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(ruptura y encuentro de espacios plasticos)

Ciencia, arte e ideologia

El objeto de la ciencia es un producto tedrico; el
sultado de un trabajo de transformacién de una
ateria prima ideolGgica que, ella sf, es, en dltima
Istancia, una representacién de origen sensorial. Este
bjetotedriconoes laesencia, el numen dea cosasino
0a solucién siempre inacabada frente a una incapaci-
ad 0 una insuficiencia anterior en la explicacién del
10do de produccién de los fenémenos. M4s bien
abrfa decir que el sujeto es la obra de los cientificos
ue produjeron la ruptura epistemolégicaen su campo
que posibilitaron que a partir de entonces, Oros
ientfficos pudiesen reproducir, de manera cotidiana,
08 efectos tedricos que estaban anticipados en la
bra de los fundadores. Pero, m4s atentamente Obser-
ada, la cuestion, también la obraes un efecto. Laobra
Oricadel fundador de una cienciaes, enrealidad, una
“Spuesta conceptual frente a problemas, a obstéculos
pistemol6gicos, planteados en el seno de una ideolo-
fa. Es Ia acumulaci6n de tales obstéculos epistemold-
icos 1a que crealas condiciones paraque al superarlos
> produzca la obra cientffica que soluciona los pro-
lemas previos y abre un nuevo horizonte te6rico.

Eneste momento el arte carece de rangocientifico,
S decir, no podemos trasladar el esquema cientffico al
Squema artfstico, tal vez tampoco podrfamos hablar de
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una explicita ruptura epistemoldgica. Sin embargo, en
la construccién de un modelo de andlisis no podemos
pasar por alto la necesidad de que este modelo tenga que
romper con los efectos ideol6gicos que pudiera arrojar;
ademds, debemos tomar en cuenta que una posible
definicién de arte, probablemente acabarfa con él.

Los obsticulos ideol6gicos a que se enfrenta el
arte, son de un tipo que no permite en este momento
una ruptura como la cientifica, sin embargo, la crea-
cién de un modelo de anélisis obliga a una ruptura con
los esquemas de domesticaci6n a que éste se ve some-
tido, es decir, crear un nuevo campo de experimenta-
ci6n y conocimiento para el arte requiere de un descen-
tramiento de las posiciones ideol6gicas.

Laideologfaes el resultadode una sistematizacién
social, sirve para que el arte se inmiscuya dentro de las
précticas ideoldgicas; es decir, existe una competen-
cia artfstica, a la que podriamos considerar como
formas mis o menos inconscientes que nos hacen
reaccionar de forma singular (estereotipada) ante el
arte. La ideologfa funda la censura artfstica, censura
que parece inevitable en nuestras sociedades.

La censura actia también en forma disimulada,
como la enseifianza; se nos enseiia a conocer ciertas
€0sas como arte y a aceptarlo también de determinada
manera y también se puede llegar a extremos como la
autocensura, a rafz del manejo ideolégico.
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En nuestro caso, en que se maneja el esquema de
la cultura occidental, el arte como fenémeno se nos
muestra en un plano subjetivo (idealista) y nunca
como un fenémeno social; se nos imponen pautas de
produccién, se nos programa parainterpretar el arte; el
arte llega a convertirse en un objeto de prestigio.

Al atribuir a los hombres de una determinada fase
histérica las formas de conciencia de la fase histérica
posterior, en primer término, los hombres aparecen
guiados en su proceso histérico por algo que, en cierto
modo, est4 sobre ellos y los determina ciegamente por
leyes preestablecidas que aparentan ser naturales. En
segundo término, y esto es lo més significativo, un
concepto tal del proceso lleva en sf la idea de que las
actuales formas de conciencia dominantes en la socie-
dad son la representaci6n del estado dltimo del proce-
$0 histérico.

Las relaciones sociales son invertidas y transfor-
madas en relaciones naturales entre cosas, las que
aparecen ahora dotadas de cualidades naturales me-
diante las que entran en relacién. La conciencia social
es asf una conciencia cosificada.

Laideologfa no se limita s6lo a efectuar la inver-
sién de la realidad, su ocultamiento o negaci6n. En la
medida en que ella constituye también un elemento de
la dominaci6n de clase, se procura una méscara que le
permite alcanzar una base de legitimaci6n. La ideolo-
gfa no puede ser considerada en cuanto tal, pues serfa
irrelevante en la conciencia de los hombres, los cuales
estarfan en condiciones de descubrir su capacidad
enajenante, mistificadora y podrian asf evitar 1a enaje-
nacién. Es necesario que ella permita ser captada
como verdadera representacién de la realidad.

El arte es el reflejo ideal de un sujeto, a partir de su
reflejo ideal de mundo y, por tanto, el arte se constituye
como un reflejo ideal de laimagen ideal del mundo que
tenga el sujeto; es decir, el arte dentro de nuestras
sociedades constituye una inversién de la realidad, ya
que la tGnica realidad conocida es la que reflejan los
sujetos inmiscuidos en las précticas ideolégicas.

La torre de Babel

Es indudable que en nuestros tiempos debemos

consldaaralamstacanounpmdmdeslgmﬁmnm
dentro de un mundo donde la tecnologfa y las estéticas

marginales ganan espacio. Las construcciones i imagi-
narias de la estética idealista sobre el quehacer artfsti-
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co pierden terreno, frente a jévenes disciplinas que
virtualmente, desmitifican las preceptivas de un arte|
que no se inmiscuye en las précticas sociales.
Desde el psicoan4lisis, el materialismo hist6ri
la seméntica (y ain mis recientemente la teorfa
caos) los horizontes de una nueva critica se ex
hacia contextos més analfticos y cientificos.
Lo objetivo pierde verosimilitud si asumimos
experiencias y las cosas como parte de un continu
de pricticas ideol6gicas e hist6ricas. La verdad n
fue m4s aparente, el gusto jamé4s fue tan amplio; |
dogmas milenarios de una conciencia estitica, perfec-
ta e individual, sucumben en el mundo de las rcla(:j

nes entre significantes y referentes; jamés hasta hoy
hubo cielo m4s azul ni selva tan espesa, los tiem
han cambiado.

