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INTRODUCCION

| estar inmersos en las artes visuales, una disciplina perteneciente a la rama
de las Humanidades, considero que es necesario tomar una postura critica
a través de un codigo propio, sea cual fuere, con la finalidad de evitar una labor
sin propodsito, situdndonos frente a nuestra propia realidad. Para ello, es necesario
definir la identidad personal a fravés de la autoconsciencia, puesto que cada
persona es producto de sus correspondientes convicciones, y por lo que este

ejercicio autorreflexivo no seria integral sin sumirse en el andlisis de la ideologia.

De este modo, debido a la necesidad de autodefinicibon como seres con
contenidos puntuales e identificables, la constitucion del sujeto ha sido abordada
a través de la identidad en la presente investigacion, asi como su importancia
personal y su repercusion al exterior del mismo, en correspondencia a su cardcter
social; y asi, reconocer que la identidad rebasa su definicion por medio del
territorio geogrdfico, género, cultura o incluso de una nacionalidad, ya que

como individuos no somos mds que un fragmento de una sola humanidad.



Por lo anterior, son las artes visuales el medio ideal para incursionar en dicha
investigacion, al ser por excelencia una labor humana y social, y en este caso en
especifico, a fravés de la fotografia digital, disciplina que permite la aproximacion a
la realidad visible debido a la semejanza que conserva con el modelo real y, que a su

vez, admite la manifestacion subjetiva.

En vista de lo anterior, en la presente investigacion se aborda desde el Capitulo | el
tema de la Fotografia, ya que éste es el medio a través del cual se resuelve la serie.
Iniciando con un breve recorrido histérico, se aborda la relevancia de la fotografia
dentro de las artes visuales, desde su invencion y su utilizacion como apoyo técnico,
hasta su admision como disciplina artistica autdénoma. Para ello se recurrird a diversos
referentes que se consideran imprescindibles dentro de la disciplina, con la intencion
de lograr una definicion concreta y precisa del tema; algunos de los representantes
son Michel Melot, Vilém Flusser y Beaumont Newhall, dénde podremos senalar la
relevancia de la fotografia como fendmeno que propicid la brecha de reflexiones
filosoficas del ser y la imagen. Asimismo, se analiza la posibilidad documental de la
fotografia con caracteristicas realistas y subjetivas, simultGneamente, a fravés de
Giséle Freund, Peter Burke y Francisco Alonso Martinez, siendo este ultimd uno de los

autores mads revelantes al abordar el tema.
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Posteriormente, se infroduce allectoren el género fotografico delretrato y autorretrato,
a través de aproximaciones histéricas, desde la concepcion de Roland Barthes, entre
otros tedricos; hasta la ufilizacion de la imagen como medio de produccion, en la
busqueda de la exposicion identitaria de artistas en sus proyectos, analizados desde la
perspectiva de Anna Maria Guasch, a través de su investigacion sobre las Autobiografia
Visuales. Se concluye el capitulo mediante la vinculacion de la fotografia y arte por
medio de su cualidad estética, analizado por medio de definiciones de Yves Michaud;
asi como su estructura paradigmdtica, examinando las similifudes y diferencias de
la fotografia artistica directa y la fotografia artistica construida, a través de Joan

Fontcuberta.

A continuacion, en el Capitulo |l, se infroduce al lector en los conceptos eje de la
investigacion: identidad e ideologia, pretendiendo aproximarse a la definicion de los
mismos, asi como se plantean los conceptos de indole social y su correspondencia
con el arte, avanzando en la investigacion a partir de una breve mencion del devenir
del arfista en la sociedad y el nexo de identidad con arte, respecto a Theodor Adorno
y Arnold Hausser, en torno a la ideologia y el arte, Ana Agud y Teresa Aizpun, sobre la

identidad y el arte.

11



Para culminar, se aborda la presentacion de la labor del artista como proyecto
social, visible en el modelo de la produccidn de Joseph Beuys. Todo lo anterior,
con la intencion de ligarlo al primer capitulo de la investigacion, y lograr poseer

un panorama idéneo, concretado en una propuesta y produccidon personal.

En el Ultimo capitulo del trabajo, se revisa de manera breve la produccion de las
artistas Francesca Woodman y Karina Judrez, con las cuales se encuentra cierta
afinidad con el proyecto personal, recurriendo para ello a los autores Hauser,
Althusser y Fernando Brocano. De igual forma se plantea la propuesta personal de
produccion de la serie fotogrdfica, de manera desarrollada, a partir de su descripcion
en relacion con el marco tedrico, asi como una bitdcora en la que se muestra la
linea de conformacion de la serie; exponiendo la sintesis del proceso, desde la
planeacion, hasta la obtencion de la imagen final; es decir, la produccion en si misma
de la serie, misma que se somete a un andlisis de la sintaxis y su presentacion, a partir
de la relacion formal entre las imdgenes. Finalizando con las Ultimas reflexiones del

proyecto en general, donde es observable la conjuncion de la propuesta del mismo.

De esta manera, Memorias es un proyecto que se concreta a partir de la investigacion
de los conceptos que detonan la produccion de una serie fotogrdfica, cuyo

propdsito es exponer la definicion de un fragmento de mi constitucion personal.
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CAPITULO |

LA FOTOGRAFIA COMO
MEDIO DE
RECONOCIMIENTO

“Tanto  nuestra nocidn de lo readl
cComo la esencia de nuestra
identidad individual dependen de la
memoria. NoO somos sino  memoria.
La fotografia, pues, es una actividad
fundamental para  definirnos  que
abre una doble via de ascesis hacia

la autofirmacion y el conocimiento.”

Fonftcuberta
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1.1. Laimagen y la imagen fotogrdfica

| concepto de imagen ha tenido distintas acepciones desde sus inicios: como

representacion real o imaginaria, como imitaciéon y apariencia, e incluso de
“mimeésis”. Por ello, definir la imagen como imitacion nos conduce a posicionarla en
relacion a su semejanza; sin embargo, aunque ésta procede de un modelo, no es
necesario que sea idéntica o copia del mismo. La imagen es analogia desde que
se basa en la relacion sensible con lo que representa, y es cédigo al asociarla a un
significado; por ello, fodo el tiempo se encuentra entre indice y simbolo, abstracciony
figuracion, realismo e idealismo. Ya que mientras el codigo se basa en una convencion,
permitiendo una lectura univoca, la analogia la deja incierta y mds dependiente de

asociaciones libres.

Asimismo, la imagen como representacion refiere a hacer presente algo que estd
ausente, algo que no estd; funcionando a manera de prueba de su existencia.
Tienen capacidad de extraer de su cardcter de evocacidon un modelo que puede ser
imaginario o el fruto de un deseo. Por ello, la imagen fue asociada como objeto de

culto en las sociedades, sacralizdndola, antes de dimensionarse de manera estética,

17



lo cual la despojo de su cualidad espiritual y reinfegradndola al imaginario colectivo

por sus virtudes formales.

Esto se dio principalmente con su fransmutacion en objeto de museo y con la
reproduccion de las imagenes, planteando la problemdtica de la originalidad; sin
embargo, la reproduccion lejos de desvalorizar el original, le ha atribuido prestigio y
ha reforzado su importancia a través de la reiterada presencia.' Incluso las nuevas
técnicas de reproduccion aproximan cada vez mds la imagen a su modelo,
anadiendo el sinftoma de transformacion de objetos usuales en imdagenes simbdlicas,

retorndndonos de nuevo a la imagen de culto, distinta del sentido religioso.?

De este modo, las personas contfinuamente han idolatrado imagenes y a su vez las
han satanizado, adjudicdndoles valores mds alld de la representacion; es asi que
el arte sirve como un reflejo de la sociedad en la que se desenvuelve, ya que las
imagenes tiene la capacidad de emocionarnos y crear sensaciones, brinddndonos
mas que las formas planteadas que vemos en las mismas. Las imdgenes son la base de
la composicion de la cultura, asi como de la constitucion de la identidad del individuo,
y es por ello que también son intfermediarias entre el mundo y los hombres, de modo

que no accedemos al mundo de manera inmediata, sino a través de las imagenes

1 Walter Benjamin. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Distrito Federal, Ed. Itaca, 2003, 127 pp.
2 Michel Melot. Breve historia de la imagen. Espaila, Ediciones Siruela, 2010. 107 pp.
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que nos permiten imaginarlo, como afirma Flusser, en su texto Filosofia de la fotografia.?

Debido a lo anterior, el valor de las imdgenes es innegable, ya que se tiene como
referencia que éstas siempre han servido como medio para plasmar las inquietudes
del ser humano, incluso antes que la escritura, ya que la memoria grafica es por
mucho mds antigua que la escrita. Por ello, la ventaja que tiene la imagen sobre la
escritura es que ésta es comprensible para pocas personas y su asimilacion puede
requerir mayor tiempo; mientras que un cuadro o una fotografia, con frecuencia,

son mucho mds accesibles y su mensaje puede ser leido con relativa rapidez.*

Asi, la imagen ha estado presente en todo momento, teniendo origen en cada uno
de nosotros de manera interna desde el momento en que observamos una forma.
La concebimos mentalmente como idea o al reproducirla a manera de recuerdo,
inclusive al intentar hacerla inteligible, derivando en la produccion matérica de Ias
mismas. Por lo anterior, naturalmente la imagen es tan comun, que todo el tiempo

las consumimos, estando habituados a que nos saturen de clichés en su mayoria.®

La imagen ha cubierto necesidades bdsicas del ser humano desde el inicio mismo

de su_existencia, y ha tenido diversas funciones desde el principio como medio

3 Vilém Flusser. Una filosofia de la fotografia. Madrid, Editorial Sintesis, 2001, 191 pp.
4 Peter Burke. Visto y no visto: El uso de la imagen como documento histérico. Barcelona, Editorial Critica Barcelona, 2005, 285
pp-

5 Georges Didi-Huberman. Arde la imagen. México, Fundacion televisa, 2012, 90 pp.
19



comunicativo, fuente de conocimiento y de memoria colectiva. Sin
embargo, mdas alld de estas funciones, las imdagenes forman parte de una
necesidad humana: la de hacernos visibles en el tiempo y ante los demds;

es un auto reconocimiento que nos permite identificarnos con el ofro.

En un infento de acercarnos a la definicion de la imagen misma, de
acuerdo a Vilem Flusser, las imdgenes son superficies significativase,
es decir, las imdgenes existentes o materiales son representaciones del
mundo que nos rodea y que interpretamos cada dia, siendo conscientes

de nuestro ser en el enforno, y ante nuestra capacidad de reflejarnos en él.

De esta manera, la realidad de las imdgenes materiales consiste en su retencion
y conocimiento, tomando en cuenta que forman parte del ser mismo como
pensamiento. Al ser imdgenes conscientes por estructurar su realidad en la del

ser, 0 en su existencia material, las imagenes se pueden definir como superficies.

Por su parte, Sartre plantea que la imagen es la forma de “volver presente un objeto

ausente”’ al categorizarlas en dos grupos: las imdgenes materiales, refiiendose a las

6 Vilemm Flusser. Una filosofia de la fotografia. Madrid, Editorial Sintesis, 2001, 191 pp.
7 Véase la cita Jean Paul Sartre. El ser y la nada. Buenos Aires, Editorial Losada, 2005, pp.860, p. 12, a través de Jorge Alberto
Arreola Barraza. Teoria de la imagen fotogrdfica: el problema de la Nada. Chihuahua, Instituto Chihuahuense de la Cultura, 2011, 94 pp.,

. 51.
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superficies significativas, y las imdgenes inteligibles. Asi, las imagenes proceden
de la conciencia y la imaginacion, es decir, de la percepcion y la representacion,

estando ligadas de cualquier modo a la memoria aun en el plano subconsciente.

Por lo anterior, es que las imdagenes son referencias de la representacion,
sea consiente o imaginaria, prevaleciendo el ser como la base de
la que parten todas ellas. De este modo, las imdgenes se presentan
conjuntamente al mundo natural y al mundo creado por el hombre. “La
esencia de las cosas es fundamental en su representacion como imagen,
ya que la conciencia es a lo que remite cuando trata de hacerla vivida"®
Asimismo, estos dos mundos, se presentan como el mundo existente en si vy
el de la memoria, la cual surge del contacto y la percepcion de las cosas;

asi, las imagenes son objetos producto de la conciencia o la imaginacion.

En pos de la delimitacidon de la imagen fotogrdfica, es necesario, partir de la
afrmacion de que la imagen técnica procede de la imagen material, como
lo define Flusser: “La imagen técnica es una imagen generada por aparatos.”

Lo que Flusser dice es que la imagen técnica procede de la imagen material, esto en

8 Jorge Alberto Arreola Barraza. Teoria de la imagen fotogrdfica: el problema de la Nada. Chihuahua, Instituto Chihuahuense de
la Cultura, 2011, 94 pp., p. 55.
9 Vilemm Flusser. Una filosofia de la fotografia. Madrid, Editorial Sintesis, 2001, 191 pp., p. 17.
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conjunto con un aparato y del sujeto que las hace posibles, resultando
superficies a las que les anade significacion de modo que las imdgenes crean
realidades y validan acontecimientos de la imaginacion. Por ello, las imagenes
simbdlicas dan paso a la interpretacion de lo representan, trasladdndose
de los fendmenos a los conceptos, y por ello se puede afirmar que la

fotografia es una imagen ftécnica y, por ende, una imagen material.

ComoafirmaArreolaq, “[Lafotografia] es fotografiahasta estar fijadaen una superficie™.”°
De esta forma, la fotografia es la imagen fijada en el material fotosensible. Asi, la
fotografia es imagen, cuyas cualidades son ser material e imagen técnica en funcion
del sujeto que las genera, reafirmando asi su posicion de imagen, puesto que la
fotografia es a su vez inteligible en el plano conceptual. En pocas palabras, laimagen

como fotografia depende de la intencion del sujeto de generarla materialmente.

De igual forma, en el plano inteligible de las imagenes, la fotografia es una imagen
fotogrdfica; es decir, la fotografia es en su impresion o materialidad; y la imagen
fotogrdfica, en su intencidon de ser fotografiada. Por lo que, ambas se definen como

tal a partir del acto fotogrdfico, cuya intencidon es hacer tangible lo inteligible.

10 Jorge Alberto Arreola Barraza. Teoria de la imagen fotogrdfica: el problema de la Nada. Chihuahua, Instituto Chihuahuense de

la Cultura, 2011, 94 pp., p. 61. 2



El acto fotogrdfico, por ofra parte, es inmediato; es decir, un instante, a diferencia de
la imagen fotogrdafica y la fotografia. El acto fotografico tiene lugar en el presente,
permitiendo que la fotografia muestre siempre el pasado inmediato o lejano de la
realidad del objeto, cuya representacion no serd simultdnea entre el objeto y su
imagen, puesto que estard diferida siempre. De esta forma, el acto fotogrdfico siempre

sera anterior a la fotografia.

Por ofro lado, la imagen fotogrdfica tiene posibilidad de ser a la vez, presente y
pasado, pudiendo surgir en el mismo momento que el acto fotogrdfico. Siendo

asi, la diferencia entre ellos, una linea delgada de su temporalidad en el espacio.

Aunado a ello, el acto fotografico también cuenta con la cualidad de ser consciente,
ya que tiene como finla fotografia, la cual quedard impresa en la superficie sensible del
aparato; y asi, permitiendo por medio de este proceso, que lo inteligible se convierta
en tangible a través de una huella, cuya ambicidon es conservar el espacio y tiempo
haciéndolo perdurable. Por consiguiente, a partir de la invencion de la fotografia
y el interés generalizado por la misma, la ha conducido a tener cabida, tanto en
exposiciones como en decoraciones de nuestros hogares, reforzando el peso visual de

la cultura en la que vivimos.
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Es asi que, actualmente, las imdagenes fotogrdficas pueden llegar a simbolizar
tanfo como las imdgenes mentales sobre nuestro recuerdo y percepcion del
mundo. Al coleccionarlas o al valorarlas como simbolo del recuerdo, toman
importancia antropoldgica, pretendiendo hacer visible el mundo con la creencia
de poder apropiarse de €l en la imagen. De esta forma, la fotografia ha adquirido
importancia debido a que la imagen obtenida es huella de su presente y su pasado,
permitiendo el acceso a diversas visiones del mundo, propias de una época

especifica, siendo un recordatorio constante de nuestra temporalidad efimera.

Pese a ello, las fotografias no son sucesos congelados, sino sustitutos de
sucesos que se traducen en escenas; por ello, independientemente del
momento en el que haya sido creada la imagen, ésta convive en el

presente, y por ende sigue “viva" en nuestro fiempo, como sugiere Mitchell."

Dentro de la representacion fotogrdfica se encuentra la vision del fotografo,
quedando la imagen obtenida en funcidon del motivo. En esta, el motivo ya no
cuenta por su valor propio, sino que se fransforma en el objeto de la intencion
creativa. Por lo tanto, el fotdégrafo sélo podrd tomar imdagenes artisticas si fiene

conceptos de arte, puesto que la fotografia es una imagen de conceptos.

11 José Luis Brea. Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion. Madrid, editorial Akal, 2005,

244 pp.
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A fin de cuentas, entender las imagenes es reconocer que son artificios, por ello, la
imagen No es una cosa, sino las relaciones que generamos con el mundo en torno al
referente. Por este motivo, no existe un sélo camino para la obtencidon de las mismas,
sino que el camino para cada uno es diferente, y cuya solucion no es mas que el
andlisis gue cada cual debe realizar frente a la fotografia y a su postura ante la vida
ya que “la fotografia es un registro de la propia vida, evidente para cualquiera que

sepa mirar”, 12

1.1.1. Impacto de la fotografia en la historia de la humanidad

a traveés de las Artes Visuales

lo largo de su existencia, el ser humano ha tenido la necesidad de plasmar su
huella, de hacerse perdurable, dejar indicio de su presencia; mero registro de
estar ahi en el tiempo, representado la realidad que lo rodea y reconocerse en la

imagen a fraves de distintas expresiones.

Desde 1839, Charles Wheastone empled por vez primera el término fotografia

12 Charles H. Caffin, en el texto: “La fotografia como una de las bellas artes”, en el libro de Joan Fontcuberta. Estética fotogrdfica.

Barcelona, Gustavo Gili, 2003, 288pp., p.115. 95



o escritura con luz. Después Charles S. Pierce habld de la misma, usando
el término de indice (indicio) en sus estudios, es decir, la huella de algo.™
En el siglo XVIII, la fotografia nace como una exigencia de la ascendente clase media,
principalmente por la demanda de captarlaimagen tal como la percibe el ojo lo mds
preciso posible de la naturaleza. Esto a fravés de un mecanismo que no exigiera una
prolongada preparacion, donde el aficionado no se vieran restringido por sus propias
limitaciones frente a la destreza del artfista. Este fue el motivo mds importante que
impulsé este invento, un medio distinto del dibujo y la pinfura que permitiera plasmar

una imagen fiel de lo natural.

La reproductibilidad de la fotografia es una de sus cualidades mds apreciadas, y
la obtencion de la imagen en serie encuentra su ancestro en la imprenta, aunque
dicha cualidad existe desde la practica del grabado, la xilografia o litografia.
De la misma manera, se distingue su cualidad de reproduccion, es decir, por las
representaciones realistas que se logran con la misma. Asi, la objetividad de la imagen
se respaldaba en que en la fotografia se conseguia de la huella luminica que los

objetos dejaban en un material fotosensible por medio de la luz que reflejaban.'™

13 Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, Edicién, 2002,
335 pp.
14 El material fotosensible es de distinta naturaleza dependiendo si el proceso sera analogo o digital. Antes de que la luz impacte

el material fotosensible, la luz pasa por un dispositivo dptico y mecdnico. Previo a que la imagen pueda ser percibida, pasa por un
proceso quimico en el caso de la fotografia andloga, o electrdnico en el caso de la fotografia digital. En pocas palabras, al final la huella
luminica pasa por varios procesos y se transforma de su estado inicial tanto como el fotografo lo determine, antes de ser visible la imagen.

26



La fotografia al ser una técnica relativamente accesible, cuyo proceso se ha
simplificado con el paso del tiempo, ha visto su desarrollo acrecentado por las
aportaciones de distintas personalidades desde Daguerre y Nicephore Niepce,
involucradas en diversas dreas de estudio, por o que las visiones surgidas a partir
de la misma han sido variadas y muy amplias. A pesar de ser una invencion muy
reciente, en comparacion de otras disciplinas como la pintura y la esculturg,
los avances y alcances que ha tenido han sido mds acelerados, equiparados
con el tiempo que tiene de existir. La fotografia como registro fidedigno a lo
observable, tuvo una aportacion invaluable para el ser humano, ya que las
imdgenes que se obfuvieron a partir de ésta, permitieron la divulgacion de
lugares de dificil acceso y sucesos nunca antes vistos, asi como observar cosas
que, sin ella, no conoceriamos, por ejemplo, capturar el movimiento. A partir
de éstq, las discusiones en tforno a la imagen vinieron de la mano de debates
sobre el entforno humano, su autoconciencia y percepcion, por mencionar

solo algunos temas encontrados dentro del discurso del acto fotogrdafico.!®

El impacto de la fotografia en la historia el arte ha sido tal, que desde su creaciéon ha
estado presente en el desarrollo de la misma. Podemos observar que desde su inicio
en el siglo XIX, junto con el desarrollo industrial, surgié una nueva conciencia de la

realidad, lo cual en el arte fuvo como consecuencia un impulso hacia la bUsqueda

15 Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, Edicién, 2002,

335 pp.
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de la objetividad, que a su vez corresponde a la esencia fotogrdfica. Hacia
1855, se hablaba de una ftendencia arfistica bajo el nombre de Realismo,
cuyo propuesta censuraba la imaginacion como una tendencia subjetiva
a la falsificacion. Desde ese momento, la fotografia fue empleada como
auxiliar por la pintura dentro del movimiento realista o naturista, aunque
sin lograr su autonomia como arte, ya que la posicion adquirida frente a la

fotografia fue que el arte no consistia Unicamente de la imitacion absoluta.'

Otra de las aportaciones derivadas de la creacion de la fotografia fue que, a
través de la misma, el mundo del arte se hizo accesible a las masas, ya fuese por
la adquisicion de un retrato o por la obtencidon de una reproduccion fotogrdfica
de otras obras de arte, por ello la fotografia fue nombrada el “Arte del pueblo”."”
De esta manera, dicha disciplina no sélo ejercid una profunda influencia en la vision
del artista, sino la vision que el hombre tenia del arte. Del mismo modo, su invencion
derivd en la creacion de la imagen en movimiento, es decir, la cinematografia, en el

ano de 1895.

A principios del siglo XX, las fotografias barridas y de multiple exposicion fueron

utilizadas por los pintores futuristas, quienes se valieron de ellas en sus investigaciones

16 Giséle Freund. Fotografia como documento social. Barcelona, editorial Gustavo Gili, serie FotoGGrafia, 1993, 207 pp.
17 Helmunt Gernsheim. Historia Grdfica de la fotografia. Barcelona, Editorial Omega, 1966, 314 pp.
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sobre el movimiento. En esta época los movimientos artisticos compartieron la
tendencia hacia la emancipacion de la realidad, por ello, en los anos 20, los
dadaistas usaron pedazos de fotografias mezclados con dibujos, el cual fue
empleado como un medio negativo de atacar el arte convencional, llamando
collage, de sus trabagjos. Por el contrario, por las mismas fechas Helmunt Herzfeld

armaba imdgenes con el propodsitos de denuncia social, llamdndolas fotomontagje.

A finales de la década, hubo un retorno al realismo, influido en gran medida
por la situacion politica mundial, esta vez recurriendo a la fotografia como
una forma de arte. En estas tomas, se evitaba la teatralidad y los elementos
escenogrdficos con el objefivo de lograr una imagen mads directa. Contrario a
esto, surgieron los surrealistas, quienes recurrieron a las tomas fotogrdficas y al
fofomontaje como una forma de proclamar la mente inconsciente, el mundo

imaginario y la alucinacion, usados para sacar a la luz sentimientos reprimidos.'®

En la segunda mitad del siglo XX, surgieron prdcticas a manera de respuesta

de la Nueva Abstraccion, y el mercado del arte, que tuvieron como resultado

manifestaciones de naturaleza efimera doénde la improvisacion y el azar se

18 Giséle Freund. Fotografia como documento social. Barcelona, editorial Gustavo Gili, serie FotoGGrafia, 1993, 207 pp.

29



encontraron presentes todo
el fiempo. Entre este ftipo de
manifestaciones se hallan el
Performance 'y el Happening;
incluso, el Land-Art y el Earth
Art, de las cuales no quedaria
evidencia si no fuera por el registro
fotografico. En el Pop-Art, por

ejemplo, se dejo de partir del

modelo natural para retomar las

Lagrimas. Man Ray (Emmanuel Rudnitsky). Gelatinobromuro. 1930.

imagenes fotograficas procesadas
y encontradas en la publicidad, la prensa y el cine (propias de la

sociedad del consumo), las cuales se presentaron como objetos artisticos.”

Mdas adelante, en la década de los 70, surgieron el Hiperrealismo vy el Fotorrealismo,
cuyo principio de produccion fue el arte objetivo, y tendiendo al conceptualismo
e intelectualizacién, se buscaba anular el acto introspectivo a partir del uso de la
fotografia. En la pintura (a excepcion de la abstracta), se buscd seguir el camino de la

figuracion, momento en el que la representacion deseable era de calidad fotogrdafica,

cuya influencia llegd a la escultura, surgiendo el Fotorrealismo Escultorico. También,

19 Concha Cosajts Quirds. Manual de arte y fotografia. Madrid, Editorial Universitaria, 1998, 184 pp.
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a finales de ésta década, se retomaban las imagenes de reproduccidon masiva
y fotografias, eliminando su significado
primigenio y, posteriormente, se les presentaba
otorgdndoles otro significado absolutamente
nuevo en el Apropiacionismo, lo cual dio lugar
a las imdagenes pertenecientes a los mass
media en el arte. Por otro lado, hacia finales
del siglo, en la década de 1980, surge el
Posapropiacionismo que, senalando el estado

de simulacioén en el arte, retomaba las imagenes

y las recreabaq, eliminando lo emotivo en las

April. Chuck Close. Oleo. 1990-91.

imdagenes y emulando la frialdad de la fotografia.?

En todo lo anterior, advertimos la influencia de la fotografia en el desarrollo del arte,
tanto en el apoyo de la creacion de la pintura, como en la modificacion en la
manera de definir el tiempo en el arte, el objeto artistico y el arte mismo; asi como la
transformacion de lo que se definia como realismo ya que, en gran medida, lo que se
conocia hastaelmomento erainterpretacion. Asimismo, las reflexiones surgidas entre lo
objetivo y lo subjetivo, realidad y simulacion, o inclusive presentacion y representacion

en el arte.

20 Anna Maria Guasch. El arte iiltimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural. Madrid. Editorial Alianza, 2001, 597
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Finalmente, podemos observar el alcance del impacto de la fotografia mas alld del
arte, tfanto en estudios de observacion cientifica, en el fotoperiodismo, los testimonios
documentales, a nivel anfropoldgico y social, entre muchos otros; por ello, no es
un exceso decir que la fotografia tfransformod la vision del mundo. La invencion de
la fotografia ha tenido tal importancia como fendmeno social, que podemos

hablar de “pasar de la historia de la fotografia, a hacer historia con la fotografia™.?!

1.2. Fotografia como documento social

omo se ha senalado con anterioridad, la fotografia ha sido utilizada como
testimonio de la humanidad, ya que ha permitido el conocimiento de algunos
sucesos en el presente; es por ello que en este apartado, se hard mencidén de uno de

sus Usos mas recurridos.

La invencion de la fotografia tuvo por finalidad la reproduccion de la naturaleza a fravés
de la imagen; sin embargo, desde su existencia, la fotografia ha tenido valor documentdal,
pues ha tfransmitido distintos eventos de indole humano, erigiéndose como documento social.??

Las imdagenes en su mayoria no se redlizaron con el fin de funcionar como tfestimonio del

21 Emilio Luis Lara Lopez. La fotografia como documento Historico-Artistico y Etnogrdfico: una Epistemologia. Espaiia,
Universidad de Jaén, revista de Antropologia Experimental, No. 5, texto 10, 2005, 28 pp.
22 El término “fotografia documental” comenzé a enunciarse en Estados Unidos durante los afios treinta del siglo XX, en ese

tiempo se usaba para designar las escenas captadas con la camara de la vida cotidiana y sencilla, sobre los mas pobres, las cuales tenian

por objeto despertar la simpatia del ptblico. 0



pasado para un futuro proximo, sino con expectativas propias. Estas imdagenes
son reflejo del punto de vista de quien la realizd, y funcionan como revelacion
de las mentes. Presentan estructuras de pensamiento, de representacion y dan
evidencia de su época, siendo signo de la misma; ademds, son tfestimonios
visuales y constituyen una certificacion del ordenamiento social del pasado.?
Al situarnos frente a la imagen, nos situamos frente a la historia, adn
dentro de los estereotipos que en las mismas encontramos; estas siempre

muestran aspectos del pasado, que de ofra forma no conoceriamos.

La fotografia puede definirse como documento, ya que no sélo se limita a la
técnica ni al darea artistica; antes de ello, la fotografia es un registro visual que
captura un momento especifico en el tiempo. Sin importar la intencidon inicial de
la foma fotogrdfica, la imagen termina siendo un documento, ya que la misma
es testimonio de lo que captura, funcionando como huella. Por ello es necesaria

la lectura de lo que nos indica, lo que nNo nos muestra y lo que nos sugiere.

El autor Francisco Martinez, en su texto Documentalidad y artisticidad en el medio

fotogrdfico, propone que la documentalidad no reside en un género fotografico, sino

23 Peter Burke. Visto y no visto: El uso de la imagen como documento histdrico. Barcelona, Editorial Critica Barcelona, 2005, 285
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que foda fotografia es infrinsecamente documental. Recordemos que el
documento en si, desde su definicion, es el soporte que transmite informacion,
en el cual se descansa como prueba existencial alguna cosa, y el documento
iconico abarca la imagen estdtica, siendo la imagen toda representacion visual
(la imagen fotogrdfica). De esta manera, toda fotografia es un documento
desde el punto ontoldégico, ya que si fodo indicio es un documento, y toda
fotografia es indicial, forzosamente toda fotografia es un documento.?
A pesar de que no toda imagen es un documento, en tanto que la fotografia

guarde un vinculo vivencial materializado, ésta siempre serd documental.

La documentalidad implica una relacidon de semejanza entre la imagen fotogrdfica
y la imagen del referente. Esta relacion puede ser, en mayor o menor medida,
intfima, dependiendo de las caracteristicas de cada imagen, por lo que hay

distintos grados de semejanza, o como lo llaman los semidlogos, “de iconicidad”.

De esta forma, la documentalidad de la imagen fotografica podria cimentarse

en tres puntos: objetividad, realismo y fidelidad en relacion con el referente; sin
embargo, aunqgue estos se busquen de manera ardua, sélo pueden ser alcanzados

relativamente, ya sea a causa de las limitaciones tal como la materialidad

24 Francisco Alonso Martinez. Documentalidad y artisticidad en el medio fotografico. Barcelona, Editorial UOC, 2007, 110 pp
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bidimensional del medio fotografico, aspectos técnicos como el color, luz, la escala
existente entre la imagen vy el referente, o las distintas acepciones sociales. Es por
ello que, a pesar de ser una imagen muy cercana al referente, ésta no podrd ser

reproduccion exacta del mismo.

Aunado a esto, debemos de considerar que la cadmara fotogrdfica demanda la
presencia de un operador que la manipule para que pueda desempenar su tareq, es

por ello que desde el operador:

[...] los supuestos de Ila documentalidad -fidelidad, objetividad vy realismo-
dependen en buena medida del fotdografo. Y, este, como ser humano, por mds
que quiera no puede ser totalmente fiel, ni objetivo, ni realista, frente al motivo a
registrar...[la cdmara fotogrdfical no es una mdquina auténoma. Su predisposicion
mecdnica a lo documental depende de la voluntad documental del operador”.?

La fotografia se ha tomado como evidencia suficiente de la existencia de algo,
porque tiene la capacidad de realizar una copia de lo que observamos, teniendo
una relaciéon muy cercana con lo que consideramos real; sin embargo, la fotografia

nos muestra un fragmento restringido con el encuadre dirigido por el fotografo.

25 Ibid., p. 31.
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Cabe mencionar que la documentalidad termina en cuanto el receptor no puede
identificar al referente en la imagen fotogrdfica, aungue en si mismo no existe un
grado de semejanza ideal ya que la realidad no posee una unica imagen y, por

ende, no existe una Unica manera de representar fotogénicamente la realidad.

En las Ultimas décadas, estudios tedricos se han encaminado en ampliar los limites
de la imagen fotografica y su relacion con la realidad, respaldados por las teorias
psicologicas de la percepcion, superando la postura documental como mera copia
fiel de la realidad. Trabajo que inicid desde los anos sesenta del siglo pasado, cuando
se abordd el andlisis de la fotografia desde el punto de vista socioldgico, filosofico y

estético.

A pesar de que el ideal del documento seria el indicio, la objetividad de la imagen se
establece entre la denotacidn yla connotacion, entre la indicacion y la interpretacion,
ambos conviviendo sin excluirse. Asi mismo, indicar o documentar algo, conlleva
a la interpretacion, ya que implica un proceso de seleccion dénde se le otorga
importancia alo seleccionado, diferencidndolo de lo que no se toma. Pese a ello, es la

propia subjetividad de la documentalidad la que asegura sus posibilidades estéticas.
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1.2.1. El retrato fotogrdafico

artiendo de lo anterior, frente a la necesidad del ser humano de reconocerse
en la imagen a lo largo de su existencia, hizo de la fotografia un invento
altamente popular y radpidamente aceptado... Salvo sus excepciones, puesto que
las personas también la rechazaron como si se tratara de un artfilugio demoniaco;?
aungque cabe decir que dicha resistencia ha estado presente frente a cualquier

innovacion.

Por ello, al principio de su historia, tuvo gran demanda, aun cuando
las tfomas requerian prolongadas y tortuosas poses debido a los largos
tiempos de exposicion, esto debido a la baja sensibilidad de los materiales
fotosensibles; a pesar de ello, el fiempo de realizacion seguia siendo mucho
menor que el de un retrato pintado. Su veloz propagacion se debid al éxito que
tuvo, ya que la fotografia en numerosos sentidos fue mads accesible que una
pintura, al ofrecer autenticidad en la imagen como parte del resultado del

proceso mecanizado, y que fuvo por consecuencia la disminucion de costos.

26 Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, 2002, 335 pp.
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Debido a la disminucion de costos, ser reproducido en imagen dejd de ser un
privilegio de unos pocos y se volvid un servicio que se ofrecia a las masas, o que
propagd su éxito; esto se vio favorecido porque las personas que fuvieron mayor
interés en solicitar el servicio pertenecian a la emergente clase media, ya que a
través de la fotografia se documentaba su ascenso social y econdmico. Asi, su
rapida comercializacion provocd que muchos se interesaran en ella como negocio
mAas que por ser un arte; sin embargo, la altfa demanda provocd que muchos
retratos fueran de baja calidad. Por ello, no es de extranar que las protesta frente

a la fotografia estuviera encabezada por pintores que se dedicaban al retrato.?

Hasta entonces, el retrato pictdrico era la forma en la que uno podia verse a través
de los ojos de ofra persona; y aunque esta imagen era entendida como una forma
de verdad visual, era claro que el resultado final surgia de acuerdo ala interpretacion

del autor y los deseos del modelo; es decir, presentaba la mirada del ofro sobre el

cuerpo del modelo.

Debido a lo anterior, la aparicion de la fotografia parecia que transformaba
esta situacion, puesto que su naturaleza técnica y ejecucion mecdnica dejaban

de lado la posible ambigUedad, limitdndose a captar lo que se encontraba

27 Ibidem.
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enfrente, obteniendo un resultado aparentemente mds objefivo, aunque dl

adquirir cierfta madurez, esta disciplina dejé de ser un mero producto mecdnico.

Podriamos afirmar que la fotografia parte de la realidad de manera mds directa
que la pintura, y su labor de profundizacion representativa se lleva a cabo en su
ejecucion. José Luis Brea menciona en su texto Pequena historia (de los usos artisticos)
de la fotografia (Tres hitos), que la diferencia existente entre los retratos pintados y los
fotografiados, es que enla pintura puede surgirla identidad delretratado; sin embargo,
tras algunas pocas generaciones, las imdagenes prevalecerdn solo por la destreza del
que larealizd. En cambio, en la fotografia estd presente algo indomable, algo que no
se consume en el acto fotogrdfico y que aun existe reclamando el momento de su

presente.?

De igual modo, los retratos mortuorios, fueron extensamente solicitados. En muchas
ocasiones dichos refratos se adornaban con coronas de flores hechas de cera que
en ocasiones tenia cabello del difunto; y, posteriormente, eran recubiertos con un
marco de madera y un vidrio. Dicha prdctica tuvo su auge en la clase media de
los anos inmediatos de la invencion de la fotografia, sobre todo por las personas

que no podian costear una pintura para conservar una imagen del difunto.

28 José Luis Brea. Pequeria historia (de los usos artisticos) de la fotografia (Tres hitos). http://antroposmoderno.com/antro-vet-
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Observamos en estos objetos una manifestacion fisica de la memoria, cargados
con el temor a olvidar y a pesar de ser manifestaciones de muerte y duelo,
contradictoriamente simbolizaban la renovacion de vida, ya que las mismas no
reforzaba la idea de que alguien estaba muerto, si no de alguien que estuvo
vivo. De esta manera al menos la persona podria vivir, aungue de manera
inquietante, como un recuerdo, aludiendo a la presencia de algo que se ha
perdido. Es claro que los retratos se realizaron con este sentido, con la ansia
voraz de no olvidar, como si al no hacerlo perdiéramos nuestros recuerdos a tfravés
del tiempo. La permanencia de la imagen, fijada a fravés del tiempo, es lo que
reafirma el valor de la fotografia para las personas. Rememora la apariencia del

retratado, como un recuerdo hueco, aunque no signifigue lo mismo para otro

que lo pueda ver, conformdndonos con la apariencia de la persona ausente.?

