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Introduccion

Como explica David Campany en su articulo publicado en el
numero 7 de la revista The Photobook Review, la palabra foto-
libro es un término que ha comenzado a utilizarse recientemente,
aunque varios objetos designados como tal hayan sido encon-
trados desde 1840. El término fotolibro define a libros que
contienen fotografias creados principalmente con un origen
artistico, pero debido a la gran variedad de autores, también es
aplicado a publicaciones que no son artisticas en origen.

En la actualidad, existe una gran demanda de este tipo de
libros, principalmente por fotografos, sin embargo el consumo
de estos libros carece de critica académica ya que los autores de
los libros que intentan generar una disciplina histérica son
principalmente coleccionistas, lo que cuestiona en cierta
medida la utilidad del rol profesional.

En este punto, la universidad juega un papel importante para
justificar al fotolibro como un canon fotografico emergente que
puede estudiar y examinar de manera tedrica, trabajos especi-
ficos para definirlos a profundidad.

La impresién masiva de fotografias, es posible gracias al
desarrollo de tecnologias de impresion que posibilita la difusion
de imigenes de manera eficiente. De esta misma manera, la pro-
duccion limitada de los fotolibros ha traido como consecuecia,
elitismo y coleccionismo que en cierta medida han mantenido
funcionando el mundo del fotolibro.

Sin embargo, el fotolibro ademas de un sentido comercial,
tiene un contraste contextual que germina ideas y trabaja con
discursos contemporaneos a través de practicas como el disefio y
el uso de tecnologias de impresion.
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Pero, la falta de critica de estos nuevos objetos ha impedido su
insercion mas haya de las esferas del arte. Sobre estas mismas
ideas, se propone una manera de educar visualmente a través de
la reflexidn, y accion por medio de los fotolibros.

Dentro del libro se expone una secuencia de fotografias que
organizan un fragmento de la cultura visual, por lo que se
vuelve necesario un desarrollo de conciencia basado en el
didlogo entre el lector y el objeto, capaz de generar maltiples
lecturas en contraste con una educacion unidireccional donde
predomina la intencion del autor a través del fotolibro, que
tiende a fosilizarse como una lectura tnica.

Esta nueva manera de interpretacion basada en la subjetividad
enfrenta nuestro verbalismo contra el fotolibro que nos exige
cierto entendimiento visual, un proceso complejo de creacién
de significados, un ejercicio de conciencia dominante contra
una conciencia individual.

La conciencia dominante entendida como la que todos
aceptamos, que es consecuencia de las industrias creativas y la
publicidad que tienen grandes cantidades de horas de trabajo,
desarrollo y perfeccionamiento del signo. Por el otro lado, un
individualismo que exalta la integracion de la imaginacion y
conciencia que recrea una semiotica personal.

En el fotolibro, la fotografia se expresa de manera compleja
y su significado se expande a través de la materialidad que
supone el libro; la lectura es a través de los sentidos donde la
materia y la fotografia se complementan. De manera contraria,
si no hay conciencia de una edicion o produccion del objeto no
se libera completamente el hipertexto oculto de la fotografia.

Entender como es que la fotografia se transforma en diferentes
medios como el fotolibro nos permite expandir las posibilidades
que las imagenes tienen por sobre otros medios. La memoria se
convierte en un codigo abierto de significados.

En el capitulo uno se describen aspectos del arte conceptual
para entender cémo las estructuras del lenguaje han formado
parte del arte, entendiendo el pensamiento como materia de
creacion. Es a través de los performance que se privilegia el
momento Unico e irrepetible, contrario a la fotografia que lo
inmortaliza todo.



El capitulo dos esta enfocado completamente en los foto-
libros, desde sus materiales, formas y contenidos para generar
una conciencia de lo que implica la realizacion de ellos.

Los fotolibros son objetos visualmente complejos. Se analizaran
aspectos que tienen relacion directa con su forma, su contenido y
el proceso de edicion para comprender como es que son creados.
La principal cualidad del fotolibro es su extrema precision para
elaborarlos. Cada elemento por minimo que sea agrega elemen-
tos narrativos que sirven de apoyo en la lectura.

En el capitulo tres se propone la idea de que la fotografia
puede ser entendida no dentro de un pardmetro semio6tico sino
un pensamiento basado en las formas visuales que tiene gran
relacion con el conocimiento del lector. Con ello justificar los
fotolibros como una experiencia que facilita el ejercicio de este
pensamiento visual.

Para el desarrollo del tema se consult6 bibliografia de la
Biblioteca Central y el Instituto de Investigaciones Estéticas
en Ciudad Universitaria, la biblioteca Vasconcelos, biblioteca
publica Aeromoto, biblioteca de la Facultad de Estudios Superiores
Cuautitlan, la libreria de Hydra + Fotografia y ademads de libros
electronicos de la base Monoskop. También la orientacion de
profesionales que estan dentro de la disciplina del fotolibro
como Ana Casas Broda y Fernando Gallegos.
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1. FUNDAMENTOS DEL ARTE EN
RELACION CON EL FOTOLIBRO

Desde principios de la historia de la fotografia hasta la
actualidad hemos desarrollado una base s6lida en relacién con
lo que debe/puede ser la fotografia: el uso de una buena compo-
sicion, colores con los que podamos expresar emociones, caras
estilizadas con magquillaje, e incluso fotografias manipuladas que
nos muestran falsas verdades.

En esta era de globalizacién la comunicacion debe ser rapida
y efectiva, utilizando c6digos y signos que se puedan leer facil-
mente, para ello la fotografia ha resultado ser el mejor instrumento.
Es acaso que ;ya hemos llegado al desarrollo maximo de la dis-
ciplina? ;qué hay que hacer cuando aparentemente todo esta dado?.

La respuesta no es sencilla, sin embargo la fotografia es una
multidisciplina que mds que apoyarse en métodos semibticos
para expresar su contenido se transforma en un contenedor de
memoria y tiempo que ademas puede ser utilizada como una
plataforma de comunicacidon que nos permita materializar ideas
visuales y también revalorar a la fotografia como un recurso
amplio que puede contener multiples interpretaciones.

El capitulo en general esta construido para entender la
fotografia como una consecuencia de revoluciones ideoldgicas y
cémo el formato del libro es la forma correcta hasta ahora para
materializar las imagenes.

Por ello en este primer capitulo se hablara de coémo es que la
fotografia pasé de tener una utilidad bdsica, es decir informativa
y documental a una funcién compleja que se relaciona con
cualidades comunicativas y mediaticas basadas en la subjetividad.

Se intentara explicar coémo es que la fotografia dejo de enten-
derse como un documento confiable que replicaba la realidad,
de ser un archivo histérico y pasar a ser un instrumento
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FUNDAMENTOS DEL ARTE EN RELACION CON EL FOTOLIBRO

fundamental para el desarrollo de nuevas estrategias de
comunicacién. También se abordardn algunas definiciones bésicas
que servirdn de introduccion al segundo capitulo para entender
qué representa el fotolibro en la actualidad.

En el primer subindice se hablara acerca del movimiento
Fluxus que vio la necesidad de un flujo constante de ideas en el
arte, un movimiento que trajo consigo la semilla del concep-
tualismo, un infiltrado en el arte que responde a la pregunta
squé es el arte? quitdndole un significado generalizado y
atribuyéndole un significado personal; un arte que escapa al
consumo y al sistema que monopoliza los significados.

Entendiendo como la publicidad, 1a moda y el cine comercial
estan construidos a base de codigos claros, enfocados a una
comunicacion sencilla y directa en la que se pueda evitar un
pensamiento lateral. En este tipo de signos, la parte denotativa
es evidente y la connotativa es una falsa libertad controlada.

El segundo subindice se desarrolla con la promesa de una
narrativa contenida en los fotolibros, entendiendo la fotografia
como un resultado mecanico. Partiendo de una base que explica
la fotografia como una imagen que no puede contener significados
en si misma, sino una imagen de la que se necesita de sumar la
experiencia personal y el conocimiento, una alternativa
individual para crear realidades posibles.

Se propone un tipo de fotografia que reacciona con la memoria,
defendiendo la idea de que tiene un lenguaje propio de co-
municacion sin que necesariamente se deba interpretar a través
de un sistema de signos. Es desde una narrativa visual por
medio de secuencias de imigenes en la que podemos entender
a través de algunas técnicas del montaje cinematografico, como
el fotolibro logra una coherencia en sus ideas incluso sin una
dependencia cronologica.

En el altimo apartado del capitulo se describe al fotolibro
como una plataforma, una objeto que contiene narrativas visuales
que pueden ser interpretadas desde la subjetividad del lector.

Por una parte se explica la relacion del fotolibro con el arte a
través de Twenty-Six Gasoline Stations, un fotolibro que contiene
tipologias al igual que Anonyme Skulpturen, sin embargo la diferencia
entre los libros esta en como fueron desarrollados.



1.1 Fluxus, arte conceptual y libro de artista

En el mundo del arte, los estudios acerca de la interpretacion
como un recurso de creacion artistica empiezan a desarrollarse
con un momento importante llamado Fluxus, una organizacion
artistica que ponia especial atencién en las experiencias co-
tidianas, ademas fue un precedente para lo que después seria el
arte conceptual. Este colectivo de artistas fundado por George
Maciunas tenia la vision de comunicar a través de métodos poco
tradicionales para encontrar una liberacién del arte. Fluxus
cuestionaba el circuito del arte: 1a comercializacion y la inte-
lectualizacion. En el manifiesto Fluxus, Maciunas declara:

“Purificar al mundo de la enfermedad burguesa, ‘intelectual’,
cultura profesional y comercializada, PURGAR al mundo del arte
muerto, imitacion, arte artificial, arte abstracto, arte ilusionista,
arte matematico, —jPURGAR AL MUNDO DEL "EUROPEiSMO"!”.
(Maciunas, 1963 [mi traduccién])

Lo que queda después de purificar al mundo del arte burgués
son los performace y readymades. Fluxus era precisamente —un
flujo continuo — de ideas por lo que seria paradogico cristalizar
un momento que estd en permanente cambio, sin embargo la
idea de comunicar en una escala internacional se intentaria
registrar en libros como objetos multidisciplinarios.

El libro como objeto ha estado presente en nuestra sociedad
desde principios de Ia historia. Es en la década de los sesenta,
consecuencia del desarrollo de la tecnologia de impresion
comenzaron a surgir nuevas maneras de entender al libro, lo
que los llevo a nuevos limites y con ello, la manera en como
encontramos significados, producimos o transmitimos co-
nocimiento se volvid mas rapida.
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El término propuesto por ellos mismos para estos objetos es
el anti-libro, una palabra que surge como una definicion flexible
para designar estos libros recopilatorios sin que necesariamente
contradijera la idea de una cultura que estuviera en flujo.

Entendiendo al libro como una cristalizacion de ideas, estos
objetos contenian piezas diversas tanto en formas y materiales
que generaban interpretaciones multiples.

Fue gracias a esto que no s6lo consiguieron una amplia
difusion intercontinental (Estados Unidos, Japon y Europa) sino
que ademais los objetos se convirtieron en una memoria de
sus intenciones. Por ejemplo en 1963 An anthology, de La Monte
Young (Fig. 1) integrd obras de artistas pertenecientes al colectivo
entre ellos: George Brecht, John Cage y Yoko Ono. Artistas que
trabajan con conceptos y sonido.

También hubo otras publicaciones siendo algunas: Fluxus 1 en
1964 (Fig. 2), Fluxkit en 1965 (Fig. 3) y Flux year box en 1968,
todo el contenido de estas piezas llegaba a limites de lo que pu-
diera ser adecuado para ser impreso en papel, resultando novedoso.

El problema que se empezaba a presentar era como sacar el
maximo provecho a estas mezclas entre sonido, performance y
papel, es decir, como un libro puede funcionar correctamente
con un contenido que est4 en un cambio eterno.

Este cruce de disciplinas es definido por Dick Higgins en
1967 como intermedia. Las publicaciones de Fluxus son propuestas
artisticas que —enfatizan la dialéctica entre los medios, dan
saltos entre diferentes materiales, formas, y soportes que dan
salida para afrontar el problema de la comunicacién en una
época de difusion inmediata del contenido.

Por esto mismo, el creciente interés por ampliar los limites
del arte requeria de imprentas destinadas especificamente para
la produccion de arte y por esto mismo, Higgins abri6 en el ano
de 1963 una imprenta llamada Something Else Press dedicada
especificamente a producir publicaciones de Fluxus y otros
artistas que utilizaban cosidos complejos y formatos experimen-
tales, lo que logrd no solamente reforzar el deseo artistico de
explorar las posibilidades de los libros sino que ademas demostro
que libros demasiado elaborados y complejos podian ser
reproducidos en serie.

1. Para saber mas acerca de la organizacion Fluxus como sus integrantes,
contexto y obras, se puede visitar el siguiente link: https://www.moma.org/
16 interactives/exhibitions/2011/fluxus_editions/index.html



Fluxus cuestiona la idea de que los formatos impresos no
solamente son medios que cristalizan su contenido, por ello sus
piezas experimentan con cualquier concepto que no puediera
ser fosilizado en una hoja de papel y las ventajas de la subjetividad
que ofrecen estos objetos.

George Brecht integrante de Fluxus comenz6 a desarrollar sus
primeras investigaciones que serian de gran utilidad para
desencadenar el poder conceptual de las palabras. Sus piezas:
Two Vehicle Events, Three Chair Events y Six Exhibits (Fig. 4)
producidas en 1963 son tarjetas de cartdén que tenian impresas
instrucciones y que circulaban entre las personas. Obras fisicas
que se convierten en detonantes de actos cotidianos y efimeros.

Se desdoblan eventos de la vida cotidiana como arte para
resignificar la percepcion de éstos. Una manera nueva y
experimental para abrir maneras de participacién e interaccion
con lo que se consideraba arte.

En la historia del arte sus piezas son importantes por los
performance, definidos como actos que ocurren de manera tnica.
Cualquiera de sus tarjetas impresas podia ser reinterpretada de
maneras diferentes dependiendo de la persona que lo leyera.

El acto artistico no son las instrucciones, sino lo que pueden
significar para las personas, aunque un detalle a destacar es
que Brecht cuestionaba lo efimero a través de un medio que se
caracteriza por su perdurabilidad: una hoja de papel.

Es asi como esta tendencia conceptual que empez6 a
desarrollarse con otros artistas como Yoko Ono con Grapefruit:
A Book of Instructions en 1970, que empezaron a cobrar un nuevo
valor y surgieron nuevos trabajos como los de On Kawara:

Date printings entre 1966 y 2003, o Lawrence Weinter: A Stake
Set en 1969, To See and Been Seen en 1972 que, en su relacién con
la interpretacion personal les permiti6 evidenciar 1a posibilidad
de nuevas expresiones utilizando el medio como potenciador de
significacidn, resignificar conceptos que estuvieron sometidos
desde su creacion a ideas de difusiéon y documentacién.

A laluz de lo anterior, a pesar de las intenciones por utilizar
los medio como plataforma de reinterpretacion, no todos tenian
la misma proridad: la fotografia y el video no eran un medio
importante en este tipo de investigaciones artisticas.
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Figura 1. An anthology, La Monte Young. 1963

Figura 2. Fluxkit. 1965

Figura 3. Flux Year Box, 1968



Figura 4. Two Vehicle Events, Three Chair Events, Six Exhibits.
George Brecht, 1963
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Especificamente estos medios se mantenian al margen del
arte, utilizados en un nivel basico de registro de las piezas,
debido a su inmediatez y su facilidad de manejo nunca hubo
un verdadero interés por explorar sus limites pues su sentido
documental rebajaba una experiencia como el performance que
en principio tenia que ser perceptual y temporal.

Para Liz Kotz, historiadora y critica de arte, habla de la foto-
grafia en la época de 1960 todavia como un medio de registro:

“A pesar de la amplia circulacion de las fotografias de Hans
Namuth en 1950, de Pollock pintando o Yves Klein representando
Leap Into the Void en 1960 (Fig. 5), la investigacion de los medios
de representacion y la publicidad dentro del arte en la época de
la posguerra fue intermitente y se resistia fuertemente”.

(Kotz, 2007: p.181 [mi traduccion])

El movimiento Fluxus desarrolld la idea de las conexiones
del lenguaje en todas direcciones definido como la intermedia,
y también resalté la importancia de la interpretacion individual
en relacion con la obra de arte, puntos clave en la experiencia
artistica contemporanea que aun no habian sido tomados en
cuenta hasta aquel entonces.

Este nuevo arte toma un nuevo rumbo completamente
basado en cuestionamientos al lector en su manera de
decodificar signficados. Por ello ya no es importante la
apariencia si no que — las propiedades del arte: significado,
intencién y referencias fueron sistemdticamente investigadas
por procedimientos de la filosofia del lenguaje.

A modo que en esta manera de hacer arte no se necesita de
ninguna habilidad técnica si no conceptual, en los readymades
se retoman objetos industriales de la vida cotidiana quitindoles
su funcién y representados como objetos artisticos para hacer
una reflexiéon en las condiciones de representacion y explorar el
alcance real del lenguaje.

Por ejemplo, las series One and Three Chairs, One and Three
Brooms y One and Five Clocks de Joseph Kosuth (Fig. 6) pro-
ducidas en 1965 son piezas de arte que se relacionan directamente
con las diferentes maneras de conceptualizar un mismo objeto.



Sus obras estin compuestas por tres niveles diferentes de
representar el mismo concepto: La primera es una imagen del
objeto, otra el objeto material y otra es la deficion del objeto en
el diccionario. En el caso de One and Three Chairs el artista no
hizo ni la silla, ni la fotografia ni la definicién de diccionario, su
preocupacion era organizar esos tres niveles de manera conjunta
como una manera de explorar un mismo concepto sin que
mediara el modo particular de ver del artista con su obra.

Kosuth ademas estaba interesado en eliminar el sentido de
la autoria, la creatividad y la expresion individual. El artista a
través de una estructura que deja en evidencia las diferentes
formas de significacion, logra rebajar la importancia de que la
obra de arte es necesariamente consecuencia de la vision
particular del autor.

Para Kotz, quién define las obras de Kosuth como extensiones
del readymade y que ademis — representan la idea de re-
presentacion per se, a través de la combinacion de tres partes
iguales: una fotografia, un objeto y un texto, son declaraciones
de hechos no solamente como realidad externa si no del
significado de representar.

La principal relacion entre dos artistas importantes como
son Brech y Kosuth es evidente cuando se intenta explicar la
revaloracion de los conceptos dentro del mundo del arte, en
palabras de Seth Siegelaub:

“Es después de un tiempo que hubo una inversion de la primera
intencion que estaba enfocada a paradigmas participatorios y la
experiencia efimeraalaimportancia de los residuos de informacion
como estructuras representacionales y autorreflexivas que es la
fotografia y el texto dentro del arte conceptual”.

(Kotz, 2007: p.182 [mi traduccion])

En un primer momento Brecht utiliza el performance, la
experiencia alrededor de los objetos y la interpretacion del
espectador con relacién a la obra. En un segundo momento,
Kosuth y sus investigaciones conceptuales expanden los limites
de los conceptos. Ambos artistas estaban en contra de los sistemas
de representacion masiva.
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Figura 5. Leap Into the Void, Yves Klein, 1960
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El lenguaje es el elemento primario del arte conceptual, la
aparentemente reducciéon de significado diluye una vision a
través de simbolos, de interpretaciones impuestas por sistemas
hegemonicos de interpretacion. Un juego entre lo literal que
es el material en concreto y lo metafoérico, que son las ideas
detonadas por las piezas.

