Lahistoriaa contrapelo
Modelos visuales y tedricos, parael andisis de lafotografia contemporanea en América Latina

1-Vision

En una fascinante simultaneidad, presente, pasado, futuro,

Se yuxtaponen; veo venir o posible, muerto o vivo.
Experimento el presente, soy (en tanto lucho y salvo que
desfallezca) su presay su duefio. Veo el pasado que se escapa.
Antemi? ¢Detrd&sde mi? Nolo s2. Y esto eslavision,
conocimiento que penetra mas alla de lo conocido.

Henri Lefebvre

Visién (Preludio VIII), uno de los mas sugerentes ensayos de la Introduccion ala modernidad, de Henri

Lefebvre, describe e mar como una experienciatemporal y espacial insblita. Un espacio inmenso, envolvente,
constituido o fragmentado en la sucesion constante de eventos efimeros. La metéfora, comparable en intensidad a
ladel "angel de lahistoria' de Benjamin, alude ala modernidad, ala dialécticay ala propiaidea de tiempo
histérico. A lasituacion del sujeto que de pronto esta a merced de esta organicidad que lo rodea, esta
inteligencia gigantesca que |o envuelve, consumiéndolo y rechazandolo al mismo tiempo. Y al sujeto solo le
gueda buscar la solidez de lo real, como Unico punto de apoyo.1

Este ensayo de Lefebvre tiene las mismas caracteristicas retoricas que Marshall Berman atribuye al discurso del
Marx del Manifiesto comunista: "La perspectiva césmicay lagrandezavisionaria(...) lafuerza dramatica
altamente concentrada, el tono vagamente apocaliptico, la ambigiiedad de su punto de vista..."2 y en general
parece estar mostrando esa "vision evanescente” propia de lo que Berman considera el sello distintivo de la
imaginacion modernista. Ante esa evanescenciay fugacidad de lo real, una de las obsesiones del hombre moderno
parece ser la busgueda de un territorio de solidez. Pero ese punto de apoyo no o encontraria en larealidad

misma, sino en su doble artificial, en su reproduccion simbdlica, en su imagen.

Lafotografia podria haber ofrecido ese espacio mitico donde encontraria sustento unavision solida de la
realidad. Segun Arlindo Machado, todo el mecanismo Optico de la cAmara fotogréfica se puso en funcion de
resolver el problema de la obtencion automética de |a perspectiva artificial. De esamanera (y graciasala
posibilidad técnica de fijar laimagen en un soporte fotosensible) se perpetuaba unailusion de realidad que
convertia alaimagen fotografica en una especie de "ventana' al mundo exterior. Lafotografia veniaasi a dar
continuidad a un ideal figurativo que ya habia sido consolidado por la pintura occidental, desde €l siglo XV.
Seguin Machado, este ideal figurativo resumialaideologia de la clase burguesa que comenzaba a conformarse
durante el Renacimiento y paralacual, la representacion del mundo debia reproducir sus ideales de control, de
posesion y de centralidad, justificados por un orden racional, y marcados por la hegemoniade lavision.3

John Berger, a cuyas ideas parecen dar continuidad algunas de las tesis del tedrico brasilefio, define muy bien
ese momento histérico parala pintura occidental, y lo define como un paradigmavisual, "...un modo de ver €l
mundo, que venia determinado en Ultimo término por nuevas actitudes haciala propiedad y €l cambio..."4 Segin
Berger, esen lapinturaa oleo, que se desarrolla desde € siglo XV, donde esa visualidad encuentra su
expresion original, iniciandose asi unatradicion que convierte al cuadro en vehiculo para transmitir una

vision de "exterioridad total".



Una primera pregunta a plantearse seriasi esavision de exterioridad es la que encuentra en la fotografia el
mecaniSmo mas propicio para consolidarse. De ser asi, laimagen fotogréfica apareceria como un objeto fuerte,
solidamente asentado en la conciencia del hombre occidental y en latradicion cultural que ha predominado en
los Ultimos cinco siglos, mucho antes de que apareciera e primer daguerrotipo. Un objeto en el que se
concretariaesa "durezade lo real" que buscaba el hombre moderno.

2-Lafalsedad de la perspectiva

En uno de sus ensayos sobre €l realismo, George L ukacs recuerda que Flaubert comentd en algiin momento, a
propésito de La educacion sentimental: "Es demasiado veridica, y desde € punto de vista estético le faltala
falsedad de la perspectiva's. Aqui e sentido en que se usa €l término perspectiva es mas figurado que
figurativo. Obviamente se refiere al punto de vista, y da a entender que todo punto de vista es parcia y, en
consecuencia, refutable. Lo interesante es que ese toque de "falsedad” es o que Flaubert considera como
imprescindible para completar l1a posibilidad estética de una obra, incluso de una obrarealista. Para que una
obra realista sea suficientemente ef ectiva en términos estéticos, tendria que dejar espacio para este elemento
incOmodo, casi intruso, y que sin embargo se gjusta perfectamente a la estructura de todo relato. La
perspectiva apareceria entonces como una zona blanda dentro de la objetividad de la obra de arte. Sus
principal es atributos serian la subjetividad y larelatividad.

Al hablar de |a perspectiva en los términos de Arlindo Machado o Berger, he estado refiriéndome a un método
objetivo, racional, cientifico, de organizar el espacio (0 a menos el plano, en lailusion de espacio) y por
consiguiente, el modo en que dicho espacio sera presentado ala miraday sera visualizado. Estoy hablando de
unaracionalizacion y una objetivacion del espacio, pero estoy hablando de un espacio ilusorio, de un espacio
ficticio, de un espacio representado. En ese sentido, la perspectiva es también falsa. Completando estaidea
con las que se derivan del comentario de Flaubert, pudiéramos decir que en esa falsedad de la perspectiva
renacentista radica su eficacia estética, que la perspectiva solamente tiene validez en términos de
representacion, es decir de simulacion.

L a perspectiva degja de aparecérsenos entonces como un instrumento de larazén, y deviene un instrumento de la
fantasia. ¢En qué sentido pudiéramos aceptar €l valor cognoscitivo del sistema de la perspectiva, en tanto
imitacion y reconstruccion ficticia de las leyes naturales? Tal vez en el sentido que le da Nietzcheala

relacion arte naturaleza o incluso, conocimiento-naturaleza: el mundo como representacion, es decir, como
error6. Quizas la prueba més fehaciente de esto sea precisamente que la mayor parte de los analistas del tema
reconozcan laimposibilidad de que se reproduzcan las condiciones reales de la visién humana por medio de las
leyes de la perspectiva lineal. Finalmente la perspectiva es solamente una manera de codificar o que cierta
subjetividad entiende como mas cercano alas condiciones de la visién humana, pero nada mas. En tanto codigo
presupone en sus usuarios una cierta candidez, una credulidad y una cooperacion, que es |o que nos hace pasar
por alto €l error, y sacar provecho de él. Por otra parte, ocurre que la cAmara esta ofreciendo una "vision”

mucho més exhaustiva que lade los ojos. Una visién, cuya posibilidad estética depende de su contaminacion por
cierta subjetividad. Depende precisamente del error, paraincorporarse a nuestro universo afectivo.

Este seria un modo de revisar y criticar la excesiva confianza en la objetividad de las leyes de la perspectiva,
y en consecuencia, en la objetividad de lafotografia como lenguaje que incorpora a sus codigos el sistema de



la perspectiva. Pero hay otra posibilidad, también excitante. La de que se pongan en dudalaimportanciay la
persistencia del modelo visua renacentista (supuestamente basado en el sistema de la perspectivalineal) en

la época de lamodernidad industrial.

