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“El gran espejo tranquilo en cuyo fondo se miran
las cosas y se envian, una a otra, sus imagenes, esta
en realidad rumoroso de palabras.”

Michel Foucault, 1968.
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6 Introduccion
RESUMEN

Comenzando desde lo que planteamos como
un estudio sindptico del medio fotografico a
partir de la descomposicion en su “‘grado Zero',
proponemos analizar de qué manera el regimen
escopico de la sociedad occidental, vinculado
con los avances de los artilugios técnicos, han
influido en la forma y la direccion que toma la
construccion de la mirada. Este trabajo plantea una
deriva por diferentes acercamientos a la practica
fotografica, contemplando los distintos modos
de autorreferencialidad, analisis y critica hacia el
medio, comparado obras de artistas como Hito
Steyerl, Ed Ruscha, Lee Friedlander, Paul Graham,
Martha Rosler y Barbara Kruger, entre otros.
En relacion con estas practicas, este proyecto
expone un estudio sobre como afectoé la inclusion
de la fotografia en el museo de arte moderno al
paradigma de la modernidad estética al vincular
la fotografia a su condicion documental y analiza
desde qué posiciones opera la critica institucional
para realizar una reinvencion de dicha condicion.

FOTOGRAFIA;
DISPOSITIVO;
MODERNIDAD;
VISUALIDAD:;
CONDICION
DOCUMENTAL;

ARTE PUBLICO:

CRITICA INSTITUCIONAL
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ABSTRACT

Starting from what we propose as a synoptic
study of the photographic medium from the
decomposition in its “Zero degree" we propose to
analyze how the scopic regime of Western society,
linked to the advances of technical devices, have
influenced the shape and direction taken by the
construction of the gaze. This work proposes a
drift through different approaches to photographic
practice, contemplating the different modes of self-
referentiality, analysis and criticism towards the
medium, comparing works by artists such as Hito
Steyerl, Ed Ruscha, Lee Friedlander, Paul Graham,
Martha Rosler and Barbara Kruger, among others.
In relation to these practices, this project exposes
a study on how the inclusion of photography in
the modern art museum affected the paradigm of
aesthetic modernity by linking photography to its
documentary condition and analyzes from which
positions the institutional criticism operates to carry
out a reinvention of that condition.

PHOTOGRAPHY:
DEVICE;

MODERNITY:
VISUALITY:
DOCUMENTARY STATUS;
PUBLIC ART:
INSTITUTIONAL
CRITICISM
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INTRODUCCION

Este Trabajo de Fin de Master, planteado bajo
los requisitos de la tipologia cuatro, pretende
establecer un marco tedrico que fundamente,
genealogicamente, los planteamientos propuestos
en las obras que se han realizado a lo largo del ano
2021-2022.

El Blanco optico. Acercarse a la imagen, alejarse de
la imagen (2022), continua con una investigacion
que lleva tomando forma desde el ano 2018, ano en
el cual comenzamos a explorar los lenguajes y las
posibilidades de la practica fotografica a traves de
la autoedicion de fotolibros. En los anos siguientes,
continuaremos explorando la materialidad del
medio fotografico a través del formato libro y la
instalacion fotografica. En 2019, realizaremos el
proyecto Last Exit: Desert (2019), en el que, a traves
de paralelismos entre el objeto arco y la imagen
fotografica furtiva, comenzariamos una nueva
deriva que tomaria los estudios sobre la visualidad
y el caracter objetual de laimagen fotografica como
pilares en los que sustentar nuestra produccion
practica y tedrica.

En 2021 realizariamos Director's cut (2021), un
fotolibro autoeditado en el cual, comenzariamos
a consolidar una practica fotografica basada en
la relacion de la imagen y el paisaje vinculada
a una consciencia técnica de la imagen y otras
herramientas discursivas como la secuenciacion
a traves de las paginas del libro, o el “suplemento
textual” de las imagenes.

El Blanco Optico. Acercarse a la imagen, alejarse de
la imagen (2022), plantea un marco tedrico desde
el cual es posible poner en relacion los estudios
sobre el medio fotografico con practicas politicas
y posiciones criticas. Este proyecto propone una
via de trabajo que permite realizar estudios sobre
la sociedad moderna y posmoderna, y su relacion
con la imagen y la practica fotografica. De este
modo, tomamos esta disertacibn como un inicio, o
quiza mas bien una evolucion de una serie de ideas
e intuiciones, que nos permitiran seguir realizando
una investigacion artistica nutrida y en constante
evolucion y aprendizaje.
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ALEMAN, Sofia. Last Exit: Desert, 2019.
[Instalacion] © de la imagen: Sofia Aleman
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OBJETIVOS

La naturaleza de la fotografia es esquiva.
Etimolégicamente, se define como la conjuncién
de luz y escritura, es decir, naturaleza y cultura.
Al mismo tiempo, puede ser considerada como
documento, debido a su caracter epistemico, y
ademas como lenguaje artistico por su capacidad
de generar afectos. Por otro lado, posee un caracter
auratico que le otroga singularidad, a pesar de que
la reproductibilidad sea una de sus caracteristicas
esenciales. Se trata de un medio democratico,
pues la capacidad de tomas forografias esta a la
alcance de muchas personas vy, sin embargo, la
fotografia ha sido desde sus origenes un poderoso
instrumento de vigilancia y control. Por ultimo, la
fotografia, puede ser considerada como icono,
dentro de la triparticion semioctica del signo, pero al
mismo tiempo, su cualidad indéxica es inequivoca.

Como observamos, el medio fotografico posee
diversas vias de estudio, que no se sustentan en una
mera “‘cancelacion de opuestos’, sino que se deben
comprender en su totalidad, como una realidad en
su conjunto, como perspectivas permeables.
Partiendo de esta premisa, este proyecto de Trabajo
de Fin de Master tratara de inscribir la investigacion
de su autora dentro del campo de la teoria de la
fotografia: su concepcion, su potencialidad como
herramienta conceptual y su relacion con el
contexto en el cual se imbrica. Se pretendera lograr
los siguientes objetivos:

Realizar un estudio sobre los artilugios opticos y
la instrumentalidad ligada al régimen escopico
occidental, que desde sus diversos y posibles
origenes, han determinado nuestra forma de
mirar.

Estudiar la relacion entre la mirada pictorica
ligada a la idea de imagen-paisaje.

Realizar una critica a la modernidad desde una
reflexion sobre los usos de la imagen.

Trazar un mapa de ejemplos y practicas
metodologicas sobre obras de diversos
artistas que se encuentran dentro del discurso
fotografico
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Realizar un estudio acerca del dispositivo
institucional y la critica al documental

Generar una metodologia de estudio y accion
para la propia practica fotografica de la autora.

Ahondar en el debate de la teoria fotografica
actual, sobre el caracter documental de la
imagen fotografica y su cercana relacion con los
medios de masas

METODOLOGIA

En la estructura que configura el marco tedrico de
este proyecto de Trabajo de Final de Master, hay un
vértice que sustenta las distintas aproximaciones
que se plantean. Partiendo de un estudio de la
construccion de la propia mirada, proponemos un
acercamiento hasta lo mas radical de la fotografia,
para decodificar su imagen Zero. Este capitulo
permitird centrar el proyecto en una aproximacion
al estudio del punto de vista y las herramientas
Opticas. Esto dara pie a la posibilidad de analizar
las cualidades de la imagen tecnica y ponerlas
en relacion con una serie de debates histérico-
filosoficos en torno a los estudios visuales.

En el segundo capitulo proponemos, dando
un paso hacia atras y alejandonos del grado
Zero de la imagen, realizar un estudio sobre la
autorreferencialidad del medio fotografico. Es decir,
de qué manera y por medio de qué mecanismos,
el medio fotografico es capaz de repensar su
condicidon representativa. Para ello, se realizaran
una serie de estudios y comparativas de obras de
autores como Lee Friedlander y Paul Graham vy se
pondran en relacion con los debates de caracter
documental de la imagen fotografica, planteados
por autores como Takuma Nakahira, Allan Sekula y
Martha Rosler.

En el tercer y ultimo capitulo, dando el ultimo paso
atras, trazaremos una genealogia del dispositivo
fotografico. En primer lugar, desde dentro de la
institucion y en segundo lugar fuera de la misma,
en el espacio publico y el entorno urbano. Este
apartado permitira estudiar el cuerpo de la
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imagen fotografica: de qué manera, del periodo
comprendido desde los 50 a los 80, el dispositivo
instalativo de la fotografia se reinventa ante un
cambio de paradigma. Se investigara, siguiendo
las valiosas tesis de Jorge Ribalta y Jaimen
Vindel, la forma en la que el papel de la fotografia
dentro y fuera de la institucion museistica estuvo
y continla estando intrinsecamente relacionada
con la cultura de masas a traves de propaganda
politica y publicidad.

En cuanto a la realizacion de las obras, se ha
procedido a desarrollar dos vertientes que tienen
gran relacion nuestros intereses. Por un lado,
se ha decidido realizar un proyecto, de caracter
colaborativo en forma de publicacion, en el que
hemos realizado, junto con otro coautor, el numero
cero de una revista de teoria sobre investigacion
artistica. Queremos destacar la importancia vy
el gran interés que estos ejercicios suponen, al
poner en dialogo textos, experiencias y obras de
otros productores a travées de los planteamientos
tedrico-practicos que desarrollan en sus practicas.
Al fin y al cabo, la produccion editorial es uno de
los espacios publicos del arte, y creemos que,
dentro de una fundamentacion tedrica, es de vital
importancia contextualizar las propuestas en un
espacio colaborativo de relaciones dialogicas entre
conceptos y personas, los cuales orbitan unos
sobre otros.

En el planteamiento de la revista se expondra
un tema, el tema de la imagen-paisaje, el cual
es un vertice tedrico de gran importancia en
nuestra propuesta de Trabajo de Fin de Master, y
se le propondra, a otros artistas, realizar distintas
aproximaciones al mismo.

La revista contara con un texto editorial escrito por
nosotros mano a mano junto al otro coeditor de la
revista y, ademas, dos textos de teoria sobre paisaje
y visualidad de la mano de dos artistas y comisarios
canarios, una carpeta de obra de una artista
gallega, una entrevista a un artista valenciano sobre
un reciente proyecto publicado y otra entrevista
a un artista y gestor cantabro sobre un espacio
a-institucional local recién inaugurado en Valencia.

Por otro lado, siguiendo el relato que esta
disertacion propone, mostraremos una serie
de proyectos realizados a lo largo del ano
2021-2022, que pondran en relacidn conceptos
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tratados tanto en la revista, como a lo largo del
marco tedrico en el que se conceptualiza esta
propuesta, como son Unexpected Surprise, Avec le
Soleil y Desplazamientos sobre la idea de imagen-
paisaje. Estos trabajos seran de distinta indole:
Graficos, fotograficos, audiovisuales, pictéricos e
instalativos. A través de esta transdisciplinariedad,
no solo se exploran diversos medios y lenguajes,
sino que, dada la naturaleza heterogénea de los
mismos, podran ofrecer distintas aproximaciones
a los distintos conceptos planteados: desde los
mecanismos de abstraccion grafica de la imagen
técnica, la autorreferencialidad al medio fotografico
y la cualidad objetual e instalativa de la fotografia.

Para la realizacion de dichos trabajos, se ha contado
con el uso de las instalaciones de la universidad
como el Taller de Serigrafia, el Laboratorio de
Recursos Media y el Taller de Madera, asi como el
propio estudio de la autora.

Por otro lado, tambiéen se ha hecho uso de
herramientas de investigacion como la biblioteca
central de la UPV, la biblioteca de la Facultad de
Bellas Artes y herramientas informaticas como
el Polibuscador y los distintos repositorios online,
gestores bibliograficos, y la herramienta de
diagramacion Miro.
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GRADO ZERO,
DISTANCIA
ZERO

En un primer acercamiento casi de caracter
microscopico al medio fotografico, proponemos
traer al discurso una serie de consideraciones, que
distintos autores plantean, sobre lo que se propone
como imagen Zero. Esta imagen Zero, se configura
en primer lugar desde la pintura, y se proyecta,
al mismo tiempo que los instrumentos oOpticos
heredados de la modernidad avanzan,
hacia la cultura de masas a traves de
los media.

Por comenzar desde un punto, quiza
ya muy comentado, pero por ello
Nno menos interesante, proponemos
retroceder hasta principios del siglo XX.
Recordaremos entonces, la corriente
suprematista y con ella, el icdnico
Cuadrado negro (1915) de Kazimir
Malévich, que influyd posteriormente
en las corrientes pictoricas modernas.
Esta obra es considerada el grado
Zero de la pintura, pues propone
la ‘clausura de la representacion’.
Existen documentos que afirman que,
la naturaleza primigenia de esta obra
era la del teldon de la opera futurista
rusa Victoria sobre el sol (1913). Una
funcién que, al dar por concluida, seria
ocultada por un cuadrado negro. Un cuadrado
negro que se cerniria “sobre el sol’, sobre la luz,
sobre la visualidad. Un fragmento mudo, el cierre
del lenguaje.