"[La] antifuncionalidad de los sistemas de referencia fue vista
como una manera de desarmar al lenguaje y al arte, desarmar el
sistema de publicidad y propaganda que utiliza las imagenes y las
palabras para crear fantasias de consumo y falsificar la realidad".
(Kotz, 2007: p.2 [ mi traduccion])

No fue s6lo a través de los conceptos como se cuestionaban
los paradigmas de expresion, sino también a través del cine,
fotografia y audios que se ampliaban las maneras de interpretar.

Andy Warhol explor6 de manera amplia los nuevos medios,
entre sus piezas destacan Silver Car Crash hecha en 1963 y
Screen Test hecha entre 1963 y 1966 (Fig. 7), ésta ultima son
retratos de tres minutos de duracion de amigos, celebridades y
personas que visitaban The Factory. Los videos eran relentizados, lo
que alargaba su duracién y generaba una sensacion de ensuefio.

Estas grabaciones existen por encima de las corrientes
mediaticas comerciales? es decir, el hecho de hacer tomas para
una pelicula al estilo Hollywood sin necesariamente cumplir su
objetivo. Este tipo de confusion en apariencia inexpresiva, utiliza
un lenguaje propio del medio, en este caso, la cAmara.

Otra pieza de Warhol, a: A Novel hecha en 1968, es una
grabacion de una entrevista de 24 horas hecha a él mismo y tra-
ducidas en formato de un libro del mismo nombre y que revalua
elementos como el cansancio y los ruidos involuntarios que
antes habian pasado desapercibidos y que ahora se convierten
en caracteristicas propias de medios digitales como:

2 No puedo dejar pasar la reflexion que hace Hito Steyerl en relacion al cine
experimental en la actualidad. "la reestructuracion neoliberal empez6 a ensombrecer
la imagineria no comercial, hasta el punto de que el cine experimental y ensayistico
se volvio casi invisible... asi desaparecieron no so6lo de las salas de cine si no también
de la esfera publica... estos cambios han estado obviamente relacionados con la
radicalizacion neoliberal del concepto de cultura como mercancia,la comercializacion
del cine, su dispercion en multicines y la marginalizacion del cine independiente.”
(Steyerl, 2014: p38)



1. El uso de las grabaciones sin un criterio aparente de
seleccion o importancia.

2. El uso de estructuras externas determinadas por
espacios, transcripciones sin correccion de
distorciones e imperfecciones.

3. El uso de procesos predeterminados ejecutados de una
manera cuasi-mecénica para producir resultados no
controlados a manera de ceder funciones conven-
cionales como la autoria, la creacion y la expresion.

Estos errores involuntarios en sus peliculas, grabaciones y
serigrafias surgen como una manera critica al proceso de co-
municacion, es decir, un elemento que el autor no puede controlar
que se convierte en expresiones subjetivas o aparentemente sin
significado, son en realidad, maneras indirectas de comunicar.

De la misma manera que en las piezas de Kosuth, Warhol
suprime la vision individual del autor por la interpretacion
mecanica: el ruido y las distorciones de las grabaciones se con-
vierten en una parte importante de la obra.

Para Kotz, esta dificultad de los medios tiene la intencién de
invitarnos a mirar detalladamente en los obstaculos estructurales
que el trabajo digital presenta como — una dificultad e ilegibilidad
que gira en parte, precisamente en someter el lenguaje a ciertos
mecanismos de grabacién y transcripcion.

Como los andlisis propios de la semio6tica ha mostrado, las
propiedades estructurales del lenguaje son entendidas como un
conjunto de signos perfectamente identificables, distingui-
éndolos de otros medios de comunicaciéon como las grabaciones,
las fotografias o el film que pueden llegar a contener ruido que
entorpezca su lectura.

Lo que se intenta explicar es que este otro tipo de elementos
con — una falta de orden, irregulares impiden crear una semidtica
verdadera, producidas inicamente, por aparatos digitales que
dificultan la lectura selectiva que nos permite interpretar de
manera que, los medios como la fotografia y el video pueden
ofrecernos un mensaje sin un signo evidente.

25



26

Figura 7. Silver Car Crash, Andy Warhol 1963



Figura 7. Screen Test, Andy Warhol, 1963-1966. 16mm b/n
Screen Test ST82, Bob Dylan, 1966, 4.1 minutos

Screen Test ST79, Marcel Duchamp, 1966, 3.8 minutos

Screen Test ST263, Lou Reed, 1966, 3.8 minutos

Screen Test ST244, Nico (Coke), 1966, 4.1 minutos

Screen Test ST194, Billy Linich, 1964, 4 minutos
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El ruido es una funcion autocritica de los medios. Un lugar
en donde el artista no tiene control directo pero que provoca
nuevas ideas y traducciones, ésta degradacién del mensaje no
permite tener un anclaje a un mensaje claro, tanto los errores
como los aciertos son posibles.

“Lo que sea que dificulte un ‘signo continuo” propio de la
semidtica, su inevitable redundancia permite transmitir por lo
menos algo de ese mensaje a pesar del ruido, la distorcién y la
perdida de calidad en la obra de Warhol. Este lenguaje subjetivo
basado en la estética del index, Warhol traslada la lectura hacia
una experiencia de ese murmuro y balbuseo, los lapsos de
atencién y comprension, los principios y finales de las palabras
y el sonido y las interrupciones que condicionan el significado, y
que también son su propia deconstruccion”.

(Kotz, 2007: p.266 [mi traduccion])

Esta deconstruccion que es visible en los artistas que ya se han
mencionado tiende a una completa concretizacion de las imagenes.
Una imagen que no es sometida, contraria al otro tipo de
imagen mimética de la realidad que es mas seductora que las
imagenes incompletas.

Hito Steyerl define como imagen pobre (proponiendo también
una imagen rica) a aquella que ha sido desmaterializada, la
imagen borrosa y pixelada. Es una imagen que — construye
redes globales andnimas al igual que crea una historia compartida.
" dentro de las economias del conocimiento que
arrancan de su contexto a las imdigenes y sus epigrafes
lanzandolas al remolino de la constante desterritorializacion
capitalista. La historia del arte conceptual describe esta
desmaterializacion del objeto artistico como un movimiento de
resistencia contra el valor fetiche de la visibilidad".

(Steyerl, 2014: p44)

La imagen pobre es una imagen marginal que viaja por redes
alternas a las comerciales, una imagen dislocada, mal hecha, una
imagen que critica — la promesa de la tecnologia digital.



La imagen pobre ya no trata de la cosa real, — del original
originario, en vez de eso trata de sus propias condiciones reales
de existencia. La aurora de estas imagenes se extiende en su
materialidad.

La imagen pobre que representa una imagineria excluida y
que es utilizada en algunos fotolibros. La reapropiacion de foto-
grafias de archivo, imagenes del album familiar, o tomadas con
el celular es un recurso valido para construir un fotolibro.

Llegados a este punto acerca de la materializacién/des-
materializacion de la imagen podemos abordar el tema de los
libros de artista. No existe duda alguna que un fotolibro no es lo
mismo que un libro de artista, sin embargo existen cualidades
en comun como secuencialidad y exploracién de materiales.

Ulises Carrion, un referente importante en cuanto al tema de
los libros de artista tenia una fuerte intencién por crear obras
secuenciales, obras que fueran creadas directamente para el
medio del libro. Carrién entendia al libro como la obra misma.

Es en su libro El arte nuevo de hacer libros donde se refiere a
las paginas del libro como —una estructura concreta y autdnoma,
en donde ademais el texto es solo un elemento y la forma del
libro acenttia un lenguaje intersubjetivo:

“El lenguaje del arte nuevo es radicalmente diferente del
cotidiano. Desatiende las intenciones de utilidad, y se vuelve
sobre si mismo, se investiga a si mismo, en busca de formas,
de series de formas, que den nacimiento a, se acoplen con, se
desplieguen en, secuencias espacio-temporales...

... §Cémo lograr que una rosa no sea la mia ni la tuya, sino la de
todos, o sea, la de ninguno?

Poniéndola dentro de una estructura secuencial (por ejemplo un
libro) para que deje de ser momentineamente una rosa y sea,
antes que nada, un elemento de esa estructura...

... El arte nuevo apela a la facultad que tienen todos los hombres
de entender y crear signos y sistemas de signos”.
(Carrion, 1974: p.50)
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Carrion desarroll6 su concepto de bookwork no s6lo para
separarlo del arte viejo del libro tradicional si no también del arte
del libro de artista. Una radicalizacion del libro, es decir, si el
libro de artista es un libro-objeto, el bookwork es un libro guiado
por una légica visual, un sistema secuencial que puede ser
interpretado a través de cada uno de los detalles.

“El bookwork fue entendido por Carrién como una obra en la
que el desenvolvimiento conceptual determina no solo el texto
— un elemento ma4s -, ... no un conceptualismo del texto, sino un
conceptualismo de la estructura integra del libro. Al hacer esto
y volver sobre el mismo libro -producir el libro desde su idea y
materialidad- rebasa el conceptualismo como tal”.

(Carrion, 1974: p.22)

Para Carridn, la forma del libro tenia que ser una consecuencia
conceptual del contenido. Demasiada presuncién en los ma-
teriales solo reafirmaban al libro simplemente como un objeto.
Carrion logro definir en un sentido légico la forma y el
contenido como una unidad.

Hasta el momento, aunque no se ha hablado especificamente
de fotografia es interesante notar la evoluciéon que hubo dentro
del arte en torno al papel de la autoria y el empoderamiento de la
subjetividad del espectador. Sin embargo, la subjetividad es
la clave para entender al fotolibro, es un contrato que se hace
entre las imagenes mostradas que prometen una narrativa y el
lector que utiliza sus experiencias para reconstruirlo.

1.2 La imagen mecanica

Con la finalidad de profundizar en la fotografia como un
medio de expresion no del autor si no del lector, en esta segunda
parte se pretende explicar, sin detenernos a recordar sus inicios
e influencia en la sociedad, como es que funciona y se ha
desarrollado la imagen creada por maquinas y su relacion directa
con la subjetividad e interpretacion, el conocimiento y la memoria
visual del observador.



Para entender las imagenes estamos habituados a leer pri-
meramente una cédula con un titulo que acompafie la fotografia
para explicarnos qué es lo significa la imagen. El texto se convierte
en un recurso necesario para comprender lo que estamos
viendo, de no tener signos conocidos, la fotografia se mostraria
ajena a nosotros, compleja y ambivalente.

De esta manera, la ambigiiedad de las fotografias se ve
desvanecida por las palabras que intentan explicar la apariencia
directa de la imagen, sin embargo John Berger explica que:

“La fotografia, a diferencia del dibujo, no posee un lenguaje.
La imagen fotografica se produce instantineamente mediante
la reflexion de la luz; su figuracion no estd impregnada de
experiencia [personal del fotégrafo] ni de conciencia...

Las fotografias no traducen las apariencias. Las citan. Se dice que
la caAmara no puede mentir porque la fotografia no tiene lenguaje
propio, porque cita mas que traduce”.

(Berger, 2013: p 89-90)

Una de las principales ideas que se defiende en esta tesis es
que la fotografia funciona mejor sin estar necesariamente ligada
a una semiotica concreta, es decir un texto o simbolos comple-
tamente definidos. El fotografo puede construir la imagen con
simbolos o no, pero dejando a un lado la participacion del autor,
el espectador le dara coherencia a la imagen segtn su experiencia.

Los estudios semioticos de Umberto Eco, Roland Barthes?
entre otros y que estan ampliamente desarrollados sin duda alguna
ayudan a entender formas y colores, agregan intencion y
significado a los elementos visuales de una imagen, sin embargo
como explica Berger, no son suficientes para agotar todo lo
que la imagen puede contener, es alli cuando —la ausencia de
intencionalidad de la fotografia se convierte en lucidez.

Esta manera de entender las imigenes, sélo puede ser
posible en la imagen mecdnica pues cada elemento que esta
contenido en la imagen fue creado por una reacciéon mecanica
de laluz y el tiempo, no como lo puede ser un dibujo o una
pintura en donde cada pincelada o trazo fue previamente medi-
tada con un sentido de conformar un mensaje.

3 En el apartado 3.1 se explican algunas nociones basicas acerca de la semiotica, en

referencia a estos autores.
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En continuidad con lo que explica Berger acerca de que la
fotografia es una reaccién a un conjunto de factores, Michael
Frizot desde una perspectiva cientifica explica:

“La fotografia es una técnica que incidentalmente produce
imagenes las cuales son el producto final de un ejercicio de
cuantificacion, acumulacién y contabilizaciéon de la luz. La
practica fotografica nunca deja de ser una practica de medicion,
la del tiempo en que ocurre una acciéon energética dentro de una
maquina, cuyos resultados pueden apreciarse como si se tratara
de una reacciéon quimica".

(Frizot, 2009: p172)

La imagen mecanica es aquella producida por un aparato y
su caracter objetivo, de su exacta reproduccion de la realidad
hacen que el observador las mire no como si fueran imigenes
sino como una especie de ventana al mundo, una posicion real
frente a lo expuesto en la imagen. Los pensamientos del
observador no son en razon de la creacion técnica de las imagenes
sino en razon del mundo cotidiano que lo rodea.

A diferencia de la imagen mecénica, la imagen tradicional
como el dibujo o la pintura son imigenes que estan llenas de
intencion y crea ficilmente simbolos. En el proceso, el pintor
medit6 y plasmo el objeto a través de pinceladas conscientes.
Para entender esos simbolos solo es necesario decodificar los
pensamientos del pintor. En relacion a esto, Willem Flusser dice:

“..las imdigenes técnicas no re-introducen las imégenes
tradicionales en la vida cotidiana, sino que las sustituyen con
reproducciones, es decir, se colocan en lugar de ellas. Tampoco
hacen imaginables los textos herméticos; mas bien los falsifican
al traducir en situaciones las proposiciones cientificas y las
ecuaciones —es decir, los traducen precisamente en imigenes”.
(Flusser, 1990: p21)

La imagen mecanica a través de la reaccion quimica, absorbe
todo el conocimiento y la historia a 1a que es expuesta en su
superficie y construye una memoria dentro de si misma que es



en parte ajena a la realidad pero eternamente repetitiva de lo
fotografiado. Contrario a lo que pudiera ser un texto que esta
construido por conceptos, orden y coherencia, la imagen Gnica
al carecer de éste tipo de elementos a los que estamos acostum-
brados no podemos proponer una manera sencilla de entenderla,
dicho de otra manera:

“Con la escritura naci6 una nueva capacidad: la conceptualizacion,
es decir, la capacidad de abstraer lineas de las superficies, de
producir y descifrar textos. El pensamiento conceptual es mas
abstracto que el pensamiento de imagen porque el primero
abstrae todas las dimensiones del fendmeno; excepto la lineal”.
(Flusser, 1990: p13)

Lo que refiere Flusser es que los textos son decodificados a
través de signos que son sometidos a una gramatica, un sistema
que le da un sentido a las palabras, contrario a una imagen tnica
que no tiene elementos que le puedan dar un sentido en si
misma, por ello es que se acompana con elementos externos
configurados para guiar el significado de esa imagen.

Las palabras son interpretaciones de la realidad contenidas
en signos, la fotografia no funciona como creadora de estos
debido a que no puede adherir intencionalmente un significado
a sus formas. Es por ello, que esta dimension temporal contenida
dentro de la imagen, al ser reconstruida mecanicamente por el
aparato, es una dimension de eterno regreso. Dentro de un
mundo "lineal" todo el sentido es un efecto motivado por otro,
la fotografia por si misma no tiene un sentido especifico.

La repeticion es una definicion apropiada para la fotografia,
todas las acciones dentro de la imagen se convierten en
repeticiones eternas. La imagen no es en absoluto sencilla, es
acumulacién de historia, de conocimiento. La complejidad de en-
tender una imagen viene precisamente de que ya ha absorbido un
texto, un simbolo e incluso tiempo, el conocimiento ya fue digerido.

Es asi como la imagen mecanica es capaz de proponer una
lectura alterna para la interpretacion de las imagenes, de identificar
los recursos que crean una mentalidad iconica y comprender
que la imagen es artificial y no esta ligada a la realidad.
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Es un fenémeno que so6lo puede ser posible a partir de esta
época del incremento masivo de imagenes. La fotografia no como
una manera de entender la realidad si no de obtener conocimiento,
un conocimiento rotativo, que no puede ser obtenido directamente
de una manera conceptual o consciente.

En los comienzos de la disciplina fotografica, se buscaba el
mejor angulo al momento de fotografiar, tenemos un legado
fotografico que reglamenta que debemos estar en el momento
adecuado, y disparar en el momento preciso. Un pensamiento
alrededor de la imagen que asegura una estética visual perfecta
para cada momento. Tenemos suficientes parametros para una
correcta exposicion en un retrato e incluso hemos desarrollado
una clasificacion de buenas y malas fotografias.

Es en este momento historico cuando ya hemos alcanzado
una conciencia por crear fotografias atractivas, donde ahora el
detalle a analizar es cuando la intencién que detona la fotografia
es ignorada y disuelta, no reconocer la situacién emocional para
llegar a otro lugar en donde cada imagen decisiva se eleva a un
nivel donde puede ser combinada con otras.

Hablar acerca de una secuencia de imigenes nos remite
inmediatamente al medio cinematografico en donde hay un
tiempo especifico, una historia clara a través de un montaje
de imagenes. Para Harun Farocki es en la edicion —donde
podemos atribuirle un sentido a las imagenes, creamos un espacio
de visibilidad donde el espectador piensa en relacion a lo que le
estd siendo mostrado.

Un detalle importante es que el fotolibro no recurre al tiempo
para generar su narrativa, al abrirlo se ven dos imagenes al
mismo tiempo, en el formato impreso de las imagenes el lector
tiene la autonomia para decidir cuanto tiempo ver una imagen
debido a que las fotografias estimulan recuerdos que se van
sumando, una energia que tiene independencia cronolégica.

Un ejemplo de una contraposicion directa de la fuerza de
dos imagenes en el cine es la pieza Ojo/Maquina (2001) (Fig. 8)
de Farocki; son dos videos enfrentados uno contra otro, es
una pieza editada con videos recolectados de instituciones de
investigacion, departamentos de relaciones ptblicas y archivos
de peliculas didacticas utilizadas en fabricas de produccion.



En su pieza, Farocki monta sobre las imagenes el audio de
una pelicula suiza de 1949 acerca de la racionalizacién del
trabajo; imigenes de un obrero en la primera pantalla, y un
misil rojo en la segunda. Son imagenes sencillas y utilitarias, de
ejecucioén técnica utilizadas para una operacién determinada y
luego eliminadas; imagenes de un solo uso.

