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Yinka Shonibare, Last Soup
After Leonardo, 2013. Stephen
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INTRODUCCI NN

CADA LOCO CON SU EPIE MOL.OGE A

En | a f o,ttadg obgetb #eate a la lente se ha congelado y suspendido a distancia de lo perecedero en tan sil o ul
par adifjiparaoconvdrtise en una narraminficama@dci dad de adaplad aibfomr  ortserga 3d d ici
ha proyectado a g uwé@mo uno de los principales medios cotidia nosdelacult ur a vi sual c ode talesmepeoquell nsasa |,

i mR gsereseltantes devienen &productos que nos ayudan a ente nder met afési caculkkurat § a maversos enaella D

(Fontcuberta, 2003: 13) .

5| objetivo inicial d eele sa we sitnivoensat migeanctiofi ns ofburee | a | magen ehoamt ogr Bf i
cont empor Bn e dodesdedps@arcefdcionesala deconst r uccipbdrunlado,t ¥la Ff b ¢ @ g r a,fd al ot D.R
Considerando que espddawmaddiincca d & (Barhes, 2829%: 20) as¢ intenta explicar a q w& maesde

un horizonte elpa st e modsirielgebpeja visual del cotidiano social, debi do a su condici fin de

abducci Ain tApam qruael dej a s o rfobasde steridadisebrein referente que sev u el v énprapis refrente

de muerteD (Barthes, 1995: 24). Sin embargo, en el proceso, est a i ntencifin $eiafine dpspxamandidn de
de fotografiar como proceso e mp & rquecexplicaba €e implicabat | a cr eac i giosesalpearuandij i co de | a mir acf
Sucedli ideasarroll ar, durantueadometaodidod odyed ae sstubdied,i vag/ dsarcd o ceopmros me a

planteada por Pierre Bourdie u, gue consi ste enRMptarasr €rad ti jzadas antbiaioned ey nociones que, como
practicante de, mep af e tséfigienterheétea razonables, para poder las ver desde dentroy as®@&ot ar c¢cfimo
funcionaban.Aest e m¢t odo, t ambilgcan nseet o deo Icoogréba ndie s c r i t Racenalismceaplieapd(Lecaie, mo | o g é a

1987:43)de Gastin Bachel arpgr, agtuiec@&mnlsd sq e ese erecsdstidnaclaigaesse hapracticadb o . vy
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Est a

persistente adivinanza sobre

f ot o g rsacbngibe como una forma de conocimiento.

No obstante, e st a

juicio, nociones y cuestionamientos qu e s e

masi vo, Qque se

y nociones en un espacio de incertidumbre (como

t efir i c dammasen las que se relacionan y acoplan unos con otros, procurando hacer un con

de perspectiva) sobre el espacio y los elementos

Algunas de las muchas observaciones y dudas que fueron surgiendo durante la

en crisis el conjunto de afirmaciones iniciales, resultando este

1 fEl experimento del gato de Schrodinger o paradoja de Schrodinger es un
experimento imaginario concebido en 1935 por el fisico austriaco Erwin
Schrédinger. 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.
Segun los principios de la mecéanica cuantica, la descripcién correcta de
dentro de ese espacio y momento determinado es una paradoja donde el gato
esta c¢cvivoe y ¢ Wikipedia, 2047) 8i compramosetplado de

met odol ogiéywvenirr que maviizal ani nvestil degiBfdom aha

el

real qgaar & a olfener rsé faedesarrollando a la deriva

exploracifn

acto

met odol ogéa debifde d4 aqu @ tomar arae épacthd planeada sobre las telas de

, €N un camno

i nt eun Plano dee/smaremciaztcenado debpensamiento de Gilles Deleuze, donde los conceptos

la cajadel ejemplodelgatode Schr 6 dl)i nme gpexmitieron ir diseccionando

stante paralaje’ (cambio

vigilanci a

proceso en los siguientes puntos:

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

ambossonprocesosi nc- gnitos creados dentro de
de est ados 0,nosgpuede predecir el sstado final.

2 Paralaje es una diferencia angular en la posicion aparente de un objeto,
debi do al punto de vista desde donde

expresa el modo en que <la verdad> no es un estado de cosas Unico del que
se derive la vision directa del objeto, que pretendemos conocer sin sufrir la
di storsi - -n debi d@ernhndez, R@&L2: 6p).e Comd ®caidonod
paralaje es el intento de entender esa diferencia al modificar la distancia
hiperfocal en un dispositivo de percepcion.

arteéest

e ppersitemmporerii gi ¢ a

c

f ot olg mitdda,cdondeclm mtimaricude da posi bi |

espa

S

e

(o]



T La imagen fotogrRfica desde | a cBmara como una huella y realid:
T EI fotografiar como acwiai in, suceso y experien

1 Ladiferenciaentreel proceso, el procedi miento y | a producci fin.

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

1 Elprocesode percepcifin (ver) como un conocimiento visual

T Fotografiar, el cuerpo/vivido y |l a sedimentacifn.

1 Laexperienciade cartografiar cer cana a una territorializacifin fotogrRfica.
1 Elsuyetol objeto de | a fotograf éa.

T La indiferenciacifin del s uwafiedelogyafiael. i nconsciente en el

f La significacifin fotograféa y |l a sedimentaci fin.

1 Larupturaydeconstrucc i in qgwdhacer fadreesgrBflcai scurso y |l a tgcnica.

Estetrabajo de grado no es wuna <c¢l asi fi cacsindique skedratd de uminguesaebdesla y sus p
masvidad visual posibilitada desde Eypara¢ elque hacer f ot ogr Bf i c oparecidcalotgael ocsreeecornt agungsu e ,
investigaciones que se vuelven una masa ininteligible % a gué t ambi c¢determisar,dpunto@ puntb , laformay el alcance

de cada concepto. De manera que e ste texto es como esas g U i m¢s rconstracciones, pues contiene amplios abanicos de

procesos, un mar ¢ o t @efumaiveinbena de autores,ypresenta t an di v er sspdisciglimas yméon silogismos que se

3 Los ensayos epistemoldgicos que las intentan describir una cuestion simple
pero poseen demasiados conceptos, términos y logicas especializados que
hacen parecer que el autor escribe para que ni dios lo entienda.



sugiere al lector revisar las notas alpie,en donde e n caemplas,adesBripciones, citas y comentarios , que ayudan a

mejorarla comprensi in de | os temas.

YFotografiar se trata de una epifanéa o de un comportamiento de rata de

vale lapenaserfotogra fi ado?, %fotografiar da sentido al mundo?

El capétul o deriva de paoduguomént ot bgrB8€i oaa proaiucy e@xat dga ainfi e, ey
se apr ove cacér epcajar o aplicar) los objetosy lost ¢r mi nos que se@eurdendtderaba®nmestiga
embar go, e nmenni thog gsne npustdéidare noddtofrafiado y, mucho menos calificara mi p r 3 ¢ tmismaecomo algo
estctimBs, awn, calificarl o de dnadelagiicipaesrizonedperiaa quelalsétnieta@ydee r aci i n

y Ap | i ¢ a c Cofonimieh® de este trabajo degrado esEpi st emo | &Egé a tyircoad uoc cPi fi n. SAlog de éhentianana

mis producciones comparativamentec on r el prayéecfosnd@ ot r os f, ouyaobra,anfalgusios casos, est B identi

comof ot ogr af & a(Santang,d%32: L9 @ero solo como formas de explicar la diferencia  entre los procesosy lo visual.

EI pri mer DELAINGENWDADALRR: CTI CA FAXoemglFate| o al tercer c atpaénttuel oootye ficroincs t i
enuncia las rupturas a las naturalizaciones del acto de fotografiar  ydistingueen | a f ot otgerranfiénaoebcemo ¢t ¢ccnic
( ¢ B ma #maggn(imago) y realidad (vs. /oreal) paracontihuar con | a transf or maciffinc odeclo naoc tuon af oatco

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

B acto de fotografiar comoconcepci fin dee plede leai enaella s e gundod WHRSCONSCIENFED, que
comienzaconla ar gument aguéhadelt f aooanr Bimiacd énea activa, mAvi lupn hacerdi f er e
(procedi mi ent @decirocreixpe)Y, memt ar ( pmwrarcdou cseintn)r Y pumcesonlasguepada cepci i

f ot i gr a fimevitablenheate implicando su propia mirada. La cual se da desde la su experiencia y su cuerpo- vivido. A su

- 10-



vez se desarrolla el quehacer fotog r 8 f icamo un acto complejode v i s u al ,i parac@do d@um dispositivo deleuziano, que
funciona como laterrito r i a | inzsigrmadafde un rizoma inconmensurable. Est o @gdd iemopl i ca mBs presnt ual me

apartados: A.1&CA RT 0GR AJARRAD | WE,R E AUN 2SURBUESTOF OT NGRA /O BESIE Y BARSIGNOD .

El aparatado A.1 explica, por un lado, la forma en la que elguehacer [ oalsergmsicesoc an-acto para un cuerpo-
vivido, constituye un aconteci mi entmorp acatardd j lima duociona dé forma esefinejante al cartografiar un

espaci o r.EleaamBaimbo¢cn desgscsebenttiernrdiet @roir o poritzzamf ttioaodya Icifizreoc ifMum ci on a

El apartado A.2 menciona que si bien en las acciones infinitivas y en el acto de cartografiar se omite la diferencia relacional
entre sujetoy objeto es porgue se trata de un devenir indiferenciado e infinito , alcualselepuede compararcon el tr RBnsi't
deunahormigaen unabanda d e y Methéce,asb i ¢n, un peqguei ocuesiosapdo &apazadujaeded o f ot igr af o

gqui en, en su puedsprobarsean su totalidad como un sujeto del lenguaje, ni como sujeto del inconsciente.

Por @l ti mo, Ael3 apdavriteadce sobre |l a relacifin entre el | engnuemjae, el ¢
s edi me ndelamdcdsande percepci fi bajo el pr o ¢ egnimo e proviene del pensamiento de Charles S. Peirce (1987,

d o n d enreprésentamen significa un objeto para un  interpretante D

Yaqueest a i nvestigacifAn solo es un acercamient o puwenorcconadidarmloagntosl as | as

planos de inmanencia, a | os que fueron sometidos diversos discur s

4 Espacio topolégico no orientable con el que el psicoanalista Jaques Lacan
explica la relacion entre el significante y el inconsciente.

- 11-



alguna con el fotografiar, excepto | as censurabl es ixpieaaaguelpue se ¢

inefable que siempre ha fascinado de | a fotograféa, pero a | o que

Por otro | ado, se volvifA palpable una necesidad de hablar desde 1

usurpe¢c |la premcdaz dehrriestl oemBE26DB) moced./ Enmesteolsentido, el t e

veces un monologo auto- referencial de las diferentes fuerzas que se tensan en el acto de fotografiar 'y su rel aci fin co
mirada. Se realipArdeqesetal fbemaor compar e ed@Gidentficaslas sisiblemeihte tome pr es e
citasde colorobscuro € con sus propias experiencias dentro del campo de |l a fot
de sus propios procesos,y queconeltem po se |l egue a cuestionar sobre su propia | abor
su mirada construida por un | -«wmgumaygenerdé.i mBgenes) gque se auto

Al trasmitir | as pesquisas el aboradas dur ant eetivhg parecieseogee ndexistée r abaj o,
una verdadera crética en el t ema. Aungque se espera que el trabajc
personas Yy en otros acercamientos a | os temas aquéi meéderigaci AimMaylL
grave estfl dentro de |l a propia metodologéa el aborada en | a inves

resultados que no sean objetos de experiencia. Sol o se han diferenciado al gunasque parsecé&an |

empezar a evaporarse, dBndole una desconocida comprensifin al fenhfn

Lo gue se abordidi con menor profundidad fségha iTappodmsecenernciamnaendln f ot o

texto la historiade | a fotogrcanéal fin de dar mBs agilidad al t a@elalagboren camb
f ot ogr & multiplisidad e infinitud del fotografiar como proceso (diferente al lapso de tiempo breve vy finito de hacer
clic)y pr Bc tentendida comomet Rfeor ar el aci in con | a f ol ma ogn Rkdnstraya lurea inmgen v d a

- 12-



viceversa. Aunque se investigaron, las particularidades de la foto como mecanismo Aptico y quémico (0 ¢
como mBquina desearétsd iycadsasdeclargacatno en contraeopl e€fiiimi @ odar empeact oi
ala relacifin entre el acetad desfdet d@gr abicafnny dleoun instante ef émer o (

y lo subjetivo (sentimiento).

Ora de |l as | imitaciones es que, mooesd anpr Bet ataahafiogrRéakchzaomonuaea:
cimo funcionaréa un disposéni tacaonn 8B8andbhadepotMdeébi de cartograf éa,
ségnieo Peirce. Aun asé, se vislumbriA un poco |l a conclusifin de qu

sobre el cuerpol/vivido , la experiencia y la tendencia al infinito

Alfinal, p uede que este trabajo de grado no seaunadelasmayoresapo rt aci ones a | a teoréa fotogrRBfic
a resultar una aportacifin en realidad), pero en ¢l se han trazado
introspectivo de |l a actividad. Se ha aebavolvenandrary nosimplemente ejgsrcec e S 0 e mp ¢
mirada que n o existe verdad en la foto, cuya realidad se construye en y desde su acto como experiencia. Esto significa que el

l ector debe hacer prBctica de | a fotografédigtaedifprdioradd adslasitleas en s u s

gque a g L&  engptedentado.

- 13-



2. ¥

YERMOS ESFUERZOS, Xll"

,FotogLrafea HD '

digital, 2015. ¢




CEl/ acto de fotografiar es mucho mBs que svoyagsihaement e obser veé
sexual, de un modo discreto y a menudo explicito, | a fotogr

gue sea, a segu(Santang,dWBAdi endo. D
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CAPETUOLO

DE LAINGENUIDADALRR¢{CTI CA FQTOGR¢FI CA

CThe ephemeral interactions of geography  space into uncanny photographs that often cause a
double take .D (Demons 2006: 170)

Toda refl exi finpricricafamentacd aBlares su prewlklulpasridlnacyi in que tiene con

medi taci An. cHestiora |tar alc@dnh@parentemente naturalizada € de hacer f, tomandprcandréferencia

inicial la anuencia que da Roland Barthes sobre | a f ot ograféa como un objeto tefAirico que pi
estatus estctico, histhArRamobseowiacgll ogicomoy uar f@stin@ameokt o pedduce i

sinoque t a mb cogstituye un acto generador MQaeghacruca shbhealmBs podr B repet.,

(Barthes, 1995: 31) para cualquier sujeto. Lo que seensayaalolargo de |l a investigacifin es |l a pos
evento.

Enest e pri merseexap@&nea |l oimo se di anelt o doX pgilgdorcaciqgiue | 1l evA a | ahatcenvestig
f ot o g r lxdestianansiento sobre el acto de fotografiar ,i dent i f ican® ondooobeso que sucede entre laimagin ac i A n

y un | atido dige(tercam@aruazp?ano.delhmanenc/é_’, mRBs que un medi o mecBnico
5Sonlas brechas que generaniil a manera de pensar (filosof2a), corta el caos,

bajo una codificacion que sin el corte no existiria. @Bacarlett , 2016)
- 16-



SUCEDERSEN | M¢ ,GIBBEEGS DE FE Y RBEIOS PADECIDOS

CSe trata de wuna sit uéusdaralgo, @ sabel e um saber peréectamente

demostrativo y que ya no serfB objeto de dwuvuda alguna. Pero .
que se pone precisamente en duda, <<a priori>>, | a respuest
Situaci ipmemi pe pal(udvilg, 1952 18)

Antes de poder habl  ,adre bseonborse effoetcaguraarf éad gddsbagueepabippagioonés!| ector

conmigo,muy brevemente e n | a e pi ¢ Rachelirdy®m@s p unt uea llomeeBouedieu comenta sobre el tema:

Laconce pci in de un <debeoevimtentbas repeticiones, o0 justificacion
del saber 5). 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 ambicionarla ruptura sobrelo que entendemosde | a f ot o grasd hadala desf wmce ipo n d,|dondealasi i n

nociones comunesse sacuden. Procesoqu e nos pwgilamiCd p ir 3t e mo | @ gliadoetrmmamiengo con el que se vive.

Al cuestionar | os saberes: no para encontrar wuna respuesta, ni pa
de notar las sutiles razones que la construyen y sus mgltiples posibilidades a nuevos cue:
transicifin como un conoci miento que se |leva a | a prfBctica.

6 A estas f-rmul as B aEpistentediliagh . | S p U d satmedes-ifistitucionalizado, dessg e omet ri zado, fledaid,d@8h:al i zado.
ontologias repetitivas de sistemas de creencias, a los cuales nos aferremos. 43)

- 17-



En este trabajo | a investlgugasde fAlna sc opnreennzofic ivoi hgei sl adnmidsof @ to ong m & fatiss oy r € U

de Imagen C 3 may Realidad

IM¢, GENES

¢ E/ obst Bcul o que er iahpiobj@o eac cek d objeto  mismo .D
(AntAin Fernandez, 2012: 68)

La fotaoageafwen sistema de c ounaestiuduaquerseautggereera toa staatemente, en este caso, con

rel a@aidfia Fformaci Ain social y p®@éEgnu2003a26) qien pased un rlehduaiec quese 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 ¢un recurso con capacidad de ser interrogado s obre diferentes factores humanos D (Fugellie,

20009, pRpgpesdrn)de el l o, con |l a preexistente jerarqueéa ent,secha el pen
atribu ido menor importancia a los ensayos de lovisual®. Ens u P&ir Bb o/ a d e D Geprgds Bidi Bluberman menciona que:

cf é] en | agmedildaa mam i posa no hace mBs que volar ataie mBs al acci
que no dura es menos ver dadero que lo que dura, o es duro. D (Didi- Huberman, 2012: 12No ci in | e r B demandaada q u e
imagenser unaformade pensami ent pp aern gsali oasmob i g U e d,y dobretodd- tporque no puedd serccomprobada

CobjetivamenteD

8fLas visibilidades son formas de | umi rescstdqdessdlo hamsligndodas cosas ¢ las $enéen@nasrpareca phbte extraem
formas de expresion. Entre ambas formas persisten resonancias y pasajes de las formas de luminosidad y de expresion compuestos de <preceptos> y
tanto como insisten condiciones irreductibles entre hablar y ver. Deleuze ha <afectos> que constituyen (Afnono,20dBnt os> com

- 18-



Incluso para los practicantes de la

fotogr e ala segr egaci Ain
entre dos | Aigicas de pensar
e mp é ryi et discursivo. Siendo el

primero en donde se suele colocar a

3.

, l as i mBgenes, ynaerque no
Erica Baum, DOG EAR

explicadas o citadas, en una

totalidad indiscutible, pero
%2Debemos, por ello, rep
imagenoala f ot o g P @oménas

como referencia el argumento de la
tefirilcaur a Gonquien e z
considera al a f ot ocgmoauhaé a

~

operaci An Iquenegidedcimt i c a

la significacifan y el |
lenguaje ( Gonz Rl ez FI or.duegos edte taFextuakd@dsde¢ una imagen y un escrito gue podenos ejemplificar con
laobrade Cr i c a,eB paticnlar 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 normalmentes e dan <por separados> en una coyunt(Burgia, 2008:85) Ar i ca Yy

crean una nueva lectura .
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IMAGO YERJURIO

CElIl punto fuerte de [|a fotograféa es presawntoamdnte que n
(David Campany, 2006: 23)

Sinembargo,la i magen f altteqreBf ic@aa a c arexidas altCii ana g op PemaeoDi e qordosobjetoldrmterial

quesirveparala conmemor aci fin.gll@aa aha Sb ot adyiga, Urrastro directo de lo real, como una huella D
(Sontang, 1982: 164) Larealidadyla huel | a f ot qgecéftanto gues ecreeques o n i d ¢,mntlisahaysquienes

consi deran que | a fotograf é&a .dleobstantg @se paresidollograda nyeacias tanta ralepsoteBimiento
t ¢ c ncomma la propia ¢ B maquaagasajaa | a f ot ocgmoanedioa&omponenteen la mat er i al deasadniagem
resultante , similar al objeto queretrata . Pero, %est o se [ ogra?

La cRmatagriéhacmBquina de |l a producci in yalagee sedecha datoieb it 1éit diélddb de i m

mecBnicl%éDtJJ;aetil\/blfe.Estosedebeaqueel cuerpo de | a cRBmara agrega distancia ent
c ont e mp ksadecir fiaomosi al tener el cuerpo obscuro vy e | objetivo domcadoantre hrespectador y el

mundq generara una brecha entre ambos de observador a objetoobservado. La concentraci in de |l a visiifan
AUna i magen, en Roma, er a un olij et ofnTaotdear i lad . q u[eé ]i mp b imagen ebnaretactisnraarcas eela | a
representacion del cuerpo realizado en tanto semejanza metaférica, como los i magen, su ideolog2a implz2zcita) [ é] . Se ¢
<iconos> griegos, sino mas bien una presencia de caracter metonimico: una puente a la fotografia, un ascendente histérico o una herramienta sin mayor

huella de lo que ha existido en la realidad material. Con el nombre de t r as c e n Gomedlaz Blorgs, 2005: 108)

<imago> [ é] una figur a 0fGConzdee Flaes, 2608.obl e cuer po>.

