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INTRODUCCIÑN. 

CADA LOCO CON SU EPISTEMOLOGËA. 

En la fotografëa, t odo objeto frente a la lente se  ha congelado y suspendido a distancia de lo perecedero  en tan sñlo un 

paradñjico clic, para convertirse en una narraciñn mëtica con capacidad de adaptaciñn y renovaciñn. La labor fotogrßfica se 

ha proyectado aquë como uno de los principales medios cotidia nos de la cult ura visual contemporßnea, de tal suerte que sus 

imßgenes resultantes devienen čproductos que nos ayudan a ente nder metafësicamente nuestra cultura , y a movernos en ella Ď 

(Fontcuberta, 2003: 13) . 

El objetivo inicial de esta investigaciñn fue el cuestionamiento sobre la imagen fotogrßfica como objeto de la experiencia 

contemporßnea, especificado desde dos percepciones: la deconstrucciñn artëstica, por un lado, y la fotografëa HDR, por el otro . 

Considerando que es llamada čla reproducciñn analñgica de la realidadĎ (Barthes, 1995: 20) , se intenta explicar aquë cñmo, desde 

un horizonte epistemolñgico, la fotografëa es el espejo visual del cotidiano social, debido a su condiciñn de aparato de 

abducciñn temporal. Aparato  que deja sombras y metßforas de eternidad sobre un referente que se vuelve su čimpropio referente 

de muerteĎ (Barthes, 1995: 24). Sin embargo, en el proceso, esta intenciñn se fue desplazando hacia una aproximaciñn del acto 

de fotografiar  como proceso empërico, que explicaba ĉe implicabaĉ la creaciñn de un proceso paradñjico de la mirada. 

Sucediñ al desarrollar, durante dos aïos de estudio, una metodologëa subjetiva, usando como modelo la vigilancia epistemolñgica 

planteada por  Pierre Bourdie u, que consiste en la realizaciñn de Rupturas Crëticas, a las intuiciones  y nociones que, como 

practicante de la fotografëa, me parecëan suficientemente razonables , para poder las ver desde dentro y asë notar cñmo 

funcionaban. A este mçtodo, tambiçn se le combinñ la metodologëa descrita en la epistemologëa del Racionalismo aplicado (Lecairt, 

1987: 43) de Gastñn Bachelard, que consiste en practicar lo que se estß cuestionando y en cuestionar lo que se ha practicado . 
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Esta metodologëa propicia un ir y venir que moviliza la investigaciñn, llevßndola, de una exploraciñn artëstica y social, a una 

persistente adivinanza sobre el acto fotogrßfico como una posibilidad explicativa de la mirada , donde lo rutinario de la 

fotografëa se concibe como una forma de conocimiento.  

No obstante, esta metodologëa no fue tan grata, debido a que no se podëa tomar una vëa exacta y planeada  sobre las telas de 

juicio , nociones y cuestionamientos que se realizarëan o que se querëan obtener ; se fue desarrollando a la deriva , en un camino 

masivo, que se intentñ desmenuzar con un Plano de Inmanencia tomado del pensamiento de Gilles Deleuze, donde los conceptos 

y nociones en un espacio de incertidumbre (como la caja del ejemplo del gato de Schrôdinger1)  me permitieron ir diseccionando  

teñricamente las formas en las que se relacionan y acoplan unos con otros, procurando hacer un con stante paralaje 2 (cambio 

de perspectiva) sobre el espacio y los elementos . 

Algunas de las muchas observaciones y dudas que fueron surgiendo durante la vigilancia epistemolñgica, permitieron poner 

en crisis el conjunto de afirmaciones iniciales, resultando este proceso en los siguientes puntos:  

 

                                 

1 ñEl experimento del gato de Schrödinger o paradoja de Schrödinger es un 

experimento imaginario concebido en 1935 por el físico austríaco Erwin 

Schrödinger. En él plantea un sistema que se encuentra formado por una caja 

cerrada y opaca que contiene un gato en su interior, una botella de gas 

venenoso con un dispositivo con una probabilidad del 50% de desintegrarse 

en un tiempo dado, dejando que el veneno se libere y mate al gato. La 

probabilidad de que el gato esté muerto tiene el mismo valor de que este vivo. 

