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La accion decisiva es ponerse desnudos. La desnudez
se opone al estado cerrado, es decir al estado de
existencia discontinua. Es un estado de comunicacion,
que revela la busca de una continuidad posible del ser
mas alld del replegamiento sobre si. Los cuerpos se
abren a la continuidad por esos conductos secretos que
nos dan el sentimiento de la obscenidad. La obscenidad
significa el trastorno que desarregla un estado de los
cuerpos conforme a la posesion de si, a la posesion de
la individualidad duradera y afirmada.

Georges Bataille
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Apertura

El erotismo y la imagen nos abren nuevos caminos de comunicacion a partir
del transgredir que es el rompimiento de limites, como el desnudar. Esta idea
es el detonante de toda la investigacion que a continuacion se presenta, que
inicio, con la realizacién de imagenes fotograficas de frutos, para intentar
mads que sbélo describir al modelo. Las tomas de los frutos, manipulados en
diferentes sentidos, mostraron caracteristicas que dejan entrever analogias
con cuerpos. De esta premisa surge la investigacién del problema, cémo hacer
que la imagen fuera menos descriptiva, mas metaférica.

El inicio del trabajo es la formacién de imagenes. El fin, las imdgenes
fotograficas. Para esto consuité autores, revisé el tema del erotismo y realicé
un trabajo técnico, necesario en el trabajo de las imagenes. En este proceso
que hemos dado por concluido, el hilo conductor siempre fue la obra de Bataille,
sus escritos que narran sus preocupaciones por la vida, por la felicidad, por la
muerte misma. Bataille aborda estos problemas desde el &mbito del erotismo
tanto en ensayos como en sus novelas que fueron lo que atrajo mi atencién
sobre el tema; en especial “La Historia del Ojo”, obra que sigue siendo punto
de referencia y de reinterpretacion para futuros trabajos.
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En lo que respecta a la revision de imagenes sobre arte erotico, esto podria
llevarnos a las imagenes de la caverna de Lascaux o situarnos en las paginas
de la Internet. Siempre ha existido y existira la representacion erética. La
problematica comienza en Lascaux. ¢Por qué estas imagenes se encuentran
en un sitio de tan dificil acceso? Pregunta que no difiere radicalmente de esta
otra: ¢por qué para la religion la vida sexual debe ser solamente para la
reproduccién? Recordemos que Dionisios, el dios de la fiesta y de la sexualidad,
era considerado parte esencial para la vida de los antepasados greco latinos,
el erotismo era parte de la vida comudn, parte de los motivos a los cuales
habria que festejar. Deberiamos preguntarnos en qué momento cambié el
sentido y tuvimos que alejarlo de nuestra vida cotidiana y esconderlo. A fin
de cuentas nos preguntamos, éien qué momento el sexo fue prohibido, en qué
momento lo aceptamos como distante de nuestra cotidianidad? La respuesta
esta en la utilidad, en la finalidad, en el momento en que las sociedades se
convierten y convierten a sus ciudadanos en entes productores y abandonan
todo satisfactor. Las sociedades necesitan trabajadores, y una manera de
conseguirlos es bloqueando en ellos todas las satisfacciones ¢ dandoles a
cuentagotas los momentos necesarios;para asi seguir produciendo,
convirtiéndonos en partes de un sistema.! De esta forma, la finalidad de
nuestras vidas socialmente sélo es la de producir, el erotismo es un fin banal,
que no aporta al sistema, por lo tanto lo mas conveniente es desecharlo. Sin
embargo, al no ser posible, se instaura en otros tiempos. El tiempo de la
fiesta, por ejemplo, es una salida del tiempo del trabajo, es el momento
permisible.

En el capitulo primero me hago e intento responderme todas estas preguntas,
revisando, de la mano de Bataille, los conceptos sobre erotismo, su importancia

! Ver a, Marcuse, Herbext. Eros y Civilizacién, tr. Juan Garcia Ponce, Barcelona, Edit, Artel, 2002, p 25
14
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en la vida y su relacién con la aceptacion de la muerte. Asimismo, como hace
el mismo Bataille, la explicacion a mis preguntas incluye el cuestionarme
sobre las preocupaciones de la representacion erdtica en el arte; la cual es
una necesidad de conocimiento interior y de respuestas, por esto es que
vemos representaciones eroticas en todas las épocas del arte. Asimismo, una
de las bellas sorpresas a que el trabajo me llevd, fue a observar la relacion
que se establece entre el erotismo y la muerte y entre el erotismo y la imagen.

El segundo capitulo esta destinado a la imagen fotografica, a su aceptacion
como medio de expresion mas que documentacién, a evaluar sus caracteristicas
formales y sus posibilidades de jugar con el erotismo. Es un capitulo que a
partir de varios autores nos permite reflexionar sobre el ambito de la fotografia,
su papel en la historia y sus posibilidades como medio de expresién plastica;
también hago énfasis en las posibilidades de creacion y en las posibilidades
discursivas. La fotografia es un medio mas de construccion de imagenes y en
este capitulo planteamos cudles son algunas de las maneras de construccion
de imagenes en dicho espacio y las posibilidades de discurso que la alejan del
medio publicitario o del simple archivo. Al final del capitulo intento mostrar
cuales son las posibilidades, para mi, de comunicacion entre la técnica y el
tema elegidos. Asimismo de entrever en el medio la posibilidad del juego y
del encuentro entre la fotografia como medio de reproducciéon y de muerte.

En el ultimo capitulo, concluimos que el erotismo fue el medio para llegar a
las imagenes fotograficas. Asi, el proceso de creacion siempre deja aprendizajes
y abre nuevos caminos por los que transitar.

El erotismo cambia, también, la obra de uno, y su reflexién sobre lo que esta
por delante.
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Asi, lo que a continuacién se presenta es parte de un proceso, de su revisién
y acumulacién de conocimiento. Las imagenes representan mis ideas y la
manera en que me fue necesario expresarlas, las cuales no dejan de ser una
idea personal. El trabajo, a fin de cuentas, se centra en ia imagen. Lo demas
es una reflexién, a partir de la premisa de que en cuanto alguien posa sus
ojos en {a imagen, ella se convierte en la receptora de esta mirada, y no es
sino hasta que esto sucede que ella existe, por consiguiente que puede
interactuar y dar toda la informacién que contiene.

La importancia del trabajo es la elaboracién de un proceso creativo, en descubrir
que el proceso esta influido por diversos motivos y casualidades. Lo rescatable
de una investigacién de este tipo es la confirmacién de conocimiento que uno
mismo realiza y la seguridad de que uno gana en su mismo proceso de
elaboraciéon de imagenes. Finalmente, la preocupacion que despierta la
investigacion debiera cuestionar las imagenes, su elaboracion y finalmente la
aceptacidén critica tanto del proceso como de los resultados, siendo esta
investigacion, solamente un eslabén mas en el camino por delante.
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“Puede decirse que el erotismo es la aprobacién de la vida hasta en la muerte”,
ha sefialado Georges Bataille.2 Tomemos como inicio esta definicién, la cual,
como el mismo reconoce, se acerca lo mas posible al erotismo, sin ser lo
erdtico por completo.

Desde mi punto de vista, la formula de Bataille es una aproximacion certera,
que pone de manifiesto los aspectos que el involucra. Nos referimos a una
actividad que en sus mds bdsicos elementos encontramos el nacimiento (la
vida) y la muerte; propiamente, la sexualidad es el acto por el cual se da la
vida a un nuevo ser. Los seres existen para suplantar o continuar. Asi, de
antemano, la muerte queda implicita, pero, en el acto sexual, la muerte es a
fin de cuentas la finalidad, el destruir, el dominar.

Para acercarnos a la definicién de erotismo tendriamos que tomar en cuenta
la diferencia entre la actividad sexual simple, propia de los seres sexuados,
animales y seres humanos, y la actividad erética propia de los hombres, la
cual implica una busqueda independiente de la finalidad de la procreacion.

Reflexionando un poco sobre la actividad erética, encontramos lo siguiente:
es una actividad consciente?, no por eso es una actividad razonada, es
consciente en cuanto mantiene una distancia con la actividad sexual animal
(instintiva), en la que sblo importa la reproduccién. Los hombres pueden

‘ Bataille, Georges, El erotismo, tr. Antoni Vicens, México, Tusquets, 1997, p. 23

3 “Debemos evaluar lo que perdemos a causa de la conciencia, pero también debemos, desde el principio, advertir que
conforme a esta humanidad en la que estamos encerrados, la lucidez de la conciencia significa el enfriamiento de la
pasion.” Bataille, Georges, Las ldgrimas de Eros, tr. David Fernandez, Espaia, Tusquets, 2000, p. 207.
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también mantener actividad sexual sin ser ésta erotica. El siguiente texto de
Bataille ejemplifica cdmo se han hecho cada vez mas frias las relaciones con
nuestro entorno, incluidos nuestros semejantes:

A muchos el universo les parece honrado; las gentes honestas tienen los 0jos
castrados. Por eso temen la obscenidad. No sienten ninguna angustia cuando
oyen el grito del gallo, ni cuando se pasean bajo un cielo estrellado. Cuando
se entregan “a los placeres de la carne”, lo hacen a condicién de que sean
insipidos. *

1.1 Transformacién y muerte

La diferencia de la actividad sexual y erética radica en la elaboracion y la
biusqueda. La actividad erdtica busca el placer sin la busqueda de la
procreacion.

La actividad erética es consciente desde el momento en
que aceptamos que es el medio para reproducirnos y, al
mismo tiempo, evitamos la finalidad del mismo en la
busqueda simplemente de ese momento que nos avienta
a un abismo sin control. En esos instantes de descontrol,
no razonamos, somos parte del impulso que nos lleva a
desgarrarnos en una lucha contra la muerte de nosotros
mismos, momento que Bataille denomina como "“la Imagen 01 Dali, “El
pequeﬁa muerte.” fenémeno del éxtasis”

4Bat.ziille, Georges, La historia del ojo, Margo Glantz, Ediciones Coyoacan, 1994, p. 72.
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La imagen de Dali, “El Fenémeno del Extasis”, ejemplifica claramente esta
definicién de Bataille, dejéndonos ver el preciso instante de descontrol. Imagen
01

El instante en el cual al Unico ser que cuestionamos realmente es a nosotros
mismos, debido a que el acto del que se participa tiene
como finalidad la muerte de los participantes como
individuos. Aunque sea por breves instantes, desaparecen
los dos para convertirse en uno, poniendo en entredicho
su individualidad, a cambio de la formacién efimera de
un ser formado de ambos. Utilizamos la siguiente imagen
de Francis Bacon,-su cuadro titulado “Dos Figuras”-,
donde nos muestra esta union de dos seres, la perdida
de los limites entre ellos. Imagen 02

Imagen 02 Francis Bacon,

“Two Figures”
El instante de unién vincula al erotismo, a la muerte y a la reproduccién, por
un acto violento, por un acto ritual. Es un momento en el cual hay un suceso
que rompe con el orden establecido y violenta al sujeto, ya sea el espacio
cumbre de la exaltacion sexual o el término o comienzo de la vida, pero
ambos nos llevan a un remolino de sensaciones incontrolables, las mas
normales son la risa, el llanto o el abrazo. Pero finalmente estas reacciones
s6lo son muestras del descontrol a partir del acto violento y el intento de
recomposicion de las reglas naturales.
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En las siguientes imagenes se ejemplifica el Gltimo suspiro.
Imagen 03
Imagen 04

Imagen 03- Las lagrimas

de Eros, Rosso

Imagen 04- Muerte de Sardanépalo, Delacroix

No obstante lo dicho, el erotismo es un acto de vida que pone de manifiesto el
movimiento que conforman reproduccién y muerte.

La vida no cesa de engendrar, pero para aniquilar lo que engendra.®

La vida es muerte y la muerte, siendo destruccién total y padecimiento

infinito, es vida.®

SBamilIe, Georges, El erotismo, p122

6 Oliva Mendoza, Carlos, “La crueldad de la representacion del mundo™, en La Jornada Semanal, # 436, 13 julio
22 2003, p.14.
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El erotismo necesita de esta dualidad, y de muchas otras que mantienen el
mismo y contradictorio enfrentamiento, como son el interdicto y la transgresion,
el vestido y el desnudo, que de antemano no son sino la substitucién de esto
que hemos planteado. El acto de reproducciéon no deja de ser un acto de
busqueda de la vida en todos los seres vivos, desde los animales y las plantas
que lo llevan a cabo de manera instintiva, “en los animales es donde la
seduccién adquiere la forma mas pura, en el sentido de que en ellos el alarde
aparece como grabado en el instinto, como inmediatizado en comportamientos
reflejos y adornos naturales”,” hasta el ser humano que sabe de antemano las
consecuencias de sus acciones.

El erotismo se da independientemente de la reproduccién, pero el erotismo
no puede ser desligado de ésta. Da la vida a un nuevo ser: “El acontecer
erético representa, incluso, la cima de la vida, cuya mayor fuerza e intensidad
se revelan en el instante en que dos seres se atraen, se acoplan y se
perpettan”.®

En las primeras practicas sexuales, lo que menos debié de importar era la
reproduccién, ya que no se tenia conciencia de que tal acto tenia como finalidad
la procreacién. Los primeros seres experimentaban una sexualidad en la que
s6lo importaria el placer que se desprende, sin frenos. Frenos que aparecen
en el momento en que el acto sexual implica la creacién de un nuevo ser y por

" Baudrillard, Jean, De la seduccidn, trad. Elena Benarroch, Planeta, Espaiia, 1993, p. 86

$Bataille, Georges, £l erotismo, p. 52 23



consiguiente las obligaciones que éste trae consigo. La sexualidad se convierte
en una herramienta utilitaria.
Esto que hacemos, Santo Sefior,
No es por vicio, ni por fornificio,
Sino por hacer un hijo
En tu santo servicio.®

Entonces: el erotismo es, en un principio, aquello por lo cual se da la vida; es
instintivo, pero a pesar de esto, el erotismo se da cuando lo que menos
importa es la procreacion, es simplemente la basqueda del placer. No lo
podemos desligar de esta consecuencia: de el erotismo se desprende la
procreacién, pero esta consecuencia es consciente y, por lo tanto, evitable.
En este margen, es que el erotismo se revela.

“Lo sexualidad implica la muerte no sélo porque los recién llegados prolongan
y sustituyen a los desaparecidos, sino ademas porque la sexualidad pone en
juego la vida del ser que se reproduce. Reproducirse es desaparecer y los
seres asexuados mas simples desaparecen al reproducirse, dice Emily Bronté”.*

9 “El hecho de la institucion de la Sibana Santa (de la élite porfiriana), la manta que, salvo el agujero en la parte
correspondiente al sexo femenino, cubre a la mujer por entero ahorrandole al marido la contemplacion de su desnudez.
A dio, la pareja entona: Esto que hacemos, Santo Sefior, No es por vicio, ni por fornificio, sino por hacer un hijo En tu

santo servicio.

