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CAPITULO 3

3.2 DE LA ESTRUCTURA A LA FIGURA: DELIMITANDO EL OBJETO
DE ESTUDIO.

Al centrarse en los elementos urbanos como portadores de
los cambios gque a diaric acentecen en el exterior, surgen
en su misma constitucidn, niveles distintos de
degradacién. Cada cosa <sge desvia de acuerde a las
circunstancias a las que estd sujeta. 21 dirigir 1la
mirada a un elemento deteriorade se vera gue no es toda
su forma la gue se altera sino zonas especificas donde se
concentra la intervencién de fuerzas externas. Estas
dreas afectadas reestructuran el estado general del
elemento, pudiendo wvariar desde un pequefio rasgufic hasta
abarcar todo del cbieto. El cambio de apariencia de un
pedazo del cuerpo del clemento, rige el estado general
del mismo. Lo primerce que se capta visualmente es la
transformacidn de su forma, pasando de un orden otorgado
(disefic original} a un desorden adguirido {marcas del
detericro) por causas externas. La designacidén primera
gue se le atribuye a un objetc, de acuerdo & conceptos
humanos, normalmente siguiendo una linea geométrica, se
abre a otra colocacidén de procedencia natural que tiende
a la asimetria. Esto provoca gue existan rasgos nuevos
que modifican la apariencia de los elementos exteriores y

por tanto de todo el entorno.

En el trabajo que aqui se presenta, se recolectan estas
adreas destruidas para formar un discurso basado en un
estado de transicién. Es decir, el transcurso por el cual
atraviesan los elementos urbanosz, restablece el orden de
su forma propiciande una situacién singular. E1 orden
cbedece a una funcién particular (ya se tratd en el

capitulo sequndo cuando se habld del aspecto inservible
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de los objetos), pero visualmente, el descorden brinda
otrc ritme al elemento, obteniendo un producto sino
nuevo, distinte al original. El1 principal objetive de
esta blUsgueda es encontrar figuras espontaneas en formas

que en un principio estuvieran ya definidas.

Peroc ¢qué se gana con esta propuesta?. Recomponer
visualmente las estructuras que deja el deterioroc para
traspasar al elemento a un nivel estético dando
importancia a una forma en decadencia. Esto se logra al
redefinir la situacién efimera de ftoda forma exterior por
medio de una imagen que provenga de elia, lo cual nos
llevard a una percepcidén més aguda de la realidad, en
otros niveles distintos a los generados por la sociedad.
Como respuesta dgeneral a la pregunta antes mencionada vy
basandonos en el libro sobre FEI sentimiento de la vida
césmica, su autor al tratar el tema de la esencia ¥y
unidad indica gue “la base intelectual de ia realidad no
gon las imdgenes gque nos ofrece sino la estructura
invisible de las leyes o0 normas permanentes en cuya
virtud cambia, se renueva o se replte periddicamente ese
espectidculo’®. Es decir, wvalora ese movimiento cculto
pero permanente que atraviesa por toda materia: su

historia personal, como fragmente de un todo.

La constituclidén que se va dando por el interminable juegc
del devenir re-forma una visién, no solo del objeto, sino
de su ambiente. De hecho, no es el elemento urbano como
cosa construida lo gque interesa sino =su materia

deteriorada como consecuencia de su existencia.

Este tema necesita entonces, tomarse en la

particularidad. Dirigirse directamente a los puntos
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afectados por el ambiente para rescatar las formas que su
mismo deteriorc pueda brindar. Es decir, hay que
encontrar wuna perspectiva que muestre a la materia
destruida en un ambiente sensible, cuando al percibirlos
haya emociones invcolucradas. LTa imagen actuarad como

portadora de una renovacidn para el objeto.

Se debe abstraer a los elementos urbanos de su
significado inmediato para encontrar el otro lado gue
resulita de su sola estructura. Reacomcdar el desorden
aparente de 1la ciudad para crear nuestra propia

atmésfera.

Y
después de mirar
con alguna atencion,
el observador reacomoda los limites fisicos de tales universos
en su propio espacio,
en un espacio personal
en donde los objetos comienzan, una vez mds, a aparentar

universoes. '

>3 Tbérico, M., Op. Cit., pag.39
** Saborit, Antonio, “Los objetos esconden universos”, sacado de Ia revista Alquimia, Afio [ nim.3, pag.8
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3.3 Estética y Arte, sus significados y su intervencién

en la preopuesta visual

Una de las palabras mds utilizadas en el &rea del arte es
la estética, la cual remite al tan mencionado concepto de
belleza. En la historia del arte y més en los tiempos
recientes, se ha cuestionado mucho sobre aguello que se
cataloga ccmo bello; en que consiste y como interviene en
las manifestaciones artisticas. Ez necesario pues,
introducir este tema er la medida que aclararid la
orientacién de la propuesta visual, va que la temdtica
referente al deteriorc no se encuadra facilmente en el

campo estético.