Según los principios de la mecánica cuántica, la descripción correcta de 

dentro de ese espacio y momento determinado es una paradoja donde el gato 

esta çvivoè y çmuertoè a la vez.ò (Wikipedia, 2017) Si compramos el plano de 

inmanencia de Delueze con la paradoja de Schrödinger, podremos notar que 

ambos son procesos inc·gnitos creados dentro de espacios de ñsuperposici·n 

de estadosò, y en ambos no se puede predecir el estado final. 
2 Paralaje es una diferencia angular en la posición aparente de un objeto, 

debido al punto de vista desde donde se observa: ñLa noci·n de paralaje 

expresa el modo en que <la verdad> no es un estado de cosas único del que 

se derive la visión directa del objeto, que pretendemos conocer sin sufrir la 

distorsi·n debida la perspectiva.ò (Fernandez, 2012: 61). Como acción, 

paralaje es el intento de entender esa diferencia al modificar la distancia 

hiperfocal en un dispositivo de percepción. 
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¶ La imagen fotogrßfica desde la cßmara como una huella y realidad. 

¶ El fotografiar como acciñn, suceso y experiencia. 

¶ La diferencia entre el proceso, el procedimiento y la producciñn. 

¶ El quehacer como un conjunto que comprende: hacer, experimentar y ver.  

¶ El proceso de percepciñn (ver) como un conocimiento visual. 

¶ Fotografiar, el cuerpo/vivido y la sedimentaciñn. 

¶ La experiencia de cartografiar  cercana a una territorializaciñn fotogrßfica. 

¶ El sujeto/objeto de la fotografëa. 

¶ La indiferenciaciñn del sujeto y el inconsciente en el acto de fotografiar . 

¶ La significaciñn fotografëa y la sedimentaciñn. 

¶ La ruptura y deconstrucc iñn del quehacer fotogrßfico desde el discurso y la tçcnica. 

 

Este trabajo de grado no es una clasificaciñn de fotñgrafos y sus producciones, sino que se trata de un muestreo de la 

masividad visual posibilitada desde ĉy paraĉ el quehacer fotogrßfico, de tal suerte que, parecido a lo que ocurre con algunas 

investigaciones que se vuelven una masa ininteligible 3, aquë tambiçn es difëcil determinar , punto a punto , la forma y el alcance 

de cada concepto. De manera que e ste texto  es como esas quimçricas construcciones, pues contiene amplios abanicos de 

procesos, un marco teñrico de una veintena de autores, y presenta tan diversos tçrminos, disciplinas y neo - silogismos, que se 

                                 

3 Los ensayos epistemológicos que las intentan describir una cuestión simple 

pero poseen demasiados conceptos, términos y lógicas especializados que 

hacen parecer que el autor escribe para que ni dios lo entienda. 
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sugiere al lector revisar las notas al pie , en donde encontrarß ejemplos, descripciones, citas y comentarios , que ayudan a 

mejorar la comprensiñn de los temas. 

½Fotografiar  se trata de una epifanëa o de un comportamiento de rata de laboratorio?, ½quç se quiere de la foto?, ½quç 

vale la pena ser fotogra fiado?, ½fotografiar da sentido al mundo? 

El capëtulo deriva de la argumentaciñn de una producciñn fotogrßfica, producida durante el tiempo de la investigaciñn, y que 

se aprovechñ para hacer encajar ( o aplicar) los objetos y los tçrminos que se deliberaban durante la investigaciñn. Sin 

embargo, en ningøn momento se pretendiñ justificar  lo fotografiado y, mucho menos, calificar a mi prßctica misma como algo 

estçtico, o mßs aøn, calificarlo de čartësticoĎ. Esta constituye una de las principales razones por la  que la Lënea de Generaciñn 

y Aplicaciñn de Conocimiento de este trabajo de grado es Epistemologëa y no Estçtica o Producciñn artëstica. Sñlo se mencionan 

mis producciones comparativamente con relaciñn a proyectos  de otros fotñgrafos, cuya obra, en algunos  casos, estß identificada 

como fotografëa artëstica (Sontang, 1982: 19), pero solo  como formas de explicar la diferencia  entre los procesos y lo  visual. 