“La Sabana Santa , si bien prictica restringida , no es asunto anecdético; es la comprobacion del vigor de las formas
sociales, que se extienden hasta negar la intimidad en las clases respetables que integran la nacién visible™, Monsivais,
Carlos, “Prologo”, en Vargas, Ava, La Casa de Citas, México, Grijalbo, 1991, p. 86

o 10 En Bataille, Georges, La Literatura y el mal, tr. Lourdes Munarriz, Espafia, Taurus, 1971, p. 33,
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La reproduccién de los seres asexuados se da por la separaciéon de un ser en
dos, hay un momento de continuidad, pero los dos seres que surgen son
independientes de aquél que los formd, el cual termina su ciclo de vida en ese
preciso instante. En los seres sexuados, la muerte no se da en el instante de
la actividad sexual, se da como muerte de un ser individual para pasar a la
continuidad. La muerte de éste sucede en él, es una muerte vinculada a la
exaltacién de los sentidos, con otro ser que pasa por un breve periodo a
formar parte de uno mismo, después, vuelven a ser dos seres individuales,

Imagen 05- Constantin Brancusi Imagen 06- El Beso, Rodin
falleciendo la construccion que ya se habia logrado. La muerte se da en el

instante en que la separacién del ser constituido por ambos es irremediable.
La representacién del Beso de Brancusi y Rodin, nos muestran esta unién y
construccién a la que nos referimos. Imégenes, 05 y 06

De todos modos la efusion sexual es la negacién del aislamiento del Yo, que
s6lo conoce la pérdida de los sentidos excediéndose, transcendiéndose en el
abrazo, en donde se pierde la soledad del ser.'*

" Ibidem. 25




Bataille maneja como hilo conductor la continuidad. Somos seres discontinuos,
nacemos, morimos y vivimos solos, como unidades independientes, pero
tendemos a la continuidad, la cual se da al interactuar con otro ser y esto nos
lleva a buscar la continuidad de nuestro ser en otro y, por medio de otro, en
el momento en que nos encontramos fundidos con el otro ser, somos uno
solo, estamos terminando con nuestra individualidad y, por lo tanto, nuestra
discontinuidad. Sin embargo, es por un periodo muy corto, ya que al separarnos
una vez mas desaparece aquél ser que habiamos creado para ser dos,
nuevamente, independientes. La muerte de este ser es la que se da en el
instante supremo del erotismo.

El mejor ejemplo de este suceso es la novela de Sade,
quien “define el asesinato como la cumbre de la excitacién
erdtica”.'? En su obra, la esencia se encuentra en la
destrucciéon de los personajes, juega, en la orilla de la
muerte, con la exaltacion de los sentidos a partir del
sufrimiento de los implicados, el producir o producirse
dolor; no sélo la victima, sino también el victimario

necesita de este trato para alcanzar su climax, llegando

a terminar en ocasiones con la vida de uno o varios de .
Imagen 07- Dibujo de André

los participantes.** Imagen 07 Masson, para Justine, de
Sade.

12 Bataille, Georges, £/ erotismo, p. 22.

13“Los buenos escritores como Sade, llenaban el corazén y la mente de los lectores de miedo y horror, por que la vida
era eso, miedo y horror.” Fonseca, Rubem, Del fondo del mundo prostituto, solo amores guarde para mi Puro, México,
Cal y Arena, 1999, p. 133.
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Lo que deja claro Sade, es la inexistencia de limites.!* Regresemos al
planteamiento de Bataille, y vemos que esta muerte, sin ser fisica, puede
llevar a la destruccién del pensamiento del ser. Lo que esta claro en los dos
autores es que en el erotismo existe la desaparicidon de los participantes, o la
transformacién de ambos, (aunque el erotismo que nos presenta Sade preserva
siempre la individualidad de uno de los seres). En la representacién de Sade,
los limites de sus personajes cada vez son menos, cada pagina implica un
limite transgredido?® y la decisién de los personajes por alcanzar otro limite,
mas lejano. Asi, hay una transformacién del personaje en cada linea, de no
ser asi no habria novela.

Wugy placer de los sentidos depende siempre de la imaginacién y estd regulado por ella, no hay por qué extrafiarse de las
miiltiples variaciones que ella puede sugerir para obtenerlo ni de la infinita cantidad de gustos y pasiones distintos que
producirfan sus diferentes desviaciones... Esas, inclinaciones, aunque lujuriosas, no tienen por qué llamar mas la atencién
que las que se dan en otros campos més simples, porque no hay ninguna razén para encontrar menos extraordinario un
capricho en la comida que un capricho en la cama, y en ninguno de los dos terrenos nos debe resultar mas asombroso
adorar algo que la mayoria de los mortales considera desagradable que sentir una atraccién por lo que todo el mundo tiene
por bueno... la unanimidad sélo prueba el acuerdo de los que hablan, pero no dice nada a favor de la cosa preferida.” Sade,
Marqués de, Justina, tr. Isabel Brouard, Madrid, Ed. Cétedra, Letras Universales, 1997, p. 217.

15« No son’, decia Jules Jain (Revue de Paris 1834) de las obras de Sade, ‘més que caddveres sangrientos, nifios

arrancados de los brazos de sus madres, jovencitas degolladas al final de una orgia, copas llenas de sangre y de vino,
torturas inauditas. Se ponen calderas al fuego, se levantan potros, se rompen crineos, se despoja a hombres de su piel
humeante, se grita, se reniega, se blasfema, se arranca el corazon del pecho, y eso en cada pagina en cada linea,
siempre’ . Bataille, Georges, El erotismo, p. 246.
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1.2 Falsos instantes decisivos.

El sentido Gltimo del erotismo es la fusién, la supresién del limite.
Bataille

El arte (verdadero) y el conocimiento (verdadero) consisten

en la superacion de la situacién limite de su nacimiento.
Victor Stoichita

“El goce también es reversible, es decir, que puede tener una intensidad
superior en su ausencia o su negacion. Por lo mismo, cuando el fin sexual
vuelve a ser aleatorio, surge algo que puede llamarse seduccion o placer. O
mas todavia, el goce puede no ser mas que el pretexto de otro juego mas
apasionante, mas pasional -asi era en E/ imperio de los sentidos,*® donde lo
que estaba en juego, por medio del goce, era sobre todo ir hasta el final y
mas alla del goce, un desafio que gana a la operacion pura del deseo, porque
su légica es mucho mas vertiginosa, porque es una pasién y no sélo una
pulsion”.*?

El goce es parte importante del erotismo, ya que en muchos de los casos la
busqueda final es el placer que del acto sexual se desprende. Pero es un
placer finito, que deja de lado la parte mas importante en el erotismo y nos
regresa a la cuestion instintiva. El placer por el placer, sin mas bisqueda que
la satisfaccion momentanea, “la pequeiia muerte”, no es el fin del erotismo,
es sblo parte de su camino. Véase el siguiente texto de Rubem Fonseca:

o Oshima, Nagisa, El imperio de los sentido, pelicula, Japon, Argos films- Osima Productions, 1975

8 17Jean Baudrillard, De la seduccion, p. 24
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“Un dia en la vida de dos pactantes”

Llegamos a la puerta del cine y ella pregunto

si yo queria realmente quedarme en el cine

tres horas y cuarenta minutos viendo una pelicula sobre mafiosos.
Ella habia tenido uno o dos novios que sélo cogian
cuando no tenian otra cosa que hacer.

éPor qué coger hoy por la tarde si podian coger

por la noche?

¢Por qué coger por la noche si podian coger

por la mafiana?

¢Y por qué coger el dia siguiente si podian coger

el sdbado?

&Y por qué coger el sabado si podian coger

la préxima semana?

¢El dia festivo o el dia de el cumpleafios de él o de ella?
Pero ella sabia que conmigo con nosotros,

pues en realidad no era sélo yo quien hacia que

todo fuera diferente—

era otra cosa.

Y caminamos de prisa bajo el sol

pues no queriamos perder tiempo, teniamos que regresar
después a nuestras prisiones y esperar

el nuevo encuentro, y fuimos

al primer lugar mas cercano, un apartamento sin
ningun mueble, y nos quedamos atorados ahi dentro,

la mayor parte del tiempo yo encima de ella

con la rodillas apoyadas en el suelo, y me quedé

con las rodillas laceradas,

y con le palo desollado, y ella con la carne ardiendo, y uno
de mis dientes delanteros se rompié y uno de sus
dientes delanteros se rompié, y marcas rojas
aparecieron al lado de antiguas manchas moradas

y nuestras

ojeras se volvieron ain mas oscuras, pero no me

quejé ni ella se quejé. Era un pacto de incendio,

contra este espacio de rutina gris entre

el nacimiento y la muerte al que llaman vida.®

lsFonseca. Rubem, La Cofradia de los Espada, tr. Rodolfo Mata y Regina Crespo, México, Cal y Arena, 2000, p. 128.
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Si nos quedaramos en el acto sexual como finalidad del erotismo, estariamos
rayando en la pornografia, que tiene como tnico fin el mostrar el acto sexual;
la diferencia entre ésta y el erotismo radica en su finalidad. El erotismo apenas
estd abriéndose paso en el acto sexual y deja entrever otras posibilidades, las
cuales no existen en la representacién pornografica.

La pornografia convierte en objeto al deseo, lo lleva a la explotaciéon del
mismo, pero solamente de un instante, el acto sexual. La pornografia termina
en si misma, en el goce ilusorio, ya sea el goce masculino, dependiente de la
erectibilidad, o del goce femenino, el que incluye el goce de ella; pero sobre
todo, su objetivo es llevar el espectaculo pornogréafico de ella a todos los
espectadores, a la exhibicion de ella frente a todos. Es a fin de cuentas un
acto violento, contra nosotros mismos, aquello que deseamos, se convierte
en un deseo y goce colectivo.

Las bases de la pornografia se encuentran en la fotografia y el cine, o el

video, ya que estd es dependiente de la hiperrealidad, donde no se nos ofrece .
una representacion, sino una realidad, que nos coloca dentro del suceso. A fin

de cuentas un hecho ilusorio que concluye en él mismo, en la representacion

del sexo en cuanto a su caracter genital, en su accionar frenético que inhibe

cualquier otra funcién, en el cual estorban la totalidad de los cuerpos, los

rostros, a menos que sean para objetuar o invitar al espectador a entrar, a

estar presente en el funcionar de los aparatos.'?

195 obscenidad quema y consume su objeto. Visto de cerca se ve lo que no se habia visto nunca —su sexo, usted
no lo habia visto nunca funcionar tan de cerca, ni tampoco en general, afortunadamente para usted. Todo eso es demasiado
real, demasiado cercano para ser verdad. Y eso es lo fascinante, el exceso de realidad, la hiperrealidad de la cosa. El tinico

* fantasma en juego en el porno, si es que hay uno, no es el del sexo, sino el de lo real...”, Jean Baudrillard, De la seduccién,

p. 33.
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"El porno pone fin, mediante el sexo, a cualquier seduccién, pero al mismo
tiempo pone fin al sexo mediante la acumulacién de signos del sexo. Parodia
triunfal y agonia simulada: ahi estd su ambigliedad. En este sentido e/ porno
es verdadero: es el resultado de un sistema de disuasion sexual por alucinacion,
de disuasion de lo real por hiperrelidad, de disuasion del cuerpo por su
materializacién forzosa”.?

La pornografia nos ha llevado a olvidarnos de los rituales amorosos, seductores,
a cambio de una urgencia del deseo, de una perdida de encantos... a la
blisqueda de una mercancia mas. Nos enfrentamos en ella a la abolicién de
la seduccidn. Asi, el mundo circundante termina con su encantamiento, llevando
todos los procesos humanos a una finalidad, a un conocimiento pleno de los
resultados de nuestras tareas. Nuestro porvenir estd escrito y, por lo tanto,
estd finiquitado el misterio, el azar, nuestro porvenir. La realidad retira los
velos y por consecuencia los encantos.

Por el contrario, el.erotismo no.comienza ni termina, esyuna sucesion de
actos que desencadenan la voluptuosidad: '

"La seduccién al ser un proceso con caracter de sacrificio, acaba con el asesinato
(la desfloracién)”.?

De antemano entendemos que el acto sexual es desencadenante de violencia,
nos enfrentamos en el a la destruccién de nosotros mismos. Asi, encontramos
que en la relacién entre reproduccién y muerte estd la idea de la supresion de

20 1bid, p. 39
21bid, p. 97 31



los limites. El limite maximo del ser humano es la muerte, esto es algo que
no se puede superar. Somos seres finitos y la "pequefia muerte”, como Bataille
sefala, o las extensas paginas de Sade que recorren este sendero, implican el
tratar de acercarse al limite de la finitud a través de la sexualidad, de llegar
a este limite-en el cual uno desfallece. Los personajes de Sade encuentran en -
este hecho su mayor acercamiento con el limite que en vida no podran trastocar.
Una vez transgredidos todos los demas limites que se han puesto, intentan
aquel que los llevara a sentir la muerte. La “pequefia muerte en Bataille”,
(este desfallecimiento, que iguala a la sensacion de la muerte), tiene que ver
con los excesos, con burlarse de la muerte, porque se ha salido librado de
ella, y al mismo tiempo se ha acercado uno tanto que se ha gozado, en el
umbral mismo del limite. El transgredir lo prohibido es llegar a ese limite
maligno, que desde antes nos seducia.

El erotismo no concluye con el acto sexual y la blisqueda final del mismo.
Esta lejos de estos momentos. La finalidad del erotismo radica en la libertad
que de él se desprende, libertad.implicita que no se llevaria a cabo de no
existir la transgresion, por lo tanto la finalidad del erotismo esta en el
rompimiento del limite.

Asi es, por ejemplo, la interpretacion de Baudrillard donde tal rompimiento es
femenino: “Las ldgicas seductoras y agénicas, I6gicas rituales, son mas fuertes
que el sexo. Igual que el poder, e/ sexo nunca es la clave de la historia. Asi en
El Imperio de los Sentidos, pelicula cuyo contenido es de cabo a rabo el acto
sexual, el goce, con su obstinacién, es atrapado por una l6gica de otro orden.
Sexualmente hablando la pelicula es ininteligible, pues el goce por supuesto
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lleva a todo salvo a la muerte. Ahora bien, la locura se apodera de la pareja
(es una locura sélo para nosotros, en realidad es una légica rigurosa) y la
lleva a extremos en que el sentido ya no existe, en que el ejercicio de los
sentidos ya no tiene nada de sensual. Es la I6gica del desafio, cuyo impulso
nace de una competencia paroxistica de la pareja. Mds exactamente, la
peripecia esencial consiste en el trénsito de una l6gica del placer, que es la
del comienzo, en la que el hombre lleva la iniciativa, a una légica del desafio
y de la muerte, que corre a cargo de la mujer — que se hace duefia del juego,
mientras al principio no era mas que objeto del sexo. El vuelco del valor/sexo
hacia una l6gica seductora y agonica se efectta a través de lo femenino”.?

2id, p. 47.
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1.3 El juego

“Al fin y al cabo, no es el trabajo, si no el juego,
el que tuvo un papel decisivo en la realizacién
de la obra de arte y en el echo de que el trabajo
se convirtiera, en aquellas autenticas obras

de arte, en algo mas que una respuesta a la

preocupacion por la utilidad”.
Georges Bataille.?

La siguiente es una exposicion de Roger Caillois sobre la transgresion. “En
algunas poblaciones, el tiempo humano esta repartido en tiempo profano y
tiempo sagrado, siendo el tiempo profano el tiempo ordinario, el del trabajo y
el del respeto de los interdictos; el tiempo sagrado es el de la fiesta,
esencialmente el de la transgresion de los interdictos. En el plano del erotismo,
la fiesta es a menudo el tiempo de la licencia sexual”.®

Imagen: 08

Imagen: 08 Triunfo de Priapo

ZBataille Georges, Las lagrimas de Eros, p. 65

34 2"Baf.ai].le. Georges, El erotismo, p. 353,
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De antemano tenemos claro que los seres humanos dejamos de lado nuestra
animalidad, nuestras reacciones instintivas, debido al trabajo; el trabajo le
dio al hombre las caracteristicas para ser lo que ahora conocemos, y no sélo
el trabajo, sino la posibilidad de transformar la materia, de hacerla funcionar
de acuerdo a sus intereses y para la finalidad que le era requerida. En si, el
trabajo, fue lo que dio al hombre el conocimiento y la razén. Pero el trabajo
solamente tiene una finalidad, y el hombre desplazé los placeres cotidianos
por conseguir el objetivo del trabajo. El trabajo establecié el sosiego de las
pasiones, se instauré como regulador colectivo, que elimina la violencia de
los excesos. Asi, el trabajo es en esencia el tiempo de los interdictos, sin los
cuales no se obtendrian las ganancias del mismo.

Entonces ¢a que espacio se relegaron los placeres? A las fiestas y al juego.

