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A Roland Barthes,
responsable, en parte y entre otras cosas, de que
yo haya escrito estas palabras



Introduccién

Muy a pesar de que el titulo del presente ensayo
contenga una referencia al objeto, es éste un
ensayo sobre fotografia. Es una reflexion, desde
una perspectiva propia de la plastica, sobre la
fotografia. Porque si bien, como afirma Rosalind
Krauss, la fotografia parece proponer una
relacion directa y transparente con la percepcion
0 mas bien con aquello que se percibe, hasta qué
punto una fotografia es percepcion en potencia,
un objeto capaz de generar nuevas
percepciones; hasta donde la fotografia es leida
méas alld de la imagen que muestra, como un
objeto que no documenta méas que su propia
existencia; hasta qué punto la fotografia puede
dejar de ser un objeto cerrado, de referirnos a
algo que no es, o bien, ser capaz de separarse lo
necesario de su referente para referirnos a si
mismay a lo generado y posibilitado por ella. De

eso trata este ensayo, de considerar —dentro del

marco de mi experiencia y de su propia
singularidad— la fotografia como entidad,
intentando relativizar algunos absolutos que se
dan por ciertos, entendiéndola como un ente
procesual que implica una imagen-acto-objeto, y
que puede ir més alld de la sola referencia
indicial a partir de algo que se elige fotografiar

en un espacio y un tiempo especificos.

He pretendido ahondar en la paradoja de la
fotografia siendo en un mismo espacio
procesual, imagen y objeto, atreviéndome a
afirmar que el punto de encuentro se halla en un
cambio en el modo en que se percibe mediante
la articulacion de lo que esta presente con lo que
esta representado. Para ello es necesaria una
ampliacion del caracter documental que abarque
la ejecucién propia del acto fotografico, pues he

ahi implicita la intencion del fotdgrafo en



convertir un objeto (de estudio, motivo,
pretexto) en una imagen que sera mas tarde el
objeto-soporte y contenedor de un lenguaje
detonado en su propio proceso. Sin embargo en
mi propuesta de trabajo no solo estd implicado el
acto fotogréfico y su preambulo, el cual contiene
en potencia la significacion contenida en la
imagen, sino  también, aquellos actos
consecuentes —posteriores a la toma- que
llevaran a esa imagen a ser un objeto fotogréfico,
y que la ubicaran finalmente en un espacio

propio.

La presente tesis es resultado de una
investigacion tedrico-practica, por lo que se ha
conformando mediante dos lineas paralelas que
espero se encuentren conceptualmente en
algunos puntos. De ahi que exista una seleccion
de trabajo de mi autoria — junto con un andlisis
critico (porque mi intencién es que este ensayo

me sea mas que Util) — y a la vez, una inves-

tigacién teorica con el fin de lograr abarcar los
conceptos que interesan a cada etapa del
proceso de trabajo y su respectivo lugar en el
ensayo. Esta seleccion de obra funcionara
entonces como un conjunto de epicentros que
complementaran de algin modo la investigacion
y que desearia se lograran expandir y articular
entre si, formar vinculos y puertas, dejando
cerradas algunas y otras direccionalmente
abiertas o entre- abiertas, invitando a su

bldsqueda o bien, a su espera.

Por ser hasta la segunda parte del ensayo
cuando se discutird cabalmente el caracter
objetual de la fotografia, sera ese momento el
propicio para hablar a partir de trabajos
concretos. Esto no significa que no
encaminaremos de una vez la investigacion hacia
ese punto explorando incluso el concepto de

registro antes de verlo.



Capitulo 1.
Mas aca del referente o la fotografia como

documento de si misma

Al limpiar una imagen, ¢como saber el limite
preciso entre lo que corresponderia a una pelusa
en el negativo o bien a un rayon en la superficie
del objeto que hemos fotografiado?

Para Baudelaire una obra no podia ser, artistica y
documental a la vez, “puesto que el arte es
definido como eso mismo que permite escapar
de lo real.” Sin embargo, como ya se desarrollara
en este primer capitulo, la fotografia como
documento es indicio Util para llevar a cabo una
lectura y dar cabida al texto. Las cosas estan
aqui. No es bajarse, es no evadirlas. Si las
perdemos de vista, nosotros seremos los
perdidos. Es a partir de ellas que nos alejamos y

una vez alejados, tenemos que regresar a ellas.

Un acercamiento esta implicado en el titulo de
este primer capitulo, una distancia focal méas acé
del referente, més cercana a quien percibe, al
fotografo y al que mira una foto. Dicho
acercamiento pretende ampliar de algin modo
el caracter documental en la imagen fotografica,
incorporando parte de su fenomenologia —que
“se ocupa de describir experiencias subjetivas,
mas que objetos materiales”’~ mediante la
exploracion de aquello que posiblemente abarca
y finalmente se resume en el acto y el registro
fotografico. Se ver4d que dicho acto es
primordialmente significativo para la generacién
de la imagen pero que en la busqueda del
sentido este requiere 0 se acompafa de
decisiones previas y consecuentes que engloban
finalmente un acto multiple y articulado que
termina por conformar al objeto fotografico,

concepto que iré desarrollando con mayor

! Victor Burgin. ensayos. Barcelona, Gustavo Gili, 2003,
Fotografia, pag.62.



detalle a lo largo del ensayo. La exploracion
previa al acto fotogréfico como ftal,
especificamente en el caso de un acto no
preconcebido, me llevard a tratar aspectos un
tanto ambiguos, personales e intuitivos del
proceso fotografico como podria serlo mi
experiencia antes de tomar incluso la camara,
antes de decidir apretar el botdn; esto, para
lograr un analisis que abarque el contexto, una
intencionalidad implicita en la decision del acto y
de la forma en que se hace, con el fin de
averiguar si este queda, se logra registrar en una
imagen fotogréafica ya en principio fijada en el

soporte elegido.

M4as que un reqistro

Estd demas decir que la huella fotogréafica puede
no sélo ser indicio o documento de que aquello
en la imagen hasido. En la imagen yace implicito,
el ha sido de un fotdgrafo decidido, la intencién

de llevar a cabo el acto y de mostrar o compartir

el resultado. Philippe Dubois lo desarrolla y
resume con suma claridad: “...ya no nos resulta
posible pensar la imagen fuera del acto que la
hace posible. La foto no es s6lo una imagen (...)
es a la vez (...) una imagen-acto pero sabiendo
que este [acto] no se limita trivialmente al gesto
de la produccion propiamente dicha de la imagen
(...) sino que incluye también el acto de su
recepcion y de su contemplacién.”” La fotografia
es, potencial- mente, documento de si misma, al
ser registro de una realidad compleja: el espacio
de subjetividad propio del fotdgrafo, un contexto
de la realidad en que se ubica el encuadre y un
espacio que la imagen ocupa mediante la
materialidad de su soporte y se presenta a su vez
envuelto por otros espacios de subjetividad... La
fotografia es el punto en que esta dualidad y
amplitud multidimensional se conjuga o0

pretende conjugarse. Sin embargo, como se vera

? Philippe Dubois, El acto fotografico. De la Representacion
a la Recepcidn, Barcelona, Paid6s, 1986, pag.11.



a continuacion, existen ciertos paradigmas,
algunos construidos a partir de la propia
naturaleza del medio, otros heredados o
aprendidos con el tiempo, que han limitado,
esquematizado o desnaturalizado la capacidad

expresiva de la fotografia como objeto de arte.

Guiado por la duda de que la foto tenga un genio
propio, Barthes en su Nota sobre la fotografia,
no parece satisfecho con los distintos géneros de
clasificacion a los que suele ser sometida, unos
empiricos, otros retdricos o estéticos; ninguno
parece capaz de incluir lo esencialmente singular
en ella, siéndole valido afirmar que “la Fotografia
es inclasificable”®, porque una clasificacion
generaliza y toda foto, cualquier foto retrata
particularidades. En un momento dado, creo ya
haber leido estas palabras, o bien estar

precisamente entre sus lineas —momentos de

debate e irritabilidad interno con el autor—, y

*Roland Barthes, La camara ltcida. Nota sobre la
fotografia, Barcelona, Paidés Comunicacion, 1989, pag.31.

recuerdo mi reaccion frente a un ejercicio del
taller de fotografia impartido por la Maestra Gale
Lynn en el cual debiamos elegir un género para
hacer una investigacion visual tedrico-histérica
para presentar en clase: los géneros a elegir eran
los mismos en que se suele clasificar la obra
pictorica (retrato, paisaje, naturaleza muerta,
etc.). Esto, lejos de ser un error, lo entiendo
ahora como muestra de un paradigma, uno por
el que la fotografia suele o solia compartir esta
catalogacion por el fuerte peso documental/
referencial del index fotografico y por ser aun
vista y entendida como un medio cercano a la

pintura.

Cabe decir que esta tendencia ha guiado
histéricamente en grado alguno su propio
desarrollo: grandes fotografos se formaron en
uno u otro género sin tener razon para objetar a
esa clasificacion aprendida o heredada, que tal

vez representaba un orden y una historia que la



fotografia ain no tenia. Pero finalmente esta
herencia resultdé mas benéfica para la pintura
que para el nuevo medio, ahora enriquecido.
Muchos artistas del pincel encontraron en la
fotografia, la solucion a sus problemas de
representacion del mundo exterior y visible:
“..La fotografia ha llegado justo a tiempo para
liberar a la pintura de toda anécdota, de toda
literatura e incluso del tema...”, fueron palabras
de Picasso en un didlogo con Brassai, en 1939."
Es evidente que la fotografia como medio
absorbi6  esquemas  pictdéricos que no
necesariamente le correspondian, y esto sucedio
a pesar de que Niepce la hubiera descubierto por
azar, buscando un medio para copiar grabados; o
que la autoria de su invencion le correspondiera
mas bien a los quimicos que a los pintores, como

bien aclar6 Barthes.® Pero llegé el momento en

* Philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota 2),
pég.26.

>Roland Barthes: La camara llicida , op.cit. (véase nota 3),
pég.142.
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que la fotografia debid dejar ir los problemas
ajenos y buscar los propios del medio y de quien
decide emplearlo. O ¢acaso el pretender dicha
liberacion, se volvia, cual fotdgrafo pictorialista,
a representar la historia e intereses de la
pintura? Como estatuto del arte moderno se
pretendia que el objeto de arte no denotara otra
cosa que el propio objeto: “el contenido ha de
disolverse tan enteramente en la forma que la
obra de arte (...) no pueda ser reducible, en todo
0 en parte, a algo que no sea ella misma (...)
Tema o contenido se convierten en algo de lo
que huir como de la peste™. El arte tenia por
objetivo proporcionar una experiencia directa y
no secundaria o figurativa de situaciones o
relaciones. Pero la representacién en el medio
fotografico es un rasgo intrinseco, por lo que la
fotografia, para participar en la reflexividad
modernista del arte, en la intencion de ir mas

alla de la descripcién figurativa, “sélo puede

® Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag.28.



poner en juego su condicién propia e imperativa
de ser una representacion-que-constituye-un-

objeto””. Y es entonces posible que la

13

experiencia del arte se parezca méas “al
encuentro con una entidad que con una mera
representacion. La entidad no muestra una
descripcion de otra entidad mas importante que
la primera, sino que aparece y se experimenta de
la misma manera en que los objetos y las
entidades son experimentados en contextos de

vida social emocionalmente cargados™®.

