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INTRODUCCION

Este es un andlisis del espacio por medio de la fotografia.
Una reflexién nacida de mi interés por observar los cam-
bios, composiciones y recomposiciones del espacio por el
que transitamos a diario y al cual transformamos con nues-
tro andar. La fotografia funciona en este caso no s6lo como
observadora sino como medio de unién y a la vez de sepa-
racion. Investigo la transformacion de los espacios que se
construyen a lo largo de una conversacién, al caminar detras
de alguien y al simplemente estar frente a otro, al extranarte
o al encontrarte.

Como preambulo al resultado de dicha investigacion
(las fotografias en si), expongo a continuacién otros acerca-
mientos al espacio por medio de la fotografia, mismos que
me sirvieron como fuente de inspiracion e instrumento de
andlisis. Abordo también las diferentes formas de utilizar la
fotografia como canal de reflexion.

En el primer capitulo hago un breve repaso de aquellos
aspectos de la historia de la fotografia que me interesan para
llegar al punto de cémo realizo mis fotografias y en qué sen-
tido las utilizo. Es decir, esbozo el marco teérico en el que
se inscribe mi trabajo.

En el segundo capitulo abordo la fotografia que se ha
interesado en investigar el espacio: la observacion fotogra-
fica del paisaje natural, la exploracion del paisaje urbano,
los trabajos que evidencian los cambios que se dan en el
espacio y finalmente las intervenciones que a partir de la



fotografia pretenden alterar y darle un nuevo sentido a ese
espacio.

En el tercer capitulo me concentro en los espacios de
entremedias, la parte del espacio que me interesa explorar.
Primeramente ahondo en la nocién relativista del continuo
espacio-tiempo y su importancia en la definicién de coor-
denadas y en la aproximacion a los objetos o cuerpos que
crean el espacio de entremedias. También hablo de los es-
pacios de entremedias que suelen no verse pero que son
sujetos de revelarse por medio del dispositivo fotografico.
Por Gltimo, analizo la importancia del montaje en la cons-
truccion final de los espacios de entremedias.

En el cuarto y ultimo capitulo presento la obra produci-
da, reunida a su vez en tres partes: cotidianas, conversacio-
nes y el espacio de entremedias (mi padre y yo).
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CAPITULO 1: FOTOGRAFIA DE ARTE

1.1 Los inicios

La entrada de la fotografia al dmbito del arte ocurrié varias
décadas después de su invencién. Tuvo primero que ganar
popularidad, que reinventarse y cuestionarse a si misma, a
sus limitaciones y sus ventajas como produccién “mecani-
ca” para finalmente pasar de ser una herramienta del artista
a ser un instrumento del pensamiento del artista: a ser con-
siderada como arte.

Se podria decir que la primera exposicion de fotografia
en los espacios del arte ocurrié en 1859 gracias a la insis-
tencia de la Sociedad Francesa de Fotografia, presentdndose
una coleccioén avalada por el Ministerio de Bellas Artes; se
presentd al mismo tiempo que el Salén anual de pintura en
Paris (Frizot, 1998). Pero fue hasta en los tiempos de Dada
con las investigaciones artisticas de Marcel Duchamp quien
combindndola con otros medios como el dibujo, la pintura o
el collage, la utilizaba para formar juegos entre la realidad y
las ideas, entre lo que existe y la vision que tenemos de ello.
Veia a la fotografia como un medio importante de abstrac-
cién de la realidad. Fue entonces que la fotografia comenz6
a ganar validez como medio para expresarse mas alld que
como simple mostrador de esa realidad.

Sin embargo fue hasta los afos 1970°s que la fotografia
gand un lugar importante en museos y galerias alrededor del
mundo. Un factor muy importante para esta transicion fue

11



la invencién de la fotografia a color, utilizada, en un princi-
pio para la fotografia de moda y publicidad, convirtiéndose
después en el proceso mas utilizado en la fotografia de arte.
Fueron William Eggleston y Stephen Shore, quienes introdu-
jeron la utilizacion del color en sus investigaciones fotogra-
ficas mientras plasmaban un Estados Unidos de los 1970°s
donde el retrato de las cosas y paisajes ordinarias de todos
los dias requerian de la riqueza del color; y el tema que en-
volvian obtenia importancia (Eggleston, 2006). A ellos le si-
guieron muchos otros que con su perseverante bisqueda de
presentar ideas sobre y desde una realidad fisica han llevado
a la fotografia a adoptar diferentes formas y funciones de las
que hablaré a continuacion.

Haré referencia a la fotografia que nace de un interés
por crear proyectos que necesitan especificamente de la ca-
mara para revelarse. Dentro de este principio de bisqueda
fotografica encuentro dos tendencias: aquellos que van en
busca del “instante decisivo” y aquellos que construyen ese
“instante decisivo”. Esta division, como veran mas adelante
es una en la que , como cualquier otra, las fronteras son in-
visibles y las categorias a menudo se pasan de un lado a otro
o son las dos a la vez.

1.2 En busca del instante decisivo

n busca del instante decisivo hace referencia a aquellos
En b del instante d h f Il
otografos-“cazadores”, camara en mano, andando las ca-
fotografos-“cazadores” , andando |
lles de la ciudad en busca de ese momento perfecto en el
que todas las coordenadas llenas de significados coinciden
us oj z u . u ma-
frente a sus ojos para ser “cazados” por su lente. En su ma
yoria son fotos poderosas que nos acercan a una realidad
quizas lejana a la nuestra, quizas mds cercana de lo que
jamds hemos visto nosotros mismos. La importante primicia
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de este acercamiento es la espera y la atencion, el ojo agudo
y la respuesta precisa. Es el fotégrafo observador del mundo,
pero no sélo espejo de este sino también juez, costurero, o
maquillista. Sin la necesidad de ser “objetivos” como buscan
los periodistas, esta fotografia, de una ambito mas documen-
tal, necesita también del punto de vista, ideas e intenciones
del fotégrafo y donde no importa que los elementos estéticos
se impongan sobre la crudeza de los hechos que estan sien-
do fotografiados.

La idea es documentar la vida, registrar una época, un
lugar en un tiempo preciso y lo que esto conlleva, su gente,
su arquitectura, sus calles, sus paisajes pero sobre todo, su
vida. Las vidas comunes de los habitantes de cualquier lugar
en la tierra, o aquellos lugares donde algo terrible ocurrié o
sigue ocurriendo, los sucesos sociales, pero sobre todo los
estragos de ellos, y después, también, el momento decisivo
en los andares y pesares de la vida cotidiana. Pienso en
Larry Clark o Nan Goldin, quienes nos ensefaron su vida en
los 80°s y 907s cuando el sida nacia y el mundo se abria a las
relaciones homosexuales, cuando pasé de una revolucion
cultural, a una revolucion del individuo. El momento deci-
sivo se volvié entonces cualquier momento, sin necesidad
de ser un momento cargado de connotaciones sociales o
estéticas especiales que ameriten el disparo de la cdmara. El
retrato intimo de una vida, con sus idas y venidas, los mo-
mentos de euforia y los de aburrimiento, las creaciones y las
confusiones, todo se volvié en material a fotografiar.