La idea de lo bello se ha manejado principalmente, de
acuerdo a tendencias que rigen diferentes periodos de la
historia. A su vez, el pensamiento colectivo establece
criterios que hacen reaccionar de cierta manera ante
clertas situaciones, basandose en el contexto social en
que se vive. El1 hombre, pocr tanto, construye parémetros
generales de la belleza involucrande también a su
opuesto, la fealdad. Mezcla ambos términos con otro tipo
de valores que conciernen a distintos terrenos como el de
la moral. Estos wvalores hacen que se acepten o rechacen
acontecimientos, situaciones o fendmencs de acuerdc a una
reaccldn primera - colectiva. Pero el hombre, como ente
individual, wva recreando su propio juicic por medio de
las experiencias que el mismo experimenta. Estc enriquece
y amplia el campo de lo estético, pues al buscar el
placer que aporta la belleza en cualgquier cosa o
situacidén, extiends su capacidad de “aprehensidén” sobre

el mundo, que tanto ha preoccupado desde tiempos remotos.
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“Cada nuevo ambiente debe abrirnos, si lo dejamos educar
nuestra percepcién, una nueva riqueza de formas bellas.”
Es decir, cada estructura tiene sus propilas categorias
visuales; contiene su propilc equilibrio y ritmo gque lo

hacen bello.

Pero no obstante, la blsqueda serd siempre personal al
igual que la capacidad de extender el concepto de lo
bello pues, la variedad de individucs va de acuerdo a 1la
variedad de gustos. Lo que existe alld afuera es la
posibilidad de cada cosa de ser bella segln la capacidad
de cada perscona en reconocer esa belleza. “Hay belleza o
cuandc menos interés en todo si se wve con  ojo

7% 11 individuo hard uso de sus

suficientemente agudo.
conocimientos, tendencias y prejulcics para expandirse o

limitarse en encontrar un nivel estético.

T.a realizacidn estética entonces, se basa en la emocidn
gue surge de una manera particular de contemplar el
mundo. 8Solo conociendo y tolerande cualquier tipo de
gituacidén, el individuc es capaz de encontrar una Jgracisa
donde aparentemente todo es comin vy mondtono. Decidir
cambiar 1la percepcidn ante los aspectos gque se le
presentan es el primer paso hacia la actitud
contemplativa. En este sentido, el concepto de lo
estético se expande a otros campos donde el punto
predominante es la reaccidén placentera hacia clertas
circunstancias o ideas gque elevan el significado de lo
expuesto. “La estética -como sostiene Sanchez Vazquez- es
la ciencia de un modo especifico de apropiacidn de la

realidad, vinculado con otros modos de apropiacidn humana

** Santayana, G. (1961), p4g.95
*¢ Sontag, S., (1980), pag.187, habla sobre el uso de Ia camara fotografica frente a diferentes realidades que permite la
apropiacién de cualquier tema para el arte.
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del mundo y con las condiciones histéricas, sociales y

culturales en que se da.””’

La contemplacidén es indispensable para estructurar las
emociones inmediatas. La belleza se encuentra en todas
las «cosas en el momentc gque se da el fendmeno
contemplative ante ellas. 351 algo estéd catalogado como
feo o anormal, al colocarlc en esta complacencia ante la
materia se le traslada a un grado superior, al nivel de
lo sublime. Bien comenta el profesor Carrit sobre el
estado emotivo que provoca la apropiacidén de cualquier

sujeto:

“Un objeto sensible (gque llamaremos bello), va sea
percibido, recordade o imaginado, nos produce una
experiencia estética cuando exXpresa para nhosotros ciertos
sentimientos gue, por nuestra historia o naturaleza somos

capaces de abrigar”®®.

Ambas interpretaciones de la estética coinciden en cuanto
a la especificacidén de las condiciones tan relativas que
rodean a cada sujeto. En este sentido, el poder gue tiene
el arte, no es tantoc el objetoc gque presenta, sino la
manera Yy la relacidén gque ejerce sobre su momento

histdrico - creativo.

Es agqui donde interviene la idea de arte en la estética,
comc una propuesta que va més alld de lo gue se muestra.
El arte tiene la caracteristica de Dbrindar una
alternativa de wvida; de colocarnos frente a las mismas
cosas bajo otra mirada. Ofrece ademéas, distintos niveles

del entendimiento sobre el mismo sujeto. Muchos sucesos

*7 Sanchez Vazquez, A. (1992), pag.57
8 Carrit, EF., (1951), pags.48-49
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gbdlo alcanzan su nivel estético bajo el procesc artistico
puesto cgue su forma natural se encuentra en un estadc gue
por =i solo no llega al grade de sutileza que requiere
una reaccidn estética. E1 arte, entabla la separacidn
adecuada entre la realidad y el “yo” para atraer la
atencién sobre cualguier motivo y restablecer un didlogo

que aparenhtaba estar perdido.

3u realizacidén wvigente provoca que se colme de fuerza

expresiva y capte el nivel de comprensién regquerido. EL
arte, por tanto, necesita frescura para poder sugerlir
interpretaciones. Ninguna obra antigua es tan certera
come la actual, vya due existir simultineamente bajo el
mismo contexto histérico, aumenta el poder de
entendimiento y por tanto de admiracidén. La respuesta

ante lo contemporéaneo es siempre mas prdéxima y eficaz.

Es cierto gue los temas se repiten constantemente en la
creacidén artistica, asi como los impactos estéticos que
pudieran generarse por utilizar clertos recursos
infalibles. La repeticién de ideas es valida en tanto gue
minimiza las distancias entre generaciones y a su vez,
enfatiza la individualidad gque se wvive en cada periodo.
Pero lo que da el krillo exactc a cada manifestacién
artistica, es la expresidén de cada ser ante su momento

actual.