En esa direccion es suficientemente ilustrativo €l debate patrocinado por Dia Art Foundation, dentro de una
serie de discusiones sobre cultura contemporanea, que se realizaron a partir de 1987 en Nueva Y ork. Las
conferencias que conciernen al presente tema fueron publicadas bajo €l titulo Vision and Visuality (Editado
por Hal Foster, New Y ork, The New Press, 1999). Hay dos tesis particularmente interesantes en esta
compilacion: la que sustenta Jonathan Crary (Modernizing Vision) y la que defiende Martin Jay (Scopic
Regimes of Modernity). Jonathan Crary plantea desde €l inicio de su texto |os dos objetivos basicos del mismo:
articular el modelo visual de la cAmara oscura en términos de su especificidad histérica, y sugerir como ese
modelo colapso a principios del siglo X1X.7 Crary localiza entre 1820-40 el proceso en € que €l modelo visual
renacentista fue desplazado por nuevas nociones acercade lavision y el observador:

...muy al principio del siglo XIX la camara oscura colapsa como model o para un observador y para el
funcionamiento de la vision humana. Hay un profundo cambio en el modo en que el observador es descrito,
figurado y colocado en laciencia, lafilosofiay las nuevas técnicasy practicas delavision...8

Dando especial importanciaala cienciade lafisiologia, Jonathan Crary describe el surgimiento de unavision
subjetivaque "...dot6 al observador con una nueva productividad y autonomia perceptual”.9 Los 0jos pasarian a
ser un instrumento esencial en esa estructurafunciona que erael cuerpo. Larelatividad delavision (y en
consecuencia, larelatividad del conocimiento) haria aparecer como demasiado rigido €l programavisual dela
camara oscura. Siguiendo la logica que he planteado en este apartado, me atreveria a decir, que no solamente
aparece como demasiado rigido, sino como demasiado poco convincente en su pretension de objetividad.

Por otra parte, Crary sefidlagque ni siquieraen los siglos anteriores al X1X € programavisua de lacamara
oscuralogro gozar de total hegemonia. Precisamente esta es latesis que desarrolla Martin Jay en su texto,
dirigido basicamente a demostrar |a existencia de regimenes visuales alternativos al modelo de la perspectiva
lineal renacentista. El régimen visual de lamodernidad podria ser comprendido, segun Jay, como un terreno de
antagonismos, mas que como un espacio donde convivirian armonicamente distintas teoriasy practicas visuales.
De ahi esta nocion de "subculturas visuales' que este autor introduce para demostrar la pluralidad de opciones
dentro del régimen visual moderno.

Martin Jay le otorga especial importanciaala pintura holandesa del siglo XVII, ala que consideracomo
gjemplo de un modelo visual descriptivo (que contrapone ala narratividad de |a pintura renacentista). Para

ello se basa ampliamente en las tesis de Svetlana Alpers (The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth
Century. Chicago. University of Chicago Press, 1983) quien a su vez toma de George L ukécs la distincion entre
narracion y descripcion, para contraponer el arte del Renacimiento al arte holandés del siglo XVII. El modelo
visual descriptivo, atribuido por Jay ala pintura holandesa, anticipariala experiencia visual producida por
lainvencion de lafotografiaen e siglo X1X. Lafragmentacion, lainmediatez y la arbitrariedad de los marcos
serian caracteristicas a compartir por ambos regimenes visuales. La conclusion de Jay es que en e programa de
lafotografia confluyen diversos modelos de visualidad, que responden a esa pluralidad cultural propiade la
modernidad:

...El paralelo frecuentemente planteado entre lafotografiay |a antiperspectiva del arte impresionista,
retomado por Aaron Scharf en su discusion de Degas, pudiera entonces ser extendido paraincluir el arte
holandés del siglo XVII. Y s Peter Galassi tiene razén en Before Photography, existiatambién unatradicion de



pintura topogréafica -bocetos paisajisticos de un fragmento de realidad-que se resistio ala perspectiva
cartesianay asi prepar6 el camino tanto paralafotografia como para el regreso impresionistaa lienzo
bidimensional...10

3-Signos de existencia

Por o que parece, esta nocion de "modelo visual" tiene que ver con ciertas estrategias de organizacion de la
realidad en la representacion y de condicionamiento de la percepcion, en relacion, por una parte, con €l
conocimiento, y por otra, con las convenciones.

En todo caso, los andlisis y discusiones que he mencionado agui parecen estar subrayando especialmente el lado
convencional del modelo de la camara oscuray cuestionando -afavor o en contra- su coherencia con un modelo
epistemol 6gi co.

Estatendencia podria algar la atencion de un aspecto no menos importante: las cualidades del signo
fotografico. No las cualidades fisicas, sobre |o que volveremos después, sino sus cualidades pragmaticas, alas
gue si aude en algiin momento Arlindo Machado.

Al respecto, encuentro particularmente atractivo el andlisis que hace Jean-Marie Schaefferll, en tanto atribuye
unadualidad al signo fotografico: que oscilariaentre lo indicial y lo iconico. Esta es una definicion mucho
mas complejay completa del signo fotogréfico, que muy facilmente ha sido catalogado como indice o indicio,
segun la definicion de Peirce: un signo que establece unarelacion de contigiidad con su referente. Schaeffer
Ilama la atencion sobre la cuestion de la analogia, tan crucial para el funcionamiento comunicativo de la
fotografia. A fin de cuentas, la supuesta contigtiidad entre signo y referente, no es méas que una sugerencia
derivada de la contiguiidad (o simplemente cercania) entre lacamaray lo fotografiado. De modo que es de la
analogia de donde saca lafoto su densidad iconogréafica. Y probablemente es de la analogia de donde saca
también su funcionalidad.

Claro que el icono fotogréfico esta marcado por su peculiar circunstancia de origen, esa circunstanciaen la
gue lacamaray lo fotografiado coincidieron. De modo que el icono resulta en una especie de prueba de esa
coincidencia, mientras que la coincidenciale da cierto prestigio, cierta legitimidad nada desdefiable a icono.

A esto se refiere Schaeffer cuando dice que e signo fotografico es un icono indicial. En tanto icono,
estariamos hablando de lo que Peirce Ilama"un signo de esencia’, es decir, en palabras de Schaeffer, un "signo
gue se basta a si mismo", pero ya hemos visto que esta autosuficiencia se pierde en lafotografia: el icono es™
sometido” alafuncion indicial, deja de funcionar como un signo de esenciay se convierte en un signo "de
existencia'.12

Un signo de existencia no es mas que una evidencia, un sintoma, una prueba, unapista. Y estos términos se
acomodan lo mismo en el lenguaje de la arqueologia, que en e de la historiografia, en €l de lamedicinao en

el delapolicia. Esto eslo que permite alafotografia colocarse tan coherentemente en lo que Carlo Ginzburg
llama "€l paradigmaindiciario” 13, un modelo epistemol 6gico que el historiador italiano localiza precisamente a
fines del siglo X1X, en un contexto que permite la confluencia de distintas disciplinasy préacticas,

cientificas o no.



Me atreveria a decir que la aceptacion y el prestigio de lafotografia afines del siglo X1X tal vez no sean

tan evidentemente debidos ala pertinencia del modelo visual de la cAmara oscura, pero si muy posiblemente a su
utilidad para muchas de estas practicas que (como lamedicina, lafisiogndmica, la etnografia, lavigilancia
policial, o lainvestigacion artistica) encontrarian en lafotografia €l resumen de este paradigma indiciario.