“Dice Freud: la funcién del arte es ayudarnos a encontrar nuestro camino
hacia las fuentes de placer que se han hecho inaccesibles por la capitulacién
al principio de realidad que llamamos educacién o madurez, en otras palabras

en recuperar la risa perdida de la infancia”.?®

El hombre tuvo que crear estos tiempos de
permisibilidad. En la fiesta y el juego, existen otras
restricciones, no operan las leyes cotidianas, son el
espacio de la seduccién, de la transgresién. De ahi la
idea del reto, de desafios entre los seres, el juego de la
seduccién.?® Imagen 09

Imagen 09-Jan Saudek, Victory on the Sea

BWorman, Brown, Eros y Tanatos, México, Ed. Joaquin Mortiz, 1967, p. 77.

2(’“Simnprc se trata de la muerte y del rapto mental del otro, de hechizarlo y de hechizar su fuerza. Siempre es la historia
de un asesinato, o mejor, de una inmolacién estética y sacrificial”. Jean Baudrillard, De la seduccidn, p. 98.
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La seduccion, lejos de ser un proceso estructural, se basa en hechos de otra
indole, en aquellos detalles que fascinan al otro, y a uno mismo. En la seduccién
lo que se busca es hacer que el otro entre en el juego, el cual sdlo tiene una
finalidad, el jugar, el hacer desear. El juego no tiene reglas, no tiene las
normas establecidas en nuestro entorno, se basa en hechos inteligibles, en
pequefios mensajes, detalles, sefias. Como todo juego hace participes a los
involucrados, pero sus objetivos son
instantdneos, dependen de la respuesta
automatica. Seducir es hacer jugar, es involucrar
al otro. Esta imagen de Saudek involucra en el
juego y en los roles a los dos participantes.

Imagen 10

Imagen 10:Jan Saudek, Late late night show, 1987

Para jugar, es necesario desaparecer, y convertirse en el deseo del otro, es
necesario reinventarse, transformarse en aquello que nuestro contrincante
ha prefabricado, pero para hacer esto es necesario seducirse uno mismo, es
necesaria la transformacion personal en deseo de uno mismo. La finalidad de
esta etapa del juego es dejarse inmolar. Ser seducido implica sacrificarse,
manteniéndose inmune a la muerte, ya que ésta implica el resurgir; como en
el erotismo, el acto sexual sélo es un paso mas. Después del sacrificio, nace
otro ser, que buscara no ser seducido. Como se menciona en la pelicula £/
ultimo tango en Paris, “Se acab6 y entonces empieza de nuevo. Una vez que
han abandonado el espacio que limitaba sus encuentros, comienzan contando
otra parte de sus vidas, que habria abierto nuevos espacios para su relacion”.?

2-'chrtl.}]mc:';:i, Bemardo, El dltimo tango en Paris, pelicula, Italia/Francia, Alberto Grimaldi Productions, 1972.
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Después de la consumacion elemental del acto sexual hay que transformar la
regla, cambiar el limite. El juego es un devenir de violencia entre los dos
seres, en donde es indispensable que haya respuesta. El sacrificado debe
optar por el cambio de roles, de otra manera el juego habra terminado vy, de
ser asi, se habria perdido de antemano. El jugar nos permite salir de las
normas, nos permite transgredir todas las leyes, aun a costa nuestra. Y como
los rituales,?® debe de concluir con uno de los seres. El sacrificio es el regalo
para los dioses, el ser seducido implica el inmolarse, manteniéndose puro, ya
que el sacrificio implica el resurgimiento. Como en el erotismo, en el juego y
la seduccidn, la consumacién del acto elemental sélo es el camino para ir en
busca del siguiente eslabdn, hay que transformar la regla, hay que cambiar el
limite. Lo que realmente estuvo en juego fue la muerte, después de este acto
violento, viene la recomposicion. La recomposicién de las reglas en busca de
otro limite.

Estos espacios de transgresién también significaron, para el hombre, la cispide
de su evolucién. El trabajo habia dado otras caracteristicas al hombre, pero la
aparicién de pinturas en las cavernas, pinturas que no parecen tener mas
sentido que el de asegurar la caceria, otro ritual,® con el que alejaban al
humano de sus labores y, por otro lado, aseguraban el éxito. La representacion

28 «Hacer un rito, una ceremonia, ataviar, enmascarar, mutilar, dibujar, torturar — para seducir: seducir a los dioses,
seducir a los espiritus, seducir a los muertos. El cuerpo es el primer gran soporte de esta gigantesca empresa de seduccion.
Toma un cardcter estético y decorativo s6lo para nosotros”. Jean Baudrillard, De la seduccién, p. 88.

29 «En Ja ceremonia ritual la experiencia del trance resulta indispensable para la constitucion de la experiencia festiva. Si

este traslado no tiene lugar, si el paso del comportamiento ordinario al extraordinario no se da mediante una sustitucién de
lo real por lo imaginario, esta experiencia no alcanza a completarse.

“El vehiculo por excelencia de este tipo peculiar de ruptura de la rutina es la ceremonia ritual, sea ésta la ceremonia
festivo-privada del erotismo o la ceremonia festivo-piblica de la religiosidad, de la convocatoria por lo divino™. Echeverria
Bolivar, Definicidn de la cultura, México, Ed. Itaca, 2001, p. 204,
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del éxito en la caza alejaba al ser de la finalidad, pero lo regresaba al deseo,
a la seduccion ritual del fin. No cabe duda que estas representaciones dieron
inicié a la aparicion de la obra de arte.® Como escribié Walter Benjamin, “El
aura, el valor Gnico, incomparable, de la obra de arte auténtica, tiene su
fundamento en el ritual, en donde tuvo su valor de uso primero y originario.
Por mas mediado que se encuentre, este fundamento es reconocible todavia,
incluso en las formas mas profanas del ritual secularizado que cumple con la
produccion de belleza”.*!

30 gs artes visuales han existido siempre dentro de cierto coto; inicialmente, este colo era magico o sagrado. Pero
también fisico: era el lugar, la caverna, el edificio en el que o para el que se hacia la obra. La experiencia del arte, que
en principio fue la experiencia del rito, fue colocada al margen del resto de la vida, precisamente para que fuera capaz

de ejercer cierto poder sobre ella. Posteriormente, el coto del arte cambio de cardcter y se convirtié en coto social. Entrd
a formar parte de la cultura de la clase dominante y fue fisicamente apartado y aislado en sus casas y palacios”. Berger,
John, Modos de ver, tr. Justo G Beramendi, Barcelona, Gustavo Gili, p. 40.

31Echevcrria Bolivar, Definicion de la cultura, p199
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1.4 Desnudar, comunicar

La accién decisiva es ponerse desnudos. La desnudez se opone
al estado cerrado, es decir al estado de existencia discontinua.
Es un estado de comunicacién, que revela la busqueda de una
continuidad posible del ser méas alld del replegamiento sobre si.
Los cuerpos se abren a la continuidad por esos conductos
secretos que nos dan el sentimiento de la obscenidad. 3?
Georges Bataille

En las paginas anteriores intenté poner en claro puntos fundamentales para
el erotismo, aquellos que serviran para perfilar el trabajo. Asi, en la seduccion
y el erotismo encontramos transformacion, violencia y muerte. En la finalidad
bésica de su blsqueda sélo encontramos un fin irrelevante para la verdadera
busqueda de la seduccién y el erotismo, la finalidad real comienza a partir de
los caminos que se abren. En este caso, éno seria también el desnudo un
estado de permisibilidad, de apertura, de transicién, de verdad?

Histéricamente el desnudo aparece en el momento en que Eva da el fruto
prohibido a Adédn, ellos no han cambiado, pero en ese momento se dan cuenta
de su desnudez. “El desnudo se engendra en la mente del espectador”.*® El
encontrarse desnudos es causa de su expulsién del Paraiso. El mirarse de

32Bataille, Georges, El erotismo, p. 31
33Berger, John, Modos de ver, p. 56
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manera diferente a causa de comer el fruto es también la manera de hacerse
concientes de ellos mismos.

La explicacion al fendémeno que da Platén, en la “Alegoria de la Caverna”, deja
claro que la verdad sélo aparece cuando dejamos de ver en las sombras las
imagenes que creemos verdaderas. Cuando vemos a través de los velos, nos
encontramos con la “desnuda verdad”,’* cuando despojamos al objeto y lo
observamos como realmente es.

Asi, para los griegos el estar desnudos era el simbolo del ideal, en su
cotidianidad como en la representacion.

El desnudo en el erotismo implica el retirar las ropas, el abrir caminos de
conocimiento. Desnudar es parte esencial del erotismo, porque permite pasar
a los cuerpos de un estado a otro, dejar de ser unos, para convertirse en
otros, y crea la existencia de un estado intermedio, que es donde se generara
el instante erdtico. Los estados de comunicacion se alcanzan cuando se abren
las posibilidades, en cuanto nos mantenemos aferrados a una idea el saber
estd estancado, por lo tanto el hecho de desnudarse, implica el abrirse al
conocimiento de uno mismo y del entorno al cual estamos expuestos.

El vestido y el desnudo juegan un papel importante en el ambito erético; sin
embargo, cada uno de estos estados es cerrado y sélo permite una vista de
los objetos. Mario Perinola, escribe que no hay erotismo en ninguno de estos
dos estados, si son tomados como totalitarios, el erotismo se da en el transito
de uno a otro.

MPerinola, Mario, “Entre vestido y desnudo™, en Fehrer, Naddaffy Tazi (editores), Fragmentos para una historia del

40 cuerpo humano, tr. Anne Cancogne, Madnd, Taurus, 1990, p 245
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Para Bataille la accién necesaria es ponerse desnudos, apelando mas en este
caso a una idea de verdad, de retirar los velos que nos impiden llegar al
conocimiento, o a la desnuda verdad. Ya Platon mencionaba3® que la pintura
es la copia de la apariencia de los objetos, y que sblo existia un objeto
realmente, el creado idealmente por los seres divinos, pero para llegar a él,
hay que retirar todos los prejuicios que nos impiden aceptarlo como objeto
unico. Bataille se refiere a la accién de desnudarse como una manera de
dejarse conocer, no solamente el quitarse las ropas, sino el entrar en
comunicacién con nuestro ser y los demds. “Estar desnudo es ser uno mismo.
Estar desnudo es estar sin disfraces. El desnudo esta condenado a no alcanzar
nunca la desnudez. El desnudo es una forma mas de vestido”, escribe Berger.3¢

“Las superficies desnudas de los cuerpos son todavia solamente la apariencia,
la imagen, la mascara. Para Bataille, la sexualidad y la muerte llevan a sus
dltimas consecuencias el movimiento del desnudamiento: ser herido, expuesto,
abierto, desollado o bien herir, exponer, abrir, desollar, significa perderse en
un abismo que destroza la plenitud engafiosa de los cuerpos”.?”

Pero el estado de desnudez totalitario también termina con el erotismo, asi
como la costumbre. El juego erético necesita de renovaciones para poder
continuar, esto es, seguir poniendo limites que mantengan la dualidad con lo
prohibido. Cuando ya no hay nada que nos esté negado, desaparece el interdicto
y, por lo tanto, su contrario. De esta manera regresamos a la supresién de los

3S4nchez Viézquez Adolfo, Textos de estética y teoria del arte, México, UNAM, 1992, p. 44.
36 Berger, John, Modos de ver, p. 62

3-‘\'Perim:»la, Mario, “Entre vestido y desnudo”, en Fehrer, Naddaff y Tazi (editores), Fragmentos para una historia del
cuerpo humano, tr. Anne Cancogne, Madrid, Taurus, 1990, p 245 a1



limites, los cuales de antemano deben de existir. En la representacién de los
cuerpos, por ejemplo, es mas fuerte la utilizaciéon de fetiches, dado que nos
impiden y al mismo tiempo nos muestran zonas del cuerpo, si esto no existiera

el efecto no serfa el mismo, estariamos frente a representaciones clasicas.

Ya antes mencionamos “el ideal ético-estético”™® que para los griegos
representaba el cuerpo desnudo, pero tal estado es también absoluto y se nos
presenta como otra manera de vestido. “Estar desnudo es simplemente estar
sin ropas, mientras que el desnudo es una forma de arte”, sefiala Kenneth
Clark en "The Nude”.*®

El estar desnudo implica la observacion de uno o mas espectadores, implica
la objetuacion. El hecho de retirarse las ropas implica colocarse otro traje, el
del desnudo, implica el exhibirse. Un desnudo implica el desprenderse de las
apariencias, el ser uno mismo, el exponerse como uno es, aun portando las
ropas. Un desnudo no sélo implica estar sin ropa, implica abrirse uno mismo

a los caminos de la comunicacién.

3B1hid, p. 238
42 3g’iiier}:_r,er. John, Modos de ver, p. 61
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1.5 Transgresion e interdicto

Si el erotismo es para el hombre una manera de escapar, de alejarse de sus
limites, este distanciamiento nunca se lleva acabo de manera inconsciente.
“El erotismo es el desequilibrio en el cual el ser se pone a si mismo en cuestion,
conscientemente”.*?

La conciencia implica el enfriamiento de la pasién, pero es frégil a causa de
las pasiones.

Si bien el erotismo implica el rebasar los limites, (el uso de la violencia y la
transformacién), todo esto es regulado por la conciencia. El erotismo pone en
juego al ser consciente y entre mds se exponga éste, mas conocimiento implica
y el conocimiento, también como Platén nos lo dice, implica cambios.

La experiencia del erotismo sélo se obtiene al entrar en el juego, no se puede
hablar de éste sin haber sido participe del mismo. Si lo hiciéramos asi lo
entenderiamos desde una posicién distante, lo que nos llevaria a revisarlo sin
una de sus cualidades, la vivencia.

Asi, el jugario implica entrar en el, pero el entrar incluye también la experiencia
contradictoria que de él resulta, la que implica la censura del mismo, asi

mBataille, Georges, El erotismo, p. 48.
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como su aceptacion. En el juego podemos ganar o perderlo todo, lo que para
nosotros seria quitar todos los limites.

Esta experiencia es esencial en la experimentacidn erética. Las imagenes que
vemos nos ponen en entredicho, para unos no son permisibles, para otros
sdlo en ciertas circunstancias. En los dos casos lo que prevalece es la conciencia,
que se regula colocando leyes, (interdictos). Los interdictos aparecen con la
conciencia y la transgresion implica la violacién de la regla. “La Transgresion:
levanta el interdicto sin suprimirlo”.4

El interdicto, la regla, siempre deja la posibilidad de violarla. No hay leyes
que se cierren a esta posibilidad, ya que se construyen en la idea de evitar ser
transgredidas. No hay, entonces, ley que no pueda ser violada. Asimismo, el
interdicto existe para ser transgredido, esta ahi y permite su violacion, pero a
cambio, al transgredirlo, podemos caer en lo peor, y este miedo es el que
provoca la exaltaciéon de los sentidos.

“Las barreras no son simplemente levantadas, incluso puede ser necesario
en el momento de la transgresion, afirmar su solidez. La preocupacién por
una regla es quizads mayor en la transgresién: pues es mas dificil limitar un
tumulto una vez desencadenado”.*?

No pasamos la vida transgrediendo leyes, ellas estan realizadas para la
conciencia, dejando la transgresion para un periodo especifico, la fiesta y el
ritual, de no haber esta permisibilidad, no habria los momentos de desfogue
necesarios, que nos mantienen en la aceptacion de la regla, de la conciencia.

M bid, p. 53.
42 -
44 Ibid, p. 93.
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La idea del sacrificio vuelve a aparecer: no es posible matar a nadie, pero en
los rituales hay permiso, ya que la muerte no viola ninguna regla, si ésta se
realiza en el tiempo de la fiesta, en el tiempo de la transgresién, la muerte
ahora transita en el entorno sagrado.