“Damos la bienvenida al arte contemporéneo por su poder
de agradar al ojo, al grabar la textura de la experiencia

diaria y por dotar a esa experiencia con significado.”*®

Con esto, no se descarta que el arte de ctros tiempos sea

innecesaric o arcaico, al contrarico, es el pedestal de



CAPITULO 3

este reclamo o necesidad por encontrar diferentes
aspectos de la vida para concebirla en su plenitud. De
hecho, aguellos que aprecian el arte de otros tiempos,
son por lo general, gente con la capacidad intelectuzl vy
emotiva para sumergirse en la atmdésfera a la gue la obra
pertenecid. Se conectan con aquello que rodeaba al
entonces espiritu creador y comprenden mejor la obra

presentada.

En este sentido, el trabajar con el ambiente comin gue se
vive diariamente e involucrarlo en un discurso artistico,
conduce a wvalorar la realidad actual, a percibirla en
otra dimensidén y asl dejar huella de la misma. Esto crea
una transformacidén en el pensamiento del individuo al
encontrar una nueva experiencia ante aquelilo que vya se

conocia.

Se podria pasar de manera desapercibida ante las imAgenes
que cotidianamente guarda el cerebro sobre el entorno,
pero la tendencia del arte fuerza a wverlas de nuevo, a
recapacitar sobre <ciertos aspectos, muchas veces sin
transformarlos =i quiera; se reconocen las ©piezas
utilizadas vy genera regocijo revisarlas bajo cotra
perspectiva. Esto me recuerda la experiencia de un
compafierco gque por falta de atencidén no supo el tema de
una exposicidn fotografica donde se mostraban estructuras
raras y extravagantes. Al enterarse gue se trataban de
flores tomadas con fuelles de extensidén para tener un
gran aumento del sujeto, se =zorprendid del cambic de
percepcién que generaron hacia él. Tal cual se expresa en
el ensayo sobre el ojo y la mente, “el reconocimiento es

con frecuencia el principio de una reaccidén estética

** Adams, R., (1996), pag.83
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en cadena”®?,

prues sabiendc de donde parte una postura vy
envolviéndose con su evolucién creativa, el resultado
crea un impacto en el pensamiento. Bl simple hecho de
poner atencidén sobre algun sujeto eleva la conciencia a

otros grados del saber.

El arte pues, tiene la capacidad de suprimir o aumentar
cualguier distancia enire circunstancias afines u
opuestas. Rompe con conviccionez en la medida que enfoca
su objetivo vy lo liga a distintas emociones. La
admiracidén provocada por una nueva perspectiva de 1la
estructura, forma una concordancia en el interior del

hombre gue brinda la emocidn del valor estético.

F1 hacer girar la realidad a otros aspectos de su misma
estructura y crear un encuentro de miradas entre humanos,
es 1la base donde se apoya la estética artistica gue se ha
manejado durante afios y seguird tan vigente mientras el
pensamiento del hombre desee extender las capacidades de

expresién sobre el mismo espacio.®

Como expresa Robert
Adams, en su libro scbre lo belloc en la fotografia: “ia
belleza es sindénimo de 1la ccherencia y estructura de la
vida fundamental.”* No pertenece a un modelo
estandarizado, como ocurre mucho en la cultura
cccidental, sino se amplia en las necesidades del mismo

ser gue la contempla.

Sobre la propuesta visual que aqul se presenta, se hace
referencia al contexto ya establecido en gque se

encuentran los elementes urbanos, para desde ahi,

* Fontcuberta, J. (1984). pag.203

! En el articulo sobre ¢l arte perro o de la basura, Nicolas Bourriand, habla sobre esia capacidad de reubicar aquellos
aspectos que para ¢l hombre comin son inservibles, “las imagenes (del mundo) se esconden v el artista nos fuerza a
volverlas a ver una vez mas, muchas veces apenas transfiguradas”. Revista Beaux-Arts, No.185, octubre,99, pag.47

* Adams, R., Op.cit, pag.24
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inspeccionar sus posibilidades con respecte a su forma.
El trabajo encuentra a través de la imagen fotografica un
didlogo estético que genera una sensacidn positiva sobre
la destruccidn. Esto es debido al cambioc de actitud sobre
la misma materia. El deterioro, tomado degde una
perspectiva social, es un factor negativo; implica la
destruccidén permanente de cualquier tipoe de creacién. Sin
embargo, las cosas deterioradas remiten a una presencia
mayor; a la del tiempo. Las marcas gue van surgiendo se
manifiestan a wun nivel wisual dejando ablerta 1la

posibilidad de un nueve discurso a través de su forma.

Comparéndolo con la figura humana se podria decir que se
estédn buscando las arrugas de la plei, las manchas de
sol, las cicatrices, que se entienden como una
experiencia vivida y sobretodo marcada. En los elementos
urbancs gue se utilizan no se debe llamar “experiencia
vivida” a su propia estructura, pues ésta, al carecer de
vida no nace, ni crece, ni se reproduce, ni muere. Pero
lo gue si pueden hacer es reflejar esa fluidez de la
vivencia, gracias a las formas Jue se wvan generando al

estar expuestos en un lugar determinadc.

La fuerza de las «cosas deterioradas radica en esa
presencia de wvida sin tenerla, esos cambios de estructura
que hablan de un fendmeno que atraviesa toda materia por
el simple hecho de existir. Esta circunstancia, provoca
gue se recapacite sobre aguello gue puede aportar la
accidén del deterioreo, abriendo asi un nuevo criferic para

percibir al fendmeno destructivo en otro nivel.