Lafotografia vendria a absorber, tal vez como ninguna otra técnica de la época, |as cualidades de este
paradigmaindiciario, en tanto actitud ante el conocimiento y en tanto método de investigacion que privilegia
a signo, a sintomay ala evidencia como instrumentos para descifrar, interpretar o traducir un objeto. El
objeto, eincluso € sujeto, fotografiado, se verian llevados a la condicidn de un texto, del cual se pretende
recuperar e significado y, junto con éste, el valor.

Lafascinacion por lo inteligible. El desarrollo de instrumentos para rescatar o inteligible. La confirmacion

del conocimiento como deseo de lo inteligible. Quizas hasta ese punto podriamos forzar el concepto de paradigma
indiciario planteado por Ginzburg. Y esto nos ayudaria a entender la perfecta articulacion de la préctica
fotografica con el resto de las préacticas culturales, en un contexto donde lo visible era considerado "...un

mundo de huellas'.14

4-De |lafotografia como objeto débil

Al principio de este ensayo, laidea de que lafotografia funcionaba en la modernidad como un elemento de
solidez en larelacion con o real me servia para caracterizar |a fotografia postmoderna como un objeto débil.

Y esta debilitacion de lafotografia en la postmodernidad la veia como sintomay consecuencia de un cambio en
larelacion de los sujetos con larealidad, y en particular, en su relacion con la historia.

Una primerarectificacion a estas hipotesis se desprende de la comprobacién de que ese elemento de debilidad, o
esatendenciaala debilitacion de lo fotogréfico, ha estado presente en la propia historia de la fotografia

desde susinicios.

Latesisde lapluraidad de modelos visuales, previamente comentada, me interesa sobre todo para ayudar a
entender que junto con una fotografia que se proponia como una entidad solida, y que proveia de un enclave de
solidez en larelacion con larealidad, también se desarroll6 una préactica que tendia en sentido contrario,

puesto que su prioridad era probablemente, la conmocion, la subversion y la reconstruccion de la experiencia de
realidad.

Cuando hablo de una practica que funciona sobre |a base de perturbar la experienciade lo real (de trastornar
la conciencia que tiene €l sujeto de larealidad, del objeto que observay de si mismo) estoy hablando de una
préctica que prioriza €l efecto estético. Desde ese punto de vistalo estético puede entenderse como un
elemento de interferencia, que alterala supuesta claridad y fluidez de larelacion sujeto-realidad.

Con esto estoy haciendo una division (no necesariamente radical) entre un tipo de fotografia que aspiraa
ratificar laracionalidad de la relacion sujeto-realidad, y otro tipo de fotografia que aspira a perturbar esa
racionalidad, mediante un efecto estético.

Ahorabien, ese efecto estético deberia resultar de un esfuerzo, de un trabajo sobre la estructura mismade lo



fotografico. Deberiarealizarse un énfasis en algunas zonas clave del objeto fotogréfico, para que el mismo se
exhibiera, se autoenunciara como un objeto eminentemente estético. Por supuesto que un objeto cuya razon de ser
es|o estético, un objeto que se autodefine como eminentemente estético, tiene muchas probabilidades de ser
entendido como objeto artistico. Es decir, que junto con el énfasis en €l aspecto estético, como finalidad y

razon de ser de lafoto, viene una sobrecarga de significado que especifica la aspiracion del objeto a ser

recibido y consumido como artistico.

Como parte de esas operaciones dirigidas a especificar el consumo estético como prioritario, estén precisamente
el desvanecimiento de la huella (su pérdida de nitidez en el entramado signico de lafoto) y el
reblandecimiento del soporte (en principio, la pérdida de importancia del soporte en relacién con e contexto)

En el espacio artistico, basicamente el de lagaleriay e museo, la fotografia pasa por un proceso de
legitimacion que no depende ya del soporte, sino del espacio mismo, en tanto espacio institucional (parto de
entender que la definicion y legitimacion de lo artistico es un proceso institucional, y por lo tanto

atributivo). Es la pared de la galeria, mas que el papel fotografico, lo que impregnaalafoto deunvalory

una autenticidad en cuanto obrade arte. Y es probablemente esa posibilidad |a que esta en el origen del
paulatino e indetenible proceso de disolucion de los soportes fotograficos, durante todo el siglo XX y hastala
fecha. Diria mas bien que dicha disolucion no afecta lalegitimidad del objeto como artistico, aun cuando si
afecta su especificidad como fotografia, y que probablemente o que hace es servir como un valor afiadido alo
artistico.

Junto con esa disolucion de | os soportes viene la constante excitacion de las superficies. Entre |las sefiales

gue emite el objeto fotografico para ser entendido como artistico, esta ese énfasis en la superficie, que

sustituye con larealidad de lafoto lailusion de realidad de lo fotografiado (sostenida por el tema, es

decir por la estructura sintactica, narrativa'y descriptiva de los signos graficos).

Para que un objeto fotogréfico se entienda como artistico es también decisivo que [lame la atencidén como objeto,
gue convierta su superficie en una sefial (o0 un sefiuelo). Es decir, todas las técnicas que desde €l siglo X1X

estuvieron destinadas a trabajar, transformar o enfatizar la superficie de lafotografia, estaban paralelamente

tratando de legitimar alafotografia como obra de arte, y este proceso parece paralelo a una especie de
marginacion de las posibilidades anal 6gicas del signo fotografico, de su caracter indicia y de su valor como
ratificacion del estado de realidad de |o fotografiado.

Es interesante que Carlo Ginzburg (quien en su tesis sobre € paradigmaindiciario parece conceder mas
importancia alafilologia que alafotografia) mencione e proceso de desmaterializacion del texto, sometido
alos efectos de la critica textual:

Primeramente fueron considerados como no pertinentes al texto todos los elementos ligadosalaoraidad y ala
gestualidad; después, también los elementos ligados al caracter fisico de la escritura. El resultado de esta

doble operacion ha sido la progresiva desmaterializacion del texto, poco a poco depurado de toda referencia
sensible; si bien un soporte sensible es necesario para que el texto sobreviva...15 (pag. 118)

En laactualidad, la desmaterializacion (incluso en el caso de la fotografia) puede ser vista como unaforma
paraddjica de escritura, que incluso se "inscribe”" en e contenido de la obra, en tanto Ileva a sus extremos la



Ilamada de atencion sobre lamateriay el soporte. Si el signo fotografico es un indice que sefiala hacia su
referente, en las préacticas artisticas se convierte en un indice que sefiala hacia su propia epidermis.

Por su parte, quienes centran su atencién en € contenido de lafotografia (es decir, de su referencialidad o
su indicialidad) cooperan con la"transparencia” de la superficie fotografica, o que de alguna maneraesla
premisa para el realismo, o méas exactamente, para €l ilusionismo tan necesario para el funcionamiento de la
fotografiaanivel social (doméstico y politico, en su sentido etimol dgico, incluso).

Esta claro que no hay un paso de latransparencia a la opacidad, no hay un transito de una fotografia "fuerte”
aunafotografia"débil". Ambas opciones han convivido, han dialogado y han pugnado durante toda la historia de
lafotografia. De modo que caracterizar como "débil" & lugar de la fotografia dentro de las préacticas

artisticas postmodernas no aportaria mucho s no se subordina el planteamiento a un reconocimiento de los
cambios que estan ocurriendo al interior del propio campo artistico. Estoy proponiendo que frenemos la
tendencia a explicar lafotografia contemporanea solamente como resultado de una evolucion de o fotogréafico.
Estaevolucion, si existe mas alla de la evidente evolucion tecnol 6gica, es més bien consecuenciay no causa de
una serie de cambios provenientes del reacomodo de la fotografia dentro del sistemadel arte, en las
circunstancias de la culturavisual contemporanea.