“... percibi la evidencia de una red transversal de significados,
el vinculo entre fuerzas productivas y las fuerzas destructivas...
mi proyecto Ojo/Mdquina es una proyecciéon doble donde hay
simultaneidad, el vinculo de una imagen con la siguiente y con la
de a lado. Un vinculo con lo previo y lo simultdneo. Imaginemos
tres enlaces covalentes saltando en cualquier direccion entre los
seis a&tomos de carbono de un anillo de benceno. Asi de plural me
imagino la relacion entre un elemento de un canal de imagen con
el elemento siguiente o con el que se encuentra a su lado”.
(Farocki, 2014: p111 -113)

De esta manera Farocki define a la edicién como una técnica
que da un sentido a las imagenes, lo cual es lo mas cercano a
crear un imaginario autbnomo provocado por una ficcion que
surge a partir del material que ya tenia otras intenciones ajenas
a las reutilizadas, material despojado de su contexto el cual
provoca ideas secundarias de las que primeramente fueron
creadas, sin embargo el espectador ordinario no es capaz de per-
cibir el montaje como algo ajeno a su visiéon si no que —es ya
editando cuando uno descubre la autonomia de las imagenes.

En el "montaje de atracciones" propuesto por Eisenstein en
1923 define por completo una autonomdia visual que es eficazmente
mayor a una secuencia lineal de los acontecimientos. El fenémeno
de la atraccion es un elemento autonomo del autor para la cons-
truccion de secuencias. Hacer un montaje de atracciones libera
la imagen de — la figuracion ilusoria y de la representatividad que
hasta ahora era decisiva e inevitable.

"Este método [de atracciones| determina radicalmente la
posibilidad de desarrollar una puesta en escena "activa" (el
espectaculo en su conjunto): en lugar de ofrecer una "reproduccion
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Figura 8. Ojo/Mdquina, Harun Farocki, 2001

Figura 8. Ojo/Mdquina, Harun Farocki, 2001
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Figura 9. Ejemplos de fotolibros

Silent Histories, Kasuma Obara. Editorial RM, 2014

Moisés, Mariela Sancari. La fabrica, 2015

Holy Bible, Adam Broomberg & Oliver Chanarin. AMC, 2014
The Epilogue, Laia Abril. Dewi Lewis Publishing, 2014
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estatica del acontecimiento exigido por el tema, y 1a posibilidad de
su solucion solamente a través de la accion logicamente vinculada
a aquél acontecimiento, se propone un nuevo procedimiento: el
libre montaje de acciones (atracciones) arbitrariamente elegidas,
independientes (incluso fuera de la composicion dada y de la
vinculacion narrativa de los personajes), pero con una orientacion
precisa hacia un determinado efecto temadtico final".

(Eisenstein, 1970: p217-220)

Esto se convierte en una paradoja al considerar primeramente
a la fotografia de la manera mas objetiva posible, es decir, negar
su relacion con la realidad y entenderla como una consecuencia
mecanica y reproducible de una reacciéon de luz y tiempo.
Una vision conceptual en el sentido de considerar a la foto-
grafia por lo que es y no por lo que debe significar, y a través
de la edicion de secuencias, liberar a la imagen de la publicidad
y la cultura de masas. Un desmantelamiento de la estructura
construida alrededor de la fotografia.

Para Hito Steyerl la liberacion de la fotografia ya esta realizada
en el montaje como —un dispositivo perfecto para desestabilizar
la perspectiva del observador y quebrar el tiempo lineal.

"La tirania de las lentes fotograficas, malditas por su promesa de
su relacion indicial con la realidad, ha cedido el paso, para bien
o para mal, a representaciones hiperreales, no del espacio tal y
como es sino del espacio tal y como podemos realizarlo".
(Steyerl, 2014: p29)

Las cualidades atribuidas a la fotografia con la realidad no
pueden negarse, es nuestro vinculo para interpretar las imagenes,
sin embargo cuando se anula la fotografia como verdad, se
convierte en una propuesta no de lo que la realidad es, sino lo
que la realidad puede llegar a ser.

"Elmontaje fue el primer paso hacialaliberacién de la perspectiva
lineal cinematografica y por este motivo fue ambivalente,
solo ahora se pueden crear nuevos y diversos tipos de vision
espacial, perspectivas disgregadoras y posibles puntos de vista.



El observador no es unificado por este tipo de mirada, sino que
mads bien es disociado y abrumado, reclutado para la produccion
de sentido. Convocan a un sujeto espectador multiple que debe
crearse y recrearse’.

(Steyerl, 2014: p30)

La edicion dentro del fotolibro es entendida como una
propuesta de secuencias, el lector cuando es expuesto a esas
iméagenes interpretard las posibilidades de logica con base a su
creatividad y subjetividad. El sentido de esas fotografias esta
construido principalmente por elementos sensoriales que guian
al lector activo.

En una entrevista a Georges Didi-Huberman se discute el
montaje cinematografico como una manera de entender la
funcion de las imagenes sin una necesidad de saber realmente
que es lo que son, olvidar que significan exactamente para conocer
cuales son sus posibilidades, por lo que Huberman explica:

“No creo que sea posible, ni interesante, hacer una ontologia
de la imagen; de hecho, creo que intentarlo fue el gran error
de Barthes. Casi diria que es un falso problema. De forma que
cuando alguien habla de La Imagen, asi con mayusculas, como
suelen hacer los fildsofos, yo no entiendo de qué estan hablando,
y pregunto: pero, ;de qué imagen hablas?, ;cual imagen?, ;cuantas
imagenes? Jean Luc Godard, por ejemplo, dice que no hay una
imagen sino, por lo menos, dos y, en general, suele haber tres.
Es decir, para hacer un montaje, tiene que haber un choque entre
dos iméagenes y, generalmente de este choque surge una tercera.
Asi pues, La Imagen no existe."

(Romero, 2007: p20)

Es limitante entender la imagen como Gnica porque una
sola unidad no puede crear sentido, lo que Huberman comenta
es que para entender las imigenes son necesarias basicamente
dos, porque entre ellas se complementan para crear una tercera
imagen virtual, esa imagen es consecuencia del contexto de las
otras dos. La memoria y experiencia del lector son las herramientas
que agregan sentido a las fotografias.
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La imagen mecanica posibilita una expresién autbnoma
del lector. La imagen sin lenguaje propio, ambigua y repetitiva
también puede ser decodificada a través de la subjetividad, la
memoria y el conocimiento personal. Una lectura a través del
montaje que posibilita la identificacion de elementos visuales
para generar conocimiento propio. La ediciéon es un método de
expresion individual no del autor si no del lector.

La atraccion entre las imigenes y el lector permiten un flujo
de experiencias que no tiene que ver con una cristalizacion de
la experiencia ni de elementos visuales a través del tiempo sino
todo lo contrario, una adquisiciéon de significacion a través del
paso del tiempo.

El fotolibro es una plataforma para la ediciéon de elementos
visuales, una base para la materializacién de secuencias que
permite un flujo visual por medio de la imagen fija que no esta
ligada a un tiempo de visualizacién definido, lo que posibilita la
contemplacion e identificacion de narrativas.

1.3 El fotolibro

Llegados a este punto, el objetivo principal es acercarnos al
fotolibro como un objeto (Fig. 9) mas que una recopilacion de
fotografias impresas. Los fotolibros han sido producidos desde
los comienzos de la fotogafia, sin embargo no han tenido gran
relevancia hasta ahora, tedéricos como Martin Parr u Horacio
Fernandez han desarrolado una historia paralela a la de la foto-
grafia que como consecuencia ha multiplicado las perspectivas
en relacion al medio fotografico, mas alld de atribuirle otras
utilidades, la fotografia es reinterpretada como una manera de
crear multiples realidades.

"La fotografia no es como las bellas artes - un drea de pricticas
culturales muy especificas, algo herméticas, que se dan dentro
de un esquema socio-econdémico bastante rigido. La fotografia
es tanto un medio artistico como un medio de masas y otro gran
numero de cosas."

(Parr, 2004-2006; p6-11 [mi traduccion])




Un fotolibro es un libro que puede tener texto o no y que su
contenido principal sean las fotografias que logren adquirir un
carcter propio, es decir, que tenga un tema y una intencion, una
logica y sentido sin necesariamente tener intenciones artisticas.

El fotolibro utiliza a 1a fotografia como una interdisciplina que
no solamente esta ligada a la técnica si no también a procesos
de comunicacién visuales.

Existen varias definiciones para el fotolibro, sin embargo la
que es mas aceptada por los tedricos es la de Ralph Prins hecha
en 1969:

"Un fotolibro es una forma de arte auténoma, comparable a
una pieza escultérica, una obra de teatro o una pelicula. Las
fotografias pierden su sentido individual y se convierten, una vez
traducidas a tinta, en parte de un evento dramético llamado libro".
(Parr, 2004-2006: p6-11 [mi traduccién])

La practica fotografica es muy amplia, desde albumes familiares
y colecciones de cromos o estampas, publicidad, fotografias de
celular; tenemos guias muy especificas acerca de como hacer
fotografias y material cuidadosamente estético, ademas de ciertos
pardmetros de qué es lo que se puede fotografiar y como hacerlo:
retrato, paisaje, fotografia cientifica, etcétera.

Sin embargo seria limitante decir que 1a principal funciéon
de las fotografias son hechas para vender un producto o ser
exhibidas en museos ya que no son las tinicas maneras de
exhibir fotografias. Si bien muchas de la fotografias consideradas
como arte son enmarcadas y exhibidas no significa que el resto de
fotografias no tenga un sentido dentro de la disciplina visual.

El fotolibro utiliza todos los tipos de fotografia de una manera
no solo narrativa si no que también el formato de libro; el
material y la doble pagina juegan un papel fundamental. El disefio
editorial complementa a la fotografia, le permite mayor expre-
sividad al estar impresa en papel.

Por esto mismo, el fotolibro no es un acomodo de imagenes
sin sentido, el proceso de edicion se vuelve complejo y obedece
una regla basica: el elemento de mayor peso y por el que se
debe entender el libro es a través de la imagen.
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“Viendo como las cosas aparecen en las fotografias, un fotografo
entiende no so6lo lo que significa, cuando el objeto se vuelve
parte de la fotografia si no también lo que esa foto significa en el
contexto del mundo en el que es mostrada”.

(Thompson, 2013: p4 [mi traduccién])

Una caracteristica fundamental de los libros en contraposicion
a una exhibicion es que permite que el observador mire de
manera personal el contenido. Se puede decir entonces que el
fotolibro no muestra una fotografia de masas pero que sin ser
contrario a el medio del libro, permite la difusion de la imagen a
cualquier persona que se acerque.

La autopublicacion le permite al autor publicar con recursos
propios sus imagenes sin necesidad de depender de un tercero
que este de acuerdo con lo que es mostrado o de pasar filtros
que puedan modificar el resultado final, es decir, fotografias que
para el autor son necesarias y que quiza para un curador son
demasiado explicitas o banales.

Descentralizar 1a produccion de las publicaciones cre6
un nuevo espacio y tipo de objeto en donde los fotografos y
disenadores pueden crear otras posibilidades de interaccion de
un formato impreso.

La sensibilidad visual que el fotégrafo ha desarrollado es la
guia principal que le permite crear narrativas visuales. La auto-
publicacion y la secuencia de imagenes sin restriccion estética
alguna, fueron un gran avance para publicar una imagineria fuera
de la esfera controlada de los museos.

La autopublicacion de fotolibros es un acto en favor de una
revolucion cultural que comenzé con Twenty-Six Gasoline Stations
(Fig. 10) de Ed Ruscha como una critica al papel utilitario y
también artistico que tenia la fotografia en aquél entonces.

“En marzo de 1964 el artista Ed Ruscha publicaba en la revista
Artforum una fotografia de su nuevo libro autopublicado:
Twenty-Six Gasoline Stations (1963). Era la portada del libro con
una frase encima: “REJECTED. Oct 2, 1963 by the Library of
Congress, Washington 2 5, D.C.".

(Ceschel, 2015: p8 [mi traduccion])




Era un objeto que debido a su forma o contenido fue rechazado
de considerarse como un libro. La particularidad que tiene el
fotolibro Twenty-Six Gasoline Stations es que es el primero en
no ser catalogado dentro de un sistema que se encarga pre-
cisamente de registrar todos los libros de un pais.

En cuanto al contenido, son tipologias de gasolineras a lo
largo de la Ruta 66 en Estados Unidos, que va desde Los Angeles
hasta Oklahoma. En la portada del libro esta escrito solamente
el titulo que llena todo el espacio disponible, evocando su
propio contenido previo a ver las imagenes; el contenido remite
de manera directa el titulo que convierte al libro en una unidad.
El libro de Ruscha puede ser catalogado como arte conceptual
precisamente por su concepto.

“Este tipo de arte (conceptual) es usualmente libre de la
dependencia o habilidades del artista como artesano... La l6gica
es usada para camuflar el intento real del artista, para calmar al
espectador en una creencia donde él entiende el trabajo... las
ideas son descubiertas por la intuicion”.

(LeWitt, 1967 [mi traduccion])

Las fotografias dentro del fotolibro de Ruscha repiten por
todos lados el mismo concepto, es un libro no necesariamente
complejo, y con una idea clara. Ruscha entendia la fotografia
como informacidn, lo que tiene coherencia junto con sus otras
obras* que no se apartan del enfoque conceptual.

En el libro Six Years: The Dematerialization of the Art Object
from 1966 to 1972 de Lucy Lippard, un libro que gira en torno
al nacimiento del arte conceptual, Ed Ruscha define su relacion
con la fotografia:

“... sobre todo, las fotografias que uso no son “arte” en ningun
sentido de la palabra. Pienso que la fotografia esta muerta como
arte; su Unico lugar es en el mundo comercial, para propositos
técnicos o informativos. De esta manera (small fires) no es un
libro que tenga una coleccion de fotografias artisticas, son datos
técnicos como la fotografia industrial”.

(Lippard, 1973: p13 [mi traduccion])

‘Nine Swimming Pools (1967), Thirtyfour Parking Lots, (1968)
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Figura 10. Twenty-Six Gasoline Stations, Ed Ruscha, 1963
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Figura 11. Xerox Book, Seth Siegelaub, 1968
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Bernhard und Hilla Becher

Anonyme Skulpturen

Eine Typologie technischer Bauten

Figura 12. Anonyme Skulpturen, Bern y Hilla Becher, 1970
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Los artistas jovenes fueron influenciados por 1a obra de Ruscha,
la influencia fue tan grande que generd nuevos conceptos dentro
del mundo del arte como anti-fotografia que es una fotografia
aparentemente anénima y funcional.

“El libro de Ruscha fue muy influyente para artistas jovenes
como Robert Smithson o Dan Graham. Ciertamente hay una
concentracion en la vida cotidiana, un ambiente algo degradado
— donde Ruscha se intereso en las gasolineras y estacionamientos
de Califormia, Graham y Smithson se interesaron en viviendas
y terrenos industriales de Nueva Jersey. Ellos también fueron
atacados por la forma no artistica de los libros y la adopcion de
Ruscha de lo que seria llamado anti-fotografia: aparentemente
casual, anonima y funcional (pero de hecho bastante estratégica)”.
(Bello, 2012: p115 [mi traduccién])

Ruscha envi6 su libro al Washington’s Library Congress y fue
devuelto al autor por su aparente falta de contenido. Un término
como anti-fotografia dentro de ese contexto histérico podria ser
arriesgado, sin embargo debemos situar a la fotografia dentro de
una estrucura que no estaba lo suficientemente desarrollada
para entender nuevos formatos posibles.

Durante muchos afios solo los museos de Estados Unidos
aceptaban fotografias para su coleccion por ejemplo, el primer
museo en empezar a coleccionar fotografias fue el MoMA en
1930° adquiriendo una fotografia de Walker Evans mostrando
una escultura de Willem Lehmbruck.

El museo adquiria fotografias vernaculas, algunas curiosidades
y material de fotégrafos reconocidos, pero no en formatos de libros.
La cultura museistica es quien decidia lo que podia considerarse
arte o no y los fotolibros no entraban dentro de ésta categoria
incluso a pesar de que los fotolibros no son una salida radical
en el mundo de la fotografia.

Xerox Book (Fig. 11) no es precisamente un fotolibro, fue
publicado por Seth Siegelaub en 1968. La importancia de este
libro es que fue una de las primeras obras en publicar piezas de
artistas en lugar de exhibirlas en un museo, Siegelaub utiliza el
libro como una salida portitil donde vive el contenido.

5 Contemporary photography at MoMA. Quentin Bajac. MoMA. 2015



La pieza Xerox Book fue desarrollado como una exposicion en
formato de libro. Contiene obras de siete artistas con un espacio
especifico de 25 paginas cada uno. Siegelaub intercambi6 la
manera de hacer las cosas, mas que analizar el espacio dentro
de una galeria utiliz6 la manera de presentar obras dentro de un
libro que funciona como una plataforma de creacion mas que
un medio de registro de informacién, muy similar a los
pensamientos Fluxus; es de esta manera que Xerox Book se
convierte en la obra en si misma, no un registro de la obra.

La cultura visual estaba controlada por los museos mas que las
publicaciones, el museo entendido como el lugar donde se
consagra el arte, el espacio designado para hablar de arte, el lugar
que custodia la alta cultura. Una manera de controlar la cultura
que no es mostrada al publico en las calles. El museo es muchas
veces criticado por su elitismo, es decir que solo algunas
personas conociendo al autor y su contexto pueden entender, el
papel del curador se vuelve un punto vital como proveedor de
sentido a los que no entendemos la obra.

Sin embargo lo que pas6 en realidad con Ruscha tiene que
ver con la expansion de la fotografia hacia otros medios que no
habian sido tomados en cuenta como espacios para el medio
fotografico. La falta de habilidad artistica de Edward Ruscha lo
convirtié en un artista del medio del libro. No es que no haya
fotolibros antes de este, si no que demuestra que las instituciones
no reconocian este tipo de libros que solo contenian fotografias
sin texto alguno.

Ed Ruscha en su carrera artistica de la década de los sesenta
buscaba expandir los limites que pudiera tener la fotografia;
un desarme del museo a través del libro. No hay duda que el
fotolibro es mas que arte conceptual. Como explicaba en el
apartado 1.1, la fotografia esta llena de contenido, contiene me-
moria y tiempo, por lo que armar secuencias evita enormemente
el riesgo de caer en lo absurdo.

Los fotégrafos Bernd y Hilla Becher trabajaron de una manera
menos experimental ajena al estilo de Ruscha. Todas sus fotografias
de su libro Anonyme Skulpturen (Fig. 12) eran resultado de una
intensa planeacion. Los Becher estaban en una btisqueda por la
representacion de los objetos de 1a manera mas precisa.
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La obra de Bernd y Hilla Becher: objetos industriales aislados
o detalles de estos objetos conformaron sus series tipoldgicas.
Su obra es relevante porque sus series fotograficas giran de
manera precisa en un mismo elemento industrial: 1a técnica,
iluminacion, encuadres son siempre los mismos.

Ademas, ésta repeticion técnica en sus fotografias permite
una yuxtaposicion de las obras de manera continua por ejemplo,
aunque hayan sido tomadas en afios diferentes las imigenes
parecen iguales, el tiempo en que fueron tomadas entre una y
otra se acorta y la narrativa se vuelve uniforme.

Hacer fotografias de manera tipologica facilita una "lectura
de contraste", basada en comparaciones descriptivas y visuales
entre las imagenes que contienen los mismos elementos y que
estan disefados para la misma funcion, como es en este caso de
paisajes industriales y contenedores de agua.

