico del arte percibe 1la
necesidad de involucrar a esta disciplina humanistica en las
disertaciones sobre la ciudad. Ya no se trata de reducir un
estudio sélo a las formas y valores iconograficos, sino que
demanda por un lado, gque su pertinencia se refuerce en 1o
posible: “sbélo a condicidédn de que explique el fendbmeno artistico
en su globalidad; no se puede hacer una historia del arte si no
se admite la existencia de un nexo entre todos los fendmenos
artisticos, sea cual sea la dimensidén espacio-temporal en la que
hayan sido producidos”. (Argan, 1984: 21); por otra parte
alienta justamente esa visidén cultural de la conformacidédn de la
imagen de la ciudad, entendiéndola de la misma manera que Rossi,
como la unidén entre forma construida vy cultura (de las
representaciones e 1imaginarios presentes), sin necesariamente
caer en posiciones de confrontaciédn o incluso de menosprecio

entre la ciudad, el arte y la historia.

Es bastante conocida la dedicacién que Argan prodigd al estudio

del Barroco como estilo artistico, siendo Roma wuna de las
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capitales méas importantes del barroco cortesano, edificada en
buena medida como un proyecto colectivo de creacidén de la
hipotética capital espiritual del mundo moderno, reflexiona
sobre la “deuda” que mantiene la ciudad en tanto imagen, con un
tipo de pintura que no es necesariamente, la veduta, sino més
bien la pintura de paisaje, cuyas evocaciones no las ve como
contraparte al paisaje urbano, sino mads bien como un complemento
directo del entorno y caracteres especiales de la ciudad: “es
necesario pensar cuanto debe la imagen de la Roma barroca a la
definicién del paisaje clasicista y a la respectiva idea de
naturaleza, desde Annibale Carracci hasta Claude Lorrain”
(Argan, 1984: 7); :no es ésta una manera de corresponder a la
relacidén arte-ciudad-naturaleza tantas veces referida en esta

investigacién?

Ahora bien, tales “contaminaciones figurativas” (Marchan Fiz,
1986) entre la ciudad y el arte parecieran acusar una mayor
elocuencia durante las etapas de tiempo en que las ciudades
experimentan distintas modificaciones o transformaciones como
producto de proyectos concebidos por los entes gubernamentales o
poderes que rigen los destinos de las ciudades en esas
instancias. Surge entonces la necesidad una vez mas de
interrogar las imadgenes que se elaboran en medio de la fragua
urbana, para asi demostrar que en la década del cincuenta y del
sesenta del siglo pasado se suscita una interesante readaptacidn
de los elementos que conformaron el inicio del nucleo duro de la
imagen de la ciudad generada durante el uUltimo tercio del siglo
XIX; ahora vistos como un referente que complementa la intencidn
de cambios, la definicidén material del lugar y sobre todo ahora,
como la adecuacidédn prospectiva de un presente-futuro ideado,

ideologizado e idealizado de la ciudad de Mérida.
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Es por tanto, una mezcla de elementos recurrentes que se juntan
a las intencionalidades modernas de cambio, para asi estar a la
altura de las principales ciudades venezolanas, que experimentan
cambios impulsados ©por el estado y con el apoyo de 1los
excedentes de la renta petrolera; en consecuencia, la imagen de
la ciudad de Mérida a partir de la fuerza generada en su proceso
de cambios morfoldégicos de los afios cincuenta se puede
interpretar como una gran imagen andloga que vincula algunos de
los elementos referenciales recurrentes de la ciudad,
transformados ya en objetos de afecto, y la maniobrabilidad que
se le da a una imagen en primera instancia renovada, pero que
mantiene (aparentemente) en esencia, los componentes de aquella
gestacién del nucleo duro de la imagen de la ciudad
anteriormente expuesto.

La pintura, la literatura, el discurso, el ensayo, la
arquitectura y la fotografia, pueden observarse como canales de
expresiédn de representaciones e imaginarios de la ciudad durante
el lapso de tiempo referido, sin embargo, son en buena medida,
la expresidén mas naturalizada de una imagen cuyos elementos de
aprehensidén se encuentra expresados en una dindmica que obedece
mayormente a situaciones percepttales, estéticas %
representativas de individuos-artistas formados en Europa, cuya
modo de mirar el paisaje urbano y natural fue adoptado como un
principio Dbésico a la que se le adicionan otras formas
expresivas y que en conjunto, perfilan una imagen tipo de
ciudad. Se trata ahora, de observar cuadl es el comportamiento de
cada uno de ellos en conjunto al momento de generar la imagen
andloga, asi como también precisar la funcidén de los imaginarios

urbanos ya sean como base de las naturalizaciones de la imagen o
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en su defecto, como expresidén discola, subversiva y porqué no,

hasta de actor anti-monumento en la ciudad.

5.2.1 Rutas-itinerarios. Representaciones e imaginarios: el

suefio de la Catedral y otras re-elaboraciones.

Un 1ineludible primer aspecto a considerar como detonante de
representaciones e imaginarios urbanos, constituye sin duda la
observacién del proceso de remodelacidén-reconstruccién de 1los
edificios contiguos a la Plaza Bolivar de Mérida durante 1los
afios cincuenta; son innumerables los trabajos de investigacién
que han abordado este suceso arquitectdnico-urbano, bajo esta
mirada, supone considerarlos como uno de los ejemplos més
caracteristicos de un tipo de arquitectura moderna aplicado a 1la
ciudad®. La activacién de 1los planes de reordenamiento del
llamado casco urbano de la ciudad de Mérida, sirvidé como una
especie de base gerencial con grandes repercusiones histéricas
para la proyeccidén de una imagen tipo de la ciudad de Mérida,
pues a razdn de un convencimiento por renovar, modificar vy
repotenciar algunos de los edificios que histdéricamente habian
determinado un lugar especial dentro de la ciudad de Mérida, se
decide impulsar en primer término con el apoyo del Estado
venezolano, las transformaciones que consideraron debidas para

el caso.

8 Entre los estudios que abordan el tema como suceso dentro de la historia urbana de la ciudad se pueden
mencionar Cristian P&ez Rivadeneira Plaza Mayor de Mérida. Historia de un tema urbano, 1995; Meridalba
Mufioz Bravo Manuel Mujica Millan. Aproximacion a su idea de ciudad. Proyecto de la urbanizacion “El
Rosario” en Mérida, 2000; Beatriz Febres-Cordero, La arquitectura moderna en Mérida 1950-1959, 2003; Jorge
Luis Gomez, Mérida ciudad y testimonio. Aproximacion a la imagen de una urbe (1880-1960), 2007; Beatriz
Ramirez (Coord.) El espacio publico. Entre la Universidad y la ciudad, 2006; Carmen Aranguren y Angel
Antlnez (Coord.) Itinerarios y ensefianza de la memoria urbana de Mérida, 2006. Entre los aportes que asumen
el estudio de la ciudad de Mérida como una vertebracién entre imagen, memoria e historia previo a la década del
cincuenta del siglo XX, se cuenta con el ya mencionado texto de Eligia Calderon Mérida 1870-1920: Historia,
memoria e imagen, 2012.
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La iniciativa a desarrollar, cuenta entonces con la aprobacidn
de tres de los entes gque han tenido histdricamente mayor accidn
dentro del quehacer politico, econdmico y politico en la ciudad
de Mérida: la iglesia, el estado y la universidad. Aun cuando no
se tratdé de un consenso uUnico, la articulacidén de esta triada de
poderes se trama tomando en consideraciédn la invitacidén que
realizara el Arzobispo de Mérida para entonces Acacio Chacédn
Guerra al arquitecto espafiol Manuel Mujica Milladn (1897-1963),
cuyos trabajos en la remodelacidén del Pantedn Nacional y otros
proyectos desarrollados en Caracas, le valieron como carta de
presentacién para que el prelado le extendiera invitacidén a
proyectar una nueva Catedral para la ciudad. Sin embargo, hay
que dejar claro gque la proyeccidén y elaboracidén de los planos de
la nueva iglesia se remontan hasta el afo 1944, donde, segun
refiere el Boletin Eclesidstico del Arzobispado de Mérida,
publicado en junio de 1960, como Recuerdo de la consagracion de
la nueva Catedral de Mérida, el estado de la iglesia que soportd
los embates del terremoto de abril de 1894, era Dbastante
precario: “Las maderas con que habia sido construida la
techumbre de la Catedral no resistieron la accién del tiempo. Un
examen realizado en los primeros meses de 1944 descubrid que se
encontraban muy apolilladas” (Boletin Eclesiéstico del

Arzobispado de Mérida, may-jun., 1960: s/p).

Variadas son las maneras en que la historiografia del arte y de
la arquitectura venezolana, han tratado la llegada de Manuel

Mujica Millan a la ciudad de Mérida®', siendo la mé&s recurrente

® para Meridalba Mufioz: “Providencial para nuestra ciudad fue la llegada de Mujica Millan, dado que justo en la
década de los cuarenta y cincuenta se erigieron algunas de las mds importante obras arquitectdnicas que urgian
a nuestra ciudad. Su presencia fue aprovechada por numerosos meridefios que reconocieron el valor de su
obra” (Mufioz, 2000: 75); en tanto Beatriz Febres-Cordero considera que: “La nueva imagen de la ciudad esta en
cierto modo subordinada a la concepcidn del centro Histérico, del arquitecto Manuel Mujica Millan, y que conté
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la exaltacidédn de una figura que vendria a renovar la imagen de
la ciudad a través del empleo de un lenguaje arquitectdnico
vinculado a los ©preceptos modernistas que tenian en la
funcionalidad de los espacios publicos, asi como la vinculacidn
entre éstos vy los edificios que 1lo circundan su principal

cometido.

En consecuencia, con la Catedral y sus construccidén comenzada en
1946, se 1inicia en firme la etapa de cambios que procura al
mismo tiempo, la aparicién de representaciones e imaginarios
urbanos presentes en la plastica y la narrativa gque asumen esta
circunstancia histérica-urbana como un elemento extraordinario
en la concrecién de una imagen cuyas bases epistemoldégicas se
establecieron en un tiempo precedente y que ahora fungen como
uno de los cerrojos mas destacados de la naturalizacidén de sus
componentes, donde se ven como un recorrido inalterable por
donde transitar siempre, como una especie de presente futuro
continuo, donde la estructuracidén de sus formas de uso vy
aprehensidén estan tatuadas en el subconsciente colectivo por el
ejercicio de readaptacidédn histdérica de otros elementos vya

presentes en el imaginario de la ciudad.

Se ha sefialado con anterioridad, la wvoluntad constructiva que el
Arzobispo Chacédn mostrd desde los inicios de su ejercicio en la
curia desde 1926, su conocimiento de la historia de la ciudad,
asi como las intenciones renovadoras que tuvieron lugar en la
ciudad, impulsadas a su vez por la propia iglesia. A partir de

1933 se tiene lugar en la ciudad la construccién del Palacio

con el impulso y la aceptacion de los otros dos poderes representativos de la ciudad: el eclesiastico y el
universitario” (Febres-Cordero, B., 2003: 96)
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Arzobispal, asi como también las reformas al edificio sede de la
Universidad de Los Andes; ahora se adviene con una fuerza
expresiva importante la construccidén de la Catedral de Mérida,
edificio gque sin duda marcaria una diferencia importante con
otras ciudades venezolanas, pues evidentemente, la intenciédn
estd en generar un edificio que, fungiera <como un hito
distintivo, construido e inserto en la trama urbana de la
ciudad. Lo ambicioso del proyecto de Millan, puede al mismo
tiempo tener una relectura desde los preceptos de la historia
cultural urbana, es decir, nunca antes se habia dispuesto tan
ingentes recursos para la elaboracién de un edificio que, como
es bien sabido, recogeria una buena parte de las apetencias por
un lado del poder eclesiastico en consolidar su presencia en la
ciudad, de marcar incluso la diferencia con respecto a los demés
entes activos; sin duda una oportunidad de oro para concretarla.
Existe de este modo, una correspondencia entre la voluntad
constructiva del homo faber investido como prelado vy la
formacidén pléastica y arquitectdénica de Mujica Millan, en ese
sentido, se puede considerar inadecuado asignarle todo el peso
histdérico en la concepcidn de la obra al arquitecto espafiol,
pues con anterioridad se observa la intencidén de prefijar la
voluntad y visidén de la ciudad que ha demostrado el Arzobispo
con los encargos anteriores; evidentemente, existe en ello una
marcada presencia de la edilicia historicista y estética del
prelado que sin duda alguna, influye en la concepcidén vy
determinacién de las propuestas urbanas y arquitectdnicas, en
funcién de crear las lineas de construccidén social y simbdlica

de la ciudad a partir de los edificios.

Si se conjuga como opcidén de analisis, algunos de los elementos

mas contundentes dentro del imaginario que ©priva en la
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proyeccidén y edificacidédn de esta obra, se debe sefialar aquella
idea de wuna “Catedral magnifica”, es decir, la intencidn de
generar una obra arquitectdnica que, manejara un lenguaje
plastico realmente contundente, que sobresaliera del comUn para
con ello, hacer palpable 1la wvoluntad de ascendencia de la
ciudad, tan remota, escondida y a veces olvidada por los entes

gubernamentales desde tiempos inmemoriales.