Esta es una cultura transnacional, pero también transdisciplinaria. Eso explica, por una parte, la profusion de
procesos de mixtura, €l aspecto sincrético con que se presenta lo fotografico hoy dia. Por otro lado explica
también la dificultad parateorizar la fotografia estrictamente en términos de identidades nacionales o
regionales. Incluso los discursos que enfatizan cuestiones politicas, identidades de género o étnicas, son
percibidos con més facilidad como colaterales al medio, no como esenciales o definitorios del mismo.

De ahi posiblemente la claridad con que se presenta a nuestros 0jos el reposicionamiento de lo fotogréfico ante
temas que hasta hace un tiempo parecian definitivos. a saber, |os problemas de identidad, la cuestion de la
verosimilitud y larelacion con la historia. Ante estos temas podemos apreciar otra forma de manifestarse el
caracter débil de lo fotogréfico, yano en relacion con la estructuraformal y signica de laimagen, sino en
relacion con su estructura ideol 6gica.

5-De construcciones y utopias. La experiencia latinoamericana

Pese a su carécter general, estas reflexiones resultan Utiles para un andlisis de lafotografia | atinoamericana.

El concepto de objeto débil es aplicable en este contexto, sobre todo si atendemos al modo en que se estan
relativizando las nociones de identidad, historiay verdad. Estarelatividad parece una alternativaa un
discurso duro ante la historiay lafuncion social de laimagen, que pareci6 predominar entre los afios 60 y 80.
Es unarelatividad que al canza también al objeto fotografico, en principio afectando su estatuto semidtico, que
pareciainalterable.

Lo primero que se advierte es latendencia a modificar las cualidades del signo fotografico, bien debilitando

su caracter indicial (por medio de ciertadislocacion de larelacion entre lo fotografiado y el aparato
fotografico) o bien debilitando su caracter iconico, por medio de la alteracion de larelacion de analogia. Lo
primero conduce a un tipo de fotografia que no enuncia de inmediato la coincidenciaentre lacamaray lo
fotografiado. Hay como un lapso, una especie de dilatacion espacio-temporal, entre la observacion de laimagen
y laatribucién de un referente real. En el segundo caso, 10 que resulta es unainterferencia en los procesos



de identificacion, tanto de laimagen como de los referentes.

Por otra parte, es notable latendencia atrastornar la cualidad objetual del soporte fotografico. El término "
objeto débil" nos hace pensar en un soporte frégil, no porque sea mas fragil que el papel, sino porque su
fragilidad no ha estado asociada histéricamente a la fotografia. Pensemos en el caso de unaimpresion sobre

tela (por gemplo, unaimpresion digital de Alexander Apoéstol) o en la proyeccion de una transparencia (como

en algunainstalacion de Carlos Garaicoa o Miguel Rio Branco), o simplemente en una fotocopia. Pero pensemos
también en la reproduccién de un still de video o en la reproduccion de una fotografia, metodol ogias que pueden
encontrarse, con distintas variantes, en las obras recientes de Eduardo Mufioz o Graciela Fuentes. Son practicas
gue yo asocio al deseo de expandir los limites del documento fotogréfico, perturbar su especificidad y poner en
crisis su definicion como medio auténomo.

Muchas de estas obras consisten en la presentacion de imégenes que incorporan lainconsistenciafisicaa su
significado. Es el caso de las impresiones digitales de Arturo Cuenca sobre acetato, con unainestabilidad

visual producida por €l énfasis retdrico en €l desfoque de ciertas areas de la foto. Cuenca fotografia dos

veces el mismo asunto y en cada caso deja fuera de foco una zona diferente de laimagen. Luego superpone ambas
impresiones, de modo que €l espectador reconstruya laimagen final por un proceso de sintesis, facilitado por
latransparencia del soporte. Un efecto similar se daen lainstalacion Espejo interior (1996) de Karla

Solano, quien utiliza el recurso para proponer una reconstruccion del cuerpo femenino en tanto apariencia
fisicay anatomia, intercalando su propio retrato desnudo entre una representacion grafica del sistema 0seo
humano y otro del sistema muscular.

El extremo paraddjico de estas estrategias de desmaterializacion |o encontramos en el recurso de la camara

oscura, tanto en obras de Abelardo Morell, como en la serie Lima 01 (2001) de Pablo Hare y Philippe Gruenberg.
Estos artistas han tomado numerosas fotos convirtiendo determinados espaci os (general mente habitaciones) en

camaras oscuras en las que se proyecta el espacio exterior. El resultado final es unafoto convencional del

espacio modificado por la proyeccién de laimagen invertida. Pero estas fotos parecen mas bien la documentacion

de unainvestigacion conceptual acerca de la cualidad especular (refractante, diria Arlindo Machado) de la

fotografia, y sobre todo acerca de lafragilidad de los mecanismos basicos de construccién de lo fotografico.

En tales casos asistimos a la puesta en préactica de un discurso tautol 6gico (fotografia de o sobre la

fotografia) donde &l tema (la fotografia, pero también el proceso para construirla) desplaza en importancia

al objeto figurativo (lafotografia, pero también la documentacién del proceso).

Aungue sea momentaneamente, la fotografia pasa a representar la descorporeizacion de lo fotogréfico y en
consecuencia, lapérdida (o a menos la precariedad) de esailusion de permanencia que dara finalmente la
fijacion de laimagen sobre € papel. Con esto asistimos a una nueva configuracion temporal de lo fotogréafico,
gue nos plantea la fotografia como evento efimero.

Y aen su lectura de Heidegger, Gianni Vattimo encuentrala posibilidad de abrir el discurso "...en ladireccion
del carécter temporal y perecedero de laobrade arte...”, a partir del presupuesto de que laobrade arte es™.
..l Unico tipo de manufactura que registra el envejecimiento como un hecho positivo, que se inserta
activamente en la determinacion de nuevas posibilidades de sentido" 16.

Lafotografia, concebida como objeto que rescata las cosas del pasado, y que por |o tanto niega su
envejecimiento y su muerte, es e tipo de arte que mayor resistencia parece ofrecer a este destino. De ahi la



importancia (en tanto subversion de esa construccion metafisica de |o fotografico) que tienen estas préacticas
dirigidas al desvanecimiento de lainmutabilidad de lafoto ante el paso del tiempo.

Una obra tipica de estos procedimientos es Deconstrucciones y utopias (2001-2002) de Manuel Pifia. Esta es una
serie de 16 fotografias col ocadas en cuatro hileras de cuatro fotos que componen una especie de rectangulo en

la pared. Cada una de las fotos remite alas demés (todas representan distintos angulos de edificios de

viviendas), sin embargo, la dimensién temporal que encierra cadarelato es sustraida de la propia estructura

del conjunto y otorgada més bien ala materia mismade las fotos, y a su soporte, sometidos a un proceso de
paulatina transformacién. Esto se logra al otorgar distintos grados de fijacion alas imagenes, |0 que provoca

gue contintien "envejeciendo” después de colocadas en el espacio de exhibicion. En consecuencia, cadafoto
muestra un distinto grado de nitidez, en una escala que va desde medianamente identificable hasta totalmente
oscura.