Retrato de una muchacha con corona de flores En recuerdo de un muchacho. Autores

de cera. Autores desconocidos (Norteamericano). desconocidos (Norteamericano). Copia a la

Copia a la albumina y materiales varios albumina sobre cartén y materiales varios

recubiertos con un marco de madera. 1890. recubiertos con un marco dorado. 1910.
29 David Green. ;Qué ha sido de la fotografia?. Barcelona, editorial Gustavo Gili, serie FotoGGrafia, 2007, 149 pp.
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Conforme la prdctica fotografica se fue asimilando, sus usos se fueron diversificando,
aunque el retrato siguid siendo su funcion mas recurrida. En principio, la mayoria de las
fotografias de refrato eran cuerpo entero, cominmente con pose de tres cuartos de
frente; la originalidad en las mismas fue poco comun, ya que dentro de los retratos se
hicieron presentes las imagenes estereotipadas, ya que la representacion implicaba
una resumida iconografia historica de codigos de pose porque a mediados del
siglo XIX se imitaban los manierismos de los retratos pintados del siglo XVIII, ansiando
emular su prestigio, por lo que se incorporaron en los mismos elementos propios del
retrato aristocrdtico, y el estudio fotogrdfico se convirtid en un escenario elaborado
de efecto pictérico y escenogrdafico, ya que dicha imagen conferia elevada
posicion social que los clientes buscaban para obtener un efecto de grandeza. El

objetivo consistia en transmitir la imagen que se suponia que uno tenia que dar.*

Dentro del refrato, y por las razones anteriores, se pueden observar en gestos, poses
y accesorios, que dichos elementos estan cargados de significado que refuerzan
la autorepresentacion, siendo el retrato en si una forma simbdlica, una forma de
la representacion del yo. A pesar de deformar la realidad que supuestamente nos
muestran, dicha distorsion es signo claro de otro tipo de informacion, ya que “La
imagen...constituye un buen testimonio de la «imagen» mental o metaférica del yo o

del otro"3!,

30 Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, 2002, 335 pp.

31 Ibidem.
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Asi, cuando se popularizé el formato del tamano de carte-de-visite, las imagenes en
ellas eran demasiado pequenas para poder observar a detalle los rostros. Por ello,
muchos comenzaron a quejarse, protestando que las imdagenes tfransmitian poca
individualidad. Pareciera que la cabeza es lo mds importante en la imagen de este
tipo, porque el rostro se torné en un asunto publico y queda expuesto a la mirada de
los demds; cuenta con una excesiva especificidad visual de un individuo en particular,
volviéndose las imdagenes demasiado personales. No es de extranar que el rostro
fue tomando mayor importancia dentro de la imagen, y comenzd a ocupar mayor
espacio hasta llenarlo por completo, lo que condujo a la desaparicion paulatina del

resto del cuerpo.*®

Hacia 1880, la vision de rostro completo de frente se habia convertido en la norma
del retrato. En éste se observaba un cardcter repetitivo en cuanto al encuadre vy las
poses; la rigida frontalidad, la cabeza y hombros, con la mirada de frente, como si
esas partes del cuerpo mostraran toda la verdad del sujeto o reflejara por completo
su individualidad, siendo la postura, conformacion de un estereotipo social especifico.
Aungue hay que admitir que, claramente seria bastante problemdtico intentarretratar,
cabalmente, la individualidad humana en una imagen, siendo en la actualidad tan

multiple y homogénea cada dia.?

32 Ibidem.
33 William A. Ewing. El Rostro Humano: El nuevo retrato fotogrdfico. Singapur, Editorial Anaya Multimedia, 2011, 272 pp.
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La importancia del retrato fotogrdfico fue tal que, sobrepasando la funcion
decorativa, encontrd su lugar en archivos, funcionando para darle “rostro” a todo tipo

de documentos oficiales, asi como para las fotografias de documentos personales.

AUNn en la actualidad, dichos pardmetros siguen siendo utilizados, sobre todo

para las imdgenes de identificacion. Por consiguiente, el retrato se tomd tanto

como descripcion del individuo como para la inscripcion de su identidad social.®

Retrato de una bailarina. Andre Adolph Eugéne. Copia a la albimina sin cortar
sobre el negativo de una carte-de-visite. 1860.

34 John Tagg. El peso de la representacién: Ensayos sobre fotografias e historias. Barcelona, Gustavo Gili, serie fotoGGrafia, edicién

castellana 2005, 311 pp. 3
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Francis Galton. Alphonse Bertillon. Fotografia analoga.
Laboratorio de
identificacion de Bertillon. 1893.

En la actualidad podemos hablar de muchos fipos de retrato en relacion a su
funcionalidad; incluso en un retrato, ya no es necesario observar un rostro para
identificar a una persona, enfre otras muchas formas de construir el retrato fotografico.
Del mismo modo, a diferencia de lo que se creia antes, se contradijo la idea de que el
retrato mostraba sélo verdades del sujeto fotografiado; basta con hojear una revista

de espectdculos en la actualidad o algun perfil de alguna persona en la red, para
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cerciorarnos de ello. En todo caso, todo dependerd de la intencidon del fotografo y
el fotografiado, donde se podrd determinar la relacion enfre el grado de realidad y

representacion, dependiendo de lo que se busque decir en la imagen del retratado.

Posteriormente, en el siglo pasado, se creia que, ademds de presentar muestras
generalizadas de los rostros de su tiempo, el retrato podia revelar la verdad interior
de los individuos; de esta manera, se revelaba el yo simbdlico fuera del yo fisico,
convirtiendose en algo explicito, publico y vulnerable. Los mejores refratos podian

revelar el espiritu o la esencia del modelo.

AuUN en el siglo XIX, la fotégrafa Julia Margaret Cameron, desaprobaba la falta de
individualidad de los retratos de su tiempo, puesto que opinaba que la “grandeza
del hombre interior” y los rasgos del homlbre exterior, debian reproducirse atravesando
su aspecto externo. Contraria a la postura anterior, Wiliam Mortesen, hacia 1948,
decia que eso no era posible, ya que los pensamientos y las emociones no podian
ser fotografiadas, y que lo fisico era lo Unico que podia ser capturado. Por otfro lado,
Richard Avedon concluia que el retrato fotogrdafico no era un hecho, sino una opinion.

Mientras que Harold David, afirma, que pese a que el resultado depende en gran
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medida de la intencion con la que se realiza la fotografia, se pueden obtener

resultados increiblemente intimos.3°

De igual forma, fue en el terreno del
autorretrato donde, por mucho tiempo,
se disputaron la fotografia y la pintura
por las confradicciones entre la supuesta
mirada objetiva y la subjetiva; campo
donde se encuentra la realidad potencial
de la subjetiva vision que se tienen de uno
mismo, mostrando incluso una realidad
psicoldgica, pudiendo usarse como

recursos tanto al sujeto como el entorno

en el que se desarrolla, para lograrlo. 3

Sir John Herschel. Julia Margaret Cameron. 1867.

La identidad en el autorretrato aparece

entre la mirada personal subjetiva y la mirada objetiva del otro; y debido a que
nuestra identidad no depende de una sola fuente, sino del equilibrio entre varias, la
imagen construida donde “el autor piensa sobre si mismo pero ofreciéndola a ofro...
pretende extraer de la mirada objetiva del Ofro la constatacion de su Yo ideal”?,
quiere decir que nuestra identidad se encuentra construida tanto por nosotros

MmMismos, como Nnosotros mismos Nnos encontramos constituidos por otras personas.

35 Harold Davis. Rostro y alma: El retrato creativo. Madrid, Editorial Anaya Multimedia, Photo club, 2011, 256 pp.
36 Josep M. Catala Doménech. La forma de lo real: Introduccion a los estudios visuales. Barcelona, editorial UOC, 2008, 341 pp.
37 Ibid., p. 313.
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1.2.2. Fotografia e identidad:

Autobiografias visuales y autorretratos

"sComo las interacciones con los objetos artisticos contribuyen a los
procesos de formacion de la identidad en la consideracion de la
biografiag"®

dentrdndonos de forma mds especifica en el campo autorreferencial, es

visible —posteriormente- en el fendmeno del arte, bajo las condiciones de
auto desmantelamiento, que la retdrica en el autorretrato llegd al punto en el que
se mostrd la aparicidon de quién lo produce, como mecanismo que refuerza la
credibilidad de "su estar ahi”. De esta manera, buscando encontrar el signo del aqui
y ahora, que se descubrird cuando se mire hacia atrds, intentando ser ese momento
que ya paso, volviendose éste su mdas importante recurso. No es de extranar que por
ello, la fotografia esté tan asimilada y tenga tanto alcance, puesto que cualquiera

puede darse un aire de veracidad y prevalecer gracias al uso de la fotografia.

AUN en los retratos de otros, o cualquier fipo de imagen, se estructura bajo la forma

de una imagen de autorretrato. Probablemente, todo esto, como resultado del

38 Anna Maria Guasch. Autobiografias Visuales: Del archivo al indice. Madrid, Ediciones Siruela, 2009, 95 pp., p.11.
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adolecer de la insuficiente existencia de idenfidad y realidad, asi como la carente
autenticidad dentro de las masas en la actualidad, siendo la fotografia un medio que
brinda esperanza en relacion a saciar la necesidad de conciencia en su fiempo y de

si mismo.¥

Por otro lado, desde la Revolucion Industrial, ftoda mdaquina ha tenido un rendimiento
mayor que el del ser humano, abaratando los costos de produccion, e incrementado
sobre todo el sentido impersonal de lo que se produce. Esto nos podria conducir a la
pregunta: spor qué hablar de identidad a través de un medio mecdnico como es la
fotografia2 Sencillamente por su grado de semejanza y de representacion visual de la
realidad, ya que aun dentro de la realidad capturada existe pautas para la expresion
del yo subjetivo. La realidad por si misma no puede construirse en estilo ni técnica,

por ello el modo fotografico dependerd de la manera en que captemos la realidad.

En la actualidad, no es necesaria la presencia del autorretrato para
aludir a la identidad, puesto que es en la imagen donde encontramos al
inconsciente y la representacion del mismo. En las imdgenes cada uno puede

reconocerse, y ademdas, brindarnos la sensacion de ser Unicos estando juntos.

39 Roland Barthes. La cdmara Liicida: Nota sobre Fotografia. Barcelona, Editorial Paidds, 9 Edicion, 1989, 178 pp.
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Asimismo, a partir de la década de los 80, diversas disciplinas del pensamiento como
la antropologia, el psicoandlisis y el arte, enfre otras, tuvieron en comun el tema
recurrente del “retorno del yo”, volviéndose la biografia, el género historiografico que
mejor se adaptd al renovado vy reiterado interés por el pasado; ésta se vinculd con
las “micronarrativas”, asi como el individualismo que cada personalidad mostraba.“
De este modo, es observable en el arte la fransicion del interés del concepto por la

biografia.

Cuando Derrida habla de la teoria autobiogrdfica, menciona la necesidad de la
autobiografia, entendida como documento de la “historia personal”, vinculada con
la ideologia del individuo y su gratificacion narcisista, misma que puede observarse
en el retfrato fotogrdfico.*' De igual forma, para Roland Barthes, la importancia del
acto autobiogrdfico consistia en la posibilidad de dividirse a uno mismo en fragmentos
con la posibilidad de volverlos a reunir,“? por lo que, con el acto autorreferencial, es
posible el acercamiento fragmentario que permita el estudio de uno mismo por partes,
mismas que a su vez posibilitan la construccion de una sola, es decir, la constitucion de

NOsSOtros Mismos.

40 Pese a que la vida de los artistas ha sido un tema recurrente en el arte desde hace siglos, es pertinente seiialar que dentro de la
historiografia del arte, Giorgio Vasari fue el primero en implementar el estudio de la historia del arte a partir de la vida de los artistas o
biografias de los mismos, en su texto “Vida de los mas excelentes pintores, escultores y arquitectos” en 1550.

41 Véase la referencia de Derrida en Robert Smith. Derrida and autobiography. Cambridge, Cambridge University press, 1996; a
través de Anna Maria Guasch. Autobiografias Visuales: Del archivo al indice. Madrid, Ediciones Siruela, 2009, 95 pp.
42 Véase la referencia de Roland Barthes en Anna Whiteside-St. Référence et autobiographie. L” exemple de Barthes. Toronto,

Texte et réference, 1991. Ibidem. 49



Aunado a ello, de acuerdo a Philipe Lejeune, dentro del “género autobiografico”,
coinciden tres entidades: el autor, el narrador, y el protagonista. Estos son personajes

que convergen, convirtiendose en una misma entfidad: la que ha vivido, la que vive
y la que escribe, y cuya finalidad, al proporcionar el relato de los elementos de vida,
es la exposicion de su personalidad. Esta es la razdn por la que en todo momento se
oscila entre lo privado y lo publico; la privacidad desde que el autor se identifica con

el narrador y lo publico con el protagonista.*

Por ello, Lejeune senala que “escribir sobre uno mismo, lejos de ser un acto narcisista,
es una actividad normal que, al igual que la ficcidon, puede movilizar todas las fuentes
del arte”.* Asi, la unidon entre el "yo autobiografico” (autorreferencial) y el *yo visual”,
seria el deseo de obtener y construir la mirada del ofro sobre uno mismo, resultado
del anhelo del trazo sobre un soporte duradero, dando como resultado que los
“autobidgrafos” se miren a si mismos, exponiéndose a la observacion de los demds,
cuyo proceso se vuelve similar al de mirarse en un reflejo. Por ello, para Jacques
Lacan,"mirarse en un espejo, al igual que ser visto por la sociedad, seria el medio
de construir e identificar el <<yo>>"%, Asi, la formacion de yo implicaria un proceso
consecutivo, el cual transformaria al sujeto en objeto, permitiendo que cada uno
se viera a si mismo como cualquier ofro, pese a que la percepcion que cada uno

tendria de si mismo, se veria influido con la congruencia de la nocidon de su ego.

43 Véase la referencia de Philipe Lejeune. El pacto autobiografico y otros estudios. Madrid, Megazul- Endymion, 1994. Ibidem.
44 Ibid., p.17.
45 Véase la referencia de Jacques Lacan. Escritos I. Buenos Aires, Siglo XXI, 1985; Ibidem.
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Portodo lo anterior, la autobiografia visual, para Anna Maria Guasch, construye un nexo
entre el autor, su vida y el frabajo que la describe, yendo mds alld del autorretrato; esto
tomando en cuenta que su acepcion para el autorretrato es el discurso hacia fuera,
cuya formula operativa es “explicar quién soy”, mientras que la autobiografia recurre
a la duracion de la memoria individual. Pese a todo lo anterior, todo frabajo artistico
es, en cierto grado, autobiogrdafico, puesto que son maneras de narrar la vida y el yo,

permaneciendo la relacion entre registro y recuerdo o didlogo entre lugar y memoria.

El autor no erige su “locus” en una idenfidad coherente, sino en la secuencia de
representaciones simbadlicas, dadndose a través de estas imdagenes la construccion de
una historia de vida, mismas que funcionan como fragmentos o huellas sobrevivientes
del pasado. Por ello, dichas imagenes vacilan entre la autobiografia o el autorretrato,

audn sin ser necesaria la presencia fisica de su autor.

Con la finalidad de ejemplificar el tema, y profundizar la observacion de los casos de
la identidad vy la fotografia, se mencionardn de manera breve tres casos analizados
por Guasch en el libro Autobiografias Visuales, mismos en los que los proyectos

de los artistas se vieron implicados el cardcter autobiografico o autorretrato.
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En el film autobiogrdfico JLG/JLG, del que Jean-Luc Godard es director y protagonista
a la vez, se muestran imagenes de lugares de la ninez y edad adulta, asi como
narraciones con su propia voz sobre distintas reflexiones. Sin embargo, mdas que ser
un film autobiogrdafico, el mismo Godard lo describe como un autorretfrato que no

tiene "yo", puesto que éste lo encuentra mds cercano a la pintura que a la literatura.

De acuerdo a Kaja Silverman,
este frabajo nos situa ante
un modelo de autor como
“lugar”, en el que se escriben
las palabras o el artista como
soporte de escritura, donde
Godard manifiesta su presencia
como autor mediante su

ausencia, cuyo autorretrato no

muestra a su autor, sino lo que

JLG/JLG. Autoportrait de décembre. Jean-Luc Godard. Pelicula.
62 min., 35mm, color. 1995.

este percibe, exponieéndose

como reflejo y receptdculo.#

Por otfro lado, en el caso de Sol Le Witt, se sirve de la imagen fotogrdafica

para arficular su concepto de individualidad, planteando la presencia de la

46 Véase a Kaja Silverman. The autor as receiver. October, 96, 2001; Ibidem.
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narrativa fotogrdfica en la narracion sobre el sujeto, en la cual, se aleja de su

imagen personal con el fin de hacer una alusion a las experiencias personales.

Asi, en el libro del artista Autobiography, de 1980, muestra mads de mil fotografias

instantdneas en blanco y negro organizadas en cuadricula, donde se observa

cada objeto que le rodea en su estudio, siendo la realidad diaria de su existencia.

Le Witt menciona sobre la serie, que para ser posible la imagen de si mismo,

un retrato no seria suficiente; por ello, expone las fotografias de tfodos los

Autobiography. Sol Le Witt. Fotografias instantdneas, blanco y negro. 1980.

objetos con los que
vivia de modo tal
que los objetos
obsesivamente
catalogados, de
detalles que forman
parte de su vida
y que conforman la

constitucion de la

misma, proponen la reduccion de un autorretrato a una autobiografia, algo

vivido. Es asi que Le Witt se manifiesta a través de sus propios objetos, los cuales
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constifuyen  simultGneamente su ausencia y presencia de vida. Por
consiguiente, en cada fotografia, son observables dos planos: el informativo
que se relaciona con el estudio, y el emotivo que se vincula con lo que le

emociona o agrada.

Para finalizar, en el caso de Cindy Sherman en la serie Untiltled film stills, de 1977-1980,
la arfista detalla la historia de una mujer interpretando distintos papeles femeninos
a tfravés de la fotografia. En ésta, pareciera existir una actitud narcisista que se
conecta con la negacion del sujeto humanista, como menciona Guasch.* Esta serie
se encuentra ligada a diferentes géneros del cine tales como el drama y el suspenso,
donde el comportamiento del sujeto en la fotografia se encuentra predeterminado
por el vestuario, maquillaje o lugar, definidos a través de la imagen, la postura y el
cardacter de la pose. La finalidad que tiene la serie, es la de representar la vida de una
mujer a través de los distintos papeles que adopta o los que adquiere provenientes
del artefacto cultural, mismos que estdn asociados a la lectura del sujeto femenino de

Cindy Sherman.

En dicha serie, pese a aparecer Sherman en todas las imagenes, no es reconocible

como ella misma, fungiendo como creadora de las imagenes e intérprete de los

47 Ibidem.
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papeles, “siendo ella y nunca ella” a la vez. No narra su vida, ni es un autorretrato; al
confrario, de manera alegdrica, ella es la mirada a través de la cdmara, asi como la
activa ausencia-presencia y el objeto-sujeto de su representacion de la mujer como
signo. Por esta razon, su trabajo consiste
en exponer laidentificacion del "yo” con
una imagen, y por ello, lo que se observa
no es un autorretrato sino una superficie
que remite a si misma, construyéndose
con la imagen de la apariencia de la
identidad femenina, proyectada en
la imagen de la representacion; es
decir, constituye una fotografia de la
imagen de la mujer, que remite a su
propia imagen construida, relacionada

con la imagen vy la identidad.

. iy ) & &«
A e

Untitled film stills, #14. Cindy Sherman. Fotografia. 1978.

Como se ha revisado, dentfro de estos proyectos es visible el reiterado interés por el
pasadoy el individualismo, mismos que funcionan a modo de documento de Ia historia

personal vinculadas con su ideologia. Asi, los artistas que llevan a cabo los proyectos,
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se vuelven a su vez, resultado de su propia narracion, permitiendoles verse a si mismos
como a cualquier ofro, y traslapando su figura de sujeto a objeto a través de las

misMmas.

Por consiguiente, es posible la manifestacion de su presencia a través de su ausencia,
ya sed por sus percepciones, experiencias personales, los lugares y objetos que
los rodean, pero sobre todo, por su mirada a través de la cdmara. Finalmente, las
distintas formas en las que la imagen funciond para los artistas como autorretrato
O exposicion de su ser, y la autobiografia como finalidad de la preservacion de la

memoria individual, se encuentran oscilando entre un campo y otro todo el tiempo.

1.3. Fotografia en el Arte

onfinuando con la investigacion, es preciso hacer una pausa para abordar
la fotografia dentro del campo del arte. Como se ha mencionado con
anterioridad, bastas y cambiantes han sido las definiciones acerca del arte a
lo largo de su historia: desde el concepto 1éxvn (tékhné) de los griegos, pasando

por la imitacion, y hasta la desmaterializacion del arte en el siglo pasado.
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La fotografia, al igual que el arte, ha ido cambiando su sentido constantemente con
el paso del tiempo; su papel en el arte y su naturaleza discursiva, han sido planteadas
por muchos autores desde su aparicion, fales como Ingres, Baudelaire, Delacroix,
Roland Barthes, Joan Fontcuberta, entre muchos otros, los que han discutido su estatus
y su valor como expresion artistica. Esta problemdatica se ha fundamentado en gran
medida por la disposicion que tiene para los distintos usos de la imagen, ya que la
podemos encontrar tanto en publicaciones como periddicos vy revistas, publicidad,
reportajes, anuncios, en galerias de arte; incluso podemos encontrarla en un lugar
tan cercano y comun, con el que convivimos constantemente: los albumes familiares,

donde se encuentran vivencias pasadas de nuestra historia personal o familiar.

Mientras que otras disciplinas se hallaban en labor de auto desmantelamiento*
en la primera mitad del siglo XX, la fotografia aun se enconfraba en aras de
autoafirmarse, consolidarse y hacerse reconocer. Es a partir del conceptualismo
(1970), como una expresion del arte contempordneo, que se tomo a la fotografia
como eje para volcar el arte sobre lo real, sobre su propia autonomia, y sobre
lo que hay, alejdndose en la medida de lo posible del subjetivismo emocional,

permitiendo sobrepasar el aislamiento debido a las barreras disciplinarias.

48 La desmaterializacion en el arte que tanto la pintura como la escultura buscaban, era romper con los criterios que definian al
arte mismo, y que en general intensificaron la gradual desaparicion del objeto en favor del concepto.
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Tras el conceptualismo, se buscaba que el arte fuese meramente andlisis vy
autorreflexion critica, proliferando el arte como idea y leguaje en busca de
una propia filosofia. Fue entonces cuando los arfistas ufilizaron la fotografia
en su busqueda por la obfencidon de madxima literalidad del arte, enfrentando
la realidad y su aproximacion; en ese momento, la solucidon readlista

fotografica fue el medio ideal para aproximarse al mundo contempordneo.”

Es asi como el arte ya no depende de las cualidades objetuales, sino de la “voluntad
expresiva del creador” con la que se lleva a cabo. A partir de la conceptualizacion
progresiva del arte, la estética del objeto radica en su descontextualizacion y en
las nuevas relaciones establecidas por el mismo; la creacion artistica, ademds
de invencion, implica descubrimiento o novedad de lo seleccionado, que es
doénde reside la artisticidad.®® A pesar de ello, la imagen dependerd del uso
que le demos, y no en si del objeto artistico, recordando que una imagen puede

tener una funcidon determinada en una época, y otra funcidn un tiempo después.

Volviendo sobre la historia de la fotografia, podemos observar que, con la

clara premisa de ser acreditada, la estética fotogrdfica adoptd en su inicio,

49 Anna Maria Guasch. El arte Gltimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural. Madrid. Editorial Alianza, 2001, 597 pp.
50 Francisco Alonso Martinez. Documentalidad y artisticidad en el medio fotogrdfico. Barcelona, Editorial UOC, 2007, 110 pp.
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categorias y juicios de valor de la estética tradicional aceptadas por muchos
otros géneros artisticos, incluida la pinfura. Sin embargo, la fotografia desde
su naturaleza de ejecucion mecdnica, de reproductibiidad en masa y su
alta iconicidad obligaron a replantearse dichos valores, ya que seria una

aberracion intentar sopesarla desde los mismos pardmetros de ofras disciplinas.

No es extrano que, en sus inicios, la fotografia buscara su acreditacion como medio
artistico enfrando en comparacion con la pintura, por lo que hubieron fotdégrafos
que vieron la oportunidad de rivalizar con esta, pretendiendo emularla. Hacia 1860,
las discusiones sobre la fotografia eran comunes, y mientras mds se insistia en no
asimilarla como obra de arte, la misma afirmacion sustentaba lo contrario.s! Al final,
el medio fotogrdafico termind construyendo su propia busqueda, independiente
de la anterior, ya que de no haber sido asi, su invencidon no hubiera supuesto

ningun avance en el terreno de la representacion, el arte o el conocimiento.

Ahora sabemos que, a diferencia de la pintura, la fotografia se realiza en un
corte Unico y singular del espacio-tiempo, mientras que la pintura que se va
desarrollando; también sabemos que a la fotografia es dificil subdividirla en

géneros, puesto que en una misma imagen pueden estar presentes mds de uno.

51 Giséle Freund. Fotografia como documento social. Barcelona, editorial Gustavo Gili, serie FotoGGrafia, 1993, 207 pp.
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En la fotografia la técnica impone sus leyes, puesto que de lo contrario no es posible
obtenerlaimagen, a modo que “la teoria fotografica puede ser ensenada en una hora
y su técnica bdsica en un dia. Pero lo que no
puede ser ensanado es tener el sentimiento de

la luz...Para producir un parecido intimo”.>? Por

ello, siempre han estado presentes el enfoque
artistico y cientifico dentro de los conocimientos
del fotografo, los cuales existen en la fotografia
desde que se presentd como sustituto de
la habilidad manual. De esta manera, ha

determinando ala vezsu tema central: la propia

la realidad. Lo mencionado anteriormente

supone que, aunque documento y arte El mar de esczi'lone?s: catedritl de Wells. Frederick Ev-
ans. Platinotipo. 10x8” Nueva York. 1903.

siempre se han tomado como antitéticos, estos

pueden llegar a ser complementarios ya que,

...la actitud documental no es el rechazo de los elementos pldsticos... la composicion
se transforma en énfasis y la precision de lineq, el foco, el filtro, la atmdsfera -todos esos
componentes que se incluyen en la ensonada penumbra de la ‘calidad’-, son puestos
al servicio de un fin: hablar, con tanta elocuencia como sea posible, de aquello que
debe ser dicho en el lenguaje de las imdgenes.>?

52 Véase cita de Nadar, a través de Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, Gustavo
Gili, 2002, 335 pp., p.66.
53 Roy Striker en su texto Documentary Photography. Citado por Francisco Alonso Martinez. Documentalidad y artisticidad en el

medio fotogrdfico. Barcelona, Editorial UOC, 2007, 110 pp., p.55. 60



Hay que senalar que el acto fotografico por excelencia depende de la seleccion para
capturar la imagen, en cuanto se presiona el botdn de la cdmara que acciona el
obturadory, por ende, ontfoldgicamente® hablando, la fotografia es arte; puesto que
la misma se construye desde la decision de quien la ejecuta. Por lo tanto, y también
de manera ontoldgica, la fotografia es documento, ya que a pesar comprender

contenidos subjetivos, queda la huella luminica de la luz que refleja el referente en
el material fotosensible como indicio. Resultando que la fotografia es documento y

arte.>”

No obstante, la funcion simbdlica siempre remite a algo que estd mas alld de la
estricta literalidad, y aun asi, no se prescinde por completo de la documentalidad,
puesto que ambas necesitan ser identificados. La eleccidon de los elementos

intervenibles y su control determinan en gran parte la iconicidad de la imagen.

En sintesis, la fotografia centra su voluntad artistica a la creatividad y la expresividad,
las cuales no son incompatibles con su naturaleza indicial o su caracteristica imitativa
de la realidad. La realidad puede involucrar la creatividad, asi como implica la
interpretacion personal. La imitacion mds objetiva y mimética, no existe, siendo ese

margen de imperfeccion el que permite la expresividad en el documento al artista.

54 Adjetivo que indica que es relativo a la naturaleza o exitencia del mismo sefialado.
55 Francisco Alonso Martinez. Documentalidad y artisticidad en el medio fotogrdfico. Barcelona, Editorial UOC, 2007, 110 pp.
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1.3.1. Estética y artisticidad de la imagen fotogrdfica

0s conceptos anteriores se esclarecerdn en el siguiente apartado, esto debido a
que, a pesar de que la fotografia iniciara como necesidad de copiar la realidad,
poco tiempo después de su invencion, se realizaron imagenes dejando de lado la
imagen fidedigna, extendiéndose al campo de la imaginacion y la creatividad; y

cOmo se menciond anteriormente, reafrmando su papel en el desarrollo del arte.

Antes que nada, la realizacidon de la imagen fotogrdafica debe responder a la
aspiracion del productor; es y puede contener propiedades como la provocacion,

comunicacion, emocion, entre otros elementos.

Al igual que en otras disciplinas, en susinicios, se consideraba que laimagen fotografica
debia contar con ciertos elementos para poder ser considerada artistica, tales como
la composicidon, el ritmo, simetria, perspectiva, puntos de tensidon, planos, enfoque
selectivo, desenfoque vy nitidez. De igual manera, la composicion construida a partir
del formato, el uso de la luz y sombras que creaban el espacio de la composicion, lo

cual le conferia supuestamente a la imagen cierta atmdsfera y la legitimaba como
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artistica en tanto conservard claramente cierto efecto pictorial. Asimismo, se
empezd a dividir ésta en distintos géneros como el paisaje, retrato, desnudo,
naturaleza muerta, la fotografia documental o el bodegdn; aunque actualmente
sabemos que en una misma imagen suelen encontrarse presentes mds de un género.
Siendo evidente en esto, podemos observar la influencia de la pintura académica
formal, incluso se publicaron manuales para la realizacion de fotografias artisticas,

como Henry Peach Robinson, quien publicdé en 1869 el manual Pictorial Effect

in Photography, el cual se basaba en las reglas académicas de la composicion.®

Posteriormente, hacia inicios del siglo XX, la estética en la fotografia se alejaba cada
vez mds de los principios pictéricos,” asi la busqueda por la técnica y la estética se
convirtieron en una sola, por lo que era de importancia primordial la obtencion de
la imagen desde el negativo técnicamente excelente, dénde la iluminacion vy la
composicidon debian, a la par, la observacion de la textura y la calidad en los tonos
del blanco al negro, por lo que el fotografo debia visualizar de antemano el resultado
final, buscando eliminar la suposicion, para asegurarse de tener excelencia técnica,

procurando la imagen directa y pura, e incorporar su interpretacion subjetiva de la

escena. La fotografia cuya motivacion era estética, debia registrar la realidad, no sélo

56 Beaumont Newhall. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, Gustavo Gili, 2002, 335 pp.

57 Cabe mencionar que pictorialismo no es equivalente a pictoricismo; el pictorialismo referia a la imagen en si, sin importar su
naturaleza, y el pictoricismo a la tendencia mimética de la pintura. Aunque muchas veces los autores pictorialistas mostraban una mar-
cada voluntad pictoricista.
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como reproduccion de la imagen, sino acercandose a la expresion, retratando o

que se fenia conciencia de ver.>8

Fue hasta la posmodernidad cuando se superd la discusion de la artisticidad de
la fotografia y se invalidaron las normas estéticas establecidas por la estructura
formalista, proponiendo otros temas de reflexion relacionados con la sociedad.
Junto con el proceso de desestetizacion del objeto, es decir, perdiendo su cualidad
de belleza, se dio un proceso de “desdefinicion” del arte. Por ende, la obra detond
en sus componentes, es decir, en el material, el concepto, el cuerpo del artista, el

medio de existencia, las condiciones de recepcion, la actitud artistica, entre ofros.

Con los cambios constantes en el arte, en la década de 1950, fildsofos buscaron
definir al arte, por lo que se llegd a la conclusidon de que el concepto de “arte” es un
concepto abierto, por lo que no se pueden dar condiciones necesarias y suficientes
par definirlo, ni criterios para aplicarlo. Dadas las manifestaciones presentes, éste
debia ser un término flexible, pudiendo integrar a su definicidn nuevos criterios en base
a nuevas manifestaciones que pudieran enriquecerlo, esto sin negar las condiciones
de la creatividad artistica. Desde hace mucho tiempo se han aceptado la diversidad
de manifestaciones existentes, por lo que una definicidon de arte en la actualidad, no

resulta prioritario.

58 Joan Fontcuberta. Estética fotogrdfica. Barcelona, Gustavo Gili, 2003, 288pp.
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Aunado a la desmaterializacion del objeto en el arte, se diolugaralaestéticaenel
arte através de la experiencia. El arte conceptual de 1960 dio paso a que los conceptos
de las obras, el lado intelectual del acto creadory el efecto artistico reemplazaran alas
obras.Esobservableenelcardcterdelasobrasarte, que dejo deserprioridadrepresentar,
significar y simbolizar; alejdndose de la concepcion de los objetos sacralizados,
resultando enla sola pretension de producir directamente experiencias. Por estarazon,
dejaron de figurar las Bellas Artes en la nueva concepcion del arte, esto corresponde a
la *vaporizacidon del arte”¥, como hasta entonces se conocia. Dantd lo describid como
el fin del arte, no porque se dejara de hacer arte, sino el final del arte como actividad

inconsciente, volviéndose mds una labor filosdfica o fundamentalmente conceptual.

Finalmente, los objetos, independientemente de lo que sean, siempre pueden
tener cualidades susceptibles a la apreciacion estética, ya sea sensible, intelectual
o cognitiva. La estética actual en el arte, corresponde a su experiencia y viene de
ésta rama filosofica; asi, la experiencia estética corresponde a un senfido infuitivo,
siendo la unidad del juicio estético, la relacion pura. A su vez, el valor estético del
objeto corresponde a su capacidad de generar experiencias, por lo que en todo
momento deben de suceder acontecimientos de manera fluida. Las actitudes

hacen arte, mientras originen experiencia sensitiva, cualquiera que fuere.®

59 Yves Michaud. El arte en estado gaseoso. Distrito Federal, Fondo de Cultura Econdmica, 2da reimpresion en espaiiol, 2012, 169

pp-
60 Ibidem.
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En la actualidad, la fotografia profesional requiere mdas que solo lograr la imagen,
y aungque hoy en dia existan un sinfin de objetos que faciliten la obtencidon de las
mismas, no podemos dejar de lado que la fotografia es un frabajo que requiere
conocimientos diversos y compuestos que demanda una técnica y un saber hacer.
A pesar de los anos frascurridos, vy la propagacion de la obtencion de la imagen a
partir de los medios digitales, es inevitable pensar aun en la fotografia artistica como
el resultado del conjunto de fendmenos precisos que requiere de conocimientos
fisicos, quimicos, matemadticos, mecdnicos y estéticos. El conocimiento y desarrollo
de los elementos técnicos, forman parte del hacer artistico y la produccion de la
imagen, donde cada uno de los elementos presentes en la imagen deben reforzar la

infencion del autor, en la que ningun elemento se encuentra presente azarosamente.

Por ello, la fotografia es todo un acierto ya que es la obtencion de la imagen a partir
de un conjunto de condicionesideales que el fotografo propicia. “[La fotografia] esun

arte, es mas que un arte, es un fendmeno solar, donde el artista colabora con el sol”.¢!

Finalmente, la fotografia es un medio expresivo por el cual se puede hacer arte, siendo
en la persona, y no en el medio dénde radica la cualidad arfistica de la imagen, cuya

ejecucion puede resultar buena o mala. Concluyendo que de la cualidad sensible,

61 Citando al poeta Alphanse de Lamartine por Giséle Freund en su libro Fotografia como documento social. Barcelona, editorial

Gustavo Gili, serie FotoGGrafia, 1993, 207 pp, p. 72. 66



la inteligencia y la habilidad, es donde debe surgir la imagen fotogrdfica artistica.

1.3.2. Representacién de la realidad visible en la fotografia a fravés

de dos categorias

1.3.2.1. Fotogrdfia artistica directa

“...el arfista tendria que apoyarse en algo que conocemos... en comun para
despertar nuestra imaginacion. Este apoyo lo encuentra en la naturaleza... Si se aleja
de la naturaleza, acepta sus propias limitaciones y nos las impone a nosotros” .42

comienzos del siglo XX, surgid la tendencia estética basada en las propiedades

y caracteristicas inalterables de su medio, lo que permitic desvincular a la

fotografia de la estética pictoricista que la habia caracterizado, ya que al pretender
que emulara a la pintura se buscaba acreditarla como disciplina artistica. Asi, la
fotografia directa tuvo su auge, por lo que comenzaron a preferirse las “fotografias
que parecieran fotografias”, carentes de manipulacion, es decir, las “fotografias

puras”, a fravés de la imagen directa.s

62 Véase a Charles H. Caffin, a través de Joan Fontcuberta. Estética fotogrdfica. Barcelona, Gustavo Gili, 2003, 288pp., p. 104.
63 Newhall, Beaumont. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, Edicion, 2002,
335 pp.
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Del mismo modo, al fotografo le correspondia interpretar la escena con el juicio
espontdneo y la composicion de su ojo; por lo que, para fotografiar, era necesario
esperar que todo estuviera en equilibrio, ya que se debia visualizar de antemano el
resultado final, para posteriormente “poner un marco” alrededor del tema. De esta
manera se pretendia, a través de la fotografia, la busqueda de la verdad; asi pues,
era necesario,”...esperad pacientemente hasta que la escena o el objeto de vuestra
vision se revele en su momento supremo de belleza... [que el negativo] necesite poca
O ninguna manipulacion... que sea mas artistico, pero que lo sea sélo de maneras

legitimas...”.¢*

Acorde con esto, la forma que deleitaba al ojo y la belleza, podia ser descubierta
en un lugar comun, razdén por la que la imagen obtenida era tan contundente, ya
que consistia en apoderarse de lo familiar y dotarlo de nuevos sentidos o significados;
de esta manera daba como resultado la imagen brutalmente directa y carente de
trucos. Por consiguiente, toda fotografia que denunciara cualquier manipulacion,

o eludiera la realidad en la eleccidn de su tema, era denominada impura.