El primer capëtulo čDE LA INGENUIDAD A LA PR¿CTICA FOTOGR¿FICAĎ es paralelo al tercer capëtulo y constituye un tanteo teñrico que 

enuncia las rupturas a las naturalizaciones del acto de fotografiar  y distingue en la fotografëa tçrminos como objeto tçcnico 

(cßmara), imagen (imago) y realidad  (vs. lo real )  para continuar con la transformaciñn del acto fotogrßfico como una acciñn 

infinitiva: suceso (pensamiento) y experiencia (sentimiento).  

El acto de fotografiar  como concepciñn de la mirada se puede leer  en el segundo capëtulo: č½MIRAR <<CONSCIENTE>>?Ď, que 

comienza con la  argumentaciñn del quehacer fotogrßfico como una lënea activa, mñvil, indiferenciada y møltiple, de un hacer  

(procedimiento tçcnico), un decir  o experimentar (producciñn) y un mirar  o sentir (proceso de percepciñn), en los que cada 

fotñgrafo esta inevitablemente implicando su propia mirada. La cual se  da desde la su experiencia  y su cuerpo- vivido. A su 
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vez se desarrolla el quehacer fotog rßfico como un acto complejo de visualizaciñn, parecido a un dispositivo deleuziano, que 

funciona como la territo rializaciñn signada de un rizoma inconmensurable. Esto øltimo se explica mßs puntualmente en tres 

apartados: A.1 čCARTOGRAFËA Y JARDINERËAĎ, A.2 čUN <<SUPUESTO>> FOTÑGRAFOĎ y A.3 čDESDE Y PARA SIGNOSĎ. 

El aparatado A.1 explica, por un lado, la forma en la que el quehacer fotogrßfico, al ser un suceso en- acto para un cuerpo-

vivido, constituye un acontecimiento paradñjico; por otro lado, dice cñmo funciona de forma semejante al cartografiar un 

espacio rizomßtico. El texto  tambiçn describe quç se entiende por territorio rizomßtico, por territorializaciñn y cñmo funcionan. 

El apartado A.2 menciona que, si bien en las acciones infinitivas y en el acto de cartografiar  se omite la diferencia  relacional 

entre sujeto y objeto es porque se trata de un devenir indiferenciado e infinito , al cual se le puede comparar con el trßnsito 

de una hormiga en una banda de Môbius4 y se hace, tambiçn, un pequeïo desplazamiento, cuestionando la paradoja del fotñgrafo 

quien, en su prßctica, no puede probarse en su totalidad como un sujeto del lenguaje, ni  como sujeto del inconsciente.  

Por øltimo, el apartado A.3 advierte sobre la relaciñn entre el lenguaje, el significante y la significaciñn que se dan en la 

sedimentaciñn del proceso de percepciñn, bajo  el proceso sëgnico que proviene del pensamiento de  Charles S. Peirce (1987) , 

donde: čun representamen significa un objeto para un interpretante Ď. 

Ya que esta investigaciñn solo es un acercamiento parcial a todas las inquietudes teñricas que se fueron consolidando en los 

planos de inmanencia, a los que fueron sometidos diversos discursos y marcos teñricos que, en ocasiones, no tenëan relaciñn 

                                 

4 Espacio topológico no orientable con el que el psicoanalista Jaques Lacan 

explica la relación entre el significante y el inconsciente. 
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alguna con el fotografiar, excepto las censurables ideas que se gestaron a lo largo de la maestrëa para explicar aquello 

inefable que siempre ha fascinado de la fotografëa, pero a lo que es imposible darle sentido. 