“Sus fotografias en si mismas asi como su colocaciéon en
exhibiciones tenian que ser tan informativas y exactas como
fuera posible, como “sustitutos visuales de los objetos”.

Una parte de su trabajo era también "recolectar datos de los
objetos". En ese tiempo era dificil encontrar literatura disponible
sobre esos temas, Bernd y Hilla Becher generalmente tenian
que recolectar la informaciéon en la locacién y mientras las
construcciones siguieran de pie".

(Lange, 2007: p 30 [mi traduccién])

Para los Becher, mientras mas informacion visual estuviera
contenida en la fotografia aseguraba que sus imigenes irian mas
alla de ser usadas como ilustraciones en revistas especializadas.
Era también un paso para asegurar el contenido y la autonomia de
la imagen fotografica.

Primeramente, desde la eleccion de la cAmara de gran formato
Plaubel Peco 5x7” y el film con alta sensibilidad, 12din en blanco
y negro, (es decir 50% mas sensible que ISO 100 actualmente)
tenian el principal objetivo de hacer fotografias con alto contenido
de informacién en su interior. El tamafo de impresion era de
50 x 60 cm sobre papel baryta que tiene dos cualidades: gran
rango de tonalidades y buen contraste.



Ademas tenian un protocolo completamente definido para
tomar cada fotografia, consecuencia de estudios visuales y
apuntes de varios meses sobre ese mismo elemento; siempre en
luz de dia y nublado creaban una atmosfera favorable que evitaba
las sombras duras que pudieran distorcionar el objeto.

“Los Bechers querian asegurar que todos los objetos fotografiados
fueran comparables y suapariencia externa fueralegible con todos
los detalles de la imagen lo que permitié un empoderamiento de
los valores de la imagen, de manera que el esfuerzo por evitar
formas predominantes y colores que distrajeran del tema como el
cielo azul, el pasto verde que pudieran competir con los edificios
industriales”.

(Lange, 2007: p 32 [mi traduccion])

Ambas ideas son interesantes, Ruscha entiende la fotografia
como un medio subordinado a la publicidad y al consumo,
mientras los Becher se ocupaban en llenar de informacién las
imagenes creadas con su camara. Por ello, si un fotégrafo ha
optado por hacer un fotolibro es porque se ha dado cuenta que
la imagen funciona dentro de un marco que esta completamente
definido y justificado. La fotografia es un oficio que puede usar
narrativas y la conciencia visual para crear interpretaciones
mentalmente interesantes.

“La fotografia ha terminado por llamarse fotografia como arte
contempordneo, se ha materializado y cuenta con una infraestructura
propia de festivales, ferias, premios, galerias y departamentos
de fotografia en los museos, con comités que garantizan la
estabilidad de la historia de este subgénero. Sin embargo, lo que
esta en juego es un contexto critico-abierto del cual puede nacer
una practica fotografica sostenible en el entorno de la imagen”.
(C-photo, 2015: p 101)

El fotolibro es una plataforma en donde se explotan diferentes
maneras de narracion y reproduccion. Estando de acuerdo que
la fotografia es una repeticion infinita de momentos, el libro toma
la posicion de ser un medio de difusion.
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La materializacion visual expande los limites de la fotografia
a través de los sentidos. Hacer un fotolibro implica una mayor
relacion entre el fotografo, el impresor y el disefiador, un trabajo
en conjunto para construir los fotolibros con la calidad
necesaria que este lleno de informacion.

Ademds de una propuesta visual que no necesariamente
obedece las reglas de composicién y motivos clasicos sino que es
una desarticulacion de las imagenes en favor de una reconstruccion
narrativa autbnoma, imigenes que se enciman, se refuerzan o se
contraponen.

Los fotolibros ocupan actualmente un lugar central en la
fotografia contemporanea, y por eso mismo la comunidad del
fotolibro ha generado un ecosistema propio que consiste en ferias,
festivales, exposiciones y premios. Una estructura que funciona
paralelamente al mundo de la fotografia y el disefio editorial.

Existe un interés creciente en la reinterpretacion de la historia
de la fotografia a través de estas publicaciones. Una re-
interpretacion crucial y necesaria para el desarrollo del medio
como un discurso de imagenes independientes que no responden
solamente a intereses comerciales o incluso al registro del
"momento exacto" si no que existe una retérica que puede desafiar
la manera de ver y pensar.



2.LAFORMA
DEL FOTOLIBRO

Los intentos en el arte por entender el ruido, se convierten
en una postura critica que cuestiona al proceso de comunicacion.
El emisor del mensaje no tiene control directo dentro de ese
terreno, la funcion critica del ruido esta basada en una funciéon
autorregulatoria del mensaje hecha por el propio medio.

Por otro lado, el fotolibro es una salida para el medio de la
fotografia que facilita su difusion fuera de grandes circuitos
como un museo o la publicidad. Aunque también hay fotolibros
con gran presupuesto, la autopublicacion se convierte en una
herramienta que permite la difusién de cualquier tipo de imagen.

La importancia del movimiento Provoke en Tokyo fue que
transformo el lenguaje fotografico en materia, utilizando el
ruido como herramienta principal. El ruido es un elemento que
se mantiene al margen de una abstraccion, escapa de cualquier
anclaje semiotico definido y provoca un flujo de ambigiiedades
que rearticulan el proceso de comunicacion para agregar
significados ambiguos.

El fotolibro es una plataforma necesaria para la creacion de
discursos de imigenes independientes que ademads desafia las
convenciones sociales atribuidas a la fotografia en la actualidad.

Por eso mismo, es el fotolibro un objeto que hace un cuestio-
namiento a las ideas basicas aceptadas de lo que se entiende por
fotografia, la manera de ver y hacer fotografia no como una
imagen que se convierte en un retrato fiel ala realidad sino como
un objeto que emana significados propios. Asi, el fotolibro a
través de diferentes materiales y tamafios ayuda a organizar la
informacion fotografica en un sentido tactil y visual.

En cuanto al contenido del fotolibro, la secuencia de fotografias
crea significados dentro de una meticulosa seleccion de imagenes
que nos permite construir una interpretacion no lineal delimitada
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por la forma de la fotografia, evitando ligar la fotografia con
recursos semioticos, se construyen narrativas visuales.

El fotolibro nos ofrece nuevos recursos para la fotografia no de
lo que el mundo es, sino una manera alterna de ver lo que
estamos acostumbrados a ver.

Es necesario remarcar la relacion del fotolibro con el arte
conceptual debido a su nivel de encriptaciéon con respecto al lector.
Ademas, el fotolibro no solamente se queda en este primer
nivel conceptual si no que también se relaciona con el disefo
para crear experiencias sensoriales. La vista, el tacto e incluso
el olor del libro son aspectos fundamentales para el estudio
de los fotolibros como objeto. Por ello, el creciente interés
por estos objetos han convertido la experiencia de creacion de
libros en algo totalmente diferente.

En el capitulo que se presenta a continuacion se explicara
qué es el fotolibro y como funciona. De manera teérica, se
hablara de los conceptos serie, ensayo y secuencia dentro de la
disciplina fotografica y después se tocaran algunos aspectos que
tienen que ver con la teoria de la informacion y como es la
relacion existente entre las fotografias ya que el fotolibro se apoya
en la forma de las fotografias para desarrollar lo que no se dice,
pero se puede ver. Por tltimo se mostrard un ejemplo sencillo
de lo que implica editar una secuencia fotografica para crear
un fotolibro y tener una base teérica que permita comprender
otros ejemplares.

El capitulo esta enfocado a desarrollar un pensamiento
materialista en momentos donde predomina una fuerte tendencia
digital. Los objetos tienen una relacion directa con la experiencia
debido a que contien informacién. Imprimir un fotolibro
significa que pasamos de entender el libro como un objeto
estatico e inanimado a un elemento que necesita ser descifrado
desde una perspectiva objetual.

Debido a esta nueva perspectiva, desarrollar una lectura a
través de los sentidos puede generar una cultura visual que alimente
una critica hacia las imagenes no por su tema sino por lo que
tienen en la superficie y a su vez, crear un filtro de contenido
que es generado por el propio lector.



2.1 Narrativa fotografica

Para desarrollar profundamente lo que implica la disposicion
de las fotografias en un contexto, evitando la idea de la “foto-
grafia Ginica” que alimenta la necesidad de un instante decisivo en
el ambito fotografico, de captar el momento exacto, se hablara
de secuencias fotogrificas, series fotograficas y de ensayos
fotograficos.

Una secuencia fotografica puede mostrar radicalmente una
perspectiva diferente, mas interesante quizas que la captura
de una Gnica imagen. La secuencia es una técnica en donde un
elemento es capturado en movimiento sucesivo.

El trabajo del fotégrafo Duane Michals sirve de referente
para entender las secuencias como un contenido visual que es
continuo es decir, que es consecuencia de la fotografia anterior
y que afectar la siguiente.

En su serie Things Are Queer (Fig.13) hecha en 1973 podemos
visualizar una narrativa circular donde todas las fotografias
estan conectadas. La primera y la Gltima imagen son idénticas
sin embargo al leer la secuencia, la Gltima fotografia ha cambiado
su percepcion a pesar de ser idéntica. En las secuencias de
Michals, cada fotografia contiene un elemento de la fotografia
anterior y un elemento de la fotografia posterior. Michals explica:

"La gente cree en la fotografia. No creen en la pintura sino mas
bien en la fotografia, la cual te la la posibilidad de engafar a la
percepcion dado que la foto soporta la realidad. Yo contradigo la
realidad mientras que la mayoria de los fotégrafos te muestran lo
que ya conoces. Yo plasmaba el momento anterior y el posterior.
Otros fotografos no hacen eso porque el "momento decisivo" era
su propio concepto de la fotografia".

(Michals, 2017: 1:08 - 1:40)
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Figura 13. Things Are Queer, Duane Michals, 1973
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La edicion en las fotografias de Michals generan un contexto
circular, una secuencia de corte cinematografico. Ademas, todas
las fotografias del autor estan sujetas al titulo escrito debajo de
ellas para asegurar un mensaje claro del autor, lo que facilita su
lectura, aunque ese texto puede ser prescinsible puesto que en
la secuencia esta ya presente el tema.

En las fotografias de Michals, al contrario que en las foto-
grafias instantdneas, cada gesto es pensado, cada simbolo es
previamente codificado, como en las pinturas de Magritte y
Balthus, los maestros preferidos de Michals. A menudo, se in-
volucra atin méas acompanando sus fotografias de textos
manuscritos que son un elemento externo a sus fotografias,
marcando a la vez su independencia de creador y su presencia
como lector, como mediador o actor.

El trabajo de Michals explora la manera de pensar las foto-
grafias para que lleven el hilo de una historia. Estas deben seguir
algtn tipo de consecuencia y aunque la mas comun es la
secuencia cronologica, pueden utilizarse otros tipos. Lo que
sin duda es cierto, es que diferentes tipos de secuencias
generaran diferentes tipos de reacciones y percepciones por
parte de los espectadores.

También las series fotograficas nos dan la posibilidad de
crear contextos visuales a partir de la ediciéon que el fotégrafo
ha hecho. La edicion esta presente desde el momento de elegir
una fotografia en particular dentro de otras similares que hayamos
tomado, desde el momento de descartar fotografias con errores
por ejemplo subexpuestas o que la persona fotografiada haya
salido con los ojos cerrados. John Berger explica que las series
fotograficas son un recurso descriptivo mas que expresivo.

"Existe una prictica fotografica establecida que utiliza im4genes
en serie: el reportaje fotografico. Este narra sin lugar a dudas,
pero narra de forma descriptiva desde el punto de vista del
extrafio... Para hablar de su experiencia [del fotografo] con las
iméagenes seria necesario introducir imagenes de otros sucesos y
otros lugares, no obstante, introducir esas imagenes significaria
romper la convencién periodistica".

(Berger, 2013: p. 119)




Para Berger una serie puede entenderse como un testimonio,
mas que una historia personal por eso es recurrente utilizar
palabras para evitar libres interpretaciones o la ambigiiedad de las
imigenes — en los reportajes las ambigiiedades son inaceptables;
en las historias son inevitables.

Sin embargo la fotografia tiene dos caras y por esto mismo
existen también los ensayos fotograficos, que son igualmente
narraciones pero que — proponen un acuerdo entre relaciones,
no declaradas, pero asumidas, existentes entre los sucesos que
contiene cada fotografia individualmente.

"El foto-ensayo es un cuerpo de obra, constituido por un nimero
multiple de imigenes con un estilo consistente, estructuradas
con una intencion clara, y que explicitan a través del lenguaje
fotografico, las opiniones y puntos de vista de su creador sobre
un tema elegido por él de acuerdo a su propia y, eminentemente
subjetiva, agenda cultural e ideol6gica para enjuiciar un tema".
(Nates, 2004)

En el fotolibro las historias construidas son en su mayoria dis-
continuas, estan basadas en un acuerdo sobre lo que no se dice, pero
es evidente, precisamente sobre lo que une esa discontinuidad.

La imagen aislada, lo que Cartier-Bresson llamaba ‘instante
decisivo’ pierde su identidad dentro de una secuencia fotografica
y se convierte en parte de un todo, en elemento esencial que
forma parte de un conjunto.

Tanto una serie y un ensayo fotografico son secuencias
debido a su estructura que contiene un sentido para generar un
discurso descriptivo o subjetivo. Sin embargo las series foto-
graficas tienen un guion muy estricto que puede estar basado
en ideas planeadas por un editor de una revista. Es necesario
pensar en ligar recursos como objetos, ambiente, tema y
perspectiva para generar una fluidez.

Por el otro lado, los ensayos fotograficos pueden ser ambos;
testimoniales y subjetivos, son una representacion pero, también,
una interpretacion del suceso. Un ensayo no esta construido
necesariamente por un inicio, un desarrollo y un final, sino que
se desarrolla debido a la relacion entre sus imigenes.
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"Podria pensarse que un ensayo fotografico es cualquier coleccion
de imagenes con una minima articulacion. Aunque esta idea tiene
una cierta dosis de verdad, resulta incompleta. Se pueden agrupar
fotografias con una estructura cronolégica y eso no constituye,
necesariamente, un foto-ensayo. Tampoco un conjunto de fotos
con el mismo tema podria considerarse un foto-ensayo".

(Nates, 2004)

Por eso mismo, el ensayo fotografico es un conjunto de
imagenes que estructuradas estratégicamente exponen los
pensamientos, hipétesis, reflexiones y hallazgos del fotégrafo
sobre un asunto al que ha dedicado un tiempo en su investigacion.

Cartier-Bresson no fue exclusivamente un fotégrafo del instante
decisivo, es decir, de instantaneas, si no que su trabajo con la
fotografia también incluye ensayos. Para Bresson un ensayo
fotografico es el recurso que logra reunir ideas més amplias que
no pueden ser contenidas en una sola fotografia:

"Algunas veces hay una imagen tnica, cuya composicion posee
tal vigor y riqueza y cuyo contenido expresa tanto, que esta sola
imagen es ya una historia completa en si misma. Pero esto sucede
muy raras veces. Los elementos que conjuntamente pueden
hacer “brillar” un objeto generalmente estan dispersos — ya sea
en términos de espacio o tiempo — y reunirlos a la fuerza es
manipularlos, lo que considero una trampa. Pero cuando se logra
fotografiar tanto la “médula” como el “fulgor” del objeto, esto
es lo que se llamaria un relato fotografico, y es la pagina la que
se encarga de reunir los elementos complementarios que estin
dispersos en distintas fotografias".

(Cartier-Bresson, 2003)

Se puede captar un acontecimiento a través de tomar varias
fotografias en busca de una solucidn a los problemas que plantea,
puesto que la situacién es demasiado compleja que no puede
ser contenida en una sola unidad, se puede ampliar el campo
fotografico en varias piezas.

De esta manera la practica del reportaje fotografico se
desarrolla con la consolidacion del periodismo de investigacion,



del reportaje escrito, cuya inclinacion se une a la posibilidades
iconograficas que ofrece la fotografia.

Al igual que en una fotografia narrativa, la fotografia hecha
para un reportaje puede incluir descripciones debajo de cada
imagen para definir una acciéon, emocion o pensamiento de lo
que se esta viendo.

Es a través del ensayo fotografico en donde se explora la
subjetividad de la fotografia, donde se pueden documentar
modos de vida, explorar temas a profundidad y mas complejos,
mostrar contrastes y ambigiiedades entre un mismo suceso.

Lo que se vuelve necesario es recordar qué fotografias se
han tomado y si expresan lo que realmente se quiere decir para
continuar cualquier secuencia. El fotografo Eugene Smith defiende
la idea de participacion del fotografo en la edicion final de un
ensayo, respecto de los procesos de seleccion de las fotos que
finalmente se publican, su orden y disposicion en la pagina, asi
como los textos que las acompafian.

El trabajo de Man of Mercy (Fig. 14) de Smith fue publicado
en la revista LIFE en 1954. La posicion de las fotografias esta
dispuesta por los conocimientos visuales del disefiador de la
revista, Smith tenia la idea de que ambos, tanto el fotografo y el
disefiador trabajaran en una narrativa en comun ya que los
tamanos y orden de las fotografias puede ser de infinitas maneras.
El ensayo publicado esta dispuesto en razon al tamafio de la pagina.
Hay fotografias que ocupan dos paginas e incluso también una
sola pagina con varias fotografias.

"Esa seria su gran diferencia con el picturestory (el reportaje
fotografico) que serian imagenes seleccionadas casi siempre por
el editor grafico, jefe de fotografos o cualquier otro directivo
de la publicacion, a lo miximo el fotoperiodista podria, en
ocasiones favorables, emitir opinion sobre la estructuracion del
relato visual".

(Escalona, 2011)

Un ensayo debe estar pensado meticulosamente y no olvidar
ningun detalle, el fotografo debe generar un didlogo con y entre
las imagenes, concebir un sentido visual.
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A Man of Mercy
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Figura 14. Man of Mercy, Eugene Smith, LIFE Magazine, noviembre 1954
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Tanto el ensayo como la serie fotografica son secuencias sin
embargo tienen fines distintos. Por un lado, las series intentan
mantener un cardcter documental y realista debido a su uso
constante con el periodismo, mientras que es en los ensayos
donde se puede experimentar con las atracciones que existen
entre las fotografias, crear significados distintos entre imagenes.

2.2 Movimiento Provoke.
Década de los sesenta en Japdn

El movimiento Provoke naci6 después de la segunda guerra
mundial, la época cuando se extendio el entretenimiento popular,
creci6 la influencia norteamericana en el mundo y Tokyo se
levant6 para convertirse en potencia econémica mundial.

Los fotografos Takuma Nakahira y Ko6ji Taji publicaron una
revista dirigida a un ptblico pequefio llamada Provoke shiso no
tame no chohatsuteki shiryo (Fig. 15) (Provoke: Provocative ma-
terials for thought) donde sdlo tres volumenes fueron publicados,
con fotografias de Daido Moriyama, Yutaka Takanashi y Taki.

“..los fotografos propusieron moverse mas haya de las
convenciones tipicas del lenguaje y la imagen y usar la
camara como un medio de expresion auténtico, experiencias
personalesy puras en vez de producir descripciones didicticas
de eventos, personas y lugares”.