Es indispensable, no solo para el tema del deterioro sinc
para todo tipc de actitud estética, extenderse en las

posibilidades de lo presente. Contemplar a un nivel



CAPITULO 3

personal el sujeto que ncs concierne. 3e vuelve necesario
dejar a la conciencia ablerta para que abrigue esta nueva
concepcidn, para captar el encanto visual de lo
deformado. Se requiere “un pasaie de la wvisidén a 1la
visualizacién”®® donde puedan estar mezclados nuevos
valores y criterios ante la materia vy poder entablar

entonces, un puente con lo estético.

3.4 LA UTILIZACION DE LA FOTOGRAFIA COMO MEDIO DECISIVO

A) INTRODUCCION AL MEDIO FOTOGRAFICO

Dentrc de los mualtiples medios gque permiten expresar
alguna idea, la fotografia tiene como caracteristica
principal la fijacién de un fendmenc real a través de la
luz. Ofrece la apropiacién de un sujeto, en su propio
cédigo, transformando la realidad primera en una ficcién
personal. La fotografia como medio, sefiala Max Kozloff,
“actlla para reestructurar y sostener impresiones para su
usc posterior”®. Este uso posterior gue menciona, es
usado en nuestra cultura para ensefiar circunstancias
pasadas en un momento actual. Sin embargo, esta nueva
presentacién del hecho, es mostrada a través de una
imagen. Esa vivencia, a la que se hace referencia, pasa
de una realidad tridimensional a una superficie

especifica v bidimensional.

“Tenemos tendencia a olvidar que todo procedimiento que
tiende a crear imégenes con ayuda de la luz tisne su

origen en la desmaterilaziacién del okjeto natural de

% Virilio, P., (1988), pag.39
% Kozloff, M., (1987), pag.37
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tres dimensiones, en su proyeccidn oOptica vy en su

reconstruccién fotografica sobre una superficie plana”®.

La fotografia restablece c¢on esto, la mirada vy 1la
percepcién del espacie al ubicar su contenide en un
plano. Se cambia entonces, la condicionada tridimensidn
por una bidimensidén atemporal donde se establecen nusvos
parametros del entendimiento. Esta atemporalidad es la
permanencia estédtica de la 1imagen en oposicidn a un
movimiento natural de la realidad. De esta manera, la
fotografia Jjusga con el sentido del tiempo; saca de
contexto a sus objetivos para después depositarles en un
lenguaje distinto y etéreo que los aisla y desliga de una

realidad continua.

Las imagenes fotograficas tienen esta ambigliedad de no
encontrarse como parte de una atmésfera completa. Se
podria havblar de wuna situacidédn especifica, la cual
acentia cierto tipo de informacidn de algun
acontecimiento pasado, pero solo muestra una
particularidad; un “factum” como expresa Virilio en su

libro scobre la visidn y las imdgenes®

gue identifica un
hecho preciso creado como un tocdo, expcniendo el tiempo vy
el sentimiento de lo irreversible en un momentc
determinado. Por medico de la fotografia se secciona un
area del espacio continue para construir una nueva
sensacidén sobre algin motivo que haya llamado la
atencién, lograndc entonces, contemplar lo captado desde

otra perspectiva.

La forma misma de las cémaras fotogréficas genera esta

apropiacién de un area singular. “La camara incita vy

&5 Fontcuberta, I., Op. Cit., pag.221
% Virilio, P., Op. Cit., p4g.61
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luego obliga al hembre a crear a través de la visién”®.

Lo obliga Jjustamente, a ser cauteloso en su mirar, pues
por mas general gue se guiera ser en alguna toma, siempre
hay un cuadro, wun limite por parte del aparato. Esto
genera una expansidn para el pensamiento, que decide
aquello que se vwverid (y lo dgue no estard presente

también) .

En este trabajo selectivo gue se fusiona con la intuicidn
de cada persona de escoger su objetivo, se traza la
configuracidén de lo invisible. Se elige una escena que
contendrd tanto los elementos de nuestra preferencia,
como adgquello gue estard ausente. El decidir no incluir
algo también respalda la observacidén y sobre tedo el
mensaje gue queremos transmitir. Asi lo expone el autor
del libro sobre el sentimiento de la vida cdsmica cuando
hakla de las formas de la naturaleza diciende: “las tan
variadas formas visibles nos dejan entrever un principio
invisible”®®. Ese principio invisible para la fotografia,
es el poder de seleccidn. E1 fotégrafo al captar o mejor
dicho, al ser captado por algin fendmenc o suceso,
transmite un fragmento de realidad. Existe una decisién

va sea instantanea o estudiada, que provoca la accidén del

aparato fotografico.

Las im&genes entonces, crean un aspecto peculiar de los
hechos, actian como presencias de wvida sin tenerla,
hablan de algo que estuve vy sigue vigente pero en otra
dimensién. El1 postrarse ante el extrafio reflejo de una
imagen fotografica, se reconoce otro cara de la misma

cosa. En las imagenes citadinas que se presentan, se

%7 Fontcuberta, J., Op. Cit., pag.63
% Toérico, M., Op. Cit., p4g.60
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trata de estimular su forma por medio de una perspectiva

peculiar. Diferente a como se nos presenta diariamente.