Por otro lado, se volviñ palpable una necesidad de hablar desde mi experiencia como investigadora y fotñgrafa. Para ello, 

usurpç la premisa de Fernßndez Christlieb (2005): člo mßs ëntimo es lo mßs colectivoĎ. En este sentido, el texto se vuelve a 

veces un monologo auto- referencial de las diferentes fuerzas que se tensan en el acto de fotografiar  y su relaciñn con la 

mirada. Se realizñ de esta forma para que el lector compare en mis ançcdotas presentadas ĉidentificadas visiblemente como 

citas de color obscuro ĉ con sus propias experiencias dentro del campo de la fotografëa, esperando con esto un reconocimiento 

de sus propios procesos, y que con el tiem po se llegue a cuestionar sobre su propia labor fotogrßfica para no dar por sentado 

su mirada construida por un lenguaje (imßgenes) que se auto- consume y genera. 

Al trasmitir las pesquisas elaboradas durante dos aïos de trabajo, a modo de curiosidades subjetivas, pareciese que no existe 

una verdadera crëtica en el tema. Aunque se espera que el trabajo pueda continuar o apoyar, en investigaciones de otras 

personas y en otros acercamientos a los temas aquë referidos. Hay que reconocer las limitaciones de esta investigaciñn. La mßs 

grave estß dentro de la propia metodologëa elaborada en la investigaciñn, la cual creñ una imposibilidad para plantear 

resultados que no sean objetos de experiencia. Solo se han diferenciado algunas de las cualidades de la fotografëa que parecëan 

empezar a evaporarse, dßndole una desconocida comprensiñn al fenñmeno que prßctico casi a diario. 

Lo que se abordñ con menor profundidad fue la representaciñn fotogrßfica como un signo icñnico. Tampoco se menciona en el 

texto la historia de la fotografëa, con el fin de dar mßs agilidad al tema; en cambio, se abordaron dos tiempos de la labor 

fotogrßfica: la multiplicidad e infinitud del fotografiar como proceso (diferente al  lapso de tiempo breve y finito de hacer 

clic) y  prßctica entendida como metßfora en relaciñn con la forma en que la mirada Ĉfotogrßfica-  construye  una imagen y 
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viceversa. Aunque se investigaron, las particularidades de la foto como mecanismo ñptico y quëmico (o electrñnico); la fotografëa 

como mßquina deseante y las caracterësticas del grano en contraposiciñn con respecto al pixel, se prefiriñ dar mayor importancia 

a la relaciñn entre el acto de fotografiar y lo real desde la nociñn de un instante efëmero (acciñn), lo abstracto (pensamiento) 

y lo subjetivo (sentimiento).  

Otra de las limitaciones es que, en la prßctica fotogrßfica como un proceso, no se alcanzñ a realizar un esquema que englobara 

cñmo funcionarëa un dispositivo con Banda de Môebius, en Lacan; con la nociñn de cartografëa, en Delueze; y con el proceso 

sëgnico, en Peirce. Aun asë, se vislumbrñ un poco la conclusiñn de que estos tres territorios lñgicos comparten vëas comunes 

sobre el cuerpo/vivido , la experiencia  y la tendencia al infinito . 

Al final, p uede que este trabajo de grado no sea una de las mayores apo rtaciones a la teorëa fotogrßfica (o ni siquiera llegue 

a resultar una aportaciñn en realidad), pero en çl se han trazado reflexiones que alcanzan la labor fotogrßfica en lo mßs 

introspectivo de la actividad. Se ha examinado como un suceso empërico que se debe volver a mirar y no simplemente ejercer; 

mirada que n o existe verdad en la foto, cuya realidad se construye en y desde su acto como experiencia.  Esto significa  que el 

lector debe hacer prßctica de la fotografëa y reflexionarla en sus propios proyectos, distancißndose si prefiere  de la s ideas 

que aquë se estßn presentado. 
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YERMOS ESFUERZOS XII, 

Fotografëa HDR horquillado 

digital, 2015. 
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čEl acto de fotografiar es mucho mßs que simplemente observar de modo pasivo, como el <voyerismo> 

sexual, de un modo discreto y a menudo explicito, la fotografëa trata de motivar algo, que sea lo 

que sea, a seguir sucediendo.Ď (Sontang, 1982) 
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CAPËTULO 1 

DE LA INGENUIDAD A LA PR¿CTICA FOTOGR¿FICA. 