[Oleo sobre telal.
Moscu: La Galeria Estatal Tretiakov, 1915. © de la imagen:

KAZIMIR, Malevich. Cuadrado negro.
Galeria Tetriakov

Victor Stoichita, en su ensayo Breve Historia de la
Sombra, subvierte esta idea de “ruptura” comun de
las vanguardias modernas, con una reinterpretacion
de la funcion de este paradigmatico objeto

‘Pues si seguimos a Malévich, vemos como
idea primitiva del Cuadrado negro se referia al
telon. Ahora bien, ese cortinaje no es ninguna
representacion, sino lo que la cubre o bien lo
que, alzandose, la posibilita.
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Al sugerir el nacimiento del Cuadrado
negro en este proyecto de teldn, Malévich
reconocia implicitamente su caracter de
antirrepresentacion. Este cuadro (aligual que el
telon) es un embrion de infinitas posibilidades.
Su fuerza estriba en su silencio, en su misterio.
Cubre la representacion, pero es una imagen
indeterminada, es la imagen de las infinitas
posibilidades de la representacion. Sabemos
-porque lo dice Malévich- que en esta terrible
potencia yace la suma de todas las imagenes
del universo que esperan ser formadas. El
colmo de lo mimético mata lo mimético." (p.197)

Como afirma José Luis Brea (1996), forma parte
de la tendencia de las vanguardias modernas el
estudio de sus gestos y apariencias, en pos de
una teoria autonoma que hable sobre el propio
lenguaje. Es decir, la reduccion al grado Zero de las
formas es una practica comunmente extendida en
la pintura moderna. Una suerte de tautologia que
permite hacer una reflexion sobre el propio medio.
Sin embargo, Brea afirma que precisamente y en el
caso del Cuadrando negro, esta empresa del arte
moderno cae en una paradoja, pues es imposible
representar la no representacion. Y es precisamente
en esta zona membranosa de indeterminacion,
donde radica la potencia de esta pintura.
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‘Indudablemente, esta tension de suspension
de la representacion -aproximacion al grado
cero de la significancia, a la materialidad
absoluta del grafo- constituye un polo mas de
permanente atraccion para la investigacion de
los lenguajes de las vanguardias. Pero una vez
mas su realizabilidad es aporética, irresoluble:
la suspension de la enunciacion no puede
enunciarse, la clausura de la representacion
no puede representarse. Entre su constituirse
como ‘alegoria de la ilegibilidad" radical y su
darse a leer como tal, nuevamente, se abre una
irrebasable distancia cero -la misma que separa
la extrema mudez de la obra, tomada en su
rala materialidad, de su pletdrica potencialidad
significante. Oscilando a uno y otro borde de
esa distancia infraleve, la obra promueve un
movimiento de ceguera y vision, de opacidad
y transparencia, de ilegibilidad y lectura
-que destila su especifico rango “artistico”. Es
precisamente por este no darse pleno, cerrado,
como entrega cumplida de sentido, por lo que
la obra pertenece al orden de lo que resiste a
la economia logocéntrica de la representacion
-y, por ende, por lo que el arte place, surte un
plus de gozo" (p. 129)

Al igual que Stoichita, Brea propone que lo
interesante del Cuadrado negro no es solo que
cierre la representacion, sino que, al mismo tiempo,
por el simple hecho de afirmar que exista una
representacion, la posibilite.

Descomponer cual seria el grado cero de la
fotografia es una tarea especulativa, y es una
empresa que, en esencia, no deja de carecer de
sentido. Como desarrollaremos mas adelante, al
tratar de aplicar las mecanicas de los lenguajes
de la pintura moderna a la practica fotografica, se
dejan de lado la multitud de usos y naturalezas
de la fotografia, en pos de una practica fotografica
auténoma, la cual es una pura contradiccion de
términos.

Sin embargo, no proponemos realizar este estudio
sobre el medio fotografico para legitimar una
autonomia del mismo, sino porque consideramos a
la imagen técnica una alegoria del desarrollo de la
visualidad a través del progreso técnico. Este, viene
de la mano de un cambio de paradigma respecto a
la cultura de masas y la forma en la que la sociedad
se relaciona visualmente y “usa la imagen’, es decir,
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que el regimen escopico de una sociedad, en parte,
se ve afectado por el desarrollo instrumental.

‘He empleado para ello una expresion, mas
bien un juego de palabras: el grado “Xerox”
de la cultura, que, por supuesto, es a la vez el
grado cero del arte, el del vanishing point del
arte y de la simulacion absoluta.

En efecto, hoy el arte esta realizado en todas
partes. Esta en los museos, esta en las galerias,
pero estatambién en labanalidad de los objetos
cotidianos; esta en las paredes, esta en la calle,
como es bien sabido; esta en la banalidad hoy
sacralizada y estetizada de todas las cosas,
aun los detritos, desde luego, sobre todo los
detritos.

La estetizacion del mundo es total. Asi
como tenemos que vérnoslas con una
operacionalizacion burocratica de lo social,
con una operacionalizacion técnica de lo
bioldgico, de lo genético, de lo sexual, con una
operacionalizacion mediatica y publicitaria de
lo politico, tenemos que vérnoslas también
Ccon una operacionalizacion semiodtica del arte.”
(Baudrillard 1994, p.19)

El régimen escopico sufrid un cambio radical a
finales del siglo XVI y principios del XVII. EL gran
avance en la tecnologia de lentes Opticas, permitio
la creacion de inventos como el microscopio y el
telescopio, que permitieron que la mirada abarcara
distancias que hasta ese momento no habia sido
posible. Hay, en este proceso de reflexividad sobre
la imagen y la mirada, un acercamiento hacia
adelante y hacia atras. Un close up, un proceso de
abstraccion por proximidad, como ocurria con el
Cuadrado negro, pero también un paso atras, un
retroceso con respecto al estenopo, que permite a
la fotografia hablar de si misma como dispositivo
de mediacion entre aquello que llamamos lo real
y el ojo.

En Dialektik der Aufklarung (1944), Adorno vy
Horkheimer realizan una critica al sistema
economico y a la herencia de las corrientes
de pensamiento ilustradas. Para los autores,
la técnica es la esencia del saber del sistema
economico al que se refieren, o sea, el saber
del capitalismo. Un saber, el cual, “no aspira
a conceptos e imagenes, tampoco a la
felicidad del conocimiento, sino al meétodo,
a la explotacion del trabajo de los otros”, en
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definitiva, al “‘dominio sobre la naturaleza y
sobre los hombres" (Adorno y Horkheimer
2009, p.60). La instrumentalizacion, ligada a
la idea de progreso, haria de las gestiones del
sistema, tareas mucho mas directas y eficaces:
‘la radio, como imprenta sublimada; el avion de
caza, como artilleria mas eficaz; el telemando,
como la brdjula mas segura’ (Adorno vy
Horkheimer 2009, p.60). Es, sin embargo,
en el ano 1957 cuando se pone en orbita la
nueva herramienta hija de los inventos de la
modernidad, la cual traeria consigo un nuevo
cambio de paradigma vy sintetizaria en si misma
los anhelos instrumentales de la modernidad.
La gran herramienta del siglo XX no solo
supliria cualquier necesidad de vigilancia y
control, sino que traeria consigo un nuevo giro
escopico. Hablamos de la imagen cenital, del
lanzamiento del Sputnik-1, de la fotografia
aeroespacial. Hablamos del satélite. (Porras y
Aleman 2022, p, 7)

CONJUNTO
DE CAMPOS

Elfragmentoanterior,formapartedeuntextoescrito
por Alvaro Porras y la autora de esta disertacion
la primavera pasada, como texto introductorio al
numero cero de la revista autopublicada COMBA,
que trata sobre imagen y paisaje. A este numero
inicial, lo llamamos Conjunto de Campos, que es
una definicion etimologica del concepto paysage.

Nos interesaba partir de la idea de paisaje porque
consideramos que hay un proceso de creacion de
imagen en el mismo hecho de mirar. Siguiendo las
tesis de Agustin Breque y Michel Jackob, podemos
afirmar que paisaje aparece porque hay un sujeto
que lo mira: “alli donde hay paisaje, se produce un
encuentro entre naturaleza e historia: la historia
se inscribe en la naturaleza” (Jackob 2016, p.31).
Y hay deseo en la voluntad de mirar el paisaje.
Lo podemos observar tanto en los procesos de
territorializaciéon colonial y a lo largo de la historia
del arte y la literatura, como por ejemplo en el
relato de Petrarca sobre el ascenso al monte
Ventoux, considerado un momento fundacional
de la idea de paisaje.

El blanco optico:
@ acercarse a la imagen, alejarse de la imagen

Miro hacia atras: las nubes estaban
bajo nuestros pies; el Atos y el Olimpo
empezaban a hacérseme menos increibles,
al ver en un monte menos famoso lo que
habia oido y leido sobre aquellos. Dirijo
después la mirada hacia tierra ltalia,
adonde mas se inclina mi animo; los Alpes
mismos, petreos y nevados -por los que
aquel feroz enemigo del nombre de Roma
se abrid paso una vez rompiendo las rocas
con vinagre, sidamos credito a la fama-, me
parecid que estaban muy cerca, aunque
lo cierto es que se hallan a gran distancia.
(Petrarca 2002, p. 58)

Hay en el poeta una voluntad de cambiar la forma
de mirar, de abandonar la perspectiva de la planicie
y en un acto de transgresion, subir a un punto
elevado no sin esfuerzo, desde el cual proyectarse
al paisaje que le rodea en un gesto, el de escalar
al punto mas alto, que es una cita al gesto del
estratega imperial. Petrarca narra esta experiencia
a modo de remake de este gesto, y lo hace desde
la apreciacion visual del paisaje.

Precisamente, este tipo de gesto de transgresion
de la perspectiva, fueron los ejercicios que JM.
William Turner realizaba durante los anos 40 del
siglo XIX, para someterse a experiencias visuales
que rompieran con la geometria pictorica heredada.
De hecho, la ultima produccién de Turner es un
claro antecedente a la abstracciéon pictorica de las
vanguardias modernas. Podemos comprender
estos ejercicios de analisis de visualidad vy
paisaje de Turner escuchando las divertidas
anécdotas sobre como el pintor pedia a los
marineros que le ataran del mastil mas alto de
un barco, para asi, sentir la verdadera sensacion
de lo Sublime a través de sus ojos. O, del mismo
modo anecddtico, cuando sacaba la cabeza por
las ventanillas del tren para luego pintar Rain,
Steam, and Speed- The Great Western Railway
(1844).

Es asi como la obra de Turner llamada Slavers
Throwing Overboard the Dead and Dying - Typhon
coming on (1840) funciona a modo de presagio
del cambio en el orden de la visualidad en la
modernidad. En un paisaje revuelto, compuesto
de cielo, agua y cadaveres, se representa
la dimension tanatopolitica de la maquina
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burocratica del capitalismo. Los capitanes del
barco de mercancia Zong, tiran por la borda a los
esclavos enfermos en medio de una tormenta,
para asi, cobrar el seguro que solo cubriria las
vidas de los fallecidos por ahogamiento.

Sin embargo, hay una pérdida de horizonte y
perspectiva en esta pintura de Turner. sujeto
se posiciona en un suelo tambaleante y “Las
herramientas de medicion como el astrolabio y
la brujula sirven de poco en la oscilacion de un
suelo que se desvanece porque “su estabilidad
depende de la estabilidad de un observador
situado en algun tipo de base, una costa, un
barco: ‘un fundamento que pueda imaginarse
como estable, aunque en realidad no lo sea”
(Porras y Aleman 2022, p.7).

Ante el tambaleante suelo de la modernidad,
la racionalidad instrumental caracteristica de
la misma sintetizo a finales de los anos 50 el
satélite. Sobre el cambio en el paradigma visual
habla Steyerl:

Imagen Zero 15

‘Nuestro sentido de la orientacion espacial
y temporal ha cambiado radicalmente
en anos recientes como consecuencia
de las nuevas tecnologias de vigilancia y
monitoreo. Uno de los sintomas de esta
transformacion es la creciente importancia
de las vistas aéreas: panoramicas, Google
Maps, imagenes por satélite. Nos estamos
acostumbrando cada vez mas a lo que
antes se denominaba la vision del ojo de
Dios" (Steyerl 2014, p. 17).

TURNER, William J.M. Slave Ship - Slavers Throwing
Overboard the Dead and Dying, Typhoon Coming On.
[Oleo sobre telal. Boston: Museo de Bellas Artes ,
1840. © de la imagen: Museo de Bellas Artes de
Boston
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EL LENGUAJE
GRAFICO

DE LAS
MAQUINAS

Los instrumentos de la visualidad unidos al avance
técnico del ultimo siglo, véase por ejemplo, la
camaradigital, el satélite, oincluso los algoritmos de
interpretacion, necesitan un lenguaje, unos codigos
de los que servirse para asi, poder establecer una
metodologia de configuracion e interpretacion de
la realidad basada en referencias. Estos codigos
son graficos. Vease por ejemplo: la carta de ajuste
de la television, las tarjetas de calibracion de la
resolucion, las cartas de color e incluso, los codigos
de barras.