132)
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lo que hay dentro del recuadro de una mirilla , ayuda a cerciorarse que tengan amboséf ot igr af o wvnabjetaci fin
p r fi X, iperoano tan cercana comopara transgredir la ¢ vi si Ain objetivabD.
Ademfaradi gmRBtandamesideer epr esent Aai it MR ma raaltueas tleldla cara, lo que le confiere un

estatus de <<sujet> sea que se trata de un su-matngdg owomnwana Baenamar a [,k Mairea s e

fusionarla i denti tari amente a | a personaquétir®st @i &d hfarcfaalr)d r dfosa ma
casos,| a | abor desde una cRBmara seacpiievmas, a ccoomoe |uanta vcaesgea uaalrespgniienda,c a. | nc
sedicequees | a cBmara | o que aesdedrmaue lazaducd axonceptas| ieditded: L a ¢ B8 mar aodedos un m

epi stemol digico y no silo wuna her r abgGeomtzal | peazr aF | /oar epsr,o a2u0c0c5i: A nl 1dbe)!  mi
Sin embargo, lo dicho anteriormente no responde completamente a la pregunta sobre el parecido entre la realidad y la huella

fotogr BEf i ¢ ® DidiHobermans e’ al a que | as i mBgenes pu&oewmeeatnt osnt ewdied s
monumentos, como nes a b e r obj et os ci e D(D#ifHubeomsr, 20820 ljtelido a tquedisnen la posibilidad de

movimientoe n | a i nt e Migmagosiklidad feflaque gozan | as i mBRgere s ad Rusd@ouial atiizars

en este momento e | t ¢crémiemad admareaxs dque s e e om®ndo aunapostur a ontol figica sobre | a
(imagen/resultado ) desde su cualidad de huella de la realidad. No obstante, hablar de € | a v e€'mal equivdle a hablar de

¢la reXlidadb

YALacan dice: < & Moverddd; gootodas poeqmepno somos gue miente. Observen que hemos dicho decir lo que introduce la verdadera
capaces. Decirla toda es materi al ment diferennigpentsisujeto duméanay el amimal: €l kergguajp.@a(D'Anbeto,aCarbajal, 0
(D'Angelo, Carbajal, & Marchili, 1986: 117) & Marchili, 1986: 20)

A Al ani mal se |l e plantea el problema de | a verdad, |l o que no implica que no

pueda fingir. EI hombre puede fingir que finge, puede decir la verdad fingiendo
- 21-
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Existen dos grandes sistemasdeverdad, que podemos identificar aqué como

1 Veritas es el ideal de la veracidad innata, cierta y original. Es el sistema dio- ¢ é s tdpndeosolo existe un univoco
resultado,que se sustenta a sé& mismo.
1 Aletheia tratasobre todo aquello no- oculto, relativoy coherente. Un conjunto de certezas legalizadas en sus contextos,

en la cual no existe la causa univoca.

Amips sistemas se mueven en rumbos propios, y cada uno intentamostrar | a f acul t adelequBniemeRR all & af
esperando a ser descubierto , par a s e rdo somdreal. &0 que ocurre es que son formalidades construidas, conocidas y

legitimadas en el lenguaje .

La s i mMBgenes fquet se gonfideranc eepresentaciones de la realidad 13 siempre son obedientes a nociones de
representacifin mim¢gtica o de alto nivel cocfisidera®asocwerdatteecash,
Corigbmals®swndomn | a ideol o Jd @agandb do inefable u Gla queno e alcanza a describir € de la imagen

fotogrBfica

BAaLa r eal i dmodeideslizazibn remdenda por el sujeto para poder realidad, que muchos tienen sobre la fotografia: de que ella es la prueba
sobrell evar el (Zizekr1099:r30).d e qué lafotogeafalofrece Aiirrefutabled de que eso fue real
es i u-sabern; md& progorciona una coleccion de objetos parciales y 14 Lo univoco o el buen sentido, estéa ligado a la l6gica de la representacion.
puede deleitar cierto fetichismo que hay en mi.o(Barthes, 1995: 62) Lejos de Existe algo original, primigenio que se reproduce en tesis o antitesis.
la prenocion de que si se puede adquirir y reproducir mejor lo que llamamos (Bacarlett Perez, 2016).
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Por el contrario , d e b e rséraefiexionadas como posibilidades de  paralaje™® con lo real : ese elemento que se ha encontrado

(all &), que se extiende entre el | a fue Barthes llama &nterfut Da(Bashesy) 1995(181) e spec t
Desde este orden de ideas, | oreal es aquelloi ndependiente de cualquier cosa, o bien, es todo aquello que tiene una presencia

y existencia propia y que no puede serre - presentado; lo real como aquelloque noes imaginariolByque no se puede simbolizar.
Jacques Lacan | finecomépiuaiizableslogueno e puede poner en la palabra o en el lenguaje D (Nasio, 2007:

29). Lorealest @ a nuest r”,opera Ina pediracd acceder a ello porque el lenguaje mismoe st 3 e n demasatrbso
Centrelorealyelsujeto €. Lorealest B3 mBs all B de ser |- efleddoaasic.con o sloc gomec d o mon | o
gue podemos compararlo, es la eventualidad. Lo r e al no es el fuego que aimagie faorljaa dma reinp
mvimientos dinBmico/ est Bt i ccoandoelmsectodocd ya saichamiéisna,esomue amntegenabconsumirse

en un solo instante  (Didi- Huberman, 2012)

Querer, inocentemente, explicarloreales en s é& mi s mabsudo pue§sBlmpodemos | indar en ¢l . Tome
del libro & T7iempo muérthe Hu mb e r t Mayd; buBndenarra que va en el sentido incorrecto al viajar en el metro, donde

por un instante advierte una clase de quebrantamiento, un choque inaprensible que lo golp ea'® Ese fue qui z Broceaonlo

BALa verdad no es una perspectiva ni unElmuadotompld reat agdelodjuedtsta aki,lpdroagee;no eemes alcanzarn t r a

en la distorsion como yal y no tiene densidad sustancial. Asi, <lo Real en porque es inaprensible, indecible, violento, y al intentar expresarlo lo Unico

cuanto paralaje> se muestra como el punto ciego alrededor del cual nuestra que hacemos es dar una re-presentacion.

visién de la realidad se ve distorsionada; parece ser simultdneamente la 18 fimaginemos que usted se encuentra en el metro de Montreal, ha iniciado

<Cosa> a |l a que no se puede acceder 'y slviagje bnsla &taaodh Peelqde éa lieea verda, y ese drigeaa la estacian 0

(Anton Fernandez, 2012: 61) D6l berville de Il a I 2nea azul. [é] dgBn el tra
®ALo imaginario implica desconoci mi entaambjo, at dejr lad primerao estaciérs intermedlia, ialoeinza ratleer ehrotulo

significa que se desconoce, sino precisamente que se conoce, mas aun se Beaubien en lugar de Febre. En pocos segundos descubre que se ha

r e c o n (ODRrgeld Carbajal, & Marchili, 1986: 79) equivocado y en lugar de tomar la direccién Saint-Michel, ha tomado la

direccién Cote-Vertu y sin saberlo esta regresando sobre sus propios pasos
en la misma linea naranja. Oportunamente, junto a la puerta del vagén, puede
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real, que ocetflujgde oofiunturas, ideas y preocupaciones formuladas, alusiones (lenguaje) para exteriorizar el espacio

del no deseo *° (Chavez Mayol, 2005: 17)

Por supuwédasat oges ¢sol o una de muchas formas fil als)ﬁqheillamamoséholfﬁo.eqlue S
EsquemBt i,ermeste ttabao solo s e megblird tfes delast eorn é d 8 Ma gndawueilos abjetos son verdaderos

y el mundo existe en la m isma forma en que se percibe, encuy o caso hos eXx pnldec asruéragreo sdeaguerdaodciii i n

fotograféa repr odRdaativishoad orcdé¢ ildadr,eal i dad es rel at i yexista potlatantper cepci

una verdad con validez condicio nada; y | a F e n o,nendeonb segrésaime ni se niega la posibilidad de una verdad pero
l o trascendent al es |l A perdepiciiondef osageabéa eclhexisesnréswderleal i dad,
rea, por que exmphal meuhugaz con el fenfimeno.

Enadelante, | a e s p e cable docenl fiemestetexto s e rc@mounapotencial nebulosa, llena de inadvertidos e indistinguibles

el ementos gque se mueven ¢c g flat cuat rumo® se togra  @ligipand. & enocpaate d & eealidad y la verdad

serBn swbwiagtoal a posicifin Ddleamadg =t prse diewgiesa astados arvaucrando e st ar é amo s , d
alguna manera, creyendo en ellos desde ellenguaje o | a percepci fin

leer un letrero que indica como detener el tren si uno descubre un incidente 1 donde Al os obj et oslasyuelsamanifeestatse encuentrane s e n
inapropiado-. [ e] Dado que wusted ecemo§odasoc e c aenwnasguerte deeuadra que los separa del espacio cotidiano, o un paréntesis

hacemos alguna vez- que el letrero se refiere sélo a su situacion y no a la de gue | es hace s(@haiezMagok 2005t 138 mp o . O

todos | os que viajan en el servici o p %Y Aunquenosecansiderdren parael trakzajo, existem otras pgsturdsesabe ela | g o
tiene que haceré se est8 moviendo no s cdnaimiento dd mundoccomo-elnPositivisno, elddeadistina, eldMaterialisneon

sentido contrario a su deseo, -en realdad se esta desplazando en el <no entre otros.

d e s e (Chavez Mayol, 2005: 15-17) 21 La opacidad, para Didi-Huberman, es algo tan indistinguible que es tanto

19 Entendido comlnmente como capturar una imagen a través de un Afivac2o como |l enoo, planteando as?2 una par

mecanismo Optico-quimico, parecido a la suspension del tiempo muerto
- 25 -



LA OSCI LACI RNCEB@YRE P

PROCEDIMIENTO

¢ Eser que se i nt errog
enteramente volcado hacia ese
bien absoluto qu
pero se supone de entrada y
radical mente q u ¢
respuesta y que
falta de
(Juraville, 1982)

Aquellos lectores que
sean practicantes de la
f ot ogr prdfesianal
seguramente se han

encontrado con

5.

Pavel Titovich.
y sSuSs

disconformidades entre
| a fotograf éa

com petencias en cuanto

a su f uiscarsivia.n
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Lostemasque cCc omgaeneali &r can e n cbntiendnoanaemas igdalésa aunque sus formas de trabajo v a r £Saan

el caso de |l a fothAagrafa c @mud)ecpyasu anil3 gMionstisg/en uBnaac kbset srgbunefehizaliddce y & la

vez ponen en crisis constante la r el a c i flanreakdadtyrlaementira, dando un r  esultado parecido alas dr amBt i cas
instalaciones de Yinka Shonibare (img.1l) En cambio €perocasiparalelo € el f ot Agr af o r us(mgPabaed enSwt ovi ch
obra lateatralidad en la forma  en que acomoda a sus personajes enelcentrode | a composiciin y haciendo |
comoel desnudoy la sensualidad El contras te entre los trabajos se debe al c ar [ cde b3 procesos y procedimientos bajo

los cuales secrearon | as f ot cegielazhdasasa | a mirada del fotdAagrafo.

Cada méoboogr Bf i c odeguriloenfermastan atractivaqgues e exteri ori za ewmnd ar ed oobefzcacniaﬁlnogd

desdelacual puede ser dif éci | eanteetelgprocedinientd i, Eomo semacid de pasos o actos por medio de los
cuales se logra la imagen ; y el proceso, como
sistema de procederes del autor. Inclusive
ambos pueden relatarse tan
6. entrelazada mente, como el sigui ente ejemplo
Henri Cartier - Bresson, de unfragmento del ensayo de Henri Cartier -
GREECE. 1961. Cyclad Bresson &Elrelatdotogréfico en el instante decisivo
Island of Siphnos
22 if. Relacion de semejanza que permite establecer visiones de conjunto mentalidad magica, segun la cual lo semejante actia sobre lo semejante.o
entre realidades distintas. La analogia explica la estructura de la llamada (Ediciones DANAE S.A., 1973, pag. 68)
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El relato fotogrBfico [fnvolucra una operaci Ain conjunta del cere
esrepresentarel conteni do de al gon hecho que estfB en proceso de desenv
Al gunas veces un solo aconteci mi ento puede ser tan rico en sé
girar a su alrededor en buscadeunasolu c¢i/ fin a | os probl emas que plantea, puesto @l
no podemos tener una actitud estBtica frente a algo que est B mc
gque debe ser [ a I magen en cuestpuerdael Isewairndberasy @wtdass.verRers

aplicable a todos los casos, no se trabaja con un modelo establecido. Hay que estar alerta con el cerebro, el ojo y e/

coraz~fin, como decéamos, y tener flexibilidad en el cuerpo.
CcLas cosas tal como sontan abundant es como materia fotogrBfica, que un fotin
tentaci nin de querer hacer/ o todo. Es esencial extraer | a mater/i

di scri minaci Ain. Mi ent r as foalsbé tenertlarcanbiemngiapnedasa de lo gue intermathacer.rCarias
veces uno tiene | a sensaci fin de haber [ ogrado ya |/ a fotograféa
situaci in o escena determinada,; no oulsivgamenteelobturadar porquemoguéda ua di sp
de antemano estar seguro del modo preciso en que va a desenvolverse dicha escena. Uno debe quedarse con élla, por
si [l os el ementos que [ a conforman vuelven a di s meevdaadisgaear de [ a m
el obturador como una metralleta y cargarse de cosas que son i n

del reportaje como un todo.  (Bresson, 1952)
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En el anterior pasaje es  complicado dilucidar al procedimiento ( la secuenci a t ¢cnpracesy (lya aactuaci fin) C
operaciones desarticuladas. Ambosprocedimientoyproceso, se t r at an ¢ o racntenimientos frgnearios de car Bcter
fenomenotecd™ y presentan comisiones y advertencias peculiares que Cartier - Bresson recomienda como formas de proceder:

¢es necesario dar vueltas, girar a su alrededor D &tener la conciencia precisa de lo que intenta hacer D Cevitar disparar el

obturador como una metralleta D Estas formas de procedernoson en ni n g @ n impascioaes & roanera de lista de pasos

o f Ar mabtedasi pt i ca,camedfniqgu é mi ¢ca d aoqluese damdoroegmismbd ténd entusiasta con el que se

encomienda esmeradamente estar ¢[ € ] alerta con el cer e rYoaun, stbdosj prgcet Rcamag ine gu
misme procedimientosyprocesos, no0S Ppregunt amos por agbteger j M@ & o ewsitatjol s)cgrplet®nente

iguales.

Philippe Dubois habla de fotografiar como un acto conjunto entre procedimiento y pensamientq donde ambos construye n
pragmBti camentnei ana ngaqgue gpofitene anoment Bneamente t odasinlwmdaxsentrealat er € st i
habilidad y el desarrollo , sustancia que ayudaa percibirlas estructuras y asociacionesgeneradasdurante elact o f o t %4 gr Bfic
No obstante, para entender el acto , primero se debe problematizar el fotografiar pensamiento y fotografiar experiencia como

ejecuciones distintas, inmersas en las diferentes ac tividades de observar, enmarcar y abstraer. Acto que implica un suceso
mental/especulativo s i mu | t R nlgadoee todo e2l camino entre jugar con la lente; encuadrar; controlar la cantidad de luz

con el diafragma y el obturador; presionar el disparador; esperar el tiempo de incertidumbre en la imagen latent e (en la

BRHLa noci -n de <fenomenoteca> debe c oatsriedeegsasde sBr e b meino e ¢(Bopraéieu,nGhamboredos, &r el aci on
comprender el termino <producciéon>, no solo produccién <tedrica> de Passeron, 2002: 76). i E | problema de |l a construcci -n

conceptos, sino indisociablemente produccion material del objeto de trabajo resolverse nunca de ante manoBoydiede wuna v
tedrico. (ecairt, 1987: 28) Chamboredon, & Passeron, 2002: 69)

2El cus8l es el objeto de Esslécinwhbbetodee esta investigaci- -n. @

estudio, cuya reflexion siempre obedecerd a la construccién del mismo;
- 20 -



fotograf ézﬁ) aon Blloosgyasegundos que tarda | a panemlla fot ongrsdldvaaa diagirtee
cabo elrevel ado, el positiVvada/mpdi rmed diinA soé yi gnper,e sti dimt. o e | proceso de
proced i mi ent o % foenal parteede un desarrollo compuesto y complejo de todas las particularidades, significaciones,
errores y ddedigse se lmplecidido llamar que hacer f oun copjunfdfde pcogresos y circunstancias que

se dan durante e | gchesis de una i magen fotogr RBfica.

EL QUEHACER F O TOMPRRABLECAOUNA RBTEGIA PERFORMATIVA
La perfarmance27es una manifestacifAn art és taneean vivotDaSehimnehn 19e8paraoqoe athanosc o mo &
tefiricos del arte conceptual caracterizan como una disposicifin ac

transformadores) al cuerpo del sujeto (corporalidad material ) como principal elemento para comunicar las preocup aciones de

un artista.

I ncluso se ha desarroll ado enpeersftcer nRammbcietDo, eclu ytocsr nriensou | & facdtoss busc a
sucesifin de eventos en el acto performBtico. Una de | esdJoSpantei™st as i
25 La imagen latente es un término de la fotografia analoga para referirse a la forma pero de manera que ésta es incompleta, amueblar, completar, dar.

impresion de la luz sobre la emulsion fotosensible que es invisible hasta el MATOS: del poder del movimiento, actuar, pensar, animar, dar vida.o

momento del revelado. (Performética, 2016)

26 Es procedimiento mecanico de la fotografia es la lista de pasos técnicos de 2Quien fAformaba parte de un grupo cada ve
orden qu2mico y f2sico. AiOr den qu?2 mi c otedricarsenté irfornmdos yi coneientdsade dorao ellestazio ydaaulturaeeen maisae r t a s
sustancias; el [ € ] orden f2sico es | a for maci - mosdnerpetaban ynaog eicen quieries somd® snediavte la Bugestion y la

di sposi ti(Baghes, 195 3o . 0 c 0 a c c(bavid @ampany, 2006: 31).

27 fa palabra PERFORMATICA viene del latin: PER, FORNIR 'y
MATOS.PER: a través de, méas alla, procesar. FORNIR: Asociado con la
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7.
Martin Klimas,

Flowervases.




Al expl orar | a i dea de que

fotograféa

Pese a que e | tecrmino tiene

performance. a@rtiécsaamecna e se

seelmedivorporn eh cual

or i ge neste trabagol noeva penterid@ r arat 8 at il@ad or

| accBmasabpedéai bewmeacranplaae ma oa s |

s e ppertbgnanceng@b & eindér Cympanwyna2006,

foanogr Bf i

i ngt veen/t aac e o nff cenedidyir BEFH scioc i Fnen A ique &Imi ¢ a

f ot Aigr af ouerpoeastanogenera unapr Bct i da dq uiegi ca’ al mu nd o

Sisepiensa el guehacer f octoongor BUN cvwuceso de transformaciin en el cual , ‘
pensamientc?l, haciendo de ell os una esfinge inmiAvil, es unsailasallbgueé anci a ¢
pl antean Gilles Deleuze vy FeIixg@maetrtaa:r/iﬁnerdeﬁﬁpaempslai/m'aemitfvn de | a

29 Aunque Fisher relata estas estrategias para aclarar el termino Teatralidad:
i é] no solo como objeto, sino como
[ éd|(Fisher-Lichte, 2011: 12), en cuanto a su cualidad coordinada hacia el
cuerpo/actor. En este texto intenta acentuar mas su cualidad de proceso: A [ é ]
poner en escena los mecanismos de produccion de significados en su
proceso de funcionamiento y el resultado de estos procesos.o0 (Fisher-Lichte,
2011: 12)

30 Evitando, en ocasiones, resoluciones eidéticas, que constantemente
intentan separar | as cosas de | os
la ambici-n de igualar | a refl gMeilean a

- 32 -

fen-
| (BacarlettdParezj 2016)e f | e a

Ponty, 1997: 15), Ai[ é ] cenudnza verdaderamente cuando renuncia a

mo dpoo sdeee relsot uyd i aod, mictoemoq ufeo r@ha sdee (uoucaiahrdic a <<a e
2004: 26)
SIARElI movi miento como el desplcongagliocn de cont 1
[ €] si hay <cambio y tempor ardoipdedeh see s porqu
di r ect ame nbd(Antéhd Fesnanden, 2012: 67)
%[ é] cuando Deleuze y Guattari dicen que

conceptos, estan diciendo que la filosofia se encarga de producir légicas, ya
que umeaceptdinb se creaesim oréanlcai - In- geiicda®tqgiucea |[oé ]l iegsa a o
de | a conciencia. o
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Un discernimiento no se descubre como si  fuese algo innatamente oculto, sino que debe generarse en la praxis
<<deviene en>> [as acciones en [ nfinito y movi mi(BagarlettPereg,ue se |/
2016)

Lo perf 03ArorrpBetri acocon una di nB miticaaqualleva &l cobsarvadoaa up acentaginfientooa un movimiento

(pensamiento) reflexivo. E | libro &Estética de lo perforradiecErika Fisher, relata acciones ¢ r € t tootm 8l sistema a manera

de conocimientos en movimiento, que deben ser estudiados dentro de  su espacio/tiempo particular. S el fotograféa de:
acto performBtico | o qgquwgeieeciagescateasdectlt aesnl alua aacccci/ ¥Vim isnufpiomiet icwan
es decirelementos al eat ori os,;, azar, i[niciativa, decisiAin, BWoiol®htll)a de [ .