64 Véase cita de Sadakichi Hartmann, Ibid., p. 167. 68



La honestidad de la imagen se fundamentaba en el respeto por el objeto a fotografiar
y, por ende, era imprescindible el dominio de la técnica fotografica, cuyo senfido de
composicion, la capacidad de condensar una imagen y la comprension del detalle,
era la estética caracteristica en la fotografia directa dentro de la busqueda por la
obtenciéon del realismo, elevando asi las imagenes por encima del nivel de simples

documentos.®

Asimismo, Henri Cartier Bresson, fotografo reconocido por su imagen de cardcter

documental, y conocido por trabajar con el “instante decisivo” de la fotografia frente
a larealidad -a la que describia como huidiza-, afrmaba que, de todos los medios de
expresion, la fotografia era la Unica que podia fijar el instante preciso de las cosas que
tendian a desaparecer. De esta manera, era necesario captar todo, cerciordndose de
no dejar huecos, ya que después seria demasiado tarde y desapareceria lo observado,

siendo imposible revivirlo. Para él, en ello consistia la originalidad y la esencia de la

fotografia, aunque ésta no podia separarse de los otros medios de expresion visual.

Por ello, a pesar de que la fotografia pareciere ser una disciplina aparentemente

sencilla debido al uso de un instrumento mecdnico, Bresson opinaba que lo Unico

65 Ibidem.
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que las unia era la posibilidad de captar, en una fraccion de segundo, la emocion
que el tema desprendia y la belleza de su forma, afrapando en una sola imagen
lo esencial de una escena. Es asi como el fotografo debia conjugar sus facultades
ante la realidad fugaz, conjugando un trabajo fisico e intelectual para la captacion
de la imagen; y, por ende, era necesario comprometerse con una actitud que

exigiera concentracion, disciplina de espiritu, sensibilidad y senfido de geometria.s¢

De modo que, la composicion debia iniciarse desde que se colocaba la cdmara en
relacion al objeto; es decir, desde el acto fotografico, fratando de capturar conrapidez,
la decision y composicion contenida en el ojo. Sin embargo aunque la composicion
tenia que ser una preocupacion constante, en el momento de fotografiar, no podia
ser mdas que intuitiva, puesto que era necesario componer casi al mismo tiempo que
se accionaba el obturador, ya que al fotografiar se enfrentaba a instantes fugitivos de
relaciones moviles. El contenido por su parte, no podia separarse de la forma, es decir,
la organizacion rigurosa pldstica en virtud de la cual, las concepciones y emociones
podian concretarse y ser transmitidas a fravés de la imagen, fruto del sentimiento
espontdneo de los ritmos pldsticos. Definiendo la fotografia naturalmente, como “...
el impulso espontdneo de una atencioén visual perpetua, que atrapa el instante y su

eternidad.”¢’

66 Henri Cartier-Bresson. Fotografia del natural. Barcelona, serie fotoGGrafia, Editorial Gustavo Gili, 2003, 99 pp.

67 Ibidem.
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Del mismo modo, la fotografia, implicaba un cardcter narrativo al contar una historia
a través de la imagen, donde se fijaban aconfecimientos e impresiones sueltas,
cuyo tema no consistia en recolectar hechos sino en captar “el hecho verdadero”
con relacion a la “realidad profunda”. Sin embargo, a pesar de que los elementos
del tema fuesen a menudo dispersos, no debian unirse de manera forzada, ya
que Bresson afirmaba que ponerlos en la misma escenaq, seria una falsedad y
para fijar la realidad, era imprescindible no manipular la imagen en la toma, ni en

su proceso, evitando a toda costa que el artificio "matard la verdad” de lo real.

The Var department. Henri Cartier-Bresson. Gelatinobromuro. 1932.
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A pesar de esto, reiteraba que la fotografia también conllevaba el juicio del
fotografo sobre aquello que veia, por lo que implicaba una gran responsabilidad,
ya que la fotografia era medio de difusion del pensamiento de su autor. De
la misma forma, manifestaba que fotografiar era un modo de comprender vy
significar el mundo y por o mismo, proponia que viviendo era la manera en que

nos descubririamos y reveldramos el mundo exterior, que a su vez nos daria forma.

Por todo lo anterior, la forma debia establecerse en un equilibrio del mundo interior
con el exterior que, en constante didlogo, podian llegar a formar uno sélo; por ello,
tanto en el mundo como en nuestro universo personal, bastaba con ser [Ucido vy
honesto respecto a lo que acaecia, situdndose en relacion a lo que se percibia. Por

ello, “Fotografiar, es poner la cabeza, el ojo y el corazén en el mismo punto de mira.”¢®

Finalmente, con el objetivo de ejemplificar el tfema, se mencionardn de manera
breve a dos fotografos encontrados en esta linea de la disciplina. Jean-Eugene-
Auguste Atget, fue un fotdgrafo no reconocido en su tiempo, que desde
1898, realizd fotografias de las escenas callejeras de Paris, mismas a las que

recurrieron posteriormente otros artistas, por la calidad y peso de las mismas.

68 Henri Cartier-Bresson. Fotografia del natural. Barcelona, serie fotoGGrafia, Editorial Gustavo Gili, 2003, 99 pp, p.11.
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Avenue des Gobelins. Jean-Eugéne August Atget. Copia
en papel aristo. Paris. 1910.

En sus imagenes, el detalle y el objetivo

| quedan separados del mundo de las

apariencias, siendo  manifestaciones
significativas y “exactas” a la vez. Sus
imagenes trascienden al documento
y se acercan a lo lirico, aunado a que

no contenian referencias a ofro medio

grdfico que al de la fotografia misma.

Asimismo, Ansel Adams, alrededor de 1930,

comenzd a fotografiar bajo la influencia

del pictoricismo, para posteriormente
inclinarse por el enfoque directo, mismo en

el que se especializd en la interpretacion

de escenarios naturalistas; y con la finalidad de alcanzar la mayor similitud

posible, verificaba las placas de impresion con las pruebas de la imprenta.

Fue asi como Adams implemento la escala de grises, en diez zonas, desde la 0 que

es negro, hasta la IX, que es blanca, siendo la zona V, el gris o tono medio. De esta
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maneraq, el fotografo eliminaria la suposicion, pudiéndose concentrar en los problemas
estéticos, estando seguro de la excelencia técnica de la imagen y su interpretacion

subjetiva de la escena.®’

Yosemite Valley,Summer. Ansel Adams. Fotografia analoga.
Yosemite National Park. Estados Unidos. 1935.

1.3.2.2. Fotogrdfia artistica construida

Poro adentrarnos en este subtema, es necesario refomar brevemente a

la representacion real de la imagen, ya que se encuentra comprendida

69 Newhall, Beaumont. Historia de la Fotografia: De sus origenes a nuestros dias. Barcelona, editorial Gustavo Gili, Edicién, 2002,

335 pp.
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enfre la realidad y lo que queremos o lo que deberiamos ver en ella. Debido
a que es un fragmento seleccionado de la vida real, y por ende, en cada
imagen la realidad remite a un imaginario, evoca a la ilusion y el mundo de las
apariencias. A su vez, es acceso a la realidad que evoca simbodlicamente, y por

ello, tfoda imagen se encuentra en medio del modelo imaginario y la realidad.

En ocasiones, la desemejanza con el modelo real, en pos de los rasgos imaginarios,
o la deformacion de los mismos, hacen mds proximo su parecido. Puesto que “La
imagen que tenemos en la mente y que constituye el mundo de lo imaginario no es

semejante aloreal... Todaimagen hasta la mas realista, tiene su parte imaginaria...”’°.

Deigualforma, de acuerdo a Jean Chateu, larealidad se liga con elmundo preceptivo

ya que “Larealidad es pues la presencia perceptiva y se halla por tanto contenida en

todo pensamiento, puesto que todo pensamiento se encuentra ligado al precepto...
"7, al mencionar tres tipos de realidades: la presencia, la irrealidad (como intension
representativa del mundo material) y la imaginacion. Asi, evocar lo imaginario, es
la capacidad de componer ofro mundo y no un sustituto de éste, y la imagen es

propensa a intfegrarse en lo real, o de lo real emanciparse en forma de imagen.

70 Michel Melot. Breve historia de la imagen. Espafia, Ediciones Siruela, 2010. 107 pp, p.13.
71 Véase la cita de Jean Chateu, Las fuentes de lo imaginario. Espana, Fondo de Cultura Econdmica, 1972, pp. 348, p.188., a través
de Arreola Barraza, Jorge Alberto. Teoria de la imagen fotogrdfica : el problema de la Nada. Chihuahua, Instituto Chihuahuense de la

Cultura, 2011, 94 pp., p. 40. 75



Conrespecto ala fotografia, laincertidumbre que hay entre la ficcion y lo documental,
lo simbdlico y lo auténtico, es resultado del interés de acercarnos a lo real y las
dificultades para hacerlo, y siempre ha estado presente alo largo de su historia debido
a su semejanza con el modelo visible, y su funcidn historica de suministrar informacion

visual precisa y fidedigna.

Del mismo modo, la fotografia surgid de la necesidad de la materializacion de la
imitacion de la naturaleza, como el resultado de su observacion directa, cuyo rigor y
precision proporcionaban acceso al conocimiento fiable del mundo fisico. El interés
que se ha tenido sobre la fotografia ha sido la constatacion de la experiencia, es
decir, la fotografia como evidencia, cuya aspiracion consiste en fransmitir informacion

visual de forma clara y concisa.

Luego entonces, se consideran fotografias documentales, aquellas en las que los
sucesos capturados con la cdmara, han sido alterados lo menos posible, mismas en
las que el fotdégrafo ha influido minimamente; es decir, que no ha interferido en la
apariencia de autenticidad del contenido. Sin embargo, la fotografia documental
comparte ciertas caracteristicas con la fotografia construida, puesto que toda

fotografia precede de la realidad y contiene cierto grado de informacién, por lo que
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fungen como documento. Igualmente, tanto para el fotédgrafo documental, como
otros fotografos, la interpretacion de la realidad representa su objetivo prioritario.”?
Las fotografias documentales han sido planificadas en mayor o menor medida, y su
principio de realidad es su intencion visual, y de igual manera, en ellas la “objetividad”
de la imagen se ve impregnada de la sensibilidad e ideologia del fotografo, aunque

no sea de manera intencional.

La invencion de la fotografia surgid del anhelo de almacenar informacion, es
decir, para recordar aquello que se ha fotografiado, y preservar la experiencia.
Sin embargo, la fotografia estetiza y cosifica todo por igual, fransformando
la naturaleza, “ddndole vida” a las cosas y lo inanimado. Debido al principio
de que las cosas han de perecer, tanto la memoria como la fotografia hacen

posible que éstas perduren. Asi, la fotografia es “...una actividad fundamental
para definirnos... hacia la autoafirmacion y el conocimiento”’3, razén por la que

la fotografia misma puede funcionar como un instrumento de andlisis y critica.

Por consiguiente, por largo tiempo se aceptd a la fotografia como resultado de la

realidad visible o modelo natural; pese a ello, esto no referia que abarcara “toda

72 Joan Fontcuberta. El beso de Judas: fotografia y verdad. Barcelona, Gustavo Gili, 1997, 191 pp., p. 56.

73 Ibidem.
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la realidad”, puesto que aun la imagen mds objetiva, es relativa; esto debido, en
gran medida, por la manera en la que aborda al modelo, y por ello, su importancia
reside en dar consistencia a este. Asi pues, creer que la fotografia ofrece testimonio
de algo, implica un acto de fe, ya que no existe ningun indicio que garantice

que esta, por su propia naturaleza, muestre la realidad, y por ende la verdad.

Es por esta razdn que, pese a las caracteristicas de la fotografia relacionadas con
la obtencion directa de la verdad como herramienta para la obtencion de la
realidad, testimonio de lo sucedido y cuya imagen funciona como evidencia, para
Joan Fontcuberta, toda fotografia es ficcion que se presenta como verdadera,

por ello afrma que el “buen fotografo” es aquel que miente bien la verdad.

De esta forma, describe a la fotografia como la “escritura de las apariencias”, puesto
que el realismo difiere de la “realidad” por lo que le concierne la persuasion. Por ello,
no radica en la verdad ni en darle forma, sino en su verisimilitud; asi, la fotografia
pertenece al campo de la ficcion mds que al de las evidencias, puesto que toda

fotografia es invencion.
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Por consiguiente, la fotografia no sélo ha permitido el engano, sino que lo ha facilitado
debido a que se limita a describir la forma, siendo ésta su cometido. “Nos seduce su
proximidad de lo real y nos infunde la sensacion de poner la verdad al alcance de

nuestros dedos...”.”*

Por consiguiente, el dilema que ha existido siempre entre descubrir e inventar, que ha
caracterizado las practicas artisticas de la fotografia “directa” frente a la fotografia
“construida”, deja de tener sustento, puesto que todo es descubrimiento e invencion.
Por ello mismo propone que, cuando la fotografia directa imposibilita la tfransgresion
de la barrera de lo “real”, su modificacion presenta la alternativa de representar la

realidad de manera fransparente. “Fotografiar, en suma, constituye una forma de

reinventar lo real, de extraer lo invisible... y de revelarlo”.”>

A pesar de ello, los términos de “objetividad” y “fiabiidad” de la imagen
fotogrdfica se perderian por la conciencia critica frente a ella y sus intenciones,

mdas que por el uso de la modificacion o las herramienta de manipulacion.

Asi, la imagen fotogrdfica fiene cabida como documento y arte. No obstante,

74 Ibidem.

75 Ibid., p. 45.
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dentro del arte, comprende el aprovechamiento de las cualidades Unicas del medio,
trascendiendolaimagen como soporte deinformacion paraaconteceren obra; objeto
dotado de valores de forma y de contenido. Por ejemplo, en el arte contempordneo
se profundiza en la idea de falsificacion como estrategia intelectual. De este modo,
las imagenes fotogrdficas revelan su propio espacio ambiguo e ilusorio al destruir
certezas y convicciones, para edificar sensibilidad. Sustituyen la experiencia, ya que

nada es evidente, y por ello, en la actualidad, todo es verdadero y falso a la vez.

Es observable que la fotografia, en su origen, tuvo que acercarse ala “realidad” para
demostrar su naturaleza artistica, y su objetivo ha consistido en traducir los hechos en
reflejos de la imaginacion. Sin embargo, actualmente lo real se enlaza con la ficcion;
la fotografia puede devolver lo ilusorio, las framas de lo simbdlico, donde se establece
la interpretacion de la experiencia personal, es decir, la produccion de la propia

realidad.

A contfinuacion se muestra el trabajo de dos artistas, que se sirven de la supuesta
veracidad de la imagen fotogrdfica, para realizar sus propuestas. Pedro Meyer, en su

serie Verdades y Ficciones, confronta en su temdtica la contraposicion de dos culturas:
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enmarcaelconflictoenEstadosUnidos,
como paradigma de la abundancia
y el bienestar material; y por oftro

lado, muestra a México, a través de

gente del estado de Oaxaca, con

sus carencias materiales. Con este

trabajo apunta hacia los sinfomas de

Trabajadores mexicanos emigrados, en una autopista de Una nueva consciencia documental,
California. Pedro Meyer. 1986-1990.

que se sirve del uso de la tecnologia

digital y sus posibilidades de alterar

la imagen, con la finalidad de mostrar la interpretacion del artista de la realidad.”s

Asimismo, Keith Cottingham, en su trabajo Fictitious Portraits de 1993, realizd retratos
fotogrdficos de jovenes que personifican el supuesto canon ideal o de perfeccion
de la sociedad de Estados Unidos, mismas que estdn concebidas con recursos
compositivos de la tradicion pictdrica. En esta serie, los rostros resultan perturbadores
al ser extremadamente perfectos y parecidos entre ellos; sin embargo, los mismas no
existen, esto debido a que Cottinghan ha producido identidades ficticias a través

de la manipulacion digital, realizando un hibrido de su imagen con la de otros,

76 Ibidem.
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creando los rasgos fisondmicos a través de modelos de arcilla, dibujos anatdmicos

y de fotografias de revistas, obteniendo una recreacion artificial y realista.”

Fictitious portraits. Keith Cottingham. Fotografia construida. 1993.

A partir de lo anterior, se observa que tanto en la fotografia directa como en la
construida, es necesario visudlizar de ante mano el resultado final, pues la imagen
obtenida implica la seleccion de un fragmento de la realidad. Asimismo, la
fotografia en ambos casos, es resultado de la interpretacion del que la captura,
estando impregnada de su sensibilidad, ideologia y subjetividad, aun sin ser manera
infencionada o consciente. Por ello podriamos afirmar que toda imagen, se

encuentra inmersa entre la captura de la realidad y la construccion de la misma.

77 Ibidem.
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CAPITULO Il

IDENTIDAD E IDEOLOGIA

“Yo no soy solamente una figura
de la ideologia, también soy
una persona real. Para que

la ideologia funcione, debes

aceptarla con distancia.”

Zizek
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2.1. Definicion de Ideologia

n el presente capitulo, se realizard un breve recorrido en torno a dos
conceptos pilares de la investigacion, identidad e ideologia; a fravés
del cual, se pretende lograr un acercamiento a su definicion, asi como a
la delimitacion y campo de los mismos, aunado a su relevancia en el arte;

siendo observable en el ejemplo especifico de la produccion de Joseph Beuys.

La Ideologia ha sido definida con diferentes significados por  varios fildsofos
y tedricos tales como Foucault, Althusser, Heidegger, Emile Durkheim, Marx y
Hegel. Todas estas definiciones corresponden a momentos historicos y conceptos

divergentes, por lo que no todas son compatibles, llegando incluso a confradecirse.

Entre sus definiciones se encuentra la de Emile Durkheim, quien muestra a la ideologia
como algo rigido, armazén de ideas preconcebidas que deforman la comprension,
siendo éstas nociones sobre hechos mds que la derivacion de las nociones a partir de
los hechos. Por otro lado, Martin Heideggger afirma que todo nuestro pensamiento

es ideoldgico, ya que no existe pensamiento alguno sin precomprensiones ni

87



presuposiciones. Micheal Foucault, por otro lado, menciona a la ideologia como
legitimacion de poder, definiendo al poder como aquello que determina nuestras
relaciones personales y actividades diarias, mdas que algo con implicaciones

claramente politicas, de acuerdo a las referencias de Terry Eagleton.’®

En contraste, éste tedrico afirma, que la ideologia es un asunto de discurso, donde
es necesario observar qué, a quién, y con qué fines se estd expresando, ya que lo
que permite reconocerla son sus intereses, asi como su funcion relacionada con la
manifestacion de su contexto social.”? Asi, el discurso estd ligado a intereses sociales
especificos. Sin embargo, distinguir los infereses sociales de los individuales es algo
problemadtico, ya que los grupos se encuentran conformados por individuos con

intereses particulares cada uno, lo cuales pueden o no compartirlos entre ellos.

No obstante, lasideologias no pueden simplemente senalarse como falsas o verdaderas
por completo, ya que se puede afirmar que contienen algo de verdad, puesto que es
improbable que sean carentes de sentido en su totalidad, aunado a que las mismas,
codifican necesidades y deseos genuinos. Por ello, Jon Elser® afirma que las ideologias

dominantes pueden conformar las necesidades y deseos de las personas sometidas a

78 Véase a Durkheim, Haidegger y Foucault a través de Terry Eagleton. Ideologia: Una Introduccién. Barcelona, editorial Paidos,
2005, 393 pp.
79 Ibidem.

80 Véase a Jon Elser a través de Terry Eagleton. Ibidem.



las mismas, y a su vez, éstas deben contemplar las necesidades y deseos que la gente
ya tiene, captando sus esperanzas y necesidades genuinas, insertando posteriormente

sus intenciones, de manera que vuelvan a estas ideologias plausibles y atractivas.

De la misma forma, las ideologias deben ser lo suficienfemente “reales” para
proporcionar las bases necesarias para que las personas puedan sustentar y forjar
una identidad coherente y propia, asi como motivaciones soélidas para una accion
efectiva. Por ello, las ideologias deben ser mds que ilusiones impuestas, y a pesar de
sus incongruencias, deben fransmitir una vision social que sea real y suficientemente

reconocible para no ser simplemente rechazadas.

Para Louis Althusser®!, la ideologia representa la manera de relacionarse con
la sociedad, es decir, aluden a las relaciones afectivas e inconscientes con el
mundo y los modos en que estamos pre reflexivamente ligados en la realidad
social, las cuales entranan una clase de conocimiento que orienta al sujeto en
sus practicas dentro de la sociedad; de esta manera se sostiene que la ideologia

expresa un deseo, esperanza o nostalgia mdas que una descripcion de la realidad.

81 Véase a Louis Althusser a través de Terry Eagleton. Ibidem.
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Por su parte, Kant®? senala que la ideologia es aquello que nos constfituye y nos
proporciona una identidad propia, o cuyos topicos se entrelazan con las raices de
nuestra identidad. Por otro lado, existen autores como Raymond Geuss, los cuales
afirman que las ideologias conforman falsas conciencias, puesto que las ideas que
difunden funcionan para el mantenimiento de un poder, ademds de que estdn
motivadas por intereses egoistas de un grupo dominante. Pese a ello, las ideologias

siguen siendo el resultado de una racionalizacion sobre la percepcion del mundo,

ya que las mismas contribuyen a organizar la vida prdactica de los seres humanos.®

Por todo lo anterior, podemos comprender que |os significados amplios y restrictivos de
ideologia fienen su incompatibilidad mutua en el origen de su tiempo histérico, politico
y conceptual discordante; y a pesar de ello, podemos observar que la ideologia
circunda enfre la definicidon y conceptos siguientes: la ideologia es proceso generador
de ideas, creencias y valores en la vida social, asi como aproximacion a la cultura que
denota las prdcticas significativas y, de igual forma, como los procesos simbdlicos y

la manera en que las personas viven sus propias practicas dentro de una sociedad.

Por otro lado, la ideologia se aproxima a la promocion y legitimacion de los intereses

de los grupos sociales, las cuales estructuran las relaciones dentro de la misma, sin

82 Véase a Kant a través de Terry Eagleton. Ibidem.

83 Ibidem.
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necesidad de entrar en el cuestionamiento de si la misma es o no racional, ya que
su afirmacion dependeria de la participacion activa del mayor nUmero de personas

posible.

Asimismo, las ideologias se observan desde su propuesta en sus propios términos,
considerdndola expresion simbdlica de una cierta manera de vivir en el propio
mundo, cuya vision del mundo no es posible falsar o verificar ya que exhibe una
forma de percepcion. Las ideologias también pueden ser tomadas como formas de
pensamiento fundamentadas en ciertos principios, cuyos juicios morales son menos
solidos que los juicios del mundo fisico, puesto que vivimos en una sociedad en la que
hay conflictos fundamentales de valor, aunado a que estos no pueden someterse a

criterios de verdad y falsedad.

Partiendo de todo lo anterior, tomaremos a la ideologia como forma de significacion
del mundo, a partir de la cual se generan ideas, creencias y valores, y cuyas
ideas preconcebidas frente a ciertas situaciones de la vida diaria, son resultado
de la experiencia personal, y cuya delimitacidon permite la constitucidn de una

identidad afirmando que nuestras ideas nos conforman. Bajo la ideologia y formas

91



de pensamiento, se generan comportamientos de acuerdo a un sistema de reglas,
creenciasy principios, enrelacion ala codificacion de necesidades y deseos genuinos,
cuya expresion simbodlica genera una cierta manera de viviry percibirla propiarealidad
dentro de la sociedad. Como resultado de dichas posturas y estructuras mentales,
se da la pauta a la manera de relacionarse con el ofro, a la dindmica dentro de

las relaciones personales y el desarrollo de las actividades diarias. De esta forma, las

creencias se insertan en las practicas sociales, dando lugar a su propia constitucion. 8

2.1.1. Conceptos dfines rumbo a la definicién de ideologia

Apor’rir del siguiente apartado, se pretende esclarecer el concepto de
ideologia desde su significacion misma, con la finalidad de delimitar la
direccion y el campo de andlisis de la investigacion, en la medida de lo posible.
Siendo asi, debido a la cantidad de definiciones poco claras y contradictorias, asi
como los conceptos con los que se le confunde equivocamente, es conveniente

aproximarnos al concepto de ideologia a partir de una definicion por via negativa.

Partiremos desde la situacion de que, al momento de definir la ideologia, ésta puede

84 Ibidem.
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confundirse, o bien, puede abordarse de manera paralela con términos relacionados
a la misma tales como el interés, opinidn, conviccion, creencia, cultura, mentalidad,
prejuicio, discriminacion, estilo de vida, concepciéon del mundo, sistema de valores,
entre ofros; por ende, es conveniente delimitar laideologia a partir de la diferenciacion
de los mismos. Para que esto sea posible, es necesario puntualizar que la ideologia
no se ubica en el terreno de lo tedrico, sino en el campo de la experiencia social,
la cual abarca actitudes y comportamientos de los componentes del grupo. Asi, la
adherencia a una ideologia no supone una actitud racional del sujeto, puesto que
las interpretaciones y conclusiones de la misma son ajenas, por lo que basta que al
individuo le sean suficientes las mismas razones para que éste se conforme con lo

pensados por otros.

De esta forma, se abordardn los términos anteriormente mencionados, retomados

de la delimitacion realizada por José Miguel Ramon de su texto Las Ideologias.®
Comenzaremos asi desde la definicion de “interés”, el cual puede entenderse como
la manifestacion subjetiva de un proceso o juicio mental, mediante el cual el individuo
fija su atencidon de manera egoista en aquello que considera conveniente, y aparta

de si lo que considera personalmente inconveniente o contraproducente. De ésta

85 José Miguel Pavon. Las ideologias. Espafia, Pavolamb ediciones, 2001, 354 pp.
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maneraq, el juicio de interés planteado con tintes egoistas, materialistas o egocéntricos,
se encuenfra enfre la conveniencia o inconveniencia proyectada por la apreciacion

subjetiva del sujeto.

A la ideologia concebida a partir de las caracteristicas anteriores, se le denomina
ideologia particular, y cuyo opuesto seria la ideologia total, dependiendo de la
motivacion de la misma. Sin embargo, el individuo comUnmente se siente complacido
y dispuesto con la ideologia a la que se encuentra adherido, aunque esto implique
que no sean sus intereses los que busca la ideologia, por lo que se distingue en este
caso, el sentimiento del interés. Asi, el sujeto busca el provecho propio, y como es

natural, la ideologia que contiene sigue siendo totalmente distinta del interés egoista.

Por otro lado, las convicciones y opiniones son operaciones mentales, atribuidas en
cuanto a origen y desarrollo, al sujeto pensante, el cudl se siente dueno y autor de
las mismas. No obstante, la diferencia entre conviccidn y opinidn, consiste en que
la opinidn no pasa de ser una aseveracion sobre la que el sujeto no emite un juicio
concluyente; mientras que la convicciéon lleva consigo la idea de certidumbre vy

frmeza intelectual, a la cual la persona siente haber accedido. Siendo asi, la opinidn
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no se presenta como un elemento fundamental de la experiencia personal del
sujeto, por lo que con facilidad se pueden emitir juicios sobre terceros o de temas
infrascendentes. Por ello, la opinidon es individual y subjetiva sin ser necesariamente

parficipativa, ante la cual no se posiciona en vinculacion con los demds.

En cambio, las ideologias son producto de la elaboracion ajena, en la que el grupo
juega un papel primordial puesto que se desarrollan dentfro del mismo; y el seguimiento
de las ideologias implican un estimulo del sentimiento de pertenencia, por lo que

no se comparte de la misma forma como la coincidencia en la forma de opinar.

La conviccidn, por ofro lado, se relaciona con las experiencias personales de mayor
intensidad, conrasgos mdsseriosy, en consecuencia, mdssignificantes. De estamanera,
el comportamiento y el pensamiento ideoldgico se conforman de una superestructura
mental que se impone al individuo, y que es recibida de fuera; mientras que las
convicciones, en cambio, presuponen una ardua tarea subjetiva en la que el individuo
interioriza previamente los datos culturales recibidos, y en cuyo caso, la conviccidn es el
resultado de un convencimiento, producto de la tarea subjetiva en que se fundamenta

enla autonomia de la persona. De esta manera, la ideologia se diferencia de la misma,
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puesto que ésta no parte de la interiorizaciéon ni forma parte de una labor
esencialmente subjetiva e individualizada; por el contrario, permanece anclada
al terreno de lo grupal, cuyo grado de afluencia determinard el nivel de arraigo

de la misma.

Por ofra parte, se denomina creencia a la produccion mental, aludiéndose a la
relacion de ideas o conjunto de postulados a las que el sujeto se adhiere, y cuya
incorporacion busca de manera prdactica la modificaciéon de la historia a través
de un progreso o perfeccionamiento de las formas sociales. Para llevar a cabo sus
expectativas, a éstas no se les imponen planteamientos, por o que el sujeto no
se ocupa en cuestionar razdn ni estructura de cada una de ellas, y por ello, no se
encuentran sistemdaticamente articuladas. Asi, las creencias forman parte de algo
colectivo, en comun y propio de un grupo, creada en conjunto con los demds; en
torno a éstas, se fomenta el sentimiento de creencia y de unidad a partir de la cual

se generan ritos y prdacticas, cuyo elemento repetitivo revitaliza dichos sentimientos.

Por ofra parte, las creencias carecen de bases solidas al no poseer una referencia
estable de credibilidad; por ello, estas mismas son entendidas y analizadas
a través de la subjetividad, para que de esta manera, en la creencia tenga

lugar un proceso que parte del drea subjetiva del creyente para terminar
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con la afirmacion rofunda de la comunidad. A diferencia de la ideologia, la

creencia por si misma, no busca imponerse como Unica y exclusiva verdad.

Porlo que respecta a la cultura, ésta es entendida con base a las definiciones de José
Miguel Pavén, como la forma de vivir de la sociedad en su conjunto, las maneras de
sentiry de actuar, cuya prioridad consiste en reunir una pluralidad de personas en una
colectividad especifica; por ésta razon, forma parte integrante de los miembros en
sociedad, ya que abarca todo el modo de vida en conjunto de sus integrantes, razon
por la cual también incluye a los objetos de su creacion.® Asi, la cultura funciona
como un sistema globalizante y universal, erigiéndose como patrimonio distintivo de
una sociedad, la cual no es trasplantable, y diferenciandose de las ideologias, cuentan
con dicha posibilidad, cuya construccion de datos culturales es impuesta por una élite
0 sector muy reducido dentfro de un grupo social. Asimismo, |la cultura, a pesar de
actuar como modelo para las personas, no lo hace de manera rigida, a diferencia de

la ideologia, ya que lo caracteristico de la misma es la infransigencia e inflexibilidad,

cada vez mayor conforme va ocupando un nivel superior en el poder social.

Otro concepto afin a la ideologia es la mentalidad, definida en si misma como la

capacidad de pensar qué caracteriza a cada persona, reconocida usualmente

86 Entre dichos objetos de creacidn se encuentran la forma de vestir, la familia, las creencias religiosas, la vida de ocio, libros, vivi-

endas y por supuesto al arte. 97



con connotaciones aprioristicas. Por ello, la mentalidad es un conjunto de actitudes
que, en general, proviene del rol ocupacional o rol predominante, la comunidad
en la que habita el sujeto y el contexto personal. Los prejuicios, por otro lado, son
denominados como actitudes ante un dato u hecho concreto, el cualimplica opiniones
preconcebidas, pudiendo serfavorables o desfavorables, aunque usualmente implican

contenido peyorativo y actitud despectiva.

A diferencia de la cultura, los prejuicios no se heredan, se aprenden, siendo
consecuencia de la experiencia a la que es sometido el sujeto por su entorno. En
si, la ideologia es una estructura sistemdtica, mientras que el prejuicio es un dato
mental aislado, y por esta misma razon puede contradecir a la creencia, ideologia
o mentalidad del sujeto. Por consiguiente, al prejuicio que frasciende las relaciones

sociales y se manifiesta con actos, en la practica se le llama discriminacion.

Por Ultimo, el “estilo de vida" es utilizado estrechamente en relacion al sistema de
consumo y un estrato socio-econdmico. Dicho estrato se encuentra apegado, en
mayor medida, a un modelo de existencia relacionado a los estereotipos de cada
grupo social, con consideraciones de clase social y ocupacional, cuyo estilo de vida se

encuentra asimilado a los logros materiales. A diferencia de “concepcion del mundo”
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y “jerarquia de valores”, cuyos férminos encierran una carga moral, hace referencia

a un universo de lo ideal en el que la moralidad foma una posicion predominante.?’

Por todo lo anterior, se concluye que la ideologia, a pesar de distinguirse
de los conceptos anteriores, mismos que lo circunda y contextualizan, estos
cuentan con caracteristicas similares. Sin embargo, la ideologia propia de la
sociedad encontrard su origen al exterior del mismo, a partir de la imposicion
del sistema dominante o Estado, el cual lo provee de estructuras mentales que

tienen impacto al interior del sujeto, pudiendo verse reflejado en sus acciones.

2.1.2. La ideologia y el Estado

| haber planteado lo correspondiente a la definicion de ideologia, es
necesario continuar la linea de la investigacion desde la senalizacion de los
organismos que detonan el origen de la misma a partir del Estado: los Aparatos de
Estado y los Aparatos Ideoldgicos de Estado; asi como la definicion del territorio en
el que se dan lugar, es decir, la sociedad. Es a partir del Estado y su conformacion,

que la ideologia dominante se origina mediante los Aparatos de Estado y los

87 José Miguel Pavon. Las ideologias. Espaiia, Pavolamb ediciones, 2001, 354 pp.
99



modelos de produccion, cuya finalidad es hacer que sus componentes o sujetos

leven a cabo su funcion dentro del papel que les corresponde en la sociedad.

De acuerdo a Althusser, en su texto Critica de la ideologia y el Estado,® nos dice
que de esta manera, toda formacion social depende de un modo de produccion
dominante, por ello, todo proceso de fabricacion utiliza las fuerzas generadoras
bajo determinadas relaciones de realizacion. Asi, la reproduccion de la fuerza de
trabajo, se encuentra determinada por las necesidades histéricas impuestas por
medio de la lucha de clases, cuyo desarrollo y unidad, se encuentra cualificada
o diversificada segun las exigencias de la division técnico-social del tfrabajo en sus
diferentes “puestos” y “empleos”. Esta division se asegura por medio de distintos

procedimientos e instituciones.

Siendo asi, la reproduccion de la fuerza de frabajo exige cierta subordinacion a
las reglas del orden establecido, asi como acatamiento a la ideologia dominante
por parte de los frabajadores, y la capacidad de manejar dicha ideologia
por parte de los agentes dominantes. De esta manera, son las instituciones o

aparatos del estado las que aseguran el sometimiento a la ideologia dominante.

88 Althusser. Critica de la ideologia y el estado. Buenos Aires, editorial Cuervo, 1977, 70 pp.
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Por la misma razon, todos se encuentran impregnados de esta ideologia en
diversos grados, a fin de desempenar “eficientemente su labor” dentro de la
sociedad. Sucesivamente, la reproduccion de la fuerza de trabajo hace eficiente
la reproduccion de la sujecion a la ideologia dominante o de la prdactica de esta

misma, dando como resultado la presencia eficaz de la realidad de la ideologia.®

Por todo lo anterior, es necesario hacer una breve definicion del Estado, puesto que la
ideologia se origina y se encuentra en funcion del mismo. El Estado se concibe como
“maquina de represion, que permite a las clases dominantes, asegurar su dominio
sobre la clase obrera a fin de someterla al proceso de extorsion de la plusvalia”, segun

Althusser.”©

Por lo que podemos decir, el Estado es el érgano que da pie a la organizacion
social en estratos, asegurando el dominio sobre los niveles productores, y
cuyo fin es someterla a la manipulacion del sistema de valores dentro del
sistemma econdmico. De esta manera, el aparato de estado, se encuentra

constituido por el Presidente de la Republica, el gobierno y la administracion.

89 Ibidem.

90 Ibidem.
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Aunado a ello, al interior del materialismo historico concebido por Marx, senala que la

estructura de toda sociedad se encuentra constituida por niveles o instancias:

1. Lainfraestructura. La base econdmica: constituida por las fuerzas productivas y

relaciones de produccion.

2. La superestructura. Instancias: juridico-politico: el Estado y el derecho. La ideologia:

religiosa, moral, juridica, politica, etc.

De esta manera, queda explicito que el Estado se encuentra al servicio de las clases
dominantes, cuya funcion tiene sentfido en relacion del poder del Estado. Luego
entonces, el Aparato de Estado puede permanecer inmutable, sin que le afecten
los acontecimientos politicos que afectan a la instancia en la que se encuentra
depositado el poder de Estado; es decir, el Estado permanece inmodificable, tras la

toma de poder de Estado.