 

čThe ephemeral interactions of geography space into uncanny photographs  that often cause a 

double take .Ď (Demons, 2006: 170) 

Toda reflexiñn debe aclarar prioritariamente  cußl es su preocupaciñn y cußl es la relaciñn que tiene con el objeto de su 

meditaciñn. Este trabajo cuestiona la acciñn ĉtan aparentemente naturalizada ĉ de hacer fotografëa, tomando como referencia   

inicial la anuencia que da Roland Barthes sobre la fotografëa como un objeto teñrico que pude ser analizado mßs allß de su 

estatus estçtico, histñrico, sociolñgico y artëstico. Para observarlo como un instrumento teñrico que no solo produce imßgenes, 

sino que tambiçn constituye un acto generador que hace visible člo que nuca nunca mßs podrß repetirse existencialmenteĎ 

(Barthes, 1995: 31) para cualquier sujeto.  Lo que se ensaya a lo la rgo de la investigaciñn es la posibilidad de describir el 

evento. 

En este primer capëtulo se expone cñmo se dio la exploraciñn metodolñgica que llevñ a la investigaciñn de la prßctica de hacer 

fotografëa al cuestionamiento  sobre el acto de fotografiar , identificßndolo como un proceso que sucede entre la imagin aciñn 

y un latido del corazñn. Algo cercano a un plano de inmanencia5, mßs que un medio mecßnico. 

 

                                 

5 Son las brechas que generan ñla manera de pensar (filosof²a), corta el caos, 

bajo una codificación que sin el corte no existiría.ò (Bacarlett , 2016) 
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SUCEDERSE EN IM¿GENES, OBJETOS DE FE Y REFLEJOS PADECIDOS. 

čSe trata de una situaciñn en la que se busca algo, el saber es un saber perfectamente 

demostrativo y que ya no serß objeto de duda alguna. Pero al mismo tiempo, una situaciñn en la 

que se pone precisamente en duda, <<a priori>>, la respuesta que se podrß aportar a la pregunta. 

Situaciñn eminentemente paradñjica.Ď (Juraville, 1982: 18)  

Antes de poder hablar sobre fotografëa, debemos efectuar algunas seïalizaciones. Asë que propongo al lector que se adentre 

conmigo, muy brevemente, en la epistemologëa de Bachelard; y mßs puntualmente, en lo que Bourdieu comenta sobre el tema:  

 

La concepciñn de un <<conocimiento>> debe evitar las repeticiones, o justificaciones de lo que ya <<sabemos>> (afirmaciñn 

del saber 6). En su lugar se deben deliberar y criticar esos saberes, desde su interior; permitiendo establecer un objeto 

a estudio . (Bourdieu, Chamboredon, & Passeron, 2002: 106).  

 

Debemos ambicionar la ruptura  sobre lo que entendemos de la fotografëa, es un paso hacia la des-funcionalizaciñn7, donde las 

nociones comunes se sacuden. Proceso que nos permitirß vigilar ĉepistemolñgicamenteĉ el adoctri namiento con el que se vive.  

Al cuestionar los saberes: no para encontrar una respuesta, ni para generar una ley o comprensiñn ønica, sino para tratar 

de notar las sutiles razones que la construyen  y sus møltiples posibilidades a nuevos cuestionamientos, tambiçn para ver su 

transiciñn como un conocimiento que se lleva a la prßctica. 

                                 

6  A estas f·rmulas Bachelard las llama ñEpisteme-filiasò. Supuestas 

ontologías repetitivas de sistemas de creencias, a los cuales nos aferremos. 