Alrazonarel gquehac er f oconoogosiBefaicccd An e n * qudgeneradoriogindento; t a mb i ¢ mosddvestido
comoposible ac ci A n/ e x gue dldnaede conediones alosdistintos cuer pos (f ot igwualdew) yqdproducea vy /
las relaciones que entre ellos se generan  en un espacio/tiempo determinado , relacionesalasquellamamosaqué acopl ami en

En un acoplamiento cada mirar, esperar, encuadrar, puchar, ce gar, desesperar, ver y repetir €lo mismo una y otra vez €

siempre es infinito y diferente . Porejemplol as f ot ogr af éas (mge7yBaquien, ha&ki mases aios, era r
porcapturar en f ot ogr afsé ad emamecnrtec@ bl e ,temoei &medi afmvecal o, cerBmica rompi
3%fAino hay que preguntarse si percibi mos %%dasactionesdnfinidivas soo las queadeviewen a lasagsasgno bay silla c i r

el mundo es | o (Meuleau-Roety, t997bl6)mo s . O y persona sin la accién sentar que acontece en ambos, sentar. No obstante

34 Se trata de un fresultado de la accion suele traducirse en una <secuencia> al hablar de verbos en infinitivo se debe hacer de forma individual y mdltiple;

de imagenes. Esta secuencia rescata los momentos significativos de la ya que cada intervencion es un suceso similar, y completamente diferente a

accion, produciendo la asociacion de diferentes etapas del proceso, otro; como | a par ado YUmsedacte badiargreetniseo en el r 2
independiente de su duracién. En el <video-performance>, por el contrario, la rio, pero no en |l as mismas aguas?o.

quesueleconserv ar se es el ti emp(Blonsoelad98:5)e | a acci - n. O
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destruidos por un disparo . Mientras que su procedimiento variaba u n poco de una serie alaotra; su proceso, en sus primeras
obras, consi st écanstanbe eusnc udr i T ar una inmovilizaci An eCGdaphjetoadotogtadiarun mo v i |

eraun acontecimiento/ i nst ant e qule argeacsi bdéea, expdriencimgg a Mand i j i c &patible,t donde se pueden

tirar montonesde j arrones ide¢nti &gas jqlebvzele dacia lalenten en mBs da W c apero Gada acto
f ot ogr&Xii swtoeldmento esquivo, algo quenosecontrolay quesuti |l mente termina pl dmlesado en s
Consecuentemente,el gue hacer [ ogpuedegverSefconsooa ¢ ci i n i fofografiar t i€enaanto acto € necesita ser
razonada como una construcci RfnOmidei eacd@!| bmi eretpees i ci in de i deestbsogéas

acoplamientos podr éanp arr eaft loesxE$ degs, rescasnocinoiento f ot o g r debeicanstruirs e desde sus

propias inmanencias.

Cualquier gu e hac er [ onb egeuriB come@um procedimiento 0 proceso esencial, sino gue opera como un conjunto de
faenas y acontecimientos h o | & % pgrocescsparalelo a | o p e rd entamdd tquees mg | t e iprépetible. Puede ser un
trBnsito especéfico de un evento particular, el cual es puntual i z:

al mundo para dejar una traza  sobre un soporte bidimensional .

36 Son como flujos que circulan y hacen circular a otros de un modo particular, 37 El principio mayor es un término de Deleuze para referirse a un dogma (por

y a que est §&n sometidos a una codi f i cefemplo, hombre &goude medianal edlade cauen dole 3e.reprdtlce, hiega y

ordenamiento no es natural o a priori; es dado por la representacion o por busca, pero que no procura conocimiento.

cada uno de los estratos del organismo. La representacién -valga la %parte de |l a corriente del i tmdnodebeo 6, | a ¢
redundancia-y a se ha representado el des eo e serdnterdidoso explicado baj taistenmb teesss infegrdntes? debido a que su

todo lo anterior, no podemos meramente explicar conceptos, sino hacer el comportamiento y funcién son dinamicos e interdependientes. Al perder un

intento de recorrer uno u otro devenir, habitar su cercania, y luego seguir la elemento el dispositivo sigue funcionando mientras los demas elementos se

Il 2 nea d(&omeaPgrdo, 2011) acoplan a cumplir la funcién del elemento perdido.
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8.

Martin Klimas, Birds..




% RCT@, NORAZONAMIENTO

¢/ é] sentéa a trave¢s de | a fuerza de mis reacciones, de su
que | a Fotograféa es un arte <paoese segeiamosteh eemabl aecsel
una ciencia de | os cuer pos (Banlfjes199%546de deseo o de odio. D

Aunque hasta ahora no se ha mencionado punt ual ment e, durante | a investigacifAn se ¢cc¢
f ot ogr &M maeracomo el individuo obtiene conocimientos de su medio D (Forgus & Melamed, 1989:9) Est a correl aci
da a tralvggsmari festaciin fésica, gue or i gdesemaddnandoais procevamiente defin de |
i nf or magimufomresguesta®®): reflejo *° y tropismo *

Para explicar | os ant erconwedqlisgaleriteglasnti enronsi ntool noegnéass t ¢ agina sedefine como

padecimiento que puede ser apreciado por e | mc¢ d i € @quade exterioriza: comoel pulso del paciente (Amazonaws,2005:

20); mientras que los s ént dmasnbi ¢n dfl emfamderso s )s o lesspadecimiestd que solo el enfermo pu ede

percibir, son del interior y no son emocionales (Amazonaws,2005: 19.

Estost ¢cr mi nos se r ef icanpuesias en ufawaporalidasl y responden o dan indicios de la particularidad de un
individuo. Sulleaat asli @ninvVegtfigaci famagnsiderar |sau dnefrmeernetnoc,i a piefi c eret Mar wyn al

est émul o

¥fel est2mul o disparador (que provoca *“imwarcicad blne menmtae @Homus & Metamadp1999:d4Q) ¢ €1 d 00
(Forgus & Melamed, 1989: 10) “huna influenci a(Fagus&Melanet, 138X 10¢r i or o
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En rel acél i@t é&map/esar dereeeno& saber muy bien qu¢ es <ver >, <oér >,
tiempo | a percepci in nos dab érleaa-Pont, 1299: 26y mosepdedesdelimitassolamenter s aquello

captado por los sentidos €en este caso los 0josé€, sino que un e s ¢t é puede entenderse como unelementodelaper cepci Ain
qguedepender B de ycatxdo ¥ u( @ ¢ @eckdol@l cuestionamientodel t ¢ r mbk a 0 s axd mMda manera como

algo me afecta y [l a vivensma. deélun/ @ssanvadiens épura serfB [ a viven
i nstant Bn elp(Merlgaw Panty, 4997: 25).

Elt ¢cr me g o6 é raualgwambiguo. Por ejemplo, mientras Paul Watzlawick maneja el concepto como la p osibilidad de sentir
emociones;para Merleau- Ponty la palabra est é mul oa fo eiteical’e una primera parte en que uno se encuentra con

| a af eyc cd efisng o ¢ 6 Rt@cse asocia a experiencias antiguas, o0 hechos de la memoria a t r adel cantexto o de la

s e di me Atdandd é¥entualmente, un sentido al caos **

2R E|I mundo est8 ah2 previamente a cualdgdica & resohenpioblémas sa tqruev eyso deu erdaad ehlEomgrs& | nf or me
del mismo; seria artificial hacerlo del derivar de una serie de sintesis que Melamed, 1989, pags. 11-12)

entrelazarian las sensaciones, y luego los aspectos perspectivos del objeto, “fAlLa asociaci-n, pues, nunca interviene col
cuando unos y otros son precisamente productos del andlisis y no deben el vocablo propuesto, como causa eficiente, el que <induce> la respuesta,

real i zar se a(Marleas-Podtg 1997s 3-1€). 0 sino que solo actda haciendo probable o tentadora una intencién de

“fiEste acto ment al e s pmoeejscocognosaitivoptierie d o crepnoduccEm, opera una virtud del sentido que ha tomado en el contexto de

tres medios: aprendizaje (proceso mediante el cual se adquiere esta la experiencia antigua y sugiriendo el re-curso a ella, es eficaz en la medida

informacién por medio de la experiencia y los lleva a la memoria), memoria gue el sujeto reconoce este vocablo, lo capta bajo el aspecto o la fisonomia

(los resultados del aprendizaje se convierten en modelos de comparacion, del p a Merldawu-Panty, 1997: 40)

que después se juzgan entre ellos), por ultimo pensamiento (actividad que se
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¢La percepci fin | a hacemos con [ o perci bido. Y comot fFasvapler ci bi d
percepci Ain, acabamos sin comp] &mstrgue poede sentir G&n ol sentido de eoinwdfr r a. [ é
absolutamente conunaimpr esi Ain o ¢ oI nwon g oadu &lai dadrer ot r o Dnbletleau-Baty,c onoci
1997, pFHys. 27

Consecuentemente,lo hay que poner en crisis ahora e s n B de la experiencia se sedimentaCs e g Werleau PontyC y para
ello debemos considerar todos los factores , suponiendo que lo verdaderode laf ot ograf éa no es sf{osecalidad
parecido con la realidad ), sino su eventualidad de rosarloreal. Par a | o qpueterible eontiBuar desglosando ¢ o

funciona el acto ®ewiogrRtespugsd. @8] apéemupo Rfjvido [C

Lo que se puedeconclurdeeste capétsal que el act esrebutiada engrBnfparte,ale  aquel estimulo en el que
el sujeto es afectado, y por eso choca con nosotros enelmomentoenque se | |l eva en .pctouetnosomseun act o
trata de un instante cotidiano, sino que constituye todo un suceso casi desvanecido 4 gue deviecne en mgl ti pl es el em

performativos que, a su vez, dan sentidoalo que se e s tviSiendo.

“fAAl go perceptivo est8&8 siempre en el ¢ radatquee parcibir, b puede kegdato dr fisguna Eeicepciop.o(Eerldaw-Ponty
parte de un <campo>. Una region verdaderamente homogénea, sin ofrecer 1997: 26)
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APARTADA

J ARDI NERETOGRAFIAR

CPercatarse del mundo es realizarl opefbamanammendee) ¢ly. Drleal

(Merleau-Pont y, 1997, pBg. 10

En el capétul o unor, B psied ampEenett morda fotogtafiar posee su punto de inflexilfin

devenir (1 o pdeadomecanBel vermen infinitivo)y de experimentar(lasensaci in), pero no se
gue eso que se da desde f or ma s defdaaocuarehcig quecsacede *nsi nsoo | (pu esirauTibe aald sa
forma en que | os V. €onseauerzia de £ste momineente, el actode fotografiar v uel ve al quehacer
trBnsitos ¢ oumpgspaca bzomas a

No obstante, parahablarde ¢ er r /i t o r i s Heben detevmiiar primerodosnociones,asaber: | os territorios rfi
por un lado, y el acto de  cartografiar , porotrolado .Elsegundode est os ,¢lgcroe rategrafiar , es considerado
comoel desarrollo f i | os(id i grooyecci Ain de-sdntida)yee ¢ ambiag e soilruci Ain de transitar
48

realizar conexiones, formar el devenir de las relaciones entre cuerpos e incorporales En cambiq por territorios

%fHComo presencia misma es un desaf 2o a(DélenzbeDidldged, 1997 1e1). Mo tiened ielMmisraomibma que @s prineesas.

aquello que infinitamente se nos escapa en lo finito y que nos sostiene Mientras que en los primeros devenires hay mucho ruido, parecen suceder
vital mente haci ®1donos sefas, mo s t r § n dhochas sosad ala vezn redlnsemtd o sucedenalli hada o easisadh: leeel 0
(Gémez Pardo, 2011). tiempo que arrastra tras de si toda su pestilencia ideoldgica, todos los
“ADel euze equipara | os devenires a | as slgdifinadas sobre-e § d i fa in @GéntenRPa@ao, A0iLl) er enci a entr e
las lineas o los devenires duros y las lineas moleculares. En este segundo “fiLos cuerpos son |las entidades f2sicas

tipo de lineas, de devenires, de micro-d eveni r e s, suceden mloschegss.oBacalettPeérez, 2016)




ri zo mR seiediende a | espacio/tiempo creadoenla ac ci i n i enfdonde nidales ae nudos ciegos se encarnan unos

en otros, al tiempo que se diseminan al infinito. Losterritorios/i zomas seg@on Del el®9Ze osgen Busmuientasr i (
principios:
T ConexiiAn: Cada punto, concepto, o | énea puede (y debe) Iligar
i Heterogeneidad No exi ste el sistema jerBrquico, sino un entrelazado
entre conexiones
1 Multiplicidad: Las| é neas pueden generar mBs comesXi gues eh acdes ana untlan,mt on c €
unanaturaleza, es wuna funci fin.
1 Ruptura significante : L éneas de t er rsontlas quée delimitan g dan gemtido awun territorio , y | éneas d
odest err it or isenilazepacidédmde que ese cortesevincule despug¢s a otras derivas
T Cat ograf éa:t&gpBdnimehafiisin pensamiento mayor, ni reproducci
1 Nocalcao Ret er ri t or i ¥alquezaasc icfianl.cas son repr oduc ci seadebeanewdta, yhbemeraf bu e n
otr as | BararlettsPerez, 2016)
Podemos ejemplificar el rizoma a t r av ¢ s dimgplesccansoelscrecimiento del pasto, eljengibre (o cual qui ery tub
laconst r uc cmédriguatas, doralesetratadeuna construcci Ain compl é&neaane nitmep lhiecddia ¢ ee
Sen al guna o c adetorésmanintentaelalsepsrar | as r aéces de ungauepllaan tgan,i csaa bralhne r a
yrompiendo di chas .Hsa épesi bl e (humanament e habl anriranmw)sin arrancarla de otro.c a lea r a




ventajade | a s

r asd@jeeduscionan a manera de Cuerpossi n Nr ?,@uesqsi alguien llegara a cortar por la mitad una

madej a de r aéces,sfigasybulbos debadd derdchcs pasa d e s pdegodver el rest o de | as raéces
al pasodelos d é alsplantano se marchita r Ben | a tad correspondiente al |l ado disec¢ci
no trabajan de forma consecuente™, sino que nemredlasypumplrid@ fhhm | ésti camente | as funcli ot
faltante ** Contrastando a sccon | a | fgica arbirea (representacional) que hace |pos
de diferentes tonos casi perfectamente seccionados: cortando el final del  tallo verticalmente y sumergiendoc ada semci ih
agua azucarada co n pintura vegetal

El territorio de | rizoma es, por lo tanto, un paradigma impensable, ya que su misma naturaleza sin - fondo, sin punto de origen

y de enl acegenemda tmpgsibilelaal de un prototipo escalonado No se trata de un model o o m
met odol ogéas mgltiples a practicar, por esoc /el enoz eh ayy Guaadtat agrui e | sceo
tan solo hay que preguntarse c imo fronocnteasia ,d esn ¢ @1 ecveqrasinga @n | q u
Arganos hace c on iDeleugecd Guattdri, 1976)10). Lo qu e s e hapeo don Especto a un rizoma  es Vivir,

transitar y crear
proceso.
Durante un | ar go

deriva, cuestionando si el procedimiento, el proceso d e

49 El cuerpo sin 6rganos, no carece de érganos, solamente de organizacion;
el cuerpo funciona en los acoplamientos de sus 6rganos, no por funciones.
(Deleuze & Guattari, 1976 :18). El ejemplo mas literal seria el caso del
personaje ficticio Izumi Curtis (un personaje de Fullmetal Alchemist), quien al
intentar revivir a su hijo pierde varios érganos internos; pero alguna manera
Su cuerpo se acopla a realizar las funciones principales.

I pae riénovdeos, t i g accoinficne wsha ldoa nsaen h a

prodveda aicfi 0

n u eds tonogimientp ra dapderigas, que puedea modificarse o desaparec er durante e |

r el aci Aguehacertfotogr Lied vy la
de

50 | égica de la causa y consecuencia, donde se argumenta que del punto A
se llega al punto B, por la primera Ley de Newton: toda accién tiene una
reaccion.

51 Esto es lo ideal, si intentan probar esto en su casa, sepan que hay plantas
que son proclives a morir sélo con el hecho de verlas, no se diga quitarles la
mitad de las raices.

p alel quepacer Aot o g rvarf mlxso



https://es.wikipedia.org/wiki/Fullmetal_Alchemist
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LAS
¢l NNECES
ANCCDOTA
CCRASE UN
Fotograf
horquillado

digital, 2016.

.

52 No se trata de anormal de fuera de la regla, sino de anomalia. gue no quiere decir, o por lo menos no inmediatamente, <el estudio>, sino la
53 La habilidad es la aplicacion de la técnica y el conocimiento. No es aplicacion a una cosa, el gusto por alguien, una suerte de dedicacion general,
compar abl e c o,woneepto desarroliadoi por Raland Barthes: fi é ] ciertamente afanosa, pé€BarthesslP9%:58)gudeza e

al |l B de i ncumpl ir c deyes al g
CCANON/NYKONtasD , que han regido a la
fotogr af é&iempreDs Rosteriormente, se
incluyin eknipt8ctgtscas que
hermanadasa | a f i | os;-sdnéda, daohdel
pudiera identificar  auto-referencia s y donde
reconociera un devenir anomar? [Capitulo 3] .

Est o per mitliai | earbloa z dmddtso g & f
del nivel de habilidad t ¢ c 9, erdocando la
construcci fin conceptual en
observando las rupturas logradas en la mirada

para intentar diferenciar , de cada acto, des 13
eranlasacci ones @u e mipensamianioa n d
o bien en contra, o bien, a favor de mis
referentes visuales . Este enfoque meg
ent endeno t a adecuaci fin en
discursoy mirada , funcionaaun cuando el instinto

y el azar tienen  su parte .

une

est

€ a

t re

spe




11.

Si bi en en el capétul o tres

Boceto de Bucle aflicciones entre dejarse o no llevar por la deriva

simple /, con | (tcrmino i mportante para el e S
proyectivas y por el momento no se estR seia

cortes significantes rehuir la maquinaci in entre el #F, como
para delimitar un de obturacifin, el 1SO y | a |di s
contrario, se anséa analizafr vy

espacio.
como cualidad misma de ensayar/escribir (hacer un

ensayo)®. Y ver al acto fotogfRf

conjunto de las diferentes acc iones que en la
prRBctica, funcionan de forma cercana a tergueobeéefmrdaigmityi/iameéhteihdh
la r el aci A n proeadimiendo yeell proceso del acto de fotografiar puede ser ejemplificado con el esquema d e un
bucle(img.11) ent endi do como una figura de dos | éneas que se mueven ep p
notando las diferencias en cada suceso, se va modificando su trayectoria, resultando en algo que no es completamente
repetiti vo; el bucle se vuelve un vector en espiral gue choca, se entr

generando un entramado que sirve como dispositivo para mirar [ Clapé

5 ftEscribir no tiene nada que ver con significar, sino con deslindar,
cartografiar, incluso f ut (Deleuge &p Guatiad,j Rizomad
(Introduccion), 1976: 12)




Noobstante, laf ot o g maek @naizoma, s € s e | €aupque ne dektodo €, particularmente en las funciones que tienen
sus acoplamientos al ir formando un territoriode | a pr RBiewioiomael que estln presentes | as |dif
entre todos los elementos implicados , tant o de | amaterig;como deh cogtextb,ala af eccla émgci An oo i nc| us

impensable/inefable y Io no - voluntario (o accidental 55) del acto.