Parte del atractive de una Zfotografia es Imaginar el
sitio desde dende se ubicd la ca@mara. Ser participes de
la mirada vy la eleccién del fotdgrafe es una manera de
involucrarse con otra proyeccidn. Pues come Arnheim
scstiene, “la contemplacidn de cada persona no es pasiva,
la mente trabaja a la par de la mirada”®. Depende de cada
persona hasta donde lleve esta observacidn {recordando el
capitulo sobre la estética). Por esta postura, comilenzan
a distinguirse ciertas fotografias mas espectaculares dque
otras mas comunes. La utilizacidédn de la cAmara turistica,
por ejemplo, se basa en el instante gue se presiocona la
cédmara dejando fluir en este momento, Iimpulses que
remiten a lo inmediatamente wvivido. Se intenta guardar
“el momento” tratando de asemejarse lo méds posible al
metive de su eleccidén. La copia, en este sentido
“pretende ser objetiva vy queda siempre come un ideal

70

inaccesible El instante vivido tiene mas fuerza que =1

resultado de la imagen.

Sin embargo, tratandose de otros niveles visuales se
actia bajc la tutela de un pensamiento intuitivo. Lo
importante no es copiar lo gue se ve sino representarlo a
través de una idea apriori. “Hay un mundo mas alld de las

superficies”’,

indica Fontcuberta, que el fotdgrafo
comprometido quiere encontrar en sus imdgenes. ELl trabajo
fotografice tiende siempre a una perspectiva mayor que

reunira aquello gue se guiera mostrar. Con la ayuds de la

% Arnheim, R_, (1972), pag.20
’® Fontcuberta, J., Op.Cit, pag.226
7 Ibid, pag.205
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camara todo se puede volver participe de un mismo

discurso aun en casos distantes vy hasta distintos.

Entonces, lo que difiere las fotos comunes de las
memorables, si se les puede llamar de algGn modo es “el
grado con gque el fotégrafo explica el mensaje.”’? Es
decir, la toma de conciencia del acto de observar, el
cual conoce de antemano hacia donde se dirige el
resultadoc. Se expone adquello que no es visible a primera
vista, Jugandc con la potencialidad que tiene la cémara
para aislar cualquier sujeto. “Es la calidad del acto
creativo lo gue determina en dltima dinstancia la
constitucién de la fotografia como imagen”’®. Es la

exteriorizacidén de una idea a través de hechos reales.

Por tanto, la fotografia conocida como artistica remite a
un simbolismc personalizado. Va de acuerde a un “plan
establecido” gue manifiesta una contemplacidén mas que una
vivencia. La fotografia como medic creative tiene la
capacidad de distorsionar o recrear nuestra visidén del
mundo a través de una nueva disposicidn de cualquier
elemento. Hace que haya una reubicacidén en lo referido
(Lo real) v no en el referendo {la realidad). La
fotografia llevada a su mas alto grado expresivo, “ha
contribuido a la aparicién de nuevas formas de mirar®’;
es el utensilio i1deal ©para abrir los ojos del

pensamiento.

72 Colectiva, (1980), pag.292
’* Fontcuberta, J., Op. Cit, pag.227
™ Lury, C., (1998), pag.218
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B} LA ACTITUD FOTOGRAFICA EN El TRABAJO

Se ha vistoc que para todo trabajo fotografico hay que
tener una idea de lo gque se guiere representar. Toda la
predisposicién gue envuelve a cualquier proceso c¢reativo,
debe basarse en una orientacidn de la idea especifica y a
la correcta utilizacidén de la técnica elegida, las cuales

permitirdn el buen desarrollo del proyecto.

En este trabaljo, se ha enfocado 1la mirada hacia el
exterioczr, donde como va se explicd en capitulos
anteriores, se encuentran los elementos urbanos en estado
de deterioro, con todas las implicaciones tanto

histéricas como filosdficas gquc este conlleva.

Este proyecto inicia buscandc a los elementos de la urbe
gque mejor representen la idea de destruccidén. Esto es,
gque tengan marcas altamente visibles del deterioro al gue
han sido expuestos. Este proceso fotografice comienza con
la accién de caminar o wvagabundear por la via pablica,
para 1r encontrando situaciones gque invelucren a los
elementos deteriorados. Estoc es necesaric mencionarlo,
pues desde aqul se empieza a trabajar la fotografia{/Debe
existir wuna relacidn primera con el ambiente que se

quiera abordar para después reinterpretarlo en imagen.

Este transcursoc se realiza con el fin de agudizar la
mirada ante los elementos del exterior. Se crea una
rutina de observacién dirigida hacia las estructuras que
brinda la calle, donde se ven Iinvolucrados tanto los
diseflos originales de los elementos urbanos, como el
grado de deterioro que éstos presentan, lo gque provoca el

facil desenvolvimiento del proceso de =seleccidn.
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Robert Dosineau, fotdgrafo reconocido por encontrar
mementos llencs de encanto en las calles de Parls, hakla
scbre esta actitud de sumergirse al entorno para captarlo
en su  inocencia vy  exXpresa: “asi, callejeando he
descubierto los aspectos de la cludad gue no figuraban en
los mapas ni en las guias turisticas”’. Es con esta
actitud que se recolectan las primeras impresiones Jue
méas se asemejen al desarrcllo del proyvecto, el cual
obliga a través del movimiento (no del entorno sine de
uno mismo), a reunir un discursc estético scbre los
elementos urbanos deteriorados v donde intervengan
recursos proplos de la creacién pléastica, tales como

ritmos, acenteos, equilibrio, etc.

Ademas, este “paseo” por las calles se tiene gue hacer de
modo constante. La mirada fotogradfica mejora en medida

que se captan més circunstancias afines.