Pero a la fotografia le tomoO tiempo ser
experimentada, considerada y validada como un
objeto de Arte. Baudelaire, quien no hubiera
tenido una muy buena opinion sobre la direccion

de este lento proceso, ya en gran parte resuelto,

" Jeff Wall, “Sefiales de indiferencia™: aspectos de la
fotografia en el arte conceptual o como arte conceptual,
en Picazo y Ribalte (eds.), Indiferencia y singularidad, la
fotografia en el medio artistico contemporéneo, Barcelona,
Gustavo Gili, 2003, Fotografia, pag.214.

® Ibid., pag.233.

hubiera querido un retrato exacto de su madre,
una fotografia, pero con la indefinicion de un
dibujo®. En su muy particular modo de ver,
existia un deseo utopico de personalizar el trazo
de la huella fotografica. Porque no existe, para
quien dibuja o pinta, un reconocimiento del
objeto a representar que ha sido simplemente
visto y registrado mediante la camara
fotografica. Grandes fotdgrafos dudaban incluso
en considerarse a si mismos artistas; para ellos,
la fotografia era solo una forma de
conocimiento, una manera de comprender el
mundo. Y en efecto, fue mediante el
descubrimiento de las cualidades intrinsecas al
medio, que el reportaje se hall6 y evolucion6
como inherente a su naturaleza. Ciertamente la
industria de la fotografia se ha adaptado y ha
evolucionado a la par del reportaje, a partir de la

bldsgueda de una definicién cada vez mayor de la

® Philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota 2),
péag.23.



imagen, conforme a la vision aparentemente real
que tenemos del mundo. ElI objetivo es
acercarse, objetivamente, lo mas posible. Muy a
pesar de tal intencion, “..los principios que
dirigen la construccion de wuna maquina
fotografica (..) estan ligados a una nocion
convencional del espacio y de la objetividad...” El
mismo lente se encuentra lejos de ser objetivo,
su estructura y la imagen ordenada del mundo
que permite obtener, responde a un antiguo y
particular sistema de construccion del espacio.
Es ésta, claramente una de las razones por las
cuales una fotografia registra no Gnicamente lo
exterior y visible en el cuadro elegido. Es
mediante las cualidades del propio instrumento,
también documento y representacion de un
modo de ver: la caja obscura, lejos de ser un
agente reproductor neutro, es una maquina que
produce efectos deliberados. Es, como la lengua,

un asunto de convencion y un instrumento de

12

analisis y de interpretacion de lo real'; una
infinidad de usos sociales y paradigmas yacen
detras, Unicamente, de la propia herramienta

fotografica.

ram ||

Imagen 1
Proyecto Color verdadero
(Persiana)

Partiendo de las cualidades propias de la imagen
fotografica como lo es el que su referente se encuentre
siempre adherido a ella, el que —queramoslo o no- nos
remita siempre a un instante de un tiempo pasado, el que
la luz sea un elemento esencial para su conformacién, el
que le sea propio un formato, etc., he querido enfocar mi
trabajo a la investigacion de algunas posibilidades que
encuentro en ella y que juegan con los limites de aquello
gue se concibe de la fotografia y de las formas en que una
fotografia es percibida.

bid., pag.36-38.



La fotografia que me ha interesado tiene, en parte, origen
en las palabras de Roland Barthes "una foto es siempre
invisible: no es a ella a quien vemos". En el proyecto
color_verdadero, del que es parte la serie que titulo
persiana, pretendo que el material se muestre, se presente
como lo que es y no se encuentre necesariamente cargado
de un discurso sobre aquello que representa. De ahi el
dejar presentarse al "color verdadero" de la pelicula de
35mm que fuera para blanco y negro, hasta la impresion,
con la intencién de evidenciar a la imagen fotografica
como tal, con todo el procedimiento del que es parte, con
especial atencién en los momentos en los cuales se
construye como imagen, para posteriormente reconstruirse
en pixeles y articularse digitalmente. Es mediante el
constante distanciamiento entre la imagen y su referente,
gue la imagen fotografica tiene la posibilidad de ser vista,
de generar algo que no esta representando; pienso que
como material, puede fungir como instrumento de
reflexion plastica. Y asi como la digitalizacion implica un
cambio en la significacion de la imagen fotografica, la
construccién de una serie -no necesariamente temética o
narrativa- implica una alteracion en la significacion de
cada imagen que la conforma. Es claro que el trabajar con
series parte del trabajo con peliculas de 35mm ¢Pero qué
otra significacion tiene el presentar una serie ademas de
mostrar algo cercano a lo que formé parte del
procedimiento? ¢Es valido cargar a la serie de otra
significacion por el hecho de dar forma a una misma
presentacion, a un mismo espacio, marcado por tiempos,
que finalmente compone o implica una serie de limitantes
para las posibles lecturas?;Qué puede aportar el montaje a
la significacién de una serie de imagenes?

13

Si bien la fotografia tiene, en cuanto material y
procedimiento, una espacialidad y temporalidad propias,
genera en su momento otras al adecuarse a un espacio ya
existente, retomando de este alguna cualidad
arquitectonica (como lo seria una esquina); y es mediante
el trabajo con series que esto se hace evidente. La
articulaciéon de una serie -que bien nos remite a lo que fue
el negativo en un momento-, es presentada como una sola
pieza pero invitando a que los tiempos y los espacios vayan
mas alla de un primer impacto visual. La serie implica una
articulacion espacio-temporal, pero dicha articulacion no
es cerrada, sino articulable cada vez que se presenta a la
mirada de un espacio que transcurre sobre los pasos de
alguien.

El proyecto surgi6 de un accidente. En el
accidente hubo implicados: mi inicio en la
digitalizacion de una pelicula y el escaner con el
cual ésta seria digitalizada. ElI nombre del
proyecto Color verdadero/True color es en honor
a dicho accidente, pues coincide con el de una
de las modalidades de digitalizacion en un
escaner. En él yace implicito el objetivo de
perfeccionamiento  tecnoldgico de  estos
instrumentos fotogréficos, que buscan lograr

acercarse a la “visiobn real que tenemos del



mundo”, a algo cada vez méas verdadero. Sin
embargo, hay quien dice que en la fotografia, los
errores hacen mas real y auténtica la
experiencia. El error o el acierto en este caso, fue

que me interesd ver y conocer el color de la

pelicula que debi escanear en escala de grises.

La decisién de no eliminar dicho accidente se
debi6é a que habia leido La cdmara llcida y ya
entonces habia empezado a discutir con ella,
ademés de que ya existia una incipiente
inquietud por trabajar con la fotografia como
algo tangible, identificando ya algunas
posibilidades de exploracién y replanteamiento a
partir de su materialidad y consecuente

espacialidad.

14

La razén por la que elijo tratar aqui esta pieza, es
porque en esta se presenta ya de algin modo
una cuestion central en mi trabajo con la
fotografia, la relacion de la imagen con su

espacio, antes y después de concretada la

imagen como objeto fotogréfico.

Imagen 2

Las cuatro imagenes que la conforman fueron
acompafnadas, ademas del texto antes citado,
por una instruccion en el montaje; eran dos
partes a unirse mediante una esquina. Sin
embargo, las imagenes que conforman la serie
no habian sido hechas para un sitio especifico,
para una esquina en particular. La serie se habia
articulado mucho antes de pensar en un posible

montaje. Las fotografias fueron tomadas de un



espacio interior con luz natural, la cual entraba
por unas ventanas y se encontraba regulada por
una persiana. Puedo afirmar que esta serie se
construyo por si sola, pues fue este el conjunto y
la horizontalidad en que se inscribieron en la

pelicula.

Asi, de la misma forma en que quise respetar el
color y la horizontalidad de la inscripcion en el
negativo, respeté el momento —los actos— en que
decidi hacerlas y la forma en que —junto a un
escéner con iniciativa— lo decidi hacer. Fue con
esta serie que inicid mi interés por relacionar la
imagen con aquello que la soporta y el espacio
en que se presenta. Las cuatro imégenes se
pondrian a prueba, no sabia si eran capaces de
mostrar mediante el soporte fotogréafico elegido,
aquello que habia percibido al decidir tomarlas.
En una fotografia existen cualidades que estan
lejos de ser meramente visuales. La pregunta es
si somos perceptibles a ellas: si nos interesa

percibirlas o acaso explorarlas.

15

En el texto anteriormente citado he rescatado
nuevamente palabras de Roland Barthes "...una
foto es siempre invisible: no es a ella a quien
vemos™™. (Y exhibiendo un texto explicativo al
lado, posiblemente sea menos probable que la
veamos.) Un requisito de la Bienal de fotografia
es -0 era- incluir en la propuesta un texto
explicativo que, lejos de ser soOlo una
herramienta més que confirmara al jurado lo
propuesto en la obra a seleccionar, seria
exhibido al lado de las fotografias en caso de ser
seleccionadas para su exhibicién. Al no ser una
Bienal con tintes conceptuales, seria interesante
un andlisis de lo que este formato expositivo
implica, pero claramente parece cuestionar la
capacidad de significacion de la fotografia como
objeto de arte. ¢Sera entonces que en efecto, el
texto o espacio de significacion generado a partir

de una imagen fotogréafica no dice nada o al

" Roland Barthes: La camara ltcid , op.cit. (véase nota 3),
pag.34.



menos algo con la precisién necesaria para no
perderse en la amplitud o ambigiedad del
referente directo o indirecto? ;Qué no es
suficiente la literalidad del texto contenido en el

titulo, en el caso de tenerlo, de una obra?