Uno de estos referentes mito-poéticos que giran en torno a la
construccién de la Catedral, constituye sin duda aquélla visidn
que hacia finales del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX,
poseian las personalidades responsables de la didcesis de
Mérida, gquienes en una visidén casi utdépica de la realidad
consustancial de la ciudad, procuraron crear una Catedral que
siguiera en efecto, las tipologias y planos de la Catedral de
Toledo®, tal idea de grandeza se mantuvo como una especie de
suefio pretendido por la curia de esta ciudad andina, encontrando
como una oportunidad, en primer término, cierta situacidén de
bonanza financiara dque proveia los excedentes de la renta
petrolera, cuyos aportes fueron aumentando en la medida en que
los entes gubernamentales provinciales venezolanos, generaban el
clima de crecimiento necesario y la elaboracidén de proyectos
urbanos para ejecutar; en segundo lugar, la intencidén de Mons.
Chacdédn en personalizar este preterido suefio como una accidn suya
y que, corresponde a la responsabilidad que su mitra le demanda;
y en tercer lugar, la reunién —como se ha mencionado con

anterioridad—, de los poderes méds importantes personalizados

82 En el Boletin Eclesiéstico editado como conmemoracién de la nueva Catedral de Mérida se sefiala lo siguiente:
“Por hallarse deteriorado ese templo y porque no correspondia a la dignidad de Catedral, el Obispo Santiago
Milanés resolvio demolerlo y levantar desde los cimientos uno nuevo. El proyecto del sefior milanés era suntuoso,
pues se propuso construir una Catedral como la de Toledo, cuyos planos hizo venir de Espafia. El 30 de junio de
1805 puso la primera piedra de ese edificio, en el que se estuvo trabajando hasta 1812 (Boletin Eclesiastico del
Arzobispado de Mérida, 1960 [may-jun]: s/p)
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ademas de la figura de Chacdén, en el gobernador del estado
Mérida ©para la época Vicente Talamo vy el rector de 1la
Universidad de Los Andes, Joaquin Marmol Luzardo, todos

concertados en la figura de Mujica Millan.

Se puede observar con detenimiento, cbémo el suefio de la
preterida y magnifica construccidén eclesidstica puede encontrar
eco en la edificacién que, bajo la mirada atenta vy gusto
exclusivo de Acacio Chacdén Guerra, desarrolla Mujica Millan para
beneplacito de la ciudad y sobre todo, el suyo propio; en 1950 a
cuatro afios de iniciado los trabajos de edificacidén (fig 21,),
el arquitecto espafiol concede una entrevista en el propio lugar
de la construccién, la nota de prensa aparece el 22 de julio del
afio indicado y se titula, “La catedral de Mérida: Grandiosa
construccién de doble crucero, la primera en América”; destaca
el arquitecto ademds del conocimiento de una parte de esa
historia urbana, la necesidad de crear una obra que “dignifique”
la sede de un Arzobispado, al tiempo qgue emule en lo posible,
las intenciones del proyecto magnifico del Obispo Milanés y que
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Fig.21. Trabajos de reconstruccion de la Iglesia Catedral, afios 50. Coleccion fotogréafica Museo
de Arte Colonial de Mérida

Mons. Chacdédn para la ciudad y para si mismo. De este modo

responde Mujica Millan:

- ¢Habria mas qué decir?

- Podria destacar el hecho de que los planos son para una
Catedral de doble crucero, como corresponde a la dignidad
de una Sede Arzobispal. Y puedo afirmar también que es
quizd la primera Catedral de este tipo que se ejecuta en
Venezuela. (..) La construccidén en general comprende tres
Naves con pasillos intercalados. Las Naves laterales y los
cruceros llevaradn techo de sistema abovedado. Para la nave
central se ha escogido el estilo imperante: techo a dos
aguas, de tradicién mudéjar, gque lucird por la parte
interior un artesonado de madera decorada.

-¢;Estilo?
- Definido, ninguno. Una adaptacién al medio, lo cual la
haréa mas original. Una arquitectura sencilla pero

majestuosa, que tendra magnifico complemento en la
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decoracién y altares, cuya riqueza compensard la severidad
de la obra. (E1 Vigilante, 1950 [22 de Jjulio]: pé&gina
principal)

En el contexto se observa no sbélo las acciones de tipo
estructural y constructivo que adopta para el proyecto, sino que
da cuanta del <caracter eminentemente simbdélico que debe
significar la obra al final de su elaboracidn; emplea remanentes
de la techumbre mudéjar de sistema de pares nudillos y tirantes
dobles tan <caracteristicos de la arquitectura religiosa
ejecutada en Venezuela desde tiempos de la colonia, ahora
adaptados a una obra que serd en teoria, el referente més

significativo de la renovada imagen de la ciudad de Mérida.

Se puede encontrar en todo el proceso de ideacidédn y proyecciédn
de 1la Catedral algunas correspondencias con un 1imaginario
plastico desarrollado en las ciudades del viejo continente que,
amparadas en sus tradicionalismos religiosos, vieron crecer sus
ciudades en torno a las iglesias, gestando en ellas una especie
de protectorado que debia prolongarse en el tiempo como un

ejercicio dialéctico entre pueblo, iglesia y ciudad.

Esta tematica trasciende luego los espacios artisticos
romanticos de mediados del siglo XIX, para adquirir
posteriormente una especie de extrapolacidédn hacia otros
referentes iconograficos de la modernidad industrializada; en
consecuencia, al emplear las palabras de Simébn Marchan Fiz,
existidé una tendencia a favorecer 1los espacios comunales o
parroquiales de las pequeflas ciudades inglesas, francesas vy
alemanas que mantuvieron cierto recelo a los avances de la

industrializacidén, en tal sentido, acudieron a los referentes
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urbanos que de alguin modo marcaron histdricamente una unidad de

accidén y significado en sus pequefias ciudades.

No obstante, esta accidén de resistencia, encontrd una especie de
eco estético en algunas de las principales representaciones
pléasticas de la ciudad dentro del llamado expresionismo aleman
de principios del siglo XX; el acto de extrapolacién de tan
significativo elemento iconogradfico es visto por el historiador
del arte espafiol, como una metamorfosis de un referente
prefijado en la memoria histérica del colectivo no sdbdélo de
feligreses, sino también de los ciudadanos comunes: la razdn sin
duda puede encontrar asidero en los planteamientos que se han
expuesto a la largo de la presente disertacidén, en donde la
recurrencia del poder ejercido en las percepciones de
determinados referentes se mantienen algunas veces, de manera
inalterable en el subconsciente de los individuos, al tiempo que
en torno a ellos, se wvan sumando otros elementos que se
articulan como un cuerpo histdérico de capacidades elocuentes y

con intencionalidades variadas.

E1l aparente Dbeneficio que en teoria, genera un tipo de
representacioén Ccomo esta en una ciudad de caracteres
parroquiales como Mérida, se puede observar Como la
manifestacidén voluntaria de demostracidédn de las aptitudes vy
actitudes que algunos de los entes que tradicionalmente se han
hecho del poder, demuestran sus capacidades hacia componentes
superiores en una escala de dominio politico, es decir, al
ostracismo al que es condenado una pequefia ciudad ©por
circunstancias diversas, se antepone la voluntad “herdldica” de
fuerza, temple y dedicacidén, aspectos estos siempre referidos en

los imaginarios escritos que han tenido a la ciudad de Mérida
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como su principal protagonista; de este modo dentro de las
grandes modernidades histdéricas el tema del suefio de la
catedral:”Parece ofrecer el reverso de la pintura de la gran
ciudad en Dbeneficio de la pequefia aldea, del abandonar la
sociedad y replegarse a la comunidad, originando asi diversas
formas emparentadas (..) o alzando su voz contra la cultura

metropolitana” (Marchan Fiz, 1986: 65)

Habria que adicionar de forma abierta, otros componentes en la
estructuracidén que se teje en las comunidades signadas por una
fuerza social o espiritual como la iglesia, més aun cuando
existe un referente visual tan vital como la proyeccién de un
edificio con connotaciones tan importantes para la historia de
la ciudad; como efecto del proyecto se hacen palpables por un
lado la “unidad” que se forja en la consecucién del objetivo,
signada por la sinergia entre dirigentes eclesidsticos vy
comunidad de feligreses, al que se sumard como benefactor el
estado y sus aportes; asimismo, la necesidad de exaltacidédn del
lugar hace que converjan sentimientos de exaltacién de la
“patria chica”, lo «cual acentia una especie de caracter
nacionalista que debe ser perpetuado en la medida de lo posible
no sélo por el propio edificio y sus maneras de aprehensidén, o
en su defecto, de construccidédn social del lugar, sino también
por otras maneras de representacidn, plasticas en este caso, que
se suman a esta intencionalidad y hacen de la naturalizacién de

la imagen generada, una meta comin a lograr.

Tal mezcolanza de intenciones, propicia definitivamente el clima
favorable para la construccién de la Catedral de Mérida, sin
embargo se hace necesario adentrarse en las maneras de

construccidén cultural entre la forma fisica y los modos de
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representacidédn del objeto a construir; asi arte-objeto-ciudad
fungen como una extraordinaria trama de sentido que orienta los
imaginarios urbanos hasta el punto de proyectarlos como una
verdad inquebrantable que se muestra como la accidén de ciertos
hombres determinados, en medio de situaciones adversas que al

final, logran consolidar su cometido.

Asi pues, la capacidad de la Catedral para devenir en metéfora
visual se traduce en la fusidén de una obra arquitectdénica en
consonancia con la comunidad y el pueblo; la expresidén més
trascendental de un lenguaje artistico que corona la
edificacidén, comportando el realce de la Catedral, cuya altura,
prestancia y elegancia sélo podrian ser comparada con la Sierra
Nevada y su prestancia; para al final establecer que a través de
la exaltacién de un referente regional, local, se puede
proyectar las intenciones “nacionales” de sus atributos vy
mostrarlas al resto del pais, del poder de organizacidén del ente
religioso y por otra parte de la fuerza que representa el arte
para generar y concretar este cometido, es decir, de consolidar

un suefio de Catedral.

Con respecto a las otras edificaciones realizadas por el
arquitecto espafiol en la ciudad de Mérida®?, se puede advertir
que existe en ellas también un empefio en consolidar una especie
de gran unidad que se forja alrededor de la plaza Bolivar de la
ciudad, accediendo a un lenguaje plastico que sin duda entre en

consonancia en principio con la ya adelantada estructura del

8 Vale la pena sefialar que su trabajo también abarcé la proyeccion de un conjunto residencial en la parte sur-
oeste de la ciudad, zona que marca el crecimiento paulatino hacia el gradiente de la meseta, asimismo la
elaboracion de residencias privadas, el Comedor popular y la sede del Seminario de Mérida entre otras
edificaciones.
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Palacio Arzobispal, vy por el otro con el proyecto de 1la

Catedral.

Es bastante conocida la intencién modernista que se le asigna a
la triada de edificios, pues la fuerza compositiva vy
estructuracién de las obras, vendria a consolidar este lugar de
prestancia histérica para la ciudad, logrando con ello, una
moderna fusidén entre éstos y el espacio publico a razdén de un
lenguaje formalista y conducido a marcar notoriedad con el resto
de las plazas y lugares puUblicos de la ciudad. De este modo, los
edificios trazados por Mujica Milladn pueden ser vistos como
expresién moderna, no obstante, el énfasis moderno pareciera
centrarse mAds gque nada en la adecuacién entre éstos y el

espacio-poder a consolidar:

El caso de las obras de arquitectura de Mujica Millédn para
el centro histdrica (sic) de 1la cliudad es redluweite wuy
particular, porque no son obras modernas en cuanto a la
expresién de un estilo. Sin embargo, son obras novedosas vy,
ademds la accidén renovadora es moderna con respecto a 1los
criterios planteados para definir una idea de lugar. Es
decir, la manera como aborda las referencias, y la misma
forma de ordenarlas para configurar una imagen de cambio y

de transformacidn, permite calificar sus obras como
referentes y punto de partida para una transicidén hacia la
expresidén de la modernidad. (Febres-Cordero, B., 2003: 98)

Se hace evidente en este momento, lo que se planteaba en los
capitulos anteriores, el papel que el estado (o en este caso la
iglesia), desarrolla en la intencidén de creer que, transformando
la imagen de la ciudad, modificando sus estructuras més
significativas, o en su defecto, agiornado su imagen se accede a
una sociedad moderna, en otras palabras, se reincide en el hecho
histérico propio de las realidades urbanas latinoamericanas

donde a diferencia de otras latitudes, la modernizacidn
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pareciera ser el fin Gltimo a alcanzar con la modernidad y ésta
el medio para lograrlo, cuando la ldgica racional moderna supone
que, con la modernizacién adecuada se puede alcanzar la

modernidad.