Una carta de ajuste sirve, en el uso técnico de la
fotografia, para establecer una referencia de una
longitud de onda con un parametro numeérico,
que la camara capta e interpreta, para ofrecer
una representacion de los colores y el balance de
blancos de la realidad lo mas fidedigna posible.
Es decir, la primera imagen que se toma en una
sesion de fotografias, es una imagen de la carta
de color para que la camara pueda tener una
referencia sobre como interpretar las condiciones
luminicas de esa situacion. La carta de color es
un anclaje para que la camara fotografica pueda
establecer una mediacion, y es al mismo tiempo,
es también un indice de lonjitudes de onda visibles.
En ese rectangulo se representa la fisicidad de los
colores, su pigmento. Es una imagen primigenia.
Podria tratarse quiza, de un grado cero posible de
la imagen técnica.

Por otro lado, también recordaremos la ya obsoleta
carta de ajuste que emitian en la TV al finalizar
la emisidn. Esta composicidn aparecia en las
pantallas de las casas familiares y anunciaba el
final de la representacion, a modo de telon de los
medios de masas. A pesar de que su utilidad fuera
otra, precisamente la de "jjustar’ el aparato de
visualizacion, paradojicamente cuando aparecia en
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pantalla ya no habia nada que visualizar. La carta de
ajuste actuaba como una herramienta biopolitica
que declaraba el momento de irse a dormir.

En tercer lugar, otra de las muchas composiciones
graficas para la calibracion de artilugios opticos,
seria la tarjeta de calibracion de resolucion. Con
una composicion que recuerda a la abstraccién
geométrica de las vanguardias, esta tarjeta
se presenta elaborada a partir de numerosos
cuadrados negros, contrastes formales, circulos
conceéntricos y numeros, que no dejan de recordar
a blancos de tiro. Hito Steyerl en su ensayo
audiovisual How Not to Be Seen: A Fucking Didactic
Educational .MOV File (2013), que luego propone
también como instalacion, hace referencia a los
sistemas de medicion de resolucion de imagen.
Concretamente al 1951 USAF resolution test chart,
el cual era utilizado por la armada estadounidense
para hacer pruebas con satélites, camaras, drones
y otros dispositivos de vigilancia y espiojane.
Esta tarjeta, compuesta por una serie de barras
y puntos, ayudaba a calibrar los dispositivos de
Optica y a calcular los porcentajes de refraccion
de las lentes. Es decir, calibran la resolucion.
Steyerl en su videoensayo, propone un zoom out
y zoom in cuando muestra una imagen de un test
de resolucion a gran escala, destinado a calibrar
las camaras satelitales y ubicado en una region
concreta del desierto de California. La imagen
se va alejando poco a poco y acaba por mostrar
una fotografia del planeta Tierra. El mundo es
imagen, y la resolucion determina la visibilidad.
No hay imagen previa al ajuste de la resolucion.
En este caso pues, la primera imagen que
tendria resolucion después de que el dispositivo
fuera calibrado, seria la imagen de la 1951 USAF
resolution test chart, otro posible grado Zero de la
imagen técnica.

Una plantilla modificada basada en el estandar
ISO 12233. [Carta de ajuste de resolucidon

optical. © desconocido

Carta de ajuste de Cabeza de Indio [Carta de

ajuste monocromatical. Nueva Jersey: Radio l
Corporation of America, 1939. © de laimagen:

RCA
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STEYERL, Hito. How Not to Be Seen:
A Fucking Didactic Educational .MOV
File. [Video HD, unica pantalla en un
ambiente arquitectonico, 15' 52"] 2013.
Madrid: Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 2015. © de laimagen:
Adrew Kreps Gallery
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EL BLANCO
OPTICO

Hemos mencionado anteriormente el parecido
formal de las cartas de ajuste de los dispositivos
opticos con los blancos de tiro. Resultaria tentador
dejarse llevar por esta similitud para comparar
ambas manifestaciones graficas a traves de dos
elementos de la visualidad: Los instrumentos
opticos derivados de la instrumentalizacion técnica
y el globo ocular de los animales.

Proponemos que las dianas, también llamados
blancos, operan de la misma manera que lo hacia
la carta de ajuste de Hito Steyerl.

Una diana es una simulacion de un paisaje que esta
dividido geomeétricamente y en el centro del mismo
hay sefalado un punto, que es el punto en el que
reposa (0 se clava, en este caso) la mirada. Por
hacer una comparativa, proponemos la diana como
una abstraccion grafica del paisaje vertical, de la
misma manera que, para un estratega, el tablero de
ajedrez podria serlo del paisaje horizontal. Ambas
representaciones son comprendidas desde el
caracter tactico de una roturacion del paisaje en
un plano. Una logica parecida a un mapa, pero al
mismo tiempo universal: Una diana puede ser
cualquier fragmento de la realidad visible, una
imagen Zero.

Al mismo tiempo el objeto diana es una

W5 g Q9
metafora de la precision visual. Esta 3 33 3
compuesta por circulos concentricos = 2 i ((%
que marcan un punto de vista y T 52 %
también un punto de fuga. Este punto = E Z 2
de vista, ademas, se relaciona con la 5 SE ';
punteria y con la vision monocular del £ 5 %
ojo guinado. Guihamos un ojo para =S 3 E
aplacar la volumetria y la espacialidad S 4 = %:j
de los dos ojos, al igual que lo hace & § & S
una fotografia. Este ojo guinado es %Q Sg
una simplificacion de la mirada, es L § g9

la ilusion del plano fotografico, pues

el disparo que sobreviene a la naturaleza de
diana podria compararse al disparo fotografico, o
al impacto de la tension indéxica del relato de la

)
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forma que lo plantea Walid Raad*. Ambos son un
sobresenalamiento. Al igual que la fotografia y su
caracter indéxico, la diana indica, a través de su
reiteracion formal, el punto al que fuga la mirada.
El objeto diana nos ha llevado de una forma u
otra, si bien siguiendo las logicas del lenguaje o
llegando por otros derroteros, a la antigua metafora
mitologica de Diana cazadora. Quiza hemos llegado
hasta aqui por la obvia relacién delarcoy laflecha, o
también por el hecho de que a lo largo de la historia
del arte, preside la metafora de la observacion del
cuerpo femenino hecho imagen.

Anteriormente hicimos una breve mencion acerca
de como la voluntad de mirar el paisaje era lo que
generaba la imagen del mismo. Es decir, el gatillo
de la mirada radica en el propio deseo. Resultaria
logico tomar la alegoria de la circularidad deseante
de la visualidad, propuesta por Pierre Klossowski
en el Bano de Diana (1990), como comparativa
dialéctica de los objetos de deseo a lo largo de
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la produccion cultural patriarcal: el paisaje y la
desnudez del cuerpo femenino. Ambos procesos,
siguen unas logicas colonizadoras: la colonizacion
del cuerpo y la colonizacién del territorio.

‘La mirada en forma de apariencia desnuda’,
ha tenido un papel protagonista a lo largo de
las representaciones en la historia del arte. Por
poner dos ejemplos de lo mas recurridos, desde
el Dibujante haciendo un desnudo de mujer de
Alberto Durero (1525), hasta Etant Donnes (1946-
1966) de Marcel Duchamp, se constituye el
fondo iconografico de las alegorias de la vision.
O tal vez deberiamos percibirlos como alegorias
sobre el deseo y la mirada al rememorar el vigjo
y complejo momento mitologico en el que Diana,
sumergiéndose en el agua cruza la mirada con
Actedn, un cazador sorprendido por el destino,
testigo del bano de la diosa. Sin embargo, ‘La
imagen asi simplificada ratifica un punto de vista
masculino predeterminado, que establece que
la feminidad detenta un poder de seduccion que
consiste en retirar algo del orden visible, que no
sera otra cosa que su propio cuerpo investido signo
de deseo, consideracion que en si mismo no tiene’
(Emmelhainz 2019).

De este modo, sobre Diana se materializa una
doble virtud: la de ser a la vez punto de vista y
punto de fuga al mismo tiempo. En tanto que
objeto de deseo, que como hemos visto mas arriba,
constituye estigma de la sociedad patriarcal, pero,
por otro lado, como certero punto de vista en sus
habilidades de arquera: su ojo guinado para tomar
perspectiva, y el propio arco, que dibuja con su
forma un preciso diagrama del cono de la vision en
la tension de su cuerda frente al ojo y la curvatura
de su madera como la propia del vitreo ocular. La
flecha indicaria toda la tension indéxica que se
establece en su senalamiento, una mirada doble,
ver y ser visto, con la potencia, como diria Sontag,
de un arma cargada.

Un arma que podemos ver en varios ejemplos a
través del video arte, como en la obra de Ulrike
Rosembach Glauben Sie nicht, dass ich eine Amazone
bin (1975), o Ever is Overall (1997) de Pipilotti Rist.
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ROSEMBACH, Ulrike. Glauben Sie
nicht, dass ich eine Amazone bin’
(Don't Believe I'm Amazon) 1976.
Stuttgart: Brigitte March International
Contemporary Art [Registro
audiovisual de una pérformancel. ©
Klaus vom Bruch
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'Raad, en su trabajo Let's be
honest, the weather helped (1998),
comprendido dentro del Proyecto The
Atlas Group, senalaba los agujero
de balas en las fachadas de lo

edificios en Beirut, durante la Guerra
Civil del Libano (1975-1990). Raad
realizaba una clasificacion grafica,
en forma de punto (o de diana), en la
que localizaba el calibre de las balas
y su fabricante, evidenciando asi
que mas de diecisiete paises habian
participado en la devastacion del pais
atraves del comercio armamentistico.

Imagen Zero 2 1

RIST, Pipilotti. Ever is Overall, 1997.
[Videoinstalacionl.  Sofia:  National
Museum of Foreing art, 1099 © de la
imagen: Angel Tzvetanov

ALEMAN, Sofia. Tensién indéxica, 2021.
[Esquemal. © de la imagen: Sofia

Aleman
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ENTRADA
DELA
FOTOGRAFIA
EN EL MUSEO
MODERNO

En un gjercicio dialéctico, después de haber hecho
una serie de consideraciones acerca de diversos
acercamientos al grado Zero de la imagen técnica,
ahora planteamos realizar un alejamiento con
respecto a la imagen, que invita a preguntarnos
como, de la misma manera que el Cuadrado
negro de Malévich, al conformar una herramienta
conceptual para hablar sobre el medio pictoérico
en si y también, para contribuir en la clausura y
la posibilidad de la representacion, ha habido
en las practicas fotograficas una tendencia que
tratd (y que lo sigue haciendo en la actualidad)
de reflexionar sobre el propio dispositivo de la
fotografia dentro de la institucion del arte en el
paradigma de la modernidad.

En 1963 John Szarkowski, siguiendo la estela que
Newhall habia comenzado en 1937 con la creacion
del departamento de fotografia del Museum of
Modern Art de Nueva York, traté de desarrollar
un meétodo y una base tedrica mediante la
cual se pudiera legitimar la fotografia como
una practica autonoma dentro de la institucion
artistica y que asi, fuera asimilada dentro del
canon de la modernidad estética siguiendo la
estela “greenberniana” proclamada en La Pintura
Moderna (1960). Tanto Szarkowski como Robert
Adams, tenian la voluntad de poder considerar a
la fotografia como un medio artistico en si mismo,
separarlo por fin del pictorialismo y otros usos de
mimesis simbalica, registro y documentacion a los
que se condenaba la practica. En el catalogo de
Photographer's Eye (1963), Szarkowski plante6 una
serie de aspectos intrinsecos al medio fotografico,
un lenguaje propio basado en los recursos del
instrumento fotografico y la experiencia subjetiva
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del fotografo en el momento de la toma: la cosa
en si, el detalle, el encuadre, el tiempo y el punto
de vista.

Sin embargo, Douglas Crimp (2004) relata en
su texto El Viejo tema del museo, el nuevo tema
de la biblioteca que tanto Robert Adams como
Szarkowski, al tratar de aplicar esta teoria de
autonomia a la imagen fotografica, “dejan de
lado la pluralidad de discursos en los que ha
participado la fotografia" (p. 30), en favor de una
concepcion de fotografia en si misma. Existe una
contradiccion en los términos en los que se plantea
esa visualidad perceptiva de la que alardea el
formalismo moderno, que siendo inferido desde
la racionalidad optica de la modernidad trata
de evitar su ineludible reverso, una visualidad
reflexiva, “ver y saber que se ve" (Krauss, 1997). Ese
espacio de autorrefenrencialidad, (en el sentido
de que el propio medio cree reflexionar sobre si
mismo, a modo de tautologia, o de muneca rusa),
con el que la modernidad pictérica da algo a ver,
no es mas que un senuelo insustancial para la
fotografia.