Dentro de la teoria del Estado de Althusser,’ el Aparato de Estado (AE) comprende:
el gobierno, la administracion, la politica, tribunales, etc. Mientras que los Aparatos
ldeoldgicos de Estado (AlE) representan:lasinstituciones diferenciadasy especializadas,

constituidos por las siguientes:

91 Ibidem.
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. AlE Religioso  AIE Politico

. AIE Escolar (ensenanza) e AIE Sindical
. AIE Familiar  AIE de lainformacion
. AIE Juridico e AIE Cultural (Arte, letras)

Los Aparatos Ideoldgicos de Estado son diversos; sin embargo, no existe una unidad
inmediatamente visible, las cuales conciernen al dominio privado en el derecho de
la clase dominante, diferencidndose éstos de otros Aparatos de Estado (represivos)
en que no funcionan mediante la violencia, sino a través de la ideologia. Es decrr,
los Aparatos Ideoldgicos de Estados funcionan predominantemente mediante la
ideologia y atenuadamente mediante la represion, ya que ningun aparato existente
es puramente represivo o ideoldgico. De esta manera, instituciones como la escuelq,

las iglesias o la familia, “instruyen™ a sus seguidores por medio de métodos apropiados.

De la misma forma, la clase dominante se encuentra activa dentro de los Aparatos
ldeoldgicos de Estado (AIE), puesto que ideologia dominante se encuentra insertada
en los mismos; y en cuyas instituciones, se aseguran la reproduccion de las relaciones

de produccion.
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Por ello, todos los aparatos de Estado funcionan mediante la represion o la ideologia
en mayor o menor medida. Asimismo, mientras que los Aparatos de Estados se
encuentran constituidos en un todo organizado, cuyos componentes se encuentran
centralizados bajos una unidad de mando, siendo representantes de las clases en el
poder; los Aparatos Ideoldgicos de Estado, son multiples y relativamente “autbnomos”,
las cuales se encuentran contradictoriamente, aseguradas por la ideologia de la clase
dominante. Por ello la superestructura del Estado, se encuentra consolidada a fravés
del gjercicio de poder, en los Aparatos de Estado, el Aparato (represivo) de Estado y

los Aparatos Ideoldgicos de Estado.”

A diferencia de los Aparatos Ideoldgicos de Estado, la funcion del Aparato de Estado,
consiste en asegurar -por la fuerza si es necesario-, las condiciones politicas de la
reproduccion de las condiciones de produccion, contribuyendo en gran medida a
reproducirse a si mismo. De esta manera, asegurando, las condiciones politicas para

la actuacion de los Aparatos Ideoldgicos de Estado.

Los Aparatos Ideoldgicos de Estado, son los responsables de asegurar en su mayor

parte la Reproduccién de las Relaciones de Produccidn, puesto que a través de la
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ideologia dominante se asegura la “"armonia” entre los Aparatos de Estados y los
Aparatos Ideolodgicos de Estado. En la actualidad, el AIE dominante es el Aparato
ldeoldgico Escolar, sustituyendo a la Iglesia, que en el pasado fue el érgano principal

de difusion de la ideologia dominante.

La Institucion Escolar no es la excepcion en dicha funcion, por ello, Althusser afirma
que lo que se aprende en la escuela no son mas que “ciertas habilidades”, asi como
las reglas del buen comportamiento y la actitud adecuada, segun el puesto que estd
“destinado” a ocupar como agente dentro de la division del trabajo; es decir, reglas de
moral y de la conciencia civica y profesional, reglas del respeto de la division técnico-

social del trabajo y del orden establecido por medio de la dominacion de clase.

Asi, cada parte de la sociedad que se quede en el camino de la trayectoria escolar,
queda suficientemente provista de la ideologia adecuada en relacion a la funcién
que debe desempenar en la sociedad de clases: de trabajador, jefe, agente de
represion, profesionales de laideologia, etc. Dentro de los cuales se encuentran distintas
aptitudes, que van desde cualidades morales, civicas, nacionalismo y conciencia de
trabajo, hasta saber dirigir. Sin embargo, gran parte de estas virtudes se refuerzan y
contradicen por otras instancias como la familia, las regiones geogrdficas, medios de

comunicacién, etc.”
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Podria decirse, entonces, que la ideologia se conforma por el sistema de ideas
dominantes de un grupo social, siendo que la teoria de la ideologia en general traduce
las posiciones de clase en distintas formas como la religiosa, moral, juridica, politica, la
cual a su vez se apoya en la historia, los modos de reproduccion y las luchas de clases
que se desarrollan denfro de las formaciones sociales. De esta manera, la ideologia

no fiene historia, puesto que su historia se desarrolla fuera de ella.

La ideologia, de esta forma, es una “representacion” de la relacion imaginaria de los
individuos con sus condiciones reales de existencia. Como se ha mencionado antes,
existen distintos Aparatos Ideoldgicos de Estados (religioso, moral, juridico, politico,
etc.) cuyas “concepciones del mundo” son, en gran medida, imaginarias, ya que no
correspondendeltodo ala “realidad”, amenos que elindividuo se inserte dentro de una
de esasideologias como verdad. Dado lo anterior, lo que se refleja en larepresentacion
del mundo son las condiciones de existencia de las personas como su mundo real, que
mas que ser representaciones de si mismos en la ideologia, son su relacion con estas

condiciones de existencia resultado de la “naturaleza imaginaria” de dicha relacion.

Por ello, la representacion de las condiciones de existencia reales de los individuos

depende, en Ultima instancia, de las relaciones de reproduccion. Toda ideologia
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representa larelacion y su deformacion imaginaria de los individuos con las relaciones
de producciony con las relaciones que de ellas se derivan, puesto que en la ideologia
se representan las relaciones imaginarias de los individuos con las relaciones reales

con las que viven.

Sin embargo, la ideologia también cuenta con existencia material de las ideas.
En principio, una ideologia existe en un aparato Ideoldgico y en su prdactica, ya
sea en los mencionados AIE y su correspondientes practicas, en cuanto que cada
uno de ellos son resultado de la concrecidon de una ideologia. De esta manera, la
existencia de la ideologia es materia. Luego entonces, la creencia de un individuo
forma parte de la materialidad de la misma, puesto que el sujeto es contenedor de
las ideas de su creencia afin. Asi, la misma conducta del individuo y sus prdcticas,
que son las del aparato ideoldgico, puesto que las ideas de un sujeto, existen en
sus actos. De esta forma, la existencia de las ideas en las que cree es material, en
tanto que las ideas resultan en actos materiales, insertos en prdcticas materiales

definidos por los Aparatos Ideoldgicos, del cual dependen las ideas de dicho sujeto.

Toda prdctica existe por y bajo una ideologia, tanto que toda ideologia existe por

el sujeto y para unos sujetos. Por ello, el sujeto actua con plena conciencia, segun
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suU creencia, en prdcticas reglamentadas por los Aparatos ldeoldgicos donde se
encuentran insertadas las ideologias; senalando que la categoria de sujeto es
constitutiva de toda ideologia, tanto que toda ideologia tiene funcion de “constituir”

a los individuos concretos en sujetos.

Aunadoacello,lopropiodelaideoclogiaesimponer,sinqueloparezca, unreconocimiento
con la misma ideologia, admitiéndonos como sujetos pertenecientes a la misma, al
practicar sin interrupcion, en el interior de dindmicas del reconocimiento ideoldgico,
en la cofidianidad diaria. Esta identificacion nos da Unicamente la “consciencia” de
nuestra practicaininterrumpida de reconocimiento ideoldgico, el cual nos proporciona
conocimiento de este mecanismo, cuyo conocimiento permite hablar de la ideologia
desde dentro de la misma, para iniciar un discurso mas objetivo acerca de la ideologia.
Althusser sugiere que la ideologia funciona de manera tal, que recluta a los sujetos
entre losindividuos, transformando individuo en sujetos y dando paso a la interpelacion.

De ésta forma, el reconocimiento valida la afirmacidon de ser asi y no de ofra forma.

Asimismo, ser reconocido como sujeto implica una subjetiva libertad de ser autor

responsable de sus actos, y a su vez, encontrarse sometido a una autoridad superior,
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despojandolo de una libertad total, salvo de aceptar liboremente su subordinacion,
resultando los sujetos, existentes por y para la sujecion de las ideologias; por ello,

funcionan por si mismos.

Finalmente, las ideologias tienen origen en las clases sociales enfrentadas en la lucha
de clases, ya sea en sus condiciones de existencia, prdcticas, experiencia, entre otras;
pese a ello, el Estado no puede esconder la realidad de una profunda identidad, asi
como hinguna clase puede detentar el poder del Estado sin ejercer al mismo tfiempo su
hegemonia en los Aparatos Ideoldgicos del Estado.” Sin embargo, es preciso situarse,
en medida de lo posible, fuera de la ideologia a fravés del reconocimiento ideoldgico

consciente, para asumir que se encuentra dentro de ella.

2.1.3. Circuitos Culturales

n el presente apartado, se analizardn los Circuitos Culturales, pertenecientes a
los AIE culturales previamente mencionados, en base a los productores creativos

con relacion al arte. Anteriormente, las prdcticas culturales se consideraban
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k § practicas de la conciencia”; asi, la cultura planteaba el problema de la ideologia
como una parte mas de sus niveles tanto en creencias, valores, costumbres, y en
general, todo lo relacionado con sus practicas creadoras. Se dejaba el espacio de

la cultura como una posible vinculacion no ideoldgica del conocimiento con lo real.

Sin embargo, con el paso del tiempo, se han formulando nuevas dimensiones de |o
que fradicionalmente se ha enunciado como la ideologia, misma a la que conciernen
el sistema de creencias, instituciones, cosmovisiones, e incluso elementos significativos
de la accidén social, bajo los cuales habria que interpretar el sistema colectivo de
creencias. Por ello, la ideologia se encuentra insertada en distintos niveles desde la
ideologia asumida por el sujeto, como la apariencia y la realidad, la construccion de
la subjetividad e identidad, la conformacion o deformaciéon de la conciencia de clase
y por Ultimo, como elemento bdsico de dominacion y control. Por esta misma razon,
la ideologia es un componente de la conformacion e identificacion del individuo, asi
como de su “realidad”, puesto que pertenece a un grupo especifico dentro de la
sociedad, impregnado de la asimilacion simbdlica y la percepcion de su entorno de

acuerdo a la misma.”®

Aunado a ello, y de acuerdo a Blanca Munoz, en su texto La cultura Global, desde

finales delsiglo pasado, surgid un debate entre lo econdmico y lo ideoldgico, porlo que

96 Blanca Mufioz. La cultura Global: Medios de comunicacién, cultura e ideologia en la sociedad globalizada. Madrid, Editorial
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cada vez fue mds complicado independizar los procesos materiales y la autonomia

de los mecanismos ideologicos.

Desde el andlisis filosofico neopositivista y socioldgico funcionalista, la conciencia
cedid paso a la conducta, cuyos procesos ideoldgicos y culturales actualmente
son considerados como relaciones sociales. Siendo asi, la cultura se halld propicia
para insertar una cosmovision ideoldgica a partir de la infraestructura cultural, la cual
posibilitd la autonomizacion de las condiciones de conciencia, cuyo frasfondo es de
cardcter sélo econdmico, y con ello, se ha transformado el sistema predominante
ideologico desde el andlisis de las estructuras, hacia las acciones de los sujefos. Se
torné en un fendmeno de mercado e inversion econdmica, en el que la ideologia

se hace produccidon comercial y dindmica psicoldégica sobre la poblacion.

Dentro de las sociedades postindustriales de masas, se pasd de las Industrias
Culturales al Circuito Cultural, cuya finalidad es la insercion de los creadores a los
aglutinados industriales y mercantiles, donde la ideologia estard presente a lo largo
del proceso. Actuando con mayor velocidad en el drea de la comunicacion, para
pasar posteriormente al drea de la cultura y la educacion, resultando nuevas politicas

informativas-culturales.?””
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De modo que, una nueva forma de ideologia se encuentra en funcion del circuito
cultural, el que supone la alteracion del papel del intelectual y del creador dentro
de las sociedades globalizadas, senala Blanca Munoz; siendo los autores de tales
circuitos culturales, corporativos y empresariales, los que estabilizan el sistema,
reformando continuamente la ideologia. De esta forma, la distribucion de actividades

se da en diferentes circuitos culturales, entre los que se enuncian los siguientes:

1. Creadores Originales: Este grupo estd compuesto por artistas genuinos, es
decir, intelectuales y creadores originales e innovadores. Por ello, suelen ser
despreciados por los gestores de los circuitos culturales, minusvalorando su

trabajo e importancia.

2. Imitadores, copiadores y plagiarios: Junto con la cultura posmoderna, este grupo
se ha ido acrecentando. Su formula estética e intelectual suele ser el pastiche,
entendido como plagio e imitacion, caracterizados por su pensamiento o andlisis

débil y altamente comercializable.
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3. Distribuidores y divulgadores de simbolos e ideologias: Son los encargados de
la divulgacion “todopoderosa” estructurada desde el dominio corporativo,
lograda mediante la adhesion de diversos sistemas tantfo econdmicos, sociales,
politicos y culturales. Divulgan valores, simbolos, codigos y prejuicios colectivos,
indispensables en funcion de su dominio. Su funcidon es el enmascaramiento y
ocultaciéon, dando lugar a la cultura de masas, la cual, en la actualidad, forma
parte de la cultura popular, humanista y racional. Estos mismos sonlos encargados

del rechazo o validez de las creacidn en funcidn de sus intereses.

4. Movilizadores ideologicos: Son los gestores corporativos de la cultura global,
encargados del reclutamiento a la ideologia dominante, ejerciendo en su
influencia entre los comunicadores medidticos y teniendo mayor éxito en los
grupos juveniles de indole estudiantil. Para lograr su propdsito, se deja de lado
cualquierindicio ético o moral, valiendose de la mismarazon cinica posmoderna,
como fondoyforma de sus acciones, utilizando habitualmente el medio simbdlico

para la manipulacion y persuasion del publico.
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5. Desorganizadores y blogueadores: Se encargan de obstruir corrientes de
pensamiento, creacion y aportaciones estéticas nuevas relacionadas con
nuevas lineas creativas, no convenientes al sistema, los cuales infentan convertir
en moda pasajera aquello que busque presentar ofras maneras de construir la
sociedad o entenderlarealidad y sus causas. Funcionan infroduciendo confusion

en los procesos creativos.

En funcion de lo anterior, se aprecia que es a través del arte, que se difunde laideologia.
Por ello, frente al circuito cultural que describe Blanca Munoz, se pretende retomar al
primer grupo debido a la insercidon de éste trabajo en el campo de las Artes Visuales,
formando parte de los productores genuinos ya sea en la produccion pldastica o el de

ideas.

Luego entonces, los objetos culturales estan en funcion de los sujetos sometidos a
la presion de la ideologia dominante, y cada circuito tiene su propia finalidad y
organizacion, cuyo proposito es encauzar hacia el mercado cualquier “nueva formula”

renovadora, senala Blanca Munoz.
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Asimismo, el papel de los difusores del circuito cultural, depende de los lugares
estratégicos desde donde es posible desorganizar cualquier perspectiva de oposicion
critica objetiva. Por ello, asimilan a su vez a intelectuales, con la finalidad de evitar la
aparicion de nuevas corrientes. Este mismo bloqueo actia como difusor, y su funcidn a
largo plazo, es hacer perdurar los fundamentos ideoldgicos de la totalidad del sistema,
siendo la confra argumentacion una estrategia persuasiva, cuya finalidad es crear
confusion, dando pie a la relatividad dentro de los diferentes “planos de la realidad”.
Dicha difusion de ideas confusas paralizan el pensamiento radicalizado. Los creadores
de confusion ocupan lugares estratégicos en los medios de comunicacion y circuitos
culturales, cuyo objetivo es la alteracion de la realidad, resultando, que aquellos que
niegan el papel de la ideologia en los procesos sociales, forman parte de los difusores

de la ideologia dominante o el circuito cultural.

Finalmente, acorde a lo mencionado hasta el momento, los circuitos culturales no son
mas que la transformacionideoldgica del paso de las Industrias Culturales a los Circuitos
Culturales, difusores de la ideologia de la sociedad; siendo su funcidon insertarse en
la persuasion de las masas, cuyas estrategias conducen a la ocultacion informativa,
dentro de la cual existe aun una division social de “trabajo de la ideologia”. Finalmente,
su fin es bloquear por medio de estrategias ideoldgicas, cualquier posibilidad creativa

o perspectivas diferentes de las acordes con el sistema econdmico productivo.”
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2.1.4. Ideologia, sociedad y Arte

arfiendo de la premisa de que el arte muestra la relacion delhombre con el mundo,
se habla de un trabagjo intelectual que conserva un principio creativo, y que
tiene como resultado una forma de objetivacion, expresion y comunicacion, siendo
un fendmeno social inscrito en la misma, con una estructura de relativa autonomia,

aludiendo que de ésta forma se relaciona con la realidad y con la ideologia.

Segun Fischer, el artista reconocia una doble misidn social: la directa, impuesta por
su contexto, y la surgida de su propia conciencia social. Del mismo modo, cabe
mencionar que el arte posee un cardcter consciente en relacion a la presencia de
la idea como caracteristica infrinseca y objetiva, aunado a que guarda un vinculo
indisoluble en su estructura intelectual. Asi mismo, no existe obra de arte sin elementos

de pensamiento de conciencia critica y de la cultura asimilada y reflejada. '

Por otra parte, el arte estd siempre ligado a su momento histérico y las condiciones

en que surge, recreando la realidad, insertdndose en un proceso dialéctico.

100 Véase a Fischer a través de Ariel Bignami. Arte, Ideologia y Sociedad. Buenos Aires, ediciones Silaba, 1973, 109 pp.
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Es por ello que, a lo largo de diferentes épocas, el arte ha partido del reconocimiento
de una realidad objetiva, frecuentemente articulado en la ideologia del artista.
Tedricos como Della Volpe, aseguran que el realismo de la representacion simbdlica
del artfista, asume una posicion critica de la realidad histérica y social. Mientras que
Adolfo Sdnchez Vazquez, afirma que el arte realista parte de una realidad objetiva,
con la cual el artista construye con ella una nueva realidad, entfregando verdades
sobre la realidad del hombre concreto en una sociedad dada, incluso dentro de los
momentos de decadencia, como afirma Gisselbrecht, ya que la decadencia es un
fendmeno ideoldgico y no un criterio de valoracion estética. De ésta manera, el arte
de la decadencia genera su propia critica, la cual se encuentra particularmente
dirigida al individualismo, la ausencia de fe y la imposibilidad de comunicacion, entre

otros temas.'o!

Pese a ello, el proceso de creacion artistica se encuentra intervenido por la
subjetividad del arfista, su razonamiento, imaginacion, labor introspectiva, y por
recursos técnicos tanto del arte como del artfista, por lo que el producto del

mismo no es un sustituto de la realidad, sino una nueva realidad o recreacion.

101 Véase a Della Volpe, Adolfo Sanchez Vazquez y Gisselbrecht, a través de Ariel Bignami. Ibidem.
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Sinembargo, la funcidon del arte, no es Unica niinvariable, ya que su papel e importancia
han variado en distintas época y formaciones sociales. Asi, la actividad del hombre
se ha enconfrado encaminada a la produccién, con la necesidad de reconocer
suU presencia en el mundo. Por esta razén es que, a fravés de su frabagjo, crea un
mundo que o expresa, con la finalidad de satisfacer su necesidad en cuanto a fines
de imaginacion y voluntad. De esta manera, cuando el ser humano perfecciond los
objetos y las herramientas, la utilidad practica de los objetos quedd de lado, dando
paso a la significacion de los mismos como prueba objetiva de su propia capacidad

creadoraq. 92

Por otro lado, la vinculacion entre arte y sociedad debe ser abordada desde diversos
Aangulos: la historia social del arte, la critica del arte, sociologia del arte y desde su
estética materialista, esto debido a que larelacion del arte con la sociedad es multiple.
Asimismo, dentfro delaobradelarte se contienen valoressensibles de tradicion, técnicos,
estéticos, sociales, etc., que en conjunto establecen su valor artistico; ligadas a su vez,
a las variaciones del arte de la cultura y la sociedad humana. Por ello, entender los
valores del desarrollo cultural dependerd de cada época, aligual que el artista mismo
incorporard elementos del enfoque ideoldgico de la realidad que experimenta y lo

condiciona, por lo que no es nunca absoluta.
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Actualmente, el arte se encuentra regido por el mercado del arte, guedando sujeta a
las leyes de competencia, puesto que el interés por la acumulacion no coincide con
el inferés estético que pueda suscitar la obra de arte. Se podria decir que el artista
comenzo a enfrentarse con la sociedad inmersa en el sistema capitalista a partir de
mediados del siglo XIX, sistema que tfransformo todo en mercancia, incluso al arte, y al

artista en productor de mercancias.'®

Como ya vimos, el arte es testimonio de su época, sin embargo, nos sigue produciendo
un valor estético aun fuera de su contexto histérico, por lo que no se limita a ser un
mero documento. De esta forma, la influencia del arte sobre |la sociedad, en cuanto
se inserta en la misma, actua desde dentro, difundiendo elementos de sensibilidad,
contenidos emotivos y conocimiento. Siendo asi, el condicionamiento social influye
en la actitud estética de la misma, dando como resultado que, a pesar de que la
autonomia de la obra de arte es amplia, es a su vez relativa, puesto que se ejerce por,

eny a fravés de su condicionamiento social.
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2.1.4.1. Arte e ideologia

k § Las obras de Arte fienen su grandeza... en el hecho de que evocan lo que la

ideologia oculta"®, buscando devolver al arte su derecho de existencia,
manifiesta Theodor Adorno, ante la problemdatica de la sobrevivencia del arte en
un mundo “desencantado”. Confinuando con la investigacion, es conveniente
puntualizar el presente tema, debido a la situacion de la sujecion del arte dentro del
circuito de las mercancias y los portavoces de la ideologia dominante, a la que el
arte burgués se encuentra infegrado (similar a la que tuvo lugar antes en las corrientes
teologicas). De igual manera, como a la pérdida de la autonomia del arte, en relacion
a la desvinculacion de la realidad empirica y la propuesta de un universo diferente.
Teniendo por consecuencia que, el arte al perder esta autonomia, cedid su cardcter
distintivo de otras actividades humanas que participanyrefuerzan elstatus quo o estado

del momento actual de la sociedad en la que se desarrolla, senala Marc Jiménez.

Como se ha mencionado antes, el concepto de “Cultura Industrial”, hace referencia a
la explotaciéon de los bienes culturales con fines comerciales. Siendo asi, los medios de

comunicacidén de masa producen industrialmente elementos culturales de acuerdo

104 Véase cita de Adorno a través de Marc Jiménez. Theodor Adorno: Arte, ideologia y teoria del arte. Buenos Aires, Editorial Amor-

rortu, 1977, 176 pp., p. 77.
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con normas de rendimiento de estandarizacion y division de frabajo, como se aplica
en el capitalismo. De esta manera, la industria cultural es resultado del reflejo del
mundo industrial de las sociedades modernas, aunado a que por su relacion con
la ideologia dominante, su funcidon es homogeneizar los focos culturales, insertando
progresivamente al arte en la industria capitalista, reduciendo el arte a mercancia
sujeta a la oferta/demanda, suprimiendo de esta forma su cardcter de oposicion,

vulgarizdndolo y desacralizadndolo.'%

La situacion observable, en consecuencia, es que enlas sociedades de “abundancia”,
los productos dejan de parecer necesidades vitales, al igual que el arte, por lo que se

le llega a considerar superfluo o mercancia de lujo.

Sin embargo, la obra de arte se redime al reconocerse como objeto de deseo, de
la cual se espera que aporte algo a quién la “consume”, deviniendo la obra, como
aqguello que sacia este deseo, considerdndola sélo asi, como necesidad. Asi, su
contenido plasma el deseo “pequenoburgués”, al ofrecer la imagen que se necesita
hallar en él, aunado a que el deseo es un producto de clase, conduciendo a que, en

la media en la que corresponde a dicha necesidad social, esta se convierte en una

105 Ibidem.
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empresa con ganancias, perpetuando las necesidades condicionadas y recreadas

en el consumidor.

Por ello, la explotacion econdmica del arte con fines ideoldgicos, contribuyen a la
pérdida de su cardcter artistico y estético en relacion a su adaptacion a la sociedad
de cambio; convirtiendose el arte en sélo un bien de consumo, y perdiendo su razén

de ser e integrandose al mundo de la industria cultural.

La discusidn anterior no es nueva, puesto que la ideologia siempre procurard integrar
el arte a su sistema, la cual se debate todo el tiempo entre su aspecto mimético y
constructivo, asi como su objetivacion, resultado de la realidad empirica, la cual a
su vez contiene su estructura logica. Sin embargo, es reconocido que, como ya se
habia mencionado en apartados anteriores, las formas artisticas que intentan evitar la
sujecionideoldgica, aspirando a la ruptura abrupta con la tradicion, al serreconocidas
como ideologia opositora, se reincorporan a aquello que buscaban combatir. Por ello,
el arte no puede encontrarse entre una postura puramente artistica y otra vocacion
ideoldgica, puesto que el arte es ideologia en cuanto se opone al sistema de la

ideologia dominante.
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Es importante senalar que, como artistas visuales y como individuos, se conforma
nuestra persona dentro de la sociedad, puesto que somos parte de la misma; por
lo cual, nos enconframos impregnados de su ideologia en distintfos niveles. Por ofro
lado, el arte, al ser un producto humano que tiene lugar dentro de la sociedad, sin
importar sus intereses, ya sean meramente estéticos o artisticos, es producto de esta
misma ideologia. Es decir, es imposible como individuos, quedar libres de ideologias

y, por ende, la realizacion de una produccion arfistica sin carga ideoldgica.

lgualmente, Adorno afirma que el arte se relaciona con la negatividad de lo existente
y la promesa de algo mds, con posible advertencia de no realizarse jamds. Esto quiere
decir que el arte es la promesa de un no-existente, algo que no se podria tener de si
mismo o del mundo, convirtiendola en la posibilidad prometida por su imposibilidad.
Es por ello que lo enigmdatico de la obra de arte se plantea contra la cosificacion
e integracion a las ideologias. La obra comprometida, por tanto, debe denunciar
la ideologia a la cual pertenece y padece. Es por esto que la esperanza de una
sociedad liberada es en funcion de una toma de conciencia individual, y ante la

desesperacion, la esperanza persistente.'%¢

106 Ibidem.
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De la misma forma, las obras de arte infegran el contenido del material histérico de su
tiempo, sin tener pretensiones sobre él. Asi, la épocay la sociedad restringen al artista,
desde dentro, a partir de expectativas y exigencias que se requieren de las obras.
Siendo asi, la obra de arte es un producto social, el cual expresa, de forma estética,
las discrepancias que la realidad social no fue capaz de resolver; por ello, la obra de
arte lograda, deberia presentar una respuesta provisional a un problema, propone

Adorno.'?”

Asi, la reflexion que surge al interior de la obra aspira a la coherencia y la imaginacion,
sin ser mas que la libertad de lo indeterminado; y desde el exterior, la cesion o

recuperacion ideolodgica.

2.1.5. El papel del artista en la sociedad

xpuesto lo anterior, en el siguiente apartado se abordard con mayor detenimiento la
posicion del individuo social que detona el fendmeno del arte, es decir, el arfista. Como

se ha senalado, el ser humano llega a ser lo que es, en la medida en que cumple con

107 Ibidem.
124



sus funciones sociales, sin ser el artista la excepcidon. En algunas ocasiones inusuales, el
arte es producto de unimpulso de creacion artistica que origina obras de arte sin que se
le relacione con las necesidades o aspiraciones sociales que la conducen, menciona
Arnold Hauser en su texto Fundamentos de la sociologia del Arte. Es decir, que la obra
de arte, en gran medida, se encuentra sujeta a los requerimientos o0 normas de su
momento, y solo en espordadicas ocasiones, ésta es producto del impulso creativo sin
encontrarse bajo los pardmetros de la sociedad. Es por ello que puede considerarse
a la historia de la labor arfistica como las historia de las actividades que le han ido
correspondiendo a los arfistas, describiéndolo Hauser como las “obligaciones a las

que se debe atender”.!%®

De ésta manera, Hauser afirma que la voluntad evocativa requiere mdas que la mera
expresion de sentimientos, puesto que el artista trabaja en torno a los pardmetros del
poder dominante, ya sea a fravés de un sistema, orden, convenciones 0 normas.
Asi, el sentido de las ideologias reside en el pensamiento, sentimiento y voluntad del
individuo, lo advierta o no, ya que se encuentra bajo los pardmetros de la logica,
moral y valoracion, propios del orden social dominante y asimilado. Por ello, es posible
corresponder con la ideologia de dos formas: de manera explicita y manifiesta, o bien,

de manera implicita desde un punto de vista prdactico y aparentemente indiferente.

108 Arnold Hauser. Fundamentos de la sociologia del Arte. Madrid, editorial Labor, 1975, 199 pp., p.164. p. 157.
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En pocas palabras, las obras pueden tener un cardcter de propaganda

de la ideologia de forma evidente o de manera velada vy reprimida.

Sin embargo, el impulso que da origen a la obra también puede ser inconsciente,
influyendo sobre las ideas, sentimientos o acciones. Es por ello que la influencia social y
politica de una obra es mas efectiva cuanto menos evidente es su voluntad ideoldgica,
participando plenamente en la estructura estética, y disolviéndose en la totalidad de

la construccion artistica.

Por ofra parte, la expresion de una consciencia de clase, intereses, ideas, valoraciones
y aspiraciones, se adhieren en si, como ideologia a la obra, a pesar de que ésta
infencion se encuentre disimulada o sublimada. Por ello, el marxismo anuncid el
inevitable “partidismo” en el arte, puesto que lo antecede su esencia social.'” Siendo
que, incluso una aparente indiferencia y pasividad en el arte, también denotan una
actitud frente a la realidad. Hauser, por otra parte, afirma que la ideologia es a su vez
desfiguracion de la realidad, tanto como inconsciencia como ardua racionalizacion,
puesto que es, en ambos casos, un intento de dar aspecto aceptable al punto de

vista de las convenciones sociales.

109 Véase la referencia al marxismo a través de Arnold Hauser. Ibidem.
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Aunado a ello, la ideologia es una “propaganda refinada y sublimada, inconfesada
e insincera”''® de acuerdo al mismo, ya que de esta manerq, el arte favorece los
intereses de la clase social que goza de su "*monopolio”, fomentando la concepcidon
del mundo que ofrece dicho ente dominante a fravés del reconocimiento de sus
normas sociales y criterios de gusto, convirfiéndose involuntariamente en portavoz de

la misma.

Asi, el arte surge y va dirigido a un sujeto, presentando la percepcion desde

el punto de vista del interlocutor, con el fin de ser observada desde esa posicion.

Por ofra parte, Hauser afirma que para el arte no es suficiente representar, sino que
se busca persuadir, por lo que no se limita a ser expresion, y por lo mismo, busca
ser también discurso. Asi, su calidad artistica dependeria de manera directa de

que la propuesta sea suficientemente fuerte, amplia, flexible y convincente.'"

De ésta manera, todo pensamiento es ideoldgico, o cual no refiere que todo

pensamiento ideoldgico sea erréneo, ni que todo pensamiento correcto deba de

110 Ibid., p.164.

111 Ibidem.
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estar liore de ideologia; a fin de cuentas, el individuo no fiene que racionalizar
todo lo que siente o anhela. Muchas de las interpretaciones de la realidad pueden
permanecer “objetivas” al no pertenecer ni confradecir infereses de algun grupo
social. El condicionamiento ideoldgico no tiene que ver con su confenido de verdad,
sino en funcidén de una situacion de clase. Una creacion de la conciencia a su vez,
pasa a formar parte de la ideologia, de esta manera las creaciones artisticas son
consfrucciones ideoldgicas, cargadas ideoldgicamente, unidas a una ideologia o
estar fundamentada en ellas y que pueden contener interpretaciones mas alld de

dichos intereses.

Por ello, la critica de la ideologia tiene la capacidad de caer en cuenta de la
unilateralidad del pensamiento, condicionado por la posicion social, y teniendo
conocimiento de como y cudn arraigados se estd a dicha estructura, a pesar de que
ésta conciencia no signifique eliminar la fuente. Asi, la ideologia no es una férmula
rigida, sino movil y flexible que se adapta a diversas situaciones, siendo resultado de

variadas fuerzas econdmicas y sociales.''?

Asimismo, en todo existen limitaciones a la libertad y objetividad del pensamiento,

112 Ibidem.
128



justificacion definitiva de la interpretacion ideoldgica y social de la cultura, reflejando
que todo pensamiento no puede librarse de los condicionamientos sociales. De esta
maneraq, la critica a la ideologia es verdadera, cuando se es consciente de las propias
limitaciones de un punto de vista. Siendo asi, un pensamiento es ideoldgico porque
estd limitado a un punto de vista especifico, su relatividad prosigue a su particularidad

y su validez a su vinculacion con la situacion social.

Sin embargo, toda ideologia fiene la pretension de valer para toda la sociedad, a
excepciondelarte, yaque esdistinto puesto que su validezse aleja de la veracidad. Una
obra, no puede calificarse de verdadera nifalsa en sentido estricto; unarepresentacion
de la realidad que podria considerarse falsa, en sentido cientifico objetivo, puede
resultar artisticamente mds verdadera, convincente y de mayor relevancia que la

verdad objetivamente intachablemente.

De éstaforma, el arte es verdadero gracias a su esencia ideoldgicay su vinculacion con
la prdctica, asi como por seguir una direccidén acorde a una concepcion del mundo,
y su defensa de la indecisa ideologia de la que depende, intentando proyectar una
concepcidon entera y equilibrada del mundo, a pesar de que sdélo posea una limitada

y contradictoria.'3

113 Ibidem.
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Luego, entonces, las ideologias son fendmenos sociales determinados por su
pertenencia a un grupo social; las funciones que desempena el arte dentro de la
cultura, asi como su significacion historica y estilistica, o condicionamiento ideoldgico
de los procesos arfisticos, corresponden a cada época, de igual manera la estructura
de conciencia es el producto y expresion de la consecuencia de las prdcticas de la

misma.

Debido a que las artes se desarrollan en medida de sus propias leyes internas,
independientes de las circunstancias sociales, en distintos momentos en la historia
aparecen rasgos estilisticos y elementos formales, mds que en un trasfondo ideoldgico
caracteristico, por lo que no se puede hablar de un condicionamiento ideoldgico
ni de leyes sociologicas estrictas, adaptdndose asi el arte a las diferentes funciones

sociales de las ideologias.

Habria que mencionar que la ideologia se encuentra limitada por condiciones
existenciales y sociales, asi como los pensadores y artistas que representan a la
sociedad en la que se encuentran arraigados; son productos de la misma, tanto si la

promueven, se oponen a ella o la combaten, destacando de la vinculacion social de
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las ideologias con los artistas, el grado de conciencia de las mismas. El artista, a su
vez, se mueve en una esfera dominada por una racionalidad objetiva, y dentro de la

cual, se conduce por laideologia que le acomoda en relacidon a sus intereses sociales.

Siendo asi, la naturaleza ideoldgica del arte consiste en el conocimiento de la
determinacién de laimagen que el artista tiene del mundo, derivada de la percepcién
que tiene del mismo. Asi, de acuerdo a su origen, su actitud ideoldgica puede estar
definida por factores sociales, afectivos, condicionamientos de “clase”, educacion,
profesion o biogrdaficos; asimismo como por su época, su evolucion, independencia
de cada obra y condicion individual, porlo que no es posible definir una sola ideologia
del artista, ya que este puede tener un conjunto de orientaciones ideoldgicas,

mentalidad de motivos contradictorios y una posicidn inconstante e indecisa.

Dado todo lo anterior, aunque no puede decirse que una obra de arte sea mejor que
otfra por su temporalidad o cualquier otro pardmetro, una obra podrda representar

la propia ideologia y el propio punto de vista de manera mds clara que ofra.

Por ofro lado, tanto investigaciones psicoldgicas, como de la naturaleza del

conocimiento o la relatividad de valores culturales, senalan como origen del
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condicionamiento ideoldgico, al pensamiento histérico y social. Asi, el psicoandlisis
busca en la psique del individuo el “por qué” o detonante de la creacion artistica. De
ésta manera, la linea psiquica manifiesta de forma consciente que gran parte de lo
que los seres humanos creen saber acerca de los motivos de sus opiniones, sentimientos
y actos, no son mas que la deformacion y ocultamiento de las autenticas razones del

comportamiento. De esta forma, el andlisis de la conciencia e interpretacion de las

ideas es aplicable, a su vez, ala teoria de las ideas.'™

Por otfro lado, Marx senalaba que, sin importar lo que una persona pensara y dijese
de si misma, no era relevante en relacion a lo que era y hacia realmente. De ésta
forma, la interpretacion ideoldgica revela un auténtico trasfondo de sus procesos

mentales.''®

Finalmente, las ideologias se encuenfran entre los instrumentos perdurables
de la actividad humana, y pese a que son los hombres los que crean las
ideologias, no son, sin embargo, resultado de su voluntad, ya que no son soélo

invenciones, puesto que existe una contradiccion entre sujeto psicologico
creador de ideologias y sujeto socioldgico, resultado de las mismas. De esta
manerq, se evidencia la doble esencia individual y social del mismo, debido a

que la crifica a la ideologia, no supera el condicionamiento ideoldgico de su

114 Ibidem.

115 Véase a Marx a través de Arnold Hauser. Ibidem. 132



pensamiento, ni evita que se oponga a la unidad social a la que pertenece.

Asi, una libertad sinideologia no es accesible; sin embargo, ésta es mds que un engano
o0 un elemento de dominacion, es a su vez un anhelo y voluntad, “...una vision del
pasado reflejada en el presente con proyeccion a un futuro™''é, En suma, es pertinente
reiterar que al encontrarnos sumergidos en la ideologia de la sociedad de la que
formamos parte, es importante ser consientes de la misma y tomar postura frente a

ella, en la medida de lo posible.