A ellos le siguieron una oleada de fotdgrafos interesa-
dos no sélo en los personajes comunes de una vida cual-
quiera, sino también la imagen comun, la imagen que todo
el mundo podia tomar con una cdmara desechable. El mun-
do artistico fue invadido por polaroids y fotos que no nece-
sariamente eran “buenas” fotos, pero retrataban la vida “tal
cual es”. Ahora era el fotégrafo quien le da estos valores al
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mundo fisico de su alrededor y no al revés, y cualquier cosa
y cualquier lugar, un basurero, un cepillo de dientes, los lu-
gares mas desolados, son elementos fotograficos importan-
tes, no sélo dignos de ser fotografiados sino re significados
por la fotografia misma obteniendo un valor mucho mayor al
que tienen como objetos.

Este tipo de fotografia de evidente tendencia documen-
tal es catalogada como fotografia de arte puesto que, a pesar
de que el fotografo sigue pendiente de captar esos momen-
tos significantes de la realidad sea en la vida cotidiana del
mundo del artista o en la de los avatares de la post guerra;
este instante es significativo en tanto que transmite la idea de
el artista sobre lo que esta fotografiando. En otras palabras, la
fotografia se vuelve un indice o un apuntador hacia una rea-
lidad mas alld de la que se estd mostrando en la fotografia, la
realidad de la idea del artista.

Es esta ambigiiedad con la que la fotografia se ha posi-
cionado a si misma dentro del arte, tanto como el documen-
to de una idea o de un gesto artistico como obra de arte en
si misma, que le da la posibilidad de brincar de una a otra
inclusive dentro de una misma pieza. Esta flexibilidad ha he-
cho de la fotografia un indispensable aliado en el arte-vida
que practican la mayoria de los artistas hoy en dia (Cotton,
2004).

1.3 La construccion del instante decisivo

La creacién del instante decisivo se refiere a aquella foto-
grafia que en lugar de buscar referentes en el mundo que le
ayuden a expresar su idea, construye estos referentes, una
escenografia donde todo lo que esta ahi, esta por que da un
significado especifico al total de la fotografia.

Empezaré por presentar lo que para mi muestra mds
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claramente el paso de la fotografia de ser una herramienta
puramente documental a ser una obra en si misma. Los prin-
cipios de este tipo de fotografia los encontramos en los perfor-
mances y happenings de los anos 70’s, donde comenz? sien-
do la herramienta de registro de un arte efimero interesado en
la fotografia con el Gnico propdsito de mantener un récord de
estas acciones, para mostrar su proceso y su resultado final. No
tard6 mucho en evolucionar hacia convertirse en la obra de
arte en si misma, pasando la accién a ser ahora la herramienta
de la fotografia. Podemos decir que aqui se abri6 una segunda
avenida en el modo de hacer fotografia, una en la que el fot6-
grafo ya no sélo era el transmisor del mundo hacia una ima-
gen sino el creador de la imagen que representaba su mundo.
Empezaron a realizar acciones con el Gnico propésito de ser
fotografiadas, y entonces en lugar de ser la camara la que esta
atenta al momento decisivo, es la accion de ese momento que
esta pendiente de su proceso frente de la camara.

Este tipo de fotografias, entonces, surgen de una idea
conceptual precisa desde la cual se desarrolla la imagen.
Desde esta estrategia de hacer fotografia hay tres tendencias;
los que son de un dmbito que podriamos Ilamar pictérico,
los que presentan la accién y los que crean las circunstan-
cias donde ocurre la accién.

Los del ambito pictérico buscan en una sola imagen
presentar la totalidad de una idea como en una pintura. La
escena esta arreglada de tal manera que los elementos y las
relaciones entre ellos dentro del encuadre sean los precisos
para transmitir dicha idea. Es importante no pensar en la afi-
nidad de la fotografia contempordnea con la pintura figurati-
va como una simple mimica o rivalismo, sino que demuestra
un entendimiento compartido en cémo la escena puede ser
coreografeada para el espectador, para que él o ella puedan
reconocer que se esta contando una historia (Cotton, 2004).

Este tipo de fotografia generalmente requiere de una
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gran produccién y por lo tanto una larga pre y post produc-
cién, en la que se construyen sets cinematograficos, se utili-
zan elaboradas iluminaciones y se contratan actores.

Son como cuadros sacados de una pelicula en la esce-
na, que cargada de todos los valores que cuentan la historia,
se nos presenta como la totalidad de dicha historia. Entre los
grandes exponentes de este tipo de fotografias encontramos
a Jeff Wall, a Gregory Crewdson y a Philip Lorca diCorcia,
entre otros, en los que sus fotografias nos muestran no sélo
un retrato de una realidad perfectamente armada para trans-
mitirnos la idea de la que quieren hablar, sino que llevan al
mundo a “dimensiones extraordinarias”(Burnett, 2005).

El segundo grupo, los que presentan la accién, son
aquellos en los que a pesar de que lo importante es la foto-
grafia final, hacen saber al espectador que también hay un
proceso detras de esa imagen. La mayoria son presentados
en series de fotografias secuenciadas de una manera espe-
cifica dependiendo de cémo quiere que se lea la “historia”.
Este tipo de fotografia se ayuda muchas veces de medios
no fotograficos como pintura, escritos, etc. Aqui vemos foto-
grafos como Duane Michals y sus reflexiones del espiritu y
la naturaleza humana; donde con secuencias de fotografias
como sacadas de una pelicula y un texto que lo acompana,
nos guia a través de sus reflexiones de la vida ordinaria y de
sus cuestionamientos metafisicos. También esta Vik Muniz y
sus Mona Lisas de caramelo o su Jackson Pollock de choco-
late en un juego con la fotografia de una “pintura de accién”
del creador de la “pinura de accion”, utilizando estos refe-
rentes para hacer un juego contenido en una sola imagen.
Lo importante aqui, es que la accién es llevada a cabo para
la cdmara y es la fotografia, o sea la imagen resultante de di-
cha accion, la que presenta la idea del artista y no la accién
misma.

El tercer grupo que me gustaria mencionar es el de todos
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aquellos fotdgrafos que realizan una fotografia que en cierto
sentido es mdas experimental puesto que a pesar de que se
tiene una idea de principio, el resultado final es incierto y
cambia a lo largo del proceso. Crean un “laboratorio” de
investigacion, delimitando el contexto espacio-temporal o
de circunstancias dentro de los cuales se desarrollara algin
tipo de accién o de no-accién, y de los que el resultado es
la fotografia. Plantean un problema o algo a investigar y se
dan a la tarea de convocar a sus sujetos o elementos de in-
vestigacion proponiendo ciertos lineamientos a seguir o no,
y determinando el espacio y el tiempo de realizacién para
obtener el resultado (que no es necesariamente la respuesta)
en una imagen fotografica.