La celebracién del Cuatricentenario de la ciudad de Mérida en
1958, sirvidé como espacio adecuado para la inauguracidén de al
menos dos de las obras mencionadas, pues el edificio central de
la Universidad de Los Andes ya habia sido inaugurado en 1956,
contando con la presencia del Presidente Constitucional de la
RepUblica, general Marcos Evangelista Pérez Jiménez (Molina,
2008: 180). De este modo, el estado encarnado en la figura de
los integrantes de la Junta de Gobierno Provisional de Venezuela
se traslada a la ciudad para asistir a los actos de inauguracidn
de la Catedral de Mérida —inaugurada aun sin concluir—, y el
edificio de la Gobernacién del estado Mérida. Entre la
hemerobibliografia consultada, destaca los discursos alusivos a
las obras como dignos ejemplos de modernidad en la ciudad, como
pica de cambios y transformaciones debidas para con ello, ademéas
de continuar estableciendo los controles de préacticas urbanas y
usufructo de los espacios publicos, establecer los parametros
modernos que en una accidén de convencimiento conceptual,
posibilitaria el acceso a una tan ansiada sociedad moderna a
través de las operaciones simbdlicas generadas por los edificios

y sus consecuentes aprehensiones de caracter histérico.

En el discurso de inauguracién del edificio de la Gobernaciédn,
el entonces gobernador de la ciudad José Romédn Duque Séanchez
(1914-1999), hace referencia no sbélo al recinto moderno y su
consagracidén con el espacio contiguo, sino gque accede é1 mismo a

un universo de representaciones orientadas a establecer
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analogias entre las alturas de la montafia y la “perennidad” de

las nuevas estructuras recientemente creadas:

Nos encontramos en el mismo sitio que ocupd la antigua Casa
Consistorial de la Colonia. Desaparecidé de esquina norte de
la Plaza Mayor el Convento de Monjas Clarisas y la vieja
Catedral de sélidas y gruesas paredes de cal y canto y con
una torre en sus comienzos, apunta hoy al Cielo sus gemelos
campanarios vy levanta su nueva Yy robusta estructura de
concreto, (...) Iniciada su construccidn bajo la
administracidén anterior y ejecutada sbélo en parte,
correspondié a mi Gobierno proseguirla y dar asi término a
este hermoso edificio en cuya fachada se conjugan las
arcadas suaves del ayer colonial con las rectas lineas de
los modernos tiempos. (Duque Sanchez, 1958: s/p)

Se puede notar con precisidén, gque no existe mayor diferencia
entre la alusién de algunos componentes iconograficos presentes
en este discurso, vy las enumeraciones de atributos que 1los
viajeros de mediados del siglo XIX mencionan en sus crdnicas,
aspecto este que 1llama doblemente la atencidén pues es de
recordar que se ha trazado wuna estrategia intencionada de
cambios de la 1imagen de la ciudad y que, pareciera dgue se
plantea una especie de umbral histérico, pues a la imagen
“provinciana” del centro de Mérida se le adviene una
reconfiguracién de sus espacios, una consolidacién de sus
monumentos, una modelizacidén per se de su imagen; sin embargo,
existen dentro del cruce que supone una construccidén cultural de
la imagen de la ciudad, algunos testimonios que parecieran
contravenir esta idea de cambios, o en su defecto, generar una
anti-accién desde la aprehensidén estética del lugar y de sus

opciones.

El 19 de Jjulio de 1958, es decir cuatro meses antes de la

inauguracién de la Catedral se dio a conocer la segunda ediciédn
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del poemario De mi solar, escrito por Tulio Gonzalo Salas (1894-
1916). E1l prdélogo de esta edicidn fue realizado por el escritor
Carlos Salas, texto que constituye un importante testimonio
acerca de la ciudad y de 1los nuevos monumentos que se han
construido en esta intencidén de cambios y resoluciones marcadas
por la imagen-poder que estructura un tipo singular de

representacién social; asi se expresa:

A nadie escapard pensar que este bien sentido cuaderno de
poesias, publicado hace cuarenta y un afios, va a ver de
nuevo la luz, en una Mérida Cuatricentenaria y turistica,
iluminada a la fosforescente resplandecencia de la luz de
nedén, con teleférico y plagada de automdédviles; (..) no seria
més acertado ambientar el libro dandole unas pinceladas de
retoque a mi preambulo, destacando esas viejas cosas del
pasado, para asi darle apropiada colocacidén al poeta y a

su obra, en el marco de la Mérida de ayer, jremota vy
atrasada.. aunque llena de verdor y de poesia en medio de su
inconfundible e innata tristeza..; (..) y es que hasta el

mismo aspecto de la ciudad ha cambiado por completo. Marcas
inamovibles, que el tiempo y la tradicidén no se atrevieron
a tocar, como son las dos torres de la Catedral, todavia
estan alli, como atajando tanto progreso..j pero iOh
desdicha; ahora estadn enchapadas de concreto y disfrazadas
con pintura de caucho; El1 tiempo y el presupuesto se han
encargado de borrar, bajo la presidén abrumadora del
cemento, todo vestigio de aquellos idos tiempos (En Salas
T.,1958: 25-26)

En el contexto se observa con suficiente claridad, 1la
diatriba gque se genera en aquellas ciudades que ven como la
renovacién de sus atributos urbanos existentes se enfrenta a los
imaginarios urbanos presentes y recurrentes, que sirven a la vez
de orientacidén y lectura de la propia ciudad, siendo un proceso
muy comun en las ciudades latinoamericanas. En el caso de la
ciudad de Mérida, se evidencié de forma clara a partir de 1la
década del cincuenta del siglo XX.

Otra imagen esclarecedora de la ciudad justo en este momento de

cambios, representa el texto titulado Mensaje a los meridedios en
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su Cuatricentenario, escrito por Mariano Picdn Salas (1901-1965)
en la ciudad de Rio de Janeiro donde se desempefiaba como
embajador; una muy interesante alocucidén que puede ser vista
como expresidén singular de este momento de cambios. En 1952, el
autor realiza una esporddica visita a la ciudad, para atender
asuntos académicos en la Universidad (Zambrano, 2008: 59), se
pasea por los alrededores de la plaza y observa con atencidédn los

trabajos de remodelacién de los edificios antes mencionados.

Ahora bien, siendo el propio Picdn Salas un historiador del arte
formado, pudo haber elaborado alguna presuncidén critica de las
tipologias y modelos arquitecténicos de los edificios que se
adelantaban en la ciudad, o en su defecto una apreciacidén de las
intenciones de integracién vy determinacién del lugar; no
obstante, su evocacidén de la montafiosa urbe le agolpa en otros
valores o atributos urbanos, es decir, su via de naturalizacidn
de la imagen de la ciudad puede ser vista como una construccidn
de elementos referenciales de otro orden y con una estructura
simbdélica distinta. De este modo, publica en 1958 como un

homenaje a la ciudad de Mérida, las siguientes notas alusivas:

Me pregunto qué es lo que debo a mi ciudad, y yo diria que
primeramente un aprendizaje estético. Viviamos en uno de
los parajes més singulares del mundo para que esa
naturaleza tantas veces recorrida a pie o en placido ‘dos y
dos’ de nuestras cabalgaduras andinas, no nos marcara de su
dulce e imponente fascinacidén (..) En esa tierra aprendi a
amar la poesia, y acaso un poco de sentimiento poético
arraigado desde mis afilos mozos me acompafi®é consoladamente
en los peores trances de mi vida (Picdédn Salas, 1966: 194)

Asi este testimonio no sdélo corrobora nuestro planteamiento,

sino que permite inclusive enunciar lo que espera de la ciudad,
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de los componentes fisicos materiales 'y humanos que la

conforman:

Del balance que ahora hace la ciudad labriega y estudiosa
al compartir cuatrocientos afios pudiéramos describir
también hacia el futuro cudl es el destino y la voluntad de
Mérida; qué prospecto de Historia quiere fijarse para el
tiempo y las generaciones que estd emplazando. Hemos dicho
tantas veces que los azares y contratiempos de Venezuela
dependen no sélo de la fuga y dispersién del hombre en un
territorio demasiado wvasto cuya naturaleza no acabamos de
domesticar, sino de los desniveles de educacidén que centran
la cultura, la riqueza y el poder en una escasa V
privilegiada minoria (Picén Salas, 1966: 196)

Resulta fundamental observar el prospecto de ciudad gque se
plantea en el contexto, para el autor, los contratiempos que
establece la asimetria existente entre los grupos que ostenta el
poder y que lo hacen manifiesto a través de tales construcciones
propias al mismo tiempo, creando un debate a la 1luz de las
transformaciones de la ciudad y su respectiva concepcidén de la
historia que procura, pues como se ha sefialado la organizacioén
de este proceso pareciera apuntar a la determinacién de un
espacio-tiempo prescriptivo de la imagen de la ciudad, al tiempo
gue se hace evidente que dichas transformaciones se orquestan en
una toma de decisiones que hacen muy sutil la inclinacidén por
tales o cuales referentes, méas aun, cuando desde la modernidad
gque encarna el estado, la iglesia o la universidad adquieren
visos determinantes para la estructuracidén de un presente-futuro

provisor.

De ahi que, se consigan nexos sugestivos entre esta etapa de
tiempo vy algunas situaciones similares acaecidas en otros
contextos latinoamericanos, donde la promesa de una racionalidad
proyectada en edificios y asimilada bajo una mirada futurista

del ©presente, hace gque se 1incentive observarlas desde una
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perspectiva de distancia, gue se cuestione si es preciso, ese
caracter de “normalidad” concebida como lo mas conveniente para

la ciudad, su imagen y su proyeccidn:

Conviene reconocer, ante todo, que se trata de una tematica
y una iconografia que tienen el problema del tiempo como
centro intimo de gravedad. En principio, porque trabajan
con formas que se han wvuelto 1iconos de un imaginario
todavia activo de progreso, que remite implicitamente a una
exaltacién de la modernidad técnica, de la racionalidad
industrial, de sus promesas futuras. (Gorelik, 2004: 152-
153)

Es por ello gque la imbricacidén consensuada de una imagen tipo de
ciudad, amerita un necesario distanciamiento para poder observar
desde la idea de Ciudad Andloga, las distintas imé&genes que se
suscitan como si fuera una especie de repertorio a seguir ex
profeso, sin brindar la posibilidad de plantearse una lectura o
interpretacién alternativa de tales sucesos; el objetivo no se
centra sélo en la idea de la confrontacidén, todo lo contrario,
se trata de observar los lineamientos que se plantean como

opcidén UGnica, en tanto principio identitario de un lugar.

Consecuentemente, tales presunciones apuntan a la consolidacién
de una estructura cultural que vincule tanto el objeto fisico
construido, como los niveles de representacién y articulacidn de
los imaginarios que contiene; asi las interrogaciones intensas y
lébgicas que se le plantean a las imédgenes, deberian arrojar
saldos un tanto distintos, pues en la indeterminacidén que el
propio arte establece al momento de elegir algin modelo para
representar, siempre se advienen con ello otros datos de riqueza
fundamental y que a todas luces, forman parte de la realidad

cultural de una ciudad determinada:
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Pensar el arte de la ciudad como otra ciudad anédloga
permite admitir las fisuras de la nuestra, entender 1los
cambios; nos obliga a tomar distancia, a poner en cuestidn
la naturalizacién de lo dado, a desconocernos para componer
nuevas figuras que enriquezcan la cotidianidad rutinizada;
nos ensefia a mirar. ¢(Qué pasaria si rompiendo el continuum
de ‘nuestra’ ciudad naturalizada comenzdramos a prestar
atencién a fragmentos inconexos quiza, que no forman
sistema todavia, pero que estdn ahi y ©pueden tener
condensados rasgos sustanciales para la comprensién de la
ciudad? (Gorelik, 2004: 150, cursivas del autor)

Tarea que reivindica, una vez mas, la estratégica posicidén del
arte en cualquier sociedad, es como han sefialado muchos autores
especializados en la materia una especie de ventana del mundo,
es la elaboracidén de un objeto espacial de tipo cultural que
abre caminos hacia la interpretacién de horizontes distintos a
los cuales, muchas de la ciencias humanas constituidas, se le

dificulta entrar.

El arte y sus maneras de representacién de la ciudad, fungen
como arquetipos epistémicos de la realidad urbana, poseen en sus
lenguajes, espacio, materia, intencién % forma, la
estructuracidn de informaciones valiosas utilizables en
cualquier investigacidn, asimismo se estructuran como un modelo
de ciudad anadloga cuyas plataformas de interpretacidn suscriben
la revisidén de 1los preceptos urbanos vistos como verdades
absolutas, reclaman por una relectura diferencial y siempre dan
el tiempo y el espacio para generar renovadas lecturas de su

imagen y de las distintas maneras de enunciarlas.

Una etapa de cambios urbanos tan importante como la década del
cincuenta para la ciudad de Mérida, se ha transformado en una
cita obligatoria para cualquier investigacién de corte

histérico-urbano, existen eventos importantes, sin embargo, como
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hecho histérico es susceptible de ser re-interpretado bajo otras
6pticas, y con distintas intensidades de interpretacidén de las
fuentes. Si se tiene en consideracidén la construccidn cultural
de la ciudad en sus formas fisicas y sSus representaciones,
siempre existird la posibilidad de reelaboracién de 1los
discursos vy establecer varias premisas posibles, empero, la
realidad de la interpretacidén como un acto cientifico, pasa por
estructurar nuevas coordenadas de andlisis, ajustadas mayormente
en la revisidén de 1la “normal” trayectoria histérica de 1la

ciudad.