Crimp (2004) narra una suerte de anécdota en la
que halla el libro de Ed Ruscha Twentysix Gasoline
Stations (1963) en la seccion de automovilistica y
carreteras en la Biblioteca Nacional de Nueva York.
Este libro, al fin y al cabo, se trata de un libro de
arte y lo logico hubiera sido que estuviera junto
con los otros libros de fotografia. Sin embargo,
alguien, de forma totalmente razonable, lo habia
incluido en la seccion de ingenieria. Es normal
que esto ocurriera, porque ahi precisamente es
donde radica la potencia, no solo del trabajo de
Ed Ruscha, sino de la practica fotografica en si. Al
fin y al cabo, como dice Victor del Rio (2003, p.2),
este libro "ha sido senalado como indice de una
nueva via en la que Ruscha queda vinculado a
las estrategias conceptuales” (Del Rio 2003, p. 2).
Y es porque hay en la fotografia de Ruscha, una
deliberada “ausencia de estilo’, o por lo menos vy
desde el punto de vista técnico, son imagenes que
tienden hacia lo vernacular, hacia la imagen util y
funcional, sin carga, y esto lo que hace es vaciar
a la imagen-objeto para que pueda constituir un
indice de otra cosa, como un recipiente potencial
de sentido. “Los libros de Ruscha son huecos, se
abren a una simulacion de lo informativo, de lo que
in-forma una realidad mediante su documentacion
grafica" (Del Rio 2003, p. 11).
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2“Al construir ontologicamente a la fotografia

Crimp (2004) hace mencidén a esta obra en un como un medio de la subjetividad, Adams

texto que habla, en realidad de como la fotografia, y Szarkowski la colocan en una posicion
al intentar ser concebida como un tipo de fundamentalmente ~modera,  repitiendo
., . en casi todos los aspectos, las teorias
practica moderna, se anula. Porque es posible de la autonomia moderna, articuladas
que la fotografia sea autorreferencial, puede ser (ar;tirigrmlente, ekr]\ e(Sjte siglo, %ara la pintura.
: . . ..) Todo lo que ha determinado su practica
con;uente de ella misma, pero nun;a podria ser multiple es desplazado en favor de la
autonoma. Jeff Wall, tal y como es citado por Del fotografia en si misma. Asi, reorganizada, la
Rio (2003, p. 7) lo dejaba muy claro en Senales de fotografia se prepara para ser encauzada
. . . hacia un nuevo mercadoy para seralbergada,
indiferencia (1997). finalmente, en el museo” (Crimp 2004).

La fotografia, a diferencia de otras bellas artes,
no puede encontrar alternativas a la descripcién
figurativa. La representacion es un rasgo
intrinseco al medio fotografico. Para poder
participar en la especie de reflexividad que se
habia impuesto en el arte moderno, la fotografia
solo puede poner en juego su condicion propia
e imperativa de ser una representacion-que-
constituye-un-objeto.

RUSCHA, Ed. Twentysix gasoline stations
[Fotolibrol. Los Angeles: National Excelsior
Press, 1933. © de la imagen: Ed Ruscha
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Casi en el mismo momento que Szarkowski
comisario la exposicion anteriormente citada, Lee
Friendlander trabajaba en su serie fotografica The
Little Screens (1962), una coleccion de fotografias
en las que se representa una imagen fotografica,
como objeto, contenida en un contexto vy
acompanada de un espacio que le confiere un
‘sentido suplementario’.

Especificamente, la serie de Friedlander muestra
diversaspantallasdetelevision, situadasenmoteles
de carretera alrededor de los Estados Unidos
de los sesenta. Si analizamos la construccion de
las imagenes de Friedlander, podemos observar,
mediante los esquemas realizados, que las
imagenes de Friedlander poseen un ‘doble
fondo" Estas imagenes son duales, poseen un
doble marco: La primera imagen actua como
contenedor de la segunda, senalando (indicando),
el objeto fotografico/fotografiado. Contemplando
la totalidad de la imagen, se establece un “indice
invertido’, adquiriendo el concepto de Victor del
Rio. El vector de la mirada retorna hacia el lugar
del espectador, y lo situa contextualmente. Se
senala ahora la posicion del que mira. La imagen
se aloja, rodeada de arquitectura e historicidad, en
un fuera de campo que ahora los espectadores
podemos ver. La fotografia, se vuelve consciente
de su propia naturaleza de imagen y se subvierte,
se genera una autorreferencialidad al medio por
medio de los mecanismos técnicos, de encuadre
y tiempo.

Sin embargo, si suprimimos la lectura de lo
representado, estariamos obviando el ‘espacio
discursivo de la fotografia’. Friedlander realiza un
estudio sobre la visualidad, pues no solo el ojo es
el objeto de la representacion, sino que se activa
la "adherencia alegoérica de la fotografia” (Losada
2017, p. 1) bajo el logico gesto de mirar lo que se
mira. Es decir, la imagen aparece sostenida por el
objeto de la television. Este objeto paradigmatico
sirve para situar el contexto escopico-politico de
la sociedad occidental de los sesenta, en el cual,
poseer una television significaba una promocion

del estatus de clase. En el “sueno americano’, las
nuevas dinamicas de interaccion familiar se darian
enelsalonalrededorde este nuevoy revolucionario
electrodoméstico, el cual prometia a las masas
entretenimiento, informacion y con ella, libertad.
La vida posfordista se desarrollaria en torno a las
imagenes, bajo la sombra mediatizada de la Guerra
de Vietnam, el primer conflicto bélico televisado. Y
con ello, el inicio (o quiza la légica evolucion) de lo
que acabarian siendo, como apuntaria Paul Virilio,
las "armas de comunicacion masiva”

Continuando la deriva por moteles y paisaje
norteamericano, el cual tomamos como caso
de estudio al ser paradigma de la modernidad
occidental, deberiamos anadir una mencion a los
trabajos que realizd Paul Graham en sus viajes
por los Estados Unidos de finales de los noventa
y principio de los dos mil. Para trabajar una
experiencia cercana, analizaremos la exposicion de
Graham en Bombas Gens en 2017, organizada por
Pier 24 Photography San Francisco y comisariada
por Christopher McCall. Esta exposicion, bajo el
titulo The Whiteness of The Whale (La blancura
de la ballena), agrupaba tres trabajos del autor,
producidos durante 13 anos: a shimmer of possibility
(1998 a 2002), American Night (2004 y 2006) y The
Present (2009 a 2011.).

Resulta interesante estudiar de qué manera estos
proyectos de Graham, un fotografo britanico
reconocido internacionalmente, se relacionan
de cierta manera con The Little Screens de Lee
Friedlander. Ambos trabajos hacenreferenciasalos
lenguajes del propio medio fotografico. Realizados
en distintas temporalidades, reflexionan acerca
del dispositivo, el campo de vision expandido y la
subjetividad de la mirada, mediada por el artilugio
optico. “Estos trabajos hablan de un modo u otro,
sobre la naturaleza de ver y la fotografia en si
misma" (Bombas Gens 2018)

A menudo a Paul Graham, se le asocia con el
movimiento straight photography, o fotografia
directa, cuya genealogia viene por via de Alfred
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Stieglitz, a quien le interesaba el poder de la
instantaneidad fotografica, pero también por su
construccion estética-formal, algo que Newhall y
Szarkowski buscaban reivindicar en su lucha por la
autonomia del medio fotografico. Sin embargo, tal y
como especulaba Victor del Rio en la visita guiada
que realizd por la exposicion del Bombas Gens, la
produccion de Graham oscila entre los “distintos
modos de hacer fotografia" (Losada 2017, p 1). A
traves del analisis de la visualidad y los parametros
de la camara, estos proyectos poseen “la capacidad
para ‘desbordar el formato documental’ en tanto
que lo va desfigurando, deformando, mediante
estrategias presentes en la propia imagen y en el
montaje” (Losada 2017, p .1).

Empezando por la serie quiza mas iconica de Paul
Graham, fama que probablemente se deba por su
alto interés visual debido a su “‘monocromatismo”,
consideramos American Night una alegoria sobre la
vision, 0 mas bien, sobre la pérdida de la misma.
Llevando al extremo los parametros de exposicion
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que ofrece la camara, Graham presenta unas
fotografias casi veladas. En dichas fotografias se
intuye, fantasmagoricamente, un paisaje limitrofe.
Se intuye la realidad precaria de los suburbios de
diferentes ciudades de EE. UU,, en relacion con las
coloridas postales de la clase burguesa americana.
Graham, controla la cantidad de luz que deja
pasar en el momento de la toma, y decide utilizar
la sobreexposicidn como herramienta discursiva,
para senalar asi, la tendencia del capitalismo de
deslumbrar hasta ocultar las realidades marginales.

En segundo lugar, Graham también presenta
a shimmer of possibility, la cual define como
momentos ‘“tartamudeantes de tiempo" de
cualquier e inofensivo momento cotidiano, cortados
en una serie de secuencias controladas mediante el
obturador de la camara. En esta serie se expande el
campo de visidon sobre el paisaje. En un movimiento
casi cinematografico, Graham reflexiona no solo
sobre la “‘imagen-tiempo” y la ‘imagen-movimiento”
citando a Deleuze, sino que, a la vez que situa el
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GRAHAM, Paul. “Sin titulo 3" De la serie
American Night [Impresion Inkjetl, 2003. © de
las imagenes: Paul Graham

GRAHAM, Paul. “Sin titulo 33" De la serie
American Night [Impresion Inkjetl, 2003. © de
las imagenes: Paul Graham
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punto de vista al activar la “inversion de indice” que
antes comentabamos, la naturaleza del encuadre
se desborda al mostrar el fuera de campo en una
secuencia, la cual no es lineal, sino que atiende
a interrupciones (tartamudeos) mas comunes al
movimiento inconsciente de la mirada. Ademas,
y esto es algo importante que mas adelante
mencionaremos, Graham localiza las imagenes en
el montaje de una manera particular:

“Victor senalo que los montajes de Paul Graham
son sinuosos, especialmente en los formatos
pequenos, pues no siguen una linealidad,
sino que se situan en distintos planos. Esto se
debe a que lo que cuenta se complementa y
activa desde opticas contradictorias, tal y como
ocurria en las series con la presencia de lo
sublime” (Losada 2017, p. 3)

La fotografia, al ser montada, impresa,
encuadernada, proyectada, revelada, deviene
objeto. En realidad, en el momento en el que una
fotografia se mira, aunque sea en el respaldo de
la camara, latente en un negativo, o en la pantalla
del ordenador, no solo miramos la imagen, sino
el soporte que la sostiene. Miramos un objeto. Un
objeto que se lee, pero que también se observa
imbricado en un contexto, y en relacién con otras
imagenes y otros objetos. Si afirmamos que The
Little Screens era un desplazamiento hacia atras
en nuestra tarea de analisis del medio fotografico,
a shimmer of possibility propone algo parecido.
Mediante un montaje que recuerda casi a una
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partitura, esta propuesta expande la imagen-
paisaje. Ofrece un “‘conjunto de campos’, que, una
vez mas participan de la metafora holistica del
omnipaisajes.

En tercer lugar, The Present es la ultima serie que
Graham propone dentro de The Whiteness of the
Whale. Esta serie muestra un conjunto de dipticos
y tripticos de la manifestacion, quiza mas pura y
arquetipica, junto con el Paris de finales del XIX, de
la practica de la street photography: Las calles de
Manhattan. El autor juega con la referencia formal a
la practica pictorica (los dipticos y tripticos) a traves
de quiza uno de los “modos de hacer” fotografia
mas consagrados en la tradicion fotografica, la
fotografia callejera. Este “‘género” en el caso de
que pueda llamarse asi, cita a toda una genealogia
de fotografos desde Eugen Atget, Berenice
Abbott, Alfred Stiegliz, Diane Arbus, Robert
Adams, Alice Austen entre otras. Acompanado de
esta genealogia, Graham retrata aquellos micro
encuentros y pequenos relatos que ocurren en las
concurridas calles de Nueva York.

Mediante un ejercicio de juegos de enfoque,
Graham desplaza la “conciencia focal’, es decir,
la conciencia de la mirada como la punta de un
vector, a través de las imagenes. En un recorrido
por los tercios de la profundidad de campo de
la imagen, Graham nos propone un ejercicio de
entrada y salida de la imagen. Al contrario de a
shimmer of possibility, en donde todo se movia,
en The Present, se propone un punto de anclaje.
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El punto de vista esta perfectamente situado, y el
tiempo discurre en torno a él. Este proyecto, segun
cuenta Graham, habla de la consciencia a traves
del gjercicio de la visualidad. Sin embargo, también
habla de la temporalidad de la imagen fotografica,
de ese “presente fugado’, Anota Gilles Deleuze: “EL
presente tiene que pasar para que llegue el nuevo
presente, en el momento en que lo esta. La imagen
por tanto tiene que ser presente y pasada, aun
presente y ya pasada, a la vez, al mismo tiempo’
(1986, p. 110). En The Present, el punto de vista no
se coloca Unicamente espacialmente, sino también
temporalmente, entre uno o dos lapsos de tiempo
indefinidos, de instantes sin duracion.