A pesar de ello 1a teorfa se comporta, ahora, com@
un arma de doble filo, m4s bien pareciera prevalecer el
estigma de la torre de Babel, donde los discurso§
pierden referente y efectividad sobre los seres huma
nos y més bien parecieran dialogar entre si.
palabras no remiten a las cosas sino a otras palabra

Magia y semiologia grafica

Como la temprana génesis del materialismo, en-
contramos las primeras representaciones iconograficas
modelizadoras de realidad en las pinturas rupestres.
Una ideologia méigica que pretendia hacer suyos los
referentes de un mundo material. :

Es aquf donde lo mégico simb6lico da sus prime-
ros pasos; un momento de la humanidad donde las
coordenadas espacio-tiempo eran una. :

Laeternidad de un instante, lo simbélico eterno, s¢
convierten en un discurso de apropiacién de la realidad
enimégenes, que parecieran ser 10s ancestros, al menos
conceptualmente, del fotograma'.

No tan distante de este momento, que
también coincidir con el nacimiento de la semiologfa
grifica (fenomenol6gicamente hablando), encontra-
mos la cdmara oscura: en donde un haz de luz tan
mégico como su inmaterialidad percibida, captura,
crea y construye un algo que reconocemos comd

Es aquf donde cabe preguntarse, asumiendo que
incluso la magia es ideol6gica: ;En qué momento 12
realidad es fantasfa y viceversa? ; En qué momento, ef
dltima instancia histérica, se construye un simbolo?
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Entre lo verosimil y lo convencional:
Montaje e instalacion de
imagenes fotograficas

Adivinar el pensamiento humano pareciera una
técnica alquimista y esotérica; no es lo que intentamos
hacer en este momento, sin embargo, y a rafz de
consideraciones ideol6gicas podriamos estar en posi-
Cién de adivinar: qué espera una personao un grupo de
personas de una exposicién de imédgenes fotogréficas.

Lo verosfmil, muchas veces parece enmarcarse
dentro de 1o convencional. Aquf lo convencional fun-
Ciona de miiltiples maneras, desde los ejes de sentido
de una conciencia colectiva hasta posibles impli-
caciones histérico-genéticas.

Hagamos una pregunta: ;qué espera un receptor de
una sala de exposiciones donde se exhiben fotograffas?

Espera encontrar un espacio amplio, elegante,
silencioso, con las paredes blancas y una buena ilumi-
nacién. Ademés de tener un catdlogo donde informar-
S¢ acerca de los expositores y sus obras. Dialogar con
Sus amigos y asumir una actitud de conocedor.

Las fotograffas estar4n colgando en las paredes y
Cnmarcadas con cartulina blanca, vidrio y marco de
madera. Cada una de ellas llevar4 el nombre del autor
y de la obra, la técnica, el formato y su precio. ;De
dénde surge esta visién de marcos y simetrfas?

Revisemos un pocolo que llamaremos “lacotidia-
nidad del retrato fotogréfico”. No hace falta hacer un
andlisis exhaustivo sobre el uso del retrato familiar,
basta recordar c6mo, dénde y los porqués de la exhi-
bicién de una fotograffa en una casa. Por ejemplo, es
Muy comiin encontrar el retrato que se refiere a los
“ventos especiales: el bautizo, la primeracomunién, 1a
Braduacion o las fotografias de las personas ya falleci-
das y hasta la mascota preferida.

La ubicacién de estas im4genes serd en la sala,
Contard con una buena iluminaci6n, estardn en 1a parte
Superior de la pared, centradas, para que se puedan
apreciar. Tendrdn adem4s un tamaiio mayor que el
Comiin,

Cierto tipo de fotograffas requerirdn de un estudio
fotogréfico, donde las personas serdn maquilladas,
Colocadas con determinados fondos y una adecuada
luminaci6n. Todos estos son signos de una conducta
codificada frente al producto fotografico. Valga decir
que las pertinencias de lo verosfmil serdnmés crefbles
‘Nl tanto m4s se acerquen a lo convencional cotidiano.

A pesar de que es imposible asumir conductas
absolutas y determinantes de un grupo de personas, las
condiciones histdricas estdn dadas para que una expo-
sici6n que no estd enmarcada dentro de los efectos
tépicos del mundo cotidiano searechazada. Tal el caso
de las tendencias pictdricas en la fotografia. En este
punto, podemos mencionar que lo que se opone a lo
verosfmil provoca disgusto, incomodidad, casi burla
y, si nos adentramos aiin m4s en sus efectos, estarfa-
mos en posici6n de decir que el sujeto enfrenta ruptu-
ras epistemoldgicas, dado que se agrede su conoci-
mientode larealidad, construida sobre los términos de
imaginarios colectivos y perspectivas inculcadas ideo-
I6gicamente. Las nociones de orden, religién, pers-
pectiva, diseiio y contenido son aprehendidas hist6ri-
camente, 0 sea, preconceptos adquiridos en el mundo
de relaciones entre los hombres y las cosas.

Indice, referente y efecto de realidad:
La eternidad del instante fotografico

Dice Peirce:

“Esta génesis automdtica ha trastocado
radicalmente la psicologia de la imagen. La
objetividad de la fotografia le confiere un poder
de credibilidad ausente de toda obra pictdrica.
Cualesquiera que sean las objeciones de nues-
tro espiritu critico, estamos obligados a creer
en la existencia del objeto representado, es de-
cir, vuelto presente en el tiempo y en el espacio.
La fotografia tiene el beneficio de una transfe-
renciade realidad de la cosa sobre su reproduc-
cion’™,

Dice Dubois:

“La fotografia, por su génesis automdtica,
manifiesta irreductiblemente la existencia del
referente pero esto no implica ‘a priori’ que se
le parezca. El peso de lo real que lo caracteriza
proviene de su naturaleza de huella y no de su
cardcter mimético’”.