“La sexualidad y la muerte no son mas que los
momentos agudos de una fiesta que la naturaleza
celebra con la multitud inagotable de los seres, pues
una y otra tienen el sentido del despilfarro ilimitado

al que precede la naturaleza en contra del deseo de

Imagen 11- Imagen de arte
Griego

durar que es propio de cada ser”.** Imagen 11

La transgresién implica el rompimiento de un limite, sin el cual el
desencadenamiento no tendria la misma explosién, sin la evidencia de una
libertad, de romper la ley, no se realizarian los actos con tal plenitud. “El
interdicto sexual, se rebela plenamente en la transgresion”.*

La sexualidad nos estd prohibida, el placer que sentimos al tocar nuestros
6rganos proviene de un acto indebido. La actividad sexual estd creada por el
secreto, asi, el placer es algo misterioso y prohibido, lo cual lo coloca en el
lugar de lo sagrado, intocable, inalcanzable.

"La prohibicién transfigura, ilumina lo que prohibe con una luz siniestra y
divina a la vez; en pocas palabras lo ilumina con un resplandor religioso”.**

“ibid, p. 88.
“bid, p. 150

*SBataille, Georges, Las lgrimas de Eros, p. 86. 45



El acto de prohibir confiere cierto halo a la accién que se nos esta negando
realizar, en ocasiones el prohibir pareceria una manera de provocar, el acto
mismo confiere a la accién cierta maldad que seduce. El hecho de hacer el
mal Implica el salir de las reglas, el ser libre (en cuanto a clertas restricciones).
Para el que rompe el interdicto, la ley impondra una condena, pero las libertades
obtenidas, como recompensa de la transgresion, le son deseables al respetuoso
de los interdictos. En la obra de Sade encontramos un sin fin de transgresiones
a las reglas, pero recordemos que sus personajes siempre son virtuosos, o
representan la virtud, lo que él hace es colocar al bien en un lugar sagrado y,
posteriormente, inmolarlo.

Entonces, la libertad implica experiencia, y ésta nos da conocimiento. El
conocimiento tiene que ver con la posibilidad de superar un limite, de
transgredirlo. Asi, el juego del erotismo implica el desnudamiento como primer
limite; la violencia, que implica el desorden y la recomposicién, después, de
la experiencia que implica conocimiento y transformacién. El punto clave del
erotismo se encuentra en la transgresion de los interdictos. El interdicto esta
presente cuando nosotros mismos lo colocamos; cuando decidimos que el
erotismo es algo que no nos incluye y lo tratamos como un objeto lejano a
nuestra vida, entonces, damos todo su valor al interdicto, de tal manera que
no nos es posible pensar siquiera que esta presente. Esto implica de antemano
un rechazo por el erotismo, en este caso el interdicto no entra en juego y, por
lo tanto, no hay transgresion,

Cuando aceptamos que el erotismo no nos es ajeno, comenzamos a jugar con
el interdicto, y a entreabrir las puertas de éste* y de nosotros mismos.

45 “Si observamos el interdicto, le estamos sometidos, dejamos de tener conciencia de él. Pero experimentamos, en el

momento de la transgresion, la angustia sin la que el interdicto no seria tal: es la experiencia del pecado. La expenencia
conduce a la transgresion acabada, a la transgresion lograda que, manteniendo al interdicto, lo mantiene para disfrutar
de €l. La experiencia interior del erotismo requiere, en el que vive, una sensibilidad no menos grande para la angustia,
que funda el interdicto, que para el deseo que conduce a infringirlo”. Bataille, Georges, El erotismo, p 56.
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Capitulo 2
IMAGEN Y FOTOGRAFIA
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La pintura hace a un lado su funcidon social de retratar a la clase alta, en el
momento en que la fotografia es inventada. Esta nace como una herramienta
para captar la realidad,* nada mas alejado de lo que es realmente una imagen
fotografica, sin embargo, esta funclon que le es impuesta hace que la
representacion de los cuerpos, de la naturaleza y de las cosas, a través de la

fotografia, sea interpretada casi siempre como una imagen real.

Rudolf Arnheim “propone una enumeracidn sintética de las diferencias

aparentes que la imagen presenta respecto de lo real”. La foto:

e ofrece al mundo una imagen determinada, a la vez, por el dngulo de
vision elegido, por su distancia respecto del objetivo y por el encuadre.

¢ Reduce la tridimensionalidad del objeto a una imagen bidimensional.

¢ Reduce todo el campo de las variaciones cromaticas, a un contraste

entre blanco y negro.*®

47 picasso: “Cuando usted ve todo lo que podia expresar a través de la fotografia, descubre todo aquello que no puede

permanecer por mas tiempo en el horizonte de la representacion pictorica. por qué el artista habria de seguir tratando
temnas que pueden ser logrados con tanta precision por el objetivo de una méquina fotografica? ; Serfa absurdo verdad? La
fotografia a llegado justo a tiempo para liberar a la pintura de toda anécdota, de toda literatura e incluso del tema. En todo
caso, hay un cierto aspecto del tema que hoy compete al campo de la fotografia.” Tomado de Dubots, Philippe, £ acto
Jotogrdfico, Barcelona, Paidés, 1986, p. 26.
8 1hid, p. 35.
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La imagen fotogréfica convierte en objeto lo fotografiado. En un principio, se
necesitaban de largos periodos de inmovilidad, para lo cual se inventaron
aparatos que mantenian al sujeto quieto durante el tiempo de exposicién de
la imagen. No podemos dejar de ver en tal proceso la falta de vida, al sujeto
se le convertia en un objeto para poderlo captar, para ser registrado en la
imagen. Esta imagen mantiene contacto con la realidad, en el momento de
realizarla, los objetos fotografiados estaban presentes y la actividad
representada estaba sucediendo, no es real, no es palpable, pero si lo fue;
para que exista la imagen es necesario que se lleve acabo, en un montaje, la
escena, que debe existir.*® Pero sl la imagen fotografica no es real, que pasa
con los objetos que ahi aparecen, y con el momento en el cual si existieron,
estos son parte de un acto, de una imagen-acto. Como Barthes dice, los
objetos que vemos representados estuvieron ahi, por lo tanto lo que nos
queda es su esencia, se posaron por un momento delante del objetivo para
permanecer por siempre. Esta problematica en la imagen fotografica nos obliga
a interpretarla a partir de la premisa de la imagen y el acto que ésta lleva
consigo. Tampoco la podemos alejar de nuestros referentes personales, que
le dan a la foto ain mas realismo.

La fotografia hizo suya la representacion de los cuerpos; desde su creacién,
encontramos ya su utilizacién para ilustrar textos, para dar informacién, para
recordar a los seres que se fueron, para representar diferentes etapas de
nuestra vida. La fotografia se convierte en un documento y su principal tema
es el ser humano.

49 “De todos los medios de expresion, la fotografia es el inico que fija el instante preciso. Jugamos con esas cosas
que desaparecen y que, una vez desaparecidas, es imposible revivir”. Cartier-Bresson, Henri, Fotografiar del natural,
Barcelona, Ed. GG, 2003, p. 19.
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A esto no se escapa el tema del erotismo. Imagenes, que hasta hace poco
eran leidas como pornografia, gracias a la utilizacion de la cdmara, hacen
posible que el sujeto fotografiado este presente y esto, al
ser tomado como real, daba a los coleccionistas de estas
estampas propiedad sobre la persona que ahi existia.
Suceso que también aplicaba en la pintura, pero es la
foto, a partir de los pin-ups, la que explota su utilizacion.
Imagen 12

Imagen 12- Andnimo, 1950,

“Carlos II de Inglaterra encarg6 secretamente el cuadro a Lely. Una imagen
tipica de la tradicion. Nominalmente podria ser Venus y Cupido. De hecho es
el retrato de una de las amantes del rey, Nell Gwynne. Nos la muestra mirando
pasivamente al espectador que la contempla desnuda. Sin embargo, esta
desnudez no es expresion de sus propios sentimientos; es un signo de sumision
a los sentimientos o las demandas del propietario (el propietario de la mujer
y del cuadro). Cuando el rey lo mostraba a otras personas, el cuadro servia

para probar esta sumision y provocar la envidia de los invitados”.*°
Imagenes 13y 14

Imagen 13- Nell Gwynne, Lely

Imagen 14- Anénimo

soBcrgcr, John, Modos de ver, p. 60.
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La imagen fotogréfica es prohibida en muchas culturas, por la idea de que
roba el alma y da la sensacion de propiedad sobre lo que ésta representa; que
tanto hay de clerto, que al apretar el disparador, no estamos terminando con
una accién, para posarla en un fotograma, y eternizarla. Nada lejano es este
proceso fotografico de la idea de la reproduccién, perpetuar una imagen,
llevar un momento a su finitud y eternizarlo en una representacion. Pero no
sélo este instante, que ahora, por los avances en los materiales fotogréficos,
es imperceptible, sino que pareciera que ha dejado de existir el instante de la
toma. Nada menos cierto (ya que el sélo echo de ver una camara, frente a
nosotros, nos predispone a transformarnos en la imagen que queremos
representar, entramos en el juego de la seduccién). “Seducir es morir como
realidad y producirse como ilusién”.5! La elaboracién de la imagen lleva consigo
el registro del tiempo pasado, del tiempo que fue y que no sera nunca mas, la
imagen fotografica es una imagen de algo que existid, lo que vemos, en
cierto momento estuvo ahi.

“La memoria es el registro de la vida, sin ella no hay conciencia ni tiempo,
pero a su vez sélo registra la muerte, de alli que la memoria es la vivencia de
la muerte; lo Unico que vivimos son los espacios muertos que nos trae la
memoria”.?2 Lo cierto es que lo que queda registrado nunca mas va a existir,
es un instante. Llamémoslo congelar un instante o la muerte de un instante,
lo que hacemos al fotografiar es capturar lo que estd pasando delante del
objetivo y que nunca mas se repetira. “La fotografia es, para mi, el impulso
espontaneo de una atencién visual perpetua, que atrapa el instante y su
eternidad”.®® “Fotografiamos para recordar aquello que hemos fotografiado,

51jean Baudrillard, De la seduccidn, p. 69.

52Garcia Canal, Marfa Inés y Chavez Mayol, Humberto, £/ tiro de gracia, México, Punto de Fuga y CNCA, 1998, p.
14.

52 53Cax‘tier—Bresson, Henri, Fotografiar del natural, p. 35.
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fotografia que resuelve ahora todos los problemas para realizar una imagen.
Los aparatos fotograficos le dan a cualquier persona que tenga las posibilidades
de hacerse de uno de ellos la oportunidad de sacar fotos de muy buena calidad,
lo que implica el hacer la representacién aun mds real. Para estas imagenes,
la fotografia no es sujeto de analisis, lo que se nos muestra esta presente, no
hay mas que ver. Y se convierte por sus caracteristicas, como documento
social, en generadora de deseos, de pasiones.

8 “Imagine al abuelo parapetado detras de la cAmara, aquel armatoste inservible, procurando extraer el secreto de las

cosas, intentando acallar su desazdn a través de un oficio que era crénica de la realidad y busqueda de belleza, exilio
interior a través de imAgenes que quedan congeladas para una posteridad incierta.” De Prada, Juan Manuel, “Sefioritas en

Sepia”, en Compilador Cominges Jorge, Cuentos eréticos, Comunicacitn y Publicaciones S.A, p. 12°% 55



2.1 El juego y lo fotografico

“En el horror del momento ineluctable en que el indice curvado y rigido va a
apoyarse sobre el disparador (...), en la brutalidad del golpe del pulgar que
hace progresar la pelicula muesca tras muesca, cosa que siente bien la falange
(...), encadenando desesperadamente foto tras foto, como en esta carrera
siempre retenida que hace que apenas se ha gozado haciendo el amor, no se
piense en otra cosa que en volver a hacerlo, ya tendido hacia el nuevo momento
en que la carga, la plena carga esté en juego una vez mas...".*®

Considerar la fotografia de cualquier manera implica darle valor a tres
elementos que estan presentes al momento de elaborar una imagen fotografica:
el objeto a fotografiar, el aparato fotografico y el fotdgrafo.

Habria que partir de la premisa que implica entre los tres elementos un juego,
un ritual.

El juego que planteamos no se realiza en la imagen, sino en el momento de
fotografiar, en este instante, el fotografo emprende una lucha, para dominar
el aparato, el cual, a estas alturas tecnoldgicas, podria trabajar sin él, y en
ciertos casos lo hace, por ejemplo en las imagenes de los albumes fotograficos,
donde la importancia radica en que la imagen salga bien, lo cual esta hecho
por completo por la cdmara fotografica. En estos casos lo importante es que
la imagen exista, con las limitaciones que el aparato pone en juego, un juego
violento, ya que el fotégrafo, no tiene la mas minima posibilidad de
manipulacién sobre lo que va a realizar el aparato, quedando de esta manera

5‘)Rochc, Denis, “Entrée des machines”, en Barthes, Roland La cdmara licida, p. 70.
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relegado, so6lo tiene en sus manos el decidir, “quien sale en la foto”. La fotografia
de antemano juega con el que cree dominarla, y digo cree, porque en ella
existe siempre una regla de perdida, lo cual define el proceso fotografico,
siempre hay que ceder una cosa por otra. “La libertad del fotografo esta
restringida por las categorias de la camara”.®®

Volviendo al juego, comienza en el momento de la toma, en el instante anterior
a apretar el disparador. Es un juego entre la camara fotografica, que pone las
limitantes técnicas, que hasta ahora siguen siendo las mismas, ya sean
procesos digitales o analogos, y el fotégrafo. Este instante de decisiones
implican el ceder una regla a cambi6 de otra o todo lo contrario: el tomar
todas las decisiones en cuestion de sequndos, juego que no termina ahi, sino
que sigue durante el tiempo en el cual la imagen esta presente. Sin embargo,
aun no podemos observar la toma, (lo cual ahora se acelera con los procesos
digitales, aunque cabria decir que siempre en la camara tendremos un
aproximado del resultado, y hasta no tener el equipo necesario, podremos
saber exactamente si lo que obtuvimos fue lo que fotografiamos), y siempre
esta la duda de saber si técnicamente las cosas se hicieron bien, pero sobre
todo, no podemos asegurar que lo sucedido es lo que realmente aparecera en
los resultados finales. Como podemos observar, el proceso fotografico mantiene
conexiones con el proceso erético: la ritualizacién en ambos, la intervencion
del juego y, en muchos casos, la certeza de que el acto violento, (en los dos
casos), termind con lo que estaba ahi. Me refiero en la fotografia al modelo,
que no pude dejar de observarse como parte de un proceso de muerte. Ya
hemos aclarado que la fotografia es socialmente representacion del pasado.®:

mFlusser, Vilém, Hacia una filosofia de la fotografia, p. 34.

ol - o . G L 4 4 . s . .
‘La fotografia, ese "espejo con memoria’ segin se llamaba al daguerrotipo, inmoviliza nuestra imagen para siempre,

con todo lujo de detalles y la verdad como patina. Una inmovilizacién y un aprisionamiento que nos acercard ineluctablemente
a la idea de la muerte”. Fontcuberta, Joan, £l beso de judas. Fotografiay verdad, p. 30,
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Asi, vemos a la fotografia, en el camino del interdicto y la transgresidn, pero,
sobre todo, en el camino de la seduccién.

El acto fotografico implica transgredir, para fotografiar hay que llevar al limite
a la cdmara, hay que conocerla completamente para poder ir mas alld de sus
posibilidades (hay que hacerse uno con ella). De esta manera no sélo se lleva
al aparato fuera de ¢l mismo, sino a la imagen resultante, la cual puede
concebirse como una imagen de conceptos. Esto no implica una busqueda de
nuevos temas o nuevos objetos a fotografiar, sino la relacién del objeto con la
camara, con lo fotografiado y con la manera de fotografiarlio. En el momento
de superar los limites del aparato también los limites puestos por el modelo
seran infringidos, lo cual implica la superacién del limite, la transgresion del
interdicto. En este caso, asumimos que la cdmara y el modelo (socialmente
nos da una primera manera de abordarlo) nos ponen limites y que el llevar
estos elementos mas alla de ellos mismos es lo que transforma al fotégrafo,
asimismo a la imagen resultante y el espectador. En este caso la superacion
del aparato también implica incluir diferentes elementos formales.