Encontramos ejemplos en fotégrafos como Rineke Di-
jkstra y su serie de adolescentes en traje de bano en la playa
saliendo del agua, captandolos mientras estan desprotegi-
dos, ya sea del agua o de la toalla, en una etapa de la vida
en la que la preocupacion por el cuerpo en desarrollo es
muy presente (Rineke Dijkstra, 2004). O su serie de mujeres
poco tiempo después de parir. También quisiera mencionar
aqui a Shizuka Yokomizo, y su serie de “extranos”, en la que
mando cartas a diferentes direcciones pidiendo a los habi-
tantes que posaran para ella; las instrucciones eran simples:
prender la luz y pararse frente a la ventana mientras ella
los fotografiaba desde la calle. El resultado son imdgenes
de personas que sin saber muy bien por qué, se proponen
como sujetos fotograficos viendo su imagen reflejada en el
vidrio mientras saben que estan siendo fotografiados por una
persona a la que no conocen ni los conoce.

En cualquiera que sea el acercamiento, ya sea cons-
truyendo una escenografia o construyendo las posibilidades
donde se desarrollard una accion, el trabajo del fotégrafo va
mas alla de tomar la fotografia; convirtiéndose en el planea-
dor, orquestador y en el mejor de los casos, el disparador o
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el propulsor para que algo ocurra en el mundo. Y la fotogra-
fia se vuelve una indicador de algo mas alla de lo que se esta
retratando, se vuelve el dedo indice que apunta a la luna y
nos invita a mirarla.
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CAPITULO 2: EL ESPACIO EN LA FOTOGRAFIA

Me parece particularmente apasionante aquella fotografia
que se interesa en entender y descifrar el espacio que nos ro-
dea, ese espacio en el que nos movemos, sobre el que existi-
mos y del cual estamos compuestos. Comprender el espacio
no es cosa sencilla. Se trazan lineas, se hacen bosquejos, se
miden superficies y volimenes, se plantean teorias... y el
espacio sigue siendo un misterio. En este capitulo abordaré
algunas imdgenes que encuentran en la camara fotografica
su herramienta de exploracién en el desciframiento de sus
espacios.

Es imposible no hablar del espacio en una fotografia.
Se escoge un elemento de la realidad colocado en un espa-
cio determinado, se permite que la luz que refleja entre en
la cdmara por cierta cantidad de tiempo y, voild!/, nace una
fotografia. No importa cual sea el tema o el sujeto, siempre
hay luz y espacio-tiempo. Asi que, de cierta manera, toda
fotografia habla del espacio. Sin embargo sélo algunas resul-
tan de una investigacién explicita del espacio. Y es en estas
dltimas que reside mi interés.

Dentro de estas imagenes encuentro diferentes acerca-
mientos al tema del espacio de acuerdo con los diversos as-
pectos del mismo.

Comenzaré con la aproximacion a los escenarios del
mundo. En segundo lugar analizaré las experiencias que in-
vestigan el espacio por medio de los cambios que ocurren
en él. Por dltimo tocaré las investigaciones que tienen un
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acercamiento mas activo, es decir, que intervienen el espa-
cio para entenderlo en su estructuracion y reestructuracion.

2.1 La observacion del espacio

Observar el espacio. Detenerse en el andar y de pronto ver
no sélo los objetos circundantes, sino el espacio en que es-
tan inmersos. El espacio que ocupan, el espacio que hay en-
tre ellos. Primero es una cuestion de observar los objetos en
si; su forma, textura, el volumen que ocupa respecto a otros:
pequeno, grande, gordo, estirado. Las simetrias y asimetrias,
el miedo que genera o la calma que transpira.

Después esta el espacio mas profundo: el espacio que
estd en los objetos y el espacio, distinto, que esta entre ellos.
El espacio negativo que el dibujante ha de entender y que
define la relacion entre los objetos. La superficie de una pa-
red es el espacio donde, por ejemplo, camina una arafa.
Dos paredes y el techo crean un espacio particular: una es-
quina, y ahi la arana teje su nido. Cuatro paredes, el techo y
el piso, otro espacio, el cuarto en el que escribo. Mi mirada
hacia la arana, la tangente que construye un nuevo espacio
que se llena con miedos y curiosidad; mientras ella, indife-
rente a mi, permanece en su vaivén en el rincon.

Observar la naturaleza. En los ambitos de la observa-
cién del espacio, la fotografia del paisaje natural fue quizas
la primera manifestacién. Al principio no se trataba de una
profunda investigacién del espacio, sino un intento de re-
vivir el romanticismo de las naturalezas pictéricas con foto-
grafias que son en su mayoria borrosos planteamientos de
escenarios de ensueno.

Al final de la década de 1940, un joven fotégrafo llama-
do Ansel Adams dio un nuevo giro al paisaje de naturaleza.
Adams buscé en su fotografia transmitir la experiencia de
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estar en ese lugar, sentir todo ese espacio a su alrededor, y
esto requeria mucho detalle. Necesitaba no sélo de luga-
res extraordinarios, sino también de una asombrosa maes-
tria técnica para imprimir fotografias en gran formato, con
el propdsito de que el espectador se viera absorbido por las
imdgenes y tuviera la experiencia de estar ahi. Con Adams
comienza una preocupacion por hacer de la camara un dis-
positivo para experimentar un espacio y no sélo como un
instrumento de observacién. Con sus fotografias, Adams lle-
vaba al espectador no sélo la anécdota del lugar, sino el
lugar mismo (Adams, 1993).

Observar nuestros espacios; aquellos que recorremos a
diario, o por los que pasamos de vez en cuando; las ciuda-
des, su arquitectura y sus calles. La fotografia del paisaje ur-
bano es el retrato de un espacio que ha sido sujeto a la geo-
metria. Un espacio construido para ser ocupado, transitado
y vivido ya sea con el propésito de unir (puentes, vias de
ferrocarril), separar (muros), habitar (casas y edificios) o de-
corar (torres y esculturas). Por esto, el paisaje urbano cuenta
la historia de la ocupacién de un espacio; su organizacion,
su construccion y su destruccion, las huellas que quedan.
La fotografia ha sido utilizada desde sus inicios para docu-
mentar los cambios en la construccion de los asentamien-
tos urbanos; como una herramienta analitica del proceso de
intervencion de los espacios. En la segunda mitad del siglo
antepasado muchos fotégrafos se encargaron de retratar el
crecimiento de las ciudades, especialmente en el desarro-
llo de su arquitectura. En 1865, Charles Marville realiz6 los
“Travaux Historiques” una serie de fotografias que debian
de retratar el antes y el después de Paris durante el segundo
imperio de Haussmann, con el fin de registrar el proceso de
hacer de Paris la mas espléndida de las capitales europeas.
Por otro lado Louis-Emile Durandelle elabor6é dos albumes
comisionados por Eiffel sobre el proceso de construccion de
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su torre, comenzando en enero 28 de 1887 y hasta el 31 de
marzo de 1889, y fotografiando semana a semana su cons-
truccion progresiva. De igual manera se hicieron trabajos
sobre el desarrollo de la Opera de Paris y de la estatua de
la Libertad, entre otros. Con estas imagenes nacié también
una nueva fotografia de arquitectura interesada en retratarla
como creadora y liberadora de nuevos espacios en lugar de
enclaustrarlos y comprimirlos (Frizot, 1998).