Dice Barthes:

“¢Cudl es el contenido del mensaje foto-
grdfico? ; Qué eslo que transmite la fotografia ?
Por definicidn, la escena misma, lo “real lite-
ral”. Del objeto a su imagen hay ciertamente
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reduccion: de proporcion, de perspectiva y de
color. Pero esta reduccidn no es en ningiin mo-
mento una transformacion (en el sentido mate-
mdtico del término). Para pasar de lo real a su
Jfotografia no hace falta cortar este real en uni-
dades y constituir esas unidades como signos
sustanciales diferentes del objeto que nos dan a
leer; entre ese objeto y su imagen no hace falta
disponer de un relevo, es decir un cédigo; cier-
tamente la imagen no es lo real; pero ella es su
analogon perfecto y es precisamente esta per-
Jeccidn analdgica la que, ante el sentido comiin,
define la fotografia. Asi aparece el estatuto
particular de la imagen fotogrdfica: es un men-
saje sin cddigo™.

Antes de continuar es importante recordar la
tricotomfa peirciana: fcono, fndex, sfmbolo. Peirce
entenderd que el “fcono” es un signo que remite al
objeto que denota, simplemente en virtud de las ca-
racterfsticas que posee, ya sea que este objeto exista
© no; por otro lado llamar4 “index” al signo que
significa su objeto solamente en virtud del hecho de
que estd realmente en conexién con €1, es decir signos
cuya relacién con sus objetos consisten en una co-
rrespondencia de hecho; por iiltimo entenders “sfm-
bolo”, desde la perspectiva basica de que su caracte-
ristica es ser convencional y general, o sea que un
sfmbolo es un signo que remite al objeto que denota
en virtud de una ley, una asociacién de ideas genera-
les, que determina la interpretacién del sfmbolo por
referencia al objeto.

. Por otro lado, lo que nos ocupa en este momento
es Ia relacion del fndice * con el fcono. Por ejemplo,
cuando vemos la vela de un barco que se mueve, la
vela en movimiento seré fndice del fcono viento, o
cuando miramos una columna de humo, ésta puede ser
fndice de fuego, pero, cuando este humo se conven-
cionaliza en una de las torres del Vaticano, lo entende-
remos como sfmbolo,

Ahora bien, vayamos a terrenos m4s mundanos y
Preguntémonos por qué una persona comdn al ver una
fotograffa no ve m4s que eso, exactamente una foto-
graﬂa.Pareciemqueasuntoscmnoeltcma, 1a técnica,
el mensaje y el trabajo del fotégrafo escapan a la
sensibilidad comiin. Pero extrafiamente eso a lo que
llamamos sensibilidad comiin es lamayorfa (al menos
en lo que se refiere a la fotografia directa).

(Do6nde, pues, se encuentra el referente fotog
co? Si el referente de una fotografia es lo que reco
cemos como imagen fotogréafica, el referente de e
imagen serd la imagen que se encuentra frente al ob
jetivo de la cAmara, es decir, el referente de la imag
fotogréfica pareciera ser ella misma; de lo que
mos suponer que la fotograffa serd ante todo fn
Repasemos brevemente el proceso técnico de
posible artisticidad tecnoldgica:

A través del objetivo de la c4mara penetra el
de luz para registrar en la pelfcula la imagen cap! :

La pelfcula es del tipo pancromético, o sea, sensi:
ble a todas las longitudes de onda de la luz. Est4 com:
puesta por: gelatina transparente, laemulsién que tiene
bromuro, yoduro o cloruro de plata, el soporte 0 basé
deacetato de celulosa o poliéster y 1a capa antihalo qué
esuna gelatinatefiida para evitar los reflejos (en el casq
delapelfcula en blanco y negro). Si es peliculaen colof
tendr4 ademds los copulantes de color. ;

La cantidad de luz que entra a la cdmara, ser4 pro-
porcional a la abertura del diafragmay ala velocidad dé
obturaci6n. La abertura del diafragma se define por A
“nidmero f”. Existen varios “niimeros f” que est4n espe:
cificados en un anillo mévil, ubicado en la lente de 18
cémara. Si se tiene un “nimero f” muy cerrado se ob-
tendrd menos luz, pero habrd mayor profundidad d
campo Yy, a su vez, mayor nitidez en la imagen.

La velocidad de obturacién serd el tiempo qu
permanezca la pelicula expuesta a 1a luz. Este meca
nismo est4 regulado por el obturador de plano focal
que consiste en una serie de I4minas que se desliza col
un movimiento uniforme a lo largo de la pelfcula; est
es el que va a permitir, dependiendo del ancho de k
hendidura de paso, que laimagen quede 0 no expuest

Por otra parte, dependiendo de la distancia foca
del objetivo, habrd mayor 0 menor luminosidad, debi
do a que a mayor distancia focal, se reduciri I
luminosidad y la profundidad de campo.

El objetivo de la c4mara fotografica est4 consti
tuido por una serie de lentes c6ncavos y convexos
cuya funcién es la de concentrar la luz en un solo pun
1o, para que la imagen adquiera una mayor resolucion
La calidad del objetivo est4 determinada por su pode
de resoluci6n, o sea, la capacidad de la lente de dis
tinguir los detalles.

¢Los modos artisticos tradicionales ocupar4n e
mismo lugar que antafio ocupaban en los proceso
mediante los cuales se establecfan las normas y Io
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alores visuales socialmente dominantes? Es evidente
ue, desde el punto de vista meramente funcional que
emos adoptado, la informacién es inseparable de la
ransmisién y difusién. No estamos hablando de la
ubstancia del fenémeno, sino de algo cuantitativo y
e la misma posibilidad de su funcionamiento social;
ien entendido, al decir social nos referimos a la
ociedad entera, no al microcosmos de los profesiona-
E8 y coleccionistas.