Esta trilogia de proyectos esta agrupada en una
exposicion itinerante, que recorrid desde San
Francisco, Atlanta, Valenciay Francia en 2017,y de la
que surgioé una publicacion que compartia sumismo
nombre, como ya hemos dicho: The Whiteness of
the Whale. Este precioso titulo, hace referencia al
capitulo cuarenta y dos de la novela de Herman
Melville, Moby-Dick (1851), en el que se describe
qué es lo que se siente al estar en el vientre de la
bestia. A Graham, le parecié una imagen simbolica
suficientemente potente para describir el paradigma
social del pueblo estadounidense, asentado sobre
las fauces del capitalismo, edificado en el vientre
del Leviatan.

Hemos comparado las obras de Friedlander y de
Graham para reflexionar acerca de las distintas
maneras que dispone la fotografia para hablar
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sobre el propio medio, y lo interesante que resultan
estos aportes para desarrollar distintas teorias
acerca de la propia visualidad. Sin embargo, vemos
como en ambos trabajos, a pesar de ser proyectos
que reflexionan sobre la propia fotografia, tambien
lo hacen de algo mas, porque es imposible separar
a la imagen fotografica de ‘la cosa en si". Ambos
trabajos tienen un gran caracter documental,
hablan del régimen social de una determinada
época y poblacion: la sociedad estadounidense,
entre los sesenta y los dos mil.

Por mucho que Szarkowski y otros agentes del
modernismo estético quisieran reivindicar una
practica fotografica autonoma, con un lenguaje
propio y desligada de problematicas sociales y
politicas, la condicion documental de las imagenes
es intrinseca a ellas.

3"El paisaje contemporaneo, es decir, nuestro
pensamiento sobre el paisaje en términos
culturales, estd, como apunta Jakob,
intimamente relacionado con el surgimiento
de las tecnologias modernas. Estas
tecnologias, continuando con el analisis del
autor, generan un omnipaisgje, un paisaje
que esta presente siempre y en todas partes,
y es que ‘el paisaje se ha afianzado no solo
fuera (en el mundo), sino también dentro,
en la conciencia de las personas’ (Porras y
Aleman, 2022, p. 7).

GRAHAM, Paul. “A woman eating". De la serie
a shimmer of possibilitiy. [Seis impresiones
Dibond, medidas
variablesl 2004. © de las imagenes: Paul

Inkjet montadas en

Graham
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RUPTURA DEL
DISCURSO
DOCUMENTAL

Takuma Nakahira, en el libro La ilusion documental,
especula precisamente, sobre la condicion
documental de las imagenes fotografica:

‘Ciertamente, la tesis que sostiene que las
fotografias son documentos deja muy poco
margen a la critica, como minimo si se tiene
en cuenta que la pelicula y la camara son
instrumentos opticos. Ademas, la misma
imagen siempre lo es de algo, y la idea de una
imagen independiente del mundo exterior es
una contradiccion de términos (..) el significado
de la cosa retratada depende solamente del
grado de entendimiento que haya entre quien
la hace y quien la mira. Ahora mismo es muy
poco probable que nadie cuestione en modo
alguno el caracter documental de la fotografia”
(2018, p. 47).

Sin embargo, Nakahira continua el desarrollo de
su tésis exponiendo que “este caracter fisico de la
fotografia esta ligado directamente con su caracter
social" (Nakahira 2018, p. 47). Nakahira manifiesta
que la fotografia, asimilada por los medios de
comunicacion, pierde la potencia simbolica
en tanto que los hechos que se
muestran a través de ellas estan
alejados, mediados. Las imagenes
de la ‘realidad" que observamos a
través de los medios, es la realidad
de los propios medios, una realidad
cohesionada. “La moral burguesa
se ha elevado al rango de moral
humana, y las imagenes que captan
la realidad se han convertido en la
realidad universal’ (Nakahira 2018,
pp 50). La realidad se ficciona a
traves del sujeto mediatico, y, como
también ocurria en los albores de
la fotografia cuando Maxime du
Camp realizd las expediciones
por Africa para traer imagenes de sus viajes a la
burguesia, el documento adquiere un caracter
de monumento. “La imagen dejo de ser una
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ventana abierta a la realidad y se convirtio en un
simbolo sagrado, autonomo” (Nakahira 2018, p. 55)
Mediante los medios de comunicacion de masas
y la facil reproducibilidad de la imagen técnica,
parece como si las afirmaciones de veracidad de
dichas imagenes se repitieran hasta la saciedad,
imponiendo su relato. “Parece que el valor de
reproduccion adquiere un nuevo valor sacralizador”
(Nakahira 2018, p. 55).

Como alternativa o via de escape a esta situacion,
Nakahira, como también lo expondran Jorge
Ribalta o Allan Sekula, propone deconstruir el
mito documental de la imagen. Para ello, afirma
que la lucha debera ser extremadamente politica
y afirma ademas que “esto requiere un trabajo de
iluminacion critica mediante el uso de la palabra”
(Nakahira 2018, p. 70)

ENTRELO
MODERNO
YLO
POSMODERNO

Jorge Ribalta realiza un texto para el libro Meine
Prifung: Aun no. Sobre la reinvencion del documental
y la critica de la modernidad publicado por el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, a
modo de “mapeado” de la teoria sobre la condicién
documentaldelafotografiay su “desmantelamiento’
a lo largo de los anos setenta. Referencia un texto,
contenido también en dicho libro, de Allan Sekula,
llamado Desmantelar la modernidad, reinventar el
documental. Es interesante traer en este momento
este texto de Sekula, pues viene a contestar a lo
que planteamos, desde el momento en el que
se pretende aprehender a la fotografia dentro
del museo de arte moderno, hasta que Takuma
Nakahira propone un cambio en la forma que es
asimilado el caracter epistémico de la fotografia en
los medios de masas.

‘La reinvencion del documental, postulada
por Sekula, puede leerse como resistencia o
respuesta critica a la fotografia moderna en
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un doble sentido. Por un lado, el documental
supuso devolver a la fotografia su dimension
de practica social. La defensa de una nocion de
valor de uso propia del documento (que es un
valor epistémico, archivistico y comunicativo
a la vez) cuestionaba la integracién discursiva
de la fotografia en las instituciones de arte
autonomo, particularmente del museo. Se
trataba de recuperar una filiacion historica
del documental como forma artistica hibrida,
menor, cuya logica archivistica y comunicativa
era en cierto modo, antiartistica, indisociable de
proyectos politicos de transformacion social.
(Ribalta 2015, p. 21)

La reinvencion del documental contribuye a
realizar una critica a la modernidad desde la
metodologia que propone Michel Foucault en
Sobre la ilustracion, que es la misma, en cierta
forma, de lo que planteaba Takuma Nakahira en la
llusion documental. La modernidad habia dejado
de lado todas las pequenas historias en favor de
los grandes relatos, y el peligro en el que la teoria
posmoderna se encuentra, es de pensar en que
hay un gran relato en la caida de la modernidad.
De esta misma forma, dejando de lado el analisis
historico-filosofico que Foucault plantea y el mismo
que también la escuela de Frankfurt propone
desde la teoria critica, se volveria a caer en la
misma tendencia de las vanguardias modernas que
rompian con la historia, en favor de una autonomia
de las esferas.

‘Resulta tentador ahondar en el paralelismo
historico de los treinta y los setenta tanto en
términos de cultura documental como de
historia econodmica. No parece casual que
ambos periodoscorrespondanalasdosgrandes
crisis econdmicas del capitalismo en el siglo
XX, 1929 y 2972. Ambos son, respectivamente,
los momentos de invencion y reinvencion
del documental. De ahi, esta interpretacién
historica del documental como una respuesta
artistica a tales crisis, para la representacion de
sus correspondientes subjetividades politicas”
(Ribalta 2015, p. 7)

Realizando una deconstruccion de la controversia
entre lo moderno y lo posmoderno, se plantea,
siguiendo unalogicaderridianaunaestrategia ‘para
la descomposicion de la metafisica occidental’
(Borges de Meneses 2013, p.2), mediante la cual
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volver a analizar y enfrentar, desde perspectivas
distintas, las diversas construcciones del
paradigma cultural, social, politico y econodmico de
un cierto momento de nuestro tiempo. Este modo
de operar surge de la necesidad de evitar, en las
diversas tendencias en la construccion teodrica y
en la constitucion de discursos de legitimacion,
la tentativa de enfrentar posturas a primera vista,
antagodnicas, que nos conduzcan a trazar una
mirada direccional que atienda unicamente a la
promesa del progreso y que esta acompanada
de un devenir temporal puramente cronologico.
Una serie de sucesos que transforman la sociedad
al pasar de un periodo a otro de aquello que
llamamos Historia.

Una de estas tentaciones podria ser la de creer
que con el advenimiento de la posmodernidad,
el proyecto moderno se daria por concluido, y
que, retomando una vez mas una actitud critica,
aquella que Kant promulgaba cuando hablaba
de la Aufklarting y que, posteriormente Foucault
retomaria, seria posible que ocurriera por fin
la caida de los grandes relatos propios de la
modernidad, aquellos relatos que, a diferencia de
los mitos y las fabulas, no “buscan una referida
legitimidad en un acto originario fundacional,
sino en un futuro que se ha de producir, es decir,
una idea a realizar" (Lyotard 1999 p. 29). Es por
ello tentador creer, como apunta Jean-Francois
Lyotard en La Posmodernidad (explicada a los
ninos) “que hay un gran relato de la declinacion de
los grandes relatos” (Lyotard 1999, p. 40).
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EL DISCURSO
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HUMANISTA DE LOS
IMPERIALISMOS

‘El. MoMA juega un papel legitimador
fundamental en el nuevo orden, que tiene
dos fases. una primera de alineamiento con
las politicas de la Unesco, que corresponde a
la direccidén de Steichen y que culmina con la
exposicion The Family of Man, y una segunda
bajo la direccion de John Szarkowski, a partir
de los sesenta, que supone la canonizacion de
los grandes autores modernos y la articulacion
de una estética formalista basada en la straight
photography y el ‘estilo documental’ de
Walker Evans, como la gramatica fundacional
de la fotografia, vaciando definitivamente
de consideraciones sociales del género
documental.” (Ribalta 2008, p. 24)

Retomando la materia sobre la ruptura del discurso
documental, comprendido dentro de la critica a
la modernidad, seguimos el relato propuesto por
Jorge Ribalta, en el libro anteriormente mencionado.
Ribalta, en este libro que dedica a la memoria de
Allan Sekula, comenta como, paradigmaticamente,
el discurso documental ha tendido a reinventarse
en dos momentos especificos del siglo XX, que
casualmente, coinciden con dos momentos de
crisis economica: en 1929 y en 1972.

Durante la crisis del crac del 29, la condicion
documental de la fotografia se replanted como el
medio para que laclase obreratrabajadoraindustrial
pudiera relatar las realidades del proletariado ante
dicha situacion precaria. Sin embargo, no fue hasta
los anos setenta, que esta corriente se analizdé en
profundidad. Durante la segunda guerra mundial
y la guerra fria, habian desarmado el aparato
documental revolucionario ‘La recepcion de la
cultura documental revolucionaria habia quedado
neutralizada en la posguerra por el gran aparato
propagandistico de la Guerra Fria, que consagro
el humanismo como el discurso dominante de la
cultura fotografica” (Ribalta 2015, p. 7)

Por otro lado, y durante la crisis del petroleo de
1972, el paradigma de la sociedad occidental
tradomoderna se desinfla, tras los anos de bonanza
del capitalismo de posguerra con la caida del
‘estado del bienestar” y al alza del neoliberalismo
rampante. El documental se reinventa en tales
momentos para, ante las situaciones sociales
derivadas de las crisis econodmicas, la fotografia
pueda establecerse como una herramienta de
representacion de las nuevas “subjetividades
politicas emergentes” y pueda “superar los mitos
modernos de universalidad vy transparencia’
(Ribalta 2015, p. 10).

Unos anos antes de las propuestas de Szarkowski
en el MoMA, Edward Steichen, que en ese
entonces seria el director del departamento de
fotografia del MoMA, realizaria, el claro ejemplo de
la manifestacion de la propaganda imperialista y
el humanismo impuesto por los Estados en plena
Guerra Fria: la exposicion The Family of Man (1955).
Esta exposicidon buscaba encontrar un clima de
conciliacion a través de mas de 500 fotografias
escogidas, minoritariamente por convocatoria
publica, de fotografos de alrededor del mundo. The
Familyof Man, pretendiaserunaexperienciacatartica
de apaciguamiento, a través del documental
de caracter humanista, que ‘evidentemente
descansa sobre presupuestos ideologicos del
cristianismo occidental” (Ribalta 2008, p. 25)
Como comentabamos antes, lejos de cumplir sus
presunciones universalizadoras, dejaban de lado
las verdaderas realidades divergentes, en pos de
una propaganda imperialista. El planteamiento que
realiza esta exposicion venia a cumplir el sueno
ilustrado sobre la emancipacion de la cultura de la
politica de Estado.
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IMAGEN EN
EL CAMPO
EXPANDIDO

El diseno expositivo de dicha muestra, seguia las
tesis propuestas por Herbert Bayer, un disenador
grafico y arquitecto austriaco. Las fotografias
seguian un recorrido especifico y se alojaban en
distintos planos y soportes. La cualidad de objeto
de la imagen fotografica, relegaba de su condicion
de ser considerada como espejo 0 como ventana*y
trascendiaelplano verticalde laparedy suherencia
pictorica y se mostraba como un nuevo elemento.
Esta disposicion del dispositivo institucional, fruto
de las propuestas del diseno propagandistico de
la Rusia de los anos veinte colocaba, a traves del
diagrama de vision en el campo expandido de
Herbert Bayer, a un espectador “oculocéfalo” en
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STEICHEN, Edward. The Family of Man, 1935.
© de la imagen: Museum of Modern Art of
New York

el centro del espacio, atento con su gran ojo, a las
grandes dimensionesy a la estimulante experiencia
que su visita a la exposicion le ha proporcionado.