Imagen 16

Imagen 16- The Walk to Paradise, Garden. 1946. W.Eugene Smith
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La fotografia, como cualquier proceso artistico, se debe analizar incluyendo
su modo de construccion, que implica una serie de decisiones sobre el resultado
final, las que se realizan en cada toma y durante el proceso de elaboracién de
la misma. Esto explicaria la diferencia entre un proceso fotografico comun y
aquel que consigue sacar a la fotografia de sus atavismos sociales. Lo que no
implica diferencia alguna entre la “fotografia directa o construida”. “El valor
de la fotografia no esta en la posesion de la misma, sino en la posibilidad de
producir la informacion que ella contiene”.2

Considerando que la fotografia antes que nada es el resultado de un proceso
de creacién, debo recordar un comentario del profesor Netzahualcéyotl Galvan.
Si la fotografia es solamente el proceso, por qué hacer el registro, por qué
disparar. De antemano, la fotografia es un medio de expresidén. La imagen
resultante, la que ponemos a la vista del receptor (espectador), es el registro.
La realizacion del proceso queda grabada en el instante de utilizar la fotografia
como documento, que plasma el proceso, y que en su existencia nos permite
la interpretacién, tanto de ella, como del suceso que la creé. A esto, agregaria
un texto de Jean Mohr, escrito pocos dias después de una operacién:

“Entonces me di cuenta de que no puedes estar en ambos lados al mismo
tiempo. Durante muchos afios, mientras trabajaba para la Organizacién Mundial
de la Salud, hice fotos a los enfermos, los del postoperatorio, los heridos.
Esta vez era mejor vivir totalmente de su lado, de modo que la experiencia
quedara registrada indeleblemente no en una pelicula, sino en mi memoria”.%3

62 Flusser, Vilém, Hacia una Filosofia de la fotografia, p. 47.

63 Berger, John y Morh Jean, Otra manera de contar, tr. Coro Acarreta, Murcia, ed. Mestizo, 1998, p. 79.
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“El que mira es esencial para el significado encontrado y, sin embargo, puede

verse superado por él. Y es este verse superado lo que se espera”.®

La significacion de la fotografia recae en la posibilidad de interpretacion de la
misma, en la posibilidad de lectura frente a su espectador. Y esto no tiene que
ver con la realidad del objeto fotografiado, con la cantidad de detalles, con la
cantidad de objetos, sino con la manera en que los elementos (su disposicion
e importancia en la imagen), proporcionan o generan informacién. Esta
informacién puede ser muy simple (como
las fotografias de eventos sociales) o tan
compleja que permite la regeneracion de
la misma en el interior de la imagen vy al
exterior, en el espectador mismo. Imagen
-17

Imagen - 17- Jan Saudek, El Reportero, 1994

Entonces, la fotografia deja de ser recuerdo, deja de ser anhelo, deja de ser
un referente del pasado, cuando existe dentro de ella la posibilidad de otra
manera de significar. “La memoria es un campo en el que coexisten diferentes
tiempos. Es un campo continuo en términos de la subjetividad que lo creay lo

extiende, pero es discontinuo en su temporalidad”.®s

La fotografia se opone al paso del tiempo (pasado), preserva el instante de su

creacién (imagen-acto) y propone un didlogo con el que la ve. Estimula por si

8%1bid, p. 118.

60 551bid, p. 280.
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misma, y estimula al espectador a crear la vivencia que la significara, estimula
el impulso visual para convertirlo en experiencia.

Toda la discusién sobre la imagen fotografica se ha dirigido a su interpretacién
como documento, hasta hace pocos afios, se le concede entrada como medio
plastico y no como medio de registro, La encontramos normalmente en su
relacién con las artes pldsticas relegada al papel de documentar y/o registrar
los actos o acciones realizadas, especialmente hablando del Happening y el
performance. “No cabe duda alguna de que la fotografia tiene que ver con el
referente y con el tiempo. Pero reducir la problematica de este modo, sélo
puede empobrecer el medio y, sobre todo, imposibilitar cualquier comprensién
de la fotografia denominada pldastica”.®s

Asi como la pintura deja de lado su atavismo social, con la aparicién de la
fotografia, ésta debe tomar dos caminos, uno que continte los estandares
puristas, que funcione como documento y, por otro lado, debe ser reconocida
como un medio, que puede interactuar sola 0 mezclarse con las demas artes,
pero convertirse en el soporte de un discurso plastico.

La posibilidad de esta posicién es ver a la fotografia mas que como un fin,
como un medio.

66Braqué, Dominique, La fotografia pldstica, tr. Cristina Zelich, Barcelona, Gustavo Gili, 2003, p. 284.
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2.2 Fotografia y erotismo.

Después del andlisis hecho en los capitulos 1 y 2, quedan bocetadas, las
coincidencias entre fotografia y erotismo; pero aclaremos, las dos nos ofrecen
diversas semejanzas que aparecen en el momento en que las queremos
observar y, al mismo tiempo, recordemos que las dos pueden ser contrarias.
La fotografia y el erotismo pueden ser lo mas distantes de los involucrados.
La camara fotografica es un aparato, y podemos no dejar de verlo como tal,
asimismo el erotismo es la posibilidad de reproducirse y sabemos que vistas
de esta manera ninguna de las dos se salva de ser simplemente una
herramienta. Ademas de ser ésta una posibilidad de interpretacion entre
ambas, y ser la que tomamos para el desarrollo del proyecto, no es la Unica.

Ahora bien si uno se permite este juego, comenzamos a ver en las dos las
coincidencias, primeramente pongamos claro que ninguna de las dos busca
un fin, sino abrir una puerta a la comunicacion entre los involucrados; la
finalidad del erotismo no es la relacion sexual, como la finalidad de la fotografia
plastica no es el registro de una imagen. En las dos es necesaria la pérdida de
la individualidad, la busqueda de la continuidad. En el erotismo nos queda
claro que esta blusqueda implica la creacion de un nuevo ser o la transformacion
de uno mismo, en la fotografia primeramente existe la creacién de una imagen,
de un momento que no se repetira jamas y que socialmente esta catalogada
como parte de una realidad. La imagen fotografica es el nacimiento de un
instante en su eternidad, le damos por este medio a la memoria la posibilidad
de nunca olvidar. Asi las dos son generadoras de algo, que es muy elemental,
podemos dejarlas como tales o ver en ellas la posibilldad de continuacion, ni
uno ni otra cierran caminos.
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Otra de sus relaciones es la posibilidad del encuentro con la verdad, para el
erotismo el camino es el desnudamiento y la fotografia de entrada nos dice
gue ella misma no es real, pero como toda imagen nos da la posibilidad de
reinterpretar el mundo y, por lo tanto, de acercarnos a partir de ella a la
verdad. No quisiera dejar cabos sueltos, pero los puntos de encuentro mas
importantes, para nuestros intereses, en este caso son la muerte, el desnudo
y la transgresion. Y la posibilidad de transgresion de los limites en los tres
campos.

La muerte es parte esencial del erotismo, ya lo mencionamos. La muerte de
dos maneras, la del ser creado en el momento de mayor intensidad y la
muerte del ser como tal, las dos, implican el renacimiento del ser o, mejor
dicho, la transformacién del mismo. En la fotografia encontramos a la muerte
en la finitud del momento fotografiado y, en el término de la existencia del
mismo, la idea de la memoria como tiempo muerto, y la posibilidad de la
recreacion de este tiempo en la imagen. Asi, el parir la imagen implica, como
en el erotismo, el renacimiento y de la misma manera la transformacion de
un echo real a una imagen. Es en ambos casos el momento de continuidad y
de finitud.

En el erotismo la manera de manejarlo tendré que ver con Platén, el desnudo,
el quitar los velos que impiden ver la verdad y alumbrar el conocimiento. En
la fotografia, esa minuciosidad en los detalles, esa realidad aparente de la
imagen, es una mascara que nos impide leer con precision la misma.5” Esta

™“La fotografia no da més informacién ni nos acerca més a la realidad que una pintura rupestre o un cuadro cubista, sino
precisamente lo contrario: con esa aparente realidad que parece dar, nos camufla los mecanismos a través de los que serfa

comprensible”. Fontcuberta, Joan, Ciencia y Ficcién, Murcia, Ed, Mestizo, 1984, p.37.
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reaiidad la podemos comparar con la descripcion de pornografia que hace
Baudriliard, es la hiperrealidad que termina con fa posibiiidad de lectura en ia
imagen. En la cantidad de elementos que aporta se desvia la atencioén dei
discurso, por reconocimiento del objeto, ia realidad de io fotografiado solo es
un velo que nos impide su interpretacion como realmente se nos presenta. La

imagen fotografica miente, hay que evitar verla como una sombra en la caverna

no comoe fin sino como un principio, como en el erotismo, la transgresion Yy
recomposicion del limite, el ir sobre la descripcién fotografica, sobre los velos

que nos ocultan el cuerpo.

Finalmente, la transgresion, las reglas y los limites. La fotografia sélo es un
medio, io importante se encuentra en ei discurso que en eiia podemos encontrar,

por io tanto las ideas sobre la fotografia de registro de reaiidad quedan

relegadas a una area de la fotografia, -aqueiia tiene que ver con la
documentacién, la que funciona como representacién de un hecho real, la
gue nos dice aquello que vimos suceder -y, en la otra parte, -1a que rebasa ¢l

limite historico que se le ha impuesto desde su creacién, la que reconoce en
sus cualidades formales una posibilidad del discurso plastico, -vemoes la
transgresion del primer limite, el dejar de ver a la fotografia como se ha

hecho durante su existencia.
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Capitulo 3
PROPUESTA
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La fotografia de flores y frutos es uno de los temas que han abordado muchos
de los fotégrafos desde diferentes perspectivas, la bisqueda de la investigacion
en un principio estaba basada en explotar las cualidades de los objetos a
fotografiar, dando importancia al modelo como elemento principal. Un ejemplo
de este tipo de imdgenes es Karl Blossfeldt. Imagen 18 El presenta sus

imagenes haciéndoles perder sus propiedades
esenciales: “ahora son inodoras e incoloras y se
niegan a proporcionar informacién sobre sus
propiedades tactiles. Se han reducido a formas
geométricas, a estructuras, a matices de gris,
es decir, a tipos estandarizados”.® Lo que
estamos viendo es la realizacion de un catalogo
de plantas y, sin embargo, no dejan de ser
imagenes con cierta carga erética, sobre lo cual
W. Benjamin dice: “la descripcién detallada de
los objetos ordinarios susceptibles de evocar

simbolos poco convencionales hacia emerger un |

S8Hans, Christian Adam, Kar! Blossfeldt, Milan, Ed. Taschen, 2001, p 18.

Imagen 18-Balsamina glandulifera, Blossfeldt.
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enigma latente”.*® Imagen 19 De esta manera es que Blossfeldt, profesor de
dibujo y forja artistica, realiza estas imagenes para facilitar el estudio de las
plantas y su utilizacion dentro de la arquitectura modernista. Blossfeldt
trabajaba de manera cientifica, sin pensar que su obra se convertiria en uno
de los iniciadores de la “Nueva objetividad”, que
preconizaba una descripcion clara y precisa de la
naturaleza. Aun asi, las fotografias que nos presenta,
no dejan nunca de lado sus caracteristicas cientificas,
un modelo aislado de su contexto, manipulado para
eliminar todos aquellos rasgos que impidan su
observacion, con un fondo que no distraiga la atencion
de la descripcion, en busca siempre del registro perfecto

de los detalies. Fotografias en busca de la

documentacion. Imagen 19-Farolillo, Flor, Blossfeldt

“Por otro lado, encontramos fotégrafos que intentaban plasmar un sentimiento

‘—

mistico ante la belleza de las formas naturales”.”

Imagen 20 Imagenes de flores como las
realizadas por Cunningham, en las cuales la luz
juega con la forma. En ellas resalta la
importancia de otros elementos formales,
ademas del modelo. Aun asi, el modelo sigue
teniendo primacia. Hablando de Imogen

Imagen 20-Capullo de Magnolia,

Cunningham

) ; : g
e Fontcuberta, Joan, Ciencia y Ficcion, p. 5(0.
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Cunningham, dice Weston: “Ella utiliza el medio, la
fotografia con toda honestidad, sin trucos ni evasion:
la imagen es un limpio corte de la cosa en si misma, es
la vida que percibe a través de la lente, una vida que
posee obviamente una forma exterior”.”! Imagen 21
Aungue encontramos en ella diferencias de composicion,
y la preocupacion por alejarse del documento, no dejan

de ser fotografias que enaltecen a la flor.”
Imagen 21-Magnolia Torre de
alhajas, Cunningham
En el comienzo de Apertura transito por estos mismos signos de codificacion
del modelo, entre la descripcion cientifica de Blossfedt y la exploracion de la
forma de Cunningham, y el elemento esencial estd en ias posibilidades
expresivas de los modelos y la posibilidad de lectura que estos proponian,
quedando como huella del objeto. Aqui se dejan de lado otras posibilidades y
se centra el trabajo en la forma y en la textura. Asi, las imagenes resultantes
cubrian estos elementos, pero seguian siendo frias descripciones de frutos,
vistos en grandes acercamientos. No se deja de lado nunca la idea de la
imagen fotografica como huella documental del pasado, como Barthes dice:

los objetos dejan su esencia en la imagen.

Las imagenes funcionan en consonancia con la teoria de Dubois, Imagen-
Acto, de tal forma que las caracteristicas del trabajo eran correspondientes
con las ideas de la imagen como creadora de recuerdos, como constatacion

?]Imugen Cunningham, Italia, Taschen, 2001, p. 94,

2} . imilzcion de l naturaless por parte de un ariisia con vida animica, nunca sera una reproduceion mueria de ella

Kandinsky, Wassily, De lo espiritual en el arte, Tr. g. dicterich, México, Ed. Coyoacdn, 2001, p. 132
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de un acto que se llevé acabo, pero el discurso no era mas fuerte que la
descripcion. Yo mismo pongo en cuestién el hecho de dejar de lado, en este
tipo de imagenes, la cuestién formal y sélo admitir la imagen anecdética y/o
documental.

Pero en estos documentos encontramos desde un principio la busqueda del
erotismo, que es llevada por los caminos que éste y la fotografia transitan
juntos. En ellos la idea de la muerte es el elemento mds fuerte. La muerte
ligada a la idea de continuidad y la imagen fotografica como conservadora del
pasado. En cuanto a la realizacién del acto, habiamos pasado del simple hecho
de retirar la piel en busca del desnudo y retomar la idea de Bataille, alejdndonos
del solo hecho de desvestir. Habia que transgredir, violentar al modelo; asi,
desde el inicio comenzamos a realizar cortes, los cuales daban a los frutos
diferentes apariencias, denotaban la intervenciéon de un sujeto externo.
Aceptando la idea de sacrificio, nos encontrabamos realizando los cortes de
manera evidente, cortes que en su mayoria producian lineas rectas (todo lo
contrario a la sensualidad de la curva), buscando con ellas hacer visible el
aspecto violento del erotismo y la transformacién de los modelos en la imagen
resultante,

Las imagenes aluden a la fuerza de los elementos caracteristicos de los frutos
y su connotacién con los cuerpos humanos, pero éstas no dejan de ser vagas
ya que su interés radica en la forma y la analogia que uno pudiera realizar al
observarlos, esto dejaba de lado la creacién de los elementos que no dejaran
duda de lo que se estaba viendo, no el referente, sino la lectura que es
propuesta en la idea misma de la imagen.
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El trabajo hasta este momento encontraba sus posibles lecturas en la expresion
misma del fruto, por lo tanto no dejan de ser imagenes que registran
caracteristicas, como ya hemos visto en Blossfeldt y en Cunningham.