7 ñdes-institucionalizado, des-geometrizado, psicoanalizado.ò (Lecairt, 1987: 

43) 
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En este trabajo la investigaciñn comenzñ vigilando algunas de las prenociones mßs comunes sobre la fotografëa y su estatus 

de Imagen, Cßmara y Realidad:  

 

IM¿GENES 

čEl obstßculo que impide acceder al objeto es el objeto mismo .Ď 

(Antñn Fernandez, 2012: 68) 

 

La fotografëa es un sistema de comunicaciñn y a la vez una estructura que se autogenera con stantemente, en este caso,  con 

relaciñn a čla formaciñn social y psëquica del autor/lectorĎ (Burgin, 2003: 26), quien posee un lenguaje que se le oculta , (o  

desde donde se vuelve transparente  [ ver A.2]). De acuerdo con el argumento de Ingrid Fugellie, desde la modernidad se ha 

considerado a la imagen como čun recurso con capacidad de ser interrogado s obre diferentes factores humanos Ď (Fugellie, 

2009, pßg. 11). A pesar de ello, con la preexistente jerarquëa entre el pensamiento visual y el pensamiento discursivo, se ha  

atribu ido menor importancia a los ensayos de lo visual 8. En su čParßbola de la falenaĎ, Georges Didi- Huberman menciona que: 

č[ē] en la medida en que la mariposa no hace mßs que volar ataïe mßs al accidente que a la sustancia. Hay quien cree que lo 

que no dura es menos ver dadero que lo que dura, o es duro. Ď (Didi- Huberman, 2012: 12) Nociñn jerßrquica que demanda a la 

imagen ser una forma de  pensamiento engaïoso, por su ambigúedad, multiplicidad, y  Ĉsobretodo-  porque no puede ser comprobada  

čobjetivamenteĎ. 

                                 

8 ñLas visibilidades son formas de luminosidad as² como los enunciados son 

formas de expresión. Entre ambas formas persisten resonancias y pasajes 

tanto como insisten condiciones irreductibles entre hablar y ver. Deleuze ha 

escrito que sólo hendiendo las cosas o los fenómenos parece posible extraer 

de las formas de luminosidad y de expresión compuestos de <preceptos> y 

<afectos> que constituyen <monumentos> como seres.ò (Anónimo, 2011) 



-  19 -  

 

Incluso para los practicantes de la 

fotografëa llega la segregaciñn 

entre dos lñgicas de pensamiento: el 

empërico y el discursivo. Siendo el 

primero en donde se suele colocar a 

las imßgenes, ya que no pueden ser 

explicadas o citadas, en una 

totalidad indiscutible,  pero 

½Debemos, por ello, reprobar a la 

imagen o a la fotografëa? Tomemos 

como referencia  el argumento de la 

teñrica Laura Gonzßlez, quien 

considera a la fotografëa como: una 

operaciñn lingúëstica que evidencia 

la significaciñn y el juego con el 

lenguaje (Gonzßlez Flores, 2005: 205). Juegos entre la textualidad de una imagen y un escrito  que podemos ejemplificar con 

la obra de Çrica Baum, en particular con su serie  Dog- Ear (img.3), donde las palabras escritas  se vuelven un hipertexto  que, 

sin embargo, no alcanza perder su congruencia  entorno de una < intertextualidad > compleja, donde una serie de textos 

superpuestos, que normalmente se dan <por separados> en una coyuntura histñrica y cultural determinada (Burgin, 2003: 25) , 

crean una nueva lectura . 

 

 

 

 

3. 

Erica Baum, DOG EAR. 
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IMAGO Y PERJURIO 

čEl punto fuerte de la fotografëa es presuntamente que no dejaba la huella del autor.Ď 

 (David Campany, 2006: 23) 

 

Sin embargo, la imagen fotogrßfica al tener caracterësticas parecidas al čimago romanoĎ9, se entiende mßs como objeto material 

que sirve para la conmemoraciñn. Susan Sontang llama a la fotografëa: čvestigio, un rastro directo de  lo real, como una huella .Ď 

(Sontang, 1982: 164). La realidad y la huella fotogrßfica se parecen tanto que s e cree que s on idçnticas, incluso hay quienes 

consideran que la fotografëa es algo absolutamente črealĎ. No obstante ese parecido logrado  gracias tanto al procedimiento 

tçcnico como a la propia  cßmara que agasaja a la fotografëa como medio componente en la materializaciñn de una imagen 

resultante , similar al objeto que retrata . Pero, ½esto se logra?  