Otros fotografos que me gustaria mencionar son Bernd
y Hilla Becher. Esta pareja de fotografos se encargé de ver
las construcciones por su valor escultural de formas y vola-
menes. Una visién desde afuera que trazaba las lineas y por
medio del montaje creaba otros espacios derivados de los di-
bujos de las construcciones. Activos desde los anos de 1960,
obtuvieron los mas altos niveles de “esculturalizacion” por
medio de la fotografia “pura” con su serie de monumentos a
los tiempos modernos (sus “esculturas an6nimas”): fotogra-
fias de torres de agua, calderas o casas de los suburbios. Su
estricta composiciéon y multiplicacién de imagenes similares
constituyen un vocabulario de un orden imaginario de vold-
menes; una forma de escultura mental. En 1990 ganaron el
primer lugar en escultura en la Bienal de Venecia por su tra-
bajo en el medio de la fotografia. Su trabajo mas importante
fue la investigacion del espacio por medio de la fotografia
(Becher, 1990).

Observar el mar y observar el cielo, observar donde la
tierra se junta con el cielo. Observar el mar es un asunto
facil: uno puede perderse por horas mirandolo y encontrarse
absorbido en él por el resto de la vida. Pero capturarlo en
una fotografia es otra cosa. Primero por cuestiones técnicas.
En el nacimiento de la fotografia, la imposibilidad de pausar
el mar con su oleaje constante y sus humores cambiantes, y
la luz del cielo que no coincide con la del mar, representa-
ban un problema para los largos tiempos de exposicion que
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se requerian. Los intentos de retratar el mar resultaban en
imagenes nebulosas que no tenian nada que ver con la vi-
sion del mar. Finalmente fueron el colodién y John Dillwyn
Llewelyn quienes lograron aquietar el mar en aquellas pri-
meras hermosas fotografias marinas.

Sin embargo, a pesar de superar las dificultades técni-
cas, las fotografias del mar son en su mayoria decepcionan-
tes. Una cuestién de inmensidad. Imposible de captar, inevi-
table de sentir cuando uno se encuentra frente al mar.

Hay sin duda grandes excepciones. Tal vez la mas nota-
ble son las fotografias del japonés Hiroshi Sugimoto con su
serie de los mares del mundo. Quizas es por su entendimien-
to de ser el punto donde en cierto sentido nuestra existencia
converge. “Agua y aire —escribe—. Tan lugar comin son
estas substancias , dificilmente atraen nuestra atencion- y sin
embargo conceden nuestra existencia...” (Sugimoto, 2007).

A lo largo de la serie conserva siempre la linea del ho-
rizonte en el mismo lugar, en el medio, con la mitad de mar
y la mitad de cielo; quizés para no distraernos de nuestra ab-
sorcion en la inmensidad. El mar y el cielo se funden el uno
en el otro logrando una espacialidad del todo y de la nada a
la vez y te sientes aqui mirando aquello y te sientes aquello
mirando mas alla.

El mar proporciona un truco para la inmensidad: una
coordenada, la linea del horizonte, el fin que nunca es el
fin. ;Y el cielo?. El truco del cielo para poderlo ver son las
nubes y la luna y las estrellas, coordenadas que nos sitian
como parte de ese universo tan vasto y tan extenso que nos
encuentra insignificantes. Pocos fotégrafos se interesan en
el cielo. Uno de ellos es Richard Misrach que observa los
dibujos que se crean en el cielo a lo largo del lento movi-
miento de los cuerpos celestes. Expone también la grandeza
de las nubes y sus asombrosas coloraciones. Sin embargo, la
majestuosidad de sus imagenes es, nuevamente, la oportu-
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nidad que nos da de contemplar la grandeza. Sus fotografias
rompen las paredes de la galeria y catapultan al espectador
al espacio sideral (Misrach, 1988).

2.2 La medida del espacio mediante sus cambios

Los cambios en el espacio hablan de la vida, somos des-
plazamientos, destrucciones y construcciones, acomodos,
coordenadas.

En las ciudades lo vemos con especial detalle. Se ti-
ran edificios y se construyen otros nuevos, se abren calles y
avenidas, se dividen los espacios y luego se reunifican. Se
levantan muros y el mundo cambia. Te quitan la casa azul
de la esquina donde hay que dar vuelta a la izquierda y el
mundo se te voltea al revés. La distribucién del espacio es
la huella de las acciones. Hay una fotografia que cuenta la
historia por medio de los cambios en los espacios.

Aqui el fotégrafo, utiliza su camara para hablar del
cambio no mediante las personas, sino mediante las modifi-
caciones que sufre el paisaje, natural o urbano, en respuesta
a los acontecimientos. Pienso en las magnificas fotografias
de Sze Tsung Leong de su serie “History images”, en la que
hace el retrato de una China que cambia a pasos agigan-
tados. Siendo el pais que consume mas material de cons-
truccion en el mundo, la transformacion de sus ciudades es
desmedida. Sus imagenes muestran en detalle el desarrollo
de la China contemporanea, en donde todo lo viejo es re-
emplazado por lo nuevo; donde edificios de concreto ocu-
pan el lugar de la arquitectura de la época imperial a una
velocidad impresionante, cambiando el paisaje urbano de la
noche a la manana.

Pero no son sélo las nuevas construcciones lo que cam-
bia el paisaje urbano. El mayor cambio ocurre a diario a
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través de los millones de personas que habitamos estas ciu-
dades. Como pequefas piececitas desde una mirada cos-
mica, logramos formaciones diferentes con nuestro andar,
con nuestros agrupamientos y descolocaciones. Formamos
lineas y circulos, estrellas, formas inorganicas con el mas
simple movimiento de nuestros cuerpos.

Andreas Gursky muestra el impacto de las multitudes
en una imagen; como se componen y recomponen los espa-
cios cuando mucha gente esta reunida en un mismo lugar.
Sus imagenes son escenas panoramicas de lugares publicos
donde podemos reconocernos como parte de un paisaje que
se constituye conforme nos movemos en él.

El italiano Massimo Vitali fotografia lugares turisticos,
con la gente haciendo distintas combinaciones en el espacio
mientras se acomodan y reacomodan en distintas ubicacio-
nes respecto a los vecinos y las cosas que les rodean.