En cualquier caso, la relacién entre el arte tecno-
6gico y los esquemas semiolégicos (en particular los
e la semiologfa gréfica), presuponen la determina-
i6n de un sistema grafico de signos artificiales.

Entonces, ;cu4l serd la raz6n por la que no se
ercibe sino el referente en una fotografia, es decir la
magen misma? Cabe preguntarse si este problema de
a“no captacién m4s alld del referente” es un problema
listérico, o sea, que los medios de produccién han
lefinido una forma de ver la fotografia. Nos encontra-
n0s frente a un problema de psicologfa de la percep-
i0n; ain asf, el principio del determinismo psfquico
sume que todos los procesos inconscientes estin
igados, que no hay libre albedrfo.

Revisemos la definici6n ontol6gica que plantea
Jarthes:

“Necesito en primer lugar concebir co-
rrectamente, y luego, si fuera posible, decir
correctamente en qué sentido el referente de la
Jotografia no es el mismo que el de los otros
sistemas de representacion. Llamo referente
Jotogrdfico no a la cosa facultativamente real a
la cual remite una imagen o un signo sino a la
cosa necesariamente real que ha sido colocada
ante el objetivo y a falta de la cual no hubiera
habido fotografia. La pintura puede fingir la
realidad sin haberla visto jamds, por el contra-
rio, en la fotografia, no puedo negar nunca que
la cosa ha estado allf. Hay una doble posicion
conjunta: de realidady de pasado. Y puesto que
esta obligacidn no parece existir mds que para
ella, debe considerdrsela, por reduccion, como
la esencia misma, como el “noema” de la foto-
grafia. El nombre de noema de la fotografia
Serd pues: eso ha sido” °.

Paradigmas histéricos: Dogmas,
esquemas y analisis del acto fotografico

“Lo que se fotografiaes laaccidn mismade
fotografiar”
Dennis Roche

El panorama histérico fotografico en nuestros
dias, es lo suficientemente amplio (al menos en lo que
se refiere al punto de vista occidental, es decir, los
fenémenos, autores y tendencias literaturizados) como
para poder identificar tres grandes paradigmas de la
historia de la fotografia, a la que corresponden tres
posiciones epistemoldgicas en cuanto al realismo y el
valor documental de la imagen fotogréfica.

ECENA
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1. La fotografia como espejo de lo real

Podemos considerar éste como el primer discurso
de la fotografia que se plantea te6rica y metédicamen-
te desde los inicios del siglo XIX. Este discurso ve la
foto como una reproduccién mimética de lo real.
Verosimilitud: las nociones de semejanza y realidad,
de verdad y autenticidad se recubren y se superponen
exactamente segun esta perspectiva: la foto es conce-
bida como espejo del mundo, es un icono en el sentido
de Peirce. Esta naturaleza mimética la obtiene de su
misma naturaleza técnica, de su procedimiento mec4-
nico, que permite la aparici6n de una imagen en forma
automdtica, objetiva, casi natural segiin las leyes de la
dptica y la quimica, sin que intervenga directamente la
mano del artista. En este momento la fotograffa se
opone a la obra de arte, considerada producto del
trabajo del genio y del talento manual del artista. Fsta
discusion se convierte en uno de los puntos més fuer-
tes y frecuentes desde el inicio mismo de la fotografia:
fotografia vrs. arte. Esta competencia se traduce en el
nivel de produccion, la fotograffa agrede al retrato
pict6rico en miniatura y al mismo retrato., Muy pronto
los miniaturistas abandonan su oficio Yy se convierten
fotégrafos profesionales. Aunque el retrato en
pintura es considerado de mayor prestigio, es induda-
ble por economfa de tiempo, y por lo convincente del
efectolealidad.quelafotogmﬂaacapm'agranparte
delnmdo.Fslatendenciadesepamrelarteyla
fotografiallegaa convertirse en una necesidad tedrica,
queda de manifiesto esta necesidad en el siguiente
fragmento de Baudelaire:

“Estoy convencido de que los procesos mal
aplicados de la fotografia han contribuido en
gran medida, al igual por otro lado que todos
los progresos puramente materiales, al empo-
brecimiento del genio artistico francés, de por
sttan escaso (...). Digo esto en el sentido de que
la industria, al hacer irrupcidn en el arte, se
convierte en su enemiga mortal y la confusion
de funciones, pronto lo habrd suplantado o
corrompido por completo, gracias a la alianza
natural que encontrard en la estupidez de la
multitud. Es necesario pues que la Jfotografia
cumpla con suverdadero deber, que consiste en
ser la servidora de las ciencias y las artes, pero
la servidora mds humilde, como la imprentayla
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estenografia, que ni han creado ni han suplan-
tado a la literatura. Que enriquezca con rapidez
el dlbum del viajero y preste a sus ojos la
precision que faltaria a sumemoria, que adorne
labiblioteca del naturalista, exagere los anima- ]
les microscdpicos, fortalezca incluso con algu- %
nas enseflanzas las hipdtesis del astrénomo;
que sea, en fin, la secretaria y el archivo de
quien necesite en su profesion de una exactitud
material absoluta; hasta ahi, no hay nada me-=> |
Jor. Si salva del olvido las ruinas correspon- |
dientes, los libros, las estampas y los manuscri-
tos que devora el tiempo, las cosas preciosas
cuya forma va a desaparecer y que exigen un
lugar en los archivos de nuestra memoria, en-
tonces se le agradecerd y aplaudird. Pero si se
le permite avanzar sobre el terreno de lo impal-
pableyde lo imaginario, sobre todo aquello que
s6lo vale porque el hombre aade allf su alma,
entonces desdichados de nosotros” ’.

Queda expresada en el texto de Baudelaire, 13

solola polémica (arte-foto) de su tiempo, sino c6mo lé
fotografia se ve inmiscuida en las practicas de produc:
cién propias del desarrollo cientffico-industrial.