Una parte del procedimiento técnico y
conceptual que dio cabida a estas fotografias
esta descrito en el texto que las explica, pero
también, paraddjicamente, menciono en él mi
interés -ignorando que el texto también se
expondria- en que las imagenes sean vistas y
generen por si solas lo que sean capaces de
producir ahi, de esa forma, a esa u otra persona.
La fotografia documenta por si misma su
existencia, al partir de un origen indicial, del acto
y del fotografo que lo ha llevado a cabo. Escribir
sobre ello sélo sirve al fotografo para titularse,
para reflexionar sobre su trabajo, para articular
tedricamente un proceso de trabajo; o bien para
justificar — (se) a si mismo o a otros— mediante

retorica algo que no necesariamente vemos,

16

como bien se ha empleado en el arte conceptual
u otras formas discursivas del arte. Sin embargo
me pregunto qué hubiera sido de persiana si en
el lugar del texto hubiese escrito simplemente el
titulo... En primer lugar, es posible que no
hubiera sido seleccionada, por incumplimiento
del formato o porque nadie hubiera entendido
que ese monocromo naranja fuera el color
verdadero de la pelicula para blanco y negro, y
muy posiblemente el transitar en el interior de
esa esquina no generara nada en nadie al no
hallar sentido alguno en la serie —generando si
preguntas como “¢para qué nuevas (y chillantes)
abstracciones de ventanas y puertas cuando ya
esto lo llevd a la maestria Weston en su
atico?”'%-. Posiblemente el autor de estas
palabras, efectivamente, se abstuvo de leer el
texto que podia dar respuesta a su pregunta, a

su busqueda de sentido. Se dice que la tarea del

“Rodriguez, José Antonio. XI Bienal: la seccién del horror.
El Financiero, 21 de octubre del 2004, p4g.50.



critico -y tal vez la de todo espectador activo que
asi lo desee—, es “descubrir al autor debajo de la
obra (porque) entonces el texto es explicado”®.
En el caso de la fotografia ¢acaso el fotografo
necesita explicarlo por su trabajo? En mi opinion,
la exhibicion del texto solo sirve a la Bienal para
intentar amortiguar toda polémica que se
pudiera presentar sobre la seleccion de obra
fotografica, pero sélo tiene sentido en caso de
que la obra tenga por cualidad ser foto-
conceptual, aspecto que en la convocatoria, Si

bien recuerdo, no aparecia como requisito,

aungue bien podria ser un buen ejercicio.

Cierto es que poco a poco, la incursion de la
fotografia en el mundo hizo temblar no sélo los
cimientos del arte pero también del modo en
que vemos Yy entendemos una imagen; la
fotografia nos llevo a verla y a dejar de verla casi

de inmediato y en una sola vez. Barthes se

B Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag.56.
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pregunta si no es prueba de su arte el
sobrepasarse, anularse a si misma como medio,
no siendo ya un signo sino la cosa misma... El
soporte de la imagen fotogréafica se ha perdido

de vista.

A fin de desmembrar el problema que ha
enfrentado la fotografia como medio de arte y
entender los limites y alcances de nuestra
percepcion en relacion a ella, he de revisar
algunos tratamientos con la fotografia que
inicialmente como registro han tendido a
aproximarse, involucrandose cada vez mas hasta
el punto en que el medio se logra entretejer con

el discurso y la intencién misma del artista.

Artistas de lo efimero que emplearon el registro
fotografico para documentar sus acciones, son
un buen ejemplo para revisar un proceso en el
cual la foto fue adquiriendo peso y presencia en
el mundo del arte, iniciando paraddjicamente

como una simple y util herramienta de registro,



con una funcién basicamente documental. Asi
entendida, la imagen fotogréfica evoca, remite a
un suceso del pasado pero nos invita a re-
visualizarlo, a conceptualizar una situacion con
ayuda de la anécdota para revivir un evento
artistico. Formas artisticas como el happening, la
performance o el arte corporal, pretendian no
ofrecer como signo otra cosa que su referente,
no representandose mas que a si mismas; eran a
la vez objeto, sujeto y soporte de la obra por lo
que pudieron llegar a denominarse préacticas
consumatorias o efimeras, en las que no
quedaba resto, huella o residuo. Sin embargo
esto fue s6lo en principio, pues la fotografia
como registro y documento de arte llegd a
resumir y conformar la obra misma. Artistas que
iniciaban la década de los 70's y pretendian
disolver la frontera entre el arte y la vida,
recurrieron —tal vez contradictoriamente- a la
fotografia para documentar una accion, un

evento o un paisaje natural intervenido (land
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art). La fotografia fue, en general, sélo uno de los
recursos para documentar lo que se hacia, y en
muchas ocasiones quedaba sélo como reliquia,
un souvenir de algo mucho mas grande y en
efecto, consumado. Esta funcionaba como
certificado, como autentificacion de existencia,
como un objeto antropolégicamente nuevo,
como elemento detonador de la anécdota, un
registro del cual se podia partir para hacer
referencia a algo que fue real pero ya
inalcanzable y no por completo abarcado en la

imagen pero finalmente evidenciado por ella.

Tal vez a raiz de esa contradiccion, en muchos
casos la fotografia no se llegaba a articular con el
discurso sobre aquello que habia sucedido. Sin
embargo, pronto existieron algunas excepciones,
casos en los que se presentd una integracion
entre el reportaje y la performance, una evidente
subjetivizacion del reportaje mediante el juego
con su estética heredada y el disefio de una

puesta en escena. Hamish Fulton, Richard Long y



Robert Smithson, son algunos ejemplos de
quienes trabajaron con la fotografia sin sélo
hacer un uso casual, melancélico de ella. La
fotografia es, en estos casos, la obra y el registro
de lo hecho para ser registrado por este medio
en particular. “El documento fotogréfico
constituye la metafora misma de la accion o, si se
prefiere, su alegoria.”** La intervencion de un
lugar desértico y pintoresco se convierte en un
escenario completado artisticamente con un
gesto y el resultado foto-documental
preconcebido para el cual ha sido realizado dicho

gesto.

Otro caso interesante de aproximacién a la
fotografia es el de Gerhard Richter. Siendo un
pintor, es muy valido hacer uso e inspirarse en
fotografias, registros perfectos de la realidad que
luego traducira a un lenguaje pictorico. Estos

registros, que bien pueden funcionar como

" Dominique Baqué, La fotografia pléstica, Barcelona,
Gustavo Gili, 1989, pag.16.
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bocetos, conformaran sélo una parte dentro de
las herramientas matéricas y conceptuales para
un artista del pincel. Pero aquello visto vy
registrado mediante una foto puede no sélo ser
un simple objeto de estudio. Richter ha decidido
pintar o hacer copias a partir de fotografias por
su deseo de hacerlas visibles e impartirles
validez, siendo imégenes tan perfectas y tan
miserables a la vez. Para él la fotografia es “la
imagen mas perfecta: no cambia, es absoluta y
por tanto autébnoma, incondicional y carente de
estilo”™, de ahi que él necesite pintar a partir de
ella o sobre ella: al pintar una fotografia la hace,
le permite un contacto directo, plastico y mas
cercano a la representacion, momento en que el
objeto a ser representado adquiere sentido al

convertirse en el pretexto de un cuadro.'®

' Gerhard Richter. “Notas, 1964-1965”, en Indiferencia y
singularidad, op.cit. (véase nota 7) pag.16.
" Ibid., pag.20.



Richter hace fotografia con la pintura, pues es al
pintarla que la hace visible; incluso ha afirmado
que el principal problema de su pintura es la luz.
En una entrevista'’, el pintor aleman afirma que
sus cuadros fotograficos carecen de valor
documental: al pintarlas, puede verlas, definirlas,
transformarlas en objetos. “Son una realidad en
si mismas, una idea, en definitiva, un objeto...”.
Jean-Frangois Chevrier explica que en Richter
“..la fotografia pasa, mediante la reproduccion
pictorica, de la objetividad de la imagen a la

objetualidad del cuadro...”

“...Mientras que las peliculas y los cuadros
se constituyen facilmente como objetos, y
favorecen asi una atencion critica, la
fotografia, tal como se constituye en los
medios de masas, es recibida como
entorno y pasa relativamente
desapercibida. La fotografia esta presente
en la mayoria de los aspectos de la vida

' Jean-Francois Chevrier, “El cuadro y los modelos de la
experiencia fotografica”, en: Indiferencia y singularidad,
op.cit. (véase nota 7), pag. 208-209.
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diaria, como un objeto fragmentado o
parcial...”*®

Debo admitir que una fuerte emocion me invadié
al saber que he compartido la inquietud de
Richter por hacer de la foto algo visible. Sus
notas significaron un reencuentro con algunos
pensamientos propios que en momentos me
parecian dudosos y algo necios; y que al leerlos
en palabras ajenas, y muy respetables,
encuentro ahora mas razonables. He optado, sin
embargo, por buscar en la misma fotografia
formas plasticas para hacerla visible al
objetualizarla como lo que es: una foto, pero
incorporando el soporte a la imagen, porque
aunque es éste parte de ella, es una fuente de
significacibn que conlleva potencialmente
algunas  posibilidades que no suelen

considerarse.

8 Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag.39.



La fotografia y su bUsqueda de sentido

Un problema o cualidad del index fotogréafico es
que carece de una significacion en si mismo: nos
indica de dénde provino, pero no nos dice nada
sobre el sentido de su representacion. Pero tal
vez sea valido afirmar que un fotdgrafo no
funciona sin la camara y esta no funciona por si
sola... que si bien es falso el que las imagenes
tengan sentido por si solas, es el fotdgrafo quien
al tiempo en que las genera debe y puede
participar en la definicion de un sentido. Barthes
se piensa poseido por el fotégrafo al mirar una
foto', cree incluir en su mirada el pensamiento
del otro y el acto que ha sido llevado a cabo. Es
mediante el studium para Barthes, que la
intencion  del fotdgrafo es comprendida
culturalmente, y sin embargo esa comprension
no pasa, escribe, de ser algo publico, general,

analizable, intelectualizado... exterior, incluso, a

" Roland Barthes: La cdmara ldcida, op.cit. (véase nota 3),
pég.138.
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la imagen misma, por ajeno a su esencia. El index
fotogréfico, nos recuerda Dubois, no es mas que
una potencia indicativa, designadora pero vacia

de todo contenido®.

Sin embargo es posible afirmar que La camara
lacida no es un studium sobre lo obvio en la
fotografia, sino un compendio de notas sobre
aquello que él percibe en algunas fotos y que es
indesarrollable... personal, privado incluso. “En
este sombrio desierto, tal foto, de golpe, me
llega a las manos; me anima y yo la animo."” El
punctum percibido por Barthes en una foto tiene
una fuerza de expansion, es un ojo que piensa y
que lo arrastra fuera de su marco; el punctum de
Barthes se halla sutilmente fuera, méas alla del
campo. Sin desarrollarlo, sino tan sélo
mencionarlo de forma sutil, lo percibido como

punzante, parece relacionado claramente con

?° philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota
2), pag.70.

?' Roland Barthes: La camara Ilcida, op.cit. (véase nota 3),
pég.55.



una cercania casi tactil, provocado por un
encuentro con su esencia, la de la foto, la del
referente, de una evidente conectividad fisica,
luminosa y sensorial: “...Io que se ve en el papel
es tan seguro como lo que se toca.”® Si bien
Barthes, en su blsqueda por la esencia de la
imagen fotografica, halld la esencia de la persona
referida en la foto que buscaba, parece
desilusionarse cada vez que, al acercarse y tratar
de acceder a lo que hay detréds, mas alla de la
imagen, se percata de que no aparece mas que la
rugosidad del papel. Tal vez sea por ello que en
su opinion toda foto es por naturaleza un sin-
sentido: no tendria por qué buscarse sentido
alguno en ellas, no tendrian por qué significar ni

dirigir una tendencia.