“El contraste de la escala de las imagenes, el
desplazamiento de los puntos de focalizacion,
la intrigante perspectiva de la visibilidad de
largo o corto alcance en las imagenes que se
van presentando y que se atisban mas alla de
las imagenes que tiene uno inmediatamente
ante los ojos, son recursos que permiten que el
espectador desarrolle una participacion activa
que ninguna otra forma de comunicacion
puede otorgar” (Steichen 1963, p. 227)

Tanto Steichen como Bayer, habian entendido
la gran potencialidad de la fotografia instalada,
y puesta en relacion con la arquitectura. Como
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comentabamos en el anterior capitulo, al tomar
cierta distancia con la imagen fotografica para
asi entender, que cuando miramos una imagen
fotografica, miramos dicha imagen instalada en
un contexto, comprendemos que la instalacion
de las mismas, juega un gran papel en la cualidad
discursiva de las imagenes, algo que la propaganda
politica, la publicidad mercantil y la comunicacion
de masas ha asimilado practicamente desde los
albores de la reproductibilidad técnica de la imagen.

BAYER,
Vision,

Herbert.

1935. En
communication, architecture and painting.

Diagram of Extended
Herbert Bayer. Visual
[Diagramal Nueva York: Reinhold 1967. © de
la imagen: Van Nostrand Reinhold

4Referencia a la exposicion Mirrors and

Windows: American Photography Since
1960, que comisariaria John Szarkowski en

1978.
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CRITICA
INSTITUCIONAL
Y ARTE
PUBLICO

Ante las numerosas problematicas que surgieron
dentro del discurso artistico sobre cual seria el
lugar adecuado desde el que realizar una critica
institucional y, al mismo tiempo, replantear los
usos de la fotografia, muchos artistas a partir
de la década de los setenta y ochenta realizaron
movimientos extrainstitucionales desde los que
se plantearon nuevos espacios para la produccion
artistica. Por un lado, se instaurd dentro de practica
fotografia, esta critica al documental humanista y
el formalismo fotografico, de la mano de artistas
como Dan Graham, Hans Haacke y Martha Rosler,
entre otros, y por otro lado, una corriente que, no
paralela sino complementaria, tenderia hacia el
espacio publico, mas concretamente a elementos
de la comunicacion de masas como la television y
las vallas publicitarias, como Daniel Buren, Barbara
Kruger, Jenny Holzer y Felix Gonzalez-Torres.

Como respuesta a las tendencias de la institucion
arte de las nuevas vanguardias, tanto por la via del
imperialismo humanista propuesta por Steichen, y la
sacralizacionde la practicafotograficapropuesta por
Szarkowski, Sekula, como ya habiamos comentado,
realiza una critica a las practicas institucionales del
lenguaje fotografico de las nuevas vanguardias de
los setenta, desde muchas perspectivas. Una de
ellas, es desde la obra de Martha Rosler The Bowery
intwo inadequate descriptive systems (1975). Esta obra
de Rosler, subvierte el problema representacional
de la fotografia documental desde la fotografia 'y el
texto. Dos mecanismos que, posicion que la propia
artista ofrece desde el titulo, son insuficientes a la
hora de realizar una obra documental social. Rosler,
segun Sekula, realiza una metacritica al género
documental, heredado de la tradicion fotografica,
en este caso, por la via de Walker Evans (fotografo
que influyo directamente a Rosler). Comenta Sekula
“El manierismo frio e inexpresivo arremete contra el
liberalismo, a menudo expresionista, de la escuela
‘busca un vagabundo' de la fotografia social.
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Esta distancia ‘antihumanista” queda reforzada
por el texto, que consta de una serie de palabras
y frases, una inmensa lista de léxico argotico sobre
el alcoholismo. (Sekula 2015, p. 160). The Bowery in
two inadequate descriptive systems debe su nombre
a uno de los barrios marginales de Nueva York, y
Rosler lo presenta con esa impostada neutralidad
de la fotografia documental, perfectos encuadres e
interesantes composiciones. Sin embargo, en ningun
momento aparece una persona, tal solo el rastro, la
huella. El halo fantasmagorico de los cuerpos.

Por otro lado, Rosler, por medio de la inclusidon
del texto, "agrietaba mediante el uso del lenguaje
cualquier pretension de identificar la especificidad
del medio fotografico, concentrandose, por el
contrario, en explorar sus potencialidades criticas
dentro de un sistema signico mas complejo”.
(Vindel 2015, p. 25). La artista propone desconfiar
de las imagenes mediante la inclusion de texto, y al
mismo tiempo, senala la insuficiencia del lenguaje
acompanandolo de una imagen.

Se establece un vector de tensiones entre la
voluntad de incluir la a la fotografia dentro de la
institucion museo desde la cual, poder realizar una
critica institucional que cambiase las dinamicas
modernas, y a su vez, la voluntad de escapar del
hermetismo de la misma, salir del cubo blanco
para poder escapar de ese espacio deslocalizado y
poder operar desde lo local. Ocurre en esta época,
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finales de los setenta y principios de los ochenta,
una necesidad de escapar de la institucion museo,
no solo porque esta, bajo el peso del modernismo,
renegaba de otras practicas que tendieran al
documentalismo, o que, en definitiva, hicieran
alusion a algo ‘mas alld" de las paredes del cubo
blanco e hiciera que el arte perdiera la autonomia
que le estaban tratando de inferir.

La arquitectura, el contexto, la ciudad, dota a las
imagenes de una nueva dimension, un nuevo
espacio. Las imagenes no solo se observan
constrenidas dentro de su propio marco, dentro de
los limites de la imagen. Al ser comprendidas como
una instalacion en la que el soporte no la aisla, sino
que las colocan en relacion a un contexto, hace que
lasimagenes cobren una nueva dimension. Y no solo
una dimension espacial, sino plenamente social. Ya
no hay unaimagen, sino dos. Dos, o incluso infinidad
de ellas, pues al proyectar la amplitud de la mirada
desde el espacio publico, hace que el punto de
vista pueda ser infinito. Esto era lo que proponian
Lissitzky y Bayer con sus disenos expositivos, y
sera lo que vendran a proponer, fuera del museo,
artistas como Buren, Kruger y Gonzalez-Torres.

ROSLER, Martha. The Bowery in two inadequate descriptive
systems. [Fotografial. 1974-1975. © de la imagen: Martha Rosler

stewed
boiled
potted

corned

pickled

preserved

canned
fried to the hat




Imagen Instalada

40

Por comenzar cronologicamente, Daniel Buren,
duranteelano1974, realizo unaseriedeintervenciones
publicas en la que pego, en las calles de Paris sin
ningun tipo de autorizacion y de forma ilegal (asi lo
proclama orgullosamente el MoMA en su pagina
web), una serie de litografias de color verde y blanco.
Un patron de lineas de colores, formato poster. Las
pegaba con cola sobre soportes destinados a las
imagenes publicitarias, codificando asi el lenguaje
del capital, velando la imagen.

‘Uno debe darse cuenta de que paralelamente
a la fuga de los Museos/Galerias cuya presencia
viciosa hemos observado de otra manera, existe
un escape mas general del entorno urbano. No
hay duda de que los limites impuestos por la
cultura, representada por la ciudad y la sociedad
urbana, han sido percibidos. Y obviamente, como
siempre, tan pronto como los marcos, limites, se
perciben como tales, en el arte, uno se apresura
a buscar formas de sortear de sortearlas” (Buren

1973, p. 48).

Barbara Kruger, por otro lado, durante finales de los
ochentay principios de los noventa realizo una serie
de intervenciones bajo la subvencion del Public Art
Fund, en las que instalo, a lo largo de varios anos en
la ciudad de Nueva York, una serie de imagenes en
las vallas publicitarias de la ciudad.

A modo de curaduria dinamica, la obra de arte
dialoga con su contexto, con la ciudad en la que
esta inscrita, y comienza un dialogo grafico en el
que se adoptan lenguajes de la cultura de masas,
como la maquetacion, el texto y el soporte, que
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extraen a la pieza de su condicion institucional y
la dota de una dimension social. Esto, le permite
relacionarse con otros contextos y otros mensajes,
e incluso ser intervenida. La obra de 1990, Untitled
(Your body is a battleground), comisionada por
el Wexner Center for the Arts, Columbia, para la
exposicion New Works for New Spaces: Into the
Nineties, es un ejemplo de ello.

En esta ocasion, la imagen de Kruger se enfrenta a
otraimagen, la de un colectivo pro- vida, que parece
que responde al mensaje propuesto por Kruger.
La valla es intervenida una vez mas, generando
asi un espacio discursivo para la imagen en un
aparcamiento de Columbia. La obra de Kruger ya ho
seratan solo una solaimagen, sino dos, tres. Infinitas
en tanto que posibilidades de accidén existen. Esta
expuesta y eso la hace aun mas potente.

Es también un ejemplo de estas practicas, la obra
que Félix Gonzalez-Torres instala en otra valla
publicitaria en 1992 con motivo de la exposicion
Projects 34. Félix Gonzalez-Torres (1992) en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York. El artista
instala en veinticuatro vallas publicitarias
en distintos lugares de Nueva York, una
imagen de una camadesecha, enlacualel
artista dormia con su pareja Ross Laycock
antes de que este muriera un ano antes
a causa de la pandemia del SIDA. Bajo el
lema de los 70 “Out of the closets, into the
streets!” (iFuera del armario, a la calle!)
Gonzalez-Torres saca del museo hacia la
calle una pieza hecha denuncia. Muestra
la huella indicial de un cuerpo, la inscribe
en las arterias de la urbe, la expone ante
los ojos de los viandantes y la materializa:
la hace visible. Establece un paralelismo
entre lo mas intimo del espacio privado
y el espacio publico, con la salida del
objeto artistico de la seguridad del espacio de
legitimacion al espacio critico de la calzada.

panddng :usbewl e] op @ '696T ‘slied
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Como ultimo ejemplo, Pippilotti Rist, con su
pieza Open my Glade (Flatten) (2000-2017),
inunda el conocido espacio de Times Square
con una pieza de videoarte proyectada desde
las 23:57 hasta las 00:00 cada noche de enero.
La que la artista, figurando en la multitud de
pantallas que constituyen el emplazamiento,
aprieta su cara contra el cristal de la pantalla.
Rist critica la representacion de la mujer en los



El blanco optico:
acercarse a la imagen, alejarse de la imagen @

medios de masas y trata, en cierta manera de
activar la posicion del espectador, increpandole
directamente mediante la mirada.

Esta obra, esta inscrita en el proyecto Midnight
Moment, una exposicion de arte multimedia
organizada de la mano de la union de Times
Square Advertising Coalition 'y Times Square
Arts, un proyecto que pretende, efectivamente,
utilizar el espacio de alto impacto publicitario que
ofrece Times Square, para realizar una serie de
intervenciones en la via publica, en un espacio tan
globalmente reconocido (y reproducido) como lo
es dicho emplazamiento.

Veamos como la progresién de tantas propuestas,
tan interesantes en su planteamiento, van
combustionando su sentido y siendo asimiladas
por los discursos y los lenguajes que en una
primera instancia, pretendian denunciar.
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GONZALEZ-TORRES, Félix. Untitled, 1991, linstallation viewl
New York: MOMA. © de la imagen: David Allison/MoMA

En un primer lugar, observabamos como Daniel
Buren en una accion de intervencion urbana
manual, ilegal, nocturna, al instalar sus bandas
en lugares destinados al lenguaje publicitario,
silenciaban, a modo de carta de ajuste, el lenguaje
del capital. Tratandose asi de intervenciones
efimeras, autogestionadas y reaccionarias. Ya
con Kruger, es el fondo de arte publico de la
ciudad de Nueva York quien subvenciona sus
primeras intervenciones. En una primera instancia,
seria logico que hubiera una plataforma publica
destinada a realizar estos proyectos de arte
publico, y seria absurdo escribir contra ello, pero
podemos observar como la practica ha pasado
de ser una actividad reaccionaria, a un proceso de
seleccion burocratico e institucional.

Con Gonzalez-Torres, entendemos que es un
gesto de transgresion de las condiciones del
propio MoMA, el hecho de sacar hacia afuera las
imagenes, sin embargo, la instalacion dura lo que
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dura la exposicion. Una vez terminada, el MoMA
dejara de cubrir los gastos de los soportes y, como
toda logica tanto del museo como de las leyes de
la carteleria en el espacio publico, desaparecera al
cabo de un tiempo.