2.2. Acercamiento a la Identidad

orlo que se refiere alindividuo del artista, se abordard al mismo desde suidentidad,
y Lévi-Strauss menciona lo siguiente: “la identidad no deja de ser una especie de
fondo virtual al cual nos es imprescindible referirnos para explicar cierto tipo de cosas,
pero sin que tenga jamds una existencia real”. ' Es por ello que, como se revisard a
lo largo del texto, la aproximaciéon al tema cuenta con ciertos conflictos, fanto en la

delimitacion de concepto de identidad como en el estudio de la conformacion del

116  Ibid., p.190.
117 Véase la cita de Claude Lévi-Strauss. “Prologo” a La Identidad (Seminario), Barcelona, Petrel, 1981, p. 367, a través de Elisabetta
Di Castro y Claudia Lucotti (coordinadoras). Construccion de identidades. Distrito Federal, editorial UNAM, 2012, 248 pp., p.19.
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individuo; temas que han sido abordados por distintas disciplinas, sin agotar el tema ni

llegar a un resultado concreto.

Es importante, para comenzar, partir del concepto de Identidad como algo
transindividual, puesto que se conforma de la frama compleja de relaciones que
se establecen entre el individuo y los otros dentro de las prdcticas sociales. De
esta manera, el individuo se construye desde el exterior mediante el conocimiento
o desconocimiento con lo ofro, es decir, de la exterioridad o lo semejante,

menciona Mariflor Aguilar en su texto Hacia una politica de las identificaciones.'®

Por ello, pese a que las identidades son el resultado de procesos en los que
inevitablemente tienen lugar los arraigos; la ldentidad se diferencia de la
pertenencia, con la que muchas veces se toma por simil, puesto que ésta Ultima,

es la dimensidon o sentimiento que describe que alguien forma parte de un grupo.

A fin de cuentas, la Identidad es un componente esencial de la autoimagen del

individuo, teniendo impacto fuera del mismo por el lugar que ocupa en las relaciones

118 Ibidem.
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sociales. Por ello, los sujetos actuan de acuerdo con la identidad que les es impuesta
o la que ellos asumieron para si mismos; sin embargo, la idenfidad no es algo
establecido, sino que se transforma, dado que se encuentra constantemente en
proceso de reestructuracion sin ser siempre el resulfado de una decision ni acto de
voluntad personal, sino de la insercion de los sujetos en las practicas sociales y 1os

procesos de simbolizacion que estos realizan.

Por esta razon, la identidad se relaciona con los procesos de identificacion, los cuales
son multiples, de modo que no existe una Unica identificacion correspondiente. Por
senalar algunos procesos, mencionaremos la teoria lacaniana del psicoandilisis, la cual
expone los fundamentos de las relaciones humanas con el mundo y lo imaginario,
mediante el cual se realizan las identificaciones de los individuos con sus semejantes,

identificacion dada en términos de igualdad o ideales.'?

Aunado a lo anterior, cabe puntualizar que las identidades pueden conformase en
funcion de la apariciéon de nuevas como principio de organizacion social, seguridad
personal y movilizaciéon politica. Por ello, existen categorias dentro del estudio de la

ldentidad, abordadas por Mariflor Aguilar, entre las que encontramos las siguientes:

119 Ibidem.
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“Identidadlimite”, la cualsenalala necesidad de construirun entforno comun inteligible,
con el minimo de generalidades necesarias para que sea posible la interrelacion entre
dos entidades. La “Identidad colectiva” e “ldentidad singular”, haciendo referencia al
grupo o el individuo. “ldentfidad univoca” e “Identidad multiple”, extremos en los que
puede encontrarse la ubicacion identitaria del sujeto, es decir, identidades polares, las

cuales son equivalentes a no tener ninguna identidad, tfambién llamada “ldentidad

flotante”, entre ofras.

Sin embargo, en funcidon del estudio, se buscard profundizar en la Identidad individual,
aunque de manera periférica, se abordardn elementos exteriores al sujeto que,
inevitablemente, son parte de su conformacién, como podrd observarse en los

siguientes apartados.
2.2.1. Paradigmas de la Identidad

Como se ha dicho, la dificultad de definir la identidad se manifiesta desde
sus multiples referencias a distintos tipos, tales como la identidad politica,

identidad fronteriza, identidad de género, o incluso identidad corporativa, entre otros,
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consfruyendo vy delimitando distintas categorias, de manera desmesurada.

Sin embargo, la formulacion comunmente difundida de la Identidad se define como
el conjunto de propiedades y atributos especificos, que se adjudican como propios de
ciertas entidades considerados como constitutivos de las mismas, que se mantienen
estables y sin mayores variaciones a través del tiempo. Asimismo, podria definirse
socialmente como el conjunto de recopilaciones culturales interiorizados, presentes
en las representaciones, valores o simbolos, a través de los cuales los actores sociales,
tanto individuales como colectivos, demarcan sus fronteras y se distinguen de los
demds actores en situaciones determinadas, dentro de un espacio histéricamente

especifico y socialmente estructurado.'®

Es por ello que la nocidn y vinculo entre identidad y cultura son claras, puesto que la
identidad es resultado del externar las formas interiorizadas de la cultura, siendo la
integracion selectiva y distintiva de ciertos elementos y rasgos culturales de los actores
sociales. Pese a ello, la mera existencia de determinada configuracion cultural no
genera automdadticamente una identidad, puesto que se requiere que los actores
sociales posean la voluntad de distinguirse socialmente a fravés de una reelaboracion

subjetiva y selectiva de algunos de sus elementos.

120 Aquiles Chihu Amparan. Sociologia de la Identidad. Distrito Federal, Editorial UAM unidad Iztapalapa, 2002, 253 pp.
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Del mismo modo, laidentidad, segun Fredrik Barth, se define primero por la continuidad
de sus limites, es decir, por sus diferencias y no tanto por el contenido cultural, que

en un momento determinado enuncia simbdlicamente dichos limites o diferencias.'?’

Aunado a ello, es preciso senalar que la identidad solamente existe en funcidon y para
actores sociales o sujetos, es decir, en relacion de los grupos sociales. Por lo tanto, no
existe identidad en si ni para si mismo, sino sélo en relacion con lo ofro. De esta forma,
la identidad es el resultado de un proceso de identificacion configurada dentro de

una situacion relacional.

Se infiere de lo dicho, que la identidad de los actores sociales, tanto individuales como
colectivos, resulta de un compromiso o negacion entre la autoafirmacion y asignacion
identitaria, entre “autoidentidad” y “exoidentidad”; surgiendo, a partir de las mismas,
diferencias o desfases entre la representacion de la propia identidad y la de los
demds, lo que da lugar a la distincidon entre identidades “infernamente definidas” o
“identidades subjetivas”, “privadas” o “percibidas”, y las “identidades externamente

atribuidas”, también llamadas “identidades objetivas”.'??

121 Véase a Fredrik Barth a través de Aquiles Chihu Amparan. Ibidem.

122 Ibidem.
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De esta manera, el grado de legitimidad de la autoafirmacion o la asignacion
depende de la correlacion de fuerzas entre los grupos o actores sociales en contacto.
Del mismo modo, la voluntad de distinfividad, demarcacion y autonomia, relafivo a la
afirmacion de identidad, requiere ser reconocida por los demds actores para poder

existir socialmente.

Por ello, cabe mencionar que las personas consideradas como centros de
relaciones sociales de cercania, son con las que se guardan lazos afectivos, morales
y juridicos, puesto que de ofra forma, serian meros objetos abstractos de nuestro
pensamiento. Los lazos que unen a las personas pueden ser considerados como

condiciones necesarias para la formacion de éstas, o su naturaleza como individuos.

Por esta razdn, la identidad es un objeto de disputa en las luchas sociales por la
clasificacion legitima, ya que no todos los grupos tienen el mismo reconocimiento ni
poder de identificacion. De acuerdo a Bourdieu “...sélo los que disponen de autoridad
legitima, es decir, de la autoridad que confiere poder, pueden imponer la definicion de

si mismos y la de los demds. Solo ellos tienen el poder de hacer o deshacer grupos”.'?

123 Véase a Pierre Bourdiei. “lIdentit4 et la Represésentation”. En Actes de la Recherche en Sciences Sociales, nim. 35, 1980 (63-72),

a través de Aquiles Chihu Amparan. Ibidem. 139



Porotra parte, los actores sociales, tanto individuales como colectivos, fienden a valorar
positivamente su identidad, que tiene por consecuencia estimular la autoestima, la
creatividad, el sentimiento de pertenencia, solidaridad grupal, voluntad de autonomia,
etc. Porello, laldentidad, sea personal o colectiva, contiene la capacidad de perdurar
en el tiempo y espacio, aunque sea de forma ilusoria; es decir, la identidad implica la
percepcion de seridéntico a si mismo, a través del fiempo, del espacio y la diversidad.
Puesto que, de la misma forma en que la identidad se puede presentar como
distinguibilidad y diferencia en contextos relacionales, también puede presentarse a
suU vez como igualdad o coincidencia consigo mismo. Por ello, la relativa estabilidad y

consistencia suelen asociarse a la identfidad.

Sin embargo, las identidades se exponen a constantes cambios, a pesar de los cuales
se mantienen y duran adaptdndose al entorno y recomponiéndose incesantemente,
sin dejar de ser las mismas. Se trata pues, que la ldenfidad se encuentra dentro

de un proceso siempre abierto y, por ende, nunca es definitivo ni acabado.'

Asimismo, es caracteristica de la identidad su capacidad de variacion, de

reacomodamiento, de modulacioén, e incluso de manipulacion; por ello, ésta aparece

124 Ibidem.
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como medio para alcanzar un fin de los actores sociales, en cuya funcion de su
apreciacion y situacion se valen de manera estratégica los recursos identitarios. Sin
embargo, esto no significa que los actores sociales son completamente libres para
definir su identidad segun sus intereses materiales y simbdlicos del momento, puesto

que existen muchos elementos que lo predeterminan, sin que sean su eleccion.

Del mismo modo, la transformacion de la identidad seria un proceso adaptativo
y gradual dentro de la confinuidad, sin afectar significativamente la estructura
del sistemma del agente social. La mutacion, en cambio, supondria una

alteracion cudlitativa del sistema, es decir, el paso de una estructura a oftra.

Es por ello, que las estructuras de los sistemas son las que dan forma a la constitucion
del individuo, conformados por el marco estructural, la situacién social, la correlacion
entre grupos, etcétera; puesto que ellas son el resultado de la identificacion que
nos atribuimos nosotros mismos y la que nos imponen los demds. Por ello, "aln
inconscientemente, la identidad, es el valor central en torno al cual cada individuo

organiza surelacion con elmundoy conlos demds sujetos...”, como menciona Gilberto

Giménez Montiel.'?

125 Ibid., p.46.
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Por lo anterior, se expone que la misma es el resulfado de una construccion social que
pertenece al orden de las representaciones sociales, realizada dentro de los marcos
sociales correspondientes, que determinan las posiciones de los agentes y orientan sus
representacionesy opciones. Laidentidad se construye y reconstruye constantemente
en el nucleo de los infercambios sociales, por ello el centro de andlisis de los proceso

identitarios es la relacion social.

Asimismo, la construccion socialse realiza en elinterior de marcos sociales, determinada
por la posicion de los actores, los cudles orientan sus representaciones y acciones,

sin encontrarse determinadas por puros factores objetivos ni subjetivos totalmente.

Del mismo modo, la familia es uno de los grupos bdsicos de la identidad, en cuyo
centro, el individuo interioriza una tradicion cultural, un lenguaje, una religion y un
sistema de valores; por ello, la familia suele ser el primer detonante de la estructura
mental y aprehensidbn mental en la mayoria de las comunidades. Se trata de un
modelo de autoidentificacion, que puede relacionarse con el proceso psicoanalitico

de la identificacion.

142



Finalmente, es preciso enunciar, dado lo anteriormente expuesto, que si la identidad
es resulfado de un constructo social, es importante delimitar el pardmetro sobre el que
se produce, se construye o se mantiene la identidad en un momento y contexto social
determinado, para tener la posibilidad de aproximarnos al estudio de la constitucion

de la misma.

2.2.2. Individuo, cultura y sociedad

| adentrarse en el estudio de la conformacion del individuo, se observa
que estd intimamente ligado con la cultura y la sociedad. De ésta
forma, las disciplinas que se han interrelacionado, enfocdndose al estudio
de los tres en conjunto, son la psicologia, la sociologia y la antropologia,

buscando tener un pardmetro mds amplio y con un andlisis global.'?

Siendo asi, estas ramas de estudio tienen en base comUn al individuo, debido a

que las potencialidades del mismo constituyen los fendmenos sociales y culturales.

126  Ralph Linton. Cultura y personalidad. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1980, 155 pp.
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Del mismo modo, toda sociedad es un grupo organizado de individuos, cuya
estructura es, por si misma, una parte de la cultura, de modo que muchos de sus
rasgos sélo podrdn entenderse en relacion a la misma. Por ofra parte, la cultura
consta de repetidas reacciones organizadas por los individuos 0 miembros de la
sociedad; asi, las necesidades del individuo son las que proporcionan los estimulos

que regulan su conducta, a través de la cual, funcionan la sociedad vy la cultura.

Por consiguiente, pese a que el individuo debe crearse sus propias pautas de
conducta, las formas de conducta humana pueden explicarse en funcidon de las

necesidades del individuo, dando como resultado pautas culturales y viceversa.

De esta manera, aunada a las necesidades fisioldgicas minimas e indispensables para
la supervivencia del ser humano, se encuentran las necesidades psiquicas, las cudles

solo pueden deducirse de las conductas o comportamientos de las que dan origen.

Por ello, los psicologos, a través de tests, buscan el contenido de la personalidad,

es decir, la organizacion del individuo y su manera de actuar en cierfo momento.
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En el psicoandlisis, el concepto de sujeto se encuentra estudiado a fravés de
teorias de la personalidad, y para dichas teorias, el sujeto no puede sino configurar
solo imaginarios efectos de identidad. No obstante, la personalidad se encuentra
en continuo cambio, por lo que es de suma importancia descubrir su proceso de
desenvolvimiento, crecimiento y transformacion, para aproximarse a la observacion
de la conformacién del individuo. Por lo anterior, el psicoandilisis es el encargado del
estudio y la comparacion de la historia de vida de los individuos y del desarrollo de la

personalidad.'?

Entre las necesidades psiquicas “universales” y destacadas del hombre, que
determina Ralph Linton,'?® se encuentran la respuesta emotiva favorable de los
demds; estimulo principal de una conducta socialmente aceptable, tal como
puede observarse con el apego a las costumbres de una sociedad, tanto por su
aceptacion, como por temor al castigo. La necesidad psiquica de seguridad a
largo plazo, relacionada con la aptitud humana de concebir el tiempo de manera
lineal y continuag, tanto hacia el pasado, presente y futuro, donde las satisfacciones
presentes no son suficientes y las del futuro son inseguras. Y por Ultimo, la necesidad

psiquica de la experimentacion, la cual conduce a conductas exploratorias.

127 Ibidem.

128 bidem.
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Por ofro lado, la conducta del individuo para satisfacer cualquier necesidad se
entrelaza a factores de ambiente y experiencia. Por ello, la conducta del sujeto la
determina su experiencia, la cudl deriva de su contacto con el medio social en el que
se desarrolla. Siendo que, la personalidad individual y la personalidad general, son
indispensables para conocer el medio social. De ésta manera, el medio humano se
encuentra dentro de ofros individuos, tanto en una sociedad como en la manera de

vivir caracteristica de ese grupo, es decir, la cultura.

La supervivencia del individuo, como parte del conjunto, se encuentra repartida en
sus miembros, de modo que la sociedad ha permitido sobrevivir a nuestra especie
debido a que no es posible saciar las necesidades del individuo ni su proteccion sin la
cooperacion de ofrosindividuos. Las sociedades son unidades funcionales, dado que a
pesardeserobrasdelosindividuos, funcionanen conjunto.Porende, ladivisionformalde
actividades son las que permite la estructura, organizacion y cohesion de la sociedad,
torndndose de una masa a un organismo, el cual se encuentra en constante cambio,
y cuya estructura se transforma con el tfranscurso del tiempo como consecuencia

de las necesidades sociales impuestas por el cambio de las distintas condiciones.'?

129 Ibidem.
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Conforme a ello, el proceso de socializacidon consta en aprender lo que se fiene
que hacer por ofras personas, y saber lo que de ellas se estd destinado a esperar;
entonces, el éxito de la preparacion del individuo, para ocupar un sitio en la sociedad

dependerd de la uniformidad con la conducta de los miembros de la misma.

Por ofro lado, los pafrones de conducta, segun Linton, se encuentran determinados
por la cultura o la forma de vivir de una sociedad, siendo un conjunto parcialmente
organizado. Por ello, la existencia de dichos patrones o pautas culturales, proporcionan
seguridad al sujeto, puesto que tienen como fundamento la aprobacion social.
De esta forma, la existencia de los mismos es necesaria en toda sociedad para su
perpetuacion. La estructura, sistema y organizacion de una sociedad, es en si misma

un asunto de orden cultural.

Dado que existe la necesidad delindividuo por obtener respuestas favorables, estimulo
principal de una conducta socialmente aceptada, éste se apega alas costumbres de
la sociedad, la que se encuentran organizadas en funcidn de pautas culturales, mismas
que se relacionan con la satisfaccion de las necesidades del individuo; por ejemplo, el

ser humano aprende a comer en respuesta de su propia necesidad fisioldgica, pero,
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dentro de la sociedad, debe aprender a “comer con propiedad”; dicha necesidad

no solo debe satisfacer al individuo, sino que debe ser “aceptable”.

Las sociedades, por su parte, se perpetian ensenando a los individuos de cada
generacion las pautas culturales que se espera que tengan dentfro de la misma.
La cultura, por ofro lado, es el sistema social que permite la insercidon de nuevos
miembros al grupo a fravés de la incorporacion de sistema de valores de la sociedad,
prepardndolos para que ocupen determinados puestos en su estructura, valiéndose

de sistemas de recompensa.

En resumen, las pautas sociales conforman la cultura, y de las que a su vez depende
la sociedad. Estas tienen que ser aprendidas por los individuos, abarcando
necesidades de la vida social y las suyas. Por ello, para funcionar como parte de
la unidad de la sociedad, el individuo tiene que asumir ciertas formas de conducta
estereotipadas que se aqjustan a las pautas culturales, aunque pertenecer a

la misma signifique, en cierta medida, el sacrificio de su libertad personal.'®

130 Ibidem.
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A través de la instruccion e imitacion, el individuo desarrolla hdbitos que lo llevan
a desempenar su papel social, siendo posibles las sociedades humanas debido a
los elementos de conducta que satisfacen las necesidades individuales y sociales,
estableciéndolas a través de hdbitos. Por ello, mds que por su propia experiencia o
personalidad, la manera de actuar en dadas situaciones responde a su ensenanza
y formacion. Cuando varias personas reaccionan de la misma manera ante una
sifuacion, la causa se encuentra principalmente en la experiencia comun de los
mismos y, a pesar de estar modelado por la cultura y la sociedad, sus individuos
no pierden sus cuadlidades particulares, sus necesidades propias, su capacidad

de pensar, sentir y actuar con independencia, las que lo distinguen de los demds.

2.2.3. Constitucidon narrativa de la identidad

s preciso mencionar que la ldentidad, a su vez, de acuerdo a Fernando
Broncano, en su texto Sujetos en la niebla, es el resultado de la revision de la
experiencia personal a través del examen propio, siendo a su vez que la ldentidad
personal, entendida como el esencialismo de un individuo, dentro del pensamiento
moderno; se encuentra dividida en dos formas: entre la particularidad de la mente,

concebida como autentficidad y el cuerpo particularizador de aquella mente.'™

131 Fernando Brocano. Sujetos en la niebla. Barcelona, 2013, editorial Herder, 271 pp.
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Del mismo modo, existen intuiciones diferentes de personas asociadas
al sujeto de distinfa manera: las que se asocian a su mente, su cardcter
y su comportamiento, y las que se relacionan a una enfidad numeérica,

es decir, las que hacen que esa persona sea irrepetible en el mundo.

Asimismo, podria decirse que la identidad personal estd relacionada con lo que
nos hace ser “la misma persona” a través del tiempo, es decir, lo relacionado con la
individuacion vy la reidentificacion de una persona en particular, asi como lo que nos
hace “ser la persona que somos”, implicado con la historia y tfrayectoria de vida de
cada uno; en pocas palabras, lo que se encuentra relacionado con transformaciones

radicales a lo largo del tfiempo de la caracterizacion de una persona en particular.

De igual forma, Broncano menciona que la idenfidad cobra importancia por la
trayectoria personal del individuo, como una vida ejercida y perteneciente al mismo
que se sabe porsimismo, reflejado, no por una decision en particular, sino en el conjunto
de su existencia. Las decisiones tomadas una a una, se explican por las circunstancias,
el conocimiento y la motivaciéon del momento en particular; sin embargo, al

distanciarse a través del tiempo, se encuentran patrones que se atribuyen como senas
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de vida de las personas y grupos, cuyas formas de reaccion o actitudes le distinguen

de ofros. De ésta manera, el cardcter es un perfil reconocible de una persona.'??

Por ofro lado, la "educacion sentimental o afectividad” es el resultado de la
precondicion de todo significado, sin la cual no habria “mismidad”. De ésta forma,
las trayectorias emocionales configuran las idenfidades personales, generacionales y

culturales.

Harry Frankfurt afirma que lo que importa dentro la cuestion de la identidad es *“...
el <<amor>>, entendido como la identificacidn incondicional con los propios
estados desiderativos... con lo que queremos, o que Nno queremos, |0 que creemos,
etcétera”.’®® Lo anterior es entendible en relacién a la motivacion con la que se
leva a cabo, puesto que no es suficiente tener deseos, intenciones o creencias, ya
que es necesario conservar una actitud frente a las mismas con el fin de tener una
postura critica, localizada en un plan genuinamente personal, ya que ésta cobrard

importancia por el grado de identificacion con los niveles de movilidad personal.

132 Ibidem.

133 Ibid, p. 177.
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Ahora bien, bagjo la suposicion de que las personas son las mismas a lo largo de su
existencia, se encuentra presente la autoidentidad y la autoidentificacion con
la que cada persona se refiere a si misma. La identificacion, se relaciona con la
intfuicion de autoconciencia o autoconocimiento personal, propias de los seres

capaces de organizar su vida en términos de proyectos, planes, valores, etc.

Para Paul Ricoeur, una identidad apropiada, en tanto que es asumida, es propia de
un sujeto con capacidad autorreferencial; menciona que “...una vida que no haya
sido examinada es una vida que no merece ser vivida".'3* Es decir, que de acuerdo
a Ricoeur, la vida no examinada o propia de un sujeto no dotado de capacidad
de autorreferencial, no frasciende el nivel bioldgico. Dado que la narraciéon es la
operacion activa que pone orden a los acontecimientos que configuran un todo,
es la manera en la que nuestra mente le da sentfido a los acontecimientos. De esta
forma, el relato de la propia vida solamente existe cuando el sujeto se apodera
de sus acciones y las convierte en experiencias estructuradas con sentfido para él,

siendo un examen de sucesos vividos bajo una condicion de autoconocimiento.

Al mismo tiempo, Paul Ricoeur enuncia la narratividad como el modo en que los

134 Ibid., p. 178.
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humanos se situan en el territorio del tiempo vivido y el fiempo del mundo; forma en
que los humanos se reconocen a si mismos y reconocen a ofros. Asi, se presenta la
imaginacion como posibilidad de ser, la memoria como la posibilidad de haber sido,
y la decision como la voluntad de ser; estos articulan la infegracion del agente o
expresion del sujeto, el cudl cuenta con aptitud de transformar y crear sus propias

condiciones de existencia.

Igualmente, la narratividad se presenta como una posibilidad de la constitucion de
la identidad de nuestra persona, estando la memoria, relacionada con la asimilacion
de las experiencias personales del pasado, el presente como la imagen de lo que se
es y los proyectos como la posibilidad de ser. Estas posibilidades cobrardn sentido en
relacion a la congruencia de nuestra persona a través del tiempo, lo cual implica un

compromiso y responsabilidad con nosotros mismos. '

A través del relato, los sujetos se arraigan a sucesos en el enfrelazado de su
existencia, situdndose en el campo entre la imaginacion, la realidad, la memoria o
la esperanza. Asi mismo, la identidad narrativa es una forma de identidad prdéctica
y no de descripcidon solamente, puesto que se muestra la identidad como un

problema prdctico de valoracion personal, mds no sujetos sin identidad, ddndosela

135 Ibidem.
153



a si mismos a través de una descripcion ya que ‘“la vida consiste en la accion”.

La narratividad estd arraigada a las estructuras psicoldgicas como consecuencia del
significado que los relatos dan a la identidad debido a que los sucesos verdaderos son
los que son significativos para el sujeto, y en el idealismo, lo real es lo racional. Por ello,
Galen Strawson senala que el pasado solamente conserva importancia en tanto que
éste sigue teniendo importancia u opera en el presente.'® Se debe agregar que €l
campo tedrico psicoanalitico plantea la identidad del mismo modo, esto porque en €l
psicoandlisis, el concepto de sujeto estd contrapuesto a todo rasgo homogéneo que
pueda configurar identidad. Para dichas teorias, el sujeto no puede sino configurar
solo imaginarios efectos de identidad. A pesar de ello, la narratfividad es una
consfruccion de nuestras nociones de identidad y racionalidad, siendo la identidad

resultado del fiempo de vida y el fiempo publico, como un orden de experiencias.

Para concluir, el relato explica y hace entender parte de la configuracion del
cardcter, mismo que permite comprender los patrones de comportamiento de una
individualidad, el cual es el perfil reconocible de las disposiciones de una persona
relacionada con la reaccidon particular al mundo producto de la personalidad vy

actitud previsible del sujeto.

136 Véase a Galen Strawson, a través de Fernando Brocano. I{)é'c}lem.



2.2.4. Identidad y Arte

entro del estudio de la identidad, es necesidad abordar la definicion de una
figura conflictiva en su conformacion: yo. Yo no es mds que una palabra
vacia de todo significado, destinada a no idenfificarnos con ningun contenido,
sino efiquetarnos frente a los demds con alguien tan cambiante como uno mismo,
de acuerdo a Ana Agud. Es asi que el riesgo de la idea de Identfidad es creer que

somos alguien con contenidos y perfiles definidos, y por tanto, identificables.™’

Es claro que el ser humano construye identidades y se induce a si mismo a crear
conceptos que reflejen porciones de la realidad a sabiendas de que nuestro
conocimiento es constantemente recategorizante, y por ende, reconceptualizante;
esto debido a que cada experiencia se incorpora a nosotros, desencadenando la

percepcion de nuevas cosas. Por ello, nuestras representaciones de la realidad no
se mantienen inalterables durante toda nuestra vida. Frente a la impermeabilidad

de la experiencia o novedad, generariomos algun tipo de patologia o neurosis.'®

Indudablemente, la mayor ficcion estabilizadora del ser humano es la idea definible

137 Eva Fernandez del Campo y Henar Rivi¢re. El Arca de Babel: Teoria y prdctica artistica en el escenario transcultural. Madrid,
Abada editores, 2013, 343 pp.

138 Ibidem.
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del ser. Los conceptos son una estrategia de definicion identitaria eficaz frente a la
inestabilidad extrema de nuestra propia persona, y por lo mismo, la cultura occidental
ha asumido por idenfidad la constante negacion de una definicion duradera; se
hace imposible una autocritica sin una minima experiencia propia con lo ofro, y
por consiguiente, no es posible el acercamiento al ofro sin una Mminima autocritica

epistemologica.

Asi, el serhumano construye simultdneamente realidades tangibles y ficciones mentales
identitarias, de modo que la creacion de conceptos e identidades es una creacion
mental parficularmente individual ya que no es posible estar seguros de que ofros

conformen los conceptos de la misma forma que nosotros.

“[...] elconcepto de <<identidad>>hace referencia alaidea de simismo que construye
el ser humano... porque el hombre no es otra cosa que lo que él hace de si mismo™”.'¥*
De esta forma, al hablar de identidad, es necesario saber lo que buscamos obtener
de la misma, puesto que es hacia donde dirigimos nuestro esfuerzo vy ser. El ideal de
identidad es la autodefinicidn o construccion de nosotros mismos que, aungue no
corresponde a una creacion puramente individual, al asumirla como construccion
propia en base a la cual el individuo se juzga, se conforma, mide e interpreta, es

necesario hacer revision de nuestro pensamiento.

139 Ibid., p. 29.
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El concepto de identidad, sin embargo, define simultdneamente interior como
forma de desarrollo personal que marca nuestras limitaciones, aspiraciones, realidad

en el presente y la autoimagen, lo cual posibilita la accion y el pensamiento.

Cuando se habla de identidad se refiere a la individualidad. Por ello, de acuerdo a
Teresa AizpuUn,'“ |la identidad en Occidente se identificd con el yo, relacionada con
la idea de distincidon que posee el individuo. Asi, para crear la identidad es necesario
ser capaces de imaginar, siendo esa imagen la guia de nuestra busqueda y relacion
real con el mundo, ya que vemos lo que buscamos y buscamos o que imaginamos,

cobrando gran importancia el modelo originado en la imagen creada por nosotros.

“Actualmente... momento histérico que podemos llamar Posmodernidad-, laidentidad
es, cada vez mds, un concepto individual unido a la historia, a las experiencias vitales
y a los procesos afectivos e intelectuales de cada uno.”' La identidad se vuelve
completamente flexible, relaciondndose con el campo de la experienciay volviéndose
universal; por esta razén, el arte seria el “lenguaje” mds cercano a la universalidad
de lo individual como comenta Teresa AizpUn, aunado a que, como se menciond
anteriormente, la identidad se encuentra infimamente relacionada con el proceso de

creacion.

140 Véase a Teresa Aizpun en Eva Fernandez del Campo y Henar Riviére. Ibidem.

141 Ibid., p. 37.
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Cabe senalar que, para el proceso de maduracion del ser humano como individuo,
es indispensable partir del mundo fisico y cultural en el cual nos encontramos
completamente inmersos. La total desconexion con nuestras raices podria dificultar el
reconocimiento y creacion de nuestraidentidad; es decir, de acuerdo a Aizpun, para
la creacion de la propia identidad es necesario, en primer lugar, el reconocimiento
de nuestro pasado. Asi, lo que llamamos yo tendria dos vertientes confradictorias, y
a la vez complementarias: el de los primeros anos de nuestra vida es un individuo al
cudl conocemos fundamentalmente a partir de los relatos de otros sobre uno mismo,
y el posterior, el cual a partir del proceso de autocritica y reconstruccion de la idea
de si mismo, que fras una labor de olvido y vuelta a los origenes, deviene en su
propia construccion, figura que se encontrard mds relacionada con sus experiencias

de vida y lo aprendido.

Finalmente, el artista es resultado de su fiempo y cultura. Por ello, pese a que toda
ordenaciénrequiere de una generalizacion, como un estilo, tiempo o corriente artistica,
cada artista es producto de una historia irrepetible, dueno de ideas, sentimientos y
formas de expresion propias. Cada uno de los artistas es producto de un conjunto de
situaciones, ideas, vivencias y herencias culturales, tanto sociales como familiares. Asi,
el arte es una forma de estar en el mundo, de relacionarse consigo mismo y con lo otro
“...es una forma de ser a través de un lenguagje vy, en tanto que forma de vida, sélo

puede ser individual”.'#?

142 Ibid., p. 41.
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2.2.5. Individuo como proyecto social

omo se ha observado a lo largo del andlisis del concepto de Identidad, todo ser

humano se desarrolla y actia en un medio que, en su mayor parte lo determina
la cultura y su sociedad. De esta forma, la personalidad es, fundamentalmente,
una configuracion de respuestas que el individuo ha creado como resultado de su
experiencia, la cual a su vez es reciproca a su medio y las cualidades innatas del
individuo. Sin embargo, pese a que las cualidades innatas del individuo influyan
sobre el desarrollo de la personalidad, también estard condicionado por los factores
ambientales, por lo que ninguna de las dos dominard exclusivamente en el desarrollo

del mismo.

A partir de lo anterior, es propicio, a través de Erich Fromm, destacado autor en
el campo del psicoandlisis humanista del siglo XX, tener en consideracion algunas
de sus reflexiones sobre la sociedad y el individuo en relacidon a la investigacion
presente. Dentro de sus textos existen andlisis a manera de diagndsticos de la
sociedad del momento en el que vivio, reflexiones que pese a las evidentes

diferencias temporales, siguen teniendo congruencia en nuestro tiempo y sociedad.
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En su obra pdstuma, La condicion Humana Actual, afirma que el hombre ha sido
moldeado por las exigencias del mundo que él mismo cred, siendo caracterizado
por el deseo de la acumulacion, la explotacion de los otfros, y la obtencion del mayor
provecho; el hombre se convirtid a si mismo en un bien de consumo, y por ello, su
valoracion reside en la ganancia que puede obtener de sus servicios y no de sus
cualidades olarazon. Asi, su propio valor depende de factores externos, estando sujeto
al juicio de otros, encontradndose enajenado, los cuales o “dominan” y se levantan
en su contra. De esta manera el individuo, dentro de la sociedad como ciudadano,
esta dispuesto a “dar la vida” por sus semejantes en un acto de union y solidaridad;
mientras que en lo privado, se encuentra regido por la preocupacion por si mismo,

dentro de un individualismo egoista.'#

Elserhumano se encuentra condicionado para desearsolo aquello que puede obtener,
sin tener la necesidad de enfrentarse a conflictos, dudas ni decisiones; por tanto,
nunca se encontrard solo mientras permanezca ocupando su fiempo frabajando o
divirtiéndose, propia de la actitud consumista del hombre dentro de la sociedad que

lo agueja. “...el hombre pierde cada vez mds el sentido de ser él mismo; fiene la
sensacion de que su vida carece de sentido, aun cuando tal sensacion sea en gran
parte inconsciente”.'* Describiéndonos asi, el malestar del individuo como sinfoma de

una sociedad desarticulada.

143 Erich Fromm. La condicién humana actual. Barcelona, Paidds, 2009, 142 pp.

144 Ibid., p. 16.
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Por esta razén, Fromm expone que el hombre debe volver a adquirir el sentimiento
de “ser él mismo”, cuyo tfrabajo y existencia este lleno de significado. Asi, rechaza la
idea del hombre utilizado como medio para los fines de otro hombre, puesto que en
la igualdad reside la base del progreso de las diferencias, resultando de la mismas el
desarrollo de la individualidad. Por este motivo, la igualdad no debe ser entendida
como la uniformidad, puesto que ésta significaria la pérdida de la individualidad;
solo seremos iguales al permitirse las diferencias. Fromm dice que al senalar nuestras
diferencias, caeriomos en cuenta de todas nuestras similifudes, ya que antes que
nada somos seres humanos que compartimos capacidades, deseos, preocupaciones,

miedos e incertidumbres.

Del mismo modo, describe la necesidad de generar posturas en base a la vida propia,
esto con la finalidad de diferir, de manera clara, la opinidn de la conviccidn, siendo la
ultima generadora de la accion. Por lo tanto, la independencia del individuo existird
solo en funcidn de que éste piense, sienta y decida por si mismo, en la medida de
lo posible, volviendose asi un ser auténtico cuando haya alcanzado una relacion
productiva con el mundo que lo rodea, plenamente despierto, productivo vy libre;
es decir, cuando la fuente de su vida sea su propio ser. Sin embargo, propone que

es necesario que el individuo se identifique con los ofros, puesto que de éste modo,
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trascenderd los limites de su propia sociedad, logrando ser critico de la misma, desde
larazoény la humanidad. En consecuencia, “El cardcter revolucionario es un humanista
en el sentido en que siente en si mismo a toda la humanidad, y en que nada humano
le es ajeno. Ama y respeta la vida. Es un escéptico y un hombre de fe"'*, Afrmacion
que considero de importancia en relacion a la implicacion humanista de las artes vy,

en principio, con la condicion misma del ser.

Por consiguiente, Fromm propone la “ética humana universal’'* como codigo de
conducta, lacualdescribe una orientacion arraigada en elhombre, porlo que es valida
para todos los seres humanos. Asi, se ejerce como una conciencia moral, resultado de
la conciencia humanista y relacionada con el nicleo comun de todos los hombres.
Es asi que la "“naturaleza humana” no depende de cuestiones geogrdficas, sino de
elementos bdsicos que funcionan del mismo modo para todos los humanos; si fuera lo
contrario, si se transgreden, producen malestar porque contradicen lo arraigado enla

naturaleza humana.

El deseo de conocer a los semejantes y al individuo corresponde a una profunda
necesidad humana; el ofro y uno mismo han conformado una problemdatica, cuya

solucidon y descubrimiento no se ha dejado de buscar. Es asi, que de acuerdo a Fromm,

145 Ibid., p. 88.
146 Véase la referencia del término, dentro del texto, a través de Fromm, Ibid., p. 92.
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conocerse a si mismo supone superar las ilusiones de nuestra persona y conocer al
projimo; significa superar las deformaciones y transferencias que tenemos del mismo,
razon por la que el ser humano, en su plena individualidad, sdlo podrd conocerse en

un acto de empatia al relacionarse con los demads, como un ser humano con ofro.

Ahora bien, otro de los autores humanistas del siglo pasado fue Octavio Paz, quien
escribio sobre las reflexiones del ser dentro del El laberinto de la Soledad, texto dirigido
a la poblacidon de México que tenia consciencia de si en tanto que mexicanos;
proponia, igualmente, que los problemas que aguejan a uno son los mismos que le

corresponden a otros mexicanos.