Segun entiendo, es para Barthes el fotdgrafo
amateur, salvaje, casero, cotidiano aquel que

realmente puede lograr capturar el alma de

% Ibid., pag. 152.
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aquello fotografiado por el simple hecho de
encontrarse mas cercano al referente, a la simple
y pura ratificacion de su existencia, a la esencia
misma del medio fotografico. Pero en este caso,
laimagen fotografica no tiene otro fin mas que el
de ser una foto; no existe intencionalidad alguna
para llevarla mas alld de si misma, de hacer algo
con ella. Sin embargo entiendo muy bien a lo que
Barthes se refiere cuando subraya la cercania
con el referente. (Algo al respecto sera
desarrollado mas adelante, en el instante previo
al acto fotogréafico mismo.) Al ser esto una thésis,
un artificio y una busqueda (considerandome ya
entrada en la domesticacion de la fotografia,
aungue no tengo nada en contra de lo salvaje en
ella), me introduciré ahora en lo que respecta a
su busqueda de sentido, entendida ya como un

objeto con un peso existencial propio.

“Por més que se diga que tal o cual foto
termina por encontrar su sentido en si
misma, que su carga simbolica excede a



su peso referencial, que sus valores
plasticos, sus efectos de composicion o de
textura la convierten en un mensaje
autosuficiente, etcétera, no se podra
olvidar jamas que esta autonomia y esta
plenitud de significaciones sOlo se
establecen por el hecho de sentar,
transformar, llenar a posteriori, a titulo
de efectos, una singularidad existencial
primera que, en un momento y en un
lugar dados, ha llegado a inscribirse sobre
un papel muy acertadamente llamado
sensible.” %

Es muy posible que a causa de la cada vez mayor
masificacion de la fotografia como herramienta
de entretenimiento y fiel compafiera de la
cotidianeidad, el fotégrafo amateur le quite, en
efecto, su lugar al profesional -ya lo ha dicho
Thomas Demand-. Pero tal aumento en la
cantidad de imagenes producidas se acompafa
inevitablemente de una vanalizacion de las

mismas.

% philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota
2), pag.74.
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“La relevancia de la colision de
significantes  debe  ser  admitida,
“seleccionada”, para que puedan ser
ordenadas en una obra de arte. Dado que
estas obras se producen [la base de la
obra segun Freud reside en materiales
inconscientes] en la “interaccion” de
procesos primarios y secundarios, no
obstante, nunca esta del todo claro hasta
qué punto ese reconocimiento y esa
seleccion son conscientes.”*

“...la observacion de las discontinuidades
del desarrollo es cada vez mas dificil a
medida que la accion que sigue al acto se
confia a automatismos organicos menos
conscientes. Por eso, para sentir el
instante, nos es preciso volver a los actos

claros de la conciencia”.®

El instante previo a cada acto fotografico puede

no ser en absoluto significativo, al punto de

* final de nota 4 en: Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase
nota 1), pag.144.

% Gaston Bachelard, La intuicion del instante, México,
Fondo de Cultura Econédmica, 2000, pag.20.



desaparecer; una cémara digital permite al
operador funcionar casi en automatico y tomar
cuantas tomas deseé porque siempre podra
tirarlas a la basura al tiempo en que las toma, las
conoce y califica... Debo decir que no tengo nada
en contra de lo digital, -concuerdo con Joan
Fontcuberta, al decir que estamos en una fase en
que la tecnologia analdgica y la digital permiten
al fotégrafo una paleta de creaciones
absolutamente rica-, pero bien parece que la
cualidad sensible del momento de la toma tiende
a desaparecer a la par del trozo de pelicula,
cuando ya no es necesario el momento en que se
recorre la misma tras una toma y se ausenta un

grado oculto pero presente de materialidad.

Sin embargo lo que sigue al acto es posiblemente
una constante: Al ver la imagen que ha tomado,
ahora en sus manos, el fotégrafo se ve obligado
a hacer un balance y sorprendido o desilusionado
se pregunta ¢es esto lo que he fotografiado?

¢Para qué me sirve esta fotografia, sélo para
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recordar, en privado, lo que me llevo a tomarla?
¢,Qué puedo hacer con ella para que sea
exactamente igual a mi experiencia y pueda ser
entonces compartida? En resumen, ¢(Es la
imagen fotogréafica capaz de generar por si sola
lo mismo a lo generado en el fotégrafo por su
referente? ¢Es el acto fotogréfico un acto que
engloba, captura y guarda en una imagen, un
instante o un escenario  circunstancial
igualmente efimero; es la foto, registro total del
acto que la originG? Estas son algunas preguntas
gue me hice en su momento y que ahora trataré
de resolver —0 al menos tratar— tedricamente.
Son el origen de una serie de cuestionamientos
que han acompafiado mi practica fotogréafica y
han conducido mi interés por trabajar con la
fotografia que he llamado objetual por relacionar
la imagen con su soporte y el contexto en que se

ubica.

En La camara luUcida, Barthes insiste en aclarar

que sus notas provienen desde su experiencia



como spectator, alguna como spectrum, pero
nunca como operator, practica fotogréafica de la
cual tiene un punto de vista muy particular
(entiendo por qué los fotografos suelen debatir y
escribir ensayos a partir de su lectura). Pero
aungue sus notas sobre la fotografia olviden casi
por completo la perspectiva del sujeto que opera
la camara y el acto que decide ejecutar, he
decidido retomarlas al venir de una persona que
ha tenido una fotografia en sus manos y sus
palabras, el origen de toda posicién y discurso en
construccion que presento en relacion al medio
fotogréafico. Lo cierto es que creo hallar cierto
paralelismo entre su particular interés sensorial-
emocional que como spectator tiene en la
fotografia y el respeto por el golpe perceptivo
que suelo tener de frente al acto fotogréafico
mismo. Como  operator desarrollaré a
continuaciébn y en especifico el momento

anterior al de serlo efectivamente.
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El instante previo

Se ha dicho que una foto no dice nada; que una
imagen fotogréfica es un perfecto analogon de la
realidad capturada; que una imagen dice mas
gue mil palabras. Pero quien toma una foto sabe
que la imagen fotografica es siempre una
sorpresa, algo nunca antes visto o imaginado. Es,
incluso, una desilusion. El acto fotografico puede
ser muy intuitivo o friamente calculado, pero la
imagen resultante es solo indicio de ese acto.
Solo el fotografo sabe las razones, detalles e
intenciones que lo llevaron a ejecutarlo. Es, en
este sentido, un acto privado, aunque en algin
momento quepa la decision de compartir el

resultado.

“...En el silencio de la noche, cuando los
sentidos reposan calmados, habla un
espiritu inmortal en un lenguaje dificil de
designar, compuesto de conceptos, que es



posible comprender pero imposible
describir?®

“...A veces hablaba de este asombro, pero
como que nadie parecia compartirlo, ni
tan sélo comprenderlo (la vida esta hecha
de pequefias soledades)”*’

Podemos pensar que tras un cambio, un suceso,
se ha percibido el trascurso del tiempo: miramos
y tenemos, por ejemplo, una fotografia en las
manos. Pero tal vez esa “percepcion” de tiempo
es puramente racional, explicativa e
intelectualizada. Una percepcion real del tiempo
0 de su transcurrir, para Bachelard, ocurre sélo
en el “instante” en que (aparentemente) no
sucede nada, en donde el cambio sucedido es
sensorial y experiencial-mente percibido dentro

Y pOr uno mismo.

% Bohumil Hrabal, Una soledad demasiado ruidosa,
Barcelona, Ediciones Destino, 1990, p4g.78.

#Roland Barthes: La camara ltcida, op.cit. (véase nota 3),
pég.29.

Siguiendo este razonamiento, por ser algo que
reconozco y me parece estd profundamente
relacionado con el presente ensayo, el instante
no es algo que se pueda planear, tampoco es un
momento de inspiracion. El instante previo al
acto fotografico es aquel en el que se decide
llevarlo a cabo, en que se presenta una conexion
perceptiva, una necesidad intuitiva, casi
instintiva, algo psicotica, que se decide traducir
en una imagen fotogréafica ain por conocer. El
encuentro o hallazgo, un espacio, un objeto,
cierta luz, no preexisten racionalmente, puede
no buscarse y ser este el que te encuentra. Y por
alguna razobn -en mi caso porque disfruto
hacerlo—, se decide entonces tomar una foto.
Pero dicha raz6n o sin razén tiene que ver
necesariamente con el encuentro y la
incomprension puntual, racional, en ese instante,
de aquella conexién, y si dije antes psicotica fue

porque “en las psicosis, los mundos interior y



exterior se diferencian poco o (...) en absoluto”?,

Y entonces la huella fotografica de un espacio
vacio se torna autorretrato, siendo la fotografia,
ahora indicio y documento de ambos mundos,
conjugéndose la imagen y el acto que la genera
como el punto de encuentro; un medio, un
soporte para objetualizar aquel instante, fugaz,

subjetivo y etéreo.

Pero normalmente el indicio fotografico so6lo
registra aquello y no voltea hacia el lado opuesto
més que de forma implicita, un tanto misteriosa,
al haber sido seleccionado, al existir un
encuadre, un corte. “Cada vista, cada toma, es
ineluctablemente un golpe de hacha que retiene
un trozo de real y (a la vez) excluye, rechaza,
despoja el entorno™®. Para Dubois, “lo que una

fotografia no muestra es tan importante como lo

% Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag.110.
# philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota
2), pag.158.
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que muestra”®

, al presentarse perfectamente
existencial ese sentimiento de un maés alla de la
imagen. Pero es posible que este més alla haga
referencia a sélo aquello que por ajeno e
indiferente al fotografo ha sido excluido de su
encuadre; porque al encuadrar se excluye
también de la imagen algo presente en el sujeto
que toma la foto y que lo lleva a hacerlo, un mas
aca que tendria que hacerse visible, concretarse
de algin modo mediante el soporte fotogréfico.
Se dice que “al mirar siempre hay algo que no se
ve, no porgue se perciba su falta (...), sino porque
no pertenece a lo visible”®. El contexto en que
sucede el acto fotografico se encuentra ausente,
fuera de cuadro, invisible... de ahi la necesidad
de ubicar el sentido de la imagen en lo que ahora
la acompafia: una renovada materialidad, un
soporte y un espacio contextual para su posible

interaccién. Reconocerlo o apenas imaginarlo

*Ibid., pag.160.
%! Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag.131.



seria necesario para asi poder acceder a la

imagen y llegar finalmente a objetualizar el acto.