No abundan las pinturas que tienen como tema la representacidn
de la ciudad de Mérida, sobre todo, en el espacio tiempo que se
ha propuesto para estudiar, sin embargo, las obras seleccionadas
para demostrar su comportamiento dentro del esquema formulado de
ciudad analoga, sirven en mucho como pruebas fehacientes de 1lo
que se ha establecido como premisa: primero, siempre se
recurrird a formas y lenguajes pretéritos de representacidn para
enunciar los emblemas urbanos de la ciudad; segundo las
continuidades naturalizadas de la imagen de la ciudad, también
aportan —aunque sea de forma breve—, rupturas interesantes en
las maneras de entretejer los imaginarios urbanos, méas aun,
cuando en las etapas de transformaciones e 1imposiciones de
lineas visuales, hitos construidos y distintivos, se apela a
recursos méas tradicionales para establecer los referentes més

comunes y consustanciales.

5.2.2. Pintura y ciudad. Mérida: del valor ‘“inmutable” al

consumo turistico.
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Desde el comienzo de la investigacidén, se ha referido en varias
ocasiones cémo existe una diferenciacidn numérica importante
entre la produccidén de 1iméagenes provenientes del Ilenguaje
escrito y las representaciones plasticas sobre la ciudad de
Mérida, se ha dicho también, que tal desajuste cuantitativo
encuentra en los estudios de historia cultural interesantes
respuestas que lejos de verse como una inviabilidad de
confrontacidén dialéctica entre ambas, se transforma en un punto
de 1inflexidén que puede sugerir hipdbdtesis interpretativos de

orden distinto.

Se parte entonces de una aseveracidén primigenia: existe un
convencimiento irrevocable de que se pueden combinar diversas
constelaciones de sentido con precisidén en las representaciones
y los imaginarios, pero no se puede inventar los resultados cada
vez; la razdén, es que se parte de una atemporalidad que revisa
el presente siguiendo lineas estructurales de conformacidédn de la
imagen de la ciudad en el pasado, sin embargo, no se podréa
cambiar la realidad, sbélo se accedera al universo
representacional y sus disensiones, que en su conjunto conforman

parte extraordinaria de la historia cultural de la ciudad.

Las obras de arte seleccionadas, son el resultado de proyectos
estéticos que muestran ciertos lenguajes figurativos, pero que
tienen en comin la asuncidén de la imagen de la ciudad de Mérida
desde sus ©propias O6pticas y estdn insertas en programas
histéricos que encuentran un correlativo en las tradicionales
maneras de definirlas que la historia del arte nacional, ha
concebido para ello. Aun asi, se someterdn a distintos andlisis
con el propdsito de mostrar las maneras en gue se barruntan las

interpretaciones de la ciudad y su imagen, asi como también,
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tratar de establecer categorias de estudio que ©permitan
conectarlas de una manera efectiva con el monotema expuesto en

la investigaciédn.

A excepcidn de una pintura, todas son elaboradas entre 1960 vy
1968, es decir, luego de la inauguracidén y puesta en
funcionamiento de los edificios vy estructuras dque en su
conjunto, son aceptadas como la pica de transformaciones urbanas
mas importantes realizas en la ciudad de Mérida durante el siglo
XX; no obstante, existen otros datos que giran alrededor de las
transformaciones y que dan cuenta de cambios a nivel social y de
organizacién de la ciudad qgque parecieran ser una especie de
contra via de estudio, por ser Jjustamente, la expresidén de
ciertos niveles de anarquia y crecimiento urbano desordenado de
la ciudad y que se hardn referencia, en la medida que
contribuyan a enriquecer el debate sobre la manera de creacidn

de estas representaciones y los imaginario que contienen.

Existen algunos elementos comunes o recurrentes entre ellas,
aspecto este que sirve para una hilvanar en su conjunto cada una
de ellas, aun cuando presenten diferencias de tipo formal vy
obedezcan a légicas contextuales distintas; como se ha
demostrado todas las pinturas tienen algo para mostrar mas allé

de lo conocido e interpretado con anterioridad.

Uno de los pintores mas reconocidos y formados dentro de la

llamada Escuela de Caracas®?, constituye Tomas Golding (1909-

8 Con respecto a esta llamada Escuela de Caracas, vale la pena sefialar que hasta hace relativamente poco tiempo,
se la observé como una cohesionada conjuncidn de artistas venezolanos unos, extranjeros otros, que hicieron vida
activa en el arte venezolano en la década del cuarenta del siglo pasado. No obstante, a la luz de nuevas y recientes
investigaciones, se hizo necesario establecer algunas consideraciones que apuntan a la discusion acerca del
manejo del lenguaje figurativo y la representacion del paisaje de cada uno de los principales integrantes, entre los
cuales se cuenta a Tomas Golding; a este respecto sefiala el historiador y critico de arte venezolano Carlos Silva:
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1985), activo en la representacidédn de los distintos paisajes que
observdé a los largo de su vida y que, bajo una premisa entendida
como moderna, intentd proseguir algunos de los legados més
importantes dejados por el Circulo de Bellas Arte de Caracas
(1912-1915) . Consecuentemente, hay que tener presente que una de
las premisas tedbricas mas recurrentes con que se busca explicar
los comienzos de 1la modernidad pictdérica en Venezuela, pasa
primero que nada por la elucubracién que significé 1la
observacién del paisaje venezolano fuera de las aulas de clase,
es decir, como una accidén renovadora de ciertos principios del
“Yairelibrismo” que supuso en el caso de la pintura europea del
ultimo tercio del siglo XIX, una libertad <creadora; en
consecuencia, para la pintura nacional, esa necesidad llegd con
retraso, sin significar mayormente un desfase absoluto con la
conviccién de que ese era el camino debido para hallar una

bisqueda identitaria con el lugar.

Como quiera dque sea, se ha determinado en el curso de la
investigacién, que la pintura de paisaje encontrd importantes
adeptos en los pintores viajeros que frecuentaron la ciudad de
Mérida entre 1840 y 1869, representando con ello ademas de la
posibilidad de poner en practica buena parte de las ideas
estéticas y formacidén académica, el encuentro con una sinfonia
de colores, de efectos de luz y sobre todo de conocimiento de
una cultura urbana que mantenia de forma asidua relacionamientos

importantes con su entorno natural. Golding puede considerarse

“Asi como el paisaje se constituy6 para los pintores del Circulo de Bellas Artes, en la posibilidad de expresarse
en libertad, explorar plasticamente el entorno natural y afirmar un lenguaje personal, asi una segunda generacion
de artistas —muy ligada a los miembros del Circulo en la mayoria de los casos—, prosigui6 por esa via, abriéndola
aun mas y enriqueciéndola con distintos enfoques y matices. Lo que hay en ellos de comin es su vocacion
paisajistica, sobre todo, y el hecho de insistir en la iconografia del Avila y sus alrededores. Aunque la
denominacion de Enrique Planchart, la ‘Escuela de Caracas’, fue valida en su momento para la critica de arte, es
necesario sefialar ahora que desde el punto de vista de una categorizacion historica, ya no se sostiene.” (Silva, s/f:
59-64)
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con razdédn, uno de los exponentes de la Escuela de Caracas,
empero, esta denominacidén no condiciona dgue sus oObras se
circunscriban sélo a pintar a Caracas y el Guaraira Repano
(Cerro el Avila), sino que supuso ademds que se integraran vy
recorrieran otras sendas en funcién de ir experimentando de

manera mucho mas acertada, con el paisaje venezolano.

Su estadia en la ciudad de Mérida, a finales de la década del
treinta del siglo XX, coincide con los trabajos de elaboracién
del Palacio Arzobispal y de las transformaciones al edificio
Central del Rectorado de la Universidad de Los Andes dirigido
por el entonces rector Roberto Picdédn Lares; no es de suponer que
sus pinturas se centren exclusivamente en la representacidn de
la ciudad y de su cultura urbana, es un hecho que la libertad de
creacién del artista le exime de representar (a menos gue sea un
encargo directo), alguno de los emblemas urbanos; aun asi, la
mirada de Golding se fija en un elemento natural, casi de la
misma manera que 1o hicieran los artistas del siglo XIX antes
referidos. Se debe insistir que, tal aseveracidén es libre de
obtener una interpretacidén diferencial, sobre todo si se atiende
con precisién la formacidén y Dbusqueda de paisajes como
referente, sin embargo, como se verd a continuacidn, tanto la
perspectiva, el manejo técnico, e incluso, la intencionalidad de
la representacidén, marca un preciso parangdn con la obra de sus
antecesores, quienes cien afios antes, prefijaron su mirada en
los mismos estimulos y eventos visuales. En tal sentido, para
poder sustentar este planteamiento, se recurre una vez mas a un
ejercicio comparado de pinturas gque, aungque tengan en comin la
representacién de una parte de la naturaleza gque entorna la

ciudad, fueron pintadas desde la ciudad y la identifican.
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La primera obra se titula Paisaje, 1940 (Fig.22), obra que
realiza el pintor caraquefio en el marco de una de las visitas
que realizara a la ciudad de Mérida; se trata de 1la
representacién de 1o que se considera la cumbre mayor de la
Sierra Nevada. La intencidén de esta representacidén es comentada

por el critico de arte Carlos Silva en los siguientes términos:




Fig. 22. Tomas Golding, Paisaje.Oleo sobre Tela. 1940. 6leo/tela .Coleccion del Museo de
Arte Moderno de Mérida

La tradicién simbdélica de la montafia siempre ha sido la de
la elevacidén mégica o sagrada, de templo natural de
acercamiento a lo divino y a otras dimensiones (..) la
subida de montafias o escaleras, el subir volando por la
atmésfera, significan siempre trascender la condicién
humana y penetrar en niveles césmicos superiores. (Silva,
s/f: 145)

La vista de la cara frontal del Pico Bolivar, es el resultado de
una serie de apuntes que realiza el artista del conocido glacial
Timoncito, consecuentemente, el acceso visual a este
impresionante fendémeno natural tiene en algunos sectores de la
misma ciudad, una perspectiva extraordinaria, asi, la
representaciédn de este paisaje es logrado desde el mismo
perimetro de la ciudad, incluso, puede ser captada desde una de
las esquinas de la Plaza Bolivar. Se debe insistir gue, aun
cuando es un palsaje natural 1lo que desea representar el
artista, lo hace en 1la ciudad vy representa un elemento
distintivo de la imagen de la ciudad, lo que traspone desde todo
punto de vista, la determinacidén de elementos fisicos

construidos.

Al colocar en un ejercicio comparativo la obra de Golding, y los
apuntes que realizara unos cien afios antes el ya mencionado
pintor alemdn Ferdinand Bellermann, se observa que ambos acceden
a un universo de estimulos visuales mayormente escenificados en

la cumbre andina, no obstante, los contextos urbanos distintos
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también, parecieran marcar una diferencia acentuada entre cada
una de ellas, empero, la coincidencia en el objeto a representar
es extrema. De manera que, FEstudio de montafia y sierra nevada,
1844-45 (Fig.23), es uno de los tantos apuntes en grafito que

realizara Bellermann, del mismo modo que Golding, procura

realizar un acercamiento a las principales

Fig.23. Bellermann. Estudio de montafia y sierra nevada, 1844-45. Grafito/papel. Coleccion Museo
de Berlin

cumbres nevadas que circundan la ciudad, se observa del mismo
modo una consecucidén en los detalles de la agreste elevaciédn,
marcando con ello una especie recontinuacidén entre cada uno de
las obras, no obstante la separa un espacio tiempo particular,
asi como también, un crecimiento en imagen y desarrollo urbana

de espacial significacién.
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Se puede sefialar con firmeza, que la obra de Golding posee
ademas de un extraordinario valor estético dentro de las
muestras pictdricas venezolanas de mediados del siglo XX, un
valor agregado, por tratarse de uno de los puntos conectorees
con aquella referida estética del pintoresquismo decimondnico
europeo, tan determinante en la manera de entender y aprehender
el paisaje nacional, especificamente a través de la obra
pictérica de Bellermann en Mérida. En 1938, el cientifico
venezolano de ascendencia alemana Eduardo Ro6lh (1891-1859),
interesado en la obra del pintor alemdn, publica el estudio
titulado Ferdinand Bellermann 1814-1889°°, un texto que expone
las primeras referencias acerca de la vida y obra pléastica del

pintor viajero.

Dentro del consabido circulo cultural y econdémico, trazado en
Venezuela por la activa colonia alemana, se puede afirmar sin
temor a equivocarnos, que este ensayo haya sido una de las
lecturas formativas de Golding, al tiempo que, las visiones de
la pintura de paisaje y de motivos costumbristas venezolanos de
finales del siglo XIX, son histdéricamente conocidas como pilares
en la formacidén de los artistas del Circulo de Bellas Artes y

posteriores a esta agrupacidn cultural®®.