(Martin, 2010: p.10 [mi traduccién])

El estilo visual y la forma de distribucién de Provoke abririan
una relacion intima con sus audiencias. El afecto y la anti-autoridad
de sus fotografias apuntaban directamente a los problemas dentro
de la cultura de los medios capitalistas que dominaban la
percepcion de las personas del paisaje que habitaban.

Es decir, que existia una cultura visual dominante a favor
del desarrollo y progreso del pais; las imagenes oscuras, hiumedas
y alucinatorias de Tokio que aparecieron en los volimenes de
Provoke en aquella época fueron fuertes resonancias con el
discurso principal de Japon.



“Los artistas de Provoke aspiraban consistentemente no solo a
expulsar el sistema dominante del lenguaje y pensamiento, sino
también a revelar la naturaleza transitoria de materialidad que
existi6 en las formas unicas y fragmentadas de cada dia de su
vida en la ciudad”.

(Gyewon, 2016: p.246 [mi traduccion])

El tipo de fotografias que eran publicadas cuestionaban
por si solas lo que comunmente era aceptado dentro del medio
fotografico para expresar el mensaje; imigenes borrosas y
sujetos indeterminados. La fotografia nunca fue un recurso de
informacion. El objetivo principal de la revista era des-
mantelar la idea de la fotografia como un documento, separando
la fotografia de lo que la sociedad ya habia determinado como
solamente una réplica de la realidad. Provoke cultivo una estética
Unica: granulada, desenfocada y en pelicula en blanco y negro.

“Los fotégrafos eliminaban informacién, grabaciones y
especialmente la narrativa de su propio trabajo para crear
imagenes “puras” para alterar como las fotografias fueron
tomadas. La cdmara era intencionalmente configurada fuera de
foco, imagenes granuladas, produciendo una estética visual que
ellos llamaron bure-boke”.

(Kaneko, 2009: p.17 [mi traduccién])

La revista ayudé a establecer un estilo que rompi6 todas las
reglas de la fotografia documental. El propdsito principal de
esas fotografias era crear una atmésfera y transmitir la energia
de la imagen, el autor de los libros For a Language to Come
publicado en 1970° y Kotoba publicado en 1971 Takuma Nakahira,
definia las imagenes de sus libros como una salida de sus
intenciones para tomar una posesion forzada del mundo a través
de imigenes que fueron moldeadas intencionalmente.

¢ Uno de los més importantes disefiadores en la era Provoke es Kéhei Sugiura, quién

fue de las primeras personas en entender el libro como un objeto fisico. Cre6 las
bases de nuevos estandares en términos de disefio, materiales y manufactura para

el disefio de libros. Disefi6 libros como Chizu / The map (1965) de Kikuji Kawada;
Kawa, Ruiei / River: Its Shadow of Shadows (1978) de Jun Morinaga; Barakei (1963)

de Eikoh Hosoe, The Lines of My Hand (1972) de Robert Frank; For a Language to
Come (1979) de Takuma Nakahira, entre otros.

Se puede leer mas acerca de él en el siguiente link: https://icplibrary.wordpress
.com/2012/01/30/kohei-sugiura-the-japanese-photobook-as-object/ 63
Consultado el 28 de febrero de 2018
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Figura 15. Provoke shiso no tame no chohatsuteki shiryo, (Portadas) 1969



Figura 15. Provoke shiso notame no chohatsuteki shiryo, 1969 (Fotografias)
Yutaka Takanashi, Untitled (Tatsumi Hijikata), 1969

Daido Moriyama, de la serie Akushidento (Accident), 1969

Yutaka Takanashi, de la serie Toshi-e (Towards the City), 1969
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La relevancia de Provoke esta en el cuestionamiento directo
hacia las estructuras del lenguaje. Uno de los fotolibros mas im-
portantes de la década fue Kotoba (Language) de Takuma Nakahira.
Segun Stojkovic, su principal intencion era evidenciar la inutilidad
del lenguaje en un contexto de posguerra en donde no quedaba
ninguna palabra que decir.

“La inutilidad y redundancia del material fotografico representa
la inutilidad y redundancia del lenguaje del titulo, lo que indica su
incapacidad para articular cualquier practica artistica significativa
y politicamente efectiva en el momento de la dominacién
incesante de la cultura de los medios capitalistas”.

(Stojkovic, 2015: p.18 [mi traduccion])

Otro fotolibro de Nakahira, For a Language to Come (Fig.16), se
convirti6 en un libro impenetrable de fotografias aparentemente
sin sentido de la ciudad de Tokio, pero si se contrasta dentro del
contexto de la generacion fotorrealista, que eran los contem-
poraneos de Nakahira, el contenido del libro toma un sentido en
contra de capturar la realidad a través de la fotografia.

Sus intenciones principales son suprimir la fotografia como un
documento, memoria e incluso como instrumento de narracion,
para revelar la inica realidad tangible disponible para el lector,
la imagen impresa.

Sus fotografias son vistas nocturnas de la ciudad, autos fuera
de foco y edificios excesivamente distorcionados que aparecen
con una textura dspera que borra las formas apenas visibles de
las imagenes impresas. Al revelar este limite fisico del papel,
su intencion hace que los espectadores puedan visualizar las
estructuras invisibles de los discursos invisibles, y las practicas
de fotografia y urbanidad.

El tema de sus fotografias eran paisajes de calles con una
tematica enfocada a lugares donde nadie pasa, nada ocurre en
realidad, son calles solitarias que son poco mds que una delgada
capa del desdoblamiento eterno cotidiano. Sus fotografias se
alinean con la naciente “teoria del paisaje” [fiikeiron]” una
reflexion tedrica sobre las cambiantes condiciones sociales y
materiales de los espacios urbanos.



El acercamiento de Nakahira a la ciudad se oponia implici-
tamente a las imagenes de ciudades organicas y funcionales
promovidas por la propaganda del estado.

La era Provoke inspir6 a muchos fotografos en la actualidad
como Tiane Doan Na Champassak o Antoine d”Agata. Fue un
movimiento que logro6 reinventar una perspectiva alterna en
contra de una cultura fundamentalmente alienante. La creacion
de atmosferas dentro de las fotografias es ahora una tendencia
fotografica lo que resalta su importancia dentro del medio.

2.3 La comunicacion en el fotolibro

El fotolibro entendido como fotografias entre guardas impresas
sobre un papel en especifico se convierte en una postura ma-
terialista de la imagen. De alli surgen dos visiones diferentes,
desde la perspectiva del fotégrafo el libro se convierte senci-
llamente en una salida del proyecto fotografico. Por otra parte,
para el editor o disefiador, el libro y la edicion es el objeto que
tiene el peso principal.

Cada elemento de la produccion del libro contribuye al éxito
de un fotolibro, la encuadernacioén, portada, tipografia, papel
y tipo de impresion. Ahora, si hablamos de entender el objeto,
debe existir una relacion entre la informacion contenida en la
fotografia y lo que nosotros como individuos entendemos,
por eso existen muchas disciplinas como la hermenéutica o la
semidtica que estudian como se relacionan algunos elementos
para crear significados. Es a través de los textos y las fotografias
entre otros muchos niveles de comunicacién que nos permiten
obtener conocimientos.

La capacidad de los sistemas de signos es la funcién para
sefializar, describir o argumentar un suceso, la capacidad de
referirse a cosas ausentes y de transmitirlas.

7-Este discurso esta articulado por la importancia de las interconexiones del estado
de poder y la escala expandida de la urbanizacion capitalista que toma lugar en
Japo6n al mismo tiempo, y propone un anti-sensacionalismo radical aproximado
al arte: mover las camaras lejos del especticulo de violencia favorecido por los
medios. "La “teoria del paisaje” revela principalmente como el Estado ejerce su
vigilancia incluso cuando no hay un conflicto visible, estas imagenes afirman que
tales practicas (invisibles) de organizacion espacial como la planificacion urbana,
la construccion de alcantarillados y la regulacion del trafico son intrinsecas a la
gestion estatal del entorno urbano” (Stojkovic, 2015)
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Figura 16. For a Language to Come, Takuma Nakahira, 1970
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Sin embargo, lo que caracteriza a la imagen no es la parte
de lo que pueda ofrecer como lenguaje puesto que en el libro
tiene la funcion de representar, mostrar y hacer presentes a los
0jos y a la memoria cosas que estdn en otro lugar y otro tiempo.

La teoria de la informacion establece que el medio y el mensaje
son fundamentalmente distintos. Para Marshall McLuhan el
medio es determinante del significado. El contenido es un
elemento separado, contenido y medios son diferentes, los
medios son contenedores. Lo que es cierto es que no hay manera
de acceder puramente al contenido sino que siempre existe
un elemento que funciona como mediacion.

“Nuestra teoria del contenido debe reconocer coOmo se separa
el contenido del medio. Ademas, debe explicar no s6lo como el
contenido es diferente del medio, sino también cémo los dos
mantienen no obstante una relacion formativa: como el medio
tiene consecuencias y efectos aparte del contenido".

(Bhaskar, 2014: p.97-98)

Las fotos de revistas, las imagenes a través de una pantalla y
las fotografias constituyen nuestra realidad visual mas que los
objetos en concreto. Un objeto puede ser un medio y contenido
al mismo tiempo, sin embargo es necesario diferenciar las
cualidades particulares en cada situacion.

El pensamiento cotidiano acerca de que las imagenes son
faciles de comprender mas que otro medio mantiene la idea que
la fotografia significa lo mismo en todo los tiempos y en todos
los lugares, como si fuera un signo.

“Ladistincion entre contenido y soporte fue clara en tiempos de la
imprenta manual, cuando los sistemas de reproduccién de textos
diferian de los sistemas usados para crearlos, lo que implicaba
que el contenido y los soportes eran por completo distintos. Con
la imprenta vemos por primera vez el sistema de “contenedor’
de la edicién, mediante el cual los editores son curadores de una
entidad “contenida” que después, para continuar la metéfora, se
‘vierte” en contenedores".

(Bhaskar, 2014: p.94)




Los materiales en los fotolibros funcionan como el contenedor
de la informacién que no es mas que una extension del
significado fotografico. Agregando también elementos como
los acabados que se puedan dar en la imprenta, el tamano del
libro y la calidad de impresion se pueden comprender como signos
indeterminados, entendiendo esto como elementos muy especi-
ficos que requieren de una interpretacion por parte del lector.

El lector entendido como el receptor que posee cultura y
memoria, como explica Antonio Damasio, cuando recordamos
una imagen lo que guardamos son fragmentos de una recons-
truccion que hicimos al estar expuestos a una situacion, de esta
manera se crean moldes o redes que construyen nuestra memoria.

"Los moldes disposicionales existen como patrones potenciales
de actividad neuronal en pequenios conjuntos de neuronas que se
llaman "zonas de convergencia" esto es, en una serie de neuronas
que activan disposiciones en el conjunto. Las disposiciones
relativas a imagenes evocables se adquirieron mediante
aprendizaje, y asi podemos decir que constituyen una memoria".
(Damasio, 1994: p. 123)

Fundamentando a través de esta teoria, adquirir algin
tipo de conocimiento a través de las imagenes de un fotolibro
significa modificar la disposicion de nuestros recuerdos en
contraste con los mostrados en el libro y asi reconstruir nuevos
patrones que restructuran nuestra memoria.

El fotolibro puede ser dividido en dos procesos diferentes
pero que ambos convergen en la obra, el primer proceso es la
creacion del fotolibro por el artista, para lo que Wolfgang Iser
llama el componente artistico y el segundo proceso se refiere a
la interpretacion del receptor con relacion a la obra al que Iser
llamara componente estético.

Enfocidndonos en el proceso estético, cuando nos acercamos
por primera vez a un fotolibro tenemos la sensacion de estar
viendo un catalogo de fotografias que pueden ser interpretadas
de manera individual, sin embargo la verdadera interpretacion
de estos objetos sucede a través de los espacios indeterminados
entre cada una de las fotografias.
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Si bien Jean Paul Sartre ya exponia algunas problematicas de
interpretaciéon en un ensayo de 1948 titulado Qué es la literatura,
Iser desarrolla el concepto de espacios de indeterminacién:

"Existe una separacion entre produccion y recepcion, por lo que
[para leer el libro] existe una necesidad de cooperacion entre
produccion y recepcion. Se trata de laidea de laindeterminacion
o de los espacios vacios que deja el autor en su obra y que el
lector habri de llenar".
(Sanchez, 2005: p. 19)

Para la lectura de un fotolibro se propone un rol activo del
lector en el proceso de lectura ya que la comunicacion entre autor
y lector es solamente a través de la obra. De esta manera el lector
debe llenar los espacios vacios con fragmentos de memoria.

"La intervencion o actividad imaginativa del lector para
determinar lo indeterminado o sea, para llenar los "espacios
vacios" del texto. Se instaura asi un didlogo entre lo que el texto
dice y lo que no dice, o entre la indeterminacion del texto y su
determinacion por el lector, al llenar sus "espacios vacios".
(Sanchez, 2005: p. 56)

Nuestros conocimientos forman lo que Iser llama horizonte
de perspectivas, que es el que nos permitira llenar los espacios
en blanco del fotolibro:

"Es decir, al dialogar el lector con la obra, dispone ya de un
sistema de referencias o conocimientos previos acerca de ciertos
aspectos de la obra: género, forma, tematica, etc. Asi pues, al
aparecer una obra, la lee, disponiendo ya de un "horizonte de
expectativas"y, al leerla, la sitia en ese horizonte que ya conoce".
(Sanchez, 2005: p. 38)

La presencia del autor esta ya presente en la obra ya que es
resultado de los procesos de pensamiento que fueron necesarios
para construir la obra. No tiene sentido alguno intentar descifrar
la memoria del autor ya que la obra es autonoma.



Narrativa Visual
(Contenido)

« Fotografia
« Texto

Fotolibro
(Forma)

* Papel

e Tinta

» Encuadernado

» Cosido
e Acabados

Esquema 1
Estructura del fotolibro

Cuando las imigenes son liberadas de 1a vision del autor
pueden ser reinterpretadas dependiendo de su contexto.
Es de esta manera que el libro funciona como una extension
del contenido, en este caso de las fotografias. La forma significa
tanto en el libro y dentro de la fotografia. En el esquema que se
muestra arriba (Esquema 1) ambos elementos: la forma y el
contenido se mantienen separados, aunque acttian al mismo
tiempo en diferentes niveles segin a consideracion.

"Supongamos que se pretende narrar con la fotografia. La técnica
de la fotonovela no ofrece solucion alguna, porque en ese caso
la fotografia es inicamente un medio como reproduccion de una
historia contruida segtn las convenciones del cine o el teatro. Los
personajes son actores, el mundo es un decorado. Supongamos
que se pretende ordenar un grupo de fotografias, elegidas entre los
billones que existen, de modo que ese orden hable de experiencia.
Experiencia como la contenida en una vida o vidas".

(Berger, 2013: p. 122)

3



LA FORMA DEL FOTOLIBRO

Como Berger explica, no se trata precisamente de traducir
el tiempo y la narrativa del cine a un medio impreso, si no
aprovechar las caracteristicas propias del libro.

La fotografia dentro del fotolibro no sigue una linealidad,
mas bien existe un acuerdo entre el lector y el fotolibro
sobre lo que no esta dicho. Una relacién con la memoria del
lector y las imagenes mostradas.

La presencia del autor nos garantiza en cierta medida que
el sentido de las fotografias contienen un mensaje, un didlogo
entre el lector y las imagenes. El papel principal del autor se
encuentra dentro del proceso de creacion mas que en facilitar la
interpretacion del fotolibro.

Por otra parte, la diferencia del fotolibro con lo que pudiera
ser una catdlogo de una exposicion o un libro de fotografia es
que dentro del fotolibro todas las imagenes estan relacionadas
para formar un contenido narrativo, en los otros casos cada
fotografia puede funcionar de manera individual.

Las imagenes dentro del fotolibro funcionan lo mas cercano
a un libro de artista en el sentido de que esta construido por
unidades visuales, por ello para comprobar si es que fun-
cionan las imagenes dentro de un libro Ulises Carrion explica
un ejemplo:

“Tome una novela, la més tradicional que se pueda encontrar,
separe las paginas y exhibalas en un muro de galeria. ;Por qué
no? Esto es perfectamente posible. No hay nada en su forma o
contenido que se le oponga. Pero el ritmo de nuestra experiencia
de lectura seria inapropiado. Esto prueba que el lugar de una novela
es entre sus pastas, en forma de libro. Ahora, haga lo mismo con
el llamado libro de artista. La mayoria de ellos son una serie de
unidades visuales: las paginas. Tome una por una, coloquelas en
hilera en un muro de galeria y, si el ritmo sufre, significa que
existen como unidad y forman una auténtica obra-libro”.
(Carrio6n, 2012: p.94)

Las fotografias dentro del fotolibro llevan un sentido que
solo puede existir dentro de éste, son cualidades propias del
medio del libro impreso. Para hacer una exhibicion por ejemplo,



es necesario traducir el contenido a un orden adecuado para un
espacio en donde las personas tengan que desplazarse dentro de
éste para poder leer.

No solo eso, si no que retomando la idea del capitulo uno
acerca de que la fotografia no es la realidad, sino que es una
acumulacién de informacion que es resultado de un proceso
quimico, la edicion de fotografias es una ficcion creada por el
editor quién es el que ha decidido el orden, un sentido creado
para narrar una historia.

“Una foto-secuencia combina imigenes en un orden especifico
para crear un contexto de significados para ser inferido entre las
imagenes... La edicion es una ficcion que el autor crea al poner
una fotografia después de otra en una secuencia. La fuerza de
estas ficciones es que son irreales y atin asi existen en el mundo
para revelar algo de ella. Parte de leer ficcion es olvidar que lo
estas haciendo”.

(Shaw, 2012: p.4 [mi traduccion])

La manera de leer este tipo de narrativas que estd basada
principalmente en entender la forma mas que el contenido que
pueda ser creado por algiin simbolo, no es sencilla de explicar e
incluso de comprender. Su dificultad es debido a que funciona
de acuerdo a la experiencia visual del lector. Annekathrin
Kohout entiende la lectura de los fotolibros como una manera de
leer las secuencias a través de semejanzas y diferencias contenidas
en las fotografias. El fotolibro crea por su forma, confrontaciones
visuales lo que facilita estd manera de leer.

“Cuando las imagenes son organizadas en secuencia una cosa
es evidente: la semejanza. Sea visual o no siempre permanece
infinita (indefinida). La semejanza al igual que la diferencia se
produce cuando se refiere a otra semejanza o diferencia. Esto solo
existe en la confrontacién. Al mismo tiempo, las afirmaciones,
sorpresas y convenciones que emergen de la confrontacion son
ilimitadas. De esta manera, los cimientos de las imagenes en la
manera en la que tratamos con ellas estan construidos sobre arena”.
(Der Greif, 2014: p80 [mi traduccién])
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Cuando se hace una edicién de las fotografias, uno de los
factores que se toma en cuenta es la forma concreta de las
fotografias y se trata de dar un lugar aparte a todas las historias
que hay detras de ellas.

Tener la capacidad para editar las fotografias significa ser capaz
de ver lo que son realmente en un estricto sentido fotografico.
Por ello, cuando editamos debemos asegurarnos que el contenido
de la fotografia tenga la informacion de acuerdo al contexto
que se esta creando. Por esto mismo la constante creacion de
secuencias deconstruye el mito de una comprensién inmediata
de la imagen.