Una wvez encontrado el elemento propicio, hay gue
adaptarse al lugar ¢ situacidn que se presente y abordar
desde ahi su propila figura y relacién con el exterior. La
actitud de la fotografia para captar situaciones
imprevistas se relaciona con la intuicidén y la espera de
aquello que se desea comunicar. Se reguiere, como indica
Kozleof£, “un proceso infinito de vigilancia”’®
refiriéndose a esta observacidn casi obsesiva para captar

lo que se guiere transmitir.

Estc genera una diferencia con la fotografia en estudioc o
manipulada, la cual se basa en el arreglo tanto de la luz
comc de la disposicidédn de sus elementes. Es otra la

actitud gque se aborda en estos trabajos, la cual proveca

7> Doisneau, R., (1989), pag.190
76 Kozloff, M., Op. Cit., pag.236
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ciertas atmdésferas concretas vy lleva a otro tipo de

resultados.

Para este estudio, cada elemento encontrado, presenta una
informacidn distinta que adquirieren por su estancia en
un lugar determinado, siendo esta posicidén la gque motiva
a representarla. La situacién de deterioro en la gqus se
encusntran los elementos, como se habia comentado en el
capitulo segundo, depende completamente del azar. La
composicidén visual se da por la eleccidn de la camara, la
lente, el Aanguleo, el momento del dia.. mas nunca por la

intervencidn directa en la postura del objeto.

Se restablece con esta postura una identidad nueva a los
elementos, provocando emociones mediante la percepcidén de
su forma. En £i, va no se busca la armonia en la simetria
del elemento geométrico, sino sn la irregularidad de su
forma. Se identifica al elementc urbano no por su nuimero
de serie sinoc por sus nueves “rasgos fisicos” que

presenta.

Cada elemento, por tanto, wva a ser trabajado de manera
singular &1 hallarlo en una situacidén especifica. Hay
cliertos contratiempcs propics del exteriocr, gque se deben
afrontar, haciendo referencia principalmente a la
iluminacién. En la fotografia de exteriores es necesario

lidiar con el concepto de luz natural.

Para este trabajo, la luz natural o ambiente tiene puntos
tante a favor come en contra. El1 hecho de no poder
controlar directamente la fuente de 1luz (intensidad,
orientacién..), obliga a abordaf al objetivo de acuerdo a
sus mismas caracteristicas. En el caso concreto de los

elementos urbanos situados en la calle, no existe un
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techo gue los resguarde del sel. Por tanto, los rayos
llegan de manera directa a los objetos, propiciando una

luz particular, que se expande de acuerdo a la superficie

del objeto. Esto es importante mencicnarlo ya due,
tratando con elementos deteriorades, la figura dgue
adquieren, resplandece de una manera particular,

generando a su vez, clertas sensaciones diferentes a las
gue genera un elemento nuevo. Estamos forzados a entender
la forma por su reflejo fragmentario en los objetos

comunes de nuestro alrededor.

Arnheim habla sobre este envolvimiento donde participan
todos los elementos presentes en un entorno. En su
capitulo sobre la inteligencia de la percepcién visual
explica gque “la bkrillantes vy el c¢olor de un objcto
dependen en parte, de la brillantez vy color de la fuente
de luz gue lo ilumina vy en la localizacidén espacial del
objeto en relacidn con la fuente de luz v el sujeto gue

7

ic observa.’' Esto crea un conjunto de presencias que

intervienen en el resultado.

En nuestro caso, no se busca especialmente la luz, pero
la involucra por el medic fotografico elegido. Fomentar,
por ejemplo los altos contrastes o suavizar la imagen

refuerza ciertas ldeas que pueden reflejarse.

El tema del deterioro a nivel fotogradfico es un buen reto
a seguir, pues enfoca la atencidén en aquellc gque
aparentemente no tiene un interés mayor para el hombre.
Gran parte de las fotografias buscan situaciones donde la
belleza recae en los parametros generales de belleza, de

los que se discutieron al hablar scbre la estética. Estas

" Arsheim, R, Op. Cit., pag.37
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situaciones podrian ser: puestas de sol, bosques,
monumentos, personas modelando, etc. lo gque genera una
reaccidn placentera de manera mas facil y cdmoda, pues no
se modifica la actitud ante estos sujetos, so0lo se
reafirma su presencia. En cambio, este proyescto desea
intervenir con la camara de manera mas propositiva, al
orientar la mirada hacia aquello que es despreciado por
el mismo ojo humano, aun sigulendo los patrones para las
compesiciones bellas. La imagen se acomoda de tal manera
que leogra captar la atencidén a un nivel supericr, en el
terreno de la produccidn visual. Es otro estilo de hablar
sobre el cambioc ambiental que a todos nos afecta pero
creando un vwvincule nueve con referencia a su forma. E1
tiempo, como ya se dijo, destruye a la materia, perc aqui
se reconstruye con una nueva visién a través de la imagen
fotografica. La consecuencia del deteriorce ambiental
entonces, no es creada (ni deseada) por el hombre, mas
puede ser reestructurada a través de su mismo

pensamiento.

C) EL ACERCAMIENTO A LOS DETALLES COMO ELEMENTCO CREATIVO
EN LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Se ha ya establecido el medio y el contenido gque tiene la
propuesta visual de este trabajo, pero aun falta aclarar
la estrategia con la cual se realizard el cambic visual
para alcanzar un nivel estético a través de los elementos

urbanos deteriocrados.