La fotografia participa pues, como medio de pro-
ducci6n de una época, apoyando las pricticas cientffi
co-tecnolégicas. Ello determina c6mo la fo
serd percibida histérica e ideolégicamente. ;’Dm
1840 podemos hablar de las excursiones daguerrienes,
consideradas como investigaci6n arqueolégica. Ade
més su publicacién, constituye una de las primeras
manifestaciones fotomecénicas. En 1839 ya se utiliza
ba un microscopio-daguerrotipo, convirtiéndose en el
primer instrumento de fotograffa cientffico, y pard
1845 ya se tomaban im4genes del sol y la luna. En
1854 se marcael estreno de una nueva especialidad: el
reportaje de guerra con el fin de realizar alzados
topograficos; de 1amismamanera, en 1870, surgen 10§
alzados fotogréficos aéreos padres de la fotometrfs
También en este afio surgen las fotomicroscopfas que
no éran més que mensajes o microdespachos: ellos
podian tener hasta 40 palabras en hojas de papel de 13
x 18 cm. Cuando llegaban, se lefan los despachos
Microscopicos con un megascopio que proyectaba las
lineas en una pantalla, quiz4s los primeros trabajados
dirigidos al facsfmil.
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. La fotografia como transformacion
de lo real

Si el discurso del siglo XIX sobre la imagen
otografica es el de la semejanza, globalmente se
uede decir que el siglo XX insiste sobre todo en la
lea de la transformacién de lo real por la fotograffa.
sta actitud consiste en denunciar la facultad de la
magen para convertirse en copia exacta de lo real.
‘oda imagen es analizada como una transformacién-
Merpretacion de lo real, como una creacién cultural,
deolégica y perceptualmente codificada. Segin esta
oncepcién la imagen no puede representar lo real
mpfrico sino s6lo una realidal interna trascendente.
a foto es aquf un conjunto de c6digos, lo que para
eirce serfa un sfmbolo. Al respecto dice Damisch:

“La aventura de la fotografia comienza
con los primeros intentos del hombre por rete-
ner una imagen. Esta familiaridad con la ima-
gen, y el aspecto totalmente objetivo, y por asi
decir automdtico, estrictamente mecdnico en
todo caso, del proceso de registro, explica que
la representacidn fotogrdfica parezca general-
mente natural y que no se preste atencion a su
cardcter arbitrario, altamente elaborado. Se
olvida que la imagen que pretendieron tomar
los primeros fotdgrafos, y la misma imagen
latente que supieron revelarydesarrollar, estas
imdgenes no tienen una base natural: pues los
principios que dirigen la construccion de una
mdquina fotogrdfica estdn ligados a una nocion
convencional del espacio y de la objetividad,
que ha sido elaborada antes de la invencion, y
ala cual los fotdgrafos, en su inmensa mayoria,
10 han hecho otra cosa que adaptarse. El obje-
tivo mismo cuyas aberraciones se han corregi-
do cuidadosamente y cuyos errores se han rec-
tificado, este objetivo no lo es tanto como pare-
ce: digamos que responde, por su estructuray
por la imagen ordenada del mundo que permite
obtener, a un sistema de construccidndel espa-
cio particularmente familiar, pero ya muy anti-
guo y carcomido, al cual la fotografia habrd
conferido tardfamente un renuevo de actuali-
dad esperada”®.

Lo que expresa ese movimiento es la concepcion
Je una fuerte dicotomfa entre realidad aparente y

realidad interna, la denuncia del efecto de realidad en
fotograffa, que ha desembocado en un retorno en favor
del artefacto, de una intenci6n deliberada y exhibida
del artista en los procesos mediaticos; tal es €l caso del
pictorialismo, que abandona la técnica fotogréifica
pura y acude a la intervencion del material mediante
elementos propios de la pintura. M4s all4 de esto en-
contraremos que la fotograffa intentard satisfacer su
artisticidad en técnicas documentales y el desarrollo
de temiticas surrealistas e interiores. Al respecto Sal-
vador Dalf ha dicho:
“La lentilla fotogrdfica puede acariciar el
[frio morbo de los lavabos; seguir las lentitudes
taciturnas de los acuarios; analizar las mds
sutiles articulaciones de los aparatos eléctricos
contodalairreal exactitudde su magia... ;Fan-
tasta fotogrdfica mds rdpida y dgil en hallazgos
que los turbios procesos delinconsciente! Foto-
grafia que atrapa la poesta mds sutil y la mds
incontrolable’.

Después de los andlisis semi6ticos, las considera-
ciones técnicas ligadas a la percepcion y las de cons-
trucciones ideoldgicas, tenemos propdsitos determi-
nados o los usos antropolégicos de la foto'®, que mues-
tran que la significacion de los mensajes fotograficos
estd de hecho culturalmente determinada, que no se
impone como una evidencia para todo receptor, que su
recepci6n necesita un aprendizaje de los c6digos de
lectura.

3. La fotografia como huella
de una realidad

La tercera manera de abordar el asunto del realis-
mo fotografico sefiala un cierto retorno hacia el refe-
rente, pero ahora sin la obsesi6n del ilusionismo
mimético. Esta referencializacién de la fotografia
inscribe el medio en el campo de una pragmaitica
irreductible: 1a imagen foto se torna inseparable de su
experiencia referencial, del acto que la funda. Su
realidad primera no confirma otra cosa que una afir-
macién de existencia. La foto es ante todo fndex. Es
s6lo a partir de esta condicién que puede llegar a ser
fcono y adquirir sentido de sfmbolo. Dice Bonitzer:

“Tenemos pues esta foto del vietnamita
llorando, bajo un paraguas. Y es verdad que ‘el
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gran angular trabaja aqui en beneficio del
humanismo plaftidero: aisla el personaje, la
victima, en su soledad y dolor’ (Bergala)... Sin
embargo en esta foto, queda algo, algo que
resiste al andlisis, indefectiblemente. Y es que al
lado por encima de esaspalabras “humanismos
plaftidero”, estd el hecho de que sin embargo el
vietnamita llora: a pesar de la puesta en escena,
a pesar del encuadre, de la enunciacidn foto-
grdfica y periodistica (basura de periodista),
estd el enunciado de las ldgrimas. Indefectible-
mente, el enunciado mudo de la foto retorna,
enigmdtico, el acontecimiento oscuro de este
dolor captado por un objetivo mercantil, la
singularidad de las ldgrimas vuelve a ofrecerse
sin ruido a la meditacidn. Otro texto comienza
entonces a surgir de la misma imagen. Por eso,
a pesar de que sea fruto de los mismos cédigos
de representacion (cdmara oscura, etc.), la fo-
tografia no tiene nada que ver con la pintura: la
Jorma en que el objeto es capturado es total-
mente diferente. El objeto no grita de la misma
forma sobre una tela que sobre una foto. La
Jfotografia es en primer lugar una muestra di-
recta de lo real que la quimica hace aparecer.
Eso lo cambia todo...”™.

Este discurso ha adquirido en los Gltimos afios un
vigor totalmente nuevo y especffico, tanto en los
Estados Unidos como en Europa, en particular redes-
cubriendo a Peirce y sus teorizaciones sobre el index,
o apoyéndose en los iltimos discursos escritos de
Roland Barthes. De hecho este interés de las reflexio-
nes actuales puede comprenderse a la luz de la evolu-
cién de concepciones anteriores.

CRISTALES Y CABANGAS': Fotopoesia.
Una experiencia interdisciplinaria

En el marco del nacimiento de la Maestrfa en
Artes de la Universidad de Costa Rica, surge de los
cursos Semiologfa del Arte, Historiograffa del Arte y
del Taller de Produccién la idea del montaje de una
€xposicién interdisciplinaria no-tradicional alrededor
del eje: imagen fotografica.

ESCENA

CrisTALES Y CABANGAS recurri6 a los siguiente
medios para su produccién: imagen fotografica, text
poético, papel hecho a mano, macramé, bambii
cabuya, como parte de una investigacion tendiente
romper con las técnicas tradicionales de la fotograf
directa-artfstica: 1a no intervencién del negativo y ¢
la imagen recogida positivamente en el papel.

Percepcion del espacio: Hacia y desde
una plastica escénica

Respecto a la instalacién y montaje, CRISTALES
CaBaNGas intent6 también abandonar los marcos tr:
dicionales de las exposiciones fotograficas: las imag
nes enmarcadas en su “marialuisa” (soporte para im;
gen fotografica con ventana rectangular para encu:
dre), marco de madera o metal y I4mina de vidrio pa
la proteccion del material; todo lo anterior adherido
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las paredes en una disposicion geométrica: arriba-
abajo, izquierda-derecha.

Para la psicologfa de la percepcién existe una
forma de ver las im4genes que consiste en una repre-
sentacion interna en la memoria, esta es una integra-
cién de caracterfsticas que pareciera se hallan relacio-
nadas entre sf en un “anillo de caracteristicas
decir, una secuencia de memorias sensoriales y motrices
donde se alternan la memoria de una caracterfstica con
la del movimiento ocular requerido para enfocar la
Caracterfstica siguiente. Este “anillo” establece un
orden que corresponde a la via de inspeccién del ob-
jeto. Al usar esta vfa el sujeto verifica punto por punto
la identidad del objeto.

La via de inspeccion correspondfa al orden inicial
que el sujeto usé para empezar a conocer el objeto.

Revisemos, pues, esta via de inspeccin que enten-
deremos como percepcién de las posiciones. El hombre
percibe la posicién de los objetos en funcién de las
direcciones en que debe buscarlos. La orientacién obje-
tiva de los cuerpos queda definida, pues, en funcién de
1a orientacion subjetiva y de las sensaciones de actitud
que originan el conocimiento en el hombre. A su vez, 1as
direcciones de los objetos quedan determinadas en
relacion con equilibrio del cuerpo del sujeto y més
Particularmente con la posici6n vertical de su cabeza y
con la horizontal que determinan sus dos 0jos.

A pesar de lo anterior, estas percepciones son
aprehendidas histérica e ideol6gicamente, es decir, no
Son relaciones naturales entre los hombres y 1as cosas.

De esta manera lo que hemos llamado exposicién
tradicional, recurri6 a leyes espaciales verosfmiles den-
tro del marco de una determinada visién ideol6gica del
arte, en nuestro caso la visién occidental del mismo.

CrisTALES Y CABANGAS apel6 a un uso no tradicio-
nal del espacio (instalaci6n), cuyo objetivo fundamen-
tal es obviar el uso de las paredes para colocar las
1Conograffas.

Las tensiones constructivas m4s comunes son las
Telaciones de influencia, puesto que se presentan en el
Mismo instante en que un signo da vida a un espacio.

contemplamos un objeto, nos sentimos im-
Pulsados instintivamente a formular un juicio inme-
diato considerando, por ejemplo, sus dimensiones, su
PEso y su valor, su orientacién o posicion, es decir,
todos aquellos factores que, influyéndose recfproca-
ente, contribuyen a configurar el objeto ante nues-
tros ojos.

CrisTALES Y CABANGAS pretendi6é denotar algo
directo y activo, dindmico y energético, atraer la aten-
cion sobre la causa de que las cosas “se influyan
mutuamente”. El concepto de relaciones de influencia
sobreentiende la idea de comportamiento: comporta-
miento entre signo y resalte del signo; entre signo y
movimiento del signo; entre signo y espacio.

Recordemos que ningiin objeto se percibe aislado
del ambiente que lo circunda, las relaciones de in-
fluencia son también coexistentes y se compenetran
simultineamente en el signo y en la composicién.
Todo signo, todo objeto es percibido como poseyendo
una posicion, unas dimensiones y un valor que le son
propios, pero que estdn en funcién de 1a totalidad de la
composicion. Porconsiguiente, ningunarelacién puede
percibirse como tnica y aislada del resto del ambiente-
composicién. Esta convivencia es precisamente el
origen de toda “tension”.