Pero, ;qué mayor transformacion que la que sufre nues-
tro entorno cotidiano? La cocina con platos sucios en el la-
vabo y luego limpios, ya hay mds espacio, el horno vacio y
el horno lleno. Los lunes en los que hay mucho espacio y los
viernes en que todo esta lleno, el dia de limpieza y de nuevo
podemos caminar libremente de un lado a otro. Diversos
fotégrafos han encontrado en estas simples mutaciones de
todos los dias su sujeto fotografico. Un ejemplo son las iméa-
genes de Laura Letinsky en su serie de “sobremesas”, que
muestran las huellas de lo que quedé en diferentes come-
dores donde hubo una comida o una cena (Autores Varios,
2002).

2.3 Alteraciones en el espacio
Al transformar el espacio nos transformamos a nosotros mismos.

En la década de 1960 un grupo de artistas, en su ma-
yoria escultores y pintores, trabajaron bajo esta premisa. Sus
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acciones, de resultados efimeros, necesitaban una manera de
documentacion y asi la fotografia se vio envuelta en el ambito
de estas investigaciones. Las acciones eran simples: un punto
“a” y un punto “b” y su recorrido en seis dias; un punto de
salida y un punto de llegada, y lo de en medio su laboratorio;
una linea recta en la ciudad y la complicacién de recorrerla
sin desviaciones debido a edificios, rios o gente; tirar palos al
aire y mirar la composicion de formas. Se trataba de investigar
el espacio por medio de una accién. Aunque en estas expe-
rimentaciones espaciales la fotografia fue introducida como
simple documento, pronto resulté claro que formaba parte
imprescindible de la accién; puesto que lo que se buscaba no
era simplemente la experiencia de esta, sino la imagen final
que indicaba las transformaciones que habia sufrido el espa-
cio con dicha accion. A partir de estas experiencias, entre las
que destaca el movimiento conocido como Land Art, el artista
empezd a verse no como algo separado del paisaje sino como
parte y transformador de él. Es decir, comprendié que su mera
presencia involucraba ya en si una intervenciéon del espacio.
El paisaje funciona como un espejo y como un lente: en él ve-
mos el espacio que ocupamos y a nosotros mismos mientras
lo ocupamos (Kstner y Wallis, 2007).

Sélo se necesita de existir para transformar el espacio.
No se requiere tener conciencia de como lo transformamos
a cada momento con nuestros movimientos, acciones y has-
ta pensamientos. Simplemente ocurre. Sin embargo, al foto-
grafiar, pintar, dibujar o filmar las lineas que se trazan y los
puntos que existen y arman el espacio, el artista redescubre
el espacio del que forma parte y que lo conforma. Sus accio-
nes marcan la distribucion, transformacion y creacion de los
espacios. Me gustaria mencionar a dos artistas contempora-
neos que se inscriben en esta tendencia. Carlos Garaicoa su-
perpone lo que habia y lo que hay, comprimiendo el tiempo
en una imagen por medio de las transformaciones de esos
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espacios que a su vez nos hablan de las caracteristicas poli-
ticas y econémicas de su pais. Garaicoa toma fotografias de
lugares donde los edificios se han caido a lo largo y ancho
de La Habana. Sobre estas imagenes forma delicados trazos
con hilo que dibujan el edificio que existia. Por otro lado
estd Erwin Wurm. Con su caracteristico trabajo juguetén tan-
to en escultura como en video y fotografia, navega por todos
los &mbitos del espacio; desde el volumen que ocupamos
en el espacio hasta las descolocaciones del mundo. En su
serie One Minute Sculptures, las esculturas son hechas por
personas que ayudadas de diferentes objetos como paredes
o casas, lapices o naranjas, adquieren diferentes poses que
forman las esculturas. Estas fotografias son tomadas en es-
pacios especificos, por lo que el lugar o escenario representa
otro importante elemento espacial en el total de la imagen.
La relacién entre persona-objeto es tan importante como la
relaciébn entre persona-objeto-escenario, gracias a lo cual
ocurren las descolocaciones, y es ahi donde radica el humor
de su obra. Con sus acciones absurdas dentro del contex-
to de la vida diaria juega con las coordenadas y revuelve
el mundo y el espacio como lo conocemos. En su serie de
cuartos de hotel reorganiza los muebles, creando nuevas
composiciones, disfuncionales para la utilizacion, que for-
man asombrosas esculturas.

Pero el espacio no sélo se ve; también se siente y se
oye. La inmensidad s6lo se puede encontrar en el silencio—
decia Bachelard—. Y luego esta el espacio de la mente. Se
estrecha y se abre, engorda y enflaca a cada instante. No
tenemos mds que pensar e inmediatamente hay espacio.
Si ponemos la mente en blanco, en realidad es un espacio
blanco, y si es negro es el hoyo negro, la gran profundidad.
Ese es el espacio que se acorta cuando hablas y se alarga
cuando me despisto y no te pienso. La ensoiacion despierta
nos abre el mundo y en la depresién nos encontramos en un
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cubito en el que no cabe mas que nuestro dedo gordo. Para
mi, éste es el espacio mas dinamico.

En este espacio de fantasia donde se pueden crear si-
tuaciones de la nada surge la obra de Sophie Calle. Calle
juega con los azares de la vida cotidiana, coincidencias que
se vuelven los disparadores de una cadena de acciones en
las que el espacio mental o fisico que separa a las personas
se une por fuerza de fotografias, textos e intervenciones que
nacen de una suerte de encuentros.

Su trabajo aborda un extraordinario juego del absurdo;
de las acciones nacidas de una curiosidad primordial de lo
que ocurre a su alrededor, mezcladas con una buena dosis
de fantasia y estratagemas. Utiliza la fotografia como dispo-
sitivo de acercamiento y de descubrimiento de una realidad.
Me gustaria mencionar en particular tres de sus obras.

El Hotel

“El lunes, 16 de febrero de 1981, fui contratada como cama-
rera temporal por tres semanas en un hotel veneciano. Se me
asignaron 12 recamaras en el cuarto piso. En el transcurso
de mis deberes de limpieza, examiné los efectos personales
de los huéspedes del hotel y observé a través de los detalles,
vidas que permanecieron desconocidas para mi. El viernes,
6 de marzo, el trabajo termind.”

Esta serie de fotografias muestra los cuartos de hotel an-
tes de que los huéspedes llegaran y a lo largo de su estancia
revelando los cambios que ocurren. A lo largo de los dias
invita al espectador a meterse también en esas recdmaras y
conocer a los huéspedes de la misma manera en que ella los
conocid, mediante los objetos y sus disposiciones en la ha-
bitacién, que trazan las lineas de un espacio del cual hués-
pedes y artista son las fronteras.
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Suite Vénetienne

“Al final de enero 1981, en las calles de Paris, segui a un
sefior al cual perdi de vista algunos minutos mas tarde en
la multitud. Esa misma noche, por mera casualidad, me fue
presentado en una inauguracion. Durante el curso de nues-
tra conversacion me cont6é que estaba planeando un viaje
inminente a Venecia. Yo decidi seguirle la pista.”