Si hay dos fotografias muy similares, el didlogo en nuestras
cabezas se centraria en las semejanzas y diferencias. Como pudiera
ser cualquier ejemplo tipoldgico quizd como los de Hilla y
Bernd Becher citados en el capitulo uno.

Los fotdgrafos Tamara Shopsin y Jason Fulford (Fig.17)
hicieron un libro para nifios de cinco afios en adelante que explora
de manera bésica los didlogos que pueden exisitir entre las
formas de las fotografias. Para Jorg Colberg, lo que nos pueda
ofrecer cualquier signo o historia para intentar descifrar la imagen
no es la fotografia, el contenido es un elemento diferente.

“Esto sonard increiblemente obvio, pero sorprendentemente
muchos fotégrafos hablan del tema de la fotografia cuando
necesitan hablar acerca de la fotografia en si. En otras palabras,
mientras la forma y el contenido son igual de importantes, el
contenido so6lo es considerado si la forma es ignorada”.
(Colberg, 2017: p.92 [mi traduccién])

Como anteriormente diferenciamos el contenedor del con-
tenido, Colberg insiste en diferenciar el tema de la fotografia y
la forma de la fotografia. Si nos basamos en el contenido de la
fotografia, no entenderiamos la relacion de las fotografias.

Otro ejemplo que esta construido por su forma més que el con-
tenido es el proyecto de Magda Biernat (Fig.18), quién también
propone estudiar inicamente la forma de la fotografia. Es decir,
si en una primera imagen observamos un objeto, en la segunda
imagen recordaremos elementos de la imagen anterior.



Otro método bien conocido para entender la relacion entre
las imagenes es el efecto Kuleshov (Fig. 19), propio del medio
cinematogrifico. El efecto Kuleshov explica que interpretaremos
el pensamiento del personaje dependiendo de la imagen que
siga después. Si se pone un plato de sopa entenderemos que el
personaje esta pensando en comer, etcétera.

"Viendo dos imigenes una después de la otra abre la imaginacion
y da nacimiento a algo mds. Pasando a través de las paginas del
libro, provoca sentimientos de exitacion, tristeza o felicidad,
cosas que son dificiles de hacer con palabras”.

(Badger, 2012: p.3 [mi traduccion])

Utilizar una secuencia y usar el didlogo creado entre ellas
para construir una narrativa es principalmente una técnica de
montaje cinematografico. A pesar de ello no debe considerarse el
fotolibro como una nueva presentacién cinematografica porque
cada disciplina tiene sus propias caracteristicas.

Einsentein defini6 al hecho de que cada imagen se podia unir
con otra como "montaje de atracciones". Energias que pueden
formar dentro del cine un contraste, equivalencias o conflictos
y que funcionan como metaforas. Sin embargo Berger (2013)
explica que una secuencia de fotografias fijas — la enegia de
atraccion, permanece igual, de doble sentido y mutua. Lo que
conflictia ain mas su lectura porque dentro del fotolibro existe
una independencia de cualquier orden cronolégico, de un texto
o sonido que pueda guiar el significado de la imagen como
pudiera existir en el cine. Para Berger no existe una dinimica
de fuerzas que logre facilitar una lectura basada en contrastes
de energias.

Es en el fotolibro donde una secuencia visual se convierte
puramente en una plataforma de coexistencia visual, un campo
de memoria y experiencia del lector. La ambigiiedad de la
imagen permite que el pensamiento se reapropie las imagenes.

El cine siempre estard condicionado a un tiempo determinado
sobre la secuencia. Un régimen que determina el tiempo exacto
de visualizacion de cada escena. En el fotolibro uno puede
volver hacia atrds o saltarse paginas como desee.
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Figura 17. This equals that, Tamara Shopsin y Jason Fulford.
Aperture, 2014



Figura 18. Adrift Magda Biernat, 2015

Figura 19. Efecto Kuleshov, Lev Kuleshov, 1910-1920
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Es de esta manera que, el lugar donde ponemos las fotografias
y el disefio del fotolibro crean un tejido que conectan las
imagenes para funcionar como una unidad material /imagen.

Se vuelve compleja la manera de editar una secuencia por el
hecho de que no hay una manera precisa de hacer secuencias.
La subjetividad del fotografo es determinante en el sentido en
que son acomodadas. Lo que si es necesario es tener material
suficiente para poder descartar y poder construir diferentes
posibilidades de secuencia.

En la secuencia 1, he propuesto una primera edicion de
cinco fotografias. Cada fotografia esta enlazada con la anterior
y con la siguiente. El orden va en razon de una légica personal
sabiendo que la naturaleza de la secuencia es la subjetividad y
las reinterpretaciones que puedan suceder para el lector.

En la primer fotografia se pueden distinguir flores moradas
sobre un parabrisas, siendo la primera fotografia justificando la
intencion de crear una atmosfera oscura.

En la segunda fotografia, con una predominante azul, es una
montana cubierta de nubes, ofreciendo un paisaje. La conexion
con la anterior tiene que ver con el color, el morado de las flores
y el azul son colores frios, que cromiticamente estan unidos.

La tercera imagen es un personaje femenino. Aunque no se
le ve el rostro, facilita un entendimiento mas sencillo a com-
paracion de las anteriores dos fotografias. Como es una figura
que todos identificamos es sencillo crear una relacién de identidad
con ella. Las anteriores dos fotografias son dos atmdsferas que
pueden tener una relacién directa con ella.

En la cuarta fotografia, aparece una mano femenina. Podria ser la
del personaje de la fotografia anterior, que representa su feminidad.
Y en la Gltima fotografia es una rama iluminada. Que tanto por
los colores como por tener elementos de la naturaleza es conectada
con la primer fotografia de la secuencia.

En la secuencia 2, se muestra una segunda edicion. Se decidio
cambiar tres fotografias que proponen conexiones diferentes.
Conservando la primer fotografia, la segunda es contrastante en
colores, el color rojo de los drboles es una visién poco comun a
como habitualmente los vemos. Los arboles rojos que significan
para mi el desconocimiento, la segunda fotografia se mantiene igual.



Entonces la chica de la tercera fotografia se mira misteriosa,
porque es consecuencia de las dos fotografias anteriores.

La cuarta fotografia puede funcionar de formas diferentes,
ya sea como un descanso visual al ser demasiado abstracta o
también ser una representacion del interior de la mente de la chica.
Los liquidos rojos al igual que los arboles aseguran una conti-
nuidad cromatica. La tltima fotografia es una linea de luz que es
marcada por la silueta de una puerta. De nuevo una fotografia
oscura pero con una puerta cerrada. Las metiforas surgen de
manera inmediata y tratando de tomar distancia de una lectura
semiotica, las descripciones anteriores van en un sentido para
descifrar una narrativa.

El resultado puesto en pagina se muestra en el esquema 2.
El tamafo de la pagina y la necesidad de pasar las paginas para
seguir la secuencia son elementos que condicionan la lectura visual.
Por ello, es en el fotolibro donde se le adhiere un sentido
complementario a las fotografias.

Esquema 2

Secuencia final 8
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Los fotolibros son absolutamente un medio visual en donde
se combinan las fotografias con el material fisico entre otros
elementos de disefio. En el fotolibro, gran parte del proceso
requiere de expertos fuera de la fotografia, como los disefiadores.
El disefio de un libro: el layout, colores, tipografia, materiales,
son elementos que tienen una consecuencia que afecta 1a lectura
de la secuencia fotografica.

Por esto mismo, el soporte, que es el libro juega un papel
importante ya que se debe pensar cuando se esta creando,
como debe lucir el libro y en la experiencia que tendri el lector
porque la experiencia del fotolibro esta determinada por la
forma del fotolibro y las fotografias.

Los fotolibros también son un medio de difusioén, combinan
fotografias con el libro, que perduran por muchos mas afios que
una exposicion, por eso gran parte del fotolibro requiere
experiencia fuera del medio fotogrifico: el disefio.

En lo que a la forma concreta de los fotolibros se refiere, se
puede hacer una tipologia de los elementos que, si bien, con-
tinuamente se investigan diferentes maneras de produccion de
un fotolibro, pueden ser analizadas de manera especifica.

El fotolibro debe ser entendido como un discurso de la
imagen independiente que crea una retorica ligada a la manera
de ver y pensar en el lector. Las fotografias contienen mucha
informacion, lo que las vuelve muy complejas cuando se editan
dentro del fotolibro.

El fotolibro debe contener un gran trabajo fotografico, debe
construirse para que funcione como libro, debe tener un disefio
que complemente de lo que se esta hablando con las fotografias.

Segun Colbeg, las decisiones principales que todos los
fotolibros tienen en comun para desarrollar un concepto tienen
que ver con cuatro aspectos especificos:

1. La forma basica del libro.

Se refiere al tamano, papel y cosido especifico para
cada proyecto.

2.Edicion y secuencia del trabajo en cuestion.
Referente al orden y secuencia de las fotografias.

La secuencia esta determinada por el tipo de historia
que se quiera contar.



3.La cantidad de texto incluido.

La mayoria de los fotolibros tienen texto, ya sea el titulo en
el lomo, alguna introduccion o texto de apoyo sin embargo
existen otros fotolibros que no contienen nada de texto.
4.El layout o disefio del material.

Se refiere al estilo de letra (si hay), puesta en pagina,
acabados de impresion.

El disefiador, ademads de la maquetacion, colores y materiales,
también esta implicado en todo el proceso creativo, edicion,
impresion y comercializacion.

De esta manera, el fotolibro es un proyecto multidisciplinario
que requiere de un equipo de personas para explotar todo
su contenido de la mejor manera. Sin duda una sola persona
puede hacer su propio fotolibro, sin embargo son las diferentes
visiones y el trabajo en equipo los que llevan al proyecto a una
visién amplificada.

El fotolibro logra ampliar el significado de las fotografias por
ello, la forma del libro esta condicionada por el contenido de las
fotografias, por el tema que se quiere narrar.

Mientras platicaba con Yumi Goto en un taller acerca del
fotolibro como objeto surgi6 la pregunta de que si bien la forma
y el contenido del fotolibro estaban en niveles similares de
significacién, cudl era el cuerpo real de la obra, es decir, para
qué crear un fotolibro. Si bien hasta ahora se ha resaltado la
importancia del disefio y los materiales en la creacion del fotolibro,
se debe tener presente que el mayor peso de significacion en un
fotolibro son las fotografias.

Debido a esto, como Goto explicaria, los materiales son
parte importante, funcionan mas como una capa que logra
conectar las fotografias anadiendo la coherencia necesaria para
descifrar el libro. Se deben desarrollar las capas necesarias para
explicar profundamente el tema que se aborda, ya sea a través
de desplegables, imigenes ocultas en algiin doblez, una eleccion
adecuada del gramaje del papel y el tipo de cosido nos permitirdn
descifrar el cuerpo del fotolibro que son las fotografias.

Hay muchos casos de fotolibros que a pesar de que las foto-
grafias sean en verdad buenas, la narracion visual necesita de
apoyo verbal para transmitir el mensaje por lo que me atreveria
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a hacer una distincion entre fotolibros tradicionales y fotolibros
como objeto que se diferencian principalmente por la manera de
su edicién como contenido del libro.

Los primeros usualmente representan a fotégrafos que suelen
utilizar el espacio del libro para contener una fotografia por
cada doble pagina, es decir, que la pagina izquierda queda en blanco.
Debido al exceso de espacio entre una fotografia y otra la
comunicacion se torna dificil ya que no existe un contraste
aparente entre formas y los lazos entre las fotografias se debilitan.

En los fotolibros como objeto existe una preocupacién por la
correcta utilizacion de los materiales como la capa necesaria para
construir un objeto significante. La participacion del disefiador y el
impresor son mas evidentes por lo que el resultado es mas complejo.

Las intenciones de esta explicacién son para aclarar que si bien
se adquiere un fotolibro por sus fotografias, el disefio se convierte
en una parte fundamental para la formacién del objeto.



3. EL FOTOLIBRO COMO PLATAFORMA
DE EDUCACION VISUAL

La gran produccion de fotografias en la actualidad es conse-
cuencia de la masificacion de la imagen, generando de esta
manera una saturaciéon de imagenes que ineviteblemente ha
creado un nuevo imaginario en nuestra era. Sin embargo, a pesar
de existir demasiadas fotografias, 1a atencion al detalle de la
imagen no es un hibito comun.

Comunmente, la imagen es usada en campanas publicitarias
o medios masivos de comunicaciéon como cine y television, la
unificacion de pensamientos son condensados en un instrumento
masivo, entonces ;quién es el duefio de nuestra imaginacion?.

Una lectura personal y subjetiva contrarrestaria cualquier
manipulacion sobre los procesos de imaginaciéon. Se propone
al fotolibro como una busqueda de liberacion y autonomia
de la imagen y que para ello puede ser utilizada la apropiaciéon
de imagenes como una manera de restaurarlas a su valor
original, resignificandolas.

El concepto de educacion que se propone en este capitulo es
una educaciéon que posibilite un cambio en la manera de ver
e interpretar las fotografias. Debido a que el fotolibro acttia como
un medio de difusion, puede existir una concientizacion del
lector que posibilite la autorreflexion visual. Esta autorreflexion
llevara consecuentemente a una toma de conciencia y pasar de
ser lector a un autor.

No es que dejemos de producir fotografias para contemplar
las que ya estan creadas si no entender las fotografias para poder
crear mas fotografias que contengan un sentido especifico.

En este ultimo capitulo se hablard sobre la cultura visual y su
importancia para la lectura de fotolibros. De esta manera, poder
generar una cultura significa integrar al lector a su realidad en
la medida que puede descifrar las imagenes con las que convive
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diariamente, consecuencia del proceso desarrollado para la
interpretacion y recrecreacion de los fotolibros.

De esta manera, surgen dos preguntas importantes para el
desarrollo del tercer capitulo: si la fotografia es un reflejo de lo
que yo sé, ;qué es lo que sé sobre estas fotografias? ;como estas
fotografias pueden ayudarme a saber mas cosas?.

Toda la informacion a la que tenemos acceso actualmente
estd fragmentada, lo que nos limita a ver solamente un detalle,
un elemento de algo mis grande. Por esto mismo, se propone
estar consciente del proceso de creacion del fotolibro, quiénes
participan en él y qué tipos de lecturas esperamos descifrar.

Es necesario recordar que la fotografia no es un lenguaje en
concreto, sin embargo de manera inconciente el lector ya tiene
una interpretacion del contenido del fotolibro por lo que se
propone una metodologia orgdnica de interpretacién, como una
manera de evidenciar el proceso necesario para su lectura.

Por tltimo, se explicara el fotolibro Amoniaco de Gerardo
Montiel Klint como un ejercicio construido a partir de la
experiencia del lector que se enfrenta al fotolibro. Una interpre-
tacién que no necesariamente esta ligada al grado de certeza
que nos ofrece el estereotipo del signo ni incluso a las intenciones
originales del autor.



3.1 Semiodtica, codigo, lenguaje, cultura

Mauricio Beuchot define el signo como —todo aquello que
representa otra cosa, es decir que estd en lugar de otra cosa, la
cosa representada es el significado. En relacion con el fotolibro,
la fotografia no funciona remitiendo a otra cosa fuera del libro
pues lo que se estd comunicando so6lo tiene un sentido dentro
de éste mismo ya que el nivel en el que se encuentra es
mayormente visual que conceptual.

Sin embargo, para Barthes, la imagen fotografica es entendida
como un signo que puede ser interpretado y clasificado, la
camara es una maquina que crea significados y estos pueden
ser interpretados a través de instrumentos semioticos como el
signo que para Saussure, el signo es una entidad dividida en
significado y significante entre las que se establece un sistema
de reglas conocido como lenguaje.

"Parece cada vez mas dificil concebir un sistema de imagenes o
de objetos cuyo significados puedan existir fuera del lenguaje:
para percibir lo que una sustancia significa, necesariamente
hay que recurrir al trabajo de articulacion llevado a cabo por la
lengua: no hay sentido que no esté nombrado, y en el mundo de
los significados no es mas que el mundo del lenguaje".

(Barthes, 1971: p.14)

La aproximacion de Barthes hacia la fotografia es principalmente
semidtica, en la que intenta describir a las imigenes como un
recurso que siempre dependera de signos lingiiisticos para poder
ser comprendida. La fotografia entendida como una imagen
que debe ser filtrada por interpretaciones lingiiisticas que dara
como resultado signos, dejando a la fotografia como una
disciplina dependiente de la semiotica.
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Es cierto que la fotografia nunca cambia su forma, siempre
remite a lo mismo. Los que cambiamos somos nosotros y con
ello pueden existir multiples interpretaciones de la foto.

"Por naturaleza, la fotografia (hemos de aceptar por comodidad
este universal, que por el momento s6lo nos remite a la repeticion
incansable de la contingencia) tiene algo de tautoldgico; en la
fotografia una pipa siempre es una pipa, irreductiblemente.
Dirfase que la fotografia lleva siempre su referente consigo".
(Barthes, 1990: p.33)

En cierta medida, la relacion de la semio6tica con la fotografia
es adecuada si se acepta que la participacion del fotdgrafo juega
un papel fundamental en la creacion de la imagen, es decir, que
cada elemento que aparece en la fotografia fue decidido por el
fotégrafo y no la cdmara. Si las imdgenes fueran signos, existiria
la posibilidad de crear un lenguaje fotogrifico siendo lo que
Beuchot explica:

"Un lenguaje es un sistema de signos mediante el cuil se
pretende la comunicacion de contenidos referentes al mundo
real (o imaginario). La comunicacién se realiza basicamente
entre dos usuarios, a los que llamaremos el emisor y el receptor
de la comunicacion".

(Beuchot, 2014: p.17)

Para que pueda existir un lenguaje fotografico deberan re-
glamentarse la manera y los temas que pueden ser fotografiados,
de manera que el mensaje que se desea transmitir sea claro para
el receptor de acuerdo a una estructura definida del lenguaje.

Siendo que la semiotica es la ciencia que estudia los signos,
Beuchot citando a Morris la divide en tres:

"La semidtica suele dividirse en tres ramas: sintaxis, semantica y
pragmaitica. La sintaxis estudia las relaciones de los signos entre
si;lasemantica, las relaciones de estos y sus significados u objetos;
la pragmdtica, las relaciones de los signos con los usuarios".
(Beuchot, 2004: p.8)



La pragmatica fue estudiada por Frege, Russell y Wittgenstein,
siendo la parte de la semiotica que estudia el significado del signo
en relaciéon con el hablante. El significado se obtiene usando el
signo, no estableciéndolo previamente. Wittgenstein en su segundo
momento entiende la estructura del lenguaje cémo un elemento
publico, cuestionando el uso de los signos como entidades
abiertas de significado.

"[Wittgenstein] cambia su teoria pictdrica del lenguaje por la
del significado como funcién del uso. En lugar de buscar una
cosa que fuera el significado de la palabra, preferia obtener ese
significado atendiendo al uso de la misma.