En primer lugar, hay gue recordar a la ciudad como el

espacio gue sostiene al objetivo de esta tesis, la cual
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se maneja normalmente de una manera alborotada y sobre
todo desbordada de informacién visual por cuya causa, es

casl imposible detenerse a contemplar los detalles gue
van cambiando su aspecto dia con dia. Las imagenes gue
comiinmente se logran de ella como las obtenidas en los
periédicos, wvan cargadas de elementos que identifican su
situacidén general utilizando normelmente planos mas
abiertos, que acusan o© describen al ambiente mas que

brindar la oportunidad de revisualizarlo de nuevo.

En el incisc titulade de 1a estructura a la figura, se
introduje la manera en gque se abordara el trabajo, la
caal consiste en tftomar a lc¢s elementos en forma
particular. Fsta estrategia se basa en la eliminacidn de
carga visual para concentrase en las Areas deterioradas
con sus relaciones mas prdéximas y asi especificar nuestra
drea de trabajo. Esta carga visual ha la gque se hace
referencia contiene a todo aguello gque distrae la
atencidn para con los elementos urbancs detericrados. E1
ejemplo mas claro es la ausencia de personas en las
imadgenes. Cualquier figura humana pesa a nivel de imagen
v mas si compite contra objetos inanimados. Esto es una
preferencia visual gue se ha desarrollado a través de los
siglos, pero es Justamente este tipo de preferencias las
que se quieren discolver. El ser humano no puede escaparse
s misma imagen y aunque existan grandes cantidades de
fotografias donde intervienen tanto personas como
ocbjetos, son pocas las que lograr poner como figura
principal al cbjeto y no al sujete. Lo gue se pretends =s
relacionar las imagenes <con emociones personales, es
decir, dejar la puerta abilertz a la interpretacidén gue
cada individuo experimente al ver las fotografias. Pero

invelucrar a seres humanos en las composiciones abriria
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una nueva propuesta gue no corresponde a lo gque aqui se
pretende. Por tanto, lo primero que hay gue aclarar es
que una vez localizados los elementos urbanos
deteriorados en el entorno, se abordaradn de manera
directa a su estructura. Esto serid el corazdén de cada
imagen dque se refcrzara por el acercamiento a sus
deformaciones. FEste acercamiente se realiza de manera
conjunta con el cuerpo. Las fotografias son tomadas a una
distancia entre 30mm vy un metro entre la cémara y el
okbjetivo. Especificamente hablando del acto fotografico,
se utilizd una cémara reflex utilizando la mayoria de las
veces una lente de 50mm. Se trata de enfocar la atencidn
sobre el deteriorec de la forma vy envolverlo en una
atmésfera propia, gue le brinde ademds de una composicién

nueva, una nueva identidad como forma.

Esto no descarta el hecho de tomar al obijetoc en su
totalidad. También se puede tomar de manera geheral
siempre vy cuando remargue este juego de forma al que se
ha hecho referencia y gue no haya mas elementos de los

debidos en la imagen final.

El llegar lo més cercanc al deterioro sin perder de vista
al elemento dqus lo sostiene, es una manera de captar
nuevas figuras a través de las ya dadas e incorporar al
mismo tiempc, una parte del entornoe gue hazble de su
identidad como cosa en el exterior. Comienza asi un Jjuego
de “wer sin dejar de wver’”; acercarse al elemsnto sin

perder la nociédn de su situacidn.

Figura vy Fondo participan en una nueva Iinterpretacién.
Scn dos niveles distintos pero unidos bajo la intencién
del trabajo; por un lado se aisla la seccidén del obleto

gue convenga donde se presentan las marcas deterioradas vy
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a su vez, se dejan entrever ciertos aspectos de su
entorno como cosa situada en una realidad. Si se tomaran
fotografiazs de los mismos elementos sin acercarse lo
guficiente a su forma, el trabajo podria quedarse en un
nivel puramente informztivo, sin tocar el puntc que lo
categorize en el ferreno de la estética. El resultado
tiene que wver mAs con una propuesta onirica que
documental. Hay una relacidén mas clara con los

pensamientos que con los heches sociales.

A través de la aproximacidén al deterioro se crea una
composicién ritmica donde cada imagen produce su propio
ambiente. Hay gue despegarse de lo gque nos significa el
elemento detericrade (materia inservikle} para gque se
rmuestre asi misma en toda su particularidad. Estimular el
acercamiento a su estructura nos ensefla su composicidn

espacial con respecto a su tiempo.

El poder que envuelve al acercamiento brinda un cambio
scbre la percepcidn. Al centrarse en areas especificas se
da a conocer una seleccidén basada en la atraccidn sobre
un detalle. Al momento de acercarse a cualguier
situacidén, se abre una pusrta gque se encontraba escondida
donde se resguardan aspectos inéditos de la misma
realidad. “La fotcocgrafia deja el campo abiertce donde toda
intimidad cede su lugar al esclarecimiento de los
detalles”’. La imagen del elementc se limpia de su
totalidad gue la tiene sujeta para ser forma, estructura,

composicidn,

El acercamiente saca de contexto a nuestros objetos
apreciando nueves valores, nuevas sensaciones dificiles

de distinguir sin el aislamiento caracteristico de la
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fotografia. La mirada no es capaz de hacer este cambio
que se realiza por medic de la imagen. Como seres humancs
tenemos la facultad de abstraer cualquier sujeto, pero no

de manera permanente.