Manuel Pifia, realiza con esto una nueva version de una obra presentada en la exposicion El voluble rostro dela
realidad. Siete fotografos cubanos (La Habana, 1996) que fue titulada De construcciones y utopias (homenaje
a Eduardo Munioz). La primera version habia estado basada en la apropiacion, citay manipulacion de algunas
fotografias pertenecientes a un ensayo fotografico realizado por Eduardo Mufioz con el tema de la construccion
de viviendas en La Habana, y su interrupcion con el comienzo de la crisis econdémica, araiz de la desaparicion
del campo sociaista. Todas las versiones de esta obra han estado girando en torno alarelacién entre utopia
social y sentimiento de frustracién, pero también sobre el paralelo entre la decadencia de | as cosas (Ios
edificios dejados a medias, que quedaban como un momento inerte entre el proyectoy laruina) y el
envejecimiento de la propia fotografia.

Como metéforas sobre la historiay sobre la posicion precariadel documento ante la historia, estas obras
coinciden con el trabajo que ha venido realizando Oscar Mufioz, especialmente en la serie de obras que ha
titulado Narcisos, y que constan de distintas versiones, desde mediados de |os 90 hasta la fecha.

En principio, los Narcisos de Oscar Mufioz se atienen a esguema mitol 6gico: larelacion del yo con suimageny
laintermediacion especular del agua. Son obras basadas en € autorretrato, que se comportan basicamente como
instalaciones en las que & agua funcionaigual como soporte de laimagen que como elemento que interviene en
laimagenl?.

El artista hace pasar polvo de carbon através de un bastidor fotoserigrafico con suimagen, € cual sirve de
filtro. El polvo de carbdn yatiene una cualidad de residuo en el momento en que atraviesa €l tamiz, parair a
depositarse, bien directamente en el agua, retenida en una cubeta transparente, o bien en un papel que flota
sobre dicha agua. En ambos casos estamos ante un simulacro de laimpresion, donde e resultado final nunca es
lafijacion de laimagen. En la primera variante, el soporte es €l agua, es decir, un soporte totalmente

inestable, que no retiene de ningn modo laimagen "impresa’. Al final, es la evaporacion del agualaque
permite advertir la solidez de la materia gréfica, pero mas bien como residuo o detritus. En el segundo caso,

el papel, supuestamente mas "solido" estéd sometido sin embargo ala accion del agua, que ira reblandeciéndolo y
corrompiéndolo. Es decir, que laimagen puede estar sometida, |0 mismo a un proceso de envejecimiento y

paul atina desintegracion, que a un proceso de descomposicion inmediata.

Estas obras pueden ser presentadas con distintas estructuras, bien como instalaciones (las cubetas y todo o
demas), bien como impresiones (los papeles con los restos de laimpresion). En cualquier caso, lo que prima



es el elemento procesual, a que se asiste, en unos casos insertandose en su propia temporalidad, en otros
casos intuyéndol o desde la evidencia que es el objeto grafico colocado en la pared, o € remanente depositado
en el fondo de la cubeta.

En términos iconogréficos, el resultado es una distorsion y corrupcion del retrato. Un resquebrajamiento de sus
posibilidades iconicas e indiciales y, en consecuencia un reblandecimiento (una muerte metaférica) de la

identidad del retratado.

Tanto las obras de Oscar Mufioz como las de Manuel Pifia enfatizan €l trabajo sobre la cualidad material dela
imagen, e debilitamiento de laimagen misma a consecuencia de la degeneracion del soporte, una frustracion de
la posibilidad del documento para funcionar como monumento, y en general, un contenido ideol 6gico que canaliza
un escepticismo ante la verdad, la historiay los discursos.

Unavez mas asistimos a la colocacién de la obra como referenciay documento de la obra misma. En general esun
tipo de arte autocritico, donde el objeto se niegaasi mismo y exhibe su decadencia. Entraen lo que Vattimo
llamala"explosion de o estético”, pues seresiste ala condicion de inmutabilidad y permanencia, que parecia
imprescindible paralalegitimacion institucional de lo artistico. En la medida que laimagen corrupta se
problematiza a si misma, esta problematizando el ambito institucional donde deberia ser acogida como valor.

Para Vattimo, la"explosion de la estética’ se manifiesta sobre todo como esa tendencia del arte contemporaneo
afugarse de loslimitesinstitucionales. En el caso de las primeras vanguardias, mediante el planteamiento del
arte como model o cognoscitivo, instrumento de cuestionamiento de lo real y elemento de subversion social y
politica. En el caso de las neovanguardias, V attimo enfatiza mas la negacion de |os lugares tradicionalmente
asignados a la experiencia estética:

Yano setiende aque el arte quede suprimido en una futura sociedad revolucionaria; se intenta en cambio de
alguna manera la experienciainmediata de un arte como hecho estético integral (...) la obra no apuntaa

alcanzar un éxito que le dé el derecho de colocarse dentro de un determinado &mbito de valores(...) €l éxito

de la obra consiste fundamental mente mas bien en hacer problematico dicho ambito, en superar sus confines, por
lo menos momentaneamente. En esta perspectiva, uno de los criterios de valoracion de la obra de arte parece ser
en primer lugar la capacidad que tenga la obra de poner en discusién su propia condicion...18

En € transito de una variante ala otra, Vattimo da especial importancia alaincorporacion de nuevos
elementos técnicos, sobre todo aquellos que sostienen el carécter reproductivo del arte contemporaneo (donde
lafotografia ocupa un lugar privilegiado). Entendiendo laimportancia de la reproductividad parala
integracion de la experiencia estética en la sociedad contemporanea (que es esencialmente una sociedad de
masas) V attimo concluye:

En esta perspectiva, el hecho de que €l arte se salga de sus confines institucionales ya no se manifiesta
exclusivamente y ni siquiera principa mente vinculado con la utopia de la reintegracién (metafisica o
revolucionaria) de la existencia, sino vinculado con el advenimiento de nuevas técnicas que de hecho permiten
y hasta determinan una forma de generalizacién de lo estético. Con €l advenimiento de la posibilidad de
reproducir en el arte, no solo las obras del pasado pierden su aureola (...) sSino que ademas nacen formas de
arte en las que la reproductividad es constitutiva, como la fotografiay e cinematografo...19
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Al hablar de estos temas estoy sugiriendo que lafragilidad de los soportes no ha estado asociada
histéricamente alafotografia. Ahoraquiero invertir e planteamiento y decir que, al no estar incorporados a
latradicion de lafotografia, estos soportes son fragiles en su historicidad. Pero especialmente me interesa
resaltar otraforma de quebrantamiento de la historicidad de lafotografia, aquella que consiste en

desacralizar lafotografia historica. Para ello se pone en préctica otra variante de reproductividad, que no es
necesariamente la que sugiere Vattimo (quien al finy a cabo, se acerca a tema desde |a perspectiva

propuesta por Walter Benjamin en su clasico ensayo La obra de arte en la época de la reproductividad técnica).
Estoy pensando no en la obra que simplemente se constituye como reproductiva, sino en aquella que ademas se
exhibe como reproduccién de si misma o de otra obra, cargada de un valor historico. Ahi es donde €l tema de la
obra de arte que se cuestiona 0 se niega a si misma adquiere otras implicaciones.

Laobrade Manuel Pifia, yacomentada, explota esa otra posibilidad, en tanto parte de la apropiacion y citade
los originales de Eduardo Murioz. Las versiones mas actuales de esa pieza, parecen desprenderse de dichos
originales, para acercarse alas obras de Bernd y Hilla Becher manteniéndose dentro de un esquema reproductivo
en e que lo arqueol 6gico parece yuxtaponerse a lo propiamente historico.