...por ello deben buscarse los sistemas de reglas de uso; y, para
conocer la vida del lenguaje, debe llegarse a cierta exactitud en
su determinacion y establecerse para siempre. Para Wittgenstein
un lenguaje reglamentado no es un lenguaje mds un sistema de
reglas, sino una forma reglamentada de comportamiento."
(Beuchot, 2004: p.147-148)

Es después de hablar de la corriente pragmatica de Wittgenstein
donde se aclara que el lector puede decidir el significado de
una imagen no por su relacion semidtica, (es una disciplina que
construye un reglamento solido de significacion clara, necesario
para la construccion de un lenguaje) sino por sus sentidos. La vision
se convierte en la herramienta principal por la cual el lector
entiende el contenido. El fotolibro esta limitado en signos pre-
estructurados, pero esto no impide su comunicacion:

"El proceso de comunicacién se verifica s6lo cuando existe un
codigo. Un codigo es un sistema de significacion que reune
entidades presentes y entidades ausentes. Siempre que una
cosa materialmente presente a la percepcion del destinatario
representa otra cosa a partir de reglas subyacentes, hay
significaciéon... por tanto, un sistema de significaciéon es una
construcciéon semidtica autébnoma que posee modalidades de
existencia totalmente abstractas, independientes de cualquier
posible acto de comunicacion que las actualice".

(Eco, 2000: p.25)
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El fotolibro funciona como una plataforma de construccion
de sistemas individuales de significacion en donde las imagenes
tienen un significado segin se hayan colocado en disposicién
con otras imagenes. Las fotografias refieren a su forma misma y
a otras fotografias en un término visual mas que interpretativo.
El material con el que es construido el fotolibro refiere a su
contenido, en este caso las fotografias.

La eleccion de los materiales y acabados del libro funciona
como un medio para significar en funcion de lo que contiene.
En el caso especifico de los fotolibros el material adquiere
significado a través de las imdgenes como una capa que nos permita
comprender en un nivel diferente, sin ningtin signo aparente lo
que esta pasando, el fotolibro funciona como un apoyo material
para un medio que tiende a ser interpretado a través de signos
lingiiisticos o visuales.

"El significado de un término (y, por lo tanto, el objeto que
el término denota) es una UNIDAD CULTURAL. En todas las
culturas, una unidad cultural es simplemente algo que esa
cultura ha definido como unidad distinta de otras y, por lo tanto
puede ser una persona, una localidad geografica, una cosa, un
sentiemiento, una esperanza, una idea, una alucinaciéon".

(Eco, 2000: p.111)

De la misma manera que el lenguaje consta de unidades
minimas, que se ordenan segun ciertas restricciones para
obtener significados, la cultura segin Lévi-Strauss® también se
construye de unidades que se combinan segtn ciertas reglas
para formar significados. Si comprendemos las unidades
minimas podemos extraer el significado de cultura como un
conjunto de significantes.

En el fotolibro, es la cultura la que produce coherencia y
orden en las imigenes, son nuestras propias reglas de
significacion las que se miden frente a la fotografia, estas
reglas son construidas con base a nuestra cultura y conocimientos
de manera que a pesar de que la fotografia siga repitiendo
siempre lo mismo, cada individuo mantendrd una relacion
diferente con la fotografia.

8 http://los-otros.skyrock.com/2255513091-CULTURA-SEGUN-LEVI-STRAUSS.html
Consultado el 28 de febrero de 2018.
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Es nuestra cultura la que se encuentra en constante cambio,
muta con relacion a lo que aprendemos. La cultura es el
elemento que nos permite relacionarnos con personas, adquirir
conocimientos y lo que nos hace pertenecer a una comunidad.

3.2 Cultura visual

La cultura visual reconoce una predominancia de las formas
visuales como medio y también como informacién. Estudia formas
culturales exclusivamente visuales, desde medios masivos
hasta el arte, el disefio y la arquitectura.

El contenido visual aparece en multiples formas: imagenes
impresas, peliculas, multimedia, moda, arquitectura, género,
fotografia, internet. Dominar los c6digos de cada forma visual
es una experiencia diaria que deconstruye los significados a
través de un hibrido entre textos, sonidos e imagenes.

Mitchell (1995) hace una diferenciacion entre iconologia y
cultura visual, para €I, la iconologia se refiere al estudio de la
imagen a través del medio, un estudio de la imagen sin un estudio
de su discurso y problematiza la funcion de la representacion,
mientras que la cultura visual es el estudio de la construccion
social de la experiencia visual.

El término "cultura visual" emergioé en 1970 como un c6digo
para trabajos que tuvieran relaciéon con feminismo, medios y
cultura de masas, deconstruccion, semiotica, marxismo y critica
psicoanalitica. A consecuencia de esto, nuevas lecturas de las
obras de arte fueron producidas, una manera alterna de decodificar,
traducir, descifrar y describir el fenémeno visual.

Para Mitchell una caracteristica del término de "cultura
visual" es — un concepto que es interdiciplinario por tendencia;
nombra una problematica en lugar de un objeto te6rico bien
definido — sin ser un movimiento politico, puesto que la visién
no contiene politica. Como el lenguaje es un medio en donde
la politica es producida, son —Ia fantasia de las imagenes y la
vision, la fuerza politica decisiva que en nuestro tiempo es, de
hecho, una alucinacién colectiva que debe ser el problema de
investigacion de la cultura visual.
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La cultura visual es, entre otras cosas un didlogo entre feminismo,
estudios étnicos y de genero, estudios culturales y también del
psicoandlisis, semidtica, fenomenologia, y antropologia desde una
perspectiva visual.

Estudios sobre lo que se puede decir y lo que se puede ver,
de contar y de mostrar, lo articulable y lo visible. —la mayoria de
los programas académicos de cultura visual teorizan acerca del
espectador, la vision y la circulacion de imigenes en masa para
encontrar una aplicacion a grandes esferas de cultura visual
desde la publicidad hasta la vida diaria.

3.3 Estudios sobre educacion visual

La educacion visual tiene el objetivo principal de desarrollar
una cultura visual ya que existe la necesidad de generar pre-
viamente una educacion que permita al lector la integracién a
las lecturas visuales y asi tomar en cuenta la eficacia de las
imagenes fotograficas como medio de comunicacién auténomo.
Las bases para un estudio fotografico son principalmente el
andlisis de la forma, teniendo confianza en lo que uno cree que
ve, se puede reconstruir un imaginario visual propio.

El fotolibro es un nuevo medio visual, que en un primer
momento es solamente un medio de difusion para el fotdgrafo,
sin embargo también puede ser desarrollado para explorar el
entendimiento de la imagen. Las fotografias se combinan con el
objeto, osea el libro, lo que en gran parte requiere experiencia
fuera del medio fotografico: el disefo.

El fotolibro sirve como herramienta educativa que actta
como difusor de imigenes que al estar contenidas dentro del
libro crean cultura visual. Ademas permiten un reconocimiento
de narrativas visuales que tienen una coherencia ligada directa-
mente a la cultura del lector.

El fotolibro es estructurado en funcién al contenido de las
fotografias, el libro y las fotografias se unifican de una manera
autématica, crean narrativas y exponen ideas.

En lugar de usar la fotografia para producir fotografias tinicas,
imagenes unicas cuidadosamene logradas, el fotolibro esta
enfocado como una forma de capturar y narrar ideas a través



de varias fotografias. Es el formato doble pagina que permite
generar evidencias, exploraciones y confrontaciones visuales
dirigidas a un tema.

Un ejemplo tanto de difusion del libro como del compor-
tamiento visual es el analisis de Abigail Moss sobre el estudio
fotografico del lenguaje corporal masculino y femenino de
Marianne Wex hecho entre 1972 y 1979. El proyecto esta
conformado por miles de fotografias comentadas de mujeres,
hombres y nifios, organizadas en tres mil grupos diferentes.
La coleccion completa esta almacenada en Bildwechsel,
Hamburgo en donde es imposible accesar.

El proyecto de Wex ha circulado en un libro llamado Let’s
take back our space: Female and Male body Language as a result of
patriarchal structures, (Fig. 20). El libro esta agotado y la artista
entrego el libro a 1a universidad de Yale para que fuera escaneado
y fuera posible descargarlo desde la pagina web. Moss cuando
adquiri6 una copia del libro impreso not6 cualidades como el peso
y el tamafio que hicieron que adoptara una posiciéon de piernas
cruzadas para mantener el libro abierto.

Moss se encontrd que estaba replicando una posicion masculina
para sentarse. Una manera extrafa de analizar el proyecto de
Wex que trata sobre como los hombres y las mujeres ocupan el
espacio social. Mirando las fotografias de Wex los espectadores
se dan cuenta de sus propias posturas. Retomando el Movimiento
Provoke de 1a decada de los sesenta en Japon, para entender la
fotografia como una manera de contener informacion a pesar
de la calidad:

Las fotografias dentro del libro estan unificadas en escala pero
no en calidad. Lo que requeria el proyecto de Wex era una
figura con una postura en particular sin importar estuviera
borrosa o no. En vez de usar la fotografia para obtener productos
cuidadosamente tomados, ella le importaba usar la fotografia
para capturar y clasificar.

(Moss, 2013: p. 58 [mi traduccion])

El libro de Wex es polémico en la manera en que ella organizo
los pares de fotografias junto con descripciones y ensayos.
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Marianne Wex

‘LET’S TAKE BACK OUR SPACFE’

“Female” and “Male” Body Language as a Result of Patriarchal Structure

with 2037 photographs lﬂ

Figura 20. Let’s take back our space: Female and Male body Language
as a result of patriarchal structures, Marianne Wex. 1972 - 1979



Figura 21. Mnemosyne Atlas, Aby Warbug, 1924 -1929
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Un orden que solo existe en los libros le permitio llegar a
mads publicos y resonar en otros proyectos. El material de los
libros ayuda a generar un sentido del medio que se elige, la
fotografia puede ser exhibida en museos o solamente quedarse
digitalmente por ello cuando se hace un fotolibro los materiales
justifican su contenido y le afiaden un valor.

No utilizar materiales de manera adecuada repelen el mensaje
y generan confusion con el discurso. Ahora, una edicién de
algtn fotolibro puede ser re-impresa en diferentes materiales y
todos significaran diferente aunque tengan el mismo contenido,
la lectura sera distinta.

Mnemosyne Atlas (1924-1929), (Fig. 21) es una obra del tedrico
Aby Warburg compuesta de paneles de los que se conocen s6lo
setenta y nueve que contienen imagenes heterogéneas: repro-
ducciones de obras de arte, manuscritos, fotografias, recortes de un
tiempo de la historia del hombre donde podemos reconocer una
historia de la imaginaciéon humana a través de las imagenes.

Para Didi-Hubermann (2010) Un atlas —es una presentacion
de diferencias, busca entender el nexo que no tiene que ver
con lo similar si no una conexidn secreta entre dos imagenes
diferentes— a diferencia de lo que representaria un archivo,
que es un conjunto de informacién especifica que es simple-
mente recopilada y preservada.

“Para Warburg, Lasimagenes se yuxtaponen en unasuperposicion
simbolica de contenidos latentes y de contenidos manifiestos,
siempre en movimiento y en permanente construccion.
Interrogando al presente y al pasado del sujeto histérico, las
imagenes y sus cambiantes significados permanecen en la
memoria colectiva.”

(Ruvituso, 2013: p. 4)

De la misma manera en que no hay diccionarios de significados
de signos, aunque hay técnicas de montaje y secuencia fotografica
no hay maneras de estandarizar los diferentes tipos de ediciéon
de fotolibros o de fotografias. La union de las fotografias es
creada principalmente por el autor quién con base a su conoci-
miento decide crear una narrativa.



De acuerdo con los capitulos pasados, el fotolibro sirve
como una reivindicacion del medio fotografico, sin depender
de 1a publicidad o de los museos como medio de difusiéon para
la fotografia.

Pensar la fotografia como la manera mas sencilla de repre-
sentacion es aceptar que la fotografia siempre significa lo mismo,
en todo momento, como si fuera un concepto o una palabra.
Sin embargo es en el fotolibro cuando nos damos cuenta que
dependiendo del contexto visual es que la imagen significa, la
complejidad de la imagen se hace evidente. Querer una imagen,
querer identificarse con ella, buscar una persona que se parezca
a la imagen.

“Una razon para re-leer los fotolibros es realizar nuevas
conexiones entre las imigenes, porque entendemos la imagen
en funcion a lo que sabemos. Cuando entendemos coOmo usar
la secuencia para combinar espacio y tiempo a través de la
memoria, las posibilidades de lectura se expanden.”

(Shaw, 2012: p.4 [mi traduccion])

El medio impreso aporta significado al contenido, siempre
estd ligado. Si buscamos crear un fotolibro con bajos recursos,
en una sola tinta es porque queremos darle un estilo rtstico
e independiente. También estan otros fotolibros que fueron
cuidados hasta el minimo detalle y con tintas especiales, papel
de un gramaje especifico y encuadernado en pasta dura.

Ambos fotolibros son igual de complejos ya que la funcion
de la materialidad depende del contenido. Dentro del libro, las
fotografias son mas contextuales que conceptuales.

Aunque el fotolibro no se salva de la intencion del autor, si
se quiere saber la historia original, seria necesario conocer al
artista y sus intenciones para comprender el fotolibro.

Segun Jonathan Crary en su libro Techniques of the observer:

on vision and modernity in the nineteen century en lugar de con-
centrarse en la representacion, la importancia es situada en el
observador y la construccion historica del conocimiento. De
esta manera, se hace el observador parte de una relacion social
y tecnologica.
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La mente no refleja la verdad, sino que la extrae de un proceso
continuo que involucra la colision y la fusién de ideas. Esta

vision subjetiva fue incorporada inmediatamente dentro del
nuevo régimen de poder y conocimiento. La imagen se refuerza
o se contrapone dependiendo las imigenes de referencia.

El medio fotogréfico tiene una inevitable referencia social en
su manera de describir, (aunque enigmatica, engafiosa y a veces
superficial) un mundo de instituciones sociales, gestos, maneras
y relaciones. Este poder descriptivo que atrae al fotografo a ser
un actor social nunca un inocente expectador.

Richard Grusin y Jay Bolter llaman “re-mediacion” al ciclo
que existe entre los diferentes medios, esas relaciones complejas
pueden describirse como Medial Ecology (ecologia de medios)
que sugiere que la relaciéon entre los medios es complejay
diversa como organismos que coexisten en un mismo eco-
sistema, ejemplos como mimesis, cooperaciéon, competicion,
parasitismo e hyperparasitismo entre las imagenes.

En el caso concreto del fotolibro, tanto el disefio como la
fotografia son dos medios autbnomos que actian en cooperacion
a favor del lector. Necesariamente debe existir un equilibrio o
de lo contrario el sentido de la informacion estaria distorcionado.

El fil6sofo Jaques Derrida se cuestiona si es posible decir un
acontecimiento. En teoria los medios deberian decirnos cosas,
pero las cosas que nos dicen estan dirigidas por sus limitaciones
internas del medio:

“La primera imagen que me viene a la mente respecto a decir
el contecimiento es lo que despliega, pero en particular en
la modernidad, como relaciéon de los acontecimientos, la
informacion... Se tiene la impresion de que el despliegue, los
progresos extraordinarios de las mdaquinas de informacion,
maquinas propias para decir el contecimiento deberian en
cierta forma acrecentar los poderes del habla en lo relativo al
acontecimiento, los del habla de informacién”

(Derrida. 2006: p. 88 - 96)

A medida que se desarrolla la capacidad de decir y de mostrar
inmediatamente el acontecimiento, se sabe que la técnica del



decir y del mostrar interviene e interpreta, seleciona y filtra, por
consiguiente hace el acontecimiento. Las técnicas de edicién
fotografica hace que lo que nos es mostrado sea ya una produccion
del acontecimiento.

“Una interpretacion hace lo que ella dice: mientras que
pretenden simplemente enunciar, mostrar y dar a conocer de
hecho ella produce, es ya en cierto modo performativa... de
manera no dicha, se hace pasar un decir el acontecimiento, un
decir que hace el acontecimiento por un decir el acontecimiento”
(Derrida. 2006: p. 88 - 96)

La importancia de la critica visual que esto reclama consiste
en organaizar un conocimiento de lo que los medios tanto el
libro como la fotografia pretenden decir, donde nace el acon-
tecimiento, donde se le interpreta y déonde se produce. Utilizando
los fotolibros, podemos aprender a analizar, incluso discutir o
transformar elementos visuales.

“Un hacer el acontecimiento sustituye clandestinamente a
un decir el acontecimiento... esto nos pone sobre el camino
evidentemente de esa otra dimension del decir el acontecimiento
que, a su vez, se anuncia como propiamente performativa... todos
estos modos de habla donde hablar no consiste en hacer saber,
en contar algo, relatar, describir, sino en hacer ocurrir...”
(Derrida. 2006: p. 88 - 96)

La posibilidad de encontrar y crear algo dentro del fotolibro
depende del lector. La posibilidad de entender las imigenes
depende de las interpretaciones posibles que el lector sea capaz
de hacer. Es preciso que la interpretacion este implicada con la
experiencia del lector para traspasar lo incomprensible.

“Mi relacion con el acontecimiento es una relacion tal que en
la experiencia que tengo del acontecimiento, el hecho de que
el acontecimiento haya sido imposible en su estructura, eso
continua asediando la posiblilidad”

(Derrida. 2006: p. 88 - 96)
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Por ello las imagenes son diferentes cada vez que miramos.
Por eso un fotolibro requiere que el lector cree sus propios
recursos visuales. De manera poco consciente, el fotolibro elige
su publico. Alguien que so6lo encuentra fotografias encuadernadas,
es un lector que entiende al fotolibro como un libro coffe table
o un catalogo de exposicion. Sin duda los fotolibros tienen un
discurso incuestionable. Llevan acontecimientos en su interior.

“Decir el acontemiciemiento aqui no seria decir un objeto que
fuese el acontecimiento, sino decir un acontecimiento que el
decir produce”.

(Derrida. 2006: p. 88 - 96)

La traduccién a palabras de lo que significa cada fotografia
sustituyen la imagen misma. La reinterpretan en cuestion a lo
que esta siendo mostrado. El fotolibro puede ser justificado por
su valor de objeto de conocimiento, es decir que contiene infor-
macién sin embargo al momento de reinterpretar las imagenes,
lo reinterpretado se convierte en otra obra que surge a partir
del fotolibro.

“La conciencia semidtica (de las imdgenes) recae en la
“mentalidad primitiva” observada por Lévy-Bruhl. Eso tiene
algo de intoxicacién, como magia. No solo porque significa ver
signos por todos lados, piensa que puede interpretarlos a pesar
de su propio fondo, “ internamente”. Si el hombre es lenguaje y
todo alrededor de él también lo es, ya no hay una necesidad de
descubrir, se convierte en un exilio dentro de uno mismo”.
(Debray, 1996: p.58-75 [mi traduccion])

Como Debray explica, una lectura a través de signos petrifica
los significados, y aunque el fotolibro puede ser leido a través
de estos, el acercamiento profundo a los fotolibros nos permite
tener un control sobre lo que vemos. La edicion previa del autor
puede servir de guia para comprender imigenes que vemos en
la vida cotidiana y asi generar cultura visual, un filtro de imagenes
que nos hacen eco. Una habilidad que puede ser desarrollada
facilmente a través de los fotolibros.