La cßmara fotogrßfica: una mßquina de la producciñn y reproductibilidad de imßgenes a la que se le ha dado el tëtulo de lo  

mecßnicamente10 čobjetivoĎ. Esto se debe a que el cuerpo de la cßmara agrega distancia entre el autor y el objeto de su 

contemplaciñn, es decir , como si al tener el cuerpo obscuro  y el objetivo de la cßmara colocado entre un espectador y el 

mundo, generara una brecha entre ambos de observador a  objeto observado. La concentraciñn de la visiñn del observador, en 

                                 

9  ñUna imagen, en Roma, era un objeto material. [é] no era una ï

representación del cuerpo realizado en tanto semejanza metafórica, como los 

<iconos> griegos, sino más bien una presencia de carácter metonímico: una 

huella de lo que ha existido en la realidad material.  Con el nombre de 

<imago> [é] una figura de cera. <doble cuerpo>. ò (González Flores, 2005: 

132) 

10 ñTodo lo que implica la c§mara en la imagen concreta (sus marcas en la 

imagen, su ideolog²a impl²cita) [é]. Se considera simplemente como un 

puente a la fotografía, un ascendente histórico o una herramienta sin mayor 

trascendencia.ò (González Flores, 2005: 108) 
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lo que hay dentro del recuadro de una mirilla , ayuda a cerciorarse que tengan ambos ĉfotñgrafo y objetoĉ una relaciñn 

prñxima, pero no tan cercana como para transgredir  la čvisiñn objetivaĎ.  

Ademßs, paradigmßticamente, en tçrminos de representaciñn, la cßmara estß a la altura  de la cara, lo que  le co nfiere  un 

estatus de <<sujeto>>, sea que se trata de un sujeto con una cßmara [camara-man] o una cßmara a la que se le humaniza, al 

fusionarla identitariamente a la persona detrßs de ella (recordemos aquë la tëpica frase de čla cßmara te amaĎ). En ambos 

casos, la labor desde una cßmara se piensa como una cosa reproductiva, correlativa y alegñrica. Incluso siendo una herramienta, 

se dice que es la cßmara lo que axiomatiza la realidad, es decir, que la traduce a conceptos l egibles: čLa cßmara es un modelo 

epistemolñgico y no sñlo una herramienta para la producciñn del mundo.Ď (Gonzßlez Flores, 2005: 116). 

Sin embargo, lo dicho anteriormente no responde completamente a la pregunta  sobre el parecido entre la realidad y la huella 

fotogrßfica. El teñrico Didi- Huberman seïala que las imßgenes pueden ser entendidas como: čdocumentos, objetos onëricos, 

monumentos, como no-saber, objetos cientëficos; entre otrosĎ (Didi- Huberman, 2012: 11), debido a  que tienen la posibilidad de 

movimiento en la interpretaciñn. Misma posibilidad de la que gozan las imßgenes denominadas čverdaderasĎ. Puede que al utilizar  

en este momento el tçrmino čverdaderasĎ parezca que se estß torna ndo a una post ura ontolñgica sobre la fotografëa 

(imagen/resultado )  desde su cualidad de huella de la realidad . No obstante, hablar  de čla verdadĎ11 no equivale a hablar de 

čla realidadĎ12.  

                                 

11  ñLacan dice: <<Yo digo siempre la verdad; no toda, porque no somos 

capaces. Decirla toda es materialmente imposible faltan las palabras>>.ò 

(D'Angelo, Carbajal, & Marchili, 1986: 117) 
12 ñAl animal se le plantea el problema de la verdad, lo que no implica que no 

pueda fingir. El hombre puede fingir que finge, puede decir la verdad fingiendo 

que miente. Observen que hemos dicho decir lo que introduce la verdadera 

diferencia entre sujeto humano y el animal: el lenguaje.ò (D'Angelo, Carbajal, 

& Marchili, 1986: 20) 
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4. 

Miriam Backstrôm. 
















































































































































































