Hace de Venecia su Venecia al seguir a un extrafio por
los rincones de la ciudad, conoce los sitios turisticos que él
visitd, y recorre las calles que él decide tomar. Son los ojos
que ven a un extrafo que ve una ciudad.

La libreta de direcciones

“En el verano de 1983, un periédico francés me pidi6é que
escribiera una serie de articulos. No mucho antes habia en-
contrado una libreta de direcciones. Decidi fotocopiar el
contenido de la misma antes de mandarla de regreso, ané-
nimamente, a su propietario, cuya direccion estaba escrita
en la cardtula. Después contacté a las personas cuyos datos
estaban escritos en la libreta y les pedi que me contaran
sobre el propietario. Entonces, conoceria a este hombre por
medio de sus conocidos. Trataria de descubrir quién era sin
nunca conocerlo y produciria un retrato de él a lo largo de
un periodo de tiempo indefinido que dependeria de la dis-
posicion de sus amigos para hablar de él y de las vueltas que
tomaran los eventos.”
(Calle, 1988, 1999, 2004)

Siempre llenamos los espacios de la mente entre persona
y persona. Les ponemos un poco de fantasia, quizas un hoyo

29



negro o grandes llamas que queman todo. Resultan una com-
binacioén de coordenadas fisicas y mentales donde se pierde
el adentro y el afuera que no pueden mas que existir para que
podamos estar lejos y después cerca, y bordear edificios y
saltar murallas. Y entonces se trate de este espacio que no es
ni td ni yo, ni esto ni aquello, ni aqui ni alla, sino el espacio
siempre cambiante: el espacio de entremedias.



CAPITULO 3: EL ESPACIO DE ENTREMEDIAS

El espacio de entremedias es el espacio que existe entre dos
cuerpos. Es el resultado del encuentro de objetos y personas
alrededor de unas mismas coordenadas en el espacio-tiem-
po. Es la distancia que se crea en los ires y venires de la vida,
en los encuentros y desencuentros de nuestro movimiento
por el mundo y en la interaccién con otros. Lineas de union,
como cuerdas que nos mantienen parados en este mundo de
geometrias fisicas y mentales.

Observar el espacio de entremedias permite ver el mo-
vimiento de las cosas que ocurren en el mundo, y es posible
entonces intervenir su trayectoria, abrir y cerrar distancias,
construir a su vez nuevos espacios de entremedias.

Algunos de estos espacios se pueden ver con claridad y
si la velocidad lo permite pueden medirse con centimetros y
pulgadas, aunque hilos y manos resultan ser siempre unida-
des de medicion mas dtiles. Otros espacios de entremedias
suelen ser invisibles, surgen no sélo del encuentro sino de la
interaccién con otros, y seguir su trayectoria es mas compli-
cado puesto que se necesita de pensamientos y palabras.

En este trabajo me propongo explorar las distancias y
las trayectorias de los espacios de entremedias que se cons-
truyen a mi alrededor, que formo con mis desplazamientos y
que se construyen en mi relacién con otros.
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3.1 Dimensiones

Por dimensiones entiendo cada una de las magnitudes que
sirven para definir un fenémeno. En el caso del espacio de
entremedias son las magnitudes del espacio-tiempo.

El espacio-tiempo de Einstein y Minkowski basado en
la teoria de la relatividad, establece que no existe tal cosa
cémo un tiempo o un espacio absolutos sino que estos son
relativos a quien los observa; por lo que la idea del espacio
por si mismo y el tiempo por si mismo se han desvanecido y
solamente existe una mezcla de los dos.

El espacio-tiempo estd compuesto de tres dimensiones
espaciales (x,y,z) y una dimension temporal (t). Para medir
las distancias en estas coordenadas es necesario tomar en
cuenta que son relativas al observador que las mide. La ley
de la relatividad mantiene que el tiempo y la distancia cam-
bian dependiendo del movimiento relativo de los observa-
dores. Si un observador “A” mide el paso de una hora en su
reloj, otro observador “B” que estd en movimiento relativo
al observador “A” puede medir el paso de 30 minutos en su
reloj. Si el observador “A” mide una distancia de una milla,
otro observador “B” que estd en movimiento relativo puede
medir una distancia de 1/2 milla. No vemos el tiempo o la
distancia acortandose en la Tierra porque el efecto es virtual-
mente indetectable hasta que el movimiento relativo de los
dos observadores se acerca a la velocidad de la luz (299,
792, 458 metros por segundo). Sin embargo, el tiempo vy la
distancia medidas por los dos observadores en movimiento
relativo el uno del otro es diferente, solamente la velocidad
de la luz medida por todos los observadores es la misma.

El espacio-tiempo puede pensarse como la historia del
universo entero, conteniendo cada “evento” que ha suce-
dido. Una “linea-universo” es la historia de un objeto en el
espacio-tiempo. La relatividad espacial permite definir una
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distancia desde el origen para todos los puntos en una linea-
universo, cada uno con propiedades fisicas distinguibles. En
consecuencia, cada uno de los eventos en una linea-univer-
so se puede identificar como distintos puntos en el espacio-
tiempo. Cada punto en la linea-universo es un evento parti-
cular que ocurre en un lugar en el espacio (representado por
los valores de las coordenadas x,y,z) en un tiempo particular
(representado por el valor de la coordenada t). Cada punto
en la Iinea-universo de un ser humano es un evento fisico
real que representa un momento secuencial nico en la vida
de ese individuo, desde el nacimiento hasta la muerte (Haw-
king, 2000).

Cada uno de nosotros correspondemos a una linea-uni-
verso con diferentes puntos. La unién de un punto de nuestra
linea- universo con un punto de otra linea-universo es un
encuentro: uniendo y separando a la vez las dos lineas-uni-
verso esta el espacio de entremedias.

3.2 La construccion

El espacio de entremedias se construye, se forma a cada ins-
tante en el encuentro de las partes que lo forman. Sin darnos
cuenta construimos todo tipo de espacios de entremedias todo
el tiempo. Los espacios que vemos y los que no, los que pode-
mos describir y los que no podemos medir. En las palabras que
hablamos, en el movimiento de la vida diaria, en el flujo de
nuestra sangre; el espacio se construye a cada instante. A cada
paso movemos las coordenadas que nos ubican a nosotros mis-
mos y a otros en el espacio creando nuevas composiciones.
La construccién siempre se da en un ambito fisico: dos
cuerpos que se encuentran en el espacio y en el tiempo,
pero siempre ocurre que dentro de esa construccién tam-
bién aparece aln otra dimensién mas profunda en la que
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las ideas y las fantasias nacen, lo que transforma a su vez el
espacio y el tiempo que hay entre ti y yo. Los espacios de
entremedias son tierra fértil para construir otros significados.
Tres paredes forman un rincén, pero un rincon es mds que
la unién de tres paredes, es un escondite, un lugar para re-
flexionar, un castigo o una casa (Bachelard, 1994). Cuando
estamos frente a otra persona y movemos nuestras manos
al hablar formamos una composicién de coordenadas que
presentan en el mundo fisico nuestra comunicacion. Pero
asi como se mueven las manos, también se mueve ese espa-
cio que no vemos, el que compartimos cuando estamos de
acuerdo y que se tuerce cuando no nos entendemos. Este
espacio que no existia antes y no existira después, el espacio
que construimos entre td y yo.