Si mantenemos una vision semiotica sera dificil generar un
contenido original como lector. Como Debray explica, los textos
solo generan mas textos:

“... la desencriptacion semidtica propone tecnologias suaves, en
la manera en que uno procesa y explica el objeto, el significado
de un texto a través del significado de otro texto: la informaciéon
aqui oscila dentro de un espectro de energias muy bajas
pertenecientes a la fisica del desplazamiento del significado”.
(Debray, 1996 p.58-75 [mi traduccion])

Lo que quiere decir Debray es que dentro del ecosistema de
una disciplina semiética, interpretamos signos para crear mas
signos. La semiotica nos da estabilidad y cierta comodidad al
proponer una lectura clara de las formas, un significado evidente
a formas que se parecen a, una lectura rigida de la forma.

Sin embargo, un pensamiento con base en la mediacién recompone
los elementos desde una vision subjetiva y personal lo que permite
reconstruir significados.

“Hay algunas cosas que son solamente datos, nos recuerda algo,
y lo podemos deconstruir infinitamente hasta el capricho...
Cuando eso (un texto) es visto por un mediologista, defiende
el derecho del texto —un texto que naci6 de experiencias y
necesidades, con poca relacién con el orden la las palabras—
para producir otra cosa que no es texto... de esta manera, no hay
ninguna “lectura inaceptable”.

(Debray, 1996 p.58-75 [mi traduccion])

Pueden existir diferencias fundamentales entre un semiélogo
y un medidlogo. Por poner un ejemplo, si en una fotografia
encontramos un craneo, desde la vision semiotica el craneo
significard todas las veces, la muerte. Desde una perspectiva del
medio, el lector puede reinterpretar el crdneo con base a su
experiencia, agregando mas conexiones que dependen del
conocimiento del lector como de la situacion y el contexto en lo
que el craneo es visto y asi significar moda, poder, consecuencias
u otro concepto igual o diferente al semidtico.
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“Si la forma es significado, significa que el material no es
indiferente... la eleccion de tipografia, tamafo, layout, espaciado
de letra, calidad de papel tiene sus propios significados efectivos,
tactiles y visuales.... Esos aspectos formales del layout y disefio
estan integrados al mensaje en si mismo”.

(Debray, 1996 p.58-75 [mi traduccion])

La materialidad de los fotolibros orientan los significados de
las fotografias sin embargo no son limitantes en ningtin sentido.
Son extenciones de la narrativa contenida en el fotolibro que
estd cargada principalmente por fotografias.

Para Ribalta, lo que la semidtica intenta crear, es una produccion
de signos como productos, incluso pueden estar impuestos
sobre los objetos. La historia de la humanidad ha petrificado
signos que hoy en dia no representan lo mismo.

“El marxismo ofece un retrato social de lo que seria una “maquina
vacia” porque no esta motivada por humanos deseantes sino
como humanos bajo la teoria de 1a lucha de clases...

El movimiento de estudios culturales (MEC, Reino Unido) lleva el
término “produccién” a la fotografia vinculando el marxismo a la
semiologia (de la fotografia) fomentando su uso para privilegiar
factores economicos. Al hacer la fotografia como una economia
de signos, los criticos concebian a la fotografia como una
mercancia mas.... El marxismo se niega a explicar la subjetividad
en relacion con el consumo con el mismo grado de complejidad
que el resto del proceso de produccion de mercancias”.

(Ribalta, 2004: p.281)

:Coémo han decidido los protagonistas de cualquier fotografia
su propio significado? Los fotolibros son completamente subjetivos.
Se restructuran como organismos dependiendo del lector e
incluso evolucionan al pasar el tiempo.

El fotolibro es una herramienta que hace fluir las fotografias
como un medio que es infinito. Comprender las fotografias
como partes de algo mas grande e incluso que escapan de las
intenciones del autor, crea muchas realidades individuales que
filtra lo que a cada persona le es necesario.



3.4 Metodologia

Se debe aclarar que la semiética es un recurso muy importante
para la lectura de las iméagenes, sin embargo no es la disciplina
optima en relacion a la fotografia porque la imagen es completada
a través de nosotros por medio de nuestra cultura visual.

El proceso de interaccion con el fotolibro es descrito en el
diagrama siguiente (Esquema 3). La interaccién del lector con
el fotolibro esta delimitado por su experiencia y conocimiento y
también por su contexto sociocultural. Mientras que el fot6-
grafo, ademds de su experiencia y su contexto, para crear un
fotolibro se enfrenta a la materializacion del proyecto a través
del equipo de trabajo (impresor, editor, disefiador).

Contexto Experiencias
sociocultural y conocimiento
Lector

!

Narrativa visual

Fotografias Materiales
Fotolibro |I
Edicion ——»  Forma
T y contenido
Impresor
Editor
Disenador f
Contexto Experiencias
sociocultural y conocimiento
Esquema 3

Fotografo / Fotolibro / Lector

Lo que muestra el diagrama, es que tedéricamente no seria
necesario conocer al autor del fotolibro para poder comprender
el proyecto. La Ginica relacion entre ambos, el lector y el fot6-
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grafo es a través de 1a obra, por lo que toda la informacion necesaria
para narrar una historia deberia estar contenida dentro.

Sin embargo, siempre existen resefias y entrevistas que pueden
facilitar la lectura del fotolibro.

Para desarrollar la metodologia que se expone a continuacion,
se consulto6 por sugerencia de Fernando Gallegos el Método de la
interpretacion de los suenos’ propuesta por Freud en el ano 1900.

Para Freud, — “Interpretar un suefio” significa indicar su
sentido —, un sentido oculto que necesita ser descifrado. En su
método remueve la importancia de la interpretacion a psiquiatras
y la adhiere al paciente como una tarea imaginaria. El méto-
do propone que el paciente exponga con detalle el suefio para
después recolectar fragmentos clave que se han expuesto y reor-
denarlos de manera logica para que el propio paciente
reinterprete esa seleccién hecha por el psicoanalista.

En el fotolibro existe una parte solida: la forma, las fotografias,
las decisiones del fotografo para crear el fotolibro y también
existe una parte subjetiva que es la interpretacion del fotolibro.
El fotolibro es una creacién consciente que detona pensamientos
personales dentro de un rango delimitado por el autor, que
permite generar conexiones, un flujo y una continuidad a lo largo
del fotolibro.

Ademas de nuestro propio contexto sociocultural al momento
de la lectura como nuestros pensamientos, estatus econémico
entre otras cosas, para la lectura de un fotolibro implica opcional-
mente la creacion del contexto especifico, es decir, saber el titulo
que sirve de guia para la comprension del libro, saber quién es el
autor debido a que él es el creador del objeto, (o en caso si fuera
con un equipo de trabajo, el particip6 activamente en el resultado
final), saber de donde viene y cudles son sus ideas para compren-
der su resultado.

Lo que si es recomendable leer todo el texto disponible dentro
del fotolibro. Debido a que el texto es el lenguaje que nos es mis
personal, donde podemos comprender rapidamente de que va

°. En el libro Sigmund Freud expone como antecedente dos métodos previos
al suyo, uno basado en interpretaciones simbolicas que fracasa por no abarcar
los suefios aparentemente incomprensibles y confusos y el segundo método del
descifrado en el que trata al suefio como una escritura cifrada en que cada sig-
no debe traducirse con base en una clave fija, en otro significado ya conocido.
El método de Freud posibilita que el mismo elemento onirico tenga un significado
diferente para el rico, el soltero, el estudiante, etc.



el libro y empezar a consturir ideas con base en signos que son
faciles de descifrar. Usualmente viene un texto de una cuartilla
o mds al final del fotolibro, sin embargo también hay fotolibros
que no contienen nada de texto por lo que es mas dificil poder
leerlos.

Después, al abrir el libro, el lector asocia de manera natural
las fotografias segtn el orden propuesto por el libro. Analizar la
relacion entre las fotografias: por analogia, contrastes, objeto,
secuencialidad. Reconstruir una logica en relacion a las imagenes.

De primer momento pareciera que no estan diciendo nada, sin
embargo si uno es paciente y constante, se accede a una fuente
de conocimiento amplia e inagotable.

La mente del lector contiene elementos que son reflejados
de manera inconsciente en las fotografias. La estructura del libro
es la guia que impide interpretar absurdamente. Cada ocurrencia
detonada por los recuerdos, aporta sentido a las imagenes.

Es necesario mientras es hojeado el libro, percibir concien-
temente los materiales, impresion, color y acabados de cada foto-
grafia porque son elementos que aportan sentido al contenido
ya que también contienen informacion.

La utilidad principal de disefiar un fotolibro es resaltar la
complejidad del contenido. Extendiéndonos a elementos como
el tamafio, el papel, se extiende la profundidad de nuestro
conocimiento y experiencia. Ademas, si el fotolibro tiene insertos
o reprografias es probable que tenga diferentes niveles de lectura.

Ejercitar el andlisis de imigenes, su relaciéon la una con la
otra le permite al lector también crear otras imigenes propias,
diferentes a las ya dadas por la secuencia como se explic6 en
el capitulo dos en relacion con Eisenstein y Godard. Por eso, el
fotolibro es también una referencia visual.

El disefo articula la informacion, a manera de filtro para
permitir crear conclusiones dentro del propio lector. La narraciéon
del fotolibro oscila principalmente entre el cuerpo fotografico y
la forma del libro.

Para entender el fotolibro debemos comprender la materialidad
de la fotografia, el material sobre el que esta impreso, éstos
son elementos ajenos a la fotografia al igual que las entidades
culturales y sociales que se le atribuyen a la fotografia.
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Siguiendo esta metodologia se puede avanzar en la comprension
de cualquier fotolibro. La importancia de la lectura recae en el
lector del fotolibro y no en el autor. Sin embargo, existe una
ética para el fotégrafo de que el contenido este expandido por
todo el objeto para generar narrativas adecuadas que logren
enriquecer la narrativa.

3.5 Amoniaco de Gerardo Montiel Klint

Para leer cualquier fotolibro, debemos saber que su
estructura esquematica esta formada con algunos espacios
indeterminados entre las imagenes, esto no es a proposito,
sino que son las propias limitaciones del medio.

“La indeterminacion, por tanto, es forzosa, ineludible, ya que
estd impuesta por la estructura misma de la obra... Entonces, la
concrecion no sélo depende del lector, sino también de la obra,
de las posibilidades que ofrecen sus cualidades objetivas, razon
por la cual su recepciéon no puede ser arbitraria”.

(Sanchez, 2005: p. 22)

La tarea a continuacién es interpretar estos espacios a
través de nuestro conocimiento. Lo que se pretende demostrar
es como el fotolibro es capaz de construir cultura visual y
con ello la experiencia en la lectura de formas.

El grado de interpretacion semiotica es un concepto que
se dejard en segundo término, las fotografias elegidas en el
fotolibro refieren a si mismas y a otras fotografias que estan
dentro de la edicion para la produccion del libro.

Amoniaco de Gerardo Montiel Klint, cuenta la historia
ficticia de un desastre natural causado por un derrame de
amoniaco en Monterrey, México. La ciudad es conocida por
la alta presencia de plantas de la industria metatrgica mismas
que conducen a un derrame de amoniaco que lleva a la ciudad
a la destruccion.

Como Gerardo explica, la base de su proyecto consistio
en trabajar desde el concepto de los usos y derivaciones del
amoniaco como su color, usos, industria y desde los efectos



que causa en las personas. Su creacién también tiene una relacion
directa con la experimentacion de tintas, papeles y acabados espe-
ciales en la imprenta como parte del concepto de intoxicacion.

Cada elemento del fotolibro esta pensado detalladamente
para comunicar y como ejemplo, su tiraje fue de 666 ejemplares,
obviando que ese numero es un signo que refiere a la re-
presentacion del demonio cristiano y con ello una analogia la
devastacion y el peligro.

Entendiendo que si bien puede ser limitada la traducciéon
del material a lenguaje escrito, se traducira la capa matérica
del fotolibro para detonar cierta comprension en cuanto a
como los materiales involucrados tienen grados de comu-
nicacion; se pretende dar una nocion de como pueden funcionar
los materiales cuando se juntan con imigenes y con un
propdsito de significacion.

El primer elemento a resaltar es la eleccién de los colores
que funcionan como capas y detonadores de experiencia,
como alteraciones en la vision que asemejan una experiencia
de intoxicacion. Muchas de las fotografias estin impresas con
tintas fluorescentes, metalicas y tinta sensible a l1a luz negra.
La significacion del concepto "amoniaco" altera las fotografias
a colores luminosos.

Es un fotolibro impreso en la mas alta calidad ya que no
existe ninguna imagen pixelada, la impresion de colores sélidos
es uniforme y no deja un rastro de los rodillos de la impresora.
Sumando la utilizacién de diferentes contrastes en cuanto a
tipos de papel, es decir: papeles brillantes y mate, gramajes
variantes desde 300 a 90 gramos, papeles plastificados y
metalicos; sin ser un catdlogo de papeles es mas una experi-
mentacién con el sentido del tacto, que al pasar la hoja haya
una rotacion de sensaciones que facilitan la induccion a un
estado de trance estético.

El uso del papel vegetal color rojo funciona a nivel estético
semejante a un estado gaseoso del elemento quimico ya que
al ser un papel traslucido también altera la percepcion de las
imagenes como si fuera un filtro de color que cancela el color
azul, borrando éste canal de percepcion tanto de la imagen
anterior como de la posterior.
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El olor del libro es intenso debido quiza al uso de tintas
especiales, siendo intencional o no, el nivel olfativo nos
acerca a una idea de respirar ese quimico, una caracteristica
particular que en comparacion con cualquier otro fotolibro,
aqui se coloca en un nivel comunicativo.

A final del fotolibro se puede encontrar una frase que cito a
continuacion: Y asi, el espiritu de Harsthorn todo lo transformo.
Funciona a manera de conclusion del relato visual. Los espiritus
de Harsthorn son conocidos como el liquido obtenido al
destilar virutas de cuerno, produciendo amoniaco. Escribir
esa frase funciona de eje concreto para comprender la narrativa
visual como un derrame de amoniaco.

Un detalle que no puede verse a simple vista es la utilizacion
de tinta sensible a la luz negra. Si uno decide exponer el
fotolibro a esa luz serd necesario estar lejos de cualquier otro
tipo de luz como incandecente, tungsteno o la luz del sol.

La tinta es utilizada solo en ciertos elementos a lo largo del
fotolibro, incluso muchos colores fluorecentes brillan hasta
parecer radioactivos.



CONCLUSIONES

Desde el punto de vista del disefio, los fotolibros son una
rama editorial especializada, en el que los objetos producidos
son considerados obras de arte. Al haber pocos elementos
en juego, todos deben funcionar con precision reforzando el
concepto rector: el formato, las reglas compositivas, los materiales
y procesos de impresion, el encuadernado y, aunque juegue un
papel secundario, el texto, que tiene relevancia como todos los
demas aspectos del libro.

La historia tanto de la fotografia como del fotolibro puede
ser muy antigua como queramos pero es solamente a través de
la experiencia de leer y crear fotolibros como podemos tener
una educacion visual fluida. El boom del fotolibro se aparta de
convertirse en un fenémeno marginal como fuera quiza un libro
de artista que se convierte en un objeto de coleccion, exclusivo.
La demanda de fotolibros puede detonar una vanguardia visual.

Al momento de crear un fotolibro, la edicion de fotografias
para su publicacion nos obliga a seleccionar y descartar imagenes
oincluso crear otras nuevas especificamente para lo que
queremos contar. Las narrativas visuales no tienen por que ser
necesariamente obvias ni basicas ya que como se explico a lo
largo de la tesis, cada par de fotografias denota siempre algo, sea
cuales sean sus combinaciones.

Por eso, el fotolibro funciona como una reivindicacion
del medio fotografico en diferentes niveles, tanto materiales
como visuales. La publicacién de estos libros es dificil debido a la
calidad de los materiales y los costos de distribucion, sin embargo
es posible brincarse algunos pasos a través de la autopubli-
cacion para mostrar otras fotografias que se convierten en una
fuente de imagineria emergente.
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El autor debe estar realmente consciente de lo que esta
siendo impreso. Los fotolibros que han logrado publicarse son
mucho mas complejos de comprender, se necesita de tiempo y
atencion para descifrar lo que hay contenido, sobre todo sino
estamos acostumbrados a ver las fotografias en esta forma.

Y es que si no tenemos el habito de interpretar imagenes sin
un texto que nos guie, no vamos a entender nada. Lo descalifica-
riamos de no tener ningtn sentido y solamente pasarian por
nuestra mirada como si vieramos fotografias de un catalogo.

Sin embargo, si nos enterdramos que esa edicion fue hecha
por, supongamos, Walker Evans la mirariamos diferente.

Le afiadiriamos légica y valor. Los pardmetros de evaluacion de
una fotografia no van en cuestion de la lo6gica, de la comodidad
de entender o no el diptico, toda explicaciéon seria solo una
interpretacion posible de muchas otras.

El motor principal para leer un fotolibro es el interés, la
identificacién y la asociacion a elementos ya conocidos y vistos
tanto dentro del fotolibro como en la vida cotidiana.

Lo que se intenta demostrar es que independientemente
del fotografo, las conexiones son descubiertas a través de la
intuicion del espectador que tiene las capacidades para
entender e inferir respuestas. El valor real de 1a edicion escapa
a la experiencia del editor o fotégrafo.

Es la responsabilidad del lector el poder identificar a un foto-
grafo con poca experiencia visual ya que va a hacer ediciones
pobres, y alguien con mucha trayectoria por inercia hard compo-
siciones interesantes. Las diferencias entre un aficionado y un
artista se hacen evidentes al comparar fotolibros con temas
similares. El papel del disefio en el fotolibro es a través de la
relacion con su contenido que crea un discurso social y cultural
que ayuda a interpretar nuestra relaciéon con el mundo. A través
de estos limites del fotolibro, desarrollamos nuestros propios
limites de verdad y metira que se encuentran en el dia a dia.

El diseno en el fotolibro es mas que un recurso de consumo,
mas bien esta orientado a una experiencia sensorial (tacto y
vista) mas que economico. El disefio articula la informacion
como si fuera un filtro para permitir crear pensamientos dentro
de la memoria del lector.



El fotolibro no es un catalogo de fotografias ya que se en-
cuentran organizadas con un propoésito especifico que es el de
querer decir algo a través de un formato y materiales determi-
nados que se relacionan directamente con los sentidos y asi
descifrar el contenido. Poniendo el caso de que el fotolibro
fuera completamente digital la experiencia se veria limitada por
mucho, solamente a la vista.

Por esto mismo, el fotolibro es un cuestionamiento directo
hacia la creacion de publicos y etiquetas consecuencia de
estudios de mercado y publicidad. El fotolibro es un objeto
sensorial que no deberia tener un publico definido.

El fotolibro son lecturas visuales basadas en la subjetividad
individual, en conocimientos guardados y después descubiertos
por el espectador. Todos los temas son posibles, todas las imagenes
se amplian dentro del fotolibro a través del disefio editorial.

El fotolibro es una declaracion en contra de la fotografia tnica,
a favor de multiples narrativas y de la subjetividad.

Es una lectura que pretende que la fotografia es mas que
consumo de simbolos, una sensacion de estar en caida libre, sin
estructuras que nos permitan interpretar a través de, una lectura
que nos libera de las herramientas que nos son ttiles para la
creacion de significados. El fotolibro como una alternativa de
interpretaciones del signo fosilizado.
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