El no-lenguaje fotogréafico

“..la imagen que a primera vista
nos producia placer se convierte
gradualmente en un velo a través del cual
desearfamos ver.”*

La semiotica demostro ya, al tratar la fotografia
como un objeto-texto, “...que la nocion de una
imagen puramente visual no es mas que una
ficcion edénica™: “..una fotografia no puede
reducirse a una forma pura, ni a una ventana al
mundo, ni tampoco es una plataforma que nos
conduzca en presencia de un autor...” Pero aun si
el referente poseedor del mensaje fuera Unica y
exclusivamente visual y se hallara contenido en

la imagen, ésta no podria generar en otros

% Victor Burgin, “Mirar fotografias” en: Indiferencia y
singularidad, op.cit. (véase nota 7), pag. 32.
* Ibid., pag. 25.
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exactamente lo que llevo al fotografo a crearla:
una foto “es un entorno de trabajo, un espacio
estructurado y estructurante dentro del cual el
lector organiza y es organizado por los codigos

que le son familiares para darles sentido.”*

Roland Barthes habia ya identificado desde el
punto de vista semioldgico, un proceso
fotogréafico en el cual se podian diferenciar dos
tiempos, coexistiendo en la imagen fotogréfica
dos mensajes: uno de ellos sin codigo (“la
emanacion del referente”) por su caracter
indicial —que corresponderia al acto-huella en
Dubois—; el otro, codificable culturalmente. Cabe
sefialar que Dubois amplia y matiza el mismo
proceso al subrayar un complejo de elecciones y
decisiones completamente subjetivas que
rodean al principio esencial de la huella

fotogréfica. Estas posibilitan al index a ser

* Ibid., pag. 34.



posteriormente semejanza (icono) y adquirir

sentido, (simbolo).

Por tanto se ha dicho que en cuanto a la
fotografia no existe lenguaje que sea especifico
de ella; el arte fotogréafico ha sido una préactica
deliberadamente hibrida, desde su origen hasta

la fecha:

“.Se trata més exactamente de un
complejo heterogéneo de cddigos sobre
los que gira la fotografia. Cada fotografia
significa en funcion de esa pluralidad de
cbdigos, cuyo numero y tipologia varia de
una imagen a otra...

el supuesto lenguaje  fotogréfico
autonomo nunca es libore de las

determinaciones del lenguaje en si”.*

El texto entendido por Barthes, no es un objeto
sino “un espacio entre el objeto y el

lector/espectador —un espacio compuesto por

significados en interminable proliferacion que no

* Ibid., pag. 25.
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tienen un punto estable de origen ni de cierre-.
En el concepto de “texto” los limites que
encerraban la “obra” (en la semiologia
estructuralista) se disuelven; el texto se abre
continuamente a otros textos, generdndose un
espacio de intertextualidad”.*

La imagen fotogréafica, por si sola, no puede
contener todo aquello que quisiéramos fuera
decodificado al ser ésta mirada, en gran medida
porque eso que nos hizo hacer la toma no se
encuentra necesariamente y a la vez en algin
lugar especifico y comun, pero también, porque
el modo en que la imagen fotografica es
generalmente (no) vista y entendida se
encuentra ya determinada: “...nuestra conviccion
de que somos libres de elegir como entendemos
una fotografia oculta la complicidad que se nos

demanda en el propio acto de mirar...”*",

% Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag. 55.
¥ Victor Burgin: Indiferencia y singularidad, op.cit. (véase
nota 7), pag. 30.



En algin momento pensé en lo que hacia la
fotografia, en el acto o proceso de objetualizar
todo aquello registrado, fuera organico, vivo o
inerte. Y lejos de ser un pensamiento magico, es
una certeza: una fotografia es un objeto, la
imagen que en ella vemos es una imagen que ha
sido objetualizada en un soporte especifico. Sin
embargo, paradéjicamente, dicho objeto es tan
particular que como fractal, cual juego Optico,
por metonimia, al tenerlo de frente, lo vemos sin
verlo: se tiende a ver la imagen fijada, referida e
incorpérea sin relacionarla con su nueva
materialidad. No vemos al objeto fotografia ni al
acto que lo generd. Si en algin momento el
sentido de la fotografia se lleg6 a enfocar en lo
periodistico, documental y veridico que esta
imagen proporcionaba sobre la realidad, ahora,
que es clara y potencialmente victima de toda
clase de manipulaciones, recortes y clonaciones,
no puede ya ser considerada una prueba o

constatacion de realidad, no puede ser ya ilusion
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0 mentira.. ya resulta imposible creer
ciegamente en lo veridico de lo que una
fotografia nos invita a ver y resulta entonces
necesario considerar la fotografia como
documento de algo méas amplio que la imagen
referida, un mas alla que la abarca pero no
termina en la imagen que muestra y que
necesariamente incluye al material que la

soporta.

Herramientas compositivas pueden lograr que el
0jo y la mirada se aparten del borde del marco,
enfocandose sobre el referente y sélo sobre él;
una maria-luisa funciona para introducir nuestra
atencion a la pura imagen y separarla de todo
aquello que la rodea. Una serie de mecanismos
de evasion de la imagen fotografica como objeto
y su posibilidad de interrelacionarse con el
espacio real que ocupa, han sido estructurados.
Sin  embargo, el marco tiende ahora a
desaparecer. La fotografia continia siendo

documental, si, pero de su propio proceso Yy



existencia, de un origen y finalidad propios. Una
fotografia es, veridica o no, realidad en si misma.
El soporte es parte del lenguaje fotografico y
complementa a la imagen presentada. De este
modo, al ver una fotografia, aunque el objeto
referencial captado irresistiblemente retorne,
vemos algo méas complejo pero igual de concreto
y particular que la imagen visible: vemos
también al objeto no completamente plano ni
bidimensional que se suele ignorar. Vemos la
imagen impresa o ampliada y vemos el material
que la soporta y le da forma, la tela, el algodon,
su textura, la disposicion, escala e interrelacion
con otras imagenes. Los codigos para la lectura
estan representados y presentes. La mirada se
amplia, se ejercita, se enfoca en la imagen, la
contempla y busca alejarse para dar una
interpretacion al objeto. Cuando este juego ha
iniciado puede ser posible el que la fotografia
genere exactamente lo que el fotégrafo busca o

ha encontrado, o que al menos se acerque a lo
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propuesto mediante ella, siempre y cuando al
mismo fotdgrafo le interese jugar con dicha
articulacion, que pienso ahora ineludible. El
objeto fotografico es el indicio de un hacer
fotografico, pero es también el indicio, la pauta
que permite a la fotografia dirigir, proponer y

presentarse como tal.

“...cuanto mas visible es el grano de una
prueba, méas imprecisa y peor definida es
la imagen, mas se difuminan los
contornos, mas se instala una confusion
figurativa. Ver los granos implica una
especie de acercamiento de la mirada,
como si se amplificara la textura en
exceso, como si el observador se
zambullera en laimagen...”*®

Jean-Francois Chevrier afirma tajante que “...por
muy concreta, por muy materializada que sea,

una imagen no es un objeto, no puede reducirse

% philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota
2), pag. 99.



al objeto sin perder su valor de imagen™. Si se
discute el sentido de una foto, una foto sin
imagen no tendria, en definitiva, sentido alguno:
no pretendo aniquilar la imagen, ni siquiera
devaluarla aunque en ocasiones ya lo haya
logrado; subrayo, simplemente, el caracter
objetual de la imagen fotogréfica s6lo porque
incluso al fotdgrafo se le ha llegado a olvidar y
creo indispensable recordarlo e incorporarlo a fin
de potencializar sus posibilidadades a partir de si
misma, a partir del juego posible dentro y
alrededor de una sola entidad: una imagen-acto-

objeto.

El mismo autor piensa que la mirada fotografica
es una mirada en espera de imagen, en espera
de la imagen, que no puede por tanto fijarse en
un objeto. Yo pienso que esta mirada puede ser
invitada a aprender el juego y su significacién

puede dejar de ser tan enigmatica si se le

% Jean-Francois Chevrier: Indiferencia y singularidad,
op.cit. (véase nota 7), pag. 210.
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conduce a un proceso de objetualizacion que
implicaria primeramente una interrelacion
discursiva entre la imagen y su soporte. Esta
invitacion, esta basqueda, ya ha tenido

resultados.

Es a partir de una concepcion compleja de la
fotografia como una imagen-acto-objeto, que las
posibilidades plésticas en ella pueden ser mas y
mas reales, mas tangibles y puntuales, menos
virtuales o retdricas. La plastica, como
herramienta metodolégica permite a la
fotografia la posibilidad de ser y presentarse
como lo que es, un objeto, articulando a ello lo
que forzosamente representa y fue, o ha sido, y
que es parte necesaria del procedimiento vy

soporte fotografico.

Paraddjicamente, “més alla” de la fotografia,
sera un capitulo que parte de esta concepcion,
una vision mas concreta de la fotografia pero a la

vez mas amplia, para precisamente y entonces



analizar nuevas posibilidades de alcance de la
fotografia en términos matéricos y espaciales. Se
entrara de lleno en la concepcion de la fotografia
como objetual —incluyendo algunas
exploraciones y précticas fotogréaficas propias (un
primer  acercamiento) - para obtener
conclusiones a partir de resultados concretos

gue nos puedan nuevamente dejar llevar.
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Capitulo 1.

Mas alla de la foto

El objeto fotogréfico, un primer acercamiento

“...un verdadero libro siempre indica
algin camino nuevo que conduce mas
alla de si mismo™

Aungue suene contradictorio y fuera de lugar, mi
interés por hacer un énfasis en ver a la foto
como una imagen-acto-objeto, subrayando este
caracter objetual que a veces parece ser obvio, a
veces insignificante, tiene como Unico fin el
alargar la distancia focal hacia fuera de los
limites propios de la imagen para que la
fotografia nos pueda remitir no s6lo a aquel
referente directo, sino mas alla, a partir de una
percepcion objetual real del sentido discursivo

propio de la fotografia.

' Bohumil Hrabal: Una soledad demasiado ruidosa, op.cit.
(véase nota 26), pag. 9.

34

El caracter objetual sobre el que tanto insisto, no
es, claramente, una invencidon mia, nace en el
instante mismo en que nace la fotografia, en el
momento en que fue posible fijarla, retener la
imagen fugaz desde mucho tiempo antes vista en
una imagen-objeto en un soporte relativamente

estable.

El origen de su autonomia objetual estd marcado
por la distancia espacio-temporal de aquella
relacion de conexion fisica que existio entre el
signo fotografico y su referente. Al conformarse,
a partir de entonces, como una representacion
separada®, espacial y objetualmente de su
referente, la fotografia puede ser descrita, como
bien menciondé Barthes, como un objeto
antropolégicamente nuevo®, y como ftal
documenta si aquello visible mediante la imagen

que muestra, pero también documenta un muy

2 Philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota 2),
pag. 93.

*Roland Barthes: La camara liicida, op.cit. (véase nota 3),
pag. 152.



particular y propio proceso de existencia. Fue a
partir de su invencién una imagen objetualizada,
fijada, estabilizada en un soporte que la hace
ocupar un lugar en el espacio y en el tiempo,
siendo y estando presente en una realidad ya no

ajena, referencial o pretérita.