Este tipo de espacios no existen por si mismos, no es-
tan ahi cuando no estamos viendo; los construimos cuando
los pensamos, los oimos y los hablamos. Los espacios de
entremedias se construyen en tanto que los objetos que los
constituyen estan en constante movimiento. Existen porque
los cuerpos se disponen de cierta manera o tienen cierta re-
lacién y sin embargo no son los objetos en si sino lo que
nace de su interaccion.

3.3 Eleccién de cuerpos

Todo buen dibujante sabe que los espacios entre los cuerpos
determinan al objeto dibujado y viceversa. Una silla mas a
la derecha significa mds espacio a la izquierda. Si me aga-
cho hay una mayor distancia al cielo y una menor al suelo.
Nosotros determinamos el espacio que nos rodea en la mis-
ma medida en que éste nos define a nosotros.

Los cuerpos en el espacio son las fronteras del espacio
de entremedias y son los que determinan el tipo y la forma
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de lo que se construye. Sus valores especificos determinan la
manera de transformarse y la composicién y descomposicion
de dicho espacio. Siendo que en este experimento se trataba
de observar el espacio de entremedias, comencé por elegir los
cuerpos entre los que me interesaba analizar su construccion.

Mi investigacion se llevé a cabo en tres fases. En la pri-
mera, que se refiere a los espacios cotidianos, la eleccion
de cuerpos fue determinada por mi andar y mis rutinas a lo
largo del dia: el teléfono con el cual me comunicaba y esos
pequenos espacios entre las paredes que lo contenian y que
poco a poco se hicieron mdas visibles que el auricular o la
teclas. A cada paso comienza a revelarse el espacio que va
mas alld de los objetos, que se forma entre ellos y se mueve
y baila mientras una pasa entre ellos.

La segunda etapa fue determinada por un espacio fi-
sico que se presentaba como el desenvolvimiento de los
pensamientos y las palabras que van y vienen en una con-
versacion. Los cuerpos eran las manos, y el espacio que se
construia iba mas alld de su simple fisonomia y quedaba
definido por su movimiento. Los dedos creaban curvaturas
en el espacio, lo sumian o lo expandian, lo encapsulaban
en un circulito o lo sostenian en la palma de la mano; un
espacio que creaba arcos en las entonaciones, los acentos,
los cambios de idioma, y creaba pliegues en los acuerdos y
chipotes en los desacuerdos.

En la tercera etapa los espacios construidos fueron mu-
cho mds grandes, con aperturas y cerrazones de continentes.
Un espacio en el que la fotografia funcioné no s6lo como
observadora sino como creadora y habilitadora de nuevos
espacios de entremedias.

3.4 Medicion de distancias
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Los cuerpos se miden en volimenes y los espacios en dis-
tancias. La medicion de las distancias son las lineas que se
trazan, la red en la que los cuerpos se unen creando las
fronteras que encapsulan los espacios de entremedias para
poderlos observar detenidamente. Se encuentran las coorde-
nadas, se ubican los puntos, se trazan las lineas y tenemos
la imagen. Hay coordenadas sencillas de visualizar, a mi iz-
quierda, a mi derecha, arriba, abajo. Luego estan las impo-
sibles de senalar y de medir: cerca, lejos, adentro, afuera.
;Como medir el espacio que no se ve, para el que no hay
reglas ni relojes; ese que estd entre ti y yo, que se acorta con
letras y se agranda con ausencia? Si pienso en ti, tomas mi
mano; y si me despisto, ;despareces?

Las distancias son los espacios de entremedias, y es en
su medicion que los podemos observar y descubrir. La ma-
nera de medirlos es a través de diferentes métodos y dispo-
sitivos. Cuando de distancias fisicas se trata (del bafo a la
cocina, de una pared a la otra) tenemos los hilos y las manos
para medir. En el caso del espacio que trasciende al espacio
geométrico (de tu pensamiento a mi palabra y viceversa) se
usan las palabras y los pensamientos.

Otro factor determinante en la medicién de distancias
es la trayectoria a seguir que define el espacio construido (no
es lo mismo ir a la tienda de la esquina siguiendo una linea
recta que dando la vuelta a la manzana).

Las distancias se midieron con la camara fotografica
para entender los espacios con la luz.

3.5 El dispositivo fotografico
Dispositivo: que dispone; mecanismo o artificio dispuesto
para producir una accion prevista; organizaciéon para come-

ter una accion; disposicion, expedicién, aptitud.
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El dispositivo fotografico es tanto resultado como accién,
pero sobre todo es excusa e instrumento de investigacion del
mundo que nos rodea y del que estd en nuestro interior. Un
mecanismo de provocacién para observar. Un medio a tra-
vés del cual nos vemos envueltos en situaciones en las que
no estariamos de no traer una cdmara en la mano. No sélo
eso, sino que la camara se vuelve el objeto de transporte al
interior de temas que no pretendemos entender pero si in-
vestigar hasta el cansancio. Las fotografias son el resultado
del dispositivo fotografico, son el siguiente punto en el mapa
que nos indica hacia dénde hemos llegado para determinar
la siguiente direccion. El dispositivo fotografico no retrata
historias sino que las crea. Es el medio por el cual podemos
achicar distancias cuando vemos una fotografia de quien
amamos, y agrandarlas cuando vemos los lugares del mundo
donde nunca hemos estado. Es un transportador a la veloci-
dad de la luz que desencadena acciones y vivencias.

Desde el reportaje fotografico mds objetivo hasta las
fotografias mds abstractas, la historia se hace posible sola-
mente por el dispositivo fotografico. La investigacién mas
profunda de un grupo social, por ejemplo, es la creacion de
una nueva historia que el fotégrafo crea al fotografiar dicho
grupo a través de la luz en la situacién. Creo que, a diferen-
cia de dispositivos de otra indole, el dispositivo fotogréfico
es especial creador de situaciones y excusa de vivencias,
puesto que su elemento de construccion es la realidad, los
objetos fisicos ya existentes; por lo que no basta imaginar
para crear, sino que por fuerza hay que vivir para crear.