Se observa asi, una consecucién de elementos naturalizados

dentro de la imagen de la ciudad de Mérida, donde se fija la

% Eduardo Rélh ademas de ser un estudioso de la obra de Bellermann, también fue un asiduo visitante de la
ciudad de Meérida, cuyas pernoctas obedecieron a los trabajos de asesoramiento que desde 1935 ejecutd en la
ciudad en funcidn de crear el Centro de Investigaciones en Astronomia. La compra de los equipos y la instalacion
de los mismos se hicieron bajo la mirada atenta del aleméan; este observatorio lleva por nombre “Francisco J.
Duarte”, ubicado en el “Llano del Hato”, en la poblacion de Apartaderos.

8 Vale destacar que el primer trabajo razonado de la obra plastica de Bellermann en Venezuela se remonta al afio
1965, cuando el historiador venezolano Alfredo Boulton visita el Museo del Estado en Berlin tras la pista de la
obra de varios de los pintores viajeros que estuvieron en el pais, y que engrosarian los contenidos de los tres
volumenes de su obra Historia de la Pintura en Venezuela, cuyo primer volumen ya habia sido publicado un afio
antes
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mirada en aspectos vya tratados con anterioridad por otros
artistas y visitantes, lo que confirma la hipdtesis establecida
en la investigacidén mediante la cual se perfilan los modelos de
imagen de ciudad a partir de un discurso pre-elaborado, con
connotaciones estéticas singulares y que engrosan la lista de
atributos urbanos gque luego seradn apreciados como emblemas o
productos turisticos y culturales de la ciudad de Mérida.

La artista venezolana Elisa Elvira Zuloaga (1900-1980), también
fue considerada integrante de la Escuela de Caracas, sin
embargo, en la reformulacidén que realizara Silva, se reconsidera
su accionar como paisajista de la Escuela. Sus bUsquedas
estéticas y plésticas comprenden horizontes de representaciodn
més variados, asi como de mayor consubstancialidad con
determinadas poéticas vanguardistas francesas. Su obra Camino de
los andes, 1962 (Fig. 24) constituye una de esas variantes de
representacién del paisaje natural y su imbricacién con atisbos

urbanos o de tendencia rural.

Para Carlos Silva, la obra de Zuloaga bien puede ser considerada
como una variante en la representacidén de fondos naturales vy
espacios urbanizados, pues su pasantia formativa en Francia,
acusd una vinculacidén con el entorno a través de pinceladas
expresionistas, manejo de volumenes y sobre todo, una profunda
experimentacidén de las incidencias de la luz sobre los objetos,
el relieve, el color vy 1los <contornos de los objetos a
representar. Por otra parte, se debe dejar lo suficientemente

claro que, cuando en la obra de Elisa Elvira Zuloaga se aborda:

El paisaje rural o urbano, el tratamiento pictdérico seréa
ciertamente distinto al sostenido por El Circulo de Bellas
Artes y sus continuadores, pues la concepcidén de este otro
fildén modernista también serd diferente. Aquella buUsqueda
de objetividad, de conocimiento exhaustivo del entorno
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natural, serdn desplazadas por una interpretacidén de gran
autonomia expresiva, basada en lineas, volumenes y colores
‘inventados’, sin que importe poco o mucho la fidelidad o
verosimilitud (..) es la imaginacién del artista para
desplegar su mundo interior. (Silva, s/f: 79)

La obra en referencia es una representacién de un paisaje

andino, no obstante, la intencionalidad de la obra adquiere




Fig.24. Elisa Elvira Zuloaga, Camino de los Andes. 1962. 6leo/tela. Coleccion Museo de
Arte Moderno de Mérida.

algunas connotaciones diferenciadas con respecto a las demés
pinturas que tienen en la ciudad y para la ciudad su cometido
principal. Se trata de un paisaje figurado, donde la paleta
cromdtica se empefia en usar una gama de verdes, ocres y marrones
para representar las montafias y sus cadencias topograficas, se
observa en el primer plano una serie de terrazas logradas a
través del empleo de empastes de color disueltos con paletas,
aspecto este que se prolonga en la recreacién de las demés
figuras de tendencia naturalista en la obra. El uso diferencial
de la materia pictédérica, vincula la obra con al menos dos claros
elementos de las poéticas paisajistas aplicadas en Europa hacia

finales del siglo XIX.

En primer lugar, hay que destacar que la artista logrd estudiar
en Paris con el pintor francés André Lothe (1885-1962), artista
formado en el més puro lenguaje del cubismo con inclinaciones
hacia el manejo volumétrico de figuras opuestas en sus cuadro;
de este modo, Zuloaga incorpora en un paisaje andino, algunos
elementos de la vanguardia artistica, en tanto gque, aun con
retraso, ©para la estética nacional representa una opcidn

valedera y fundamental.

En segundo lugar, la adecuacidén del paisaje de Zuloaga es el
resultado de estudios y revisiones de estructuras espaciales de
gran valia, es el caso de las dos diagonales que rompen en el

plano medio y en el plano lejano la composicién de la obra,
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razén ésta que se centra mads dque nada en una adecuacidn
desarrollada por el pintoresquismo y que, ahora pareciera volver
a tener un lugar en las maneras de aprehensidén de los paisajes
andinos venezolanos. En consecuencia, esta pintura pareciera
encontrar dos pivotes tedéricos de primera data: 1. el acceso a
un universo representacional donde se conjuga el paisaje
intervenido, el cual es escenificado con la representacidédn de
aquel pequefio centro poblado y el paisaje natural natural como
opcidén de experimentacidn de temdticas Jjustas en momentos de
cambios para la ciudad de Mérida; 2. incursiona en lenguajes

plasticos propios de la vanguardia.

Sin embargo, hay dque detenerse en la breve pero valiosa
representacién de un poblado ubicado en el plano medio de 1la
pintura. Apenas se deja ver una leve elevacién del cuerpo de
torre de una iglesia, asi como también la representacién de
algunas casas gque en su conjunto, denotan un centro poblado de
tipo rural. Se distinguen en ellos algunos elementos
iconograficos hechos imagenes en las descripciones escritas que
se han empleado: el tema de la meseta, el verdor de las
montafias, las elevaciones naturales y lo escondido del poblado,
aspectos que lo wvinculan con un 1imaginario vya trazado,
naturalizado pero que, ahora exhibe un comportamiento distinto a

razén del empleo de un lenguaje plastico distinto.

Es la obra de Zuloaga, una interesante elaboracién de wvalores
naturales, es parte también del catdlogo de referentes que
demuestran por un lado, la naturalizacidén de componentes vya
adelantados de una imagen tipo, muy comun en otras

representaciones comentadas en esta disertacidn.
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Ahora bien, al abordar la obra del pintor ucraniano Ivan Belsky
(1923-2003), especificamente algunos de los murales que
realizara el artista en la Gobernacidén del Estado Mérida, asi
como también en la Catedral de la ciudad, son producciones que
bien pudieran considerarse como ciudades analogas de expresion
naturalizada de componentes urbanos, es el caso de una
ambientacién de imagenes que exhiben como logros puntuales las
representaciones de los edificios recientemente construidos.
Dentro de la bUsqueda de obras, éstas refieren con una mayor
contundencia a la etapa de cambios que experimenta la ciudad,
reforzando desde su lenguaje plastico el anhelo de verlas como
opciones de un presente gue marca aparentemente, la ruta

cultural y politica de la ciudad.

Es importante destacar que la llegada de Belsky a la ciudad de
Mérida, obedece al 1llamado de artistas vy artesanos gque se
conglomeraron en torno al proyecto de Mujica Milléan, existiendo
asi, una consustancial imbricacidén de las artes que se suman a
un determinado proyecto urbano. Belsky se instala en la ciudad
en 1957, un afio antes de la inauguracién de los mencionados
edificios, logra ganar un concurso que lo acredita como maestro
pintor de la Catedral, asimismo, suscribe un contrato que 1o
vincula a trabajos de decoracidén de la casa de Gobierno. Exhibe
el ucraniano, un lenguaje plastico que lo lleva a relacionar
casi de forma inmediata con la historia cultural de la ciudad,
accediendo a informaciones, datos puntuales y sobre todo, a un
consumo de literatura artistica que asume a la ciudad desde una
perspectiva muy similar a lo gque propone un pintor de imégenes

andlogas, méas alld de que esta sea un encargo oficial o no
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Entre 1960 y 1962,pinta un fresco en forma de triptico dispuesto
en la pared de fondo del hall principal de la Gobernacidén del
Estado, la triada de obras tienen como motivo ©principal
representar las tres regiones geograficas que integran al Estado
Mérida (Fig. 25), asi como también crear una ficcidén visual de

los principales atributos que las distinguen.

Fig. 25. Ivan Belsky. Mural de la Gobernacion del Estado Mérida. Oleo/pared. 1960

Consecuentemente, el extremo izquierdo (Fig.26), se puede
apreciar en un primer plano, a un grupo de personajes masculinos
y femeninos, del mismo modo, utensilios domésticos de apariencia
artesanal, en el extremo izquierdo de ese primer plano, se

observa una yunta de bueyes dirigidos por un personaje
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masculino, al tiempo que del lado derecho se representa a un can
sentado. En el plano medio, el artista pinta una especie de
valle que tiene como limite cercano una construccidn en aparejo
techada con tejas. Esa explana, deja ver de forma casi
silueteada una construccidén arquitectdédnica gque aparenta ser un

cuerpo de torre de un campanario, al tiempo que estd rodeada de

Fig. 26. Ivan Belsky. Mural de la Gobernacion del Estado. Panel
izquierdo. (Detalles)




algunas casas gue marcan la posibilidad de compararlas con un
pequefio centro poblado. En el plano lejano, se aprecia esta
explana bordeada por montafias que sirven de contextos y que
dejan lejos cualquier posibilidad de tenerlas como un simple
convencionalismo pictdérico. Las vestimentas de los personajes
refieren de forma inmediata a la usanza paramera, es decir, a
los ropajes de ruanas y sombreros que protegen del frio, el
valle representado hace alusidén abiertamente a un paisaje
andino, cuyos detalles visuales refuerzan la idea de verlo como

una de las zonas agricolas por excelencia de la regidn.

El pintor organiza en este panel del triptico, una mirada mas
bien costumbrista de personajes tipos, al tiempo gque incluye
elementos tradicionalmente considerados anecddéticos dentro del
llamado costumbrismo pictdédrico, es el caso del perro sentado,
que no sbélo lo relaciona como el acompafiante tradicional de 1los
campesinos en las jornadas laborales, sino que también se puede
establecer como un elemento referencial del conocido “perro
Nevado”. Hay por tanto, algunas pruebas del conocimiento del
artista de parte de los emblemas no necesariamente urbanos, que
distinguen la zona, pues la pesadez de las construcciones se
limitan tan sélo a la breve representacidén del campanario y de
las casas que lo flanquean; en consecuencia, la intencionalidad
visual se centra en primera instancia en la representacién de
personajes tipo, al tiempo que los terrenos removidos, los

surcos abiertos y la presencia de los bueyes de arado, confirman
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la idea de ver a la regidn paramera como un reducto agricola
comercial, artesanal y posiblemente con potencialidades

turisticas.

El panel del extremo derecho (Fig.27), es una perspectiva de un
paisaje referencial costero, de forma muy similar al anterior,
dispone de un grupo de personas ejecutando labores inherentes al
trabajo agricola y pesquero, dos personajes masculinos estén
ubicados del lado derecho, en el plano medio una serie de
personajes femeninos transitan una recdndita brecha, flanqueada
por vegetacidédn tipica de esa zona del Sur del Lago de Maracaibo,
en el plano lejano una pequefia bahia da cuenta de un bote que
navega cerca de la orilla. Para Belsky, la inclusidén de este
paisaje hace alusidén a otra de las zonas productivas del estado,
sin embargo, también es el espacio que ha tenido histdéricamente
mayor desatencién por parte de las autoridades 'y entes
gubernamentales encargados; se puede inferir por tanto, que la
inclusidén de tales referentes Jjustifican en parte, el incentivo

y la necesaria atencidén que esta zona meridefla merece.

No se observa en é1l1 alguna representacidén de tema urbano o
centro poblado congregado en torno a alguna edificacidén en
especial. Mas sin embargo, se desea destacar que este segmento
del mural, es una de las pocas o exiguas representaciones
pléasticas que incorporan como elemento iconografico la presencia
de esta raza, que también es meridefia, donde el artista
intencionadamente establece vinculos “desnaturalizados”, es
decir, se aprecia de forma directa la intencidén de incluir
elementos potencialmente dejados de lado por la pintura
desarrollada en la ciudad, cuando histdéricamente siempre han

formado parte importante en la configuracién social y étnica del
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Estado y la ciudad de Mérida; su presencia no sbélo es

justificada vy esencial, sino gue asume como tal el activo papel

que ha jugado en la sociedad meridefia.

Fig. 27. Ivan Belsky. Panel
derecho. Gobernacion del
Estado.




Es de notar que, sea Jjustamente un pintor extréﬂ%é?éDegH$%n

represente en una pintura de tales dimensiones este elemento
iconogréafico, asi como también garantizar dado el lugar de
exposicién permanente en uno de los edificios mds importante de
la ciudad, la apreciacién colectiva de este motivo, por tanto,
asume con decidida voluntad uno de los elementos mas
desatendidos de la pléastica meridefnia®’, mas aun incorporandola

en un momento de cambios importantes para la ciudad.