Es sin embargo en la obra de Rist, en la que
paradigmaticamente observamos que el gesto
queda completamente asimilado por los media
al establecer una coalicion entre el espacio del
arte y la TSAC, la coalicion de Publicidad de Times
Square. No solo la pieza, que en su origen pretende
ser critica con nuestra relacion con la imagen
publicitaria en si, fue expuesta a lo largo de 17 anos
en Times Square: el monumento de la publicidad
por antonomasia. Ademas lo hace en un rango
horario muy reducido, durante tres minutos, en
un proyecto cuyos comisarios han nombrado The
Midnight Moment, dando a entender que se trata
de un momento magico, especial, en el que Time
Square se podra desprender de la caracteristica de
espacio genéricos y diferenciarse de Yonge-Dundas
Square en Toronto, del Cruce de Shibuya en Tokio, o
cualquier cruce de caminos en una gran metropolis,
gracias a la inclusion de una programacion exclusiva
en sus pantallas: obras de arte.

El problema que ha acarreado la critica institucional,
dentro de la cual se incluye la reinvencion del
documental, es que “la persistencia de la eficacia
politica ha sido cuestionada, en la medida en que
no siempre ha sabido renovar sus estrategias,
estas practicas son facilmente asimilables por la
institucion, convirtiéendose en ocasiones en mera
‘critica de saléon™ (Vindel 2015, p. 55). Sea lo que sea,
la conclusion esta clara; Cuanto mas permanezca
una intervencion, cuanto mas se emita una
imagen en la television, y cuanto mas permanezca
expuesta en un museo, en definitiva, cuanto mas se
observe mediaticamente una imagen, mas caracter
monumental se le otorgara.
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UNEXPECTED
SURPRISE

Unexpected Surprise es un prototipo de un video-
ensayo experimental, que trata de reflexionar sobre
el punto de vista del propio medio filmico.

Por medio del uso de una herramienta de grabacion
constituida por una rama de arbol y dos llaves
clamp, se pretende referenciar a la tecno-artesania.
La fabricacion de la herramienta nos conecta con
el Homo faber, un proceso de deconstruccion
temporal, de retroceso, que coloca al animal
humano en contraposicion con el Homo sapiens
(denominacion biologica de la especie humana).
‘La capacidad humana de controlar el entorno
mediante herramientas” (Arendt 1958, p. 132).

Esto, lejos de distinguir al animal humano de los
no humanos, acerca aun mas sus devenires. Con
el desarrollo de la mano prensil, el animal humano
reafirma su parentesco con el chimpancé.

“(.) Esos movimientos son movimientos de
desterritorializacion. Ellos son los que hacen
al cuerpo un organismo, animal o humano.
Por ejemplo, la mano prensil implica una
desterritorializacion relativa no solo de la pata
delantera, sino de la mano locomotriz. Y tiene un
correlato, que eselobjetodeusoode herramienta:
elbaston comoramadesterritorializada.” (Deleuze
y Guattari 2004, p. 173).

Siguiendo por los derroteros de la relacion de los
‘objetos parciales del cuerpo”’, hablaremos pues
de la corporeidad de la mirada y su relacion con el
devenir animal. Esta propuesta desplaza la vision
monocular de la lente singular de la camara, a
una mirada estereoscopica que, abatiendo su
posicion fisiolodgicamente frontal, que alude
al campo de vision de los depredadores, se
asemejara mas al campo de los herbivoros. Una
mirada abierta. Sin embargo, al operar desde el
campo de la tecnologia y aludiendo al propio
medio filmico, este campo abierto se fuerza aun
mas, rompiendo su continuidad. Al contar ahora
con dos puntos de vista enfrentados, el fuera
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de campo se desplaza a una region aun mas
reducida: la posicion de la operadora.

En el filme, el punto de vista esta bajo, a una altura
agazapada, muestra una escena que transcurre
en un entorno natural: una mujer corriendo con
perros. Esta figura alegorica recrea la mitica escena
de Diana cazadora, comunmente representada en
compania de perros, los perros de Acteodn.

El proceso inscrito en esta obra, partira pues de
una necesidad visceral de resignificar el deseo de
la mirada, que ya no estara activado por el cuerpo
desnudo de la mujer, sino por la aprehension
del devenir animal de la misma, o incluso por la
apropiacion y agenciamiento del término homo-
faber en mulier-faber, mediante la fabricacion de
una herramienta que combata el régimen escopico.
Una “voluntad de poder’, transgrediendo el término
de Nietzsche, hacia la empoderacion que no
subyuga pero si combate.

Ficha técnica

Formato: Multicanal, .mp4

Duracion: 4'58"

Calidad: 4k

URL: https://www.youtube.com/watch?v=Ui1G6CscJI-
Q&t-1s
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ALEMAN, Sofia. Unexpected Surprise, 2021, [Video multicanall
© de la imagen: Sofia Aleman
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AVEC LE SOLEIL

Avec le Soleil referencia el Diagrama de vision en
el campo expandido que Herbert Bayer realizo en
1935. Consiste en una propuesta expositiva en la
que la obra se resignifica debido al soporte que
la contiene.

Comunmente, los objetos que soportan
imagenes en la cotidianeidad, estan relacionados
con la publicidad, la propaganda politica o el
merchandising. Tanto el culto al consumo, como el
fenomeno fan, evidencian el monopolio que tiene
el capitalismo sobre la generacion de imagenes.
Avec le Soleil trata de apropiarse de un soporte de
la cotidianeidad, como es el parasol, y dotarlo de
la capacidad de alojar imagenes en su superficie.
Posteriormente, estas obras seran expuestas en
coches siguiendo las logicas de su naturaleza
objetual. El coche, un pequeno reducto privado
en la via publica, se convierte en un posible
espacio discursivo para albergar y contextualizar
las imagenes.

Avec le Soleil, estd compuesta por ocho parasoles
de carton. Tres, intervenidos mediante la técnica
de la serigrafia, dos, mediante corte laser, y los
ultimos tres alojan tres imagenes adhesivadas
en su superficie, impresas en papel mate en
impresora Inkjet. Sin embargo, podriamos dividir a
los parasoles en dos grupos: cuatro que realizan
una aproximacion fotografica del paisaje, y los otros
cuatro dan soporte grafico, diagramatico y textual a
dichas imagenes.

Las imagenes que se muestran, son imagenes
realizadas en los alrededores de Benimaclet,
durante una serie de derivas fotograficas en las
que se ha intentado reflexionar sobre el tipo de
mirada (el tipo de voz poetica) que se desarrollan al
establecer una relacion subjetiva el paisaje.

La propuesta planteala posibilidad de ser expuestas
en el mismo espacio publico, en los aparcamientos

del dicho barrio

Larealidad esunrepertorio que se puede reensamblar.
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Ficha técnica:

Tamano: 130x80cm

Material: Parasoles de carton blanco

Técnica: Serigraia, corte laser e impresion inkjet sobre
papel adhesivo
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ALEMAN, Sofia. Avec le Soleil, 2021, linstalacion] © de la
imagen: Sofia Aleman

Ficha técnica:

Tamafio: 130x80cm

Material: Parasoles de carton blanco

Técnica: Serigraia, corte laser e impresion inkjet sobre
papel adhesivo
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DESPLAZAMIENTOS
SOBRE LA IDEA
DE IMAGEN-PAISAJE

Desplazamientos sobre la idea de imagen-paisaje,
es una instalacion fotografica que explora la
materialidad de la imagen y las posibilidades del
display expositivo, atendiendo a la historiografia
del montaje. Trazando un vector desde Pressa
(1928), Parallel of Life and Art (1953) y The Family
of Man (1955), hasta los soportes de la imagen
utilizados en la comunicacion de masas y en la
senalética utilitaria.

A partir de una concepcion de imagen como
la imagen-paisaje, se pretende realizar una
investigacion sobre las distintas aproximaciones a
la naturaleza de laimagen, sea graficay fotografica,
atendiendo a los procesos de abstraccion por
sintesis, caracteristicos de la imagen grafica (en
este caso, la diana como imagen-paisaje sintética)
o de contextualizacion de la imagen a partir de
un paso hacia atras, que permite concebir a la
fotografia como un objeto que se puede instalar y
que posee un cuerpo.

A través de lenguajes propios del medio grafico y
fotografico, se plantea esta instalacion que traza un
vector de miradas a través del conjunto de campos
que conforman la percepcion y la construccion
del régimen escopico, heredado de la tradicion
pictorica y acelerado por el tecno-capitalismo.

Esta instalacion esta conformada por varios
elementos. En primer lugar, los paneles de madera
establecen una relacion canon-blanco, haciendo
referencia a lo dos elementos graficos serigrafiados
en su superficie. Se disponen de tal manera que, al
mirar a través del estenopo que uno de ellos ofrece,
el ojo del espectador tropieza con una imagen-
diana con la agudeza de un disparo furtivo.

Por otro lado, la instalacion propone utilizar dos
alftbox para reiterar la relacion imagen-diana a
través de dos soportes de blancos de punteria,
como como marco en el que instalar una imagen.

Su forma conica recuerda a la estructura interior de
una camara oscura, asi que también al interior de un
ojo. Ambos, espacios donde se invierte y se ordena
la transferencia reflectada de la luz a través de un
estenopo. También aluden a la perspectiva conica
y su punto de fuga, la cual propicid durante el
Renacimiento un cambio fundacional de la imagen
y los dispositivos de generacion de las mismas.
Esta pieza dota a la fotografia de un fondo simulado
y la concibe nuevamente como objeto. Y ademas,
al ser dual (debido a la dualidad de nuestra mirada,
dos ojos, dos dianas) permite establecer relaciones
entre dos imagenes, como lo haria un album de
fotografias o un libro.

Ademdas de los elementos ya mencionados,
esta instalacion propone diferentes dispositivos
y formatos desde los que evidenciar el cuerpo
de la imagen. Por un lado, se manifiesta el
caracter reproductible de la imagen a traves de
la serigrafia que, al mismo tiempo, le otorga una
sustancia pictérica. Por otro, se propone el uso
de distintos soportes desde los que plantear la
imagen, que de algun modo también referencian
al medio fotografico, como el fondo de fotografia
o el portarretratos.

ALEMAN, Sofia. Desplazamientos sobre la idea de imagen-
paisaje, 2022, [Instalacionl © de la imagen: Sofia Aleman
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Fichas:

Tamano:250x190cm

Material: Acrilico, papel popset y
soporte para fondo de fotografia
Técnica: Serigrafia

Tamaio: 40x40 cm
Material: Madera de pino y acrilico
Técnica: Serigrafia

Tamano: 30x42 cm

Material: Papel continuo grisy
acrrilico

Técnica: Serigrafia

Tamano: 15x15x20cm
Material: Altbox e impresion inkjet
Técnica: Impresion Inkjet

Tamafio:120x60cm x2

Material: Chapa marina, listones de
pino y acrilico

Técnica: Serigrafia

Tamaino: 70Xx90cm
Material:Acrilico y papel continuo
blanco

Técnica: Serigrafia

Tamafo:32x42cm

Material: Papel Tecco double sided
250grm

Técnica: Impresion Inkjet

Tamafo: 20x30 cm

Material: Madera de pino, 2 pesos
de 1 kg e impresion inkjet
Técnica: Impresion Inkjet

Obras
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COMBA 00

COMBA es un proyecto editorial encaminado a la
difusion, exploracion y experimentacion sobre el
medio y las dinamicas de la investigacion en torno
a la practica artistica. Es un proyecto que nace a
comienzos de 2022 y que arranca publicamente
en marzo con la edicion del primer numero de
la revista: COMBA 00. Conjunto de campos. La
revista se edita estacionalmente, imprimiendo
cuatro numeros al ano, manteniendo una misma
estructura de cinco secciones.

Se plantea como una revista de difusion vy
exploracion de afinidades a través de distintas
perspectivas de los estudios visuales. Se trata de un
proyecto que toma forma de publicacion estacional
impresa, editado por Sofia Aleman Arozena y Alvaro
Porras Soriano. El proceso editorial atiende a lineas
de investigacion de autores con procesos recientes,
abiertos, en ciernes. Busca generar una estructura
discursiva atraves de la potencia de estos proyectos
inscritos en una relacion dialogica.

La revista surge como un espacio para enmarcar
distintas afinidades y dar respuesta a algunos
asuntos interesantes que se producen en el
contexto de la practica artistica, principalmente en
Espana. Véanse entre algunos de estos asuntos:
la pronunciacién de discursos tedrico-criticos por
partedelosylasartistasentornoasupropiaobratras
la desaparicion de la figura del critico, la fugacidad
con la que aparecen y desaparecen proyectos de
gran calidad en la inmediatez de la difusion en
redes sociales, la aparicion de espacios periféricos
a las instituciones reconocidas del contexto
espanol, en su mayoria espacios autogestionados o
dependientes de ayudas publicas, etc.