En e caso de Pifia, estos procedimientos conservan un aire de sutil homenaje (de hecho, una distancia
respetuosa) alos originales. En cambio, un artista como Marcos L O0pez pudiera servir para gjemplificar una
actitud mucho mas irreverente. Su obra Tomando sol en laterraza (2002), es unaversion sarcasticade La

buena fama durmiendo, de Manuel Alvarez Bravo. Ninguno de los cambios que hace Marcos L Opez es insignificante
El mésimpactante y obvio es el de la sustitucion de la modelo femenina por el modelo masculino. Sustitucion
mas que evidente, puesto que se muestran los genitales del model o, que ocupan practicamente €l centro de la
composicion, como si el temade lafoto fuera el peney no € resto de laimagen. Lo més contundente de esa
exhibicion del pene es gque rompe con estereoti pos sexual es que han estado enclavados en la fotografia moderna,
determinando la construccion de la figura femenina parala mirada masculina. Lo que hay aqui de languido
exhibicionismo machista parece mas bien una manera critica de tentar o revertir la supuesta condicion masculina
del voyeur.

Por otra parte, el pene agui no es un estimulo para oscuras interpretaciones freudianas (no esun "falo”, en

el sentido sicoanalitico del término), sino parte de una representacion que parece atenerse a unalégica
realista. Y esalogicaviene dirigidaaponer en crisis el tradicional model o sexista de la representacion, al
mismo tiempo que subvierte toda la estructura sicoanalitica, simbdlicay trascendentalista que se le ha
atribuido a surrealismo, no siempre de manera acertada. El mismo titulo esta poniéndonos frente a una
situacion banal. Y nos presenta una escena gque tiene incluso cierta vulgaridad. Todos los elementos col ocados
(igual gue en una obra de teatro realista) tienen una funcionalidad concreta, no simbdlica, en la situacion
construida. Los cigarrillos, las botellas de cerveza, o € cenicero, son objetos comunes en la escena
representada. Al mismo tiempo todos estos objetos dan un tono local atoda la escena (como los nopales
espinosos alafoto de Alvarez Bravo). Los suplementos del diario El Clarin, las etiquetas en |as cervezas, la
marca de cerillos, pudieran ser textos explicitamente colocados para redondear |a ubicacion espacio-temporal de
lo fotografiado.

L os codigos prosaicos con que Marcos L 6pez sustituye la " poética’ de Alvarez Bravo ayudan a sustraer lafoto
original del nicho de valor en gque la historia la ha colocado. Esta "actualizacion” es también una especie de
vulgarizacion de un objeto cuyo valor historico se confunde con el valor museol 6gico. Mientras Pifiay Oscar
Mufioz se concentran en la corrupcion de lo fotografico, Marcos L épez implementa una corrupcion de lo histérico
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y delos valores de originalidad e inmutabilidad asociados ala nocién de obra maestra.

En tal sentido, una pieza que resume | as variantes hasta aqui mencionadas es €l Che (2000) de Vik Mufiiz. Ante
todo esta obra es otro jemplo de reproduccion critica de unaimagen histérica, en este caso, de lafamosa
fotografia del Che Guevara, tomada por Alberto Korda. Lairreverencia ante la presuncioén de monumento otorgada
a original se advierte por el modo en que ha sido obstruida larelacion entre signo y referente. Al "dibujar”

0 "construir" laimagen del Che con un caldo de frijoles que posteriormente fue fotografiado, el mas inmediato
referente de lafoto es el propio caldo de frijoles. De hecho, otra sustancia inestable, débil y corruptible.

Una sustancia que ha sido recontextualizaday refuncionalizada para adquirir cualidades gréficas inéditas. Como
en la obrade Marcos LOpez, aqui asistimos a otro gemplo de perversion de laimagen histérica, por medio de
una actualizacion cinica de sus contenidos. De una manera extrema, este icono esllevado a sefidar las
circunstancias actuales de la sociedad | atinoamericana, en las que puede resultar mucho més imperativo lo
comestible que lo ideol 6gico.20

Aungue aparentemente autorreflexivas (en cierta forma, cada una asumiendo un modo particular de narcisismo)
ninguna de las obras mencionadas (la de Pifia, la de Oscar Mufioz, la de Marcos Lépez o lade Vik Mufiiz)
permanece g enaa momento actual por que atraviesan la culturay las sociedades |atinoamericanas. Mas bien
estan demostrando la factibilidad de la utilizacion de o historico como recurso para unareferencia eliptica

al presente. Y sobre todo, ponen en evidencialanecesidad y la posibilidad de que lasreferencias ala

historia desde la fotografia pasen por las referencias ala historia de la fotografia. En tal contexto, hablar

de lafotografia como objeto débil obliga a atender al comportamiento de la préactica fotogréfica respecto asu
propiatradicion y a su propia historia, y respecto a las expectativas que la tradicion ha consolidado
socialmente hacia lafotografia.

Entender lafotografia como una préctica cultural significa entender que cadaimagen nos remite, no solo al
circulo de relaciones entre la creacion, lacirculacion y el consumo de los significados, sino a un ambito

ideol 6gico que es inherente y definitorio de la fotografia mismay de la circunstancia en que se hace la
fotografiay en laque se miralafotografia, al menos desde la perspectiva de la cultura occidental .

El surgimiento de lafotografiatrajo asociado un cambio en lamanera de percibir larealidad, pero también en
la manera de relacionarse con € dispositivo técnico que esla propiafotografia. Desde el punto de vista
técnico, lafotografia no ha sido solamente un instrumento puesto en funcién de extender |as capacidades
productivas y reproductivas de la cultura, sino también un instrumento de interpretacion de dichas capacidades.
Todo instrumento de interpretacion contiene |os mecanismos parainterpretarse a si mismo, todo lenguaje tiene
la capacidad de autoenunciarse. Diriaincluso que toda interpretacion realizada mediante un instrumento
constituye también (al menos potencialmente) unainterpretacion del instrumento mismo. Esainterpretacion
seria historica, es decir, experimentaria cambios en la medida que cambien también el marco ideolégicoy las
circunstancias histéricas y culturales en que se ubica. Pero hay elementos asociados €l origen y la practicade
lafotografia que siguen persistiendo y predeterminando en gran medida su ubicacion dentro de la cultura
contemporanea. Estos elementos se resumen en ese arquetipo figurativo en el que se corporeiza la mirada del
sujeto moderno, arquetipo gue se concretay se refuerza como valor en lanocion de documento.

A lo largo de estas paginas he pretendido hacer una critica, 0 a menos resumir los modos en que la fotografia
contemporanea | atinoamericana critica la concepcion excesivamente estatica de o documental y la mitificacion
delo figurativo. Sin embargo, eso no significa proponer a priori la desaparicion del documento en la

fotografia actual de América Latina. De hecho, he preferido catalogar |as préacticas més experimentales como una
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especie de "nuevo documentalismo”, cuya particularidad estaria en dirigir la atencién sobre realidades no del
todo legitimadas, sobre discursos e ideologias alternativos y sobre sujetos habitual mente marginados. Esto
estariaimplicando ademés el replanteamiento del tema de las identidades, pues al tradicional afan por
representar |os signos de las identidades col ectivas (nacionales o regionales) se contrapondria una
configuracion de identidades individuales. En todo caso, cuando el nuevo documentalismo acude al temade las
identidades de grupos (étnicas o sexuales, por gjemplo) lo hace desde una perspectiva también débil, en tanto
asume su inestabilidad, su fragilidad y su heterogeneidad.