ESNSCENA
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Marcos y soportes: La intervencién
del espacio

CrusTALES Y CABANGAS utiliz6 tejidos colgantes de
macramé soportados por una vara de bambd, como
marcos de la imagen fotogréfica. Aquf se afiade un
elemento de textura inusual en una exposicién foto-
gréfica, al tiempo de que los colgantes producen
efectos de movimiento y tridimensionalidad. Es, en
esta medida, que los espacios se hacen transitables y
en este punto el sentido del tacto encuentra nuevas
posibilidades, tomando en cuenta que se prescinde del
marco, la marialuisa y el vidrio como soporte de la
fotograffa. Entenderemos esta disposicién tridimen-
sional de los colgantes como forma, es decir, el contor-
no de un signo sensible, y el macramé como arquitec-
tura de esa forma. El sujeto percibe la arquitectura de
1a forma artfstica como se percibe a sf mismo, es decir,
parael sujeto toda forma tiene cabeza, pie y dos lados;
por consiguiente, es necesario considerar que todos
los signos, ademds de significado y fisonomfa, tienen
una direccién y una orientacién. El control de la forma
de un signo se obtiene examinando su arquitectura
mediante un sistema o esqueleto axial imaginario. El
esqueleto axial de la forma contiene los ejes centrales
de direccién que establecen su equilibrio, su orienta-
Cién y su dinamismo. En las formas regulares, estos
ej&sooincidenconlosdesimeuia.Enlossignosdefor-
ma muy compleja, los ejes se configuran también muy
facilmente en el esquema de perpendicularidad. El
perfil de la forma comprende: cabeza y pie, arriba y
abajo, como cualquier objeto natural o artificial: de
ello se deriva, generalmente, el sentido de su orienta-
Ci6n, completado por las posiciones de lados derecho
€ izquierdo. La fisonomfa de un signo es, pues, el re-
sultado global de los aspectos de su forma, que asume
entonces una “figura individual”. Esta fisonomfa es
facilmente asimilada por el hombre, que la relaciona
enyarbsgmdosdesemejanmooulaﬁsonomradelos
objetos preexistentes y precedentemente conocidos.
Elesqueleto axialdelmaformadetaminaelgmdodc
simplicidad de esta forma, es decir, su coeficiente de
perceptibilidad: cuanto m4s ordenado es el esqueleto
uial.mﬂsfﬁdlysimpleresulmlapercepciondela
forma.

Los colgantes de macramé de CrisTALEs y
Cum-ms pendfan, ademis, de una estructura arqui-
tect6nica, colocada a 40 centfmetros del techo. Esta
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estructura de tensién recurrfa a la economia de m
dios, donde cuatro lineas de cabuya se extendfan a |
largo de los pasillos de la sala de exposici6n (en tot
se utilizaron 200 metros de cabuya para construirla),
mediante el uso de tensién de la cabuya con varas (
bambii, se logré ubicar a la exposicién dentro de I
pasillos y no en las paredes, de tal manera que Ik
espectadores encontraran un obsticulo en su camir
(los colgantes) y tuvieran que transitarlos. Asf q
para ver una “forma” habfa que transitar la anterior
asf sucesivamente, provocando que el espectador ¢
un punto de su camino se encontrara rodeado por es
“formas”, creando una sensacion de extraiieza vy, ¢
varios casos (al menos los entrevistados), 1a necesid:
de una gufa temética para transitar las “formas” bajo
pregunta: ;dénde empiezo y d6nde termino?, pregul
ta que necesariamente nos remite a un modo ideolg
co de ver y transitar el objeto artistico.
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Papel, textura e intensidad: Superficies
no tradicionales en fotografia

Como estructura base o de apoyo, CRISTALES Y
CABANGAS utiliz6 papel hecho a mano, de la misma
orma que para el positivado de las im4genes fotogra-
icas. Para que sea posible utilizar otra superficie que
10 sea el papel fotogréfico, esta debe llevar un trata-
niento llamado sensibilizacién mediante emulsion,
Jue veremos con detalle m4s adelante. Estautilizacion
Je un papel hecho de fibras naturales provocé un
fecto de textura no tradicional en fotografia, al tiem-
D0 que se convertfaenmedio hacianuevos significantes.

Al aspecto de la superficie del signo artistico lo
lamaremos estructura (tecténica del signo), consis-
ente en sus propiedades perceptivas tictilo-visuales,
28 decir, su riqueza en propiedades visuales que sugie-
en y completan las propiedades tictiles.

Las propiedades perceptivas de las diversas es-
ructuras o de un s6lo signo pretenden crear lailusién de
ina asociacién de materias diversas, compactas o trans-
parentes, pulidas o toscas, previamente conocidas: ello
aumenta la sensaci6n de peso y resalte 6ptico del mis-
mosigno. Las propiedades perceptivas de la estructura
del signo y del espacio que lo rodea, dependen de los
distintos medios técnicos expresivos. En el caso de
CRisTALES Y CABANGAS podemos clasificar la estructura
del signo (papel hecho a mano) segiin el pardmetro de
intensidad m4xima: 4spera. Entonces hablamos de una
estructura 4spera con un tratamiento de estructura mo-
dulada irregular, en los sentidos de soporte de la foto-
graffa y de papel preparado para positivar. A pesar de
que aventurarse en cu4l es la sensacién de 1a textura de
Un signo artfstico, traducida en la percepcién del pabli-
€0, esmuy complejo, enel casode CRISTALES Y CABANGAS
sf podemos mencionar que, ademés de los miiltiples
sentidos producidos, el sentido generalizante era el de
€ncontrarse frente a un producto artesanal.