La revista COMBA se estructura en cinco secciones,
que pretenden plantear distintos acercamientos
a los temas propuestos. La secciones son las
siguientes:

Editorial:

Pronuncia el margen conceptual que
toma el numero de la revista. Es un texto
posicionado y critico, no meramente
descriptivo del contenido que le sucede.
El texto editorial no solo da respuesta a la
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busqueda de vinculaciones entre los y las
autoras de cada numero, si no que trata
de desplegar ciertas referencias teoricas
que sirvan de trasfondo para aunar los
distintos pasadizos discursivos que se den
en cada numero. En el apartado Editorial de
COMBA 00, Alvaro Porras y Sofia Aleman
estructuran un relato sobre la relacion
entre sujeto y paisaje, adquiriendo términos
de Agustin Berque y Michael Jakob.
Adquiriendo el término naturaleza-jardin
y atendiendo a codmo la los conceptos de
cultura, paisaje, sujeto y mirada forman
una circularidad en la que siempre se ha
encontrado inmersa la produccion artistica,
los autores trazan una linea comun a todos
los proyectos posteriormente presentados,
cohesionando y contextualizando el tema
de la revista.

Meseta:

Recoge distintas formas de atencion a
construcciones discursivas autonomas
sobre los asuntos tratados en cada
publicacion. Es un espacio de construccion
tedrica y de reflexion que pretende dar
difusion a investigaciones abiertas. Los
articulos incluidos en esta seccidn no
buscan sintetizar el todo de la investigacion
de sus autores, si no que se plantean
como un disparador de conocimientos
aportados por los autores en algun punto
no final del proceso de desarrollo de su
modelo tedrico.En el caso de COMBA 00, la
revista cuenta con dos textos en la seccion
Meseta. El primero de Miguel Rubio Tapia, y
el segundo de Carla Marzan. Ambos textos,
tienen en comun que el punto de vista
desde el cual se enfrentan a la construccion
de la imagen-paisaje, es desde el territorio
Canario. Rubio, por un lado, establece una
analogia entre dos pinturas del siglo XVIiI
de Pierre Ozanne y la relacion entre la
representacion del territorio y la expansion
colonial. Marzan, por otro, busca ahondar
en la memoria indicial en los pueblos
canarios a traves de la huella de las
mujeres trabajadoras que moldeaban las
tejas en sus muslos.
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Laguna:

Plantea una radiografia del proceso de
creacién de los autores. Es una seccion
dedicada a la difusion de imagenes, en el
espectro multiple del concepto, que narran
0 se aproximan al hacer de los autores. Esta
seccion pretende ser un espacio dentro
de la publicacion en la que se genere
un ensayo visual sobre la construccidn
de imaginarios como respuestas de los
procesos de investigacion desde las
practicas artisticas. En COMBA 00, Marina
Gonzalez Guerreiro presenta una seleccion
de fotografias procesuales, tomadas
principalmente con el movil, de todos
aquellos objetos, procesos y gestos que
acompanan su produccion artistica.

Domo:

Expone un dialogo posicionado entre el
comité editorial y uno o varios autores
sobre proyectos recientes de estos
ultimos en relacion a la tematica de cada
publicacion. La seccion toma forma
de entrevistas en las que se pretende
explorar los procesos, las metodologias
y las distintas aproximaciones tedrico-
criticas de los autores a lo largo de su
investigacion y de su proceso creativo. Para
COMBA 00 se ha realizado una entrevista al
disenador y editor Jaime Sebastian, quien
recientemente ha publicado un fotolibro
de su proyecto 4PX/1KM. Este proyecto,
a través de practicas tecnoartesanales,
propone acceder antiguos satélites que aun
continuenenfuncionamiento para utilizarlos
Ccomo una gran camara de fotos. Sebastian
realiza una cartografia del territorio a

través de estas precarias imagenes.
Cabo:
Difunde la construccion de relato de

distintos espacios artisticos que pueden
entenderse al margen, independizados
o0 sobrevolantes de los espacios e
instituciones hegemonicos. Se plantea
como un didlogo con los agentes
encargados de desarrollar los modelos
curatoriales de los espacios. Esta seccion
pretende marcar una cartografia de
espacios que planteen una accion paralela
a los modelos expositivos dominantes.

Obras
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Para COMBA 00 se visito el nuevo espacio
que plantea Manuel Minch, dentro del
contexto de su proyecto Internet Moon
Gallery, ubicado en Tres-forques, Valencia
con el nombre de LUNA. Este proyecto
satelital de IMG, busca la posibilidad de
generar relaciones entre lo local y lo global
a través de una experiencia expositiva
que conecte, a través de las posibilidades
virtuales, propuestas de caracter fisico
y propuestas de caracter hipertextual.

COMBA es una revista indexada, con ISSN 2794-
0799 Yy depodsito legal V-1077-2022. Tiene una
licencia Creative Commons “"Reconocimiento-
NoComercial-Compartirigual 4.0. Esta impresa en
Valencia y forma una tirada pequena de 50 copias
en fisico, no obstante, después de su presentacion
se procedera a la filtracion del archivo digital del pdf.

EL comité editorial de COMBA ya tiene planteados
los siguientes humeros que se realizaran a lo largo
del ano 2022-2023, entre los cuales destacan
tematicas como. COMBA 01 “Hacer del espacio
neutralizado. Teoria, espacio y arquitectura’; COMBA
02 “El relato no se puede memorizar. Memoria e
historia”s COMBA 03 “Guardar, acumular, mantener.
Archivo y maquina”.
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Editorial:
Conjunto de campos
Alvaro Porras y

Sofia Aleman

M =
- La:sr?:: n IIi:!t:lrteza: Sobre
MESE[A: LOS ARTICULOS INCLUID( varios cuerpos atlanticos NO BUSCAN
SINTETIZAR EL TODO DE LA INVESTI| Migue! Rubie Tapia 56 S SINO QUE
SE PLANTEAN COMO UN DISPARADOR———— JRTADOS POR
HeponesEhos:dalla adiiiin LOS AUTORES EN ALGUN PUNTO NOFl| paisajes el ntersticio ~ PARROLLO DE
: @O0 SUMODELO TEGRICO. + LAGUNA: PLA| Carla Marzén 11y DELPROCESO
DE CREACION DE LOS AUTORES. ES U LA DIFUSIGN
Editores DE IMAGENES, EN EL ESPECTRO MULTIPLE DEL CONCEPTO, QUE NARREN 0

SE APROXIMEN AL HACER DE LOS AUTORES. ESTA SECCION PRETENDE SER
UNE - ac1N EN LA QUE SE GENERE UN ENSAYO
VISUA AGINARIOS GOMO RESPUESTAS DE
LOS H i

Domo:

Y UNo 0 VARIOS AUTORES SOBRE PRO| 1PX/akm
ULTIMOS EN RELACION A LATEMATICADE G 227,
TOMA FORMA DE ENTREVISTAS EN LAS QU 128/
PROCESOS, LAS METODOLOGIAS Y LAS DISTINTAS APROXIMACIONES
TEORICO-CRITICAS DE LOS AUTORES A LO LARGO DE SU INVESTIGAGION
Y DE SU PROCESO CREATIVO, - CABO: DIFUNDE LA CONSTRUCCION DE
RELATO DE DISTINTOS ESPACIOS ARTIiSTICOS QUE PUEDEN ENTENDERSE
AL MARGEN, INDEPENDIZADOS E LOS ESPACIOS E
INSTITUCIONES HEGEMONICOS. §| > DIALOGO CON LOS
AGENTES ENCARGADOS DE DESA| Manuel Minch L0S CURATORIALES
DE LOS ESPACIOS. ESTA SECCION 2" JUNA CARTOGRAFIA
DE ESPACIOS QUE PLANTEEN UNA ACCION PARALELA A LOS MODELOS
EXPOSITIVOS DOMINANTES.
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AL fin y al cabo, y al margen de los dominios de
la autoria, estas generando una relacién y una
interaccion con La cAMArD, AUNQUE NUNCA Vayas a
legar o tocorls.

Con respecto a esa temporalidad de la imagen: hay
un componente de performatividad en el acto de
obtenerlo. que esth sumado o Lo traduccion de la
frecuencia en unn imagen que &5 easl un escanes
ambiental del mundo, en el que el propio contexts
oli i Loy tomia o El paizaje afectad,
por el paisaje, y La imagen afectada por la mirada.
£€4mo te has desenvuelto ante la la accién y las
posibles del ncto FCusl
#s el sjercicio parn descifrar como y cudndo puedes
tormar Lo imagen®

Cornditn

Entonces, laimagen esth totalmente afectada de tu
acto de capturn, ino? ;0 tiene el propio satélite algo
quie afiadir a la imagen?®

Jaime Sebastian
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Ficha técnica:

Paginas: 36

Tamafo: 170x240mm

Tintas portada: 1+1 (negro 2 caras)

Papel portada: offset blanco standard 200gr

Tintas interior: 1+1 (negro a 2 caras) - (4+4) CMYK en 4
pliegos

Papel interior: offset blanco standard 140 gr
Encuadernacion: grapado stardard

URL: https://drive.google.com/file/d/1ZNPBGkSLpT-
9BKcwGW9oLsPQKltyUbm4Le/view?usp=sharing
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CONCLUSIONES

Queremos considerar este apartado como un
espacio para la autocritica, pues planteamos este
Trabajo de Fin de Master como una oportunidad
para continuar indagando sobre una serie de
planteamientos e inquietudes que llevaban
gestandose alrededor de nuestra produccion
desde sus comienzos. En en ningun momento
consideramos el resultado de este proyecto
como la clausura de un camino, mas bien todo lo
contrario. Por ello, pretendemos que lo expuesto a
continuacion sirvan como apuntes y consejos para
futuros derroteros.

Somos conscientes de la magnitud del tipo de
estudio que hemos propuesto. Se trata de una
propuesta muy amplia, en la que, a pesar de que
hemos justificado a lo largo del texto las logicas
relaciones entre un capitulo y otro, se tratan de
tres vias de actuacién paralelas. La primera, nos
permite conectar con nuestra practica grafica, la
segunda, con nuestra practica fotografica, y la
tercera, con nuestra practica curatorial. Nuestro
planteamiento, no obstante, propone una deriva
libre y fluida entre estos tres aspectos de laimagen
fotografica y nos permite generar alegorias y otros
mecanismos conceptuales para nutrir nuestra
produccion.

Por otro lado, es cierto que el contexto en el que
se contempla nuestra investigacion se limita a
un determinado pais, casi a una determinada
ciudad y a una temporalidad concreta. Cierto es
que la tendencia de la mayoria de las lecturas
planteadas en la bibliografia era la de conducir
al contexto estadounidense de los anos sesenta.
En cierta manera, comprendemos el contexto
politico y social del pueblo norteamericano como
un exponente de gran importancia a la hora
de hablar de la crisis de la modernidad ligada
al liberalismo econdmico y a la racionalidad
instrumental. En definitiva, para hablar de
tecnocapitalismo. Sin embargo, y para futuras
investigaciones, consideramos la necesidad de
trasladar el objeto de estudio a otros contextos.
Esto, ademas de ofrecer diversidad y nutrir las
aportaciones tedricas, posibilitaria realizar a nivel
pragmatico un estudio desde una posicidon mas
préoxima, local. Exponer y relatar sucesos ocurridos

Conclusiones

/1

en la lejania temporal y espacial, tomando voces
prestadas y comparando experiencias ajenas, es
util para plantear un contexto global. Pero a la
hora de focalizar sobre algo en concreto, lo mas
recomendable seria hacer un estudio de campo
sobre el mismo. Moverse. Estar presente.

Como justificacion al tema planteado, queriamos
indicar las motivaciones que nos llevaron hasta
este tipo de investigacion, y de quée forma,
deductivamente, nos han llevado a un lugar
inesperado.

Cuando comenzamos a realizar esta investigacion,
quiza un poco antes, pretendiamos enfocar nuestro
estudio en torno al propio medio fotografico
y su relacion con el arte, pues sentiamos el
discurso artistico, sus problematicas, criticas
y dinamicas, de suficiente interés como para
centrar nuestra produccion en referenciar sus
propios mecanismos. Pensabamos que lo que nos
interesaba era el arte como objeto de estudio y no
tanto el arte como lenguaje desde el cual relatar
otro tipo de experiencias. Conservamos esta
posicion como valida y vigente dentro de nuestra
investigacion. Sin embargo, comprendimos que
el arte, y mas concretamente la fotografia dado
sus distintas naturalezas, esta intrinsecamente
relacionada con el contexto politico y cultural
del momento. Es decir, el discurso artistico, sea
directa o indirectamente, esta influenciado por
su condicién social. Comprendemos que es
imposible realizar una teoria del arte licita sin
tener en cuenta los parametros historico-sociales
del lugar en el que se desarrolla, pues de no ser
asi, estariamos cometiendo los mismos errores
de la modernidad estética, e incluso, de algunas
practicas posmodernas que han heredado las
tendencias de las vanguardias modernas.

Asi pues, a partir de ahora incluiremos esta
dinamica en nuestra metodologia. Deducimos que
no se puede teorizar sobre la imagen sin tener
en cuenta quiénes, como, donde y cuando se
consumen. Es decir que, al hacer un estudio sobre
laimagen visual, también de debe llevar a cabo un
estudio sobre la mirada.
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