3.6 El montaje

Al final esta el montaje, el mapa. Se crea una relacion espe-
cifica en la manera de acomodar las fotografias, con la que
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se dibujan las nuevas realidades que surgieron a través del
dispositivo fotografico. La disposicién de las imagenes fina-
les es la parte mds importante para crear una determinada
vision de aquello que se fotografié. Es el Gltimo paso a través
del cual se hacen visible al pdblico los descubrimientos, la
informacion, esa nueva historia que se construyé. El montaje
no s6lo muestra sino que termina de construir la historia;
podemos juntar dos fotografias de contextos completamente
diferentes, que al encontrarse cuentan una historia nueva,
distinta a la que cuentan cada una de ellas por separado.
Se crea relaciones especificas que hablan de las imagenes
de distintas maneras de las que hablarian expuestas por
separado.

El montaje, al igual que las fotografias, construye espa-
cios nuevos, espacios de entremedias, en donde se constru-
yen aun otras relaciones entre un cuerpo y otro.
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CAPITULO 4: OBRA

El propésito de este trabajo fue comprender visualmente el
comportamiento de uno mismo con respecto al espacio. Y
viceversa, es decir, comprender los modos en que el espacio
circundante se adapta o transforma con la presencia y los
movimientos de uno mismo.

Esta investigacién comenzé con una simple observa-
cién de los movimientos en el espacio que comprendian mi
existencia en este mundo. El observar el espacio significo
observar mis movimientos; y el observar mis movimientos
resulté en observar mi vida, en observar las posiciones que
yo iba adoptando dentro de un entorno que hasta entonces
no habia comprendido en su totalidad de transformaciones.

Sin embargo, el resultado que me parece en especial
valioso de esta investigacion es la posibilidad de crear nue-
vos espacios a través de la fotografia. Ciertas caracteristicas
del medio hacen que el propio medio establezca espacios
que son reales y virtuales a la vez. Su necesidad de elemen-
tos fisicos que la nutran de luz, la hacen real: lo que se ve
en la imagen en verdad existe en algin lugar del mundo. No
obstante, quiz4 no existe de la manera en la que lo esta uno
viendo, con los valores que adquiere dentro de la imagen
total; y en este sentido es virtual.

En el proceso de realizacién de este trabajo, las accio-
nes llevadas a cabo para la cdmara y con la cdmara fueron
mi laboratorio, siendo las imagenes resultantes las conclu-
siones de esta investigacion de los espacios de entremedias.
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La obra fue realizada en tres etapas, avanzando en el
nivel de abstraccion de los espacios. En la primera etapa
exploré los espacios mas simples: aquellos que se enfren-
tan en la vida cotidiana dandolos por sentado, sin propia-
mente fijarse en ellos. En la segunda etapa importaron los
espacios que se establecen entre las personas cuando éstas
interactdan: en una conversacion, al pasear uno al lado del
otro, al ver pasar el mundo sentados en el parque, etcétera.
Por dltimo, en la tercera etapa quise explorar el espacio
inalcanzable.

De este modo, al principio la fotografia fue solamente
testigo: una lupa para amplificar aquello que sin el disposi-
tivo éptico simplemente pasa completamente desapercibi-
do.Mas adelante se volvié participante activa del momento,
para finalmente adoptar la funcion de facilitadora y forjadora
de un espacio de otro modo indefinible.

4.1 Cotidianas

Serie generada en mis espacios cotidianos. El teléfono de la
esquina, la regadera, una reja en la calle, etcétera. El espacio
que hay entre sus partes es donde yo realizo mi accién. El
resultado es una coleccién de esculturas rapidas en las que
hago conciencia de estos espacios y su transformacion al
entrar en contacto con ellos.

4.2 Conversaciones
Serie de fotografias tomadas a lo largo de una conversacioén.

Con el encuadre en las manos se observa el cambio de los
espacios que se forman entre los dedos a lo largo de la pla-
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tica, al tomar diferentes posiciones, alejamientos y acerca-
mientos entre las dos personas.

4.3 Mi padre y yo

Serie realizada a lo largo de un mes en colaboracién con mi
padre. La pieza comienza con una fotografia en la que se
ve a mi padre y a mi, uno al lado del otro, en Coney Island,
N.Y.. El dia de su regreso a la Ciudad de México comenza-
mos una serie de fotografias basadas en aquella imagen. A
lo largo de un mes, cada dia a una hora determinada hici-
mos un autorretrato, dejando vacio el espacio que ocuparia
la otra persona de estar con nosotros, emulando la imagen
de Coney Island. El “click” del disparador debia de sonar al
mismo instante en las dos partes del mundo, mi padre en la
Ciudad de México y yo en Nueva York. Era tomar la foto de
alguien que no estaba a nuestro lado pero que se aparecia
con el disparador de la cdmara. Era la accién que nos unia.
Mientras nos ddbamos cuenta de la distancia geografica que
nos separaba, la fotografia simultdnea en realidad anulaba el
enorme espacio de entremedias.
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Coney Island, Nueva York

Aeropuerto John F. Kennedy, Nueva York, 31-12-:2006
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i
Nueva York 18:43 01-01-2007 17:43 México

Nueva York 22:17 02-01-2007 21:17 México
||
]

Ty

03-01-2007 07:33  México

Nueva York 08:33

[}
Nueva York 18:12 04-01-2007 17:12 México
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Nueva York 19:45 18:45 México

e —— I

16:19 México

06-01-2007

Nueva York 17:19

."3“'

Nueva York 12:51 07-01-2007 11:51 México

Nueva York 01:40 08-01-2007 00:40 Meéxico

52



Bkttt

09-01-2007 11:20 México

Nueva York 12:20

Nueva York 05:14 10-01-2007 04:14 México

Nueva York 18:44 11-01-2007

Nueva York 11:22 12:01-2007 10:22 México
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13-01-2007 02:52 Meéxico

. -

Nueva York 03:52

Nueva York 12:34 14-01-2007

| >

11:34 México

Nueva York 20:15 15-01-2007

Nueva York 00:48 16-:01-2007
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Nueva York 08:40 17-:01-2007 07:40 Meéxico
fi
II
%
.\ I
Nueva York 05:18 18-01-2007 04:18 Meéxico

i i
Nueva York 22:00 19-:01-:2007 21:00 Meéxico

Nueva York 13:33 20:01-2007 12:33 México
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=
Nueva York 07:52 21-01-2007 06:52 Meéxico

b &l

F

=
Nueva York 11:50 22-01-2007 10:50 México
Nueva York 08:28 23-01-2007 07:28 Meéxico

Nueva York 23:06 24-01-2007 22:06 México
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¥
Nueva York 12:15 25-01-2007 11:15 México

|

Nueva York 00:04 . ?601-2007 23:04 México

Nueva York 14:16 27-01-2007 13:16  México

Nueva York 16:10 28:01-2007 15:10 México
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Nueva York 15:40 29:01-:2007 14:40 México
Nueva York 07:14 30-01-2007 06:14 Meéxico

Nueva York 16:46 31-01-2007 15:46 México
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