La imagen resultante estaba en el camino del erotismo, pero, ya hemos hablado
de que éste es soélo el principio del camino, como todo proceso, las imagenes
siguientes debian superar este limite. Ya establecidas las categorias
fotogréficas, el camino entonces era la elaboracién del acto fotogréafico y los
elementos que éste nos plantearia para transformar la propuesta de la sola
documentacién a la imagen que, utilizando ciertos elementos, se planteara

como propositiva y dejara de ser informativa.

La imagen de Cunninghan, “Alcatraz” Imagen 22 y “Pimiento” de Weston
Imagen 23 , abren la posibilidad de utilizar el pretexto de la flor y el fruto,
para realizar imagenes que permiten lecturas inesperadas. La diferencia entre
estas imagenes con las anteriores es la blisqueda a partir de la luz y la

composicién, de una imagen que no se apegue a la realidad de lo fotografiado.

Imagen 22-Alcatraz, Cunningham Imagen 23 Pimiento, Edward Weston,
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Deja de lado la descripcion, sobre todo la imagen de Weston, que no deja

posibilidades para encontrarse con el pimiento.

Hobbes decia: "De todos los fenémenos que nos circundan, el mas maravilloso
es el de la apariencia. Es cierto que entre los cuerpos naturaies algunos poseen
en si los ejemplares de todas las cosas, en cambio otros no poseen los de
cosa alguna. Por consiguiente si los fenémenos son los principios para conocer
las otras cosas, es necesario decir que la sensacion es el principio para conocer
los principios mismos y que de ella resulta toda la ciencia. Para investigar las
causas de la sensacion, no se puede, por lo tanto, partir de otro fendmeno
que no sea la sensacion misma”.”? Y los elementos utilizados para la creacion
de las imagenes, los modelos, son en este caso frutos, que solo funcionan en
una idea de apariencia. “"Platon dice que las apariencias sensibles solo pueden
tener un conocimiento verosimil o probable, dada su naturaleza incierta”.’ La
apariencia parte de una idea de semejanza, de identidad de los elementos
que conforman la realidad que estamos viendo. En la imagen, la apariencia es
o una imitacion de la realidad o la posibilidad de resignificacién de los elementos
utilizados, asi, la analogia que nos permiten los frutos con el cuerpo humano,
nos permitio crear simbolos de altisima semeianzé y _perder en esta
resignificacion al elemento fruto como descriptivo de sus propias caracteristicas.
La utilizacion de frutos parte de ciertos elementos por los cuales conseguimos
la analogia con el cuerpo y--soﬁ, para nuestros intereses, la forma y la textura.

Hay dos maneras de representacién en toda la historia del arte, aquella que
remite el objeto a lo real y, la otra, la que implica la relacién con él, y ambas
se representa en la manera de plasmarlo. La manera en que presentamos a

73Abhagnann, Nicola, Diccionario de Filosofia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1995, p. 85.
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letalles, sino, por el contrario, reconocemos a partir de grandes formas, que
Asociamos con objetos reconocibies para nosotros mismos. Se trabajo de tal
mnanera que no hay una real conexion entre el objeto fotografiado y la forma
e representarlo, asi, la forma de la fruta es utilizada para dar informacion, la
-ual puede, dependiendo de nuestra lectura, no tener relacion con el modelo
mnismo. Zanjonc menciona, en Atrapando la luz, un fenomeno estudiado por
soethe, llamado adaptacion cromatica, en el cual nuestra manera de ver
siempre busca o crea el color complementario. En relacion con una imagen
jue no identificamos, sucede lo mismo, siempre buscamos la explicacion a lo
jue estamos viendo en la fotografia. Estamos tan acostumbrados a saber Io
jue hay en una foto, que al no reconocerlo buscamos referentes en nosotros
nismaos, en nuestro interior y lo observamos como una imagen de algo
:onocido. Esta caracteristica daria a las imagenes la posibilidad de
nterpretacion que buscamos. El reconocer implica reencontrarnos con una
magen que para nosotros es conocida, de ahi el placer que implica el ver
siertas imagenes o la posibilidad de interpretacién a partir de la rememoracion.

de igual manera la textura atrae el sentido del tacto, pero qué es lo que
ocamos, si la forma no es reconocible, entonces el objeto a tocar tampoco lo
5. Sin embargo, nuestros referentes histéricos lo crean, asi, la textura se
:onvierte en el puente de ingreso entre quien ve la imagen y lo que quiere ver
epresentado en ella. Y si no es por semejanza, écémo obra esa imagen? Ella
excita nuestro pensamiento” para “concebir” como hacen los signos y las
alabras “que de ninguna manera se asemejan a las cosas que significan”.’®
a vivencia es lo que da sentido a las imagenes, las cuales méas que ser
emejantes, son percepciones que abrirdn caminos corporales, que abriran

761\.{erlwuu-Pmlly. El yjo y el espiritu, . Jorge Romero, Buemos Aures, Ed. Puidos, 1986, p. 31
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los frutos nos habla solamente de las caracteristicas de los mismos, pero en
la manera de hacerlo dejamos ver que podrian no ser lo que estamos viendo.
La fotografia, en este caso, nos ayuda, justo por su caracteristica de representar
las cosas de manera fidedigna, sin dejar por esto de ser una de las maneras
mas falsas de representar. Asi, estamos aludiendo a que la fotografia nos da
tanta informacién que lo que estamos viendo podria no ser lo que esta
representado, por tal motivo los frutos pierden cierto valor, ya que es probable
que lo que menos observemos sea a estos como modelos. Si partimos de la
propia descripcién de los frutos, llegamos a la reproduccién. Los frutos son
los portadores de las semillas para crear un nuevo ser, asi tienen ya implicitas
caracteristicas sexuales. La historia del arte los ha utilizado. Como el fruto
prohibido, estamos aceptdndolos como un elemento que le dio al erotismo su
cardcter de prohibido, debido a la tentacién que provoco en Adan. Recordemos
que la pareja fue desterrada del Paraiso por haber aceptado la manzana. El
propésito de Apertura es pasar un limite interpretativo,’s permitirle a la fruta,
a partir de ella misma, crear una posibilidad de significacién. Las frutas dejan
de ser, para convertirse en cuerpo.

La importancia de la propuesta estd en hacer sentir. Y la forma de los frutos
en este caso nos provén de los elementos necesarios para aparentar cuerpos.
Si la fotografia se basa en la representacién objetiva de las cosas, lo que se
busca de antemano en ella es el reconocimiento, que implica la identificacion
de algo que podria verse en la realidad. El re-conocer implica la utilizacién de
la memoria y de los objetos que ésta ha reservado. En una imagen no buscamos
conocer, sino reconocer, lo que implica no el tener una cantidad infinita de

75 «“La funcién de la obra de arte es la de significar un objeto, la de establecer una relacion significativa con el objeto”.

Claude Lévi-Strauss en Sdnchez Véazquez Adolfo, Textos de estética y teoria del arte, México, UNAM, 1991, p. 116.
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paso a la resignificacion. En este caso ia significacion de la forma no es eila
en si misma, sino la idea de la forma que yo mismo me he creado.

No deja de ser por tales motivos una forma que se recorta en el espacio y que
tiene sus propios significados. Al ser el objeto seleccionado importante por
sus mismas caracteristicas, por qué no encontrariamos la misma vibracion en
las imagenes, si el objeto que es fotografiado hubiera sido sustituido por otro.
Asi, las caracteristicas fisicas del fruto y sus conexiones analégicas con el
cuerpo humano son necesarias para la transmision del mensaje en la imagen.
De no ser los frutos el modelo, estariamos renunciando al elemento de mayor
expresion. “El artista consciente, sin embargo, no se contenta con registrar el
objeto material sino que intenta darie una expresion, io que antiguamente se
llamaba idealizar, mas tarde estilizar y mafiana se ilamara de cuaiquier otra
manera”.”’ Esta base nos lieva al camino de la composicion.

Como hemos visto, parte muy importante del trabajo radica en la forma y la
interpretacion de la composicion, Balmori dice: este es “un simple juego de
formas” pero este juego provoca que el artista externe la expresién mas
genuina de si mismo, pues no hay como el empleo de ese juego de formas
plasticas para exteriorizar lo mas “intimo” de nosotros”. 7 Asi, volviendo al
tema que nos tiene aqui, todo es juego, y las opciones que pongamos en
practica para jugarlo hacen de él, sujeto de la seduccién, siempre se trata de
jugar con el otro, en este caso con la obra misma, con la manera en que ésta
se crea, a sabiendas que nos contestara con otra posibilidad de acercarnos a
ella.

77 Kandinsky, Wassily, De lo espirimal en el arte, p. 51.

"8 Santos Balmori, durea Mesura, México, UNAM, 1986, p. 96.
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Asi, la composicién se convierte en parte del andamiaje que daré forma final
a la obra, ya que ninguna obra es creada sin partir de un sistema de
composicién. Aunque creamos que lo hacemos de esa manera, se revela en el
fondo que estamos partiendo de estos sistemas y lo mejor es asimilarlos, lo
que dara a la obra mds posibilidades de expresién. No es por utilizarla que
todo estara controlado, pero si habra una posibilidad de partida, para continuar
resolviendo los problemas que la obra nos presenta.

La composicién se basa en respetar las leyes de la superficie donde vamos a
trabajar, en este caso, hablamos de un formato rectangular, 35mm (24 x 36
mm), es un formato con una asimetria compensada, que permite una lectura
dindmica. Su estructura, semejante al cuerpo humano y a la disposicién que
tenemos a verlo, ademds de haberse convertido en el formato mas popular,
es, por consiguiente, de mas facil aceptacion. Es un formato que no corta la
accién, que permite que ésta se siga desarrollando fuera de él. Asi el uso que
le damos es el de la posibilidad de continuar con el movimiento que se genera
en la imagen.

Asimismo, el tamaiio reducido del negativo y la ampliacién pensada, 20.32 x
25.4 cm (8 x 10 pulgadas), tendrd una tendencia a reventar el grano, no en
forma importante, pero esto aumentara el cardcter tactil de la imagen. El
tamafio de la imagen resultante también estd pensado por sus caracteristicas
de privado, para ser observado necesita del acercamiento del espectador, de
una relacién mas préxima, contrario a un formato de mayores dimensiones,
esto da a la imagen la caracteristica de privacidad y de posesién al lector.
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Asi, la estructura de composicion, a partir de el negativo utilizado, se puede
dividir en grupos, como dice Cartier-Bresson, “En fotografia hay una plastica
nueva, funcién de lineas instantdneas; trabajamos en el movimiento, una
especie de presentimiento de la vida... La composicion tiene que ser una de
nuestras preocupaciones constantes, pero en el momento de fotografiar no
puede ser mds que intuitiva...”.” No cabe duda que maneras para escapar de
una cuestion técnica hay muchas, pero cabe destacar, de lo dicho por Bresson,
que la manera de componer en la imagen fotogréfica, y en relacién a nuestro
tiempo, es ésta, alin no se crean los visores con plantillas, y esperemos no
suceda, pero la relativa rapidez para hacer la foto y las posibilidades de
recomposicién en el proceso, nos hacen disparar sin ver donde colocamos
nada en el espacio. Esto no justifica nada, ya que el estudio del espacio es lo
que ha dado al arte sus mayores posibilidades de expresion. Sin embargo, no
componemos de manera instintiva, tenemos algunos elementos basicos, como
serian, no colocar el objeto al centro del encuadre, a condicién de tener una
imagen dindmica (Seccién Aurea); dividir nuestro encuadre en tres y utilizar
los puntos y lineas, para colocar ahi los motivos de mayor importancia en la
lectura se le llama la regla de los tercios, que se ha convertido en la manera
mas elemental y facil de componer en el espacio, aun asi, funciona, Las
primeras imégenes de la propuesta estdn realizadas bajo las premisas de
esta regla, aunque encontramos ya formas que se sitian en el centro del
encuadre, logrando una composicion estable y equilibrada, pero rigida. Y formas
que se acomodaron en el espacio siguiendo esta regla de los tercios. Las
proporciones de la secciéon durea comienzan a utilizarse a partir de la segunda
serie de imagenes, dando como resultado que ellas sean aun mas correctas

73Cartier-Bresson, Henri, Fotografiar del natural, p 24-25 77



en su posicion con respecto al todo. En especial, cabe destacar que el partir
de un esquema de composicion, le da a uno los elementos de seguridad
necesarios, ya que la composicién no hace a la obra.

El esquema de composicién no asegura ningun resultado. La seccién aurea
surge en el renacimiento. El afdn por geometrizar todo el espacio utilizado
estaba cambiando la manera de observar, de estructurar el espacio, se buscaba
en la pintura una manera realista de representar volumen, se plantea la
utilizacion de la perspectiva y, para poder lograr todo esto, se utiliza la
proporcion divina. La seccién durea es la division de una linea en su media
extrema, utilizando los puntos que la divisién de un rectangulo nos permite,
y en las lineas que de ellos surgen encontramos los lugares en los que podemos
basar nuestro esquema de composicion, es un andamio. Si partimos de él
tendremos la seguridad de que todo el espacio estard ordenado de manera
armonica y equilibrado en sus diversas partes.

El material utilizado es en blanco y negro. Debido a que éste nos enfrenta
nuevamente a la dualidad mencionada como caracteristica esencial del
erotismo, el blanco® “la vida, la verdad (el desnudo) y el interdicto, (la
prohibicién). Ei blanco es la iuz, el que nos permite ver lo puro, io intachabie,
lo que atiin permanece limpio. En el otro extremo, el negro,* la muerte, el
vestido, la transgresién. El negro es el opuesto del blanco, es el color que
cubre, que ensucia, es el color de la muerte. Y entre ellos toda la escala que
podemos encontrar entre uno y otro, (grises). El alto contraste en las imagenes
nos habla de las caracteristicas del sentido erdtico, ese perder la razéon en
busca de la pequeiia muerte; la existencia de grises nos habla de las

80 £} blanco es la nada pnimigenia, la nada anterior al comienzo, el nacimiento”. Kandinsky, Wassily, De lo espiritual
enel arte, p. T4.
R 5 Negro es apagado como una hoguera quemada; algo inmévil como un cadéver, insensible e indiferente. Es como

el silencio del muerto después de la muerte”. Ibid, p. 75.
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posibilidades entre un estado y otro, pero hemos definido el erotismo como
un acto violento y, por lo tanto, lleno de contraste, que pasa de un instante de
locura a la calma, a la recomposicién, con pocos matices.® También utilizo el
blanco y negro de acuerdo a la teoria de Arheim del contrapunto, las
proporciones de negro, que se aleja de nosotros y nos presenta la idea de
profundidad, de espacio obscuro e impenetrable. Estos espacios se presentan
como aquellos a los cuales nos estd vetado llegar, los grises entonces se
convierten en el desvelamiento entre blancos y negros que nos incitan a
romper el interdicto que se nos presenta.

Una imagen en blanco y negro nos distancia de la realidad por ser una
interpretacion tonal, desde el momento en que evita el color y la informacién
que este nos daria del objeto fotografiado, y esta caracteristica es importante,
porque lo que nos importa del modelo no es la informacién que de él proporciona
el color; el blanco y negro hace mads palpable, en estas imdgenes, la textura,
la forma, los contrastes entre luz y sombra. Y es en estos elementos que
hemos recargado el valor significativo de las imégenes.

El tiempo en la imagen fotogréfica, por las definiciones que ya hemos abordado,
sobre su relacién con el erotismo, tendria que ver exactamente con el factor
del “pasado”. Hablando de la imagen fotogréfica que lo representa de antemano,
podriamos decir que estamos haciendo imagenes-actos, que ya sucedieron.
La lectura que se plantea a este respecto tiene que ver con el suceso de la
muerte, la cual implica el recuerdo, y es lo que las imdgenes presentadas
intentan despertar al observador. Estamos hablando del erotismo como parte
de nuestra vida y a este respecto como tiempo que fue. La imagen fotogréfica

82y ¢ase cap. I 1.1 Transformacién y muerte, de esta tesis, referencia a el Gltimo suspiro
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existe para no dejarnos olvidar, asimismo la muerte, el ritual que ésta conlleva
impliica el recuerdo. En “Apertura” las imagenes funcionan en el momento en
que algo que ahi se nos muestra existe y aparenta aqueilo que hemos
transitado.