Asimismo, Paz describe la soledad como el saberse y sentirse desprendido del mundo
y adjeno a si mismo; posee un doble significado, correspondiendo a la conciencia de
si, y a su vez, el deseo de salir de si, siendo la condicidon de vida de todo hombre. Por
ello, afrma que "“"En cada hombre late la posibilidad de ser o mds exactamente, de
volver a ser, otro hombre™'*. Paz nos dice que, en nuestra lucha contra la voluntad de
ser, se encuentra nuestro miedo a ser, y por ello, el mexicano no quiere o no se atreve a

ser €l mismo. Sin embargo, mds alld de las delimitaciones geogrdfica o nacionalidad,

147 Octavio Paz. El laberinto de la soledad. Ciudad de México, Fondo de Cultura econdémica, 3er edicidn, 2008, 351pp., p. 31.
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exponia que era necesario fomar en cuenta que las decisiones de los mexicanos
afectaban a todos los hombres y viceversa, por ello, “El destino de cada hombre no

es ya diverso al del Hombre” '

De este modo, resolver los conflictos desde la realidad del mexicano debia poseer
validez universal, puesto que la realidad que nos compete no es diversa a la realidad
de los otros, siendo igualmente lo que nos aqueja lo que corresponde a otros hombres;
y por ende, al afrontarnos, podremos al fin vivir y pensar de verdad, puesto que
en la soledad abierta se encontrard la trascendencia, con ofros solitarios, siendo

contempordneos de todos los hombres.

Para finalizar, es necesario remarcar que, en los autores abordados en el presente
apartado, en ambos se observa, pese a la diferencia de sus campos de estudio o
nacionalidad, el andlisis del individuo como proyecto social, donde es necesario
retomarse a si mismos como eje de la constitucion del ser, y a través del cual, a partir
de su asimilacion y reconocimiento, se logrard un acercamiento alos otros a fravés de
la empatia humanista. En ambos, a partir del conocimiento de del propio ser, se logrard
el acercamiento y conocimiento del otro, dando como resultado una integracion;

y siendo la sociedad el resultado del proyecto personal al asumirnos como ser.

148 Ibid., p. 187.
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2.2.5.1. Existencialismo y arte

ontinuando con el individuo como proyecto social, es observable que se ha

tenido interés por el tema con anterioridad en distintas épocas, preocupacion
que se ha insertado en diversos campos de estudio, y que a su vez han impactado
al mundo del arte. Uno de estos campos fue el filosdfico, mds especificamente la
corriente del Existencialismo, el cual puede entenderse en relacidén con la situacion
histérica en la que se constituyd, misma que se identifica en el periodo del fin de la
primera Guerra Mundial (1214), momento caracterizado por los problemas sociales
que se detonaron con ella; a partir de éste periodo, algunos autores tomaron

por postura el rechazo de un Unico principio absoluto de la realidad racional.

Hacia 1939 aparecieron los primeros documentos del existencialismo italiano,
que pese a tener antecedentes de muchos anos antes, otorgaron una fuerte
contribuciéon al idealismo del hombre. Autores como Martin Heidegger,'” definieron
la Existencia como el modo del ser del hombre y su apertura al Ser, siendo la
Existencia, una de sus modalidades constitutivas, por lo que se podria conquistar
desde su autenticidad, reconociéndose y asumiéndose en ella; siendo la Existencia

la forma de idenftificacion ante la posibilidad de pertenecer al existir humano.

149 Véase a Martin Heidegger a través de Pietro Chiodi. El pensamiento existencialista. México, editorial Uteha, 1953, 193 pp.
165



Por otrolado, Karl Jaspers' exponia el concepto de Existencia como algo personal, y el
sentido de la tfrascendencia como realidad inalcanzable del individuo; por ello, el Ser,
en su busqueda, daba lugar ala *orientacion del mundo”. De este modo, la Existencia
se concebia auténtica solamente cuando experimentaba la propia imposibilidad de

agotar ensi la frascendencia.

Sin embargo, Jean Paul Sartre,’™ abordaba la Existencia desde una perspectiva
humanista; para él, el Ser en el mundo era una modalidad que revelaba su conciencia,
por ello, el no sery la nada eran las condiciones necesarias para que se revelara y se

constituyera. Al Ser, la conciencia es la nada.

No obstante, Nicolds Abbagnano,'®? confraponiéndose a las corrientes nihilistas,
senalaba la relacidon de la Existencia con el Ser en su problemdatica constitutiva,
fundamentada en el Deber ser. Asi, el Ser deberia romper los puentes espirituales
que no son de cardcter laico, y retomar las condiciones naturistas e histérico

sociales que presentan sus problemas, asi como las herramientas de su solucion.

150 Véase a Jaspers a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
151 Véase a Jean Paul Sartre a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
152 Véase a Nicolds Abbagnano a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
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Acorde a lo anterior, de acuerdo a la inobjetivabilidad, la no generalizacion,
finitud y negatividad, son caracteristicas propias de la Existencia, perteneciente al
hombre exclusivamente. De modo que, la negacion y la nada, se desarrollardn en la
problematica Existencial, siendo el cardcter constitutivo de la misma, puesto que, a
través de la dialéctica y el andlisis de su estructura, es posible tomar conciencia de

ella.

La Existencia, no es la realidad como presencia dada, ni todo lo que el hombre es
por naturaleza, puesto que la existencia es el plano de la posibilidad; por lo mismo,
Heidegger atribuia la realidad humana a la comprensidn no conscientizada como

proyeccion de sus posibilidades.'?

En consecuencia, la Existencia significa presencia, puesto que el Ser tiene el cardcter
de Estar. Por ello, la esencia de Estar es su existencia, un ser-posible, y la simple presencia
la posibilidad de que suceda algo. Estar, implica la vision-de-si-mismo como posibilidad
de comprenderse o no a si mismo, y en relacion a esta, preocuparse por los demds

con la posibilidad de Existencia auténtica.

153 Véase a Martin Heidegger a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
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Por lo que refiere a Jaspers,'™ Estar es la forma por la cual el hombre puede
trascender y constituirse como conciencia para realizarse como Existencia; siendo
la posibilidad suprema del destino humano y la conciencia del yo como posible
Existencia al reflexionar sobre uno mismo, objeto dotado de una indeterminada

aufoconciencia. “Soy como un yo esencialmente idéntico a cualquier ofro”'s,

En aquello que se quiere y se hace, el modo como se quiere saber y obrar, sobreviene
la propia esencia, la cual es desconocida para uno mismo aun estando cierto de
ella. Somos posible Existencia, de modo que no hay determinismo; el hombre estd
“condenado” a ser libre, de crearse a si mismo vy ser responsable de todo lo que hace,
y por tanto, el hombre serd lo que decida ser debido a su condicion de poder-ser,
proyectdandose hacia la decision y la autoplasmacion, es decir, Existir. La Existencia es,
pues, incertidumbre, problema, riesgo y decision debido a que todo es igualmente
posible sin que exista un valor absoluto. Por tanto, el Existencialismo parte de lo negativo
hacia una nueva forma de la realidad, con condiciones concretas y limitadas de la
conciencia humana, y puesto que cada uno de nosotros es algo finito, determinado
y distinto de todo lo demas, siendo toda vida su propio destino. Es por todo lo anterior
que el Existencialismo debe entenderse como condicion de ser del hombre vy su

naturaleza, sin lograr descubrir dentro y fuera de si, posibilidades para su eleccion.

154 Véase a Jaspers a través de Pietro Chiodi. Ibidem.

155  Ibid., p.36.
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A pesar de todo, la Existencia como posibilidad es negada cuando se le reconoce
como Unica viag; la Existencia es negada en el acto mismo por el cual se la reconoce.
La negacion del principio del que surge, permite las posibilidades en que se constituye,

senala Pietro Chiodi.

Heidegger'*¢ insistio en la nocidon del Serrespecto a la Existencia, y la interpretacion del
tiempo como horizonte de su posible comprension; asi, la constitucion Existencial del
Estar se funda en la temporalidad, la que hace posible el estatico Ser. De cualquier
forma, Estar comprende al Ser, de modo que el Ser es una determinacion del Estar,
y al Ser con el cual puede relacionarse el Estar se le llama Existencia. Por ello, el Ser-
en-si se refiere a que “es lo que es”, resultando sintética la identidad ya que busca
encerrar lo infinito del Ser, siendo el concepto limite para su unificacion. Asi, la nada es
la problematizacion del ser, es decir, el Ser-para-si o la conciencia, puesto que este Ser

se constituye como la realidad humana en cuanto es el proyecto original de su nhada.

En consecuencia, Abbagnano'’ enuncia que la filosofia de la Existencia debe hacer
posible la relacidon con el Ser debido a que cada uno Existe, en cuanto se tiende al Ser

y se relaciona con el mismo, surgiendo de la nada en su busqueda. Sin embargo, el Ser

156 Véase a Martin Heidegger a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
157 Véase a Nicolds Abbagnano a través de Pietro Chiodi. Ibidem.
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es algo inalcanzable, puesto que es sOlo en su busqueda, debido a que la
Existencia se define como la imposibilidad de ser; de modo que el Ser encuentra su

fundamento como problema, y la Existencia se constituiria como relacion con el Ser.

Expuesto lo anterior, el Ser encuentra su centro en la Existencia, coincidiendo con la
libertad de arte, puesto que es revelacion del Ser y la forma con la que éste se da a
conocer sensiblemente, ya que el arte es el Ser que sale de si mismo. De igual forma,
la relacion entre el arte y el Ser se expresard en el “retorno a la naturaleza” como su
factor constitutivo y esencial, debido a que el arte puede acercarse a la naturaleza o
alejarse de ella, pretendiendo reproducirla o prescindirle, o incluso expresarse inferior
o superior a ella en su valor y realidad. Sin embargo, el sujeto no podria retornar a la
naturaleza, sino se encontrase inserto en la misma y fuese él mismo naturaleza. Es por
ello que el retorno a la naturaleza es necesario, a fin de que el sujeto se reconozcay

establezca su cardcter originario.

De estamaneraq, elretorno ala naturaleza esla constitucion del sujeto como sensibilidad
pura. La sensibilidad del hombre es su naturalidad primitiva, la determinacion de

las actividades sensibles y los caracteres sensibles de las cosas, cuya finalidad es la
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sensibilidad misma, puesto que el hombre sensible es el sujeto del arte o el artista, es
decir, el sujeto de la sensibilidad pura, y el arte sélo empieza cuando el hombre suscita

la manipulacion y produccidon de las cosas.'*®

Es por ello, que el mundo del arte, se concibe como mundo infermedio, entre o
atemporal y la existencia temporal. De esta forma, el arte es expresion de la vida del
hombre. De igual forma, de acuerdo a Jaspers, el arte es entendido como medio
de trascendencia “En cuanto revelacion el arte participa de la existencia y de su

autocomprension...”.’¥?

Sin embargo, todo el arte sdlo es para la existencia humana una opcidén debido a
que el retorno a la naturaleza puede y debe decidirlo el hombre sin ser determinacion
univoca de su existencia, resultado de una decision que expresa la naturaleza del

mismo.

“...arte es la condicidon de la posibilidad de entrar libremente en posesion de la
realidad como existencia.”'®® Asi, las cosas del mundo se presentan en el plano de la

realidad, y el objeto estético en el plano de la posibilidad, de modo que, cuando un

158 Nicola Abbagnano. Introduccién al existencialismo. México, Fondo de Cultura Econémica, 1955, 180 pp.
159 Pietro Chiodi. El pensamiento existencialista. México, editorial Uteha, 1953, 193 pp., p.178.

160 Ibid., p.180.
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individuo se considera a si mismo estéticamente, se hace consciente de si, como de

algo concreto y mdltiple.

Pese aello, el objeto del arte “no es”, ano ser que el sujeto reconozca la determinacion
del hombre artista y del objeto del arte como la sensibilidad pura, y al objeto estético
como su posibilidad efectiva. Por esta razon, no existe arte sin que se determine un

objeto debido a que el arte existencial es necesariamente produccion del objeto.

Asi, la técnica representa el encuentro entre la naturaleza y el hombre, momento
en que convergen la naturaleza y el objeto que se vuelve arte, objetivo de la
sensibilidad pura, por la cual la naturaleza se humaniza y pasa a formar parte de
la existencia. Asimismo, ésta vinculacion, es el fundamento de la obra de arte y la
personalidad del hombre como artista, debido a que el artista busca la realizaciéon
auténtica de su propia individualidad como término de su existencia; sin embargo,

la técnica que dista del arte no es técnica, sino oficio, de acuerdo a Pietro Chiodi.

Acorde a esto, el arte es siempre produccion, frabajo y técnica, momento en el cual

el hombre tiene la posibilidad de realizarse a si mismo; por ello, la sensibilidad pura es
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la percepcion, la manipulacion y el uso de las herramientas para sus fines. Igualmente,
el artista al retornar a la naturaleza sensible, fiene en vista la realizacion auténtica
de la propia individualidad, exigencia que lo liga con todos los demds hombres,
y su sensibilidad pura, una forma de solidaridad humana, puesto que el artista no
deja de escuchar la llamada de su humanidad. Por ello, la inteligencia artfistica es
la solidaridad existencial en la obra de arte, la interpretacion técnica del artista y su

forma de retornar a la naturaleza.

Todo lo anterior es la razdn de la relacion entre hombre y mundo; es la condicion
trascendental del arte, asi como la naturalidad en relacion consigo mismo como arte,
puesto que el arte pone a cada hombre frente a su propia personalidad, invitando a
cada uno de nosotros a afrontarla en el acto en que decide de siy su propio destino;
de este modo, cada uno debe resolver por y para si, cada uno por y para todos.'!
Asi, el arte es para el arfista una existencia que lo trasciende, como una exigencia
suya y de todos a la vez, misma que lo vincula fuertemente a todos los hombres. “La
realizacion de su individualidad de artista es la realizacidon de un vinculo de comunion
y solidaridad por el cual él sale de la soledad y se encuentra en la comprension de los

demds’”.162

161  Nicola Abbagnano. Introduccién al existencialismo. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1955, 180 pp.
162 Pietro Chiodi. El pensamiento existencialista. México, editorial Uteha, 1953, 193 pp., p.186.
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Finalmente, retornando a la naturaleza, el hombre es capaz de salvarse del tiempo
y se coloca en la historia como estructura, conservandose en su significacion. El arte
es historia, y la historia es el reconocimiento del pasado de aquello que es digno de

sobrevivir como porvenir.
2.2.5.2. Ultimas reflexiones de la identidad a través del artista Joseph Beuys

Llegodos a este punto, se mencionard brevemente la labor de Joseph Beuys, uno
de los artistas que retomo el proyecto del individuo como medio de transformacion
social y, que dada la situacion critica de su actualidad, consideraba la sanaciéon
y reconstitucion de individuo como Unica via para la reconfiguracion social. De tal
modo, que a principios de los anos 60, en la sociedad de la posguerra después de la
Segunda Guerra Mundial, el arte traspaso las fronteras de la contestacion individual
ante la situacion social, y los artistas tomaron conciencia de que su obra debia dejar
de ser un objeto Unico e impenetrable para convertirse en un instrumento critico,
con la finalidad de cambiar la esencia del mundo. De forma que, a mediados
de la década, existia una contundente voluntad de intensificar las relaciones
arte/ideologia, existiendo posiciones a favor de una revolucion cultural y moral,

influenciadas por el pensamiento marxista de Louis Althusser y Marcuse, entre otros.
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Su finalidad fue llevar el arte al terreno de la contestacion por parte de los artistas, los
criticos del arte y los galeristas, suscitando un movimiento de solidaridad, siendo la
“guerra del pueblo” la preocupacion de los mismos, y la voluntad de hacer del arte
una prdactica esencialmente politico-social. Los artistas de la época plantearon un arte
de masas, en el que el espectador pudiese fomar parte activa en la transformacion
social, luchando contra la definicion del arte como algo limitado y valioso, con lo
cual surgieron, simultdneamente, movimientos como el Mayo Francés de 1968, los

movimientos estudiantiles, el arte povera y el fluxus.

Inmerso en este contexto, Joseph Beuys vivid la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) de
manera personal debido a que pertenecid a las juventudes hitlerianas, combatiendo
enlamismay estando sometido a un brusco encuentro con larealidad de su contexto.
De esta forma, a los 17 anos ingresdé al ejército, dentro del cual, su trayectoria fue
protagonizada por logros y degradaciones, siendo herido de gravedad en cinco

ocasiones.'¢3

Al terminar la guerra, Beuys se interesé en las ciencias naturales, para finalmente
inclinarse por los estudios artisticos. Es asi, que dentro de sus referentes, se puede

encontrar la influencia de su formacidon catdlica, su interés por la naturaleza y los

163 Anna Maria Guasch. El arte wltimo del siglo XX : del posminimalismo a lo multicultural. Madrid. Editorial Alianza, 2001, 597

Pp: 175



animales, y la literatura, asi como la filosofia de Séren Kierkegaard; es decir, agquello
que le permitia penetrar “los misterios de la vida y el cosmos... y la propia existencia”.'s4
Hay que destacar que lo religioso y el ansia espiritual de hallar la razén del hombre,
estan presentes en la produccion de Beuys, ya que para él, el hombre debia vivir y
sufrir para llegar al conocimiento del propio Yo, convirtiendo el arte en el principal

elemento redentor.

En 1963, al interior de la efervescencia del Fluxus, reaccion de la actitud anti-arte,
Beuys insertd sus primeras acciones con elementos diversos como una liebre muerta,
barro, cuerdas, entre otros, mismos que retomard en acciones posteriores, y los cuales
aluden alos conceptos de principio y fin, asi como la vida y la muerte, y cuya finalidad
era integrar “su realidad” en una conciencia politica de la realidad global. De igual
manera, pretendia ampliar y socializar el arte como via de acceso al conocimiento

espiritual del hombre, como instrumento de cambio de sus condiciones de vida.

Cabe mencionar que los objetos que Beuys usaba en sus obras, formaban parte de su

propia vida, los cuales presentaba tras convivir con ellos y haberles dejado su huella.

De esta forma, el fieltro, la grasa y la miel, entre ofros materiales, hacian que el

164 Ibid., 147.
176



objeto artistico dejara de ser inmutable o definitivo y se convirtiera en un proceso
en el que todo se producia en estado de cambio; objetos-escultura que hacian
que el arte se refiriera a todo el mundo y no sdlo a los artistas, ya que para

Beuys todo ser humano era un arfista en el sentido que podia configurar algo.

lgualmente, Beuys consideraba “produccion Arfistica” a sus dibujos, acciones,
objetos e instalaciones, asi como sus explicaciones, de modo que el lenguaje artistico
se enconfraba en los objetos, las acciones, el pensamiento y el concepto. Dichos
pensamientos formaban parte de la “ampliacidon del concepto de arte”, ya que

afrmaba que toda persona poseia habilidades creativas de tipo genérico y que

Wie man den to-ten Hasen die Bilder earklart. I Like American and America Likes Me.
Joseph Beuy. 1965. Joseph Beuys. Nueva York. 1974.
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habria que reconocerlas, formarlas y aplicarlas en todos los dmbitos de la vida,
equiparando el arte ala creatividad, misma que abarcaria toda la existencia humana,

puesto que consideraba la vida misma, una obra de arte.

De este modo, no buscaba crear la obra en el sentido habitual del término, sino
que su aportacion creativa consistia en su propia visidon o ideaq, la cual contaba con
carga de documento autobiografico. Para él, la concepcion de si mismo y la del

mundo no se establecian como una relacidon dialéctica, sino como una unidad.'¢®

Asimismo, consideraba al pensamiento dentro de campo de la escultura, puesto
que para Beuys la “materia prima” era el mismo hombre, por lo que se le debia
formar con la finalidad de lograr la “transformacion del cuerpo social”, en la
que cualqguier persona tenia posibilidad de participar, e inclusive la obligacion

de hacerlo para alcanzarla, ya que lo considera enfermo por su actualidad.

Es por ello que, de acuerdo a sus declaraciones revisadas a través de Sandro
Bocola, Beuys buscaba “sanar” al pueblo alemdn, e incluso a la humanidad

entera, a la que queria redimir de sus males sociales, frascendiendo el papel

165 Sandro Bocola. El Arte de la Modernidad: Escultura y Dindmica de su evolucion de Goya a Beuys. Barcelona, Ediciones Ser-

bal, 1999, 629 pp. 178



del artista, razén por la que se anunciaba como “...educador, vidente,
curador y profeta y ftransforma el papel del arfista en el del chaman.”'é¢
, mismo que no solamente se encuentra enfermo, sino que cuenta con la capacidad

de curarse a si mismo.

Por ello, de acuerdo a Micea Eliade'” la vocacion de chamdn, como otras
vocaciones religiosas, se anuncia a través de una crisis y una ruptura fransitoria
en el equilibrio espiritual que cura por sus propios medios; figura que se identifica
con su super-yo idedlizado, que surge en la sociedad, en los momentos de
angustia, siendo reconocidos por satfisfacer la necesidad de conviccion,
fortaleza o razén, mds que por sus virtudes y capacidades comprobables.'s®
Es asi que, a fravés del nucleo de la crisis y su superacion, comienza la
“iniciaciobn como chamdn”, a sabiendas de que su dolor no es Unico,

pues lo comparte con el ofro, abocando una reconstruccidon colectiva.

Debido a que en la guerra habia experimentado la muerte de cerca y su

“autocuraciéon”, el artista incorpord esta experiencia en su obra, manifiesta al

166 Ibid., p.520.

167 Véase a Micea Eliade a través de Sandro Bocola. Ibidem.

168 Se presume, de acuerdo a varios autores como Bocola y Guasch, que la herida que llevé a Beuys a este momento criti-
co, y por ende, de andlisis, tuvo lugar en la Segunda Guerra Mundial, en la peninsula de Crimea en 1943, cuando como piloto de
bombardeo fue alcanzado por la artilleria rusa y derribado. Se dice que fue salvado de la muerte por miembros del pueblo tar-
taro, los cuales lo curaron envolviéndolo con fieltro y grasa animal, materiales retomados en sus obras constantemente. Sin em-
bargo, esta situacion, de acuerdo a Bocola, sustituye una herida mas grande dentro de su imaginario, la de su propio ser “interior”
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convertirse en chamdn, crisis que estuvo a punto de ser su fin, y de la cual surge
transformado y renacido, oforgdndole, a partir de la misma, la posibilidad de
diferenciar lo “acertado y lo incorrecto”, esclareciendo su esencia en el tfiempo,
espacio y movimiento. Gracias a esto, logra “dominar la enfermedad” al asignarle
un lugar dentro del orden colectivo, entrando a un mundo de referencias

dentro de la reconfiguracion artistica, transformdndose en un ser “universal”.

De esta forma, podria afirmarse que retoma el lenguaje Dadaista de Duchamp,
aungue sin términos irdonicos, puesto que no remite a lo absurdo de la existencia
humana ni protesta contra el sentido comun de las convenciones sociales. De forma
contraria, con las obras busca remitir las relaciones mds profundas del significado,
mediante escenificaciones sugerentes, objetos y materiales cotidianos, cargados
de “fuerza magica”, recordando el arte de culturas primitivas. Su significado
incomprensible es el que transmite el “valor informativo” de sus objetos y acciones,
mismo que genera toda clase de asociaciones posibles, y que activa representaciones
inconscientes que son proyectadas como contenido y sentido del mensaje del
artista, que a su vez es indeterminado; activando procesos mentales tanto mayor

potencial creativo se le exige al espectador, como lo hacen los artistas simbolistas.
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Es asi como Joseph Beuys repenso la realidad del arte en funcion de una actitud
politica, social y creafivamente critica, a partir de la cual el objeto artistico,
desligado de la actitud estética, se concibe como un gesto simbdlico, producto
de una operacidon mental, activador de acciones sociales y como un hecho
anfropologico. Y en el proceso de desmaterializacion de la obra de arte, la
aportacion de Beuys debe ser entendida como una manera de subordinar lo
formal a lo individual, al tiempo, lo social, lo metaférico y lo politico, utilizando el
arte dindmico hasta convertirse en un anti-arte, para “educar, curar y redimir al ser
humano y a la sociedad espiritualmente enferma y perdida en el caos del mundo”.'¢?
De forma que, en la voluntad de forjar una nueva sociedad utdpica, Beuys aporto las
formas de sus esculturas y objetos, asi como lo femas de los problemas que asolaban

al mundo.

Finalmente, en los trabajos de Beuys se condensan los elementos fundamentales del
idealismo, retfomando elementos mitolodgicos, religiosos, filosdficos y médicos, en un
intfento porsanarlasociedady crear una mejor version de la misma, redirecciondndose
hacia el hombre como materia activa y entidad vital en el cambio de la estructura
social; y sitfuando al arte como medio de sanacion para curar las heridas del

individuo y la sociedad, herida que emerge como medio de conocimiento, y la

169 Anna Maria Guasch. El arte altimo del siglo XX: del posminimalismo a lo multicultural. Madrid. Editorial Alianza, 2001, 597

., p-160.
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curacion como liberacion, es decir, la reconstruccion de uno mismo, en el que el arte
busca integrar individuo y sociedad, apelando a la grandeza del ser humano y su
capacidad de sanarse a si mismo. Beuys reconoce en el arte el medio para lograr una

transformacion social, en la busqueda de la renovacion de las estructuras sociales.'”°

Concluyendo que la transformacion del individuo y la modificacion de sus acciones
cambiaria a las sociedades, por o que sugeria que cada uno debia de construir su
propio destino; poder que implicaba responsabilidad y en la finalidad del arte, *hacer
mejores personas”. Colocandose a si mismo en relacion con el mundo, identificGndose
y dejandose identificar mediante el otro (que o mira), usando su propia imagen para

identificarse con los ofros, con el género humano, como artista y como hombre.

170 Joseph Beuys. Joseph Beuys: la revolucion somos nosotros. D.E, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2011, 185 pp.
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CAPITULO Il

PROYECTO DE INVESTIGACION
Y PRODUCCION
MEMORIAS

“Casi todas mis fotografias son
compasivas, delicadas y personales.
Pretenden que el espectador
pueda verse a si mismo. No
pretendensermonear. Tampoco

pasar como arte.”

Bruce Davidson
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3.1. Antecedentes del marco reflexivo de la serie fotografica Memorias

En el siguiente capitulo, concretando la investigacion hasta ahora expuesta, se
presentard la referencia de dos fotégrafas, mismas que abordan la identidad
personal a partir del uso del espacio y sus cuerpos, en los que los recuerdos se vuelven
un punto importante en su produccion. A su vez, sus proyectos serdn vinculados con
algunos delostedricos abordados enlos capitulos anteriores, sobre los ejes de identidad,
ideologia y narratividad para posteriormente, infroducir mi propuesta fotografica,
desde la planeacidony ejecucion de cada fotografia, en el que se observard el proceso
de la serie previo a la obtencién de la imagen final. Posteriormente, se realizard un
breve andlisis del conjunto como serie, por medio de su montaje en una cartografia, en
la que serdn mads claros sus elementos de union, finalizando con las breves reflexiones

sobre la investigacion.

3.1.1. Breves reflexiones sobre la identidad e ideologia a través de los

referentes fotogrdficos: Francesca Woodman y Karina Judrez

C on la finalidad de contextualizar la serie fotografica de esta propuesta personal,

es pertinente retomar a dos fotografas que abordaron los temas de identidad
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y memoria respectivamente, en momentos histéricos y contextos completamente
distintos: Francesca Woodman, joven estadounidense en la década de los anos 70,
y Karina Judrez, mujer de nacionalidad mexicana en el 2012. El vinculo entre ambas
propuestas es visible tanto en el cardcter intimista de las imagenes, al igual que el uso
del cuerpo propio como vehiculo de las mismas, apareciendo constantemente, y de
forma simultdnea, como sujeto-objeto, o cual permitio llevar a cabo una reflexion en

torno a constitucion del individuo a través de la feminidad.
a) Francesca Woodman

Froncesco Woodman, fue una mujer que, durante los anos 70, se valid de
su cuerpo y contexto inmediato como punto de partida de su produccion,
llegando hasta su prematura muerte a los 22 anos, dejando en su haber cerca de
500 fotografias en blanco y negro. Los sitios elegidos por la fotografa para realizar
sus imagenes, con frecuencia se ejecutaron en interiores domésticos debido

a que su propia persona fungid® como sujeto y objeto de la mirada, a la vez.

Actualmente, su trabajo puede vincularse tanto con la identidad, aborddndola en
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términos existencialistas, como con la relacion enajenada del sujeto femenino con su
mundo, por lo que sus obras se definen a partir de la construccion y representacion de
la identidad. Por otro lado, pese a que es visible que ella asumia el papel protagodnico
en sus fotografias, la autobiografia no es su interés principal debido a que no se
encuentra “actuando un personaje”; incluso en ocasiones, alguna amiga cercand
asume el papel de la figura de la artista, por lo que el cambio de su cuerpo por

otro posibilita nuevas vias de construccion y cuestionamiento sobre el mismo tema.

lgualmente, el espacio y tiempo funcionan como claves formales y estructurales en
la definicion de la forma en que el personaje habita su mundo de diversos modos,
donde las imagenes se desarrollan en escenarios o situaciones creadas para su obra;
es decir, usualmente se fotografia a si misma, al ser su propio cuerpo el mds accesible,
mientras que los lugares comunmente utilizados son interiores de su propio estudio o
edificios abandonados y en ruinas, mismos que evocan la ausencia, decadencia y

pérdida.

Woodman activd el escenario de la ausencia y la presencia como limites de
autoconocimiento a través del uso de habitaciones “saturadas de vacio” y los actos

de mimica, reflejos, huida y escondite que protagoniza. Recuperando “...ese punto
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preciso de inestabilidad, a la par que crea y explota la fragil membrana protectora

de la identidad de una persona que impide ser absorbida por el entorno.”

De esta forma, su esfructura es altfamente autoconsciente al volver |la mirada

sobre si misma y ocupando ambos lados de
la cdmara en un mismo tiempo; el sujeto se
presenta igualmente elusivo e inaccesible
como objeto de estudio, percibiéndose,
simultdneamente, inquieto y como indicio que
atestigua la ausencia a través de sombras
o frazos borrosos y, en algunas ocasiones,
rompiendo el concepto establecido del
encuadre al capturar imagenes del sujeto en

movimiento.

Sin titulo. Serie Angel. Francesca Woodman.
Gelatina de plata. 1976.

Por la manera directa de dirigirse a la cdmara, la manipulacion del espacio

infervenido, la utileria y los encuadres, detond, a partir del acto fotogrdfico,

cuestionamientos sobre convenciones culturales de la identidad personal, de

género y de representacion, valiendose del propio cuerpo como campo de

accion para la obra. A partir del “performance privado”, establece una relacion

171 Véase cita de Margarte Sundell a través de Lynne Cooke. Elipsis, ellipsen, ellipsis : Chantal Akerman, Lili Dujourie, Francesca
Woodman. Distrito Federal, Fundacién Olga y Rufino Tamayo, 2008, 91 pp., p.15-16.
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similar a la que se tiene cuando uno se mira frente a un espejo, teniendo en
cuenta que el espacio y el tiempo configuran su propia dimension, permitiendo a

la artista explorar la proyeccion externa del estado interno y el espacio intimo.

Otro aspecto importante, y que es visible en el tfrabajo de Woodman, es la reflexion
del papel de los medios en la perpetuacion de los estereotipos culturales, al voltear la
cdmara hacia si misma, reactivando la fradicion del retrato y el autorretrato, ddndole
un giro al presentarse al mismo fiempo como artista y modelo, ya que al ubicarse de
manera simultdnea al frente y detrds de la cdmara, adopta la posicion de sujeto y

objeto de estudio.

Ademads, definid la composicion de sus imagenes a partir de su cuerpo y del espacio
arquitectéonico donde las llevaba a cabo, en funcidn de los elementos que se
encontraban al interior de este tales como ventanas, chimeneas, pasillos, puertas,
etc.; siendo evidente que sus encuadres funcionaban como estrategias formales para
involucrar las locaciones y el cuerpo con la finalidad de definir el espacio y generar
la ilusion de espacio personal. Por ello, su cuerpo, gestualidad, mirada, experiencia

y subjetividad, anclaron la obra y establecieron el horizonte de significacion.
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Como se menciond anteriormente, el uso de objetos como ropa, zapatos cortinas,

espejos, camas y su propio cuerpo, evoco la representacion convencional de la

idenfidad femenina como marco y enmarcamiento, oscilando en todo momento

b
: J;;“A‘-.t

Fhem AT oA gl Ad ot peed
I I e
dea Tty o MY WAy

Then at one point I did not need to traslate the
notes: they went directly to my hands. Francesca
Woodman. Gelatina de plata. 1976.

entre el ser artista y modelo, actor y director,
sujeto y objeto. Todo esto tuvo como
resultado la apertura a una carga narrativa,
conduciendo al acto autorreflexivo de las
cualidades del autorretrato, activando Ila
dindmica locacion del sujeto al dividirse,
duplicarse y desaparecer, y exponiendo
cualidades autoconscientes al ser evidente
la intimidad de sus imdgenes en un intento

por clarificar el detonante de su existencia.

Es claro que la estética del espacio

cotidiano, conduce al arte a asemejarse

a lo verdadero, siendo incluso real. En las fotografias de Woodman, existe la

presencia importante de la vida diaria, visible en los espacios en los que realizd las

fotografias y su imagen comun; sin embargo, pese a ser presentes los elementos
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cotidianos, sus imagenes no quedan exentas de infenso dramatismo y teatralidad,
por lo que algunos investigadores han senalando su trabajo como “surreal” debido
a su cercania con lo fantdstico, asi como por la presencia de visiones oniricas'’?
en las que aparecen cuerpos desvanecieéndose en el aire, dividiendose, duplicdndose

y mulfiplicdndose como sombras de la propia artista, o de alguien casi idéntico a ella.

Dicho brevemente, se arficula al sujeto femenino
que Uuliliza su cuerpo para definir un espacio,
extender subjetividades y renegociar la situacion

estética, donde la cdmara es el elemento clave

en la activacion dindmica de las posiciones del
mismo. El gran logro de Woodman es que entrelaza

las lineas entre la realidad y la ficcidon en su obra

al ser su aportacion en el campo del autorretrato,

Sin titulo. Providence. al desintegrarlo e hibridizarlo, al grado de modelar
Francesca Woodman. Gelatina de plata. Rhode

Islad.1976. . ;
nuevos espacios en el arte, asi como al adentrarse

en los limites del cuerpo, del ser, el género y

otras convenciones culturales que se aglutinan bajo el concepto de “identidad”.

172 Lynne Cooke. Elipsis, ellipsen, ellipsis : Chantal Akerman, Lili Dujourie, Francesca Woodman. Distrito Federal, Fundacién

Olga y Rufino Tamayo, 2008, 91 pp., p.15-16. 193



b) Karina Judrez

“Tengo la necesidad de reconstruir el pasado. En mis imagenes el
pasado se vuelve tangible, para posibilitar su olvido. Las imdagenes
hablan de lo femenino, de lo fragil y lo vulnerable.”'”?

Karina Judrez

xisten memorias que se preservan en lo oculto, recuerdos cifrados en un lenguaqje,
codigo de simbolos personales, como es en el caso de |la serie Sobre Acciones para
recordar, de la fotografa mexicana Karina Judrez, la cual examinaremos brevemente

a continuacion.

Con Judrez, la memoria es refomada como tema cenfral de su trabajo, en torno al
cual se desarrolla una reflexion sobre lo fotogrdfico, su funcidn y su naturaleza, asi
como la capacidad de la misma para generar documentos materiales a través de
la interaccién con el entorno, cuya finalidad es generar un testimonio del pasado.
A través del acto fotogrdfico, existe la posibiidad de que la realidad irreversible
y el pasado se fijen en un soporte material que admita su trascendencia en el

tiempo, de modo que no sélo permitan recuperar el pasado, sino transformarlo.

173 Pagina web de la artista http://www.karinajuareztn.com 194



Al ser asi, la memoria se concibe como facultad imaginaria, puesto que en ella existe
un alto sentido creativo que permite reconfigurar desde el presente un suceso pasado,
resultando que, tanto la memoria grdafica como la memoria cognitiva, rebasan 1os

limites del simple registro.

La relacion entre recuerdo e imagen se configura a través de un proceso introspectivo
en el que el pasado se oculta y revela al mismo tiempo, puesto que se expone como
motivo de la serie sin necesidad de ser explicito en el tema. Es por ello que, el trabajo
de Judrez, muestra el proceso para recordar, pese a que este mismo no se exponga
abierftamente ni en imdgenes, ni en el discurso que genera en torno a ellas, dado
que no existe una narracion explicita del hecho. Teniendo en cuenta lo anterior, la
imagen es utilizada por la fotégrafa como medio para representar y ocultar, dando
materialidad a elementos intangibles como el miedo y la memoria, cifrdndolos en un

lenguaje simbdlico.

Ademds, Acciones para recordar es construida a partir de acciones que remiten
a sensaciones fisicas ligadas al tacto y a lo corpdreo, mediante las cuales, obtiene
imdgenes metafdricas que tienen por objetivo recrear un recuerdo para “exorcizarlo”,

evocaciones dirigidas en primer instancia para si, y posteriormente para el espectador.
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Este procedimiento es utilizado para construir un recuerdo frente al riesgo de olvidar,
activando el mecanismo de
defensa de la memoria ante
la posibilidad de la pérdida,
depositando, asi, el recuerdo
en un documento mediante
la recreacion o evocacion.
Es por esto que el pasado

estatico e irrepetible, se activa

Sin titulo. Acciones para recordar. Karina Judrez. Fotografia digital. 2011- mediante dicho proceso,
2012.

que madas que documentar,

se muestra como estrategia
creativa “poética y performdtica” que permite la recreacion de otro tiempo. Es
decir, cada fotografia es una representacion simbdlica que busca rememorar
el pasado a partir de sensaciones, desde lo emotivo; basdndose asi en lo redl,
lo imaginario y lo simbdlico, como los ordenes del psicoandlisis lacaniano'”#
de acuerdo al cual, la persona puede volver a una experiencia

traumdtica a través de lo imaginario, lo simbdlico y la repeticion.!”s

Las acciones ejecutadas funcionan como medio para remontarse al hecho real de su

174 Haciendo referencia a Jacques Lacan, psicoanalista francés de la modernidad, conocido por sus aportes tedricos, el modelo de
interpretacion de los suefios y el inconsciente estructurado como un lenguaje.
175 Gaceta Luna Cdrnea del articulo Entre el recuerdo y lo oculto: sobre acciones para recordar de Karina Judrez. Alejandra Del-

gado. D.E, Centro de la imagen. # 01, Enero-Abril, 2015, 52 pp.
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pasado, a través de lo imaginario y lo simbdlico, es decir, a partir de la construccion
imaginaria de un lenguaje personal, mismo que se encuentra infegrado por elementos
como la piel, la textura, la herida y lo animal; todo esto es visible en sus fotografias,
que generan, a su vez, una atmodsfera de lo femenino. Dentro de la serie, la
relacion de dichos elementos es la presencia del cuerpo de la autora, que

se percibe como propia y ajena, fuente y receptora del recuerdo doloroso.