Se realiza | a compaaadi fiaripary aiysldar | as gpene apoemianehexerimertat oej r B f | ¢ a
quehacer.Lapr Bcti ca fotogrRBRfica es, entonces, un montaje de | os mgl t|i pl
cartograféas rizomBt i cmcsunaf@naaeagenemmensamigraorvisual %, Unha auto - crisis que invito a que

serealice:La pr RBctica f otnoag reflXfpilcoar accoi nitbro npaer tciacdwl ama de | as esferas, pun

se vincula hacia las otras bajo una experiencia  sin formula > 0 bien como un el acto de ejercer unainfluenci a si mul t Bnela ¢

sediseminahaci a mRBs d&desdedogElgssugguntos€¢ que conti ngan tendiendoahnfinid. e nt o

fALo accidental es diferente al er+ or : 5aAun gsietiane am ordee suaeeno les cordedado e ibtentarsalindedas n o
identitarias, no se piensa en la equivocacion como un defecto que se deberia concepcibnaprioique: fi mplica una divisi-n, unga di
evitar, sino como un pliegue desde el cconadptoss que pfondan 2ya ooncepios ofundados,r donde rlas pimenos,i d o s .| 0
(Bacarlett Perez, 2016). absolutamente necesario, garantian supuestamente la necesidad de los

56fEI pensami ent oprocgeso previsional idestmada an llenar la S e g u n dZowabichvili, 2004: 23)

di stancia que nos separa del objeto [¢é]. Su raz-n de ser es negativa: poner

fin a | os disgus t(Zowabicheil, 10@:2l)gnor anci a. 0
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Walker Evans, Garaje,

Atlanta. 1936.




¢Se dice que | a onica diferencia entre di fwjtaorgryBffioctaccgr afi ar
algunos la describen como utensilio y otros  conducto. Que al ejercicio ojo/ mano se /e una un objeto

tan corpulento, si empre ha sido (y serB) wun el ementloa avidiisionusi An.
operaria de wuna cBmara tienetdra @ olsa balltiwraa dilee leass oj os, el fothAg
(aun detrBs del | ente) el motivo y | o bawdlehopsdea si n tener gl
papelH obj eto cBmara cambia [/ as posi bil i dadiguesieddv/ act o, aun a
tan céclico qgue en | afrecuerpper B aqei/ c e neutraliza. D

Anecdotario 11/15.
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CAPETALO

Y2 NRNADA<CONSCIENFB?

Estecapétulo trata sobre |l a construccifin deesa gb¢Rradoceralyhiguerg rphfdieana
comola c on st r uel sucagsmde fotografiar como rareza de vinculaciones conceptuales, maquinismos y espirales de su
propio acto. ElI qguehacer fotogrRBfico es como una confeccifin de f ue

proceso de mirada (devenida en la experiencia de lo vivido) . Barthes (1990 hablasobre | a pr Bcti ca comoturogr Bf i ¢

proceso que tiene tres personajes: el operator, el spectator y el spectrum . Cada uno tiene un hacer, un experimentary un

ver . Pero en esta refl ex@Bichn csaoldoelaboopredrsgannoesn lyaespacmfimadal os tres ca
actividad humana (Watzlawick, 1976: 28): a ¢ ¢,/ pBnsamientoy s e n s a Coandéeuentemente,s e podr Bn en crisis | o
gue se generan al el abor ar), persar y experiraeintar dfotogrpfiarfpénsamien®o) y serdir o ver

(fotografiar/ experiencia 59). Los siguientes pBrraf osloscanuersdsielt dégyseque sagurgment® sstedd e

lector, podr éa ver de forma diferente.

58 La investigacion no esta buscando evidencias de que es asi, sino que se relacion con el <agujerito> (sténopé) a través del cual mira, limita, encuadra

enfoca en la elaboracién de una explicaciéon sobre como se hace posible el y pone en perspectiva lo que quier e <coger > (Barthespl®¥%bnder ) . o
funcionamiento del acto desde el fotégrafo. Puntos que no son explicitamente 39).

descritos por BarthesensulLibro:iPod2 a suponer que | a emoci-n del operator

(y por tanto la esencia de la fotografia segun-el-fotografo) tenia alguna
- 48 -



INSOMNIO POR MECAGSSM

La forma menos sutil e increébl emente
explicarnos e | quehacer domdaungr Bfi co

conjunto entre el procedimiento (hacer), el

proceso d e producci fin (erlperi ment B3 ) y
procesode percepci fin (vsegur) , C @RgdrySCheid®m
los consejos de Gilles Deleuz e, y alejarse para

dudar, por medio de movimientos aberrantes®,

obien desdelos procesos de diferir 'y a’enega/ﬁl,

odel Agi cas que rmjolospencipmse van b

de identidad, tales como: los sin - sentidos, sin - fondo, biituris ® y paradojas. En lugar de simplemente admitir certezas y quedar

casi mudos, se coloca nuevamente en cRacieal sirrdzanablemeoté fi muchomehsayisiat i va de
separan | o f ot ogr Bf i c oos deneraddres des cohociraiédnt jEcomo ensayar o dibujar &, usando para calzarlo,
discriminatoriamente, su nat ur al eza como abstraccifin y su filial empleo en | a
60 Aquellos que se alegan del principio mayor, y el consenso; sin pretender model o) 0. Denegaci - n: fino es el negar o]
justificar o negar | o que fAya sabemos 0neutslizar,do K<bierl fmraada>p pavanabrirmbs a lyezontes r in&® ddeandtorso 0
del mismo: "Toda obra es un viaje, un trayecto, pero que sélo recorre tal o (Bacarlett Perez, 2016)

cual camino exterior en virtud de los caminos y las trayectorias interiores que 23 Es | a p-sehtiddqueada seitido aunsin-s e nt (Bdcartett Perez,

la componen, que constituyen su paisaje o su concierto" (Deleuze, 1996: 10) 2016)

61Di f er proceso indsivo y permanente que no cesa y que solo logra
concretarse al entrar en relacion con otras diferencias (que no siguen a un
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Evidentemente es una experiencia compleja donde se predyemplaonen ex
gue se experimentan sensaciones, significaciones y descripciones empéri cas,eldspgatoilal adas

abstracci Ain de dnansubcespj mpar/ mgltipl e

Completando,e | quehacer pfoodr roggastBsieifooma parecida a un dispositivo. Entendemos por dispositivo una red
conceptual c¢creada por un conjunto het er og diohasy ombe diaghds,sgeeseaestablecen enun c i
baj o in tsgewpaderc(Faﬁlaault, 1984. Los dispositivos €a d e m3 stad eompuestospor t ¢ r mi nos ( dqusvamr si vos
de un punto a otro en diferentes formas y direcciones, correspondiendo de varias manera s las fatalidades del contexto € son

maqui nari as dey e/ wruailcuypsatompdnantes se llaman | € n elessibilidad , de enunciaci fin, de
subjetivacifin, de ruptura, de f.isura (o de fractura), entre otras

Encamho, paraDeleuze undispositivoes: ¢/ é] wuna 54mﬂecpwiem’ae <<hacer ver y hacer habl ar >> g
Gndeterminados-D ( Gar ¢ € a F alod dispositi2o8 tlal mb i sgnrconsiderados como cuerdas que se entrecruzan y mezclan

suscitando recorridos, at rave¢s de vari amuaohe s e s dea c Deleupepl®990)ciefdas que deben encarnar

meé n i eoaegiones particulares ( como una especie de ovillo o madeja, o0 como un conjunto multilineal). Los dispositivos son

dispuestos por y para distintas naturaleza s. Si fotografiar fuera, de alguna manera, un dispositivo de visibilizaciAinde b er é a
entenderse, entonces, c o mo | a ¢ o n sun acuncutado filendert/aciones, operaciones, proyecciones y secciones conjuntas

y generadoras de una figura  (red)®.

63 No exactamente debido a los vinculos que pudieran preexistir entre los 85 En el caso particular del quehacer fotografico, podemos pensar que
elementos, sino a aquellos vinculos que se den en su practica (dado que los todos los progresos y circunstancias de observar, enmarcar, abstraer y
dispositivos son respuestas a necesidades). revelar, constituyen series de fuerzas detonantes, reguladoras vy
64 La maquina, para Deleuze, opera, y se acopla en el uso. No se trata de diseminadoras, que se enlazan de una manera tal, que podemos reconocer
significacion (o produccién de significado), sino de produccion de sentidos. su totalidad o superficie ( c a s i sin édoradrepsl)i:arfse progresi
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Cada i magen dsuittaoagq Bemd etrasultado de supropioy magl t i pl e, epweledalsehanrdesarrollado actos

motrices y visuales. En | as i mvVarénnKéinsas, doe ejemplo, puede notarse pal pablemetela t ensi An de dg¢ odo t i
fuerzas t ¢ c n:idesdeda reciprocidadent r e obt ur aci fin, hdstaduerasscgnpasitivas, dorBo@ campo selectivo

yel tipo de iplopositivasaefereficiales,desub j et i vaci Ain, de dd®sas guaescapan dersiccontrd o

Las fuerzas se vincularon durante el acto de fotografiar comoen un territorio/rizoma [A.1].

14.

Boceto de Bucle
simplell, con |
proyectivas y

cortes significantes

para delimitar un

espacio.

expandirse en multiples direcciones, desarrollarse de manera rizomatica en
un juego de metéaforas.0(Chavez Mayol, 2005: 141)



Imagine por un momento, que en lugar de fotografiar ,loque usted hace es t ej er Lafarmaengue lhséamudaa < .

ya sea con gancho, aguja, telar € es a lo que llamamos procedimiento. La pr oduclca fenx peesr i meenkazarcla in de
vivencia de equivocarse por descuido; la dificultad de at or ar se entre | as | én8iasel quehacdrwmi das al
siempre da prioridad al procedi mi ent o,coeml muejhiodso ctoegrndckrs simgnoif dem
paulatinamente una asi mi | aci in mdoyas pades donde & , procgso wisnme fue incontrolable.

Encambio,si dej amos que | a producciin s,¢ amf3ya teomppermdnecaransseaunanadiva der i v
caos que no tiene piesy cabeza. Enelcasodel guehacer fotoogyusef inceodi a entre el procedi mi e
enelcaos,eslapercepcaidbho( ke ver ) :otroghscte gue temspdl i entelazado generado en el acto

Esporesoque,en | a i nv,esdd ghemidifnlapr Bcti ca f pehsB g d Gbrécidaaa un dispositivo , debido

a su la cualidad de tender al infinito .

Desde esta nocifin de los@ncgptofide tun & at ¢ o ioga Ry /i @ ad i s
se diseminan hacia otras formasy t ¢ r micniro gretender con ello que todos los quehaceres posean o trabajen las mismas

| éneas diemutabderurolaligatoria € que permitenal f ot A g sea b de quebrar, someter y desviar ladirecciin (ya
sea bifurcada u horquillada) de sus derivaciones ® encada unodesusactos detr 8s dmarana e @ @evenir de cada

acci fAn, pensami e PRdreso s aptx ppeovecharnecli at ¢ r ndispositivaldeleuziano , junto con el de territorio

rizomay el de cartografiar, en lugar del dispositivo de sde la concep c i A rFoudaelt.

66 | a desterritorilizacion en la cartografia [A.1], la infinitud del sentido en la 87 fDeviniendo en objetos visibles, enunciaciones formulables, fuerzas en
banda de Mdbius [A.2] y la semiosis infinita en el proceso signico [A.3]. equilibrio, sujetos en oposicion, y demas; que se presentan como vectores o
t e n s o(Deesze, 1990)
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LA EXPECTATIVA DE UNXEBERIENCIA

CEl mundo no es lo que yo pienso, si no lo que yo vivo, esto y abierto al mundo, comunico
i ndudabl ement e en cl, pero no /| o D poseo; e
(Merleau- Ponty, 1997: 16)

Aunqueenel capét ul o santhearbiécarn despej ado ellaga dedmogrpfiarn y o § as p b r eterpemosi n
algunos pasos y puntualicemosc fmol a pr B c tgiuceeh acelr f qude ser edténdidacomo un evento construido por
un procedi mi ent o ( ha cesperjencia)uynum mipar. Pdiu @c iefin o( puede ser gtidviel dodnce

como eso que percibe el mundo existencialmente :

La conciencia que tenemos del mundo es a travegs del cuerpo h
entremezcladosen | a percepci in. Su funcifAin conjunta es [ a de asumir | a:
objeto invariable (que c¢estudianD | as ciencias naturales) sino
sensible y que las encarnan subjetiva mente en un suceso-e x per i enci a. Un correlato que despu

nuestro marcomental -s ensi bl e del mundo, estfB con fﬁ%f @1 paocquen as éagividuabpar& pr e ¢ 0 N &

cada sujeto. (Merleau- Ponty, 1997)

68 | os a prioris, 0 aquello que proveemos, en nuestro cuerpo y conciencia, definitivos. También ellos deben sufrir la transformacion de valores
seg¥%n | as estructuras ya vividas del m uancd co. n(Batlelsrd G e20408)no | os vuel ve [ é]
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El mismo autor aclaraque, s i bien existe

realidad del mundo, sino por el contrario,

en contacto con nosotros , jam3 s  peondo s

enlai nt er aerccadaracto), se vuel ve u

consecuencia tiene total correspondencia
En | del

as fotograf éas

estadunidense Walker Evans

15.

Walker Evans, Familia

(img.12 y 15) se muestran

espejos  cotidianos  de

cubana indigente,
1933

atenci

objetos, edificios, vidas y

escenarios; y al observarlas

=14

podemos prestar
al contextoy a la realidad
gue Evans experimentaba y

abstram&da prBRctica

®En #Al a
de algo, lo que implica una distincién entre actos del pensamiento y objetos
intencionales del pensamiento. El fenomeno del cuerpo (que es a la vez
sujeto-cuerpo y objeto-cuerpo), el tiempo subjetivo (la conciencia del tiempo
no es un acto de conciencia ni un objeto del pensamiento) y el otro (las
pri meras <consideraciones del otro

acceder
n

al lenguaje y a lo que

una

parcialidad en nuestra visifAn de
es precisamente lo que la establece. En otras palabras: s i bien, e | mundo est B
compl etamente a ¢l , debido a que

obj &t uoa edtidad ptada & relacionedi significativas que en

en
- 54 -

llamamos realidad.

f enomenol og? aodalnciéhdianas nodicietia s s e r Merleau-Ponty no postula que <toda conciencia sea conciencia de algo>. En

su lugar, desarrolla la tesis segun la cual <toda conciencia es conciencia
perceptiva>. Al hacerlo, establece un giro significativo en el desarrollo de la
fenomenologia, indicando que sus conceptualizaciones deben volver a
examinarse a la luz de la primacia de la percepcion, sopesando las
dosnsercluehtieasar bnl ¢3hsilVa20la)sp sdies nsou) .t e[sé]s. O

a
ca



BH mundo se da de la siguiente manera: p rimero exi ste un choqueubehsi tuya 6éeasaci in se pr
experiencia de lo vivido; luego, de dicha experiencia , existen cosas que se sedimentany que se quedan en nuestro bagaje como
referencias; y al diferenciar, otras experiencias de lo vivido ,seacumulaysetransforma esa sedi mentaci fn,

perteneciente al cuerpo vivido (Merleau - Ponty, 1997)70. Aséduela parti ci pndiddudi con ldsesignificaciones con las

gue entiende elmundo, sedebena | a i nt g ge dicind nde awprofianekperiencia y alaformaenque percibe.

Porotrolado, al mismotiempo que elfotografo per ci be al mundo, debe ser c occonounaprdsenciague t am

en el mundo; presencia que puede ser percibida (un objeto) por otros . Como e | caso de |Retratb detungrupa f é a ¢
tomado con un relof

programableD (img.16) obra de
Francky Stadelmann, donde parte
16. del personaje que seguramente

Francky Stadelmann, estlB disponiendo el r.

&Retrato de un cBmar a, S e atravi esa

grupo tomado con un percibido en medio, entre la

reloj programable D clBmarlao yyue seréa una e

grupal tperfectab. Es
sirve aqué para ident
juego donde el fothAagr

0 fEl ser humano apunta al mundo y pasa a expresarlo por su cuerpo.o
(Merleau-Ponty, 1997, pag. /)
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toda unidad o sustancia percibida, puede devenir o no una entidad consiente " de su papel como sujeto perceptivo y como

objeto denpepaepdiofia qgque podemos complejizar en una ¢cinta i ncohnme

en el segundo apartado [A.2]
Comprendera | a f o tdesderelactiegpa- vivido, comouna sustancia en movimiento, que siempre deviene en forma provisio nal,
indeterminada, abiertasignmdlitciapléa y e & rsadaiidgadenddograiar p eoms un rporoaedo que

deviene en el cuerpo - vivido ( /e corps propre ) con tal de f avorecer, en principio, el exageradot err i t ori o de | a

fo

comounf enfimeno/ exper i el adloalé fotagrafiai e comouna. e sc al ad a sebmepeésro ceaxt rai o y par a

en lo que siempre estaremos inmersos; aquello de lo c u a | j amefics dgsvindularnos y que estamos imposibilitados de

abstraer en su totalidad "% un desarrollo de conocimiento, donde un sujeto advierta Clodas las perspectivas sobre un objeto

que deviene todas las cosas que lo rodean D (Dasilva, 2010).La per cepoiifem/cdxapeno abarca, ni abarcar

pero tampoco d e j ale ifitentarlo

Apropio la idea de Merleau- Ponty acerca del mundo comoagquello que se debe distinguir de ¢ m& [ bien, como una suma de
cosas y conocimientos vinculados por relaciones de causalidad, que redescubro &en miD ; camo un horizonte permanente de
todas ¢mid conciencias’, suponiendo que no ceso de situarme desde la experiencia, y que esta ayuda a dar sentido a la

conexiin de fenfimenos que .experimento cotidianamente

"Esa fabsoluta certeza de m2 para m?2, c'oRefriéndose un sujet qQue percibbe, deisde siimsmas al mundorcamo kalgob r 2 a
nada en a MeredutPonty, 1997, pag. 9). oLa experiemgouiea neees ®I . fiDescartes vy, sobretodo,
mantienen unida entre si por relaciones que en si mismas son parte de la conciencia, haciendo ver que yo no podria aprehender nada como existente

e x per i (@amesj 1857, pag. 35). si, primero, no me sintiera existente en el acto de aprenderlo; pusieron de

2fiSe trata de reconocer |l a consci enci amaniiestonaala ewciereia, par absplate teceza dde mi para md cgmo la
destinada a un mundo que ella ni abarca ni posee, pero hacia el cual no cesa condicion sin la cual no habria nada en absoluto.0(Merleau-Ponty, 1997: 9)

de di r (MgrleausPenty,01997, pag. 17) iTodo <conoci mi entdid Yeechaw i mwant o s® del mundo, i nclrirdeo | o
debe derivarse de [ é] .0(Segsl 1894:43)s de | os umeisidnimdsocsmenos de una experiencia del mundo sin la cual nada
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“Qug¢ ser B ent on cCersopdraaptorrg, p Bga@r?vador es vy /aomirddade Bogstitaye odesde ell f eno i m
fésicould)gsltf & ni me taop edrec e pCGoricébin( en este caso, mirar) el mundo depende , n o Isd@ lo que siempre
estl3 ahé como una posi bil i daa, siaelaqueld vuelve t um sisteena de veterencinsale lovivido )

ynhuestra sedi megseentralazaicon nwestr® u grocesod e s i gni[fAld cearc iriienl a cld quecomuaicamos y

entendemos.Por el | o, | a | &n e ael quehaceraf cstemgsrafofséftcatm eCGextualmente- deuna Cexperi enci a
p ur &bBmoen el empirismoradical 76 del f i |l Asof o est adu . iAldirain,sesosa lo\ylieler esta nesciita meha
llamado el objeto de estudio, identificadocomo el qu e hacer ,deoetagdyges gérfeiado por) la mirada. La experiencia

enla unsujeto de percep c i timbajacon | os f e n fempemite saducir el mundo en signos legibles, vy, al mismo tiempa
transforma el cAdi go de si gni f i .cEste pracese $0s (vdeleencg—uraa,‘doee}s”d e |l a percepcifin de c
quienes nos volvemos sus referentes. Po reso , aquello que comunicamosno d e b eoculkir enunlenguaje ¢autormatord (Bourdieu,
Chamboredon, & Passeron, 2002: 18)e | f ot igha&fr & a s e racercaede Ic & Xne3u que observa €que no estB ni a

A

ni atl B8ne senti do pmismacuedtonariod @ & d ¢ ¢ ¢ ldlessentidos€¢ o de las | i g9) deau propio acto.