Asi, hemos mencionado ya elementos que conforman las imagenes, y el espacio
en ellas, pero el elemento esencial de las mismas es la luz.

“La luz es un elemento auténomo, lenguaje de expresién mas que de
descripcidn de volimenes”, ha escrito Santos Balmori. “La fotografia es fruto
de la luz impalpable”, sefiald, a su vez, Jean-Claude Lemagny. “Platon imagina
al hombre primitivo prisionero de una gruta y sin poder mirar otra cosa que la
pared del fondo de su prisidn, pared en ia que se proyectan las sombras de
una realidad exterior de cuya existencia ni siquiera sospecha. Unicamente al
volverse hacia el mundo iluminado por el sol, conseguira el hombre alcanzar
el verdadero conocimiento”.®® Asi, el acto de ver es un acto reflexivo, la luz
que penetra en nuestros ojos debe ser analizada y codificada, a este acto se
hacia referencia en la antigiedad como el fenémenoc de “la luz interior”. No
es, ahora lo sabemos, que el hombre produjera luz para ver los objetos, pero,
él necesita del conocimiento para saber qué era lo que se presentaba ante
sus ojos, lo que implica no solamente un ojo sano, sino la educacién para su
utilizacién y el conocimiento de lo que es su entorno. Ver es iluminar. El ser
superior no se transforma en luz, la luz es él, su sustancia, que nos permite
percibir el mundo a nosotros.

8 Stowinta, Viclor, Breve historia de lu sombra, v, Aung Maria Coderch, Madnd, Ediciones Siruela, 2000, p. 9.
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La luz modela, y no solamente la manera en que la situamos en relacién con
un objeto. La luz en si modifica nuestra manera de ver, que tiene que ver con
nuestra educacién. La luz es diferente a lo que era para nuestros antepasados,
y la manera en que la observamos y la leemos cambia completamente el
mundo a nuestro alrededor. La luz es un puente entre el exterior y el interior
del sujeto.

“Hagase la luz,”™ y a partir de este mandato divino fue la creacién, y de ella
surgié todo el mundo, asimismo, la luz utilizada en la fotografia funciona de
manera similar. Que es la imagen fotografica sino la captacion de la luz en un
material sensible a ella. Sin ella no hay imagen, si, el tener luz, es lo que
permite tener imagenes fotogréficas, y la manera de disponer de ella influye
en lo que queremos decir y plasmar en la imagen resultante.

Para que exista el fendmeno de la luz es necesaria su contra parte, la oscuridad,
sin ella no habria forma de que se manifestara. La oscuridad no es mas que la
ausencia de luz. De la misma manera que Morin menciona para la poesia: “La
poesia sblo existe a partir de la prosa, un estado poético totalitario, sélo seria
un estado de prosa, es necesaria la ambivalencia para la existencia de ambos”.%*
Si la luz fuera total, no podriamos distinguir nada, no podriamos ver, es la
oscuridad la que provee a los objetos de cuerpo.

La luz es conocimiento (Platén), las sombras, falta del mismo. La oscuridad
es la falta de verdad. Esta situacién negativa nunca ha abandonado las
caracteristicas de la falta de luz. La luz no sélo es exterior, en este sentido. La
idea de “luz interior” tiene que ver con la caverna de Platén, la luz nos muestra

84 viease Zanjonc, Arthur, Atrapando la luz, tr. Carlos Gardini, Espafia, Ed. Andrés Bello, 1996, p. 55.

8 Morin, Edgar, Amor, poesia y sabiduria, Espafia, Ed. Seix Barral, p. 41 81



a los objetos. Asi, el desnudo es un acto de conocimiento para Bataille, el
mantener las ropas, los disfraces, es la idea de mantenerse en ia caverna
encadenados, sometidos, mientras que la luZ o el desnudo nos proveen de ia
verdad, alla, de donde proviene las sombras, donde esta el mundo real, el
mundo del conocimiento; alla, donde los ropajes y velos no le permiten a
nuestros ojos arribar encontramos los limites de la verdad, los limites
permisibles.

Pero a la luz también es la creadora del volumen, gracias a la utilizacion de la
misma es que en la imagen obtenemos diferentes planos y, por consiguiente,
espacio. El espacio es uno de los elementos de estudio mas importantes de
las artes visuales, y ha sido el que ha cambiado y dado a los artistas nuevas
formas de expresion, ademas de ser el que ha cambiado el curso de la misma
historia del arte, {que es el espacio sin luz? “Si divinizamos el espacio, la luz
es divina; si descubrimos su forma, la luz es geométrica; si lo llenamos de
materia, la luz es sustancial, Ia historia de ia luz es también la historia del
espacio”

La luz esculpe el espacio, y desde el comienzo de la historia se le ha tratado
como el puente entre los objetos y el hombre. Asi, la forma de representacion
de la plastica que hasta nuestros tiempos se conserva es la que se obtiene de
conjugar el espacio, la luz y la sombra. Los objetos o personajes son iluminados
y su interposicion a la fuente implica su sombra, de esta manera se le concibe
un lugar a la sombra, a los objetos en el espacio, y la luz queda como el
elemento que nos permite trazar el espacio imaginario, lo cual no sucede sin
la sombra. Sin ella el cuadro seria luz y la luz no se ve mientras nada impida
su paso.

#zanjonc Arthur, Atrapando la luz, p. 97.
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Su contraparte es la sombra, que también ha sido interpretada en diferentes
maneras, y las que tienen que ver con el trabajo son las siguientes:

La idea de la sombra como encarnacién divina: la luz, ya mencionamos antes,
representa en si al ser divino, de el proviene, o es él. La sombra es el elemento
de encarnacién del ser, mientras ésta no exista lo que esté frente a nuestros
ojos son seres celestiales, que no han tomado carne en este mundo, la sombra
es referente de piel, de cuerpo y un ser que la proyecta es un ser que existe.
La sombra constata la presencia. Lo que tiene sombra existe. Pero la sombra
no describe al ser solamente, lo reproduce en su generalidad, no se le parece
aunque su existencia nos habla de su presencia. Las sombras son para el
trabajo la existencia de lo fotografiado y, al ser poco legible lo que vemos, en
ellas buscamos las explicaciones pertinentes, siendo ellas mds sinceras, aunque
en su generalidad puedan falsear mas la informacién recibida y nosotros
expliquemos lo que vemos a partir de nuestros referentes. Las sombras son
en este caso la encarnacién de nuestros propios deseos.

Nuestro doble, la sombra, en ella encontramos lo que ocultamos. La sombra
nos descubre, nos desnuda, en ella no hay disfraz, porque no hay semejanza,
Somos nosotros y nuestro interior, lo que se proyecta. Las sombras que aparecen
en el trabajo, son en si la representacion del que estad ahi, nos confirman la
existencia de algo, nos indican que hay mas y nos dan la posibilidad de vernos
en ellas. No nos muestran como la luz, al contrario, nos ocultan, pero su
generalidad nos hace vernos en ellas. La sombra nos protege, nos permite
esconder nuestros otros yos, que a la luz nunca saldrdn. En ella nosotros
mismos NoO nos reconocemos, somos, pero todas nuestras facetas estdn
incluidas en ella. El acto de fotografiar incluye la pose, el hacernos ver como
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no somos y la sombra es capaz de informarnos acciones mas auténticas que
las que nos daria la propia persona sobre su interior. En la imagen podemos
faisear el modelo, pero su sombra siempre estara presente y sera incorruptible,
sera lo que queramos ver en ella.

La analogia de la luz con el erotismo nace en el desvelamiento, desnuda los
objetos, los hace visibles a nuestros ojos.

Alexander Cozens caracteriza los negros como propiedad de lo sublime: “Lo
sublime combina admiracién, miedo, e incluso terror. La oscuridad es una de
sus causas”. % De esta manera los negros que aparecen en grandes superficies
en las imagenes evocan nuestros temores, los lugares inaccesibles y, como el
vacio, el problema no es el miedo que provoca, sino el deseo de arrojarse.

Asi, la luz estd colocada de manera que permita ver el fruto en su generalidad,
dandonos oportunidad de crear en la imagen las sensaciones que uno quiera
ver. Las iluminacion es directa, lo que crea grandes sombras, fuertes y de
amplias dimensiones, mezclandose con el fondo, nos ocultan al modelo, nos
colocan en la posibilidad de continuarlo en la penumbra, en aquel lugar que le
estd vetado a nuestra vision, pero que, por lo que vemos, sigue existiendo,
mas alld del encuadre. Asi las sombras son nuestras aliadas, en la intima
realidad, como en la imagen misma. La luz colocada de manera rasante exagera
las texturas, haciéndolas tactiles, en los acercamientos logramos realidades
de aparentes cuerpos vistos en grandes ampliaciones o, de tan cerca,
distinguimos en elios calidades de momentos sdio tactiles.

37Sloicllit&. Victos, Breve historia de la sombra, p. 168
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“Cuando se es artista, de lo que se trata es de
intentar integrar tu vida en tu obra.”, dice
Mapplethorpe. Imagen 24

Mapplethorpe se convierte en el antecedente de
la propuesta, debido a el trabajo que realiza a lo
largo de su vida, que incluye tres motivos, el

Imagen 24- Mapplethorpe, Alcatraz,  retrato, las flores y el sexo.

1988

En una visita a Londres, Mapplethorpe aproveché para pasar por varias galerias
y mostrar su trabajo, que fue recibido de la misma
manera que en otros paises, con un no por respuesta
y la justificacién de no poder exponer ese tipo de
imagenes. Mapplethorpe decidié, después de tan
frustrante trato, hacer fotografias que la gente pudiera
colgar en su pared sin sentirse incomoda, por lo que
decidié retomar su trabajo con las flores. Imagen 25

Imagen 25- Mapplethorpe,
Orquideas, 1985

Aun siendo un trabajo que Mapplethorpe consideraba ajeno a su obra, en él se
observan sus obsesiones por la escultura, por el sexo y su constante
preocupacién por la utilizacién de la luz. Son estos elementos los que hemos
elegido para llevar a cabo la propuesta.

Uno de los principales elementos en Mapplethorpe es la luz, "David Bourdon
felicitaba a Mapplethorpe por su ‘Veermeriana iluminacién indirecta’, a la vez
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que subrayaba sus ‘dotes para hacer palpable la luz de un modo refrescante e
ingenioso que fortalece sus composiciones’ "%

Aun siendo obra a la que Robert Mapplethorpe daba una importancia menor
que a su trabajo de desnudo, ésta no deja de lado las caracteristicas esenciales
en él. Como Berguer cita, la vision de Mapplethorpe no podia dejar de lado los
elementos que caracterizaban su obra y es por esto que sus flores estan
cargadas de una fuerte sexualidad.

Tomando en cuenta que Robert Mapplethorpe tenia la idea de que su vida y su
obra tenian que ser una misma, y su vida siempre estuvo protagonizada por
la cuestion sexual, sus flores tienen esta misma carga sexual, la cual no es
dada por acercamientos, sino por la sutileza en el trato de las formas. La
importancia en el modelo recae en las posibilidades que el encontraba para
fotografiarlo, siempre buscando los encuadres mas convenientes y la
iluminacién que le permitiera ver la sutileza de la flor misma. En las imagenes
la forma del modelo es importante, aunque la importancia de la imagen recae
en la iluminacién, ésta juega con la flor, tocandola muy sutilmente. Al recorreria
con la vista, tocamos todos los rincones del modelo. Al mismo tiempo daba
especial importancia a los elementos que acompafarian la imagen, los floreros

y los fondos estan seleccionados de manera que contribuyen con la imagen.

Mapplethorpe enfocaba el tema de las flores del mismo modo que el de los

hombres que posaban para él... solia arrojarlas a la basura antes de que se

86 8Morrisroe, Patricia, Robert Mapplethorpe, Barcelona, Ed. CIRCE, 1996, p. 185.
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marchitaran y murieran. “Me obsesiona la belleza... Necesito que todo sea
perfecto, lo que claro estd, nunca sucede. Y eso resulta una situacién incomoda,
porque uno nunca se siente realmente satisfecho”. #

Mapplethorpe siempre estuvo rodeado de personas que veian sus vidas '
deshacerse frente a sus 0jos, la de él mismo lo llevé a reflejar en sus imégenes
la muerte. Sabia que todo lo que fotografiaba conservaria el momento mismo
de la toma, sus imagenes se ven cargadas de vida. Escogia los objetos o los
modelos en la mejor etapa de la misma, y se libraba de ellos antes de exponerse
el mismo a la decadencia. La misma razén que le impedia visitar los hospitales.
Las flores de Mapplethorpe estén cargadas de vida huyendo de la muerte, en
ellas siempre reconocemos la finitud del momento, la perfeccién de un instante.

Hay una imagen de su obra que no indica plenitud, es por esto una de sus
mas fuertes imagenes. Se trata de la caida de los
tulipanes, una vez que se concluye su instante de
perfeccién. No hay vuelta de hoja, la transformacion
del modelo es inexorable, la imagen es muy fuerte

5

por que en ella vemos el inicio de la caida del mismo Fastl
fotégrafo. Imagen 26

Imagen 26 Mapplethorpe, Tulipanes, 1988

Auln cuando Mapplethorpe decidi6 regresar a este tipo de imagenes pensando
en hacer algo diferente a lo que era su obra, las imagenes de flores son las
mas ligadas a la idea de muerte y, por lo mismo; como hemos revisado, a la

89 Anne Horton, entrevista 1987, en Morrisroe Patricia, Robert Mapplethorpe, p. 189. 87



idea de reproduccién. La sexualidad nunca estuvo lejos de lo que hacia, aunque
él lo ocultara. En las imagenes vemos una idea de reproduccion, de captacion
del esplendor, pero el momento que nos narra la imagen es sélo un instante.
La muerte esta implicita y la narracion nos lleva a su deceso, a su
transformacion. Aunque Mapplethorpe las veia como decorativas, es en ellas
en donde es mas sincero su fugaz paso por este mundo. El ideal que buscaba
s6lo era llenado de instantes fugaces, aun cuando siempre buscéd la
intemporalidad y la trascendencia.

Las imagenes de Mapplethorpe eran realizadas en condiciones muy controladas,
ya fueran hechas con luz artificial o natural; asi, todos sus modelos se quejaban
de ser objetualizados, mismo trato que se ve en toda su obra. Sin importar
las caracteristicas de sus modelos, a la hora de fotografiar olvidaba si lo que
se encontraba frente a su cadmara tenia vida o no, para él era un objeto que
tenia que iluminar de la mejor manera posible, para que el objeto siempre
reflejara todo lo que él queria.

“Intentaba erotizar casi todo lo que fotografiaba, pero sus fotografias raramente
resultaban eréticas... Todo lo que hacia era frio, estético y distanciado”, dice
George Stambolian.®® Esta descripcion tiene que ver sélo con la manera en
que Mapplethorpe aborda sus modelos, en su serie de flores, vemos algunas
de las caracteristicas que hemos descrito en el trabajo de Bloosfeldt, un fondo
liso y una preocupacién por el enfoque correcto de todos los elementos, pero
la diferencia radica en la manera de componer la imagen y su utilizacion de la
iluminacién.