Es por esto que, pese al origen
teatral de las imdgenes, éstas
presentan una estética sufil,
alejédndose de la artificialidad
que predomina en la fotografia
construida. En las mismas, es

visible una presencia intensa

animica y sensorial con carga

Sin titulo. Acciones para recordar. Karina Juarez.
misteriosa. Dentro de su Fotografia digital. 2011-2012.

cardcter simbdlico-imaginario,
el proyecto mantiene cierto anclaje con lo real debido a su linea de produccion, asi
como se inserta en lo ficticio a partir de un estilo y proceso de captura aparentemente

directo, mismos que le otorgan a la imagen cierta “apariencia de verdad”.
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Como resultado, las imdgenes se encuentran en el limite del documento y el simbolo,

fungiendo como huella y representacion de algo mds.

Al mismo fiempo, en las imdgenes no es visible una objetividad del hecho ensi, sino la
significacion y la reconstruccion que tuvo el suceso para el sujeto. De esta manera, la
resignificacion le permite dar un nuevo sentido al acontecimiento, vinculando la huella

que el hecho dejo en su memoria previamente, y modificdndola simultdneamente.

Asi, cada imagen es una evocacion del mismo recuerdo a partir de acciones
y sitfuaciones distintas; proceso que permite crear nuevas formas de interpretar
la memoria y que le proporciona a la arfista la capacidad de generar una
nueva experiencia del recuerdo a partir del cuerpo. “El pasado deja en
el individuo una huella emocional y psiquica... deja marcas fisicas; esto
permite que el cuerpo sea el vehiculo importante para el recuerdo.”'’¢
Igualmente, pese a que la experiencia genere malestar, la fotdgrafa se vincula
con su propio inconsciente para recuperar significados a través de asociaciones y
simbolizaciondelaexperiencia.Porello,rememorarcumplelafuncionde convertirse

en un proceso curativo, en el que el cuerpo funciona como materia prima.'””

176 Ibid, p. 22.
177 Véase relacion existente con el trabajo de Joseph Beuys en el capitulo II.
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Sin titulo. Acciones para recordar. Karina Juarez.
Fotografia digital. 2011-2012.

En sintesis, la memoria se imaging,
dialoga con el pasado vy lo
reinterpreta. El proyecto pasa de la
experiencia a la autorreflexion, y de
ahi a la escenificacion en un orden
oscilante de asociacion metafdrica,
cuya estructura tiene por funcion ritual
buscar y reinterpretar el recuerdo, y
sanar las huellas que ha dejado; este

proceso no se concluye debido a que

se repite por el deseo de recuperar la memoria, velada en su cardcter irrepresentable.

Asi, reconfigurando el recuerdo, Karina Judrez deposita en el registro fotografico una

fuerza evocativa de tono sugerente y poético, cuestionando lo real y lo ficticio de

aquello que recordamos.

3.1.1.1. Un andlisis de la fotografia de Woodman y Judrez a través de los

conceptos de Althusser, Hauser y Brocano

D ebido ala afinidad personal que se encuentra en las definiciones postuladas por
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los tedricos Althusser, Hauser y Brocano, en torno alos conceptos eje de lainvestigacion
(identidad e ideologia), se contfinuard el andlisis de la produccidon de las fotografas

anteriormente descritas, a través de la relacion de sus imagenes con dichos autores.

La ideologia en la obra de Francesca Woodman y Karina Judrez es visible en la
representacion de la relacion imaginaria como individuos con sus circunstancias
reales de existencia, puesto que no corresponden del todo a la realidad, a no ser que

el individuo se inserte dentro de la misma como verdad, de acuerdo a Althusser.!”8

Lo anterior es evidente desde las situaciones que las condicionan y delimitan, como
es el hecho de su contexto histdrico y temporal, mismo que es reflejado en el soporte
material de su produccion, ya que ambas se valen de medios fotogrdficos diferentes:
una emplea la fotografia andloga y la otra la imagen digital; también su posicion
geogrdfica (alseroriginarias de distintos lugareses, tales como Estados Unidos y México),
género en torno al cual ambas formulan una reflexion completamente distinta, y que
a su vez, tienen puntos de encuentro, entre los cuales es posible generar el didlogo, asi
como las historias de vida personal, enfre otros elementos, mismos que condicionaron

la construccion del imaginario simbdlico de ambas autoras, de acuerdo a esta teoria.

178  Althusser. Critica de la ideologia y el estado. Buenos Aires, Editorial Cuervo, 1977, 70 pp.
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De este modo, la representacion del mundo, expuesto a fravés de sus imagenes,
reflejan su relacion con las condiciones de existencia como mundo real, resultado de

la “naturaleza imaginaria” mas que la representacion de si mismas en la ideologia.

Asimismo, el sujeto es contenedor de las ideas de su creencia afin, siendo que las
conductas delindividuo y sus practicas pertenecen, ensi, al aparatoideoldgico, puesto
que las ideas de un sujeto existen en sus actos. Por esto mismo, antes de insertarnos en
el campo de lo artistico, es necesario senalar que tanto Francesca Woodman como
Karina Judrez, se encuentran impregnadas de cargas ideologicas completamente
particulares desde su condicion humana y formacion personal como individuos;
mismas gestan inquietudes y producen detonantes de accidén debido a que toda
prdctica existe por y bajo una ideologia, al pertenecer el sujeto a un conjunto de

elementos propios del Estado, afirma Althusser.'”?

El reconocimiento con la misma ideologia, al practicarla en su cotidianidad, valida la
afirmacion de ser asiy no de otra forma, lo cual es evidente enla manera de resolver sus
imdgenesy el tema central de las mismas, puesto que en ambas existe la necesidad de

llevar a cabo un ejercicio autoexploratorio con la finalidad de encontrarse y afirmarse.

179 Ibidem.
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La respuesta a esto se halla en constante fransformacion, y en ningun momento es
absoluta, lo cual no garantiza la “liberacion” de dicha condicion, sino la conciencia

de su existencia.

En contraste, observo a partir de Hauser, la afirmacion de que el artfista trabaja en
torno a los paradmetros del poder dominante, ya sea a través de un sistema, orden,
convenciones 0 normas, presente en ambas artistas. Asi, el senfido de las ideologias
reside en el pensamiento, sentimiento y voluntad del individuo, lo advierta o no,
encontrdndose bajo los pardmetros de la légica, moral y valoracion propios del
orden social asimilado.'® Es decir, ambas fotdégrafas se encuentran impregnadas
de la ideologia propia de su tiempo y sociedad, los cuales les confieren valores,
preocupaciones y limitantes propios del mismo contexto; esto sucede desde el

momento en que se incorporan en este, a partir de su formacion como individuos.

No podemos dejar de senalar que la formacion visual, al interior de las artes pldsticas,
les otorga a cada una de las artistas ofra carga ideoldgica, agregdndose a la
anteriormente mencionada, expuesta en la ejecucion de su produccion; asi se hace

evidente que ningun pensamiento puede librarse de los condicionamientos sociales, y

180 Arnold Hauser. Fundamentos de la sociologia del Arte. Madrid, Editorial Labor, 1975, 199 pp.
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por ende, ideoldgicos. Por esta razon, de manera explicita o implicita, la ideologia se
encuentra inmersa en el discurso del artista, de modo que, incluso un punto de vista

aparentemente indiferente, enuncia una actitud frente a la misma.

Hay que senalar que ambas artistas se mueven en una esfera dominada por una
racionalidad objetiva, bajo la premisa de que el fendmeno artistico implica una
aproximacion informada, dentro del cual, Woodman y Judrez se orientaron por la
ideologia en la que se amoldaban en relacion a sus intereses sociales. Igualmente, la
ideologia es desfiguracion de la realidad, fanto en la inconsciencia como en la ardua
racionalizacion, incorporado en ella, tanto el proceso de la ejecucion intuitiva de las
obras de ambas fotdégrafas, como en la reflexion intelectualizada que se genera a
través del discurso en torno a las imagenes; en ambos casos se formula un intento
por dar aspecto aceptable al punto de vista sobre las convenciones sociales, afirma

Hauser.'8!

Se debe agregar que el arte no se limita a ser expresion, por lo que no es suficiente
representar, sino que su busqueda va encaminada a persuadir. Esto es visible en la

configuracion perceptual del arte al producir sensaciones en el espectador, visible

181 Ibidem.
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en la carga fisica de las imagenes de ambas artfistas a través del uso de su propio
cuerpo como vehiculo y motivo de su reflexion; incluso en el discurso de las obras,
que se relaciona de manera mds estrecha con una infencion comunicativa a fravés
de la sensualidad y de la racionalidad; en pocas palabras, el arte se vincula con el

espectador por medio de la retdrica.

Sin embargo, el condicionamiento ideologico del arte no restringe su contenido
de verdad, puesto que su validez se aleja de la objetividad comprobable. El arte
es verdadero debido a su esencia ideoldgica y su vinculacion con la prdactica, asi
Como por seguir una direccion acorde a una concepcion y proyeccion del mundo, a
pesar de que sean limitadas y contradictorias. Por esta razén, las artes se desarrollan
en la medida de sus propias leyes internas, independientes de las circunstancias
estrictamente sociales, a través de elementos histéricos, tedricos, filosdficos, técnicos,
disciplinarios, conceptuales, elementos estilisticos y formales, entre otros propios del

arte.

La naturaleza ideoldgica del arte consiste en reconocer que la imagen deriva de

la percepcion que el artista tiene del mundo, retornando al campo especulativo
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y subjetivo debido aquelamismase encuentraimpregnada porlaapreciacion personal
del artista sobre situaciones especificas, en torno a las cuales genera su produccion.
La actitud ideoldgica del productor puede estar definida por factores sociales,
afectivos, condicionamientos econdmicos, época, educacion, profesion o biogrdficos,
especificos de la condicion individual y personal, porlo que no es posible definiruna sola
ideologia del artista ya que éste puede tenerun conjunto de orientacionesideoldgicas,
mentalidad, motivos confradictorios, o inclusive, una posicion inconstante e indecisa.
Debido a lo anterior, su propuesta tampoco puede ser completamente objetiva y
congruente, de modo que una obra solo podrd representar la ideologia del artista y
suU propio punto de vista de manera mas clara que ofra. Por ejemplo, en el caso de
Karina Judrez, ella busca, a tfravés de la memoria, generar un testimonio del pasado
ireversible, mediante el acto fotogrdfico, lo cual no sélo le permite recuperar un

recuerdo, sino tfransformarlo, reconfigurando desde el presente unsuceso de lainfancia.

Finalmente, pese a que las ideologias son producto humano, no son resultfado de
su voluntad, y la critica a la misma no supera el condicionamiento ideoldgico de
sU pensamiento, ni elude la unidad social a la que pertenece. Concluyendo que,
al ser seres de origen colectivo, nos enconframos sumergidos en la ideologia de la

sociedad de la que formamos parte, por lo que no es de otra forma, en las imagenes
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anteriormente descritas de Woodman y Judrez. Asi, la conciencia de
la ideologia pasa a formar parte de la misma, por lo que las piezas
arfisticas son consfrucciones ideoldgicas pese a que no se tenga
consciencia sobre la misma, debido a que se encuentran cargadas
ideoldgicamente, unidas a una ideologia o estan fundamentadas en ellas,

conteniendo, en su mayoria, interpretaciones mads alld de dichos intereses.

Es necesario mencionar que la ldentidad se relaciona con contenidos identificables
y especificos que se atribuyen como propios a ciertas entidades, considerados como
constitutivos de los mismos; ademds, es un componente esencial de la autoimagen
del sujeto, teniendo impacto fuera del mismo. No obstante, no es algo establecido, ya
que se fransforma y reestructura constantemente debido a los multiples procesos de

identificacion existentes en cada individuo.

Por otro lado, de acuerdo a Fernando Brocano, la idenfidad cobra importancia en
correspondencia a la trayectoria personal del individuo, como una vida ejercida vy
perteneciente al mismo, reflejado en el conjunto de su existencia y no por una decision
en particular. Por lo que al distanciarse a través del tiempo, se encuentran patrones

propios de una persona, cuyas formas de reaccién o actitudes le distinguen de otfros.'®?

182 Fernando Brocano. Sujetos en la niebla. Barcelona, 2013, Editorial Herder, 271 pp.
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Asi, no es suficiente tener deseos, infenciones o creencias, sino que es necesario
conservar una acftitud critica frente a las mismas, debido a que la vida no
examinada, o el déficit de la capacidad de autorreferencial, no trasciende el
nivel bioldgico, de acuerdo a Brocano. Observaciones que se relacionan con el

ejercicio autorreferencial en la produccion de las fotdgrafas Woodman y Judrez.

Partiendo de su contexto inmediato, y como punto focal de su produccion fotogrdfica,
con frecuencia ejecutdndola en interiores domésticos, y cuyo motivo principal fue su
propia persona, Francesca Woodman se valid de su cuerpo como campo preformativo
para su obra, al fungir simultdneamente como sujeto y objeto de la mirada, reforzando
asi el ejercicio autorreflexivo de las fotografias. Enuncia, con dichos elementos, la
relacion enajenada del sujeto femenino y la forma en que el personaje habita el
mundo de diversos modos, por lo que sus obras se definen a partir de la construccion

y representacion de la identidad.

Asimismo, la estética del espacio cotidiano, asemejandose a lo real, se expone en las
fotografias de Woodman con presencia de la vida diaria, evidente en los espacios en
los que realizd las fotografias y su imagen personal cotidiana, por lo que es visible la

infimidad de sus imagenes en un intento por clarificar el detonante de su existencia.
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Woodman, a partir de elementos formales, abordd cuestionamientos sobre
convenciones culturales de laidentidad personal, tales como género y representacion,
teniendo como resultado la apertura a la carga narrativa del autoconocimiento
y del acto autorreflexivo en base a las cualidades del autorretfrato. La narracion
es la operacion activa que pone orden a los acontecimientos que configuran un
todo, de acuerdo a Brocano, debido a que esta es la manera en la que nuestra

mente le da senfido a los acontecimientos y experiencias de vida personales.

Con ello se enfiende que la narratividad es el modo en que nos situamos en el territorio
del tiempo vivido y el tiempo real, la forma en que los humanos se reconocen a si
mismos y reconocen a ofros. La imaginacion se expone como posibilidad de ser, la
memoria como la posibilidad de haber sido y la decision como la voluntad de ser, los
cuales articulan en el sujeto la aptitud de transformar y crear sus propias condiciones

de existencia.'®

Como se ha mencionado, el relato de la propia vida solamente existe cuando el sujeto
se apodera de sus acciones, y las convierte en experiencias estructuradas con sentido

para él, siendo el examen de los sucesos vividos la condicion del autoconocimiento;

183 Ibidem.
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de este modo, la narratividad se presenta como una posibilidad de la constitucion de
la identidad de nuestra persona, estando la memoria relacionada con la asimilacion

de las experiencias personales del pasado.

El pasado solamente conserva importancia en tanto que siga teniendo importancia
U opere en el presente, como se expone en la produccion de Karina Judrez, quien se
basa en la memoria como motivo del acto fotogrdfico, para generar documentos
materiales mediante la evocacion, fungiendo a su vez como facultad creativa,
obteniendo imdgenes metafdricas. Se permite reconfigurar, desde el presente, un
suceso pasado, cuya finalidad es generar un testimonio del mismo, por lo cual, la
relacion entre recuerdo e imagen se configura a través de un proceso infrospectivo y

autorreflexivo.

De esta manera, su trabajo muestra la narracion de algo vivido a través
del proceso de recordar, posibilitando la recreacidon de otro tiempo por
medio de lo simbdlico, es decir, a partir de la construccidon imaginaria
de un lenguaje personal, reactivando el pasado estdtico e irrepetible;
posteriormente, se recuperan sus significados a fravés de asociaciones y

la simbolizacién del suceso, es decir, generando una nueva experiencia
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del recuerdo a partir de su propio cuerpo, lo cual le permite la resignificacion del
suceso a través de la narracion. Asi, la memoria se imagina y dialoga con el
pasado, reinterpretando el suceso en funcion de una idenfidad actual. El proyecto,

igualmente, pasa de la senalizacion de la experiencia a la autorreflexion identitaria.

Para concluir, la estructura de produccion en ambas fotografas es altamente
autoconsciente y autorreferencial, al volver la mirada sobre si mismas como medio
y motivo de reflexion, ocupando ambos lados de la cadmara simultdneamente. Por
todo lo anterior, es visible que el relato permite entender parte de la configuracion del
individuo, mismo que posibilita comprender patrones de comportamiento, resultado
de la personalidad previsible del sujeto. Como la identidad narrativa es una forma
de identidad prdctica, y no solamente de descripcion, se muestra la identidad como
un problema prdctico de valoracion personal a través de sus acciones, tanto en la

memoria como en la produccion.
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3.2. Memorias: Propuesta de serie fotogrdfica

“NingUn conocimiento humano puede ir
mas alld de su experiencia”

John Locke

os recuerdos, nuestras experiencias vividas, las pldticas, las personas a las que
conocimos, las que formaron parte de nuestra historia, sucesos importantes, lo que
nos marco; lo que hacemos y nuestra postura frente a los mismos, todo esto es lo que

nos da forma. Por todo lo anterior, somos quienes somos ahora, y no alguien distinto.

En ello radica la importancia de nuestros recuerdos que provienen de las vivencias y lo
experimentado en el pasado, influyendo en la percepcion que tenemos del mundo,
y a través de las cuales generamos ideas. De esta forma, la manera en la que las

asimilamos se vuelven nuestras Memorias.

Por ello, mdas que utilizar la fotografia por su capacidad de preservar un instante, se

produce la serie por temor a olvidar, dado que las experiencias de vida, una vez
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absorbidas inducen conocimiento; de este modo, el aprendizaje se convierte en
memoria, al reforzar de esta manera, la afrmacion de que somos reflejo de nuestras
experiencias de vida asimiladas con el tiempo, y que cada individuo se constituye de

manera particular con la memoria personal.

Igualmente, reconozco y percibo a la ideologia e identidad como un fendbmeno de
constructo social, que proviene del exterior del sujeto y que impacta al individuo,
reflejdndose desde la forma de relacionarse con el otro, hasta en la produccion del
artista visual. Por ello, mi imagen como fotégrafa se compagina con la imagen de
otros individuos, al discernir que lo personal impacta en lo exterior, asi como, a su vez,

lo exterior nos da forma.

Al mismo tiempo, se confronta a la identidad personal, como una cuestion de
autorreflexion, inherente de la consciencia de si, a tfravés de la cual, uno se reconoce
por medio de lamemoria y lareflexion, con la finalidad de albergar contenido definible
sobre uno mismo. Se contempla, debido a nuestra condicidén, como una necesidad
esencial humana de origen social, la cual posteriormente asimilamos como menester

personal con la intencion de definirnos. La resolucidon obtenida no serd absoluta,
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puesto que como seres historicos y vivos, se modificard constantemente. Por ello, se
asume a las artes visuales como via plausible para formular y exponer dicha prdctica
autoconsciente, puesto que nien el arte como enlavida, existen definiciones absolutas

ni inamovibles.

En ello radica la necesidad de preservar en fotografia, los pensamientos personales
y del entorno, sobre experiencias de vida, asumidas como propias y ejercidas de
manera prdactica. Es decir, volcar en un soporte fisico aquello que puede ser sdlo
un ejercicio mental. Considerando que, las imagenes, junto con los textos que las
acompanan, posibilitan el acceso proximo a las posturas y cavilaciones, frente a

ciertas situaciones, mismas que constituyen parte de mi identidad personal asumida.

Asi, el andlisis de los conceptos, se aborda como eje de la produccién, con el pretexto
de senalar un fendmeno y reconocerse en el mismo, a fin de postular una identidad
e ideologia propia, siendo resultado de la reflexion introspectiva, indicando que
cada uno es resultado de sus propias convicciones. De modo que las definiciones
sobre los conceptos, no sdélo se abordan de manera tedrica, sino como medio para
la construccioén de un imaginario propio, visible en las imdgenes fotogrdficas. Debido
a que la imagen es el resultado de un proceso de simbolizaciéon colectiva aprendida

y personal.
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Uso de laimagen Simbolizacién Experiencia personal Frase citada

Significado de la Imagen

Luego entonces, las fotografias generadas poseen carga narrativa, cuya lectura
no es lineal, ya que no cuentan una historia, sino que exponen fragmentos e
instantes. Dando como resultado una semblanza visual, por medio del ejercicio
auto exploratorio reflexivo, materializado en las imdgenes. Valiéndome asi, de

la fotografia como medio pldstico expresivo y método de autorreconocimiento.

Todo ello, con el propdsito de posicionarme frente una realidad social y personal,
siendo lUcida de aquello que da sentido a mimundo, es decir, consciente de la manera
de vivir de acuerdo a mi percepcion, bajo ciertas posturas y estructuras mentales.

En ello radica la importancia de asumir la idenfidad personal desde la reflexion.

214



3.2.1. Planeacién y Bocetaje

Nofta:

1. Los textos que acompanan las imagenes no son necesariamente los tfitulos de
las mismass, sino sintesis de escritos que las detonaron; resultado de las reflexiones
acerca de la configuracion de la identidad e ideologia del individuo, producto

de recuerdos y experiencias personales.

2. El proceso de las imagenes no fue siempre el mismo; en algunas ocasiones,
primero surgia el boceto de la imagen en dibujo, para posteriormente plantear
la pose en la fotografia y en otras, inicialmente en la fotografia y después en el

dibujo se puntualizaban otros detalles de la toma.
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HISTORIAS MENTALES Bocetos

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, sala de estar.

. Mobiliario: Cortinas durazno, silla y
alfombra.

. Tipo de iluminacion: Natural y auxiliar
lateral.

. Tipo de encuadre: Frontal, centrado,
vertical.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo revuelto, pies descalzos,

. Pose: Frontal %, sentada, tejiendo.

. Accesorios: Tejido rojo, agujas largas,

vestuario blusdén claro.

Fase 2. Ejecucion

Locacion
. Fecha: 5 de mayo
. Modelo: Gabriela Jasso
. Técnica: Fotografia digital
. Cdmara: Canon xsi
. Ano: 2016
. Autor: Gabriela Jasso
. Locacidn: Interior, sala de estar, casa

Cerro de la Estrella.

. Hora: 16:30-18:30 hrs.

. Herramientas: Tripié, control disparador,
luz de relleno blanca.
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Observaciones:

1. Como resultado de una sesidon anterior, se observd la necesidad de bloquear la luz
parasitaria, proveniente de la ventana detrds de la modelo y de lado lateral frontal, por lo
que las condiciones para la sesion debieron prepararse un dia antes de su ejecucion.

2. Debido al bloqueo de la luz natural, fue necesario el uso de una luz de relleno y una
exposicion larga.

3. Existieron interrupciones constantes de agentes externos que dificultaron la contfinuidad
fluida de la sesion.

Preseleccion
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Historias Mentales
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RECUERDOS

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, fondo blanco.

. Tipo de iluminacion: Natural indirecta,
frontal.

. Tipo de encuadre: Vertical, cerrado,
frontal centrado.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo suelto.

. Pose: Ojos cerrados, cabeza ladeada,
mManos en la cabeza.

. Accesorios: Fotografias miniatura de

la modelo, post-its de colores con frases y
memorias de la modelo, hilo que una los

elementos, anillos de hilo rojo, mini pinzas,
adhesivo y chinches. Vestuario blusa azul

(sabiduria, memoria, serenidad), cabello

planchado.

Fase 2. Ejecucion

. Fecha: 21 de mayo

. Modelo: Laura Jasso

. Técnica: Fotografia digital

. Cdmara: Canon xsi

. Ano: 2016

. Autor: Gabriela Jasso

. Locacion: Interior, casa Cerro de la
Estrella.

. Hora: 13:00-17:00 hrs.

. Herramientas: Tripié, rebotador.
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Observaciones:

1. Anteriormente la sesidon se habia planificado en ofra fecha y con ofra modelo que
deserto.

2. Debido al abarrotamiento de los elementos que requeria la foto, las mini imagenes
debieron frabajarse con una semana de anticipacion.

3. La sesion se alargd por mds de 5 horas debido a la inscripcidon de memorias personales
de la modelo en los adhesivos, asi como la distribucidn de los elementos en el momento de
la toma.

4, Al ser la modelo mi hermana, al hablar del “otro”, se volvid un autorreferente directo.

Preseleccion
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No estamos mas que
conformados de recuerdos
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TODO LO QUE SOY Bocetos

Fasel. Planeacion ’

. Locacion: Interior, fondo blanco. a5

. Tipo de iluminacion: Luz natural, frontal. = AW
. Tipo de encuadre: Horizontal cerrado, G WA\
frontal centrado. Vo

. Especificaciones del modelo: - ?\
Femenino. Al

. Pose: De frente, mostrando las palmas ‘

de las manos.

. Accesorios: Busto cubierto por vendas,

material de color neutro

: ., Locaciéon
Fase 2. Ejecucion

Fecha: 17 de abril

Modelo: Gabriela Jasso

Técnica: Fotografia digital

Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacion: Interior, Rio Churubusco y la

Viga.
. Hora: 11:40-12:20 hrs.
. Herramientas: Tripié, control disparador
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Observaciones:

1. La locacion era de espacio reducido y de dificil movilidad, por lo que se dificultd el
encuadre.

Para ello, se uso la pantalla de la cdmara y un espejo, por lo que la bateria de la misma se
agotd en poco tiempo.

2. El tiempo de luz natural optimo, debido a la posicion del sol, fue de 30 minutos
aproximadamente.

Preseleccion
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Todo lo que soy
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SALTO AL VACIO

Fasel. Planeacion

. Locacion: Exterior edificio.

. Tipo de iluminacion: Luz natural.

. Tipo de encuadre: Horizontal abierto,
en picada.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, descalza.

. Pose: Sentada en una cornisa.

. Accesorios: Vestido azul.

Fase 2. Ejecucion

. Fecha: 14 de Junio

. Modelo: Atenea Mirreille

. Técnica: Fotografia digital

. Cdmara: Canon xsi

. Ano: 2016

. Autor: Gabriela Jasso

. Locacion: Techo edificio, San Cosme,

Manuel Maria Contreras.
. Hora: 15:00-16:15 hrs.
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Observaciones:

1. La dificultad radicd en la realizacion de la toma, debido al temor a las alturas de la

fotografa.
R Asi como maniobrar el equipo desde un dngulo limitado y sobre la modelo.
2. Existié variacion en la intensidad de luz debido a la presencia de nubes.

Preseleccion
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En la vida no existen
garantias
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REVELACIONES

Fasel. Planeacion

Locacion: Interior casa, bano.
Mobiliario: Espejo.

Tipo de iluminacion: Luz natural, lateral
Tipo de encuadre: Horizontal cerrado,
lateral posterior.

Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo recogido.

Pose: Lateral de espalda.

Accesorios: Camisa blanca.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 4 de marzo

Modelo: Abigail Marmolejo
Técnica: Fotografia digital

Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacion: Interior, Colonia Doctores.
Hora: 13:30-14:40 hrs.

Herramientas: Rebotador.

Bocetos

)
L

Locacién
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Observaciones:

1. Hizo falta un ayudante para sostener el rebotador.

2. Existieron cambios constantes en la intensidad de la luz debido al clima y las nubes.

R Por lo que fue necesario el uso de una exposicion larga y el espacio reducido no per-
mitia el uso del tripié para dicho encuadre.

Preseleccion
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Respect yourself
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POSICIONARSE

Fasel. Planeacion

. Locacion: Exterior, multitud de gente.
. Tipo de iluminacion: Luz natural directa.
. Tipo de encuadre: Horizontal abierto,

en picada. (Exposicion larga, multitud barrida,
modelo estdtico)

. Especificaciones del modelo:
Femenino, trenza de lado.

. Pose: Ojos cerrados, actitud serena.

. Accesorios: Manta roja, por la vibracion
del color.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 24 de abril

Modelo: Gabriela Jasso
Técnica: Fotografia digital
Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso
Locacion: Centro Histérico, Ciudad de
México, corredor Madero.

. Hora: 11:00-13:30 hrs.

. Herramientas: Tripié.

. Apoyo: Alejandra Ferndndez.

236
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Observaciones:

1. Se pretendia hacer una toma en picada desde el balcdn de alguno de los locales
del corredor, con exposicion larga para que las personas aparecieran barridas en la toma.
i. Sin embargo, debido a la intensidad de la luz, esto no fue posible con un diafragma
cerrado, tiempo de exposicion largo, ni con un ISO bajo.

a. Por lo que la imagen se realizd con el esquema planeado, descartando los barridos.
ii. La toma desde el balcdn tuvo que descartarse debido a que el encuadre, como €l
lente, no eran apropiados para la foma contemplada.

a. La toma se realizé a nivel de suelo, con una ligera picada.

iil. Sélo podia controlarse el encuadre y la posicion de la modelo en el mismo, ya que los
demds elementos eran azarosos, como el comportamiento de las demds personas.

Preseleccion
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No es necesario
pretender mover al mundo,
sino, posicionarse en él...
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PASION ESCLAVIZANTE

Fasel. Planeacion

. Locacion: Exterior esquina, lugar
abandonado.

. Tipo de iluminacidén: Luz natural.

. Tipo de encuadre: Horizontal abierto,
frontal.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo suelto, descalza.

. Pose: Acuclillada, % de espalda.

. Accesorios: Vestido negro.

Fase 2. Ejecucion

. Fecha: 15 de mayo

. Modelo: Abigail Marmolejo

. Técnica: Fotografia digital

. Cdmara: Canon xsi

. Ano: 2016

. Autor: Gabriela Jasso

. Locacidn: Lote baldio, Gomez Farias.

o Hora: 13:00-15:00 hrs.

Bocetos

Locacién
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Observaciones:

1. La locacion se conocia sélo por fotografia, por lo que eran desconocidas las condi-
ciones de la luz y el espacio.

i. La sesidn tuvo que suspenderse en el momento en que comenzd a llover.

2. El cambio de clima, por la lluvia, ayudaron a la toma debido a la temperatura de col-
or fria.

3. Al ser la locacién un lugar abandonado, se tuvo que limpiar la zona de la toma en el
momento de la sesion.

4, El encuadre y pose del boceto de la toma contemplada, se modificaron debido a las
condiciones del lugar, siendo propicias para el sentido de la misma

Preseleccion
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Que ninguna pasiodn
esclavice
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AGUANTE Bocetos

,,,,,,,,

Fasel. Planeacion

e s

. s . . L. - ﬂi K
. Locacion: Exterior, piedra volcanica. \ \
. Tipo de iluminacién: Luz natural directa. §
. Tipo de encuadre: Horizontal cerrado, J .
frontal centrado. (_\ 1 1
. Especificaciones del modelo: "
Masculino, musculos de la espalda.
. Pose: Brazos extendidos, espalda

descubierta (resaltar los voluUmenes de los
musculos).

. Accesorios: 8 metros de cuerda de yute
de 1 pulgada.

Fase 2. Ejecucion

Locacioén

. Fecha: 22 de mayo
. Modelo: Abraham Venegas

Mauricio Ramirez
. Técnica: Fotografia digital
. Cdmara: Canon xsi
. Ano: 2016
. Autor: Gabriela Jasso
. Locacion: Exterior, Avenida Universidad

y Cecesde, Ciudad Universitaria.
. Hora: 11:00-11:50 y 13:00-13:30 hrs.

. Herramientas: Tripie. - =
. Apoyo: Alejandra Ferndndez y uno de o e B R
los modelos.
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Observaciones:

Se conocia alos modelos sélo a fravés de fotografia antes de la sesion.
La cita se pospuso en varias ocasiones debido a la disposicion de los tiempos de los

modelos.
Al ser dos modelos, uno de ellos fungié como apoyo al momento de la fotografia del

ofro.

2. Una de las locaciones era desconocida en espacio e incidencia de luz.

Al enconftrar ofra locacion, se repitid la toma con ofra iluminacion

Preseleccion
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La fuerza no se mide en la
capacidad de aguantar
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MIEDO PARALIZANTE Bocetos

Fasel. Planeacion b\ 5

"‘, / : &
AL

. Locacion: Exterior patio. <Y,

. Tipo de iluminacién: Luz natural, =+

indirecta. N

. Tipo de encuadre: Vertical abierto, en '

picada.

. Especificaciones del modelo:

Femenino, descalza.

. Pose: Torsidon en el suelo.

. Accesorios: Vestuario mallon y top de

lycra negros. 6m alambre de acero reforzado.

Fase 2. Ejecucion

Locacién

Fecha: 7 de mayo

Modelo: Alejandra Ferndndez
Técnica: Fotografia digital

Cdmara: Canon xsi

ANno: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacidn: Patio interior, eje 6 y vértiz.
Hora: 16:30-18:00 hrs.
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Observaciones:

1. La locacion se conocia sélo por fotografia, por lo que la dimensidon y el comporta-
miento de la incidencia de luz eran desconocidas.

i. La sesidn debid postergarse por algunas horas debido a la intensidad de la luz, la du-
reza de las sombras que se proyectaban y el calor del suelo.

2. Pese a la realizaciéon previa de bocetos digitales, debido a un problema de la memo-
ria, se perdieron las imagenes realizadas.

i. El boceto se modificd en relacion a la flexibilidad de la modelo, sin perder el sentido
de laimagen.

Preseleccion
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Que el miedo no paralice

250



‘0TOZ "0OTXI]N TeNSIp elFe13030,] "0sSe( e[aLIqeD) "SLIOWS]A ‘ddI[eted ou oparu [9 ang)

251



CALOR INTERNO

Fasel. Planeacion

. Locacion: Exterior, ambiente frio, bajo la
lluvia.

. Tipo de iluminacién: Luz natural.

. Tipo de encuadre: Vertical abierto,
frontal.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo suelto, descalza

. Pose: Hincada, ojos cerrados,
sosteniendo la vela.

. Accesorios: Vela roja, esfera de cristal,

cubos de hielo, vestuario fondo blanco.

Fase 2. Ejecucion

. Fecha: 11 de mayo

. Modelo: Gabriela Jasso

. Técnica: Fotografia digital

. Cdmara: Canon xsi

. Ano: 2016

. Autor: Gabriela Jasso

. Locacion: Rio Churubusco vy la Viga.

Exterior techo.
. Hora: 18:30-20:00 hrs.

. Herramientas: Tripié, manga
impermeable, escalera.

. Apoyo: Laura Jasso

. Condiciones especificas: Lluvia
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Observaciones:

1. Debido al elemento de la lluvig, la toma se intentd realizar por al menos tres semanas,
desde el 24 de Abril.

2. La hora y la lluvia influyeron en la iluminacién y, por ende, en el tiempo de exposicion.
i. Para evitar ruido o vibracion en la imagen, hubiera sido necesario el uso de flash de
relleno.

ii. Debido a la cantidad de lluvia y el tiempo de exposicidon prolongado, la lluvia no es
tan evidente en la imagen.

i Se logré el entorno frio.

Preseleccion
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Calor interno
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LAGRIMAS Bocetos

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, fondo negro.

. Tipo de iluminacion: Artificial.

. Tipo de encuadre: Vertical abierto,
frontal centrado.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, peinado en frenza.

. Pose: Con un pie al frente, sosteniendo
el paraguas invertido.

. Accesorios: Vestuario, mallén negro,

botas negras y capa verde metdlico.
Extensiones de cabello, cuentas azules de
vidrio, pestanas postizas y mini paraguas
fransparente.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 21 de marzo

Modelo: Gabriela Jasso
Técnica: Fotografia digital
Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso
Locacidn: Interior, Viaducto.
Hora: 15:00-16:30 hrs.

. Herramientas: Tripié, 3 fuentes de
iluminacion, 1 principal y 2 auxiliares.
. Apoyo: Stephanie Vera
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Observaciones:

1. El peso del paraguas, con las cuentas de cristal, fue mayor al que se tenia contemp-
lado, por lo que la dificultad radicaba en mantener la pose de forma relajada.

2. El grosor del plastico y la tensidon de la varillas no permitieron que se abriera por com-
pleto el paraguas.

Preseleccion
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Llovizna mental
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DESENFRENADA CARRERA ASEDIADA

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, pasillo.

. Tipo de iluminacion: Natural lateral
(ventana).

. Tipo de encuadre: Frontal, vertical.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo suelto, pies descalzos.

. Pose: Frontal, sentada piernas
cruzadas.

. Accesorios: Vestido largo naranja. Reloj

grande de manecillas.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 30 de junio

Modelo: Gabriela Jasso

Técnica: Fotografia digital

Cdamara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacion: Interior pasillo, San Cosme.
Hora: 16:30-18:00 hrs.

Herramientas: Tripié, control disparador.
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Observaciones:

1. Al encontrarse la locacion en un espacio de paso publico, existieron varias interrup-
ciones que afectaron la continuidad de la sesion.

2. Debido ala hora en la que se llevo a cabo la sesion, el fiempo de iluminacion éptima
fue reducido.

Preseleccion
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El tiempo corre y no se
detiene...
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PENUMBRA

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, con luz escasa, pared
negra.

. Tipo de iluminacion: Artificial lateral
cdlida.