Pero el soporte fotografico no suele conformar,
junto a la imagen, discurso o sentido alguno. La
intenciéon de estabilizar y prolongar lo mas
posible la vida del objeto fotografico mediante
siempre nuevos materiales, técnicas y manuales
de conservacion fotogréfica, demuestra hasta
cierto punto la valoracion por el objeto
contenedor de la imagen. Pero el sentido de esta
ocupacion ha sido general y inicamente en favor
de la proteccion de la imagen, pues es claro que
aunque suele imaginarse lo contrario, las
fotografias no son atemporales ni eternas.

A continuacion se revisaran algunos casos en que

el soporte fotografico puede llegar a apoyar
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visual y pléasticamente la investigacion o la

propuesta fotogréfica.

Un acto... subdividido, multiple y articulado

Si bien es cierto que al hablar de fotografia no
hay acto méas fundamental que aquel que
selecciona, encuadra y registra la imagen;
también es cierto que lo que es preconcebido y
lo que se hace a continuacion es definitivo para
dar origen, sentido y salida a la imagen. Editar,
recortar, pegar e imprimir una revista, implica la
realizacion de una secuencia de actos no
precisamente fotograficos para conducir y
significar un objeto que se origind en uno o
varios actos fotogréaficos. Dubois describe con
razon que el acto fotogréafico es un acto global y
Gnico®. Sin embargo la construccion de un objeto

fotografico puede no depender de un sélo acto

* Philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota 2),
pag. 96.



generador —este da origen a la imagen-, sino
también de muchos otros que le daran formay
presencia objetual, articulando las cualidades del
soporte fotografico elegido a la intencion y

discurso del artista.

Fue quizé el fotomontaje el primer acercamiento
significativo a la fotografia desde su caracter
objetual, la imagen entendida como material de
trabajo, como imagen-objeto. El fotomontaje

surgi6 como un medio para incorporar “el
sentido dentro de una simple imagen de la
realidad”. Brecht consideraba que la imagen
fotografica se hallaba por debajo de la
significacién, —“no habla, no dice nada sobre el

mundo™-

, Y pensé que la sola introduccion
concentrada de elementos extra-fotogréficos,
introduciria una légica del sentido. Las imagenes
eran seleccionadas, recortadas, pegadas Yy

yuxtapuestas, formando carteles o foto-revistas.

® Dominique Baqué: La fotografia plastica, op.cit. (véase
nota 14), p4g.192.

36

Textos impresos las acompafiaban visualmente y
conformaban juntos una pelicula estatica y
material; la secuencia en sus paginas, las

conformaba dentro de un libro

cinematografico”.

Pero fue la préactica del foto-conceptualismo la
que condujo a una aceptacion total de la
fotografia como Arte; liberada critica y
radicalmente incluso de cualquier estetizacion o
“artizacion” que resultaba contraproducente, la
fotografia empez6 a interactuar con elementos,
como textos, dibujos, pinturas y esculturas,
haciendo camino por un nuevo vanguardismo

inter y multidisciplinario.

Douglas Huebler, mediante su trabajo, establece
que la parte creativa y artistica del medio no
consiste en la fabricacion de imagenes
fotograficas. Huebler consideré que el mundo se

encontraba lleno de objetos mas o menos

® Victor Burgin: ensayos, op. cit. (véase nota 1), pag. 26.



interesantes, y dejo de interesarse por la
creacion de pinturas primero y de esculturas
después. Prefirid6 “simplemente constatar la
existencia de cosas en términos de tiempo y/o
de lugar”’. Huebler no veia por lo tanto a la
fotografia como un objeto, al menos no uno que
ocupara demasiado espacio, y si lo hacia,
ocupaba més bien un espacio mental. Se intereso
por el medio fotografico como instrumento de
registro que, aunque estapido y silencioso,
permitia que la realidad de cualquier fenémeno
permaneciera como lo que era sin depender ni
amoldarse por ninguna voluntad cultural. Sus
piezas son aproximaciones, utilizaciones y
mimesis de la misma foto como un singular
sistema de documentacion... Lo Unico que las
diferencian del fotoperiodismo es su préactica
conceptual, los pardmetros definidos por escrito

y por los que las imégenes adquieren un

" Dominique Baqué: La fotografia plastica, op.cit. (véase
nota 14), pag. 101.
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significado y estatus artistico, al ser soélo
iniciativas, reportajes sin suceso... modelos de un

arte cuyo tema es la idea de arte.’

El espacio de la foto

Cuando se asume el soporte de la imagen como
una parte material y sustancial de la fotografia,
es posible entonces ver a éste como un primer
espacio en el que se ubicard la imagen adn
virtual e incorpdrea. Sin embargo, esta ubicacion
real de la imagen, no limita la referencia e
interrelacién con otros espacios al momento de

encontrarnos presentes ante ella.

“La hechiceria y sus practicas explotan la
posesion, medio amorosa, medio asesina,
de I(o) fotografiado. Pues el fotografo se
apodera de él (o ello). Para mi, la
finalidad del acto fotogréfico, sin
renunciar a los encantos de la hechiceria,
va mas lejos y méas alto. Consiste en

® Jeff Wall: Indiferencia y singularidad, op.cit. (véase nota
7), pag. 232.



elevar el objeto real a una nueva
potencia, la potencia imaginaria.” °

“..en el fondo —o en el limite- para ver
bien una foto vale mas levantar la cabeza
o cerrar los ojos (..) La subjetividad
absoluta s6lo se consigue mediante un
estado, un esfuerzo de silencio (cerrar los
0jos es hacer hablar la imagen en el
silencio)...”*°

La fotografia es hoy una herramienta mas entre
las artes visuales y contemporaneas: museos Yy
galerias exponen en sus paredes fotografias
como cuadros. Pero quien considera que el
espacio adecuado para una foto se halla en la
pagina impresa de libros, revistas y periddicos, o
bien, en lugares mas intimos como lo son
albumes, carpetas y archivos, no tiene por qué
ser considerado un conservador retrogrado. Al

considerar la imagen fotografica como objeto es

° Michel Tournier, El Rey de los Alisos, Buenos Aires,
Alfaguara, 2006, pag. 131.

' Roland Barthes: La cdmara lcida, op.cit. (véase nota 3),
pég. 104.
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valido pensar no sélo en el analisis de la imagen
presentada sino también en el género
comprendido, la fotografia, toda fotografia,
incluyendo los cédigos de uso social mas alla del

arte.

Incluso Richter -quien al concebir la fotografia
como Unicamente imagen, le adjudica la
documentacion de espacios reales, pero le niega
espacios propios..'’-, en sus notas afirma
encontrarse mas conmovido en los momentos en
que un objeto ocupa su lugar normal. En la forma
en que una fotografia es mostrada y dispuesta,
por ejemplo, en la pared de una galeria, esta
implicada toda relacion espacial que tendremos
con la obra. El marco rodeando una foto en la
pared nos puede remitir claramente a una
pintura, pero si se le coloca sobre una mesa,
obligandonos para su contemplacion a

inclinarnos  un  poco, puede  dirigirnos

" Gerhard Richter: Indiferencia y singularidad, op.cit.
(véase nota 7), pag. 21.



directamente a una fotografia de orden
domeéstico y familiar. Asi como la disposicion
espacial es una forma nada neutral de presentar
una foto, el marco, la sefiala y transforma al
instante en reliquia; el marco tiene una
connotacion fanebre. Es, al mismo tiempo,

divinizacion y aislamiento.

Para cuestionar el espacio de la foto es, sin
embargo necesario considerar lo que hasta
cierto punto ya viene dado. Dubois® explica lo
que él llama el “espacio fotogréafico”, al
describirlo  como: “necesariamente finito,
cerrado, rodeado (..) todo corte fotogréafico
establece una articulacion entre un espacio
representado (el interior de una imagen, el
espacio de su contenido, que es la zona de
espacio referencial transferida a la foto) y un
espacio de representacion (la imagen como

soporte de inscripcion, el espacio del continente,

" philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota
2), pag. 178.
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que esta construido arbitraria-mente por los

bordes del marco).”*?

Es esta articulacion lo que define finalmente el
espacio fotogréfico. Pero esta definicion parte de
una concepcién por completo plana del soporte
fotografico, de una fotografia absolutamente
bidimensional que no pretende asumirse como
algo matérico ni relacionarse con el espacio real
que ocupa. EI marco, como forma de
presentacion de una foto, es una reiteracion del
limite del corte ya presente en el encuadre o
marco de la imagen, del corte espacial implicado
en el acto fotografico mismo que lo aisla en su

cualidad pura de imagen.

Cuando se tienen varias fotografias y se
presentan de forma continua, secuencial, ya
como polipticos o lineas museogréficas, el marco
en estos casos delimita cada imagen como

entidad independiente, mas no impide una

bid., pag. 180.



integracion conjunta como parte de una sola
exhibicién. Pero si no enmarcamos cada foto,
sino s6lo disponemos y organizamos las
imagenes con la libertad de jugar incluso con los
diversos grados de separacion entre cada una, la
interrelacion entre las imagenes sera mas fuerte:
la invitacion para hacer una interpretacion del
conjunto mediante la variante de una
interrelacion espacial se hara entonces evidente.
Asi como en el caso de la renuncia al marco, se
puede pensar que la seriacion hace que el
cuadro fotogréafico pierda autonomia, pero lo
que pierde es hermetismo, pues es esta una
forma en que el cuadro se abre e interrelaciona
con el mundo, con el otro, con uno mismo... Por
su parte, la maria-luisa o el espacio en blanco
que suele acompafar un marco, enmarcando a
su vez a la imagen, suele ser un papel libre de
acido sobrepuesto al papel fotografico que, a la
vez que lo protege de los hongos, la humedad y

el contacto con el vidrio protector, lo oculta,
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dejando solo visible el area en que yace la
imagen. Aunque hoy es mas comun, sobre todo
con la nueva tecnologia digital, encontrar visible
el papel que pudiera rodear la zona impresa.
Pero normalmente el soporte de la imagen
pareciera no querer conformar la obra, sino s6lo
soportar la imagen y no ser visto. Del mismo
modo un marco de madera pintado de blanco o
el muro recién pintado, también de blanco,
pueden estar rodeando a la imagen con el claro
deseo por no intervenir ni ensuciar el discurso

contenido en laimagen.