significar2a | os gMendawRouatys 1997e8) A lao < i eemjce t&disE | uni verso aprehendido no necesita, en
reales que no forman parte de nuestro campo visual, Unicamente pueden meta-empirico, porque posee en si mismo una estructura concadenada o

estar presentes ante nosotros como imagenes, y por eso no son mas que cont i (dames, 1857: 35)

posi bilidades (Merleas-Bamtyg, 4997: 47 damds percibimos ®“fiSol o una forma radical de empirismo pern
de forma verdadera al mundo: nmundod odse craogigas [su famadipica del pensamesiad@ma fiodo (all-form)], sin por ello

parecido a lo percibido, recordemos como ejemplo esa famosa frase de repetir los errores del empirismo de cortos vuel os. [ é] aque
i scede que el cine no representa a la sociedad, sino solamente (y nada empirismo que lleva hasta sus Ultimas consecuencias el postulado de

menos) que aquello a | o que (Fencesautii edadajengaci apne b (@éarez depledela, ¥ ¢39,443). O

2004: 13) 7 En parte es aprendida, pero al utilizarla la re-creamos y es en esta accién

0 justamented lo hace que el lenguaje quiera decir algo para nosotros, y que
podamos ser responsables de él.
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17.
Anini mo,
Maqueta de Bucle y
Banda de Mbbius.
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APARTADQ@ |

UN ESUPUESTOF OTNGRAF O

CEl fothAngrafo (sujeto) anséa abstraer al paisaje (objetol),;,
abstraédo, tGieere edemes@eo del fotﬁgrafo.”%ﬁmabstanto exi ste sin e
“BCcU¢ L ES EBWARCTAM LA FUNCI NN DEL FOTNGRAFO

Anecdotario

En el segundo capételofoefimeatobonsa ¢woéecsasugetw misado oeser sufete mipante D
(Barthes, 1995: 40), ycomotrabaja, en definitiva, sobre | o que devenga en |Inmos Vvéhcu
de su sedifmemnaaex iandeuncmisn Idaeel fotfAgrafo como un sujeto que gene
ejemplo:En | a i nt r ofdluac cciRfima rdagoaquincSald 8®dnahuj a compara al fotfhAgd @focoan u
lasola diferencia de que el fothAgrafo no falsea el interior de Illos
los presenta tal como fueronenuninst ante concreto, eanepmlosaiorsdenidcea | a plDgBarthesf ot ogr R
1995)

Desde esta idea se forja e | i magi nar i o del aebpedef dermagoembalsamamqrque trabaja entre los umbrales

de | o e fdélmetarno . Bero Sala- Sanahujanoe s e | amtoriguce s e r ef i er egperator tomod um gjecwdante /

“pParafraseando |l a sentencia de AEI sujmamerqal,i eege ¢tonooer ,elel s wjbgted o @Phrmele r & e pfr e s
ser conocido. El sujeto solo es sujeto para el objeto y el objeto solo es objeto Carbajal, & Marchili: 18)
para el sujeto. .[ ] I a representaci-n es | o que hay del objeto o dicho de otjra




de la muerte (incluso casi un asesino) ;

tiempo, preserva un instante irrepetible de la vida, un momento pasado al que no podemos regresar

Philippe Dubois por otro lado,
relata el actode fotografiar como
semejante a la mirada petrificante
de Medusa, que matay convierte lo
vivo en una esfinge casi
imperecedera (Dubois, 2015: 152)
incluso Flusser compara la

f ot ogr afléa ccaoccndonde a :
uno se acerca lo suficiente,
espera, apunta a | o
y se dispara a matar D (Flusser,
1990) Encuentro i nconveniente la
anal odgeé al a
mirada de Medusao conlacacer éa
ya que son faenas en la s que al

final, aquello que se mata se

convieteen un bul t o, cad

f otcanda af é a

t a dgoan Fpmicuberta af i r maeludi §par o
D (Fontcuberta, 2003: 9);

fotogr RBfico,

18.

Kinko Kawauchi

mBs vul neé

Rver 0]

e




ruina ’% en cambio el quehacer [ gaobtegercBnforesutado una estampao impronta i pt i ¢ a sbmbral looaue el
fotiAigrafo estB inmolando son apariciones.

Precisamente, si la labor de fotografiar se homologa alactode congel ar momentos y cuerpos tempojr al
la traza de la ausencia , surge unapromesade dur ar mBs que puas, dispacha( ominsantaa;r ) no feuwsnciaf ngni
del f ot igr af o/,cipod raantb 0 T nsegdegas écomponer) aquello que va estary no -estaren la huellafinal. ClI debe
ser el receptor primario de aquello que sobreviene a su mirada®, mientras va creando el espacio que percibe, se vuelve

productor de una realidad conservada e n una imagen bidimensional.

SIGNIFICACIONES Y ®TDS

El producto deuna f ot o g resundsastanciadonde ¢/ é] Cada objeto es <un &{0aglyar0ld)eo, t odb s
dicho de otra forma, es un mensaje con su propio lenguaje; un lenguaje del cual el hablante es el responsable81. Existen hoy
muchos discursos sobre estos t¢rminos, pero | os que incumben en|es

de correlaciones entre significantes 82, examinando aeste g | t it mo mdeade dos autores:

¥ Objetos que hacen referencia al tiempo desde el desgaste de su propia 88Uno debe sustituir | a noci-n deo objegtiv
materialidad. (Segal, 1994: 26)

%3Saber mirar es un modo de inventar. ¥®AiEb esxigst é i cmawne¢ ec iadesedtsalichupu@nten modo:nsoi g n i i c
aquella que ha creado | a mir adBali, 2003 st ® ssigrtfieadades la lestjira delloi guepst escunia d¢l digniicante.o (D'Angelo,

130). AL a adedeua lenguhje que incluyera a observador en el proceso Carbajal, & Marchili: 32)

en curso de interaccién e invencion.o(VonFoerster, 1986: 14)




El significante desde Saussure.

ElI | inguista suizo Fer di n assigm eSaunidad poseed ora éeida@s canab: ana gensible,e fue pude

sersentidaenlo -material, alaque llama significante ;y otraideal, evocativa o inmaterial, lamada significad o Asimismo,

este autor proclamabaqueel signo sol o puede tener comatiososignosnieflil apos If @ nrgetl

por medcooteshe &

El significante desde Lacan.

El psicoanal i s t-Marieracamretgm lasinacipnesde Saussure, pero libera al significante del significado 4

mi entras establ ece wuna dué haeeaimpdsible da fcancidemcia ierdre lasiidos, cara s del signo

83 E| significante, es definido como una identidad mental, la imagen acustica asocia un concepto (es decir, un elemento representativo, aunque las
(la palabra), que puede ser diferente en los contextos sociales; mientras que distinciones entre concepto, idea y representacion no parecen mayormente
el concepto mental que correspondiente a la imagen, trasciende Al o s o ¢ i asumidos por Saussure en la teoria y papa el objeto que lo ocupan) y una
(Con lo cual, también explica, el porqué de <<la gran cantidad de idiomas en <imagen acustica> que, segun dira, no es el sonido pronunciado sino <la
el mundo>>. (Zecchetto, 2002: 68) El significado, seria el contenido cardinal. importancia psiquica de este sonido, la representacion que de él nos brindan
Esto lo explicaba con ejemplo del arbol: La imagen acustica puede cambiar los testimonios de nuestros sentidos> (Saussure, 1987: 99). 0

en el cont ext o; fg§rbol o en espafol, i ttiedeec i en quegl®s si §8h#dc e depno ésdecwa tbdsi
japonés, etc., pero el significado es el mismo. Pero, el significado no es de hecho, el significante no puede decirlo todo. A partir de Lacan, el
superior al significante, pues siempre existira bajo particularidad de su significante aplica que no hay nunca una significacion completa, podria
significante, en relacion a otros significantes. Y eso queda explicado cuando decirse que para el hablante siempre falta un significante para poder
una imagen acustica incumbe en dos significados; mejor conocida como el significarlo todo. No hablemos de un significado total, sino simplemente que

ejempl o de A®I (Juravile dody. 44¢fipariamoPaussure el ealigdbcho, en cual quier di cho,

ikd ioa d

si emp

i acca

eon  d




| i ngud&stjiamad,o ver el car Bcten Gadt icv g edsadcir2 LiGmnficante dedemd eay para
otros significantes ,y, desde sus di f er e meposeeun signifi cadam CEv a foncla) lna fetg se pare ce

a cualquiera , excepto aquel al que representa D (Barthes, 1995: 156).

En esta i nyvet adloidg dotogrdiiar se ha intentado explicar como un suceso que funciona de forma similar a la
cart ogr af i&m, heckol gaeurgalmente no sirve para  explica nada, sino que mR s  birmpdica complicaiones en las
relaciones entre el sujeto y el objeto ®dentro del guehacerusthnrentep gs Bf Il as, f puegrpf éas s
de significaciones, dependen entonces de un individuo que lleve a cabo el uso del lenguaj e® Lo s practicantes de
el abor an e st entreanirante ¥ mifdo , en una correspondencia que se propone como operator 87 sobre el spectum 8
Estosupone lar e | a c i fi nel spjetd coreel objeto |, d o reté se nueveenelcontextodela f al ta y | adesdeant @

| a n o c ifafitasmai e

(D'Angelo, Carbajal, & Marchili, 1986: 42) Algo similar ocurre en la fotografia: sexualidad, en la medida que esa sexualidad es asimismo un efecto del
Afsignifica poco por susteénto disclssiv@ay uytexioparae si t aignuhi cante en | a corporeidad, O sea, :
sacar a relucir sus m¥l tiples posi bil i dqudlle que représ¢ntaBim ujpto ecs ecj er o ot gababa)f pao @r
es una i magen fija, pero su sign(Ddvidc aci(Lapan,rn®4:834-858) mucho menos estable. o

Campany, 2006: 20) 87 fi E aperator es el fotdgrafo.o(Barthes, 1995: 38)

85 Las acciones infinitas carecen de especificaciones de tiempo, nimero y 88R[ é] aquel o aquello que es fotografi
sujeto/objeto. Pero al hablar de fotografiar como acto/suceso, acontecimiento especie de pequefio simulacro, de eidélon e mi t i do p o (Barthds, o b | €
que le acontece al/para alguien, los términos de sujeto/objeto no son 1995: 38)

omi si bl es. Aunque @Al o constatado dle | a? Elfantasma derhuesira laimpogibdidad deloo bg e, tatobigide tiempo quei n o

t i e m(Barthed, 1995: 156) da soporte a nuestro sentido de la realidad.

86 E| sujeto no es una elaboracién solamente psiquica ni semiolégica: es un
efecto del lenguaje en un ser vivo que habita un cuerpo, y, por ello, una

on

n e
o0 ft 2r ¢

ado




ParalLacan,el deseo encubre el vacéo de jamBs aglesanlzmrqgque e ailntesyr doh e L
el cual el sujeto crea una fan tOars’ & desed T odo este jproceso dcurre enu el ocrrdeeen qgsuiembed | i ¢
desde donde el objeto [, t ambi ¢n ¢ on oabjerd causa dedesead (Zizék, 2003) no es inmutable y t a mb es¢ n
inalcanzable; sirve par a al ej ar se d e antedafaltao nysaunsiresn &€& MEiNé Cob/ et o Ffantasma [ €] pt
v a d¢2803: 269).
No obstante, al exponer antes la idea de
Grafo 1 . .
que el acto de fotografiar funciona de
A -~ . . .
r.}{ﬁ# /- «-.‘\ 2P f or ma carto@amhfriecan el
H-}B_fr""‘"‘#_“_ﬁ"“‘i‘j' inconveniente de qmle | a| ca
- ™ 19.
/ lI|l | “-.,‘\ habla de fuerzas generadas en -el-acto,
5 31 f ﬂ‘;,;_:; Esquema del ante lo cual ser B n e c eescarari una
! ! di secci in entr ecommagweler mi r
\ r" L ? it e Gafo 1 € q
\ 4 quese encuentra detryels de
]
\ ‘r‘ objeto de la mirada , como el que depende
\ fl de la perspectivay el deseo del sujeto.
o 4!
:,, ‘;‘ En consecuenci a, se plant
# ik
sujeto desde la perspectiva lacaniana |,
decir, aqu® ve el Otro en ®Il, qgu® r ol d
resumen, el fantasma es la prueba mas evidente de que el deseo del sujeto
esujeett dede@zed @ MB)E0. @ | a pregunt a

mindscula).
es el modo que

TR EI

9 |lamado Gran Otro, no debe confundirse con la otredad (o el otro con o
tiene

fant as ma
sobre qué objeto es el mismo a los ojos del Otro, para el deseo del Otro; es

el

o)




identificado como lo que se sujeta en el significante y, alave, loque se aleja de lo real y del objeto 492. Es decir, el sujeto
constituye una const elregsatdddin od s i mbdésbe eccampo del lenguaje; construcci An dl®&ttoey mi nada
que siempres e enc o desdeana B 0 s i c ihAbtante. Ba e n u n ¢o aato de detir nunca se encuentra  en aquello que
sepronuncia acer o @or gemnpla la pre | sarbErn@stiia D como significante, puede representar muchas cosa s;
perono porque signifiqgque al gao tproav s (Mmi samal, odslcaadake tpairaa |€juraonatotos

significantes € esque ser B posi bl e undel sigdfieamte iéErrhestiaa(bicoinnsujetog“.

Lo anterior tiene mayor sentido si se ve al sipuntadé(rcegmtees eynt ald as wjq:
enel Grafol imagen19,la cual es una ogeseupet & 3bbgneddesea decir algo, es obstaculizado por e |

flujo del signifi cante (0 la cadena de significantes) del lenguaje, y termina enganchadooencintado al el vector SS2| (c
2A[é] el deseo y su objeto: danaperciiad ¢ aksolyament mingsina cetacion enre lo real fagtasmatico) del sujeto y su

(yo no sab2a todav2a que esa oOobsti naci identidhcdimbdlieafambos soh eompleiamengetinaonmen summpa (@E9%¥h.2 9 o
(Barthes, 1995: 31) El término del deseo también pude encenderse desde 16)

objede Wacan, como | o explica Zizado: [ ¥ Enunamhrede lafobgafidde Rinka Kaaichi, hay wre méagsinade coser,

mas que yo mismos<, gracias al cual me percibo a mi mismo como <digno del pero no estd como un cuerpo identificable; sino que sus significantes crean la

deseo d¢Zizekpl990:d8). €omo un objeto/sustancia luminiscente que di al ®cti ca: nPor supuesto que | o anterjior
se parece al deseo, pero que nunca se alcanza en su totalidad, por eso, el significante, en el sentido de considerar al sujeto como mero constructo

sujeto contintia estando en falta. s emi - (Ecoc20606: 419-426)

BAAun cuando el sujeto participe en su®peopeahoarnatiivaneegut® wer ianpd iela fusnear | hur
identificacion automatica, o sea, no se identifica necesariamente consigo y tampoco con una cualidad, como el ego (moi, yo, self), con la identidad o la

mi s mo . [ €] | a identidad simb-1lica del sacignaidad, con ¢l génefroas otra adsalipeionhpsicosocial de@rigoo. pampogoa b | e

la paradoja, es parafraseando la advertencia cinematografica: <cualquier tiene que ver con algun conjunto de posturas éticas o tomas de posicién

pareci do con hechos o personas real es ergornmaintereses partidacios d éefincionaspolitichse (Butidirez, 2004) s t e




hi

e s

l os en una mRBquina de cos emsuetoenfalmed ($P. A s él, i nsjcatiad o( cromost e ¢

el resul

t ant e d e dedarseptidooapesoaue besea,pereqlieano obtiene

SUJETOS INCONSCIENTEEBNCONSCIENTES SUJEJ8D

Ahora bien,elsujeto no es t ot al mente un teéter
los significantes, sino que hay momentos donde algo se escapa, y lo
hace de tal forma , que es imposible de exponer. Lacan lo llama &e/
inconsciente, el verdadero sujeto que habla por medio del individuo en
aquell os instantes revel adores del

20.

los sin sentido que adquieren sentido en el chiste, <e incluso en las

de Mbeb
Sin embargo, ¢La existencia de algo como <lo inconsciente> no tiene de
entrada wun car Bcter manifiesto. En
existe como el sol o como un gato, no puede ser objeto de una certeza
sensible. Quraville, 1982: 21). De igual manera, no se puede desunir el

sujeto in consciente del sujeto cosido a los significantes , tampoco se

% é] al e mrdanaimbdlieadebe tealizar un sacrificio fundamental; separado del objeto del deseo y se ve obligado a perseguirlo sometiéndose

una

castraci

-n de su goce, [ €] d e e s eal ondendsacial,dok otras b (Feenarmez, 2@12: &7) t Yaa si empr e

as

e

!/ a

D

de

D S L

Boceto de Banda pal abras, siempre quebDs@Gani ¢eeédas 200&ér




puede mediar uno, totalmente, sobreotro ,puesas &€ nunca estaremos segur os oddderegciamos)els o ( U
el acto, surge completamente de nuestras significaciones, 0 d e d fi netge el moonsciente, si acaso lo hizo . Solo se puede
creer que el f eupuesiorsgeiooyaaueetransita / act ga/ cart ogr af é aesiecapaddeindderenciain ,, p e |
si se predispone, el lenguaje ( o los significantes) asu inconsciente, puesto que sujetoy lenguaje no trabajan como dos aspectos

paralelos de una moneda, donde uno sea una cosa 0 el otro es su contrario (cara/cruz, vida/muerte, 50/50) , Sino que | a
relaciin que for ma eeasdel vesaopounasparadojsdorjde tdeviere y no la vez.

Esta paradoja es descrita como el caminar de una hormiga recorriendo una Banda de (inM&®, s dedr, u nanillo o
circuito a -lateral, que consiste en una
cinta rectangular , larga, a la que se le

hace un torzfin y se pega en sus extr egg
dejando al final una estructura sin lados.