El panel del centro (Fig. 28) reUne de forma similar a los dos
anteriores, un grupo de ©personas dispuestas de una manera
bastante simétrica; en primer plano del lado derecho se
encuentra un subgrupo de cinco personajes masculinos |y
femeninos, de 1igual manera se articulan otros personajes del
lado izquierdo, el centro estd reservado a un personaje de pié
cuya mano izquierda levemente levantada pareciera girar algunas
instrucciones o en su defecto sefialar un objetivo especifico.
Difieren aparentemente en edades y en vestimenta, hay un infante
y un anciano, asi como jdvenes que aparentemente se instruyen de
las indicaciones que dicta el personaje central; el plano medio
lo conforma una construccidn arquitectdnica que es distinguible
a partir de la observacidén de sus tipologias arquitectdnicas que
a todas luces se vinculan con las ya conocidas edificaciones,
incluso, con la que contiene el mural; en un plano lejano y de
manera vertical, se observa una elevacidén natural cubierta de
nieve que se dispone casi de forma particular con la edificacidn

pintada anteriormente sefilalada.

% Hay que destacar que el propio Belsky incluye como motivo pictdrico la representacion del llamado “Indio
Tinjacd”, en un cuadro titulado El Decreto de Guerra a Muerte, 1960, expuesto en la Casa-Museo Cristdbal
Mendoza de la ciudad de Trujillo, Estado Trujillo.
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Fig. 28. lvan Belsky. Panel central. Mural de la Gobernaciéon del Estado. Detalles
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Se puede notar con acierto, el empefio del artista en resaltar
valores vy atributos eminentemente urbanos, asociables a la
cultura urbana de la ciudad de Mérida que estan recogidas ahora,
en esta especie de proyecto a futuro que significa las nuevas
edificaciones, su configuracién con el lugar y sobre todo, la
idea prospectiva de ciudad que prometen. El personaje central se
asocia con un Jjoven docente que pareciera instruir o indicar
algin ejercicio reflexivo a los demds integrantes de 1los
subgrupos que le rodean, una joven se inclina para tomar algunas
notas en un cuadernillo de apuntes, mientras que el anciano fija

su mirada hacia el otro extremo del cuadro.

El propio Belsky se autorretrata en la pintura, asomando una
paleta y ciertos pinceles con los cuales realiza algunos bocetos
del episodio, del lado derecho un personaje con sotana da cuenta
de la comunidad eclesiédstica que no sdbélo hacen vida activa en
ese espacio publico representado, sino que también han impulsado
desde sus cimientes parte de estas transformaciones urbanas.
Ahora bien, la edificacidén pintada (Fig. 29) en el plano medio,
genera accidén ldégica del sentido comln, pues es asociable a una
conjuncidén de tipos arquitectdnicos entre la Casa de Gobierno y
el edificio Central del Rectorado de 1la Universidad de Los
Andes; se trata por tanto de una imagen andloga gue superpone
distintos planos de sentido, reconocibles en la imagen
arquitecténica, asi como también en la montafia nevada que sirve

de colofédn al panel.

El artista logra estructurar acertadamente, una serie de

atributos reconocibles dentro del sentido comun de los
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habitantes de la ciudad, expresados mayormente en la pintura del

edificio imaginario que ya no es un proyecto, es un hecho

Fig.29. Ivan Belsky. Mural de la Gobernacion del Estado. Detalle del panel central.

concreto, palpable, al que se le apuesta no como edificacidn
paradigmatica de la ciudad, sino como materializacién de 1los
poderes que han hecho wvida en ella y que desde tiempo
inmemoriales, son también referidos y descritos como participes
de la larga lista de emblemas naturalizados. Tanto los discursos
visuales, como los escritos, aportan en numero de evocaciodn,
asiduidad y transcendencia enunciativa a estos poderes, ahora
han adquirido la preeminencia que buscaban desde siempre sobre
la base de una 1imagen renovada y repotenciada de 1la ciudad,
antepuestas como fachadas y ordenadoras del espacio-poder que

encarnan.
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Otra de 1las obras seleccionadas de este artista ucraniano,
constituye el mural titulado Inmaculada Concepcidn, 1963 (Fig.
30), fresco que, aun cuando representa una temdtica religiosa
—advocacién del patronazgo mariano de la ciudad—, constituye al
mismo tiempo una extraordinaria panordmica del recientemente
remodelado paisaje urbano del casco central de la ciudad de
Mérida; en consecuencia, puede ser empleada como otra prueba
sustancial de una ciudad andloga de tépica naturalizada que hace
confluir, ademds del tema mariano en cuestidn, la metdfora de

proteccidédn que se cierne sobre la urbe.

Un primerisimo primer plano centrado en la figura mariana, cuyos
atributos son verificables a partir del programa iconografico
que comporta el tema catdlico de la Inmaculada Concepcidn, se
observa una figura de rasgos femeninos que se encuentra
investida con una saya blanca, recubierta por un manto azul, sus
extremidades superiores se abren hacia abajo simulando un gesto
de receptividad sagrada, un rostro sereno que contribuye al

curso sosegado del resto de la obra.

Ahora bien, existe una obra pictdérica elaborada en el periodo
colonial en el territorio hoy venezolano que puede considerarse
como un claro antecedente del proceso creativo del mural de Ivan
Belsky pintado en la Catedral de Mérida, se trata de la obra
titulada Inmaculada Concepcidn, pintada por Antonio José
Landaeta en 1798 (Fig. 31), obra gque sin duda puede considerarse
como una imagen andloga si se toma en consideracidén los

elementos iconograficos que emplea el pintor.
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Fs bhien conocida dentro de la tradicidn historioarifica del arte
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colonial venezolano, la importancia que tuvo la llamada
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Fig.30. Ivan Belsky. Inmaculada Concepcion. Oleo/pared. Catedral de Mérida.1963



Fig. 31. Antonio José Landaeta, 1798. Inmaculada Concepcion. Catedral de Caracas
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Escuela de los Landaeta%, notable y activa familia en labores
vinculadas al arte; consecuentemente, la obra en referencia se
trata de una de las multiples versiones de iconografia mariana
que se desarrollaron durante el siglo XVIII bajo los patrones
iconograficos que planted de entrada el pintor Juan Pedro Lépez
(1728-1787), sin embargo, varios aspectos se pueden tomar en
consideracién de la obra de Antonio José Landaeta. En primer
término y aun cuando emplea un tipo iconogréafico desarrollado
con anterioridad por Lépez del tema religioso, el artista logra
incorporar dos <claros motivos iconograficos vinculados con
construcciones arquitectoénicas, susceptibles de ser
interpretadas a la luz de los recientes acontecimientos
histéricos del Gltimo tercio del siglo XVIII, y que, marcaron el

territorio hoy venezolano.

En segundo término y como se puede apreciar en la parte inferior
de la pintura (fig.32 detalles), el artista incorpora dos
construcciones que parecieran flanquear a la imagen mariana, se
trata de dos pequefias representaciones de iglesias que separadas
por una especie de Dbahia, cuya profundidad se pierde en la
propia pintura. En ese sentido, es fundamental observar lo que a
este respecto seflala Boulton para explicar la insercidén de ambas

representaciones arquitecténicas:

% Para el historiador venezolano Alfredo Boulton, se denomina Escuela de los Landaeta, a la produccién de obras
artisticas que generalmente estaban vinculadas con el apellido Landaeta y que fueron precisadas por el historiador
en la exhaustiva revision de Testamentarias que realizd para su clasico libro Historia de la pintura en Venezuela.
Epoca colonial (Primera Edicion 1964), de este modo hace referencia el autor: “A todo lo largo del siglo XVIII
vemos aparecer el apellido Landateta en conexion con menesteres artesanales y artisticos. Al comenzar la
centuria, ya desde 1704 se encuentra asociado con la hechura de ‘una lamina copia de Landaeta efigie de los
Desposorios de la Virgen de Nuestra Sefiora, de dos varas de alto por una vara dos tercios de ancho’.
Subsiguientemente y hasta las primeras décadas del siglo XIX, los Landaeta constituyeron un ndcleo muy valioso
de hombres que lograron sobresalir en varios campos, sobre todo, en el de la misica. Sabemos ahora que en
pintura también desempefiaron un importante papel” (Boulton, 1975: 212-213)
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Fig. 32. Detalles Antonio José Landaeta.
Inmaculada Concepcion, 1798. (Detalles).
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La Tercera obra que conocemos es la INMACULADA CONCEPCION
(..) de 1la Sala Capitular de 1la Catedral de Caracas. Al
dorso se lee: ‘Antonio José Landaeta lo pintdé afio de 1798 J
Lovera, su discipulo, lo retocd afilo 1839’. En la parte
inferior del lienzo fijan dos iglesias. Mejor dicho, la de
la izquierda parece ser méds una ermita. Sobre su frente se

lee: ‘Corensis’. La iglesia de 1la derecha que estéa
inspirada en la actual Catedral de Caracas 1lleva una
inscripcién que reza: ‘Caracensis’. El1 concepto de la
Virgen patrona y simbolo de la ciudad, la ciudad ‘mariana’,
se hallard tratado también més adelante. (Boulton, 1975:
214-216)

La clara referencia de la “ermita” del lado izquierdo de la
pintura no es otra cosa que la referencia a la iglesia de la
Ciudad de Coro, sede del primer Obispado de la Provincia de
Venezuela, de ahi la nominacién “Corensis”, asi como también
es una alusidén a la ciudad que ostentd el titulo de Primera
Capital de la Provincia de Venezuela. Evidentemente, se estd en
presencia de wuna intencionalidad pictérica con claros visos
histbéricos, pues como se sabe posteriormente, serd la ciudad de
Caracas la siguiente Capital de la mencionada Provincia, por

tanto el artista incluye la denominacidén “Caracensis”.

Dos de las ciudades méas importantes de la historia colonial de
Venezuela, separadas justamente por una territorialidad
importante, pero al mismo tiempo conectadas por el Mar Caribe;
asimismo, a partir del afio 1777 se crea la Capitania General de
Venezuela, es decir apenas veintiln afios antes de la elaboracién
de la pintura de Antonio José Landaeta. Por tanto, esta obra
posee un extraordinario valor histdérico que puede ser extraido
a partir de los principios expuestos de la Ciudad Anadloga, pues
es una consecucidén intencionada de Jjuntar una breve pero
importante referencia de las dos ciudades que marcaron el inicio
de buena parte de la historia urbana de este pais, asimismo,

podria considerarse dado el detalle con que el artista pinta la
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referencia a la Catedral de Caracas, como el comienzo renovado
de la poderosa Capitania General de Venezuela, con sus dos

importantes ciudades: Coro y Caracas.

En consecuencia, se puede plantear algunos puntos conectores con
la obra del pintor ucraniano; el mural de la Catedral de Mérida
es muy similar a lo que se puede interpretar del cuadro de
Landaeta, una vez mads media el tiempo y ©pareciera poco
sustentable 1lo que se pretende, sin embargo, una de las
cualidades més importantes de la propuesta de la figura puente
de la dimagen anédloga, permite establecer conexiones Dbien
elaboras pues se sustentan en intencionalidades similares y con
propdésitos amparados en el patronazgo religioso de marcada

ascendencia.

En consecuencia, los cuatro edificios més representativos del
programa de cambios urbanos gestados desde la década del treinta
hasta finales de los sesenta, se ve claramente representados en
una magistral perspectiva lograda por el artista, por otra
parte, el fondo estd escenificado por las elevaciones naturales
que distinguen a la ciudad, sirviendo al misidén tiempo como un
teldén de fondo natural que acentta la vista de la ciudad
representada. A partir de esta obra, se trazan abiertamente
lineas troncales con el grueso de los argumentos expuestos en la
investigacién; no se trata de un convencionalismo vy marco
escenografico para ambientar una escena de advocacidén religiosa.
Se trata de una visidén prospectiva de la ciudad que se cimenta
en los atributos urbanos construidos, pero que en este caso son
tomados como modelos iconogrdficos por la pintura que realizar

Belsky.
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La presencia de la Virgen en ese primer plano, corresponde a la
l6égica reciprocidad que se plantea entre el recinto que cobija
el mural y el tema a representar, no obstante, Belsky aplica
parte de las dindmicas mostradas en el curso de la
investigacién, cuando accede a un universo representacional
signado por la memoria selectiva de imé&genes, es decir, por la
recurrencia a la familiaridad de algunas de ellas ya sea por la
acentuacién del tema religioso tan fuertemente arraigado en la
ciudad, o en su defecto, por la nueva apariencia que refleja la
urbe a partir del supuesto orgullo ciudadano que aporta las

nuevas edificaciones para la ciudad.

Se puede apreciar por tanto, la acentuacidén que se ha orquestado
en los poderes instituidos de la ciudad, valiéndose de imagenes
elocuentes que < informan desde una especie de linealidad
histérica el continuado ejercicio de prefijacién de elementos
identificatorios de la imagen de la ciudad, sin 1llegar
necesariamente, a la decantacidén de uno sbélo de ellos; es por
tanto una operacidén simbdlica de especial configuracidn gque sin
agotar el lugar y los atributos urbanos que posee, los converge
en una sdélida representacidédn naturalizada, pasiva, sin conflicto
de la ciudad y de sus espacios, es decir de una coherencia tan

lograda que es dificil extraerse.