. Tipo de encuadre: Horizontal,
descentrado.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo largo suelto.

. Pose: Frontal, manos cubriendo el
rostro.

. Vestuario: Strapless negro.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 19 de julio

Modelo: Jacqueline Rojo.

Técnica: Fotografia digital
Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacidn: Interior, casa Cerro de la
Estrella.

. Hora: 20:00-22:00 hrs.

. Herramientas: Tripié.
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Observaciones:

1. Al tratarse de una toma poco iluminada, pese a que se tapearon las entradas de luz,
fue necesario hacer la sesion en la noche debido a las condiciones del lugar.
R Al ser necesaria una luz tenue, pero que definiera la forma, se usd una fuente de luz

cdlida y se compenso el valor de exposicion y diafragma.
2. Debido al formato de la toma y el espacio reducido de la imagen, existio gran dificul-

tad para maniobrar el equipo.

Preseleccion
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Es preciso mantener
nitidos los propios limites
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PROPIO ENEMIGO

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, fondo gris.

. Tipo de iluminacion: Luz natural
indirecta.

. Tipo de encuadre: Vertical, cerrado,
frontal centrado.

. Especificaciones del modelo:
Femenino, pelo suelto.

. Pose: Sentada, de frente, manos en el
regazo.

. Accesorios: Blusa morada.

. Especificaciones de la toma: Doble
exposicion.

Fase 2. Ejecucion

. Fecha: 19 de julio.

. Modelo: Jacqueline Rojo

. Técnica: Fotografia digital

. Cdmara: Canon xsi

. Ano: 2016

. Autor: Gabriela Jasso

. Locacion: Interior, casa cerro de la
Estrella.

. Hora: 17:00-20:00 hrs.

. Herramientas: Tripié.
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* Dado que la solucion a la presente foma
se resolvio en ofra sesion (vease Historias
mentales), no se considerd necesario realizar
dibujodelaimagenyse frabajdésobrelatoma.

Locacién




Observaciones:

1. Se realizé una sesion anterior para esta toma el dia 23 de junio, con la misma modelo
y locacion; sin embargo, los resultados obtenidos no fueron del todo convincentes, por lo
que se programo una nueva cita para repetir la imagen.

2. La modelo se encontraba tensa y nerviosa, por lo que se dificultd realizar las tomas,
prolongando el tiempo de la sesion.
3. Se planificé realizar la fotografia con una doble exposicion, modificando Unicamente

la mirada, sin embargo, se obtuvieron mejores resultados con un editor de imdagenes al pod-
er controlar el grado de trasparencia de cada toma.

Preseleccion
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El enemigo mas temible es
uno mismo...
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DESEO, EMOCION, DEBER

Fasel. Planeacion

. Locacion: Interior, fondo negro.

. Tipo de iluminacion: Natural indirecta,
frontal.

. Tipo de encuadre: Vertical, cerrado,
frontal centrado.

. Especificaciones del modelo: Mismo
modelo femenino para tres fomas.

. Pose: Mirada al frente.

. Accesorios: Tres vestuarios de distinto

color y peinados, denotando la diferencia
existente a pesar de ser misma modelo.

Fase 2. Ejecucion

Fecha: 30 de junio

Modelo: Gabriela Jasso

Técnica: Fotografia digital
Cdmara: Canon xsi

Ano: 2016

Autor: Gabriela Jasso

Locacion: Interior, casa Cerro de la
Estrella.

. Hora: 9:00-11:00 hrs.

. Herramientas: Tripié.
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Observaciones:

1. Al ser modelo la fotégrafa, existieron dificultades de encuadre y centrado del sujeto
en la toma.

2. Los peinados y vestuarios distintos fueron utilizados como medios para acentuar tres
estados mentales contrarios existentes en un mismo sujeto, haciéndolo parecer que tres per-
sonas distintas lo conforman al mismo tiempo.

3. Existio dificultad para expresar tres actitudes distintas en un mismo sujeto y tiempo.
Aunado al tiempo reducido de la sesion.

Preseleccion
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Triumviratus
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3.2.2. Identidad e ideologia. Mi reflexion a través de Memorias

a serie consta de 15 fotografias digitales a color, realizadas el ano 2016; el proyecto
gue se ha ido gestionando desde 2014 en torno a los conceptos de la identidad e
ideologia, a través de los cuales he generado textos de distintas extensiones, y a partir
de la sintesis de los mismos, prosigue con la planeacion de la fotografia, por lo que lo
que los textos que acompanan a las mismas no son los titulos necesariamente, sino los

escritos que las detonaron.

En dicha serie es posible observar imdgenes figurativas de escenas que en su mayoria
presentan sujetos que se encuentran solos; donde la presencia de las mismas se
observa como punto central de la toma y objeto de estudio, localizados en espacios
cotidianos, tanto interiores como exteriores, de tonalidades neutras a oscuras, en los
que es posible observar la presencia del tiempo visible en manchas de humedad,
marcas de desgaste e iluminacion entre ofros, por lo que los sujetos no sdélo habitan
los espacios en los que se les retrata, sino los momentos. Simultdneamente, pueden
identificarse en la imagenes lugares como habitaciones, banos, salas de estar, techos,
patios, lotes baldios, e incluso corredores publicos, sin perder necesariomente su

cardcter de intimidad aun estando rodeados de personas.
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Del mismo modo, es posible establecer un didlogo de los personajes con su espacio
y tiempo, debido a que, a pesar de ser estaticas las figuras, se observa a los sujetos
en posiciones que sugieren que algo ha sucedido o estd por pasar, mismas acciones
que son enfatizadas por los objetos y localidades en las que aparecen, asi como la
corporalidad, la cual se acentUa por la actitud de la pose. Asimismo, se encuentra
relacion de dichos elementos con la representacion de una impresion o accion,

acorde a la frase que acompana la imagen.

Es preciso senalar que los espacios y personas presentes en las fotografias, se vuelven a
su vez, componentes auto referenciales de mi misma, puesto que son lugares cercanos
o cotidianos enlos que me desarrollo. De igual forma, los sujetos presentes en las mismas
denotan mis empatias, por lo que las imagenes en general engloban igualmente la
presencia de mi propia identidad, sin ser necesaria mi reiterada presencia de forma

fisica.

De igual modo, el didlogo se extiende con otras imagenes de la serie a partir de
elementos que las relacionan, como son el texto, el color, tonalidad, los materiales o
localidades, lo cual refuerza el sentido intrinseco de cada una y de la serie ensi, porlo

que el didlogo confluye de lo particular a lo general.
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Entonces, pese a que el espacio en el que se desarrolla la fotografia tiene importancia
para contextualizar al individuo, el sujeto fienen mayor importancia en la imagen
al ser la figura que, por escala, ocupa mMmdads espacio, o en su defecto, es el eje a

través del cual se construye el resto de la composicion de los elementos restantes.

A pesar de que las fotografias puedan abordarse desde el retrato, no es necesario
que en la mismas aparezcan los rostros ni la confrontacion directa con la mirada
de quien lo observa, por lo que se advierten fragmentos del cuerpo, ojos cerrados,
personajes de espalday, en ciertas ocasiones, la mirada del sujeto hacia al frente de

forma alerta, mdas que enfrentando al espectador que lo percibe.

Se infiere que la fotografia estd planificada debido a que, en la mayoria de los
casos, el sujeto pareciera hallarse ajeno a lo que ocurre en su entorno inmediato,
abstraido en si mismo y el instante en que la fotografia es tomada, como sila cdmara
no existiera; lo cual no seria posible debido a la cercania de la foma. Sin embargo,
debido ala composicion y actitud del sujeto, la imagen insinUa a las fotografias como
documento auténtico, ademds, emplea la estética del espacio cotidiano, aludiendo
laimagen como registro verdadero al alejarse de |la arfificialidad que supone laimagen

construida. Asi, la creacion del imaginario simbdlico personal, se inserta en el contexto
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propio y reconocible, a través de la imagen aparentemente directa o fotografia
directa, otorgdndole a la imagen apariencia real; es decir, la imagen tiene apariencia
real al valerse de la estética de lo cofidiano y la fotografia directa, evocando al

documento, a pesar de ser una fotografia planificada y construida.

Pese a que se aborda un tema intimo y personal, al producirse la serie en torno a un
ejercicio de autorreconocimiento identitario e ideoldgico, en las imdgenes se observa
a varias personas, y no solamente mi presencia; dichas personas, en su mayoria son
mujeres debido a la proximidad inmediata relacionada con mi género, mds que por
la razon de ser un factor determinante en mi estudio. Se aborda el tema a partir del
autorretrato y retrato, puesto que por medio de la observacion del otro, uno accede
a reconocerse a si mismo advirtiendo que este también me constituye a partir de

nuestras diferencias y similitudes.

Finalmente, la mirada del espectador es dirigida debido a los formatos de laimdgenes,
el tamano, color y la composicion, en la que se enfatizan los elementos con mayor
importancia en la serie a tfravés de la escala, asi como aquellos que se relacionan con
las imdagenes principales, de manera mds sutil, ya sea por el encuadre, la locacion o

la intensidn del sujeto en la toma sugerida por la pose.
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3.2.3 Relacidén formal de la serie

snecesario reflexionar sobre las relaciones existentes e inherentes a esta propuestaq,
al ser empleada la imagen como medio y herramienta que da orden, estructura
y unidad a la misma. Por medio de esta confrontacion, es posible observar que las
imdagenes fotograficas, mdas que ser complementarias, son parte de un fragmento
que conforman una totalidad, las cuales se encuentran sustentadas en el texto
que acompana a cada una de ellas, que sin ser necesariaomente el titulo, permiten

reflexionar sobre mi presencia a través de la fotografia.

Asi, la metodologia para construir la fotografia surge a partir del texto. Después, la
composicion a partirde bocetos, la seleccion del sujeto, la postura, vestuario, locacion,
materiales y colores presentes en laimagen, porlo que es claro que no existe un patron
repetitivo en las mismas mads alld del retrato y el método de construccion; de modo
que, la forma se encuentra ligada al mensaje que manifiesta una forma de pensar y
que, a través del orden, se busca otorgar equilibrio a la propuesta en conjunto debido

a la diversa solucion de las imdgenes.
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Pordicharazon, las fotografias en su cualidad grupal, estdn hechas para ser observadas
enunidad, lo cualrompe con su condicion estaticay pasivaindividual e incomunicada,
permitiendo el didlogo de los componentes significantes de la imagen, propios de los
elementos formales de la sintaxis. De igual forma, las fotografias se revelan a si mismas,
puesto que pueden ser interpretadas individualmente manteniéndose comprensibles,
sin necesidad de que se presencie otfra para dar sentido a la lectura de cada unag, de

modo que pueden ser apreciadas tanto en conjunto como en su autonomia.

Ademds, es evidente que la serie, a partir de sus elementos formales, se encuentra
construida por componentes opuestos que enfatizan el sentido de las imdagenes
en relacion a los conceptos eje de la investigacion identidad e ideologia. Es por
ello que, a partir de la definicion propuesta por Dondis en su texto La sintaxis de la
imagen'® se abordardn fres términos paradigmaticos con la finalidad de analizar la
propuesta fotografica de la serie, a partir de las técnicas visuales que se emplearon
para incorporar el significado de la imagen y reforzarlo, puesto que las polaridades

suelen utilizarse con el objetivo de definir de forma mas clara la representacion.

185 Donis A. Dondis. La sintaxis de la imagen: Introduccidn al alfabeto visual. Barcelona, Gustavo Gili, 2007, 211 pp.
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1. Actividad/Pasividad

N la serie, se encuentra la presencia de los opuestos Actividad/Pasividad, teniendo

a la fuerza inmovil o representacion estdtica como el elemento repetitivo de las
figuras centrales o principales de los sujetos en las imagenes, mismas que al colocarse
en conjunto, su lectura se torna dindmica, ya que van dirigiendo la mirada de quien
las observa a fravés de los elementos que se asemejan y diferencian. Es decir, es
visible la Pasividad en las imdgenes en si mismas, desde su individualidad, debido al
peso y estabilidad que proporcionan a la imagen de los sujetos retratados en reposo,
aunado al uso de los formatos y lineas compositivas predominantes en las direcciones
verticales y horizontales, asi como en la constante posicidon de los elementos en la

parte inferior del plano.

Sin embargo, al confrontar las mismas a través del montaje, la contemplacion del
conjunto se tforna Activa al direccionarse la mirada a fravés de los elementos similares
y confradictorios de manera simultdnea, como es visible en los acentos de color,
repeticion de tonalidades, brillo, saturacion y temperaturas que, en su mayoria, son
frias. Del mismo modo es visible la dindmica enla presencia de elementos consecutivos,
uno deftrds de otro, el uso de la diagonal que desestabiliza la imagen a fravés de la
profundidad en el espacio, la tensidon en las direcciones y en las masas presentes en la

parte superior del plano.
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2. Contraste/Armonia

partir del punto anterior, nos dirigimos al segundo conjunto de conceptos base

de las sintaxis de la serie, el cual se encuentra relacionado con los opuestos
de Conftraste/Armonia. La Armonia es perceptible en la necesidad de organizar las
unidades en totalidades racionales, presentes en los encuadres estables y equilibrados,
a partir de las direcciones vertical-horizontal de la composicion. Esté presente en los
patrones que indican secuencias, la regularidad del contorno de las formas, la simetria
en la imagen centfrada y la compensacion de pesos en el espacio, mismos que le
confieren a la toma cardcter de orden y sentido. La coherencia de la organizacion
cartografica, a partir de la compatibilidad de tonos de color y sus valores de claridad-
oscuridad, otorga uniformidad a la organizacion, y sus variaciones se unifican en torno
al motivo principal, es decir, postura del sujeto, espacio o composicion de la imagen

contigua.

Por otro lado, el Contraste se observa a partir de los elementos que desequilibran la
composicion, y que a su vez estimulan la lectura, enfatizando su significado a partir
de la confrontacion, es decir, a tfravés de las direcciones que conducen la mirada en
lineas diagonales por medio de la profundidad del encuadre o la posicion inestable

del sujeto en la toma. De la misma forma, es posible observar el contraste en el uso de
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los tonos de color, de modo que se observan tanto claros y oscuros, brillantes vy
mates, cdlidos y frios, los colores desaturados'® vy los acentos de color presentes
tanto en su conjunto como de manera individual. Por ello, existen imagenes llenas
de luz, exponiendo la figura en su totalidad, o acentuando su presencia y otras en

las que el sujeto retratado se pierde practicamente en la penumbra del espacio.

Igualmente, el contraste es visible en la diferenciacion de los elementos principales, a
partir de los contornos definidos, contrapuestos a los difusos, asi como en la escala del
componente de mayor importancia, frente a los complementarios, de modo que se
dirige la mirada al punto principal de la imagen. La escala también se emplea en los
formatos de las fotografias con mayor importancia en la serie, reforzando el caracter

individual de las imagenes sin prescindir de su sentfido integral como conjunto.

3.Singularidad/Yuxtaposicion

tro de los opuestos utilizados son la Singularidad/Yuxtaposicion, al ser la
Singularidad aquella que se asocia con cenfrar la composicion en un factor
aislado e independiente sin ningun ofro apoyo visual, o en su defecto, la organizacion
en cantidades minimas al equiliorar los elementos diversos como unidad; evita las

complicaciones a partir

186 De acuerdo a Gombrich, la saturacion refiere a la pureza de un color respecto al gris, por lo que los colores menos saturados
apuntan hacia la neutralidad cromatica y sutil; mientras mds intensa o saturada es su coloracion, mas cargado esta de expresion o emocion.
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de la sintesis, al ser directa y denotando el énfasis de la fotografia, lo que es evidente
en las tomas en las que se presenta al sujeto de manera individual, encuadrado
en el primer plano, enfatizando su presencia en oposicion al fondo uniforme vy sin

profundidad.

De tal manera, la Yuxtaposicion se observa en la complejidad, multiplicidad de
elementos y texturas, que pese a presentarse juntos, conservan su cardcter individual
sin fusionarse, por lo que incentivan la evocacidon de sensaciones. Evidente en la
profundidad del espacio seleccionado, o en la presencia de numerosas unidades que
refuerzan la intencidon de la postura del personaje retratado a fravés de la interaccion
con el estimulo visual de otros elementos, permite la comparaciéon relacional, porlo que
refuerzan e intensifican el significado de la fotografia. Por ello, la composicion implica
una complejidad mayor en su organizacion, que se observa a fravés de las imdagenes
que confrontan los elementos multiples frente a los unitarios, siendo los elementos

multiples de menor tamano, indefinidos en forma, direccion o incluso contorno, de

modo que se infegran con el elemento principal.

Por Ultimo, es necesario retomar al color, mismo que se ha mencionado a lo largo de
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los elementos anteriores debido a la cualidad de las imagenes digitales de la serie.
El color en la serie fiene como funcion principal aludir a estados significativos de la
imagen, a partir del uso de distintos matices en relacion con la psicologia del color
y sus variantes; a partir de la misma, se tiene afinidad con las emociones evocadas,
empleando los colores para resaltar el cardcter de la imagen, apoyada en la pose
del sujeto. Asi mismo, se aprovecha el significado de valores asociativos de color,
que compartimos como convenciones para representar fuerza, pasividad, malestar,

tranquilidad, estabilidad, entre otras.

A lo largo de la serie se observa el uso de colores que resaltan, contfrastados con las
masas oscuras; la presencia de los cdlidos frente a las temperaturas de color frias, los
colores menos saturados que denotan neutralidad contrastando con las imagenes
de colores e iluminacion brillantes, la saturacion a partir de las variaciones de luz y
valor tonal, la ecuanimidad indicada por medio de la modificacion de la pureza de
los colores respecto a gris, mismos que les confieren distinta carga emotiva; los claros
y oscuros a modo de positivo-negativo, la tonalidad, los acentos de color y el uso
de colores complementarios, visibles tanto en las imagenes individuales como en su

conjunto.
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A confinuacion, se anexa al senalarlas nominaciones correspondientes alos conceptos
paradigmaticos abordados. Igualmente, con la finalidad de volver mas comprensible
la lectura de la cartografia, el texto que acompana cada imagen se ha colocado en

la parte inferior de la misma.

3.3. Ultimas Reflexiones sobre la serie Memorias: el acto fotogrdfico a través

de la

identidad y la ideologia

En si misma, la fesis denota una postura de vida, reflejada en las referencias
tedricas, la eleccion de la salida fisica en la que se resuelve la imagen, el fema de
investigacion y la propuesta del proyecto, a través del cual se genera la fotografia. De
esta maneraq, la produccion se expone como medio en el cual es visible una bUsqueda
individual y personal, mds que una propuesta comunicativa. Esta se vincula con la
necesidad de volcar en la imagen un ejercicio infrospectivo y de reflexion personal,
al reiterar la importancia de la carga visual, mi formaciéon en las artes visuales y una

necesidad creativa.
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Todo lo que soy

Calor interno 7 1o e detiens.

La fuerza no se mide en la capacidad de aguantar

b2 3 Triunviratus

Es preciso mantener nitidos los propios limites
b
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Llovizna mental
b 2. 3

Técnicas Visuales
la.Actvidad/1b.Pasividad
2a.Contraste/2b.Armonia
3a.Singularidad/3b.Yuxtaposicién Los textos que acompafian las imégenes no son los titulos de las mismas, sino sintesis de escritos que las
detonaron; resultado de las reflexiones acerca de la configuracién de la identidad e ideologia del individuo,

Que el miedo no paralice

producto de recuerdos y experiencias personales.
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La serie se construyd desde la fotografia debido a mi afinidad con el medio, asi como
por la proximidad que guarda la imagen obtenida con el modelo real, mismo que
permite la construccion subjetfiva en la imagen debido a que no existe una Unica

realidad racional.

Con lo anterior quiero decir que, al ser la serie un acto autorreferencial, es posible
el acercamiento a mi misma desde fragmentos, a través cada imagen; y que
al visualizarlas de manera fisica y en el exterior, me permiten observarme como a
cualquier otro de manera mds percibida. Debido a ello, no fue necesario abordar
solamente el autorretrato nila presencia de un rostro para hacer referencia sobre mi,
puesto que la serie en general funge como produccion identitaria, exponiéndome y

presentadndome '¥, al ser yo quien la realiza.

Es observable que el proyecto oscila constantemente entre lo privado y lo publico,
puesto que el proceso y tema implica una labor completamente personal; sin
embargo, al momento de construir la imagen, existe consciencia del ofro a través de
la presencia de mds personas en la imagen y la interaccidon con las mismas, asi como

su advertencia al momento de mostrar las imagenes, manifestdndome de sujeto, a

187 Bajo el entendido de que la representacion refiere implicitamente a la interpretacion y significacion del objeto visual, difiriendo
de la presentacion que se relaciona con la transferencia de informacion explicita y, que a su vez, se le atribuye un valor afectivo o estético
acorde con Keith Moxey en su texto Los estudios visuales y el giro iconico.
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objeto de observacion y estudio. Por ello, pese a ser un proyecto introspectivo en el
que la comunicacion no es el objetivo primordial, existe la posibilidad de que el otro
pueda reconocerse en las fotografias por medio de la empatia que pudiera propiciar
la serie en el espectador; también, desde la afinidad o desconocimiento de laimagen
al momento de percibirla, dejando de ser un proyecto personal para tornarse en uno

con carga social.

En cada fotografia se puede observar el plano informativo y emotivo, por lo que, sin
importar la infencion de la toma, la imagen deviene en un documento, como indicio
o prueba de algo, al ser testimonio de lo que se captura tanto en la imagen misma,
como en momento de su ejecucion, asi como registro de quien lo realiza, y la idea
que conserva. De esta forma, transmite informacion correspondiente con la manera

de captar mi propia realidad y la construccion de miimaginario personal.

Por dicha razén, Memorias alude a la presencia de algo vivido, que podria perderse
con el tiempo, recuperdndolo en fotografias y textos, permitiéndome, por este medio,
la posibilidad de erigir una identidad personal a tfravés de representaciones simbdlicas
que funcionan como fragmentos o huellas de mi historia personal, y al evidenciar mi

vision sobre el tema.
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Mas aun, laimagen fotogrdfica enmarca las relaciones que generamos con el mundo,
por lo que se aborda la conformacion de la identidad a fravés del reconocimiento

ideologico.

Bajo la premisa de que todo nuestro pensamiento es ideoldgico, puesto que estd
cimentado en prejuicios aprendidos, las imagenes propuestas se encuentran, en si
mismas, imbuidas de mi percepcion e ideologia, la cual, a su vez, estd influenciada por
intereses, creencias, cultura, mentalidad, prejuicios y sistema de valores; y no solamente
esto, también lo impacta mi punto de vista dentro de la sociedad, la formacidon que
recibi en la carrera, mi género, nacionalidad mexicana, momento histérico, contexto
en el que me desarrollo, experiencias personales, familia, etc., mismos que forman
parte de mi identificacion personal. Al asimilar todo lo anterior como aquello que
conforma parte de miidentidad personal, genero ideas, creencias y valores que dan

lugar a la propia constitucion.

Estos mismos elementos, provienen del exterior y fueron asimilados como personales,
sin ser siempre, de manera infencionada; de ellos, soy consciente parcialmente, o en

su defecto, de una fraccion debido a que tengo en consideracion los elementos exis
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tentes que no he reconocido como propios y, cuyo desconocimiento, no implica que

no impacten en mi forma de ser o actuar.

Por dicha razon, es preciso puntualizar que no existe una sola definicion en la identidad
ni ideologia de cada individuo, puesto que se fienen multiples fuentes que las nutren,
volviéndose ambas resultado de un constructo social, asi como la necesidad de

definirlas.

La identidad se da entre el equilibrio de dos principales componentes: la identidad
que nos es inculcada y la autoimagen del individuo, y ambas tienen impacto fuera
del mismo puesto que la identidad en si, sdlo cobra importancia en relacion con
lo ofro, mediante el conocimiento o desconocimiento con este; es decir, desde la
diferenciacion y semejanza, debido a que requiere ser reconocida por los demds

para poder existir.

De tal modo, expongo en el presente trabajo el reconocimiento personal, de quién

afirmo y creo ser, pese a que la autoidentificacion no sea, en ningln momento,
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definitiva ni conclusa debido a sus constantes fransformaciones. Por lo que, mds que
una serie de autorreferencia, son imagenes que remiten a mi misma y mi identidad,
a partir de lo que la imagen narra por medio de los lugares, sujetos y objetos de
mi cofidianidad, exhibiendo la interpretacion personal de la realidad, el modo de
comprender vy significar el mundo, a través de la cdmara. Por ello, los personajes
en la fotografia, vestuario, actitud o lugar, se relacionan con los gustos personales y
empatias, al igual que, los codigos de representacion y simbolizacion que parten de

mi formacion visual, impactados por mi condicion social y personal.

Por ello, es preciso tener en cuenta que la ideologia no supone una actitud racional,
sino que se relaciona con las estructuras mentales que tienen impacto al interior de
cada uno de nosotros, reflejdndose en nuestras construcciones y acciones. Admito que
es imposible, como individuos, quedar libres de ideologias debido a nuestro contexto
y condicion social, de la misma manera en que afirmo que el arte es producto de

la misma, audn sin tener pretensiones sobre ella, puesto que es un producto humano.

Ademds, la exploracion ideoldgica nos permite hablar de ella desde su interior,
situdndonos fuera de la misma mediante su asimilacidn consciente, para asumir su

existencia
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e impacto en nosofros con la finalidad de generar un discurso mds objetivo para
confrontar, a su vez, las propias limitaciones. Sin embargo, la ideologia no es una
estructura rigida sino flexible, por lo que es importante ser conscientes de Ia misma
para tfomar postura frente a ella y no sélo aceptarla como una certeza. Asi, no basta
con tenerintenciones, opiniones o creencias, sino fransmitir una actitud o pensamiento
frente a estas con el fin de obtener una actitud critica y generar posturas en base
a la vida propia, admitiéndonos como individuos responsables de nuestros actos
personales y de las propias condiciones de existencia, siendo sélo lo que hacemos de

NOSOotros mismos.

Se debe agregar que, al ser conscientes de si mismos, la propia individualidad
permite vincularnos con otro ser humano; es decir, supone tener en consideracion al
projimo, reconociendo que no somos Unicos en forma de percibir y pensar, debido
a que aquello que nos acaece lo puede experimentar alguien mds. Debido a esto,
la reflexion en el proyecto no se encripta, sino que vincula con los demds. Asi, yo
considero que la constitucion del ser es, en el artista, un modo de compromiso social

con su labor, logrando un acercamiento a los otros a fravés de la empatia humanista.

La serie es una manera de apoderarse de las vivencias personales y lo aprendido de
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ellas; por ello, la relacion del texto e imagen exponen actitudes obtenidas del mundo
exterior, la configuracion de una forma de auto reconocimiento en relacién con las
experiencias de vida y la narratividad, las reflexiones que las respaldan, presentando
una posibilidad de la constitucidon de mi identidad. En ello radica la importancia de
la identfidad personal desde una actitud reflexiva, de las ideologias asimiladas y en
pos de las convicciones, que implican la labor interiorizada del individuo, de los datos

culturales recibidos.

Finalmente, cabe mencionar que el proyecto se considera una primera fase de
exploracion para llevar a cabo series posteriores, puesto que aun se tiene en
consideracion imdgenes por concretar, de las cuales se tienen apuntes y textos. A
través de este planteamiento, espero poder profundizar mds sobre la constitucion de
la identidad personal por medio de una segunda fase en la exploracion del tema, por

medio de fotografias que incluyan objetos.

De tal modo, es relevante mencionar el impacto que generd a la investigacion la
linea de frabajo de Erich Fromm y Joseph Beuys, debido a la implicacion social que

enuncian, y a fravés de la cual se pretende profundizar mds en la produccion personal.
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Asimismo, la investigacion me ha permitido puntualizar los conceptos de mi propio
interés, y la profundizacion de los mismos a fravés de las definiciones de ideologia e
identidad; asi como clarificar una linea personal de produccion, que pese a ser diversa,
logra concretarse y presentarse como una unidad armonica a travées del montaje de
la cartografia ya que las imdagenes se tornan mds accesibles a su interpretacion en

relacion al texto que las acompanan.

Cabe senalar que, profundizando en la linea del proyecto, existe interés por ahondar
en el campo del texto y la imagen en la propuesta en pos de una presentacion mads
integral, asicomo la salida del mismo en el montaje de una exposicion, o la publicacion
de un magazine, siendo esta Ultima, probablemente, la solucidon mas natural del
proyecto, debido a la manera que se construyd tanto la investigacion como la serie

fotogrdfica, a través de apuntes y bocetos en libretas.

297



Conclusiones

studié la Licenciatura de Artes Visuales en la Facultad de Artes y Diseno, de la
UNAM, antes ENAP, entre los anos 2010-2014, mismos en los que mi formacioén visual
consistio en cursar materias tanto tedricas como talleres de produccion, y a través de
los cuales adquiri conocimientos bdsicos de dibujo, educacion visual, diseno, orden

geométrico, teoria e historia del arte, asi como, modelado, escultura y fotografia.

En este tiempo, trabajé dos anos en los talleres de Modelado y Escultura en metales,
mismos en los que adquiri conocimientos del manejo de los materiales y herramientas,
asi como a aprovechar las cualidades de los materiales para evocar cierta idea o
sensacion; el uso del espacio y la corporalidad, elementos por medio de los cuales
compuse la imagen en el proyecto actual. Por esta razdn, percibo que estos
conocimientos influyeron, en gran medida, mi manera de construir la imagen en la

fotografia.

lgualmente, curse tres anos en los talleres correspondientes a Fotografia, fiempo en

el que se enriquecid mi aprendizaje por medio de ftécnicas, tanto de la fotografia
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andloga como digital, y obtuve conocimiento sobre procesos antiguos y actuales. De
tal manera que favoreci mi produccion en esta disciplina, debido a las cualidades que
la asemejan con la realidad visible y su relativa inmediatez, 1o que me ha posibilitado
ejecutarla en bastas locaciones y que, a su vez, me ha permitido ahondar en el andlisis

del espacio, la luz, la forma, el color y la imagen.

Sin embargo, en la actualidad, como egresada, me encuentro inclinada al campo
tedrico, puesto que asisto desde hace dos anos a clases de andlisis, historicas vy
tedricas del arte antiguo y contempordneo en la FAD, por lo que al introducirme en el
proyecto, me doy cuenta que lo aprendido en esta etapa me ha permitido relacionar
de manera mads fluida y amplia, la conexion de sucesos, conceptos en el campo
de la produccion y el arte, especializacion que me posibilita emitir una investigacion

congruente.

Del mismo modo, determino que me interesa seguir produciendo, puesto que identifico
la actividad creativa como una necesidad personal, inquietud que me motiva a
aprender nuevas técnicas, por lo que reconozco que mi produccion puede continuar

por medio de la disciplina fotografica o por alguna ofra.
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Por otra parte, al finalizar la presente investigacion, considero relevante puntualizar,
de acuerdo a la informacion recabada, que la ideologia es un condicionamiento
existente en cada uno de nosotros, debido a nuestra constitucion social, la cual nos
conforma e influye en mayor o menor medida, sinimportar el grado de conciencia que
tengamos sobre la misma. Asi como, la ideologia que fundamentalmente proviene del
exterior, algo que corresponde a la sociedad que no podemos simplemente suprimir,
misma que influye en nuestra forma de percibirnos y relacionarnos con el mundo. Por
ello, al no existir una sola ideologia y ser esta flexible, tenemos la posibilidad de tomar
distancia y postura de nuestra persona frente a la misma para evidenciar su influencia

en nosotros y su arraigo.

La identfidad solo existe en relacion al ofro, no es en principio algo personal. Ya que,
debido a que el origen de la identidad es asi, al crecery tener injerencia sobre nuestras
decisiones y persona, nos corresponde ser responsables de nuestro ser y asumirnos
como tal, momento en el cual podemos enunciar la construccion de la identidad

personal.

Por anadidura, la voluntad creativa, necesidad existente del ser humano, se

encuentra impregnada de la ideologia, misma que al reconocerla de manera
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consciente, le permite al artista actuar de manera percibida a fravés de su papel
en la sociedad, tanto como sujeto, individuo y profesionista, al ejecutar su labor

divulgando ideas.

En suma, considero necesario este ejercicio de autorreflexion, cuya finalidad es evitar,
en la medida de lo posible, la incongruencia de nuestra persona y actos; por ello, el
autoconocimiento se da bajo la observacion de la propia condicion real y el gjercicio
infrospectivo de la subjetividad, puesto que no es posible abordar la ideologia de

manera completamente objetiva e inequivoca.

A su vez, la idenfidad, implica un proceso continuo, y por ende, nunca es definitiva
ni conclusa; debido a que es resultado de la experiencia personal, y en ello radica
la importancia de recordar. A partir de lo anterior, se generan posturas personales en
base a la vida propia, por lo que es necesario aceptar nuestra vida, actuar, senfir y
pensar, como algo que nos pertenece por completo, y por tanto, ser responsables de

las mismas mediante la autoconsciencia.

301



El deseo de reconocer a los semejantes, corresponde a una necesidad infrinseca a
la que se podrd acceder en un acto de empatia, relaciondndonos con los demds
Como un ser humano con otfro, aceptando que lo que nos compete no difiere de la
realidad de los otros; es decir, el conocimiento del propio ser es un proceso individual,
y al ser conscientes de esto, se posibilita un vinculo con el ofro. Asi, al asumirnos,
comprometernosyresponsabilizarnos con nuestra persona, elimpacto se verareflejado

en el otro, e invariablemente tendrd repercusion en la sociedad y en nosofros mismaos.

En correspondencia, Memorias aborda la reflexion del autoconocimiento personal al
apoderarse de las propias experiencias, a través de la revision de los sucesos vividos,
donde la relacion de texto e imagen exponen un reconocimiento personal; de modo
que en la imagen fotogrdfica, pese a que no muestre una realidad total, expone un
fragmento de la forma de percibir el mundo visible, valiéndose de la analogia como

vinculo factible entre texto e imagen.

Por consiguiente, esta linea de producciéon fue el medio propicio que posibilitd
la revision de la constitucion personal como una via de autorreconocimiento vy
estructuraciéon propia, cuya finalidad reside en la experiencia intercambiable con

aquel que observa.
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Lo cual, facilitd llevar un ejercicio reflexivo con mayor seriedad, de lo personal a lo

publico a través de la presente investigacion.

Conello, se pretende que seguir explorando en torno alos temas expuestos, como es el
concepto de laidentidad, dando continuidad a los ejercicios de produccion y andlisis
desde hace 5 anos, aproximadamente, puesto que la inquietud de la identidad tanto
personal como colectiva, ha sido un topico abordado desde el inicio de la carreraq,
por medio de la nacionalidad, fiestas tfradicionales, lo social y la comunidad, espacios

religiosos, objetos y lugares, la autoimagen, hasta abordar los retratos.

En consecuencia, la investigacion me permitid esclarecer los temas de la identidad y
autodefinicion personal, cuya profundizacion de los conceptos, me posibilitd clarificar
tanto los términos, como su campo y ambigledad de los mismos, ademds de su
construccion histérica, tedrica y social. A partir de lo cual, es notorio que el tema
abordado, ha sido explorado en distintos momentos, propiciando aportaciones de
suma relevancia tanto en movimientos sociales, como filosdficos, asi como su impacto
en el campo de produccion del arte, visible concretamente a través de los ejemplos

expuestos. Siendo prioritaria la necesidad del conocimiento del ser y por ende el
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redescubrimiento de uno mismo; topico que, pese haber sido contemplado en
incontables ocasiones, sigue sin ser un tema agotado, estando dicho cuestionamiento,
vigente en la actualidad. Por lo que este proyecto, puede funcionar de referente

para futuras investigaciones, o a ofras personas interesadas en el campo.

Asi, el antecedente y soporte tedrico que me proporciond la documentacion, me
permitid acceder a las imagenes mentales que deseaba materializar, mismo que
me posibilitd dar orden y forma a mis ideas, dejando de ser un proceso abstracto y
mental. Razén por la que la realizacion del proyecto de tesis, viabilizd mi infroduccion

a la investigacion.

Todas estas observaciones me permiten evidenciar que, los resultados obtenidos del
proyecto,sonrelevantesdebidoaquereconozco que eltemaabordado, esuncampo
que puede ser de interés para alguien mas, asi como que la serie fotogrdafica, puede
O No generar interés en cualquier otro a través de la empatia con el tema. Aunado
a la propuesta de un método de produccion, que se relaciona con la exploracion
de un proceso personal, en la ejecucion natural de una linea de produccion, la

cual se construye como totalidades de fragmentos que evocan a un mismo tema;
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la que resultd a raiz de la investigacion y mis condiciones personales de construccion, el
cual no tenia contemplado alcanzar como tal, al principio de la propuesta. Pues, considero
que la presente serie puede ampliarse a partir de la realizacion de imdgenes que se

planificaron en bocetos y textos, mismos que por distintas circunstancias no se concretaron.

Para finalizar, senalo que la presente tesis es el resultado de un primer acercamiento en torno
a la investigacion y produccion personal, bajo la consciencia de que los conceptos, en si
mismos, son modificables, de la misma manera en que las técnicas son perfectibles, por lo
que siempre hay mucho mds en que especializarse, resultando un campo inagotable y labor

de vida.

La presente investigacion no es indicio de la culminacion de mi formaciéon personal en el
drea de las artes visuales, sino que puntualiza el fin e inicio de una nueva etapa, ya que
considero que, tanto en el campo de la teoriac como en la técnica, se presentan siempre
nuevas posibilidades y campos de especializacion en los cuales profundizar. Tengo en cuenta
que, tanto el aprendizaje como la formacion del egresado de artes visuales, no deberia
fruncarse ni auto limitarse, sino encontrarse en la permanente expectativa de enriquecer

sus conocimientos, la sensibilidad perceptiva y la profundizacion del entendimiento del ser.
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