Lo que lavuelve un espacio topol ﬁgj’lco

uni |l ater al , donde el sujeto va
Boceto de
alave afueray adentro, y surgey ala
vez es escondido; amanerade pr oy ec c i ﬁl?handade
infinta que se trasforma en una Méebi u
circunferencia de una sola cara
“fiLa topolog2a es una rama de | as matem8ticas, m8s espec2ficamente de | a

geometria, que estudia los fendmenos de continuidad en las
transf or nmEocman 2084 100




Concluyendo, l a relacifn entre el fotigrafo y emoopebajoe tceadorgs el
reformador de las codificaciones de su propia p r B c;ten la aual siempre busca situar su deseo, obteniendo un€ ob st Bcul 0D.
En cada quehacer f ot o g r, B fue cse abstrae es le nguaje y sus significantes %8 gue son los objetos dela f ot ogrEATf & a
fotigeafeu propi a t e siegmpremavegashuingspaciosimmo,r i ent ac i A rcar@eteradeldieonpaespacio

sin bordes verdaderos, o distancias entre puntos . A lo que Barthes llamaba ¢ i nt e r &£n ésé /iyar que se extiende entre

el infinito y el sujeto (operaft@®f  Sipreceé b aryP5MAS ye aimqhekca jaza | | & .

p r B c tlos elementos parecen rectos y direccionales ; lo cierto es que son rizos, en los que e | f ot fing seadueade
sistematizar como individuo completamente suj et ado a su dialc¢ctica, papsesde theobseienta.dEmi t i
el tercer capdn udmémuscpue el vector de uh ajetpincondciemtte; ¢ fMue sesequivpca.c har a

% 7 [ é&ygando la critica fotogréafica logra comprender estas dos intenciones
contenidas en cada fotografia, puede considerarse que el mensaje fotografico
ha sido descifrado.o(Flusser, 1990)
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Vera Lutter,
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APARTADG

DESDE Y PARA FOTOGRA¥S

cObjective recordatoring

El acto de fotografiar ,desde su | énea como

es muy cadenciosa:¢/ é] [/ eva siempre Ssu

1980:33) si empr e

que:
Es precisamente enesta det enci fin de [ a
gue ¢ hapasaicublguiera quetengau na f ot o

nada podr B de siBeaneprueba geeacstay d nsa g e n

in se debe a e

uci gue

de

Esta resol
fotogr af émacnoomosezonal/ espaci o

objeto®, igual que el ejemplo de Merleau - Ponty del & r o }*oLB

®fiLa foto es |iteral mente una
encontraba alli, ha salido unas radiaciones que vienen a impresionarme a mi,
que me encuentro aqu?2, i mporta poco
(Barthes, 1995: 126)

referente

emanci pa®i Eh

gPhaldors 2086/ 162 t i ve fascination. D

Use puedetparecet ea upaegrr caefgpéxai Inon  me@rial, pere

consigo, [é] ©arkes, peg

s eciuald nadsodl aidd yolass g u del suceso que ha congelado. Incluso el mismo Barthes asegura

I nterpretaci finto che combenoconalantle | a

crqenci

pRg

una

1995,

/ a mano es

dumaa e sol} d ¢Braa ftéhae.s ,

en ¢sta

Xi ste una ilusinan de invisilLhili

S i cpubjetiva de aimaiausenciag sina ¢ue e craec que srun

| abor f o mmuy gacds fvdaces &s apreciada como una

féctuaddadwand , cuemapo egeah, rqpua, sei gni
el rojo no es Unicamente este color calido, experimentado, vivido, en el que

e Ime pierde; mpeoenuncia,esin dénearrarla, lalgunatotraacoss, nguesejercen una

funcién de conocimiento y cuyas partes componen, juntas, una totalidad a la
que cada una se vincula, sin abandonar su lugar. En adelante, el rojo no sélo

ado

d S

dad

ifiq




peculiar tRBctica de cooudel fdsctalk i giinr gored oc eypra @y ecage r/ Mmddolg}ﬁiemmgstarms
discutiendo acer camdeda €MAot ograféa ha estado [é] at or menl)(Batlaes p95 68y fant a
como medio es Cincapaz de sustituir el lenguaje visual convencional de la pintura D (Phillips, 2003 85) , ya que se dedica a la
aplicacifAin de es @ue maes pricdtofirdiguadsaBuseam éabasi ficar a,edeanodse@lt ogrijaf é
propfisito de investimaeiniédga gue xinn caimmarogoa, c Adlia@obotyogsriagfnéobas se clons
sedimentaciones de la pintura.
cCEl/ [ enguaje encubre [igual mente [/ a forma que tenemos de part)icl
luz como una propiedad <objetiva> del mundo, como una propiedad<i ndependi ent e > {Sedal, I9Ms66)r vadol . D
Incongruentemente, conceptualizar a | a f otsoeg rvaufelave un ci cl/l@a dodobgraifdmpme @i ce (|for
que ya no es>, sino tan solo <lo que hasido>. D( Bar t hes, 1995: 16h@nespachy tiempogue noderpertensece  n.
Az n  hgaignes constantemente val or an wuna f ot o pidentitarizcaconeep rlenguajende toi gienrepresenta 192 sin
refl exi ondeviendee edsfa c ar a aftod roggg taif cdaa. tl e n aetdnerel fiempou DoreFdntcdberta cuestiona
estara presente ante mi, sino que me representara algo, y lo que representara <pictorialismo> no es mas que una exageracion de lo que la foto piensa de si
no sera poseido como una parte real de mi percepcion, sino que Unicamente mi s n(Badthes, 1995: 64)
se enfocara como (Mdeuegat-Ronty, 987e3%)c i onal . 0 102 De |o cual, si muestra un mayor peso de representacion visual en el objeto,
VigLa fotograf2za ha hecho de |l a pintursae @onsriadveRrsardde figwesal ¢ espiads (gomhe Isasfotagra
constataciones, la referencia absoluta y paternal, como si hubiese nacido del se acent ¥a en el suj et o (D'Amelo, Qahajad, &r 8§ A p o mi
cuadr o. [ é] N a d mamdnitesen el pugta & que keilleb&b de Marchili. 1986: 27).
mi investigacion, una fotografia, por realista que sea, de una pintura. El




ccfimo wuna combinaci fin de [ ucz, espacio y tiempo adqui earer a/f2a0® e nt
99.No se negaquelBluzes ueal, cuando se trata de | a r adi ayquef@soes laparté donclé de e

se vuelve materia deptaepardepuonfiacoonneci maénper spetveularsustancean d o

inmaterial *°® susceptible de leerse o sustantiva rse’® Asé que en ocasi ones-viea shpdioret fEomomssel ¢ on

caso del bodegin enmoh@gk3lo de Roe Et hridge

106

El silogismof ot o g r’Bposeelas cualidades de un proceso de discernimiento que representa ' interpreta *°

"y atribuye *°®

alos objetos, si gnos y | engsuqug el pi ctiigiabo deber éa -xrear, moevsi pconudsoasthelloe d e

re

aprendido, y que es semejante a ¢ I Porejemplo:ust ed segur amente ha sjamgaieann dad gpuomra alcgalsn 4

muchos jueg 0 s i pdue existe, pero tal vez no sepa que el truco de dichos artifi cios tiene efecto en su cerebro, por la

véa dseediament gcinfon en sus o0 0Ss, es decir, no a travegs del est ému
Cuando se presenta ante nosotros una representacifin ajena Hhec o n't
pone en crisis nuestrd combi geuacieficowni $ sl monumentales fotos

Vera Lutter (img.22y 24); o con los estridentes negativos a color de Cathrine Yass (img.25).

3 Nuestro campo per doepprt<cosas>ye&hlecgsemtre nst r'® iEs un si stema de razonamiento que ut.i

las cosas>. Las partes de algo no estan vinculadas entre si por simple era la via regia de todo racionalistaha c i a | a (Segal 1984z68). 0

asociacion exterior, resultado de su solidaridad constatada durante los %FLa <funci: - n dDeladile,l1996:84 i - n>0

movi mi ent os dMelleau-Badnty, e199Y:. &7-38) fPara nuestro WREI <signo i(986eHpretante>0

pensamiento consiente no hay <contenido> que no asociemos a lo que filLa relaci-n <objetiva d@99%6:9)gno y | o
creemos, Yy no son en realidad sino idea®fiChbaor s p eobmeaintdrasaba porra fadografia poasentimiento;aypor a s . o
(Juraville, 1982: 28) queria profundizarlo no como una cuestién (un tema), sino como una herida:
vsegal la |1 ama @As umdeesondue pernieial lenguaje y ewv eel siento, | uego(Barthed 109552 ro y pienso.
convertir acciones, comportamientos y pensamientos en sustantivos, cosas y 110 Al menos para los que no saben leer (mirar) un negativo analdgico.

funciones; volviendo, de esta manera, mas cémodas las descripciones de
fenémenos abstractos.

que




111 Se recomida sobre todo los capitulos nimero 2, 3 y 4 de la primera
temporada.

112 Sombras, movimiento, figura/fondo, proximidad, continuidad, unién de
puntos/cierre, semejanza, agrupamiento, perspectiva; entre otras.

3[ E|I e m ppeincaarso ma es el empirismo de los hechos en el sentido
material del término, sino el empirismo a salvo de los hechos, a salvo de si
mi s mo , el empirismo fenomenol -gico
embargo, la clave del pensamiento semiético o, mejor dicho, de su

23.

Roe Ethridge,
Old Fruit, 2010.

En el programa televisivo &Juegos mentalesd'se

mu e st rmo nuedira vista es reflejo de la

subjetividad por | a percepcildsn

tonos de colores, las formas, | as | én

distancia, etc., no son sino traducciones de

nuestros cerebros , acerca de aquello que

observamog?y que funciona bajo las compilaciones

gque nuestra mente ha aprendidoadi ferenciar con

losel ementos de va'tenci a

pensamiento, pues, la semidtica no es una teoria propuesta por Peirce,
referida a lo que hoy se llaman signos; sino que es la definicion misma del
pensamiento. [ é] Los
gue sean, no son atomicos, como lo son para Wittgenstein, sino que tienen
<valencias> que les permiten asociarse a los demas elementos y construir y
reconstruir indefinidamente el continuum espacial, temporal y mentalmente.o
®ealaddlle, 1996é83-B49 mat em8tica no es, sin

ap
eas

sem

rer

e | ocentirunnt, pos discr&tas s t i t Ut i v



Vera Lutter




YES UN P% ¥YAROUN "AVNOES UN SIGNO

La semifitica es | a t eoreédnplicd aualidadet dembtativds @ demasiragjiviasy) s que encarnan /a ideoscopia
(Deladalle, 1996: 123)del mundo. Sypongamos que viajando en carretera , a la hora del atardecer, el sujeto ve por la ventana
del vehéculo un objeto brill antesdedleieot gl £ antes e h desapademabpbantieapoa nj a
%Qu¢ es | o que vVvio?

a un avi fin
b) un planeador
c) un OVNI

d) a Superman

Cualquieradelasrespuestas e s i g u dida,ydague v B

25.
en tigcmars de experienmulbdogqpeur a (0 est é

. . . . Catherine Yass,
dicho sujeto a avistadoesun elementodel cont é,nuum

una sustancia simple. Quando el sujeto da significa do SO Lk
a este elemento, otorga contexto a su realidad (ya
seaque elija un aviefisnt Bo M3 u ppenrdma ne)l,
signo pegado en el objeto. Para Charles S. Peirce, la

observaciin de agualfseansédacdao ( s e

lo desconocido a lo conocido, en tres espacios:




1 Laprimeridad, ori gi naria de | a Iloiadefmidoiefindetermad8 d ifecdng). e s
1 Lasecundidad como | a rel aci in expe stiuggk)\iecadde uha ruen afce nifdi edni o} d(i c a

1 Y la terceridad ; relaci in treéadica, e s (Daabtallepl®96s84)minaera tcoo nrse o iuacdcd rilh (B n

fases: medicifin, interpretaciifn y significacifin) de | a pri mer|
Enlaprimeridad habéa dos obj et os, as-égujetbesinsuwmlidadés| auaque cdnolasprobabiljdadtdedinteractuar
Estoessecundado, ya en | a aadndoan objet@nota & otrp se particularizan como espectador y ser - observado.

La terceridad , se me d iat fit r ade misapacidad contextual , preguntando q U @ 0 d é a s,alre s & gish tseer on®ot i
¢un objeto volador D; 'y f i natl ewemitred spor darl woibg reitSupermatiino Como se puethe noft ar
terceridad , donde se realizan las asociaciones de las valencias entre los elementos, por medio de distinciones **y precisiones
ordenadas'*®que forman parte de la &experiencia’’’que hace cada uno en todo momento de la vida D (Deladalle, 1996: 86).

Peirce (a diferencia de Saussure [A.2]) no ve al significado como un elemento esencial, sino comouna configuraci fn

aplicaciones prBcticas que el (debchettd, B002p @Wk.e eA spéaet gonoeptb geg sujets waftest o

114 fSe experimenta, es <impresion en bruto>, puro <hecho> de iteraciéno un proceso logico que <consiste en una concepcion o suposicion definitiva de

(Deladalle, 1996, pag. 84) una parte de un obj et o (Deladalles1996:8S)i ci - n dje |
WhRLa <discriminaci-n no implica ni ngun#%fjSeorna rogq wlii znaad ie-sn (Delastaltd, Hb89&: 1R&JRIr nmai I neoss.;0 s ol o

di stingue sus sentidos nd énplica thAmpoco<di s GiEhAciprozeso de apr eh esansidgsis, pysedesarrsilaenno se | |
jerarquizacién. Depende de la asociacion de ideas. Ciertas asociaciones se forma de espiral que va integrando nuevos procesos semioticos, formandose

i mponen necesariament e, otras n o [ ] de Lest<ap rneacn esria nfpién i(dessohetiod AGORes72)li Bn otras
jerarquizaci - n. [ é1] L a precisi-n no pexsl abmas sfilmpl @er oddusctciin-cni - che nseingtnacls engendr
convencional como la discriminacion, y no tiene en cuenta, como lo hace la engendran otros signos, ad infinitum. @errell, Ill, 2001.)

disociacion, habitos o asociaciones puramente accidentales; la precision es




mencionado(el operator, si se quiere) e s en el

(ol

qui organi za mund o

par a

Por otro lado , a un signo nunca lo notamos como tal, porque tampoco distinguimos que lo que

representame 18y no el objeto frentea  nosotros, poresosedicequeel | enguaj e

e n r e | aagoe uf nepresentamen evoque al objeto (presente o ausente) para

26.
Dave Hills, HDR.

118 para Pierce los signos estan construidos por la triada generada entre: El
representamen- lo que esta en lugar de otra cosa. El interpretante- la

a fer mesantan lad eosal so s

observamos es el signo-

s i e mpr kosdgands Bunaonan me d i

un interpretante . De hecho, laimagen/resultado

de | a
similar a un signo en tanto
quecCest B en
[ €]

interpretante a establecer

lugar
cosa,
la misma relaci i
con el representamen de
un objeto ausente para
it er

algeon otro

(Locke, 1961: 541)

idea/representamen en la mente de aquel que percibe. El objeto: es eso a lo
que el representamen alude, por lo que esta fuera del signo.

sli

fotograf éa

det er mi

«
—

| 0.

aqae

lor e




CORRIDA CON TRESEIS DIEZ JACK YREY
H signo e s ttdh pegado al objeto a tal grado que se vuelve transparente , lo que procesamos de nuestra experiencia no son
objetos, son los signos, incluso en los remoto s casos donde el representamen parece que no evoca un objeto, lo que se tiene

es una la falta de contexto del interpretante con el signo . Para explicarlo , tomemos el ejemplo del juego de cartas , expresado

por Watzlawick: a | repartir una mano paraunjugador , lepuedesalir cual qui er ¢ o mb,ied a migime,r oy al eq p® s
de una combinaciin casal gut enai alememtrd aisgu a | gue | a de cualugaui er
jugada, p o laesegem neal |Danosperezca casiimposible desacar, se debe @ni camente a nues:Ht
orden. Cuando | a combinacifin de cart as vuelee, para nustraardrada,t aldoainsesvible . Qtro d e n
ejemplgi r finenestecaso, es ¢l a flor silvestreD d'&| juego de Homero Si mpso
Enla f ot ogalafréeaal i zarse por <cortes de significaci igtgefmanga)elda boes
escena debe ser desmembradaene | quehacer ,gam puotgaliz8foigqueseva a CsuspenderD dentro de un
de emulseam:oro, realizando asé dehmundahb st r awe ¢ Bsidgensousb;p eat jweisE relaciena i n

conceptualmente con otros signos 120 dependiendo del contextodelfot igr af o, y, mRBRs tarde, del obse

119 También llamada el "Royal sampler" es una mano de: tres, seis, diez, Jack traducidos a palabras (imagen). Palabras e imagenes, al mismo tiempo,

y King de corazones. Mano que al gunos ademacanoterriodias,sotras edesplazansses sigeificdddshirgernSnablemente,n 0
presentan y aceptan en juegos de pdker, como secuencia valida. para complejizar ain mas el intercambio discursivo que conecta y diferencia
2fRlLas i m8genes consideradas como textess di €®me anuicogellis, RBO00tBeh7) les . qu e

detonan y, a la vez, hay aspectos en ellas que no podrian nunca ser

bi

ot
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horquillado digital, 2016.




¢cvol/ ver al contacto con el mundo para otorgarl e un estatus

vivido.D (Hiperrealismo, 1989)
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CAPET@BLO

SINTAXISDECONSTRUCTIVA

La mirada f ot o@yrd8tiecho,a epbuwetr sEemdvertida como una entidad de conocimiento visual, donde Ccada uno

tiene su principio objetivo, su teoréa y sus prot ocoGadsuneteneer i men
su historia particular D (Lecairt, 1987: 11)

Durante | os dos aios de iwmwaseéexpglaci daoi, imnedé i cgpebeasr dé opwalpmeas p c o,

un trabajo empérico y paral el o,englestueraoi pov ber aadel Aénpaehanpgenesbalbte
Esta labor corresponde a  la idea de Merleaur Ponty, qui en, en Ssus ¢ rrdehcionaage s&'debe ser conscienate ¢ /1 a ,

y ¢ r & tsbobee@l conocimiento que deviene de nuestra experiencia .

Debidoaquelosobst Bcul os epi stemol figi sowespadacs masisns entreilas nelacores yg aas poSililidades
conceptuales, con el tiempo, fue necesario que las puestas en crisis de los entendimientos sobre f ot ograf éa tuvieran
delimitadas.

Afortunadamente, | a met odol ogéabde¢oesdeeijnymZs i garcmiini A debhcuestomamiento| deda A n

fot ogrsaefpéaar ada de | a pr Bagdaciasc a lo tualt sigmpie foir & wenerar, en primera instancia, una

epi st e nsoolborgeé ami | abobDesfeesbogr BRpéaul o se ofrecen algunas ancgccdotas
comoalgunoscuesti onamientos que se gepoeecsof onhognlRFacbogygeaedhadelkpecul ac

y de mi mirada.
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S MPLEZAS YA&EOTOGRAFE

&[ é] ¢ eomsamegroblem over and over again, but approaching it from different angl es. D
(PHA06/94)

Cmo product or@modlol Fitgircadtaatemente mec u e s t la supuesta magiaen labor f ot o g r, Rdgia qua
aparentemente satisface lo sazares i n d ¢ xde uredscurso, al colocar sobreloshombros de cada f elteriilderpesd o

de exponer la verdad a la mirada de los otros *?! Esto dificultaba a g mBs | a car ga de expl i canalasmi tra
recepcionesl)

Se cree que fotografiar es unejercicio conun woaé€o prophAsi t.& bdmre nopuedd refutar o completamente esta
nocidéaguel a f otaoeg laaimpie huella de un estenope sobre una superficie fotosensible , s € puedo cdfogput ar

que,en cada fot bgy arulédedosmas y miradasque |l a hacen particul ar 'y .nParetoi pl e al

critcandol a | abor f ainomugcountd rammentario de acciones, sucesos y experiencias (lo que la vuelve un proceso
paradfjico de |sn |lamdasesadefiexionarip e ragecas enloabstracto (ya que nadie entender éa n
En otras palabras , me cuest i onms prapas expedencihe, mientras intentaba devenir, fotografiar e investigar ,

dandocauceauna producci imsifmotmogmrmBfiac a n,tnelnsc i tfae desenecdanal s e nt i d o (ydae mg n
Cepi stiemehaD) nt eampacadera sti mpl emente salir y hacer fotos al pdar mayor

fue); per o s e dolocareodads fds conceptos enun  plano de inmanencia y vigilarlos .

21[ E| Otro es el compafYero del | enguaj enecesidad e iemajand. Digames qlieda dgmmnda da siemprd enlel blgneogens e
espera | a sanci- -n [é]. La demanda es uprp&a bhuoghacubaea c i(Andels, CartmjalfkeViarahilit1986:d466) s uj et o
gueda a merced del poder de la lectura del Otro: el objeto como objeto de la
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Para comenzar, se presentan algunasconcept ual i zaci ones Yy dduuwdraasn tqgeu el a eparl d dcuccyaiofamgo f ot ogr [

delos dos aiba devesti gagueibdindodwrdearst ando en un pequei o anecdotari o:

codo fotrigrafo qwlenemse m emipeldmbi d@hahdgtlwminieinaors vna fotograféa del ¢
A pesar de incontables negativos no lograba realizar niideal de unagrany redondaluna , contodas las manchas grises .

Siempret er mhaci endo fotos de un punto peaqueaisaw sy plalramEmehgpdoadecars ./ 0 s
/la compra de mi cBmara raddee xh oayn al(lciugaincdao heassctrai beéln/ gr aoodep mban |
f enrnmen o s Cetlipsasalunassojas, lunasdeo ctubre, s o p-é unas, € birtegmbasyo, &n ninguna oportunidad

pude registrar ni de cerca, mi ideal f ot o g r dfcielo pocturno. Fue hasta que mi c o/l e g a, FABAfmet figr af
prest o su tele - objetivo de 55 - 130 mm, cuandouna noche c o/ i ndg¢ ¢ o Qimg®r) Plhassed a wuna niia sal

presumi endo [ as fotograféas en | a pantalla de mi c¢cBmara, pero
e/ a s Aneadlotablo 04/2015

2B r qgsuucc e d i FfiSole puedo confesar que , al haber hecho la serie de fotosd e lal una (incluso en HDR), ya no aspiraba

a mf3,spero no porque me interesara realmente la luna o el cielo, ni porque quisiera poseer fotos de estos elementos 122

realmente mi @ wddiciseaera haceryo mismal as f ot o gr af, éndirs .de ihhambre poofotografiar cosas, adquirido

122 Incluso mis propias fotos quedaran arrumbadas en mi archivo fotogréafico
al terminar este trabajo, sobre todo considerando que no son muy buenas.
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e n mios deastudiar grabado y dibujo, vy, sin embargo, n o

enmascarabaenu na de s e s poebustar defi mbjeto que ¢ v al e

28.

LAS CINNECESARIBS
ANCCDOT AG €ASE
UN VED III,
Fotografia HDR
horquillado digital,

2016

estremecimiento que me daba la plataen ge/l at i na,
i1 umi n emef eneuadye de los objetos (s obretodo peluches),p e r o me
t.D Anacgotarioyl2/2085 vi da et il de mi cBmar.

no parecéan valer [ a pena el

- 84 -
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oi rgwao fc autp @ gl ro@ebido aaque se

fotografiarD:

cH realizado un s,
de fotograféas
texturas (s obre todo de

telas) al  principio la
fascinaci nin era Sso.
pequei ési mos hal ur
plata (como manchas de

explosiones) que, en

conjunto, h a ¢ ésammras

y figuras . Pero al pasar

atrabajar enf ot ogr af éa
digital, los pixeles no

alcanzaron a suplir el

g arnelas mexturas @roce alentes de una buena

encont r gonmuuceh a sa sv efcoetso g r af



La bgsgu ebjem gut eebe ser fotografiado 12 5o trata de  la respuesta a una demanda Generalmente se dice que,

cuando el acto de fotografiar se trata de una pesquisa del fotiAigrafo por enci ma
verdad subjetiva y propia se tr at abjetd icciomat DE En cambi o, cuando el fotfigrafo in
tecnicidad 84ealobjeaoydn&bnat aae por encima de su subjetivaci fAnyerdad obj et
objetiva.