Tratar de romper con la naturalizacién de los elementos
presentes en la ciudad anadloga, pasa por precisar obras cuyo
lenguaje pléstico busque una orientacidn menos figurativa y més
abstracta, en tal sentido, la secuencia de obras pueden ser
consideradas sin lugar a dudas, como el canto maximo de las
naturalizaciones implicitas, donde se pueden hallar en ellas

algunos contrasentidos, evasiones o en su defecto asunciones de
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posiciones medianamente criticas de la realidad cultural de 1la
ciudad, sin embargo, se insiste, contintan exaltando el curso
sosegado de una serie de principios pre-adquiridos y prefijados
con atencidén en el subconsciente de los ciudadanos, ejercidos
desde una configuracién histdérica de exaltacidén de afectos o

mejor, de objetos de afecto.

Esta situacién no hace otra cosa que, invitar constantemente a
la creacidén de modelos o programas criticos que apunten a la
deconstruccién de la naturalizaciédn, siendo como se ha
demostrado, una via de aplicabilidad de los preceptos contenidos
en la ciudad andloga y sus presupuestos tedricos, pues al
descubrir las tramas de sentido gque contienen las imagenes y las
capas culturales que la integran permiten accesar a informacidn
distinta, alternativa de 1la realidad construida vy de sus

procesos de representacion.

Por otra parte, se requiere la mayor de las atenciones en este
proceso de diseccidédn de los componentes culturales, pues la
naturalizacidén como se mostrd, es el resultado de la conjugacidn
de valores que el propio culturalismo considera como puntuales,
es decir, el sentido comin, los preceptos bésicos de 1la
precepcidén, la seleccidn de estimulos visuales, diatribas entre

conservacién y renovacidédn, entre recuerdo y olvido.

Como expresidén final de este apartado, se puede sefialar que el
acto mismo de las préacticas urbanas vinculadas a la
cotidianidad, se transforman en acciones “cdédmplices” de las
naturalizaciones de 1la ciudad, pues el procedimiento de la
adecuacidén de valores inmutables de cualquier ciudad, adguieren

la figura de “simbolos de consumo”, maneras idénticas con gque se
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procede a especular sobre ellas y ofrecerlas como opciones
espectaculares o 1incluso como teatros de la memoria, mas aun
cuando se configuran planes turisticos para las ciudades,
reducto UuUltimo de las naturalizaciones de un espacio tiempo

mayormente naturalizado.

5.3. Ciudad turistica, ciudad dispersa, ciudad de conflictos.

Mérida: ;Recurrencias de imagenes o resistencia a lo urbano?

La relacién de la ciudad con la historia, es casi siempre,
susceptible de ser revisada bajo distintas oépticas y contenidos,
se precisa como lugar comun el hecho concreto que la ciudad es
un libro abierto de historias urbanas, una urdimbre de valores vy
contra-valores que existen se quiera o no, como legados
construidos de forma colectiva, asi la ciudad se muestra como
una reserva de conocimientos y posibilidades que nadie puede
pensar en agotar u organizar de forma definitiva; ni los
anecdotarios referidos con anterioridad y establecidos como una
especie de <catdlogo de atributos urbanos puede generar tan

ambicioso cometido.

Al partir de esta premisa, se hace necesario retomar aunque sea
someramente, el relacionamiento que se teje entre la ciudad, su
forma material y las representaciones, pues en atencidédn a 1lo
desarrollado en las paginas precedentes a estas linea finales de
la investigacidén, nunca se ha pretendido reducir la imagen de la
ciudad a una sola expresidn como tienden a realizar
investigaciones de tipo formal de la ciudad, existe un absoluto
convencimiento que la dificultad de establecer una lectura de

los atributos y de las historias culturales urbanas de la ciudad
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de Mérida tienen como Ieit motiv la dificultad gque genera
laborar con disimiles mensajes, con la polisemia de sus signos,
por el necesario manejo de fuentes diversas, en fin, por la

plurivalencia de imé&genes, intrincadas unas, abiertas otras.

Empero, existe algunos puntos conectores qgque permiten revisar
permanentemente los vinculos de la imédgenes de la ciudad con el
pasado, pues como se ha demostrado, en el caso de la ciudad de
Mérida ésta dindmica opera de forma constante vy con una
fortaleza gque se hunde en apetencias politicas o en su defecto,
en la necesidad de demostrar actitudes de fortaleza y hasta
cierto punto, de reivindicacién de los valores que la
construyen. Las afios que transcurren desde los cincuenta hasta
los afios setenta del siglo pasado, son la expresién de una etapa
dlgida en la conformacidén urbana y cultural de la ciudad, sin
embargo, el curso normado vy aparentemente pacificado de 1la
imagen de la ciudad lograda como discurso visual y escrito,
experimenta momentos de cambios gue ven “amenazada” su

estabilidad conceptual y operativa.

Una vez mas, el tratamiento de la historia y sus opciones se
transforma en una especie de guia sintomatica, que intenta poner
como recurso extremo, cierto control al orden prefigurado que
los poderes tradicionales comienzan a perder en la ciudad; para
el gedgrafo venezolano Carlos Amaya, el final de la década del
sesenta y comienzos de los setenta, significdé un crecimiento un
tanto desordenado de la ciudad, definiéndola como la pérdida del

poder central, al tiempo que menciona términos como
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“estiramiento, fragmentacidén vy disfuncionalidades” (En Lobo,

2011: 121)°%°.

Aquella imagen de unidad, de prestancia y sobre todo de aparente
solidificacién del centro, comienza a experimentar cambios
importantes; no obstante, el discurso con que fue construida vy
sustentada, continuta aportando formas de expresidn e
interpretacién de sus espacios, es decir, la urdiembre de imagen
urbana, préactica urbana, determinacién del lugar y sobre todo,
la aceptacién de las 1imagenes andlogas naturalizadas, siguen
aportando una especie de renta alusiva y Ggeneradora de

imaginarios urbanos.

Se puede seflalar que, ante las breves pero incesantes sacudidas
de transformacidén descontrolada de la ciudad, aquella imagen
construida pareciera reforzarse en funcidén de generar las
estrategias cédnsonas gque sigan generando una imagen tipo o
mejor, arquetipica de la ciudad, donde en apariencia: “El
objetivo es el de sentar las bases para que el texto urbano
transmita con inmediatez y facilidad un ©pasado histdrico
considerado valioso para la identidad y la legitimacién del

presente” (Amendola, 2000: 235).

La legitimacidén de los “wvalores y blasones” del pasado reciente
de la historia urbana de la ciudad, encuentra justamente en la
estrategia de difusidén masiva de la imagen de la ciudad, una

opcidén acertada, pues se trata de: “acrecentar, con modalidades

89 A este respecto sefiala Amaya: “A partir de 1960 los cambios ocurridos en el espacio interno de Mérida fueron
mas intensos, con una dinamica sustentada en una expansion horizontal y vertical: surgen nuevos barrios en
diversas areas de la ciudad y comienza un proceso de construccion de edificios de apartamentos, oficinas y centros
comerciales en el casco central y en la periferia urbana. Un rasgo importante fue la rapida dispersion de la trama
urbana. El automdvil se convirtid definitivamente en el medio de movilidad espacial mas importante y contribuy6
a interrelacionar la circulacion desde y hacia las distintas areas funcionales” (En Lobo, 2011: 121)
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tipicas de la época barroca, la admiracidén por el poder que a
través de la ciudad se exhibe a si mismo y a la riqueza que es
capaz de producir” (Amendola, 2000: 235); riqueza signada
mayormente en las operaciones simbdlicas que se establecen para
hacer de forma consensuada una demarcaciédn de valores vy
atributos: 1la férmula puede hallarse en los teatros de 1la

memoria.

Una recurrente préactica de ciudades contemporédneas en legitimar
el presente, como conexidén permanente con el pasado en una
especie de texto recurrente, azuzado por distintos elementos de
consubstancialidad histérica. Tan comln modalidad, hace que 1la
mayoria de las ciudades posean espacios similares, como especie
de parques temdticos que proyectan una imagen singular, pero al
mismo tiempo, reducen practicas urbanas consecuentes con el
desarrollo de la cultura urbana de una urbe determinada. En
consecuencia, la asuncién de imagen turistica de la ciudad de
Mérida, puede considerarse abiertamente, como la evocacidn de
una especie de teatro de la memoria, donde son recogidos como
emblemas constantes y recurrentes, eventos del pasado que
siempre han elaborado una evocacidén de atributos, gestando asi,
representaciones e imaginarios gque parecieran nunca superarse O
en su defecto, abrirlos como si lo hace la teoria de la ciudad

analoga.

Se recurre una vez mas, a los preceptos analiticos de Mobnica
Lacarrieu cuando sefialaba la construccidén de nlcleos duros de la
imagen de la ciudad, cimentados en una alta cultura, o en su
defecto, en la exaltacidén de imaginarios de grandeza y otras
construcciones mentales. La demarcacién de un territorio

diferencial, tal y como sefialaba Armando Silva, acentuada en la
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proyeccidén de cargas recurrentes a nivel simbdélico, posibilitan
desde cualquier punto de vista que se vuelva a recurrir a este
legado culturalista de lo que se debe mantener o desechar en pro
de conservar el poder figurado que materializa las construccidn
arquitectédnicas y las tramas de sentido que las sostienen. Se
precisa asi un momento incesante en la década del setenta, donde
converge con mayor énfasis, la premisa de reforzamiento de 1la
imagen de la ciudad prefijada, para asi lograr el dialogo

contextual con el pasado-futuro provisor.

A propbdésito de la conmemoraciédn de un nuevo aniversario de la
ciudad, el 9 de octubre de 1977 se enuncian varios discursos que
colocan sobre el tapete el futuro inmediato de la ciudad; por
una parte, personajes vinculados al gobierno intentan
solidificar la idea de generar una ciudad para el turismo, sobre
la base de readaptaciones urbanas para concretar el propdsito;
en descargo la opinidén intelectual de gquienes han imaginado la
ciudad vy sus opciones, pueden someterse a una especie de
confrontacidén dentro del debate ideoldgico que supone el momento

histdérico:

Toda ciudad orgullosa de su pasado —y Mérida lo es— se ve
asediada en nuestros dias por el problema de saber que es
lo que se debe conservar y que es 1lo que se debe desechar.
No es sencillo y son muchas 1las soluciones que pueden
proponerse. Creemos, sin embargo, gue entre nosotros la
cuestiédn no resulta tan compleja porque la ciudad, en
verdad, no es en sus construcciones tan antigua. Sera
necesario preservar aquello que nos une con nuestra
identidad. (Ronddédn Nucete, 1977: 22)

Otra visidén 1o representa el discurso titulado Elogio a la
ciudad, pronunciado por el ensayista y fildésofo venezolano José
Manuel Bricefio Guerrero en octubre de 1977; donde recrea a

partir de distintas imédgenes su parecer acerca de la ciudad, 1lo
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que le significa y mayormente caracteriza; asi, atendiendo la
importancia que el paisaje genera, critica ya para esa fecha 1la
manipulacién del paisaje a partir del mal manejo de conceptos

vinculados al turismo:

Otra imagen presenta a Mérida como ciudad turistica vy
estudiantil. Esta imagen es la menos simpatica. No por el
turismo, aunque prefiero la palabra peregrinaje (..) Pero
los que dicen Mérida ciudad turistica y estudiantil, 1lo
dicen por lo general con un tono de propaganda comercial,
como si Mérida fuera wun producto a promocionar en la
sociedad de consumo sobre una ética algeddénica. Perddn. Me
resulta cuesta arriba concebir asi a Mérida (Bricefio
Guerrero, 2002 [1977]: 80)

Comparte de este modo, la denominacidén de ciudad turistica como
una posicidén relevante que determina un nuevo tipo de visidn de
la ciudad, fundamentada en la intencidén de acercarla a otras
urbes que han explotado su imagen en aras de Dbeneficios
comerciales; el motivo de fondo no es negativo, al contrario,
s6lo que la acentuacidn en esos principios parecieran conducir a
un manejo sesgado de las verdaderas posibilidades y alcances de
tal resolucidén, haciendo gque se observe mads bien como una
resolucién a medias de problemdticas més concretas como 1la
organizacién de infraestructuras cénsonas con la realidad que
pretenden experimentar, sin atender las consecuencias que éstas

podrian engendrar:

Esa cuasi esquizofrenia de los discursos contemporaneos
sobre la ciudad vienen surgiendo muchas veces de forma
simultdnea en una misma ciudad, con propuestas conservadoras
para los centros histéricos, que se transforman en
receptaculos de turistas y con la construccién de nuevos
barrios ex - enhilo en las areas de expansién periféricas,
gque se tornan productos para la especulacién inmobiliaria.
Muchas veces los actores y patrocinantes de estas propuestas
también son los mismos, asimismo como es semejante la no
participacién de la poblacidén en sus formulaciones, y la
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gentrificacién de las 4&reas como resultado. (Berenstein,
2004: 23, cursivas de la autora)’°