Emulsién: Sensibilizacién de superficies
para efectos fotograficos

Hablar de emulsiones es hablar de los principios
de la fotograffa; en nuestros tiempos las técnicas de

emulsién se encuentran en manos de los productores
artisticos (casi artesanales), pues comercialmente y
por efectos de economfa existe el papel fotografico. La
sensibilizacién de superficies es un trabajo tedioso y
de mucho virtuosismo técnico. A pesar de ello, parael
artista significa un medio de investigacion y creacion
de nuevos productos. Histéricamente podemos agre-
gar que hacia 1880, se impuso lanecesidad de producir
industrialmente papeles al gelatino-bromuro®. Hacia
1905, aparecieron las primeras emulsiones pancro—
méticas, es decir, sensibles a toda la gama de colores,
consiguiendo restituir estos en una escala de grises
equilibrados. En el caso de CRISTALES Y CABANGAS se
utiliz6 una emulsién pancromética, donde la mayor
dificultad consisti6 en lamanipulacién del fragil papel
hecho a mano a través de los fluidos qufmicos.

Imagen y texto poético: Hacia la
bisqueda de nuevos referentes
y significantes

En la biisqueda de un sistema de construccién
interdisciplinaria, CRISTALES Y CABANGAS intenta unir
la poesfa y laimagen fotogréfica en un solo contexto.
Valga decir que este intento no €s nuevo y lo pode-
mos encontrar en diversas publicaciones latinoame-
ricanas'*, como tampoco loes lautilizacién de super-
ficies no tradicionales's. Quiz4s lo novedoso consis-
te en utilizar diversas técnicas (incluida la poesfa)
como apoyo para la técnica fotogréfica, al tiempo de
desmitificar formas y contextos en los que se ve
encarcelada esta produccion artfstica. Nuevamente,
el efecto de apoyo del texto verbal sobre 1a fotografia
produjo extrafieza, al tiempo de crear un nuevo
producto de interpretacién, poniendo en juego el
principio de “Semiosis Ilimitada” de Peirce: el sen-
tido de un signo son otros signos, el significante
depende de otros significantes, las palabras no remi-
ten a las cosas sino a otras palabras.

=NC=INA
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CRISTALES Y CABANGAS Fotopoesias: Imagenes y texto

Rasga el cielo Mi amor reposa, subyace

una pa[oma 5ﬂj0 un lanto de esd;}f;am
besa, besa, besa B . asf tiom
mi boca Quicbra (a atmosfera y besa,

una mariposa el aire.

JAtencion!

Na ay paz,
g:: YR Mgiendo soy esperanza
besos
un pusiado
de mentiras

Victima de (a cruel locura
de querer,

sobre el silencio

de una sola gota

de ternura.

Y amarte en tu boca
como a [a flor
la mariposa.



Redentor de gitanos,
y los nifios juegan corté e[cn'.sta[y la
a comerse el sexo, cadencia |
y [a vejez se mina . del canto. 1
con pan caliente Libres como el tiempo, |,
nacieron de mi
livido cuerpo mariposa. |

RS ot _.____._ﬁm._.__‘ A
\o hie vuelto a comer de tu fruto, 9 los cristales Verde sol que lloviznas
U siquiera... abotonan [as nubes me vas dejando, me
e he vuelto a pensar por tu nombre.  para pensar B i
En verdad que haces frio, solo eso...  enla
n verdad que me hielas.

| Morder [a (ujuria Sélo mi plasmalf
| de un amanecer quisiera. encontro tul
Rescatar su pdlida agonia, ictoriaf
clavarle un dardo en [a piel en un creptisculo
y morir. de rabia.
Amor,
tu venganza,

tu victoria.
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El detalle en Arte: De la excelencia
a la rebeldia

Comentario final

El detalle es uno de los temas menos expandidos,
enlo que serefiere alacriticaartistica. El detallees esa
pequeiia cosa, esa leve intencién que, por lo general,
se manifiesta en €l momento més preciso, mis casual,
menos esperado. Este pequefio y gran significante
puede pasar desapercibido o convertirse en el eje de
atencion, a veces es visto por todos, a veces por nadie.
Y es que el detalle es 1a esencia del trabajo del artista,
para €l lo monumental no existe sin esta esencia, todo
se encuentra inacabado sin la pequeiia sonrisa, broma,
rebeldia, ese simple y complejo instante: jClick...!

NOTAS
1  Aquieltérmino “fotograma” se utilizaen su sentido ontolégico:

registrar sobre una superficie una imagen sin el uso de la
“cdmara oscura”.

2 Dubois Philippe. El acto fotogrifico. Pig. 31.
3 Idem.

4  “Lemessage photographique”. En: Communications. No. 1,
Paris, Seuil, 1961.

5 Indice e index son utilizados como sinénimos.

6 Roland Barthes. La Chambre Claire. Notesurla
Paris, coedicién Cahiers du Cinéma-Gallimard-Seuil, 1980,
pég. 18.

7  Charles Baudelaire. “Le public moderne et la photografphie™.
En: Salon de 1859.

8  Hubert Damisch. “Cing notes pour une phénoménologie de
I'image photographique”. En: L’Are, No. 21 (La Photo-
graphie), Aix-en-Provence, primavera 1963, pdgs. 34-47.

9  Salvador Dali. Psicologfa no-eucliniana de la fotografia .
1935. Dali fotograf.

10 Foto y fotografia se utilizan como sin6nimos.
11  Pascal Bonitzer. “La Surimage"”, Cahiers du cinéma, 1976.

12 Fotopoesia, 1995, Gabriela Calderén y Max Soto. Obra Plis-
tica, San José, Costa Rica.

13 Solucién de bromurode cadmio, agua y gelatina sensibiliza da
con nitrato de plata.

| g e

14 Pablo Neruda. Las Alturas del Macchu Picchu. Ver biblio-
grafia.

15 Poesia Libre 9. “Revista de Poesia”. Ver bibliografia.
Poesia Libre 4. “Revista de Poesia”. Ver bibliografia.
Max Jiménez. “Revenar”. Ver bibliografia.
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