En el capitulo anterior, revisé ya persiana, una
serie de fotografias que fue resultado de un
proceso de trabajo con pelicula de 35 mm. La
conformacioén de series puede ser una tendencia,
algo aparentemente logico que resulta en un
juego espacial, una articulacion que va
conformando un sentido de naturaleza
conceptual, mediante la traduccion de algo

temporal a su correspondiente dimension



espacial. La articulacion de un poliptico, de un
conjunto de imagenes para un mismo espacio,
marcado por pausas y ritmos, es finalmente una
invitacion a la articulacion de una lectura que
sucede al tiempo en que se miran. Antes
mencioné el libro cinematogréafico de Lissitzky,
por lo cual es pertinente recalcar una diferencia
importante entre la recepcion de la imagen
fotografica y la cinematogréfica. En esta Ultima,
la pelicula transcurre y el receptor es quien
queda inmovil, estatico, a la espera. En el caso de
una serie 0 secuencia de imagenes ampliadas y
dispuestas en un espacio no cinematografico,
son estas las estaticas, a la espera de que el
receptor transite frente a ellas para dar una
lectura. En el cine, la duracion del transcurrir de
los cuadros esta determinada; mientras que en
una serie fotogréfica, es uno quien decide el
tiempo que le es dedicado a cada una de ellas.
Pero existe otra diferencia que es fundamental:

el espacio destinado a la proyeccidn
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cinematogréafica es siempre el mismo, obscuro e
inexistente; frente a él, uno esta solo y es posible
introducirse a un espacio virtual, a otra
dimensién propia del séptimo arte. En el caso del
espacio destinado para una muestra de
fotografia, es aparentemente siempre el mismo,
porque no solemos darle importancia (blanco,
laberintico, cuadrado, complementado con
algunas mamparas que modifican el espacio o el
orden de lectura...), pero en realidad, es siempre

muy distinto y particular, y sobretodo es real.

La temporalidad de una serie de fotografias
puede generar la pausa, alargar el instante
mismo que correspondio a cada acto fotografico
a partir de la presencia de la imagen,
desarrollada, objetualizada en un espacio-tiempo
transcurrido y transcurrente. La confrontacion de
la foto con el espectador puede representar o
jugar con la confrontacién del fotografo en los
instantes previos a los actos fotogréficos que

conformaron mas tarde la serie: “..toda



contemplacion de una fotografia establece un
sistema de relaciones entre el espacio
fotografico como tal y el espacio topolégico del

que mira.” ¥

Imagen 3

ZLg [N

El espacio vacio y blanco que suele rodear a cada
fotografia, el mismo que las une y las separa, que
nos conduce de una a otra, es el espacio mismo
en que dicha articulacion es presentada y
reinterpretada. Es el lugar en el que se construye
el texto, en que la lectura del distanciamiento
espacio - temporal entre el objeto referencial y el
fotografico es incluido. Es también el espacio que

nos recuerda que esa imagen, no es del todo

“Ibid., pag. 184.

42

imaginaria, sino lo suficientemente real... fisica y
basicamente, hecha de papel, como las paginas

sobre las que se pueden leer estas palabras.

“..cuando despojo el texto de palabras
impresas; entonces tampoco queda nada
mas que pensamientos irracionales que
planean en el aire, que yacen en el aire,
que se alimentan del aire...” *°

En el caso de persiana quise de algin modo
traducir el mismo escenario, la interioridad de
ese espacio, no solo llevandola a una esquina
sino también respetando el espacio vacio y
blanco que enmarcaba las imagenes cual maria-
luisa, ampliando el soporte hasta los muros,
hacia el espacio interior presente y

representado.

Una opcion alternativa en el montaje, para

facilitar el transporte y un posible itinerario a

' Bohumil Hrabal: Una soledad demasiado ruidosa, op.cit.
(véase nota 26), pag. 9.



otras esquinas, era que las dos partes de la serie
fueran incluidas dentro de una maleta de viaje
construida a la medida; maleta que al abrirse se
podria adecuar a cualquier esquina, a cualquier
angulo. Para mi significaba, ademés de una clara
objetualidad, una forma de contextualizar las
imagenes que hubieran tenido origen en otras
latitudes. Sin embargo este objeto, anexo y
contenedor de las imagenes y de algun otro
significado, hubiera cambiado radicalmente la
interpretacion de la serie en si misma. Ademas
de ser —una maleta abierta, colgada entre dos
muros- algo completamente fuera de lugar: un
objeto muy lejano a ocupar, digamos, su lugar

normal.

Asi planteado lo relevante del espacio para la
experiencia fotografica, tanto en el instante
previo al acto como en el instante en que el
objeto fotogréfico es presentado y ocupa un
lugar propio, me ha interesado desarrollar mi

trabajo a partir del juego potencialmente poético
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de esta realidad no completamente plana, en
cuya base se haya la exploracion de una dualidad
inscrita en la fotografia misma, que parte de la
relacién entre la imagen y su soporte y es la de
ser imagen y objeto. A continuacion presento, y
documento, lo que ha significado en esta

basqueda, un primer acercamiento.

En busca de un referente

En el objeto fotogréfico, proyecto a partir de un
refrigerador, tuve la oportunidad de enfrentarme
al medio fotografico como nunca antes lo habia
hecho. En primer lugar quise partir de un
referente directo, claro y preconcebido, que
fungiria realmente como referente - pretexto,
pues la linea de experienciacion a lo largo del
proyecto indicaba que el referente u objeto de
investigacion seria el medio fotografico mismo y
mi intencion de llevarlo hacia una evidente
objetualizacion. Para ello quise desbalancear,

cuestionar relativamente el peso de la imagen



fotografica, evidenciandola como un objeto

fotografico, un objeto coleccionable.

El referente directo fue elegido por ser en si
mismo un objeto: su funcién paraddjicamente
puede equivaler, en muchos casos, a la de una
foto: contener, preservar, mantener.. ES un
electrodoméstico comudn y receptaculo de una
frecuente acumulacién de objetos, publicidad y

fotografias montadas sobre iman.

==
Imagen 4

Refrigerador (2006) es una pieza realizada a
partir de este fendmeno, se conforma de un
mosaico de fotografias tamafio postal que han
sido montadas sobre iman y acomodadas sobre
las caras, frente y techo de un refrigerador. Las
imagenes que tapizan el refrigerador retratan
distintos refrigeradores apropiados en uso
doméstico; son imagenes tomadas sin
discriminacion figurativa, sin tomar en cuenta las
formas... Son, como diria Barthes, fotografias
unarias, intencionalmente triviales porque el
peso en esta pieza debia recaer en el objeto y el
soporte-referente entendido como tal. Las fotos
imantadas son claramente objetos colec-
cionables, presentadas como foto-postales; la
redundancia referente-soporte en ellas, yace en
la claridad del objeto referencial y el espacio u

objeto al que fueron destinadas.

Aqui el objeto anexo/sobrante al cual se han
adherido literalmente las fotografias se presenta

—Nno como un ready-made o una especie de arte



objeto—, sino como el referente conceptual y
cubierto, que funge de soporte alternativo real
de todas las imagenes que retratan
efectivamente singularidades, pero que a
primera vista nos remite a ese otro objeto que
tenemos enfrente, al género de aquel
determinado y al que tenemos en mente, al que
conocemos, cubierto casi por completo por

imagenes de refrigeradores ajenos.

Durante el proceso de recoleccion de las
imagenes que conformarian el mosaico me
percaté de que el refrigerador fungia como un
electrodoméstico con mucha presencia. Es una
entidad querida, que se mantiene limpia, méas o
menos llena.. es como una mascota 0 una
entidad divinizada. No fue comun encontrar uno
gue no tuviera alguna ofrenda, un adorno, un
vestuario, 0 sino bien entonces simplemente
respetada su belleza. Cada refrigerador era como
su duefio queria que fuera. Sin percatarme de

ello previamente, las imagenes retrataron
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fielmente al usuario de manera indirecta y cada
sujeto forma ahora parte del objeto construido,
puesto que la relaciébn con los modelos es

doméstica y muy cercana.

Al encontrarme articulando el mosaico sobre el
refrigerador, entendi el grado de implicacién
decorativa, artesanal que aquello conllevaba...
muy parecido al momento que cada usuario
empled, previo al retrato, a jugar con las piezas y
construir los enunciados, o bien a limpiarlo o a
llenar su interior mediante dedicados sacrificios.
Este refrigerador es por tanto una simulacion
compleja que tendria, no que remitirnos a las
profundidades del objeto refrigerador
presentado ni a su nueva ubicacion o contexto,

sino mas bien a la fotografia misma.

Refrigerador es un primer resultado de una
exploracion con el soporte fotogréfico y su
espacialidad, dentro del cual la foto es material y

objeto de trabajo. Es, no un objeto escultérico,



sino uno fotografico, que contiene la
singularidad de la foto (porque cada imagen
remite a un solo referente), pero cuyo soporte,
también objetual, es un referente comdn, un
refrigerador tapizado al cual se han adherido las
fotos. La pieza es una especie de auto-referencia
fenomenoldgica, que me enfrentd primero a la
eleccion de un referente concreto, y con él, a la
foto como objeto mundano, social y topoldgico.
Es también un objeto que contiene y documenta,

presenta y representa su propia existencia.

En busca de un espacio

Si bien toda fotografia es certificado de
presencia, ¢;tiene acaso presencia por si sola?
¢ Qué espacio le corresponderia ocupar si no es el
del album familiar o un marco pictorialista

colgado en la pared? Barthes la situaria sobre su
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mesa, en sus libros o en un &bum®. Sin
embargo, partiendo de una logica indicial resulta
valido animar al objeto fotografico hasta el
punto de pretender que éste ocupe un espacio
autbnomo, aunque no  necesariamente

independiente...

Como parte del mismo proyecto, Soportando su
espacio es una pieza conformada por cinco
iméagenes, en escala real, cuyo objeto referencial
es igualmente claro e igualmente singular: las

cinco caras/puntos de vista de un refrigerador.

'® Roland Barthes: La camara ltcida, op.cit. (véase nota 3),
pag. 158.



Sin embargo, en este caso, la disposicion
espacial de éstas, nos obligan a salir de ellas:
del objeto referencial al objeto construido, del
espacio de la imagen (el espacio fotogréfico), al
espacio que ocupa y lo rodea. Esta pieza tiene
origen en la busqueda por definir el espacio
adecuado, propio de la fotografia, y el

particularmente propio de esas fotografias.

Imagen 6

Soportando su espacio describe una disputa: las
imagenes que la conforman, como en el caso de

Refrigerador, no pretenden sublimizar al objeto
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referencial (Que ya no esta presente para darles
soporte), y no lo hacen porque se encuentran en
medio de una contienda, al considerarse a si

mismas objetuales.

Lo paraddjico de esta pieza estd en que la
disputa permanece, no existe la definicion de un
ganador. Es pues, un empate o una lucha sin
término: las imagenes, en la busqueda por
ocupar un espacio propio han pretendido simular
la ocupacién del objeto referencial del cual son

origen... y eternos comparieros.

Imagen 7
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Conclusiones

Si la imagen es la nada del objeto, la imagen
fotografica es un objeto, generado a partir de
otro cuya imagen ha sido fijada. Tal vez lo
esencial de la Fotografia en verdad consista en
ratificar lo que ella misma representa, pero
aungue inevitablemente nos remita a otras
dimensiones, lo hace mediante si misma y a
partir del soporte que la presenta. Asi como la
mirada en un retrato de quien ha sido
fotografiado nos toca la mirada con la que
miramos la foto, la luz, el objeto o el espacio
registrados en una imagen fotografica nos

permiten acceder a ellos, a percibirlos...