Una situacidén que tiene a la ciudad de Mérida, en la década del
setenta en plena efervescencia constructiva, expansionista y sin
un aparente control; efectivamente, aplica los criterios de la
autora brasilefia cuando se sefiala que co-actllan en una misma
ciudad las intencionalidades neo-conservadoras y por el otro la
transformacién avasallante devenida por nuevos capitales vy
proyectos de cambios generalizados; en consecuencia la accidn
intensa que supone la interrogacidén de las imégenes artisticas
que tienen en la ciudad su fuente ya no de inspiracién, sino de
correlaciédn, exige que se ©precisen los detalles en 1los
discursos, asi como la correlacidén de imagenes, representaciones
e 1imaginarios urbanos, sobre todo en tiempos en que la
apariencia, se procura mitificar la imagen dada o gestada en
tiempos pretéritos, y al mismo tiempo, hacerla mercancia, imagen
Uunica, domefiada y sobre todo, naturalizada en una doble
acepcidén: la gque mantiene en esencia como discurso construido y
la que se refuerza a partir de la mercantilizacidén de la misma,
generando asi, conflictos alternos y gque trasponen en esencia
las Dbases primigenias del urbanismo, aquél gque determina

tolerancia y co-habitabilidad.
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tal y como asegura Daniel Hiernaux, como deconstruccidén de las

mascaras de poder que las institucionaliza, en tanto que:

% Es la traduccién libre de: “Essa quase esquizofrenia dos discursos contemporéneos sobre a cidade vem surgindo
muitas vezes simultaneamente em uma mesma cidade, com propostas preservacionistas para 0s centros historicos
gue se tornam receptaculos de turistas, e com a construgdo de novos bairros ex-nihilo nas areas de expansdo
periféricas, que se tornam produtos para a especulagdo imobiliaria. Muitas vezes o0s atores e patrocinadores destas
propostas também sdo os mesmos, assim como é semelhante a ndo-participagdo da populacdo em suas
formulagdes, e a gentrificacion das areas como resultado.”
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Detras de las manifestaciones materiales de los
imaginarios, a veces escondidos en el discurso sobre la
ciudad del individuo anénimo, emergen los motores profundos
de las transformaciones materiales de nuestras ciudades.
Mas que analizar los <<hechos>>, a la realidad <<concreta>>
(que también merece una lectura desde lo subjetivo y los
imaginarios), el gran desafio del analista es interrogarse
acerca de, por ejemplo, una expresidén verbal aparentemente
secundaria, una expresidén pictdérica que pareceria no
trascender (..), un performance individual o social, no sdélo
en su sentido artistico actual sino admitiendo que todos
representamos un papel en un gran escenario que son
nuestras ciudades. (En Linddén et al, 2006: 31, cursivas del
autor)

La ciudad y lo urbano desde esta perspectiva, no son conceptos
similares®’, sin embargo estdn abiertamente vinculados, el
universo de las representaciones y de los imaginarios pulula en
la ciudad pero desde lo urbano, desde la interaccidén, desde 1la
intersubjetividad. La imagen de la ciudad se forja dentro del
hacer urbano, atendiendo distintos eventos y estimulos, puede
que se tense una relacidén de dominio de una sobre la otra, pues
la especializacidén funcional y las préacticas urbanas que supone
en esencia lo urbano, propicie ese tipo de relaciédn.

Sin embargo, la estructuracidén casi permanente con el pasado,
con discursos y construcciones visuales, fomentan el hacer del
investigador, analista o curioso de 1la historia wurbana, a
implementar el universo de las representaciones para
entenderlas, para escudrifiar dentro de ellas, como una suerte de
arqueblogo urbano; cometido que un historiador del arte formado
en horizontes de lectura de imédgenes, debe ajustar para navegar

de forma acertada en la extraordinaria visidén que le aporta las

% Para el historiador del arte Manuel Delgado, ambos términos aunque sustentados en el hacer de la ciudad,
suponen dinamicas y comportamientos desiguales, asi lo plantea: “Una distincion se ha impuesto de entrada: la
gue separa la ciudad de lo urbano. La ciudad no es lo urbano. La ciudad es una composicién espacial definida por
la alta densidad poblacional y el asentamiento de un amplio conjunto de construcciones estables, una colonia
humana (...) Lo urbano, en cambio, es otra cosa: un estilo de vida marcado por la proliferacion de urdimbres
relacionales deslocalizadas y precarias.” (Delgado, 2008: 23)
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representaciones vy los imaginarios urbanos, mas aun en una
ciudad como Mérida, cuyos niveles de composicidén estética vy
figurativa, seducen la mirada, el intelecto y la necesidad de

comprender mejor el espacio en que se habita.

Conclusién

Al retomar brevemente las intenciones qgque se plantearon como

norte al comienzo de esta investigacidén, se puede observar de
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forma directa y a manera de colofdn, los aportes preteridos vy
alcanzados luego de la exposicidén de los cinco capitulos, de
sus orientaciones, intenciones y obre todo, maneras de

sustentacidén de lo propuesto.

Para lograr como primera etapa de estructuracidén del ejercicio
interpretativo de las representaciones e imaginarios, que,
concientes de su devenir histérico, pero al mismo tiempo, de la
recurrencia en ciertos modelos y vertientes de la ciudad de
Mérida, se propuso establecer un apartado tedrico inicial que
asumiera bajo la rigurosidad cientifica, analitica y expositiva
las vertientes mas importantes sobre la proyeccidén vinculante
entre la imagen de la ciudad construida (materializada) vy la
expresién simbdlica, imaginativa como contraparte y complemento
cultural. Asi esta intencidén permitid no sdélo realizar algunas
panoramicas historiogrédficas de las més importantes maneras en
que la imagen de la ciudad y sus maneras de estudiarla, se
fueron asomando como opciones de trabajo en la llamada
literatura técnica-especializada, hasta las lecturas abiertas
de tendencia culturalista que ©proveyeron de un corpus

alternativo para alcanzar este propdsito.

En consecucidén a esta propuesta, se hizo necesario adentrarse
en las mas importantes teorias sobre la construccidén cultural
de la imagen de 1la ciudad, aquella que vincula como base vy
principio las interpretaciones de lo material construido de la
ciudad y su dimensidén imaginal; de este modo, se abordd vya
desde una Dbase tedérica y metodoldégica el tema de los
imaginarios, especificamente de los imaginarios  urbanos,
asimismo se construyd de forma coherente y precisa un necesario

relacionamiento entre las opciones que presentan ésta tramas de
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sentido en la ciudad, su comportamiento y alcances con las
obras de arte, por ser Jjustamente wuna de las propuestas
establecidas como norte en la investigacidén; los resultados
estdn a la vista y esperan por una observacidn que permita
anclarlos como vertiente analitica para estudios de cultura
visual, asi como también, en funcién de enriquecerlos con

nuevos aportes y visiones.

En una segunda instancia, se propuso escudrifiar en las
posibilidades que ofrece la imagen como recurso, como esguema
de un orden interpretativo para la ciudad, mas aun cuando se
demostré gque en la conjuncidén de poéticas como las artes
pléasticas y la literatura en sus distintas maneras de expresidn
(narrativa, ensayo, discurso) es fundamental apelar a 1las
maneras en que las im&dgenes se producen como construcciones
mentales y culturales. Como bien se especificdé en varios
pasajes de la investigacién, es fundamental atender la
importancia de la  produccidn de imégenes como opcidn
representativa y como fuente de suministro de valiosa
informacidén para la estructuracidén de una imagen integral de la

ciudad.

Consecuentemente, las conjunciones de poéticas (arte %
literatura) vy su posibilidad de estudiarlas como proyectos
estéticos, pero con alcances sujetos a interpretaciones, se
accedidé a la revisidén también panorédmica de un grupo de
im&genes plasticas sobre ciudades y arquitecturas pintadas, con
la intencidén de observar el comportamiento de la ciudad vista
ahora como elemento iconografico de la pintura occidental. Esta
opcidén de trabajo tuvo sus limitantes, pues no se pretendid

establecer un recorrido exhaustivo, tan sdélo consistid en
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mostrar el comportamiento que se puede determinar a la ciudad
como icono pictdérico y por tanto, como estructura condicionante

de ciertos atributos de las imagenes de las ciudades.

Se propuso asimismo, crear una opcidén tedrica y metodoldgica
que lograse vincular de un modo mas consecuente la intencidn
cultural de construccidén de la imagen de la ciudad, es decir,
su vinculo entre materialidad y dimensién imaginal; se logrd a
través del concepto vy aplicacién en casos concretos de 1la
Imagen Andloga, de sus alcances y desavenencias, no obstante,
quedd demostrado la fortaleza gque este presupuesto tedrico
representa en estudios interpretativos de imagenes, del mismo
modo, de la pertinencia como figura puente, conector entre
dimensiones aparentemente opuestas de construccidén de la imagen

de la ciudad.

La seleccidén de obras de arte (pinturas) que sobre la ciudad de
Mérida se han realizado en el espacio tiempo trazado en la
investigacién, conllevd de forma retrospectiva a la
determinacidén de otras obras que sirvieron de soportes y sobre
todo de influencia en la representacidén de la imagen de la
ciudad de Mérida. Desde el mismo siglo XIX, quedd marcada casi
de forma indeleble la manera en dgue aparentemente, se debia
asumir las formas de representacidén pléstica de la imagen de la
ciudad de Mérida, en la pléastica y en discurso escrito. La
razén de esta propuesta hay qgque entenderla como una necesidad
de hallar fuentes concretas, pues como se sefiald, durante los
afios cincuenta y sesenta del siglo XX, son pocas las obras que
podria ser consideradas puntuales para una investigacidén o
posterior desempefio interpretativo como se propuso en ésta; sin

embargo, la carencia pude ser al mismo tiempo, una
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impresionante ventaja para plantearse asociaciones y

relacionamientos como los expuestos y demostrado en ella.

La construccidén de una imagen de la ciudad, pensada como la
consecucién de distintos momentos histdéricos es el producto de
una especie de sedimentacidén cultural, don delas capas o tramas
de sentido dejadas a lo largo de la historia, no hacen otra
cosa sino enriquecer la historia urbana de la ciudad, al mismo
tiempo que bajo una mirada casi palimséptica, invita a sus
investigadores a observar en las imadgenes del pasado, buena
parte de los referentes del presente y la proyeccidén (ya sea

prescriptiva o prospectiva) del futuro.

Es justo alli es dénde se desea apuntalar las conclusiones de
esta investigacidén, pues entre los multiples recursos con que
se cuenta ©para desarrollar tales andlisis de las capas
culturales que se amalgaman en la ciudad, la obra de arte se le
debe dar una connotacién mucho mas ajustada, pues como se ha
demostrado, es mucho lo que las teoria del ciudad le deben a la
Historia del Arte, en tanto disciplina especializada en el
andlisis de las imagenes; ya se hacia mencidén a Giulio Carlo
Argan cuando aseguraba que poco o mucho se habia estudiado en
la deuda que tiene Roma barroca con la pintura de paisaje que

generd, desde distintas poéticas, el mismo estilo barroco.

Con Mérida sucede algo muy similar, pues al examinar el
comportamiento interpretativo que ha generado la pintura y la
literatura como formas de representacidén cultural de la ciudad,
mostrandose como especies de lineas troncales en la definiciédn

de una imagen, gque aun cuando sigue siendo ovejo de anéalisis,
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deja una ruta plenamente establecida de su poder y de la

creacidén de imaginarios sobre la ciudad.

Las representaciones vy los imaginarios, en este <caso 1los
imaginarios urbanos ademéds de mostrarse como una extraordinaria
opcidén para el estudio de las imégenes de la ciudad, se
plantean también como expresidédn de elementos iconogréaficos

presentes en las obras de arte.

Generalmente se busca precisar los imaginarios urbanos a través
de metodologias de investigacidén que tienen su base en fdérmulas
cuantitativas, no obstante, como se vio a lo largo de 1la
presente disertacidén, los imaginarios urbanos encuentran en las
representaciones pléasticas, una de las vias mads extraordinarias
de andlisis de la imagen de la ciudad, solo queda trazar las
rutas pertinentes gque puedas estructurar estudios combinados
desde la historia del arte, la historia, la 1literatura,
arquitectura 'y urbanismo, para asi proveer del corpus
metodoldégico propio de estos tiempos de globalizacidn, donde el
pensamiento complejo propone las bases de una visidén amplia de
las ciencias sociales y de su enfoque més amplio: los estudios

sobre la ciudad.

Asi pues, la estructura tedrica de la pintura decimondnica en
Venezuela, sirve de base para las representaciones de la ciudad
de Mérida, hasta proyectarse de forma directa o indirecta en la
creacién de una de <ciudad turistica 'y estudiantil, en
consecuencia, la imagen de la ciudad de Mérida hunde sus raices
en esquemas pictdéricos y escritos sobre los cuales se van
juntando otros referentes, expuestos unos como légica armonia y

consubstancialidad estética con el entorno, otros pensados como
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estrategia visual con fines determinados que parecieran aun hoy
en dia cumplir los cometidos para los cuales fueron concebidos,
pero que, como se dejd demostrado, estan sujetos a
representaciones e imaginarios construidos al calor de
determinantes estéticas, histdéricas y prospectivas de la ciudad

de Mérida, Venezuela.
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