Gran parte de la fotografia latinoamericana contemporanea acude a una reconstruccion eliptica de laidentidad
delos sujetosy de la circunstancia en que dicha identidad es perfilada. Podemos advertirlo en la obra de
Mauricio Algjo, quien en su serie Aeropuerto (1999) plantealaidentidad del sujeto como una ausencia forzada
por los mecanismos de vigilanciay control. Igualmente en las obras de Eduardo Mufioz o Graciela Fuentes,
guienes desde sus particulares experiencias migratorias muestran el perfil vago y confuso que adquieren las
identidades reconstruidas por lamemoria. Victor Vézquez, Eugenia Vargas o Marta Maria Pérez, entre otros
fotégrafos, estarian postulando el cuerpo como habitat de identidades fragilesy vulnerables.

Muchos de los fotografos | atinoamericanos estan jugando con los paradigmas de sexualidad que difunden los
medios de masas, convirtiendo asi sus obras en esquemas de identidades sexuales ambiguas. Mientras tanto, otros
estarian socavando | os estereotipos ethogréficos con que se han construido los discursos sobre identidades de
grupos marginados. Este tipo de practicas parece partir de una conciencia de la naturaleza discursiva de las
identidades. Laidentidad -al contrario de lo que se ha planteado, sobre todo en relacion con la funcion social

de lafotografia latinoamericana- no es algo que se reflgje o se defienda; es una nocion que se constituye como
relato en el ambito del discurso. No es algo que se represente; esta en la representacion misma, formando parte
de la cualidad discursiva que adquiere la representacidn en una circunstancia comunicativa determinada.

6-Lahistoria a contrapelo

Jamas se da un documento de culturasin que lo seaalavez de labarbarie.
E igual que & mismo no estalibre de barbarie, tampoco lo esta el proceso
de transmision en el que pasa de uno a otro. Por eso el materialista historico
se distancia de él en lamedida de |o posible. Considera cometido suyo
pasarle alahistoria el cepillo a contrapelo.

Walter Benjamin

Cuando Raquel Tibol escribi6 laintroduccion al catdlogo del Primer Coloquio L atinoamericano de Fotografia,
propuso, mas que una caracterizacion de la produccion fotografica en cuestion, un modelo de lo que deberia ser
lafotografia latinoamericana, para ser fotografiay para ser latinoamericana. Ese breve texto (y la

exposicién gue acompario a Coloquio) ha sido una referencia obligada, sobre todo para entender cuales eran los
esguemas ideol 6gicos desde los que se evaluaria la fotografia latinoamericana durante varias décadas. La
participacion de Raquel Tibol en ese proyecto fue también significativa porque representaba la legitimacion de
la practica fotografica por parte de lacriticay lahistoriadel arte. Sin embargo, es evidente que la

autoridad del discurso critico estaba mas en funcién de proponer una ética que de aportar a unateoriade la
fotografia en Latinoamérica.

El esfuerzo por construir un modelo ético paralafotografia latinoamericana, tiene un antecedente, menos
citado, pero mucho mas significativo, en € trabajo de Edmundo Desnoes. Sobre todo en un ensayo verdaderamente
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ambicioso como €l que se publico en € libro Para verte mejor América Latina, acompafiando las fotografias de
Paolo Gasparini (México, Siglo XX Editores, primera edicion 1972, segunda ed. 1983). Tanto ese ensayo (que
tiene todas | as caracteristicas de un manifiesto, y también el tono "vagamente apocaliptico” que dice Berman)
como Laimagen fotogréfica del subdesarrollo formulan una critica de |os usos de laimagen en las sociedades
latinoamericanas (con la salvedad de la sociedad cubana, que por esas fechas era mayoritariamente considerada
un modelo viable en términos sociales y culturales).

Desde esos discursos se presenta la fotografia como incorporada a un mecanismo de engjenacion colectiva. Un
mecanismo dirigido a crear una masa de sujetos consumidores, que estan colocados al margen de larealidad.
Estar al margen de larealidad en este caso significaria varias cosas: estar a margen de laimagen (puesto

gue eslaimagen lo que ratificalarealidad como real), es decir, estar al margen de la representacion,

acceder alarepresentacion solamente como consumidores y no como propietarios (ya en este nivel, términos
como "creadores’ o incluso "productores” resultarian insuficientes). Estar al margen de larealidad implica
también acceder alo real solamente de manera mediatizada, ilusoria, engafiosa, en Ultima instancia. Pero sobre
todo, estar al margen delo real debe ser entendido como estar a margen de la historia.

Desnoes esta hablando en su ensayo de sujetos que no tienen la posibilidad de construir, narrar, representar su
propiaversion de la historia. Que estan incapacitados, por lo tanto, para entenderse como sujetos historicos.
Pasa por ato que la eficiencia de la fotografia dentro de este aparato de engjenacion se debe ala capacidad
persuasiva del realismo. Y sin embargo, propone usar esa capacidad persuasiva para socavar €l sistema, para
denunciar sus perversiones. Lafotografia realista (propagandista en Ultimainstancia) deberia servir de
vehiculo paraintroducirse en la historia, pararevertir (ssmbdlicamente a menos) |as relaciones de poder.

Ni Raquel Tibol ni Edmundo Desnoes plantearon la posibilidad de subvertir la cualidad persuasiva de lafoto, de
restarle credibilidad, o de jugar con los limites entre credibilidad y ficcion. Esto hubierallevado €l

andlisisa campo de lo estético (0 alo que e propio Desnoes [lama "la ridicula mansion del arte"21),

cuando de hecho, como ya he mencionado, |o que interesaba era mantenerse dentro de los limites de la ética.
Cuaquier andlisis suficientemente desprejuiciado de la fotografia contemporanea | atinoamericana demostraria
gue mediante la fotografia no realista se estén abriendo puertas aternativas para una nueva relacion entre los
sujetos y la historia. Como ya he sugerido antes, estas relaciones aternativas con la historia se dan

basi camente mediante |a construccién de historias alternativas. Pero también mediante la legitimacion de
sujetos alternativos, no necesariamente col ectivos, que son definidos (0 més bien indefinidos) como sujetos
débiles.

Si en su estudio sobre la muerte del arte, Gianni Vattimo -a quien inevitablemente conduce el concepto de
fotografia como objeto débil- introduce & término de explosion de lo estético; de su andlisis sobre el fin de

la modernidad podemos deducir una especie de explosién de la historia, que es también explosion deloreal, y
explosion de las identidades. De esta explosion surgiria el "dialecto” como paradigmade ladiversidad y dela
marginalidad en el lenguaje. Y también como evidencia de un nuevo proyecto de emancipacion, que Vattimo explica
apartir del "...compendioso efecto de desarraigo que acomparia a primer efecto de identificacion"22.

El panorama de la fotografia contemporanea en América Latina es un muy buen ejemplo de como se comporta este

sistema de dialectos en € espacio artistico. Una expansion del campo lingtiistico. Un escepticismo y una
irreverencia hacialo histérico. Una aceptacion -y a veces una multiplicacion cas festiva- de lapluralidad y
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fugacidad de lo real. Una amplificacion de lo local, que termina resultando en un efecto de deslocalizacion.
Una construccion precaria de identidades que oscilan entre la autoafirmacion y la autonegacion. Y sobre todo,
una renuncia a exhibirse como cuerpo homogéneo, solido y estable.

En esas condiciones, si lafotografia puede abrir puertas parala participacion en la historia, 1o hace
renunciando ala vocacion mesianica que se le quiso atribuir alaimagen en otros momentos. Y ano se siente
tanto el deber de redimir a sujeto ante una historicidad que o rebasa (como € mar de Lefebvre), sino mas
bien la necesidad de llevar dicha historicidad ala escala de |0s sujetos, aunque en ese esfuerzo se trabaje
sobre la base de fragmentos, residuos e incluso desechos.