La fotografia objetual intenta conducir lo
evidente de una imagen al aire que la engloba; lo
general e indiferente en ella, a la singularidad de
una lectura personal a partir de su propia

realidad, no unicamente referencial y pretérita.
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Una etapa del trabajo de Sherrie Levine consistio
en fotografiar fotografias. Tal vez como un
recurso para objetualizarlas, quiza por la misma
razon por la que Gerard Richter las hace al
pintarlas. Tal vez lo mismo significaria el acto de
escanear un negativo, fotografiar la imagen
movil del televisor... una foto, un negativo, una
imagen televisiva se vuelven de inmediato
objetos de estudio, mas no adquieren por ello
necesariamente un peso ni ocupan un espacio

objetual.

Al presenciar un registro de un espacio conocido
sabemos que, a pesar de remitir a él, no lo puede
reemplazar: la experiencia de estar ahi es
definitivamente singular a la de mirar el registro
y recordar lo que es estar ahi... He incluido ya los
registros de algunas exploraciones y practicas
fotograficas propias. Algunas son copias de

fotografias —en el caso de persiana, por ejemplo-



y otros, registros de fotografias objetuales u
objetos fotograficos. La idea de registro, posible
acto fotogréafico mecanico —con cero creatividad—
, vuelve para plantear la siguiente hipdtesis, en la
cual es posible identificar lo que se ha
pretendido desarrollar en el ensayo: si la
recepcion del registro fotografico de una
fotografia no es equivalente a lo que podria ser
la sola imagen anexada en copia como
documento, entonces esa fotografia es objetual,
ya sea porque el registro enriquece o bien,
porque no alcanza a dar la “informacion” que si
se abarca objetualmente en presencia de la
fotografia registrada. Y el acto de mirar dicho
registro no podré ser igual al de estar frente a

una fotografia objetual.

Es entonces posible retomar voluntaria y
paradojicamente la funcion de registro de la
fotografia que queda como reliquia o detalle de
algo “mucho mas grande y efimero”, temporal,

sucedido y no capturado ni englobado del todo
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en la imagen a fotografiar, sino ahora generado
por la fotografia objetual, que implica y se
explaya como imagen y como objeto. La
objetualizacion de la imagen fotogréafica es un
medio para hacerla visible, para que documente
su propia existencia y posibilite una mayor
complejidad de lectura no Unicamente
intelectualizada sino  también  perceptible
sensorial y plasticamente; esto, a partir de lo
concreto, un objeto, su espacio, y una posible
ampliacién paradigmatica y cognoscitiva de lo

que somos y de aquello que se nos presenta.

Aunque el medio fotogréfico pueda separarse del
pictorico casi por completo y de los espacios
comunmente destinados, no puede desligarse de
su caracter indicial. Es por ello que el objeto
fotografico deberd encontrar su espacio a partir
del mismo acto que ha generado su imagen. La
colocacion de una foto sobre un objeto no
lograra tal vez que ésta adquiera mayor peso

objetual, siendo més bien vestimenta, envoltura



ligera de otro objeto. Alejar una fotografia del
muro puede ser una necedad obvia y literal por
alejarla de cualquier relacion pictdrica; incluso
pudiera acercarla timidamente a lo escultorico.
Al igual que Stieglitz, me encantaria hacer

"l mas he

“fotografias que parezcan fotografias
tratado no sélo con ellas sino con lo que
entendemos por ellas, las formas en que lo
hacemos y los pardmetros en que se
desenvuelven como imagenes visibles y objetos

coleccionables pero imperceptibles...

La fotografia podria seguir siendo un medio
“precario y fragil” si se deja todo el peso de su
existencia al remitir de su imagen contenida,
originaria, resultante, y se le niega o esconde
aquello que la soporta. Es cada vez mas
necesario asumir conscientemente la fotografia
como un medio, un proceso y material de trabajo

gue nos relaciona a quienes lo empleamos con el

' Philippe Dubois: El acto fotografico, op.cit. (véase nota 2),
pég. 176.
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objeto que presentamos y el espacio en que se
presenta para su recepcion. El objeto fotogréafico
auténomo y propositivo tendra que aprender a
emplear su propio lenguaje y a jugar con
aquellos que inevitablemente detona. Si es cierto
que la fotografia “no puede salirse de ese puro
lenguaje deictico™, tal vez al menos sea posible
ampliarlo, incrementar su  vocabulario...
complementar el acto del cual surge la imagen
con un acto mdltiple y articulado que la fusione
con el soporte elegido para objetualizar ya no
sélo lo evidente en la imagen fotogréfica sino la
intencion misma del artista que lo ha llevado a
cabo. Tal vez asi sea posible el ver mas allay a la
vez lo méas cercano, lo méas personal y ya
conocido en aquello que se acerca y nos conduce

a una ampliacion de nuestro propio significado.

Cada quien sabe como y porqué hace

fotografias... quiza sea tan solo necesario, en

?Roland Barthes: La camara liicida, op.cit. (véase nota 3),
pag. 32.



algin momento del proceso, el de cada quien, el
que sea incluida, antes o después del acto
generador de la imagen, la conciencia de que
ésta serd a la vez objeto, un objeto detonador de
aquello que nos hace incluso seguir
fotografiando... y generar nuevas y artificiosas

realidades...
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Glosario

Acto fotografico. Acto inseparable de la imagen

fotogréfica. Es el acto que la funda, el instante de la
exposicién propiamente dicha en que la foto se puede
considerar un acto-huella, un index casi puro, un mensaje
sin cdédigo.

Anélogon. (Del lat. analsgus, y este del gr. Gvaoyog).
Adj. Que tiene analogia con algo. Relacién de semejanza

entre cosas distintas.
Arte conceptual. Ha sido aplicado al arte que

representa no s6lo lo que se ve, sino lo que se sabe que
existe. Es decir, pertenece mas bien al codigo de las ideas
que al de las formas por si solas. Sin embargo,
recientemente ha sido adoptado el término como
denominacion de un estilo que aparecié en los afios
sesenta y cuyas manifestaciones han sido muy diversas. Su
caracteristica comun es la afirmacién de que la obra de
arte es el soporte de los "conceptos” o "ideas". Cuando un
objeto material es sacado de su contexto ordinario y es
colocado en una galerfa, o presentado ante los
espectadores de cualquier otro modo, éste es
contemplado s6lo como un vehiculo para la comunicacién

de ideas, o un medio de referencia a sucesos o situaciones

52

exteriores a la representaciébn en cuanto a tiempo y
espacio.
Arte objeto. Técnica que consiste en integrar los medios

tradicionales, pintura o escultura, con elementos no
ortodoxos para su configuracion. Puede ser considerada
esta técnica como una forma de realizar cajas
escenogréficas u objetos tridimensionales en los que los
elementos se alian fuera de su contexto cotidiano y se les
da una intencién distinta. Ejemplo: una serie de cubiertos
de metal envueltos en piel de conejo. Los antecedentes del
Arte objeto en la historia modema del arte se localizan en
los ready-mades de Duchamp. / Tipo de obras en el que
un objeto de consumo o pieza real de funcion distinta a la

estética es intervenido o incluido dentro de la obra. /

Término para "designar cualquier obra utilitaria o por lo
menos potencialmente funcional en cuya idea originaria
haya intervenido algun artista visual". (Carlos-Blas Galindo
en el catilogo de la exposicion "Didlogos insélitos. Arte
Objeto")

Contexto. (Del lat. contextus). Entorno lingiistico del
cual depende el sentido y el valor de una palabra, frase o
fragmento considerados. / Entorno fisico o de situacion, ya

sea politico, histdrico, cultural o de cualquier otra indole,



en el cual se considera un hecho. / Orden de composicion
o tejido de un discurso, de una narracién, etc. / Enredo,
marafia 0 unién de cosas que se enlazan y entretejen.

index. Signo indicial. Categoria de los signos en que la

relacion con su objeto referencial se halla siempre regida
por un principio de conexion fisica, aunque exista
posteriormente un distanciamiento espacio-temporal. Esto
implica que la imagen indicial estd dotada de un valor
absolutamente singular, determinada por su referente y
s6lo por este en particular. (En el caso del ready-made, el
objeto real no se distingue de su representacion porque
constituye el referente mismo, como signo, en su
materialidad: aqui el index no opera a distancia a no ser
una meramente conceptual... es una separacion simbdlica).

Objeto. (Del lat. objectus). Cosa corpérea, de no gran

tamafio. Artificio, con relacion y escala humana.../ Todo lo
gue puede ser materia de conocimiento o sensibilidad de
parte del sujeto, incluso este mismo. / Aquello que sirve de
materia o asunto al ejercicio de las facultades mentales. /
Fin o intento a que se dirige 0 encamina una accion u
operacion. / Materia o asunto de que se ocupa una ciencia
o estudio.

Operator. Concepto en latin empleado por Barthes para

referirse al operador de la cAmara.
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Ready-made. Ha sido definido por André Breton como
un objeto ordinario que ha sido elevado a la categoria de
obra de arte por la mera decision del artista (traduccion
mia del (Dictionnaire abrégé du Surréalisme, André Breton,
1938). La obra nace de una simple desviaciébn de su
funcién, de una descontextualizacion.

Spectator. Concepto en latin empleado por Barthes
para referirse al espectador de una fotografia.

Spectrum. Concepto en latin empleado por Barthes por
su relacion con espectéculo... y el retorno de lo muerto
para referirse al fantasma, a la imagen de quien es

retratado por el operador de la cdmara.



indice de imagenes

Imagen 1. Registro de obra y texto explicativo
adjunto: conjunto exhibido en el Centro de la
Imagen, México, D.F. y publicado en el catélogo
correspondiente a la XI Bienal de Fotografia.
(Para més detalles, ver la siguiente imagen, -
pagina 14 del presente archivo-, o bien el

catalogo antes mencionado).

Imagen 2. Persiana, serie de cuatro fotografias
con salida digital a parir de una pelicula de 35
mm. La conforman dos partes de 150 x 100 cm.,

2003. Seleccionada en la Xl Bienal de Fotografia.

Imagen 3. Registro de obra: Persiana (mas

detalles en laimagen 2)
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Imagen 4. Registro de obra: Refrigerador,
fotografias s/iman s/refrigerador, 141 x 62 x 75

cm., 2006. Exhibida en Casa Frissac, México D.F.

Imagen 5. Imagenes como estudio para

Soportando su espacio.

Imagen 6. Registro de obra: Soportando su
espacio, fotografias montadas sobre trovicel y/o
aluminio para soportarse entre si, 60 x 70 x 153
cm., 2006. Exhibida en la Galeria Central del

Centro Nacional de las Artes, México D.F.

Imagen 7. Conjunto de registros de maqueta

para Soportando su espacio.
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