Por medic del acercamiento, se crea la posibilidad de
penetrar en la materia misma, pues la vista diaria
acostumbrada al movimiento y al panorama dJeneral, gqueda
sometida a otro espacio. Se detiene esa fluildez
permanente del tiempo, mostrando un pedazoe de realidad
dificil de distinguir con el ritmoc natural. E1 arte,
seqgln Robert Adams, se basa Jjustamente, en una visidn
ampliada del detalle que “hace girar o virar al mundo”.
Fs decir, torna a la situacidédn para apreciarla de

diferente manera.

En este trabajo para llevarlo a un nivel artisticeo, se
acentta el interés en los puntos que pasan sin
advertencia, los peqguefios cambios gue genera el deterioro
con los que se logra modificar el aspecto general de las

estructuras.

El detericro entonces, wva creando un ritme natural. Es un
movimiento propio de la naturaleza gue se va abriendo
camino sobre la materia desprendisnde un sin fin de
variantes wvisuales dentro de la misma estructura. Se
abstrae una variante para enseguida utilizar los recursos

proplos de la composicidn y enriquecer la forma.

Por tanto, lo abstraido pierde conexidén con el todo dando
pie a la c¢creacidén de otro discurso a partir de algo
establecido. Juega a ser y no ser, pertenscer y sugerir a

su vez otra mirada. Como expresa a Worringer: “Redimir el

" Virilio, P., Op. Cit. p4g.58
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objeto, en cuanto suscita un interés particular, de su
vinculaclidn con las cosas y su dependencia de ellas, a
arrebatarlo del curso del acaecer y tomarlo absocluto.”’?
Este absclutoe es su encuadre, su nuevo espacic dJue

muestra con claridad la propuesta.

Uniendo las nuevas proporcicnes elegidas de los cbjetos
con los recursos compcsitivos en cada imagen, se expande
el concepto del deterioro de los elementos urbanos a un
nivel estético, logrando una apreciacién innovadora de 1la

misma cosa.

™ Thid, pag.35
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£l reflexionar sobre el tiempo y las circunstancias gue
afectan a los elementos del entorno, inicia, una nueva
mirada sobre la situacidn como habitantes de un espacio.
Se involucra con aguello gque estd alrededor y gue nos
conforma, Ppero en un Aambito distinto al habitual. Se
muestra en detalles esa misma realidad brindandeole un
valor estético. Agqui la estética se ha tomado como la
sensacidén satisfactoria sobre algin sucesc. No sSe ha
gquerido llevarla mas alld vyva dque es un tema del due se
pueden desprender muchas variantes, pero que se liga a

este trabajo por la intencidén del mismo.

Esta tesis, desea alterar la mirada y la actitud ante la
destruccién del entorno, que sge liga con un impulsoc de
reformular los parametros de lo bello. Se desemboca en
una serie fotografica que trastorna la visidén del
exterior a una composicién ritmica y apreciable para el
entendimiento de lo cotidiano. Hay gue saber superar las
apariencias en que se maneja la materia y comprender las
situacicnes esenciales a través de lo gque comuinmente se

nos presenta.

El anilisis wvisual que se ha hecho, a partir de los
elementos que conferman el entorno, corresponde a una
necasidad por aclarar la brutalidad con gque se presenta

el ambiente urbano.

Las causas dque van desgastando a los objetos, son

visibles y generan un sin fin de formas unicas. Estas
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nuevas formas o deformacicones han sido el punto de

partida para la investigacidn formal de esta tesis.

Toda la galeria de imdgenes se basa en estas marcas gque
deja el tiempo donde aparece la silueta del uso. 8Se
modifica el disefio original para crear otra wvisidén del

mismo obisto.

El proyectc toma conciencia de estos cambios que a diario
acontecen. Lo extericr genera un desgaste gue toma
solidez a nivel wvisual y que en este trabajo se aprovecha
para crear un discurse que entakla vinculos con 1la
realidad desvaneciente y el medio artistico por medio de

la imagen fotogréafica.

Se absorbe un pedazo de realidad para darle un nuevo
aire, wuna nueva posibilidad de ser. Recordando las
palabras de Worringer al hablar sobre el pensamiento
oriental dice: “La posibilidad de dicha consiste en
desprender cada cosa individual perteneciente al mundo
exterior, de su condicidén arbitraria y  aparente
casualidad; en eternizarlo acercandelo a las formas
abstractas y en encontrar de esta manera un punto de

reposo en la fuga de los fendmenos.”®

Los elementos urbanos, pcr tanto, son cosas sin vida
propia, pero due curicsamente la pueden transmitir. La
manera en como se corrompen © la disposicidén diversa gue
adguieren con el paso del tiempo, logran hacer de ese

objeto corrompido, un reflejo de la movilidad del mundo.

En egte sentido, la fotografia es el medioc gue refuerza

la mirada atenta, gue busca reflejar vida detras de los
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elementos comunes, pues su superficie bidimensional,
amplia las posibilidades de presentacién para teda
materia dejando la puerta abierta a nuevas

interpretacicnes.

Bl deterioro entonces, se asoma a otra faceta de su
significado abriende la posibilidad de la bellerza por
medio de ia abstraccidn fotografica. En este sentideo, la
destruccién o defecrmacidén de la materia pasa a un ambito
creativo, gue necesita ser wiste y valorado en una

perspectiva distinta; en la perspectiva artistica.

0 Waorringer, W., (1966), pag.31
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