De todas formas, ésta puede ser otra manera de pasar a contrapelo el cepillo ala historia. De hecho, toda esa
reversion de lo historico, que propiciala postmodernidad, responde a ese reclamo que es esencialmente moderno.
Un reclamo que hereda la fotografia desde susinicios. Tal vez, si una posibilidad inédita puede ser atribuida
alafoto, no estanto lade reflgjar con fidelidad (por demés sospechosa) |arealidad exterior, como lade
evidenciar, de manera critica, las estructuras ocultas de |o real, sus zonas blandas, discontinuas e inestables.

El fotografo contemporaneo puede seguir haciendo suyala duda de Lefebvre:

¢Estoy en € suefio, en lo imaginario, enlo masduro delorea? Yano lo sé.

Juan Antonio Molina

Texto original: La historiaa contrapelo. Model os visuales y tedricos para el andlisis de lafotografia
contemporanea en América Latina. En: Situaciones artisticas L atinoamericanas. San José de Costa Rica.
TEOR/ETICA/The Getty Foundation, 2005

1 Véase Henri Lefebvre. Introduccién ala modernidad. Preludios. Madrid. Editorial Tecnos, 1971. Pags. 120-123
2 Marshall Berman. Todo lo solido se desvanece en €l aire. La experiencia de la modernidad. México DF. Siglo
XX| Editores, SA.deC.V., 1992. Pag. 83

3 Véase Arlindo Machado. A llusao Especular. Introducao alafotografia. Sao Paulo. Editora Brasiliense, S.A.,
1984

4 John Berger et al. Modos de ver. Barcelona. Gustavo Gili, S.A., 1975. Pag. 97

5 George Lukécs. Problemas del realismo. México DF. Fondo de Cultura Econdmica, 1966. Pag. 181

6 Friedrich Nietzsche. Humano, demasiado humano. Madrid. Mestas Ediciones, 2002. pags. 41-42 y Pag. 50

7 "De modo que -dice Jonathan Crary-si afinesdel siglo X1X, €l cine o lafotografia parecian invitar ala
comparacion formal con lacamara oscura, 0 s Marx, Freud, Bergson y otros, serefirieron aello, es dentro de
un contexto social, cultural y cientifico, en el cual ya habia ocurrido una profunda ruptura con las

condiciones de vision presupuestas por este dispositivo..."

Jonathan Crary. Modernizing Vision. En Vision and Visuality. New Y ork, Edited by Hal Foster. The New Press,
1999. Pag. 30

8 Jonathan Crary. Ob. Cit. Ed. Cit. Pag. 31

9idem

10 Martin Jay. Scopic Regimes of Modernity. En Vision and Visuality. Ed. Cit. Pag. 15

11 Véase Jean-Marie Schaeffer. Laimagen precaria. Del dispositivo fotografico. Madrid. Catedra. 1990

12 Latesis de existenciarecorrey unificatodo el andlisis semiologico de lafotografia, en € libro de
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Jean-Marie Schaeffer. Serefiere"...al hecho de que laimagen fotografica siempre es recibida como la sefial de
un acontecimiento real o de una entidad realmente existente (en el momento de latomade laimpresion)(...)
funciona por consiguiente como una verdadera implicacion |6gica que une laimagen ala existencia de aquello
delo queesimagen (...) latesis de la existencia no es mas que la aceptacion a priori de lavalidez del

esguema de implicacion pararegular las relaciones entre laimagen fotogréficay su objeto de referencia...”

Ver Jean-Marie Schaeffer. Ed. Cit. Pags. 91-95

13 Ver, de Carlo Ginzburg Mitos, emblemas, indicios. Barcelona. Editorial Gedisa, 1994. Algunos de |os ensayos
de este libro fueron reeditados en Carlo ginzburg. Tentativas. Morelia. Facultad de Historia. Universidad
Michoacana de San Nicolas de Hidalgo. 2003

14" A principios del XIX, lahuellano sdlo era considerada como una efigie, un fetiche, una pelicula que

hubiese sido despegada de |a superficie de un objeto material y depositada en otro lugar. Era ese objeto

material que se habia vuelto inteligible. (cursivas del original) Se suponia que la huella actuaba como la
presencia manifiesta del sentido. Situada de forma extrafia en la encrucijada de lacienciay del espiritismo,

la huella parecia participar del mismo modo, tanto de lo absoluto de la materia, como pregonaban los
positivistas, como del orden de la purainteligibilidad de los metafisicos...”. Rosalind Krauss. Traslas

huellas de Nadar. En Lo fotogréfico. Por unateoria de |os desplazamientos. Barcelona. Gustavo Gili, S. A.

2002. Pag. 26.

15 Carlo Ginzburg. Tentativas. Ed. Cit. Pag. 118

16 Gianni Vattimo. El fin de lamodernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura postmoderna. Barcelona.
Gedisa. 1994. Pag. 59

17 Marialovino hace un andlisis mucho mas exhaustivo y confiable de la obra de Oscar Mufioz. Ver Maria lovino.
Oscar Mufioz. Volverse aire. Bogota. Ediciones Eco. 2003

18 Gianni Vattimo. Ob. Cit. Pag. 51

19 Gianni Vattimo. Ob. Cit. Pag. 52

20 Para un méas complejo andlisis de esta foto se hace imprescindible lalectura del ensayo El otro rostro del

Che. Laimagen latinoamericana para el siglo XXI, de Ivan dela Nuez, en Mapas abiertos. Fotografia
latinoamericana (1991-2002). Barcelona/ Madrid. Lunwerg Editores y Fundacion Telefénica. 2003. Pags. 281-289
21 "Tal vez nos detuvimos demasiado en laridicula mansion del arte (con mayuscula), sea porgue vivimos mucho
tiempo en esailusion o fuera porque consideramos que goza de un vicioso prestigio circular”. Edmundo Desnoes.
Op. Cit. Pag. 75.

De ese militante rechazo por "el arte" hace galatambién el texto de Raquel Tibol. Solamente asi se entiende

gue dé tantaimportancia alas palabras de Tina Modotti: "Siempre que se emplean |as palabras Arte o artista

con (sic) relacion ami trabajo fotografico, recibo unaimpresiéon desagradable...”

A proposito de este "manifiesto” de Tina, Raquel Tibol concluye: "...no todos los fotografos activos hoy en
América Latina suscribirian este manifiesto (...) pero e hecho de que un buen nimero de ellos podria hacerlo
nos lleva a suponer como preponderante la obra fotogréafica con valoracion o elocuencia critica que contribuye a
expresar el ser latinoamericano..."

V éase hecho en Latinoamérica. México D.F. Consglo Mexicano de Fotografia. 1978. Pags. 18-19

22"Si, en fin de cuentas, hablo mi dialecto en un mundo de dialectos, seré también consciente de que no esla
nicalengua, sino cabalmente un dialecto mas entre otros muchos. Si profeso mi sistema de valores -religiosos,
estéticos, politicos, étnicos- en este mundo de culturas plurales, tendré también una concienciaaguda de la
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historicidad, contingencia, limitacion de todos estos sistemas, comenzando por el mio (...) Vivir en este
mundo multiple significa hacer experiencia de la libertad entendida como oscilacion continua entre pertenencia

y desasimiento”.
Véase Gianni Vattimo. Postmodernidad. ¢Una sociedad transparente? En G. Vattimo y otros. En torno ala

postmodernidad. Barcelona. Anthropos. 1991. Pags. 9-19
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