Personalmente y o | dendhfentado ¢€o tenido que favorecer € unapostura, pr ef er & a mcfatade erecaumao sobre

l a rel aci in ,ypreocuparmececinj d tao a prhd dgfiméeilail b ¢ ¢ niuceas.t iGin g u e resuly alenpangiast e

pues, en ocasiones, mispropiosr i t ual es me hacéan sentir como rata del l aboratorio

CRuede que, par a muchos,6 éloprgradfibosea un acomoalgo que leppermiterdidoarar en un
sopl o de | nspicapauandd ese rmamenionliaminado de la escena, en un abrir y cerrar de cortinillas ,
presumiendo que ellos, e n cada quehacechocdng tuohgr &htra & aeriva.  En lo que se refiere a mi

quehacer, he notado que , en las ocasiones en las que descuido/a intrincada r e/ addlrian r eg/ a de compensac
elnomeged ti7i empo de obt luwoasceipcyosl! ipEOcos que dafragnagadistandiaa aper t

focal (o al hacer clic al por mayor en un intento de ser mB3 smsubordinado y permanecer a la deriva ) me parezco al

123 Al hablar del deseo en mis proyectos y practicas fotogréficas, prefiero no 2fLa Fotografz2za, vy el aparato o m8qui na, I
inmiscuir la tortuosa relacién de nunca alcanzar el o b j et por ldque obvi amente una reducci-n del medi o a su t
defiendo en mi discurso a los objetos de la afioranza; o la forma en que se pues, es que se sobre entienda la necesidad de definir el medio, ya que se
describe el deseo, desde el pensami en tcansiddra qu® etloeel mendo Idi ebiwoned autorhaticantenies se waplica la

desea no es el objeto fisico, sino todo el contexto y el evento que evoca. Por definici-n de producci- -n de i (@8hgdenes a pa
ejemplo, no deseamos el café como objeto sino toda la escena de nosotros Flores, 2005: 101)

di sfrutando un(BacarletPerez, R&l6)c af ®O .
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ratfin del ej emp 1*%p cudnelo eWaoedprlasimila el Kesperdicio de segundos en actos cualquiera, en su
camino a la  trampilla, repitiendo acciones  necesarias para que  aparezca la comida .

No quiero decir que lo que hago e stnal (por razones t ¢ aquelieg asgspnes funtiond) | Emw e p o r
di f émepat que, en cuanto a | a, fuioemrenadaf éamo un animal de laboratorio % .D

Anecdotario 09/15

Aun si llegara a estar  orgullosa de serunaratadel ¢ abor at ori o ¢ ond cldint @ksanteods tagnfrudtiiosac o
preocupaci fihmago® wobla lista de pasos que sugiere | a t ¢.Emesste munto comienzoa preguntarme:2qu ¢ emer ge
almomento de fotografiar?  Tal vez cosas como preferencias, creencias, correspondencias, refere nt e s |, ritual es, mai as
Y fue necesario,gahaceruptae®quemiBes | | evaron a segregar tres @sepaci os
procedimiento como la parte del pro ceso que es cardinalenelacto;, | a producci in que seryqetegneest a er
sus lapsos de erro r, inconsciente, c hoque c ocontingemcias que realizad la dife vrae nyc i dhecm@isn de

procesoaotro; y p or dantiradanque traduce, media y ordena la experiencia de fotografiar

125 Cuando el roedor asimila el desperdiciar segundos en actos cualesquiera, 126 Admito que al fotografiar adn realizo ciertas acciones que aprendi en
en su camino a la trampilla, como las acciones que ocasionan que la comida clases, como mi persistencia de compensar las exposiciones en pasos
aparezca, y no una pérdida de tiempo, hasta que se cumpla el plazo. Y con enteros. Me refiero a la Ley de la Reciprocidad de Bunsen-Roscoe; la cual
cada ocasion que realiza su ritual para que le den la comida fse reforzaba su indica que la cantidad de luz (exposicién [E]) es proporcional a la intensidad
<suposicion> de que la ha conseguido gracias a su <adecuado> [1] por el tiempo [T]. E=I (T). Para mantener una exposicion [E] constante; si
comportamiento.o(Watzlawick, 1976: 63). se reduce a la mitad la apertura del diafragma [nimero ¢, se debe duplicar el

tiempo de obturacién (Av).
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PRACTICANDO UN PRQZBE& CONSTRUCTLVO

CAl gunas Breas que apar ecen c pexaminaias awigtanciagn imoamkr @miBni s cenci é
que tienen una gama di scr et a de val ores s se I nspecciona mi

(Adams, 1981: 35)

Dicha triada entre el procedimiento, proceso y mirada no fue completamente gratuita, sinoque ¢ o me n z i recarso de |
intentar haceruna ruptura en | as i mBgen eB elcaess paitidularde mis pr Bctfiocagr,Bbi qae feseur gi i
una discordancia entre lo que yo esperaba que saliera como imagen resultante y lo que botaba de mi labor, falta [A.2]

di sfrazada de emgraralsi pRichédéicpiseg una eambhiemiaftm ifMmo te @mpoedd Esnmérav e/r ced € mi |

escaparse de las fuerzas atribuidas a un suceso/acto: las particularidades dela c¢c B mar a, del l ugar de |l a ton
gue seusaparaeditar, i ncl uso el v todoéaguellogue estabawanq - estaba presente durant e el proceso. Creyendo
gue se podéan enlistar |l as acciones subjeti vadoautons) detlaetol,a t magesn de

de aplicar la ruptura como narrativa.

- 87 -



Lapremisaeraquesila ruptura
es un procedimiento  para
desestructurar , descomponefr o

dislocar los aspectos que

sostienen un de terminado sistema 29
conceptual. Po d é a comarar el
107 John
concepto conelde deconstruir =,
Stezaker,
que, para Jaques Derrida , el _
Marriage.

t ¢ r msuelesser entendido como
|l a devastacifin de un obj et
pero t a mb esgatonocido como

ladi s emi dessgsicdheeptos.

Imaginen que tienen ante ustedes
un explosivo, antes de hacer
¢ b o olambdinpa cuenta con

varios elementos y objetos q ue

van a ser pulverizados o]

127 Aunque su nombre lo parezca, deconstruir no es algo nuevo. El término se gue se ent idecondteiccorome nfial arte. Pero, en el
ha vuelto muy sonado, en el auge de tomar lo méas inverosimil que esté a es una disgregacion de los conceptos, en multiples textos.
nuestro alcance, adjuntandolo a su antagénico cultural, como una ironia, lo
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deconstruidos. Ye n | a 6ocenél d&cto) de explotar , labomba se trasforma en fragmentos que, al tiempo que son lanzad os,
puedendenegar/ atacar todo a su al c aehhedodeddconsrnri waai ) .o lelj wesitpd andcer é
aloquesucedecon una f ot ogr afgueae voelveyviral en anternet. En un principio se trataba de una construcci.i
amal gamacdfamalrea ¢+ cel ul ar + I nternet + apps + glp(Fonteuberta 2010) chaedde a u me n t
trasfigurara en una clase de cadena/ virus repetido por Facebook, Instagram, Twetter, YouTube, et c ¢ {hastaal punto de

irrumpir invariablemente en el imaginario colectivo  de quienes lo vieron .

Todo pensamiento, postura Yy estructura posee huecos surgidos des de su f louecosa qué fs@ aprovechan al
desnaturalizarlos en sus nociones invisibles ( como el ejemplo del sketchde ¢ c ar t a niade Lds Eumiderasﬂ%, dentro de

sus errores e idiosincrasias % Bemplificando, piense usted en un camino que use a diario, este escomo s u realidad o sistema

de creencias, usted conoce y afirma ese camino . Avispadamente un buemnstetd&a.e en un boquéeane¥spoue |j amiB
CuBndo, cfgmo o apdaori emsesabg Pjrob@abl ement e si,éampirnep cerstt adwgoa cash dabér

ahora al respecto?: siusted esuna personat ol er ant e posetguminor Revitando el volver a caer en ese hoyo,

n e g B n decalguna manera. Si usted es de pensamiento ultra - moderno y revolucionario d i rgle este camino esta viejo, ya

no sirve, se necesita uno YuklVevaRRB a@ec o cd amalamoivamrmd ding ,9sobre e

estableciendo uno distinto que sea mejor. Ahora, si usted es parte de un grupo de intelectuales y estrategas que cree n que

todo puede repararse , i nt e néneontfdr la forma sobresaliente de recubrir el hueco. En cambio, sitene al ma de ,fi |l Aso
128 Usted pude ver el video en Youtube, pero describiéndolo brevemente es creo que en el simulacro de su error es donde el musico/actor estaria

la simulacién de una persona cometiendo varios errores de lectura sobre un reconstruyendo de una forma burda (y comica) el discurso-.

supuesto discurso introductorio, la mayoria el personaje que lee se la pasa 22Juegos sur gosdmgdediedifibl es o, a modo de f ¢
confundiendo palabras e inventando cosas que no estarian en ese tipo de verbales, que habitan i mas o menos ilegalmente, o furtivamente- el cuerpo

lectura, utilizando también palabras tienen fonéticas parecidas a otras para de la postura, pero que no estan sometidos al sistema de sus conceptos y sus

sacar de contexto la intencion formal del relato. Utilizo esta referencia porque oposiciones constitutivas.
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s e d e dacuoestiorfar sobre laexistenciayraz fin del s ocavfnsiustbll es ensayistasdeqctited ¢ € niised al ar B

con sus pal abr asshenRasquéd curn £aadygadadD.acci An ets quesa nog Buedadcarrirc o mo

Irrupciones

¢La construcci fin del juego .
hace mediante la de-
30. construcci in del juego de.

aaversario. D (Morin, 1998: 114)
Florian Maier - Aichen,

Untitled, 2005 . Para aplicar estos conceptos a una

'

producci An fotogpBhisda
previamente en varios discernimientos
di ab i°que aymiden a buscar el sin -
sentido de | a pr Blcas consiucciones

textuales ' de Derida son la

130 L aura Gonzales Flores en su libro Aif ot ogr af2a 'y pi nt umpracesadktrabajanydirdpianias negativos y ahora se considera una forma de
di ferentes?0 asegura que de no haber spotencia deéngectisacamo laimagen denJo Spbnad yderry @ennet 6mg.82a

artistici dadGonzater &lgres§ 2005 498), estos desatinos BlTambi ®n |l amadasfiionaronal esd, yacen como
seguirian considerandose <defectos> de la toma, el ejemplo méas conocido es gue no estan sometidas al sistema estancado de sus concepciones (aunque
el de la doble-exposicion que se consideraba en principio un descuido en el si estdn vinculadas a sus oposiciones), pueden llegar hasta emplear

dislocaciones, o transgresiones, analiticas a la escritura.
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132

archiescritura > 134

‘el parergon™®

el entamé® \a differance

fotografiar y comparar mi

Lano-r el ac i fitafoly el referente

, entre otras

; Y constituyent razas cuyo sistema fue surgiendo al

proceso con el trabajo de otros autores

Siempr e he c aoo@a bloggafiae geakias asu equivalencia como medio presenta rasgos y formas de  definir
ausencia, ya que en | a fotograféa se hace r mlﬁeﬂaa}?"?eNmobistante,asiuna:nelrpnd O por
extraio, que tiene relacifin c omemariaodplavsweedoad,e epse rdceesppecd jAiand oy dees lian't
una incongruencia donde ya no se parece al r edseincaloulabie,quela que |
hace parecer irreal 137 ficticia. Como los registros de  arquitectura destruida de Gordon Matta- Clark (img.31) cuyas
i mBgenes sparadojasgléun®@ narrativa que se critica a sé& misma.
32/ Ma r cnacripgionicomo condicion de la significacién, como posibilidad B AL a fotograf?2a es un signo que efecti
del lenguaje en general anterior a la distincion ente la palabra y la escritura consecucion una relacion de causalidad fisica con el objeto. El objeto se
en el sentido de(PefalverdGiomep, 199® 16¥17)ent e . O representa a si mismo mediante la luz que refleja. La imagen no es mas que
¥Rl nicio o mer ma, enc paidlaintagidad de origen c o r t ed ragtro eemimpacto de esa luz sobre la superficie photo-s ensi bl e [ é] 0

desde el dRefiaives @omez, 1890: 17)

B4fiQue divide el sentido y |a
teolégico que permita reasumirla dialécticamente a la conciencia. @Pefialver
Gomez, 1990: 17)

135 o <accesorio>, el detalle exterior que ante la mirada micro-l6gica se
revela como <cl ave> p@eiaverdsemsez, 1L990: H7)

- 01-

(Fontcuberta, 1997: 78).

pl eni t ud?¥ &dirreal dsimay,diferentera lo fantastiad (fandasia). Layfotografia fantasticai z ont e

tiene un estilo mas cercano a Anna Gaskells y Gregory Crewdson (img.13).
Este %% timo es muy reconocido fisu
contemporanea que supera la antigua distincién entre el artificio del interior y

obra es

unaelonobndooext er(David Cammparya2006:83)



31

Gordon Matta-
Clark, Conical

Intersect, 1975.
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Deconstrucci fin aesuspenderdi scur so

1

Las lecturas comunesde una imagen, transgrediendo sus aspectos indecibles 38y los visibles al realizar una auto -

referenciay/oun proceso d e mél citadoD™° se forma en el discurso una pauta para que los signosdeuna f otogr af é:
puedans ei al ar | a idea con | o ideal. Como es el caso de (im@a20). i mBgen
Se busci :el error

CHabl ar de producir equévocos, cadenas si gni i cia(@Angeb, Carbagl, /i mp/ i ¢
& Marchili, 1986:31)Los errores mBs comunes en | aunfolydiosaintcaplise entresebsufeéta at an de
y la superficie sensible;, [ a cBmara fue activada por websuvual i da

fue velada, sobre o subexpuestaD(Chcrioax miG8Aosidplswpergeini e,

la | abor fotogrRficarcomo Rdn coudesxperienci a) .
BiFal sas unidades verbales, h adgénttican e ldec umalpa diet dci -tr,adse isuwelle gebx pyl i ucnaar ncoocnh el sa
por <<desnutrir>>, pero no estan sometidos al sistema clausurado de sus cuando la princesa Scherazade cuenta la historia, revelando cémo ha salvado
conceptos y sus oposiciones constructivas: verdad-pensamiento, sensible- su vida hasta ese momento, citindose con ingenio y de forma paraddjica corre
inteligible, pensamiento-lenguaje, sentido-dignos, significante-significado, la cortina de una maquinaria narrativa; se vuelve el mago que cuenta el
hable-escritura, almaic u e r (Pefialder Gomez, 1990: 16) secreto, en el truco mismo.
¥fAPor | o general se cree que |l a m8s | é¥feHayarqguwe i c ainsiud eormairs i e mt ocnocnevsi ecraameo luana a u't
cita en parddica. Existen ocasiones en que | a #fApr8ctical écli tealcifoonta-lgor asfwp oenlei,gi - su punto de vVvista
necesariamente, cierta ruptura con el contexto mas celebres que el enunciado Determin- su encuadre [€] no hayfdedo m8s que
<original>6 (Derrida, s.a.: 352) El ejemplo méas notable de este mecanismo que hizo. Perodur ant e | a (Ghéroms 20D% P3)
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32.

Jo Spence and Terry Dennett, Final Proyect (death rituals a nd return to nature series), 1991  -92.
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%QC LES PARE®TERABRHDORD ?

Para tener un terreno mBs ordenado dewodeso feolt ocgur ddlf i ccoompya raaprl ilcaasr p aar:
optiA por ancbacihha Bnuass$ ol o fgurasecentbiumtongan tsentidp erre limitaciones y subterfugios

del procedimiento, a lainconmensurabilidad en lacualel f ot fi g se&rifrentacon laimposibiidadde | a f ot ogr af éa ¢ o mo
Se e | pracedér, casiporinstinto, con | a f otogr af é apogue sH pdRedimemo parr ¢ @ é discrimaado e

in- discriminado ( a | mi smo ti empo)ademsue ee sexcesitoj -&;r é t i motiva @ discutir | a noci in de

fotogr af é fidadyde sinlaarou: a

Lista de razones del por q u ¢ s e HOR poghorguillado digit a | e n c 3 prafesianal R ebel

En principio, se necesitarealizaruna e x p | o rcampletd del proceso, por eso se descartan procedimientos que  tengan
mBs | i mitantes de truquearHDRsqgquecya cast B ciomw!/ smwe Etaadd en | 0s
y tabl et as eldecntBrsii ndiec agsu,e | as cBmara deé ehes uadi $pomsitaidvosampwoi /de

resol uci fiaml, @wWepdaioo tamaio de [ os | entes y sensores.

En s é niiHBRnaarece @na paradoja, debido a que promete tener un mejor rango de luminiscencia, aunque las
personas no lo ven de esa manera, pues piensen que se trata de una mejor calidad  en la imagen. El HDR al tender

si mul t B ntardordetala ea la luz, la sombra y /la col oraci fin

CElIl procedi miento HDR me es algo ¢nuevoD, o que puede que ayuc

gque se tensan durante | a experiencia de hacer fotograféa.

- 05 -



/' rfini cament e, al ver algunos resultados final es, note¢ que en n

I mposi bilidad y el azar, por otro [ ado; notc¢ tambic¢cn que en
establecida, mis exploraci ones eran errores. Esto me permite pensar en el proceso como una no - formula, que evidencia
una deriva.

A d e mél §po de pas os que se deben seguir me a ya driecor dar fundament osadiiplymuec os de
funcionan alainversa dela f ot ograaimié &g ael! horquil |l ado di gital es preferi bl e |

o con poca resoluci Ain y menos contraste en | os valores, que t e

En cambio al trabajar un negativo, ¢S/ una escena se subexpone, | as [Breas obscuras del sujeto
regi stradas en absoluto en | a pel écula, y no habrB forma de co
s o br ex p,qeriotmoiladonconduce a otros problemas , ¢ o mor ¢picd a de r & smodmentoidé granoy una

menors eparaci Ain de |[[DAdamsalbair3¢)s al t os

>>Anecdotario 6/17
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33. /

LO RE MIRADO,
Fotograf é
horquillado digital,
2015.

34- 36.
E+2, E=0y E- 2,

Fotograf éa
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37.

Miroslav Petrasko, HDR

Miroslav Petrasko wsw.hdrshooter.com
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Desde el punt o deeHDR éssuh ensamigaie mlé capas que habilta que todas | as zonas de | a fc
irreprochablemente expuestas 141 Al interior del motivo o escena que se abstrae existe un gran contraste entre los valores
necesari 0s para generar una ©&ixedeotsri to fimore@ae |ldadm aldaa.t gccnica fotogr Bfica
oalto rango dinBmico), se recomienda ver al gunaMiradlavPétrasko (img.B8)Q gr af é a
enlasque exi st e una e n penfecta seclasfuoes amsen las sombras, en el estalli do de los colores , siempre dotado
de hermosura. Estas i mB g eilasgah las idealizaciones sobre | a t ¢ ¢ibRew @anto a que es ella la que  rescata los

elementosdelar adi aci in Ilqgwménhiacd ot ograféa comgn no permite.

Hay diferentes procedi mientos para una i magen HDR, pero | a que ti
mRBs | ibertades de cometer errores) es el HDR por horquillado digi
diferentesp ar Bmetros de exposicifn, beneficiando | a iluminacifin en cad
motivo, como en los casos de Wolfgang Staudt y Mike Murphy (img.40Q, entre otros . De s pug¢ s, por medi o de ul
softwares, se seleccionay mont a cada fotograféa a manera de capa de una sola ir
cadazona. Al principio de |l a produccifian, procuraba hacer el horquill ado

(img.34 36): una subexpuesta (preferentemente - 2), otra bien expuesta (0), y una sobrexpuesta (+2), respetando, en los

valores de obturacifin y Tambir@am mant pratsalsa elnlteevars.a todos | ados el
141 Debido a que al realizar la medicion si se expone segun la valoracion de expones bien las sombras, todo lo que sean luces se vuelve completamente
los elementos que estan en las altas luces, las partes de la foto donde lo manchones blancos.

elementos se encuentre en las sombras quedan demasiado oscuros, y Si
- 99 -



variacionesenlosbor des del encuadre vy
no puede quitar.