90 Ibid, p. 200
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La fotografia de Mapplethorpe es realizada en un fondo
liso, pero este, a diferencia del utilizado por Blossfeldt,
afiade informacién a la imagen, al ser este de color ‘
modifica la recepcién del objeto fotografiado, asi, los
alcatraces resaltan en los fondos rojizos, y sus flores
amarillas se llenan de vida frente un fondo azul.
Imagen 27

Imagen 27- Mapplethorpe, Alcatraz, 1988

Mapplethorpe utiliza un formato cuadrado, el cual se define como estético, lo
que hace que sus imagenes cobren tanto movimiento, aun cuando sus modelos
estan en el centro es tanta la disposicién de los objetos y las lineas que crean
la misma iluminacién. Sus composiciones no son estdticas, esto lo logra por
la disposicién asimétrica de los modelos, por la
utilizacién de las lineas verticales, horizontales y
diagonales de mayor fuerza, que parten de las
esquinas del cuadrado y, sobre todo, por la importancia
que tiene el juego de luz y sombra. A aquellas que se
sitla en el centro, les afiade movimiento, por los
fondos o los objetos a su alrededor. Imagen 28

Imagen 28 -Mapplethorpe, Orquidea, 1986
Aun en su estatismo, las imagenes no proponen una lectura pasiva, la vista
se pierde en los pliegues de la flor, en las transparencias obtenidas, en sus
minimos detalles. Asi, la unién entre sus imagenes de flores y sus imagenes
corporales estd en la blisqueda de la muerte, siempre puso en juego su vida,
y sus imagenes siempre fueron un desafio para las reglas sociales; como
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menciona Garner, las flores eran una manera de acercarse a la vida que el
llevo.

Philippe Garne dice: “En definitiva, resulta imposible adivinar como percibiran
a Robert Mapplethorpe la generaciones futuras. Opino que muchas personas
compraban sus flores por la emocién de poseer un original. Muchas de ellas
jamas habrian colgado sus imagenes sexuales en su casa, pero el hecho de
poseer una de sus flores les permitia coquetear levemente con su mundo. La
exploracion de la sexualidad representa un tema de gran importancia en
fotografia, y Robert, sin duda, ha de contemplarse como una figura crucial”.*

La unién entre sus flores y sus desnudos, se encuentra en la bisqueda de la
unién entre sus dos vidas; por un lado, Mapplethorpe queria el reconocimiento,
que en su momento ostentaba Warhol; por el otro, estaba seguro de que su
vida y su obra debian ser una sola cosa. En las flores Mapplethorpe busca su
ideal, pero este se le escapa, como el control de su vida misma.

Imagen 29

Imagen 29- Mapplethorpe, Orquidea con Mano

Mpbid, p. 348.
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3.1 Las imagenes.

Las imagenes presentan solamente un objeto a fotografiar, tomando un fondo
liso plano y en la mayoria de las ocasiones oscuro, no representa nada, no
parece influir en nada. Es, como menciona Victor Stoichita, “un fondo negro,
impenetrable”, pero si se entremezcla con las sombras del objeto, lo que nos
da la sensacién de que éste se continia en un sitio al cual no podemos
acceder y nos da la sensacién de que la imagen contintda fuera de los encuadres.
Aqui nos podemos valer de una de las leyes de la Gestalt: “Ley de /a
continuacién adecuada: existe una tendencia 'natural’ a continuar de manera
racional una forma dada si estd inacabada.”.%? De tal manera que las imagenes
siempre seran concluidas por el espectador, lo que no podemos controlar es la
forma en que cada quien lo hace. Pero sabemos que en el acto de ver siempre
estd incluida la rememoracién, y el espectador realizara este acto, completando
la imagen e interpretédndola de acuerdo a sus blsquedas personales.

La iluminacién esta realizada a partir de una sola fuente, se utilizé una luz de
cuarzo y focos de tungsteno de 100 watts, en este caso no es importante la
calidad de la luz (natural o tungsteno), ya que no modifica, por ser pelicula
en blanco y negro, el resultado.

Lo importante de la luz es su direccién y la manera de rebotarla, lo cual se
realiza mediante la utilizacién de espejos y reflectores blancos. Al ser una
sola fuente el contraste es fuerte, lo que nos impide una lectura del total, por
lo que los reflectores estdn colocados de tal manera que rellenen aquellos

92 Aumont, Jacques, La imagen, tr. Antonio Lépez Ruiz, Barcelona, Paidés, 1992, p. 75
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sitios que la fuente no puede alcanzar y que son importantes para la lectura.
Los espejos rebotan la luz casi en su totalidad, mientras que los paneles
absorben una pequefia cantidad de la misma, consiguiendo de esta forma una
iluminacién de acuerdo a lo requerido por la imagen misma, compensando los
oscuros y rellenando los sitios que sean importantes para leer, sin restar
importancia al contraste,

Los encuadres son de primeros planos que conducirdn las vistas a una
proximidad, a una intimidad; como menciona Baudrillard, nos acercamos a la
realidad de los cuerpos, a lo que no hemos visto nunca. Al tomar en cuenta el
tamafio de las frutas nos acercamos y vemos en ellas lo que no se nos habia
ocurrido observar, lo que no habiamos contemplado como téctil, nos lleva a
sus texturas y las propone extremadamente sutiles o escabrosas. Para esto
se utilizo un lente 210mm, mas lentillas de acercamiento, lo que reduce la
profundidad de campo casi en su totalidad, aun si utilizamos un diafragma
22, no se logra una profundidad de mas de 5 centimetros. La profundidad es
importante porque los elementos de la fruta son esenciales en la imagen y el
discurso de la misma, asi hemos mencionado la importancia de la textura, la
cual necesita de un buen enfoque para poderse distinguir y diferenciar las
diversas sensaciones que ella provoca. La perspectiva de las imagenes es casi
nula por tratarse de detalles y debido al problema mencionado con la
profundidad de campo, asi mismo la utilizaciéon de un telefoto reduce los
planos, al acercarnos a la imagen los planos se pegan unos a otros, dando la
idea de que no hay mucho espacio. Sin embargo éste se gana debido a otros
factores, uno de ellos es la importancia que se le ha dado a la creacién o
resalte de las texturas. Sabemos que los objetos mas cercanos tienen mas
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informacion para nuestro cerebro, mientras mas textura existe parece que el
objeto se encuentra mas cercano y la falta de ésta nos da la idea de distancia,
esto nos ayuda a crear profundidad. Asimismo los objetos mas iluminados se
acercan y los mas oscuros se alejan, se comprimen con el fondo. Finalmente,
hemos mencionado el problema del enfoque, éste también aporta a la imagen
la sensacion de distancia, siendo muy corta la profundidad de campo, pareciera
que los objetos se distancian de nosotros.

Los tiempos de exposicion utilizados, para conseguir la menor apertura de
diafragma, varian entre 2 y 15 segundos. Lo que no crea ningin problema, ya

que las condiciones de la toma estan controladas.

Los encuadres varian, en verticales y horizontales, debido a las posibilidades
de lectura y expresion del fruto.
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La Imagen es un momento de una historia que sigue aconteciendo.
Carlos Oliva®?

La imagen contiene todo lo posible en su interior. No es pasado, porque se
reinventa en cada interpretacidén, en cada momento que nos detenemos a
observarla. La idea de imagen como atemporal es una referencia solamente
a su representacion, la imagen es una construccién creada por el espectador,
nos contiene y se contiene ella misma,

La imagen que pretexta nuestro estudio es aquella que se da en la
intemporalidad, aquella que se reinterpreta con las muitiples lecturas de la
evolucién humana. En ella encontramos el problema de la comprension del
mundo, la imagen que es ahora la dominante del mismo, la época de las
imagenes como se define el momento que pasamos, es otra época mas, en la
que la codificacién de simbolos se da en otra escala. La imagen ha sido y
sigue siendo uno de los escaparates de la actualidad del mundo, no sélo es la
que decide los eventos, 1a moda, también es, por su facilidad de transmision,
la detonadora de muchos eventos mundiales, es el escaparate por el cual los
sucesos que podriamos antes no conocer y por lo tanto no ser de importancia
mundial ahora se dan, baste el ejemplo de las torres gemelas.

930liva M., Carlos, Deseo y mirada del laberinto, México, Tierra Adentro, 2002, p. 12
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La imagen incluye en ella la forma de lectura, pero es el espectador el que
codificara y hara la misma a partir de sus conocimientos. La imagen encierra
el imaginario y el espectador se encuentra entre la posibilidad de ser el
imaginario mismo. Mirar una imagen implica el desplazamiento de lo cotidiano
al espacio de la imagen, ademas de entrar en un espacio construido de otros
dos, el espacio representado y el espacio plastico.

La imagen es una narracién en el tiempo y el espacio de ella misma, el relato
forma parte de la imagen, porque éste narra y ordena los sucesos mostrados
por la imagen. El narrador es el observador que interpreta los hechos que
estan frente a su mirada, en el instante fijo de una imagen. Toda imagen es
leida por sus espectadores de diferente manera, los cambios de tiempo, de
ideologia y cultura condicionan la lectura.

Al aceptar la imagen como relato aceptamos el lenguaje existente en ellay la
posibilidad de codificacién del mismo, la imagen aun en su reproducibitidad y
su invasion en el mundo, sigue siendo un cédigo que descifrar. Y no hay mejor
ejemplificaciéon de lo anterior que la imagen virtual, lo que tenemos en la
computadora, en la red o en cualquier medio para trasladar la imagen. Es
informacién, un cédigo, y el aparato que lo puede descifrar es un programa de
computadora, de la misma manera sucede con textos, correos y cualquier
documento que necesite de un programa de codificacion especial. Una vez
que se ha ingresado en el programa, la relacidon que establecen espectador e
imagen es la misma que si ésta estuviera en un soporte real (en el mundo
fisico), y no en uno virtual.

La mirada crea la imagen en esta codificacion de signos, la vista es quien la
interpreta, asi, la mirada es la que da acceso a los signos, que seran codificados
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por cada persona. La propuesta de narracion en la imagen surge de un contar
tanto el pasado como el presente, tanto de la realizacion de la imagen como
de las ideas contenidas en ella. La imagen existe, pues, en cuanto la mirada
de alguien se posa en ella. ‘

La imagen en su sentido de remembranza cobra mas sentido en su
reproductibilidad, ya no es portadora de eternidad, ahora es un pretexto para

no olvidar, para re-vivir, para vivir todo aquello que no ésta a nuestro alcance.

En el trabajo realizado, las imagenes y su creacion implicaron desde un principio
la relatividad de lo que se fotografiaba, el modelo queda en si reducido a un
medio, que nos facilita, por medio de analogias, la posibilidad interpretativa;
la imagen fotografica si capta, por medio de la luz, lo que esta frente al
objetivo. Es, como bien nos muestra, la copia mas fiel, y lo seguira siendo,
debido a la mejora en los procesos técnicos tanto de captacién de la imagen
como de impresion de la misma, pero también es por consiguiente la imagen
mas falsa, porque no es real lo que vemos, es una representacion. La imagen
fotografica falsea en su fidelidad. En su intemporalidad, el tiempo transcurre
y la fotografia lo detiene, estas caracteristica provén a la fotografia de los
elementos para falsear la imagen, con la posibilidad de mostrar todos los
detalles que el 0jo humano nunca percibira.

Aludiendo, y buscando por sobre todo la creacion de metaforas y la posibilidad
de interpretacion en la imagen, concluimos entonces que los limites y los
procesos envuelven toda la obra y por consiguiente la creacion no seria posible

sin haber uno mismo cruzado a través de si, del lenguaje y de la técnica
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utilizada. No obstante, lo méds importante es el proceso acumulado, ya que
deja de manifiesto las multiples posibilidades de abordar los temas y las
casualidades que llevan a los resultados, por ende no podemos cerrar aqui el
ciclo, pero si aceptar que por el momento este proceso finalizd.

El camino que se nos presenté dejo por sentado el hecho del juego. El método
utilizado para la creacién de imdagenes partié de realizarlas sin ningun tipo
de complicacién técnica o formal, simpiemente eran una necesidad de
expresién, a medida que la investigacion se fue formalizando se hizo una
revision de los procesos, de las técnicas y de los conceptos que al principio
propiciaron las imégénes. Asi, como en todo juego, las reglas y los limites
fueron cambiando y complicandose. Por un momento ya no era el decir algo,
sino encontrar en la imagen el equilibrio correcto entre todos los elementos
que intervenian en ella. Las imagenes resultantes tienen ahora todos los
elementos formales requeridos, son en si el reflejo del estudio realizado, y de
mi transformacién desde haber comenzado con esta propuesta.

Hay que aceptar que las imdgenes crecieron en los elementos técnicos y
formales, pero el proceso se ha hecho tan mecanico que la expresion lograda
en la parte intermedia se ha perdido, en la blisqueda de la mejor expresion de
los elementos que intervienen, aunque las tomas son mejores técnicamente,
las posibilidades metaféricas de la imagen se han diluido con el avance del
trabajo. Asimismo, la necesidad personal de dialogar a partir de las preguntas
establecidas. Tal hecho se convierte en el fin de fa seduccién, cuando ya no
hay respuestas de uno de los dos extremos, el juego concluye, la seduccién
se rompe.
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Esto no es ninguna pérdida, sélo muestra que los procesos se concluyen vy
que los resultados obtenidos tendran que dar frutos en el futuro. El cambio, o
como yo proponia desde el comienzo, el limite fue transgredido, en este caso
el que yo me habia puesto en el proceso. El trabajo en si cubrié con las
posibilidades pero ya no habia mas limitantes, o las posibilidades en este
momento estan cerradas, y si aceptamos el juego implicito en la vida misma
estaremos convencidos de que el final de esto sdlo traerd nuevas reglas.

Por ahora quedaran respondidas las preguntas que me llevaron a la realizacién
del trabajo, ¢el erotismo, la transgresién y el desnudo son un puente al

conocimiento?

El hecho de que el erotismo exista en su alejamiento social, implica verlo
slempre con un aura divina. El erotismo nos enfrenta con la religién, con la
moral cotidiana, con todos aquellas limitantes sociales para la creacién y
crecimiento del sujeto. Nuestro entorno erético es real, no es un acto ficticlo,
inventado por ios mass-media, es necesario aceptario en nuestras vidas.
Implica aceptarnos como seres vivientes, como seres en busca de su
eternizacién en el tiempo, como seres continuos. E! aceptar el fendémeno del
erotismo es al mismo tiempo el aceptar la muerte y nuestros deseos de
permanencia. El erotismo no es sino un paso mas hacia nuestra reproduccion.
Y en este sentido es que la imagen resuita infranqueable, el ser imagen es
también el ser reproducido, el ser imagen es morir en el tiempo y pasar a

formar parte de la atemporalidad social.
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En cuanto a los resultados de las imagenes, recordemos que toda la
investigacion plastica surge del siguiente enunciado. El erotismo y la imagen
nos abren nuevos caminos de comunicacion a partir del transgredir que es el
rompimiento de limites, como el desnudar. La elaboraciéon de las imagenes
parte de esta premisa, los dos elementos que las engloban son la transgresion

por medio de el desnudo.

La construccién de las imagenes implico desde un principio el buscar que
estos dos elementos fueran los puntos primordiales del discurso de las mismas,
ahora bien, dénde lo encontramos. El desnudo comienza por ver el interior de
los frutos, pero como hemos dicho, estos dejaron de ser ellos para
transformarse, entonces los interiores que vemos dependen de la construccién
de laimagen que cada observador cree. Asi, nos encontramos con fa posibilidad
interpretativa, la cual se basa en los recuerdos de cada uno de los observadores.
Las imagenes nos desnudan, porque nos enfrentan a lo que queremos
interpretar y no a lo que vemos. Esta capacidad de la fotografia para permitirnos
falsear 1o que se ve es lo que le da una de sus mayores posibilidades en su
despliegue. Asi, el limite de las imagenes esta en el fruto. El darnos la
posibilidad de vernos en él, de recordar a partir de él y de sentir implica que
estamos abriendo nuevos caminos de comunicacion, los mismos que una vez
transitados nos llevan a transformar nuestra percepcion, no sélo de laimagen,
sino de nosotros mismos.

Esta transgresion a la que nos ha lievado la elaboracién de la propuesta concluye

abriéndonos nuevos espacios de discusion y de creacion.
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“Continuidad”
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“Transgresion”
Plata sobre Gelatina
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Plata sobre Gelatina
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