Ante el reconocimiento de que el procedimiento

no siempre es esencial, y de que no se debe

confundir este procedimiento con el

de

proceso
producci Agrocesd de la minadag |
¥Qu¢ hagQdc
experimento?, % Qu ¢ miDe a@lra en

las preguntas son:

Anthony Hernandez,

adelante se recomienda al amable lector

permanecer en constante vigilancia sobre su

propio proceso y practicarlo.

MBs tarde, al despreocuparme por | a

tccnica y al reconocer | a imagen en

habida cuenta de que al equivocarme ya no

debéaaddsar | a i magen resultante, <co

a considerar mis fotografeéeas c'&mor arpatpot os odneelt icdoot iadiuamnao ci ondviifsiichba cei A r

142 Son elementos que solo aparecen en una de las fotografias, o que se han
movido en el transcurso de realizar una exposicion a otra (como las nueves);
y que al mesclar digitalmente todas las fotografias quedan como manchas
semitransparentes. Si se pudiera, compararia los fantasmas en un HDR como
met 8§f or as nadaionesafantagmaticaso de Zuna enikada

I a i

38.

Forever #74, 2011;
San Francisco Museun

of Modern Art.

100-

& domoel spfavara

imposible, mirada mediante la cual el sujeto ya esta presente en el acto de su
propia concepcién. izek, El acoso de las fantasias, 1999, pag. 23)

143 fE| elemento comun a todos los exploraciones de la objetividad y de los
objetos es el gusto por las cosas cotidianas, por aguello que nos es familiar,
y por objetos que conforman la vida diaria en una época de produccion
industrial, masiva y barata. @avid Campany, 2006, pag. 25)

ev

tar



objeto incandescente para |l a mirada. Sirva c oinkoKawguehinipg.I8)yIArdonyo br a f o

Hernandez (img.3); obra que no es HDR, pero se le parece.

La fotograféa expresiva (la fotograféa <creativa>) no gua
denomi namo s (Adamg 198104 d . D

EIHDR, consuvar i atoralf*hs ut i | , dr sumdahistaca Agyé€ como su excesivamente artif.i
fantasmas, halos y sin volumen, sirve para alejarme del discerni mi
Peroalp erdurar la certeza deuna f ot ograféa que se mide como copia &OF nden ddee.j aE s

eso al HDR en cuanto a fidelidad con respecto a la realidad?

Cuando habl/lo sobre | a fotograféa que realizo para el agbrmoyect o
Hi perr eanoivims.end o que se originfi a mediados del siglo XX, y del

fotorrealismo **D (Meisel, 1980) Aun si se intenta representar | a realidad de | a

144 dependiendo de la sustancia de las que estan hecha las cosas y a como una década después renaci6 como una vertiente del Arte Pop que se
se encuentre iluminada sus formas; aun los objetos mas negros o blancos, interesaba mas por lo abstracto; pero que conservo su caracteristica de
son vistos desde su conjunto de grises. preciosista precision técnica; pero preocupandose por mostrar de errores que
45 Elfotor eal i smo (o fAinuevo realismoo) c o meudieratenarlaifotografia, cos el fih ele hhce difidil@actar Id difereneia entre la
l os 606s, como un movimiento art?2sticootoylapintdbauscaba representar al mundo

<<tal cual>>. Es la representacion que intenta parecer una fotografia. Casi
- 101-



fotograféa como herramienta para dbbwystairce@mamuties,i tlews eair tl iost ale t Al ¢
qgque [ a anterior no es sBsnaocamr pemtfecar bésmiealto ¢ccnico qgue, en

la habilidad del artista, mas no su estilo . [Meisel, 1980) Anecdotario 12/15.

Existe algo |l amado ¢escala de ic8nisei dadaba peo prusabsetepresengaoiondsz m & in i Mo
de la fotograféa en cuanto a su cualidad como i mit aci/paredisn®dl i st aDb
yel real i smo, y con seet@lsasciaftiegaonr éamsl as presunci onescasbaelslabor mBs ce
fotogrRfica d¥&ygsunsistehadedenass® Otros ejemplos seréan las i mRBgenes de

Ricarda Roggan (img.®).

146 | a lista es decreciente, por lo que comienza con la mimesis y llega a lo 0 en la precision de su imagen Optica, sus valores son definitivamente

creativo: Hiperrealismo (méas que la realidad), Realismo (igual a la realidad), <desviaciones> de la realidad. @Adams, 1981, pag. iv) De hecho se muchos
Expresionismo (mas expresivo que realidad), Figurativismo (formal, consideran que la fotografia del Adams es demasiado perfeccionista, limpia,

estético y subjetivo), Abstraccionismo (simplificacion del referente), c o mo s isarfeade poraun desinfectante cdsmicod(Grundber, 1996, pag.

Surrealismo (lo fantastico y fantasmagérico), Foto-cinética (visualizar lo /)

invisible) y Fotografismo (predominio en lo gréfico). 149 E| sistema se zonas y el HDR son parecidos debido a que se trata de una

147 Como fuerza objetiva, el movimiento del Hiperrealismo busco ser interpretacion de varias luminancias. El primero es una escala de valores de

considerado, como un dilema figurativo entre la abstraccion lirica y el gris entre el blanco del papel fotografico y el negro (mancha) de los granos
despliegue subjetivo de | a Noesaxraiodcuel i n cexpltadduiizalgama complétasdel eegro al bldnco esta representada por las

numerosos pintores empleen la técnica hiperrealista, al menos en parte, con zonas 0 a X. Dentro de esta se encuentra la gama dindmica, que representa

la finalidad de hacer méas evidentes sus relaciones individuales y particulares los primeros valores utiles por encima de la zona 0 y debajo de la zona X, es

con el exterior o para traducir mejor un mensaje preciso, comprometido o decir las zonas | a IX. La gama de zonas que aportan cualidades definidas de

rebelde. No obstante, estos artistas, en la medida en que manipulan el modelo textura y sustancia es |l a que se extiende
fotogréfico, en lugar de copiarlo, manifiestan una toma de posicion que no términos del Sistema de Zonas decimo que primero situamos la luminancia

puede confundirse con la del hiperrealismo. @iperrealismo, 1989) del &rea gris medio del motivo sobre la zona V de la escala de exposicion, y

148 Muchos consideran que mis fotografias se encuentran en una categoria l as de m8s Il uminancias caen(Adamsel®&1l: en | as
<realista>. En realidad, lo que poseen de realidad se encuentra en su fidelidad 52,57) en la fotografia digital es preferible medir el gris medio como la zona
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39.

Ricada Roggan, Apokryphen (Ernst B loch,
Aschenbecher), 2014

Podr éamos haomparuanca in HB ndlta e el
definicifin), el CinéC yHFRa (fadttoag rfarfe
HDR, aunque puede que los tres procedimientos se interesen

en un mismo designio moderno y que posean listas similares

de pros y contras.

En los argumentos en contra, i r ini cament e, el pr
mBs obvio punto, es |l a influencia
dogmas positi vis tsea puedad adquigruye ¢

reproducir mBs y mejor algo (en e

entonces eso es la prueba drrefut
fue- realD. P e lomalssi.

IIl. En cambio el HDR se aprovecha de la medicion del sistema se zonas, pero 150 Obviamente ambas son formas distintas, tanto porque utilizan diferentes

en su sintesis en lugar de aplanar las luminancias en la categoria donde mecanismos, como porque sirven a diferentes caudales y tienen distintos

estarian su media (zona), nivela a todas en forma conjunta en un tejido de resultados.

fuerzas luminicas.
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40.
Mike Murphy, HDR

\
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41.

Malcolm Fackender
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Inaccesible aun para la foto, y la realidad tiene valo

tenga mBs fBsexebprpal gsmde HDBmuU edsot;r

con 48 cuadros por segundo.

151 ..

Consecuentemente, ninguna de las tres es verdadera ~; ni

nubes? fsaariteas mas .

de

aun si mcsamo Tg¢

mejorada, | a traducci fin

cargadaC lo que convierte al HDR enun t i de foto

p o
es que muestra algo que no estamos viendo . N o
de HDR (incluso por horquillado digital) com o

(img.41)

una repr

gui en busca

INVENTANDO EQUIVOONEB

Albuscaren el error tc¢ccnico

pueda desaf anarse de | a

151 Su Uinica certezas (de las tres) es que se volveran, con el tiempo, parte de
nuestro cotidiano de percepcion, de nuestro cuerpo-vivido.

2 AAl gunos de |l os fot-grafos pioneros
coleccion ce nubes, que luego copiaban con destreza en los cielos de sus

fotograf2zas, compl et ament gAdansald8t:@y de

- 106-

obstant e,

conllogrmadmar e ®dédh tea @ boimumisar risticisma y

d e ur dscufscontale gtada,f ésae HoDURs coa

i dael deher @a

r como una construccifin widedHDcti va,

agumelRseldet all es en | ascinaHRRzuwentey baj as

Checesariamente- realista, aunque el HDR no necesita inventarse las

cnicamente el HDR no es uwasimiméijor a

r ango $que las persgnastna percibimos uém @lmmerma® de manera tan

cingtica, parecido a | as cBmaras

jamBs me atreveréa a negar que al

e s e nt 3o subrealista i. Poe ejemplaa Malcolm Fackender

HDR

gue |l a mirada gener

d e t BPero & rser Ungorodedimaiante tan esquematizado

BASolo las longitudes de onda visibles se
dem8s se denominan si m@Adamsn8lt @ r adi aci ones
15¢ Halplamdo aldd liperreatismo pc @md eumm ntoovn mieat o art2stic
grupo de artistas que compart2an valores vy
ma Siempreo sore chitegorias cefradas dentro de ellas se producen, a veces

progresos cambi o(kitley20@#i6st i nci ones. 0



en | a t e can oflootgoégar, ai€héda a étOitRr los erro

lasaberraci onesomaiogide i £alsen

cuando

- 107-

resque enlaproducci fin

se fotografé

f ot o gnrofyihdar c(eoms e

an

telas y redes

42.

LO REMIRADO XllI
Fotogr af ¢
horquilla do digital,
2016

puec



Enlaimagen n g mer o c u ar eanuastrayel pdgooedimiento: HDR por horquillado digital en Photomatrix, pero en lugar

de modi ficar | os valores de exposicifin de forma constante y conjur
de forma agigantada la apertura del diafrag ma, c¢creando asé fantasmas en | a distancia hi
procedimiento es parte del proceso. Entre el hacer ( proceso) 'y el mirar podr éeoesosconbéafpir midruca i thanl
qgue devendrB en y para | ap ueexdpae roi ennoc idae.c iAs é,a liomaggueen c omo proeesou |l t ado
de percepcifin, sino de una nueva territorializacifAin, porque | o0os cc

fugan a mRBs conexiones y se tdewwnrsf or man seg@on y su propio

Y a pesar de que procurc¢c | | ematayv ¢t g modidrRio valorespara llagare o extrechas donde

l as i mBgenes resultantes se vuelven objetod d&pgemmds rceomo ncaacenb 11e0s0 cf «
HDR caé en mis propias trampas en algunas ocasiones, 0 segué | os <c
el caso de mis series de imBgenes que resultaron muy parecidas a

Luxemburg (img.43) Compuse diferentes ser i es f otogr Bficas que no me serv@amsonmau c ho paeé

i nvestigaci in, pero sin cuya realiaatctdofidenbothadpr &fai @aspecoamadactsob
infinitva o procesodemi r ar ; acto que funciona como el cartografiar [A.1] vy ¢
pensado en el fotAgrafo como unomopebsbbjetupetonol abilendeaj a fotc
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43,

Rut Blees
Luxemburg,

A Weekend

in the City.




En

total son cuatro series que estln desglosadas de |l a siguiente
1. YERMOS ESFUERzOSs on f ot ogr afraa&al iqauar onno esne el tiempo exacttabajdode | a i nv

grado, pero que ser veéanfergnta deami dirajaja antenomy queefueron mostradas en los primeros

coloquios de la ma e s ten lasague intentaba llegar a la ¢buena | lecha por e Bpectator, preocupada porque

lod &] bien logrado consiste en | a cor r eobreeredepton el efdcto apétatidod eDi nf or n

(Watzlawick, 1976: 13) Deestaserie concl ué gqwaefimi ct o ya nQuest & taot eogelgnfudjes s e a

sino que sea un lenguaje no reflexionado. En permanecerenelin  -ent endi do de siomalacltda qtugc il ea,
represent@o, |l a temBtica.
LAS CINNECESARIBSAN CCDOTABMRAIELUN VA2 Conj unt o de i mRBge n precesosecsulyl atsa na ré5q%c ddoet a s

ayudaron a reflexionarqueel t ¢r mfi @ b o g rsadesglasa en varios caminos: el objeto final (o la foto), el quehacer

(o el proceso constituido por el procedimiento, la pr oduccla mhr gda) vy Il a misifAn .(Sed i deal
fotografiar es, para mé, | a experezalaopacida blahea, eatrefarealidagylorea. una y ot
E I comenzartr a escribir el Eerase una vezébD: repetido hasta el

dejarBB sombras.

B Amodo de ejemplo de wuna de tales a @ que tiramspe, (siemmey £n algena ocasin, €ro tiert@ lugar) a la

depresiva tarea de comenzar a escribir sobre mi propio proceso, sin saber continuidad. De igual forma me he sentido detras de una camara fotografica.
c - hacerl o, que envidia dan | os i neY¥ant adaltjuerstrabgjo deneseriturh, @ue sosnpe, dé Ranexrssaparentamante
vez. . .0, tan de | a infamdrente.ala@enesad o ubini ca&, efnlciidiedpteeronand281®)de loinadvertido, lo indistinguible,
blancura de una hoja (aunque sea digital), se vuelve inevitable el odiar quedar el blanco lleno/vacio de lo que nos rodea; lo real.

atrapado entre el no acceder a utilizar algo tan exiguo, y el necesitar verbalizar
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3. LAS CINNECESARIBSAN CC D OT A SNOERISTE ELNRVANAF OT OGREPE ISetratade | as i mRB genes resultant
labor donde, sin querer , t r a s g al erdcédimiento del HDR, y sin pretenderlo , ¢ o | conncdngeptos de deriva 'y
territorializaciones , conlaideadequelo real est B atr RBs dwelhanben@édbaflet i g rdaviere enfrel e
un sujeto (sujetado) yotra cosa

4. LOREMIRADOFUe en esos ejerciciloss mrombdlee mlietsiad ae imdter el al ar efl oat caigi@ma deé a ¢ 0 mc
lenguajeyel procesod e p er c elfptografiancomouna ac c,téne su ancl a en | a conMetleaew cci fin
Pony denominael ¢ ¢ u e-v p @ i @uanbo fotografiamos estamos percibiendo/experimentando . Esa experiencia deja en

nosotros un aprendiz aj e o0 s e di que setvaetve iefarente para las siguient es acciones fotogr Bf

real i cemos. Nuestr a phermiguerp:csiivigila a elas hocnagemsoqueusalen a explorar n ot aquddvan
zigzagueando a la deriva , dejando un leve rastro de por donde han estado, cuando encuentran comida , inmediatamerte
regresan, ya sin hacer zigzag, en | a | énea m@,sdejandocutna rpacsstirbol ede ol serastmlles f uert e
seguido por |l as hormigas que van detrRBs (o a | os | actkandgunque de
camino de hormigas (una | fi g) end quevanyvienensinfin. Exagerando errando | a tg¢cnica de

gue est c¢ctseampidaesrut e dent i f eloacdecentdi Melc@anper cepci Ain aprendida de una

156 ; Qué es el nirvana fotografico? La promesa de que la fotografia trascienda
Su objeto y se vuelva realidad.
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LomRB destacadode cual qui er a deée aebgtRalsaiidofdpggerniessnci a de cuestionarme qucg¢ Yy
todo ese comul alagque podemas Hamnar ¢ quehaqaeeDes tanto una accifdin/acto cot

practicamos, experimentamos y vemos.

Concluyendo: Fotografiar puede ser una forma de generar | figicas visuales, que

- 12 -
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Luisa Lambri, Blind Room.



REFLEXIONES FINALES

Despucgcsdodse ai os de parbfocatdiaca | BoftucegraB fdieca a comegn fr i aéndesdrollaerdas | a que
teor éafsotdoggr af éa (especial mente aquellas que dsiesound enma hearamieats o0 no
cent éfica), he | lemgamd naoscadimei | mat afbiooda foodmagrudna construcci in que t
acto, |l a experiencia vy |l a significacifin del fotfAgrafo.

El desarrollo de este trabajo es un conjunto de quehaceres complejos que pueden ser ilustrados como sucesos, actos,

experiencias, procesos,procedimi ent os y/ o producciones, donde cada uno deformmen nat
individualgrnaamigds igplseu di sposicifin como territorializacifin de un e:
Parecebast ant e i nsil iemeditaeun objejodaestudio,i cenasecasoel gue hacer f,odteosgdrefS fuincao pr Bct i
gue genera | Agiinca&as nd e ,glEemtiuimbg@ar a una r eNowobstantei, ino dedos obiptivaselen t e
lainvestigaci in fue el constenutior nuon aa cloan cfi cetcorgprebdr @a | Yy egarehbh cual.qui er
Enestesentido, | a i nvestigacifAin se vol wibftWwr uger pEeti sd eymotl dirgmeerpto@rgal e me
unsin finde f or mas |, pero del cual | amBs, amenosdgueteatableaieen urr juic® prueb que haciera | ar a

unaclase de paralaje con mgl t i pl e sexpusiaran amntm@rmo del terma .

B sistema de este trabajo es aproximado a la perspectiva propuesta s obr e c¢cfAmo e nt dnoluse existen ocasianesa .

en las que, al hablar del acto de fotografiar , se enumeran algunas expresionesconlasque se explica .Esa met o
graciasa la i nteraccifin entre ejer cerqye puedopdesdibuar | s i In&vmisttle mpra®kat ir ea de
fotografiar yla pr Bct i ca de .iErdmbospmdcasas due un contante chocary un acoplarse a batallar con las

mgl tiples posibilidades y tg¢rmianwos ggle@nco adenparecérd mesi eisd @& lagrl t 1| mo
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condi cimendimBlisbl e de e s sea eisntvi3e sdtiiaglaocg afinnd:o s oY lasemuehas foanas e s ge € gos € 0 S
relacionamos con el mundo. Porellodiviso €¢gni camente eneteénr émosall ety aec fofbgrafiar como la
abstracciin das yhlavez lai scgni fi caci in que adode ehterran ftagnemas g vedoeek que

se acoplan entre sé& durante el propi o tiempo/ espeneasanbaratdr a elpr Bct i c
tema comof en i mearoadijei c0 g ni ©bien,acomofi m nwid de accionesc ar t o g3 dué dedeaen concepciones

del mundoque nos rodea, o, finalmente, comoexperiencia de lo vivido para un supuesto sujeto, que desea algo en la foto

Aunque pareciese que las rupturas logradas

a g walo originaron el regreso a nociones ya

tan reiteradas sobre la iconicidad en lo

fotogr Bf isstema peaceptivo vs el
estémel procedi mi entvola t ¢cnic
producci.fiadaaund es parte de

cualquier procesof ot ogr Bfi co; son | &
ayudan a que el proceso complejo de

fotografiar €bucle conformado y desarrollado
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entre lasfuerzasde | hacer, del experimentary delverEt enga compr en ©hafiformadassguivarueu nar gument aci f

sin caer de Il eno en todos |l os inciertos que en ocasiones atascarc

AdemBs, el ej er ci ci cactdrelativarepté natralivadoc fida dotografiar s e ¢ o n v iundde ids pasajes

mRBs necesar i ocemodnvestipaglor.¢fiapesardequese desbamatijierarquéa entretaleji dithoy de
hechos,e x p e r i mpegesigad de no inquirir a pruebas irrefutables | interrogando desde laposi ci in de ser un i nves
gue expone sus pifias para burlar sus  episteme filias. Estalabortanpocograta , a yadéliberar | a a mb i dp@nieobjetad

de estudio y advertirlos  argumentos (que se citan) como unidadesl figi cas cor r e s poortesl Bignificarges (enlal o s
cartograf éa d)ey floftipigoas/ifare olsdfi cogqueicioga e@in@m)n |dasarralnot del tema. Por lo

que,deest a investi gacciofnn umea @ueedc e p c iy @dla vem sl gwlefinidh asdboesuna experiencia donde

se da significacifin al mundo.

Finiqguitando con unpr BRefiboeadigh R f § o loceso quapueda construir significantes, los cuales no
pretenden -deltodo- dar cuenta de | a ¢&reali dadD desgerunsabdrimplioadoenale| muajedaa | ), s

i magen come lkhéeét RademBa forma),; que no es del todo entendi do.
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