REVISTA N .
DE INVESTIGACION | Aflo 2024 | septiembre | N2. 15

ENARTES VISUALES https://doi.org/10.4995/aniav.2024.21876

leAv

Moda y Stasis: el impacto fotogrdfico de Shoichi Aoki

Fashion and Stasis: The Photographic Impact of
Shoichi Aoki

Torres Jurado, Juan Jesus
Universidad Internacional de La Rioja (UNIR). juanjesus.torres@unir.net
Escuela Universitaria de Artes TAI. juan.torres@taiarts.com

Doctor cum laude en Historia y Artes por la Universidad de Granada (UGR). Master
en Historia del Arte Contemporaneo y Cultura Visual por la Universidad Complutense
de Madrid (UCM) en colaboracién con la Universidad Auténoma de Madrid (UAM) y
el Museo Reina Sofia. Master en Investigacion en Arte y Creacién por la Universidad
Complutense de Madrid (UCM). Profesor en los grados y masteres oficiales de fotografia
en la Universidad Internacional de La Rioja (UNIR) y en la Escuela Universitaria de Artes
TAI. Investigador en fotografia contemporanea y cultura visual.

>
Recibido: 10-06-2024 g Crossref
Aceptado: 01-09-2024 SRS e

Citar como: Torres Jurado, Juan Jesus. (2024). Moda y Stasis: el impacto fotografico
de Soichi Aoki. ANIAV - Revista de Investigacion en Artes Visuales, n. 15, p. 93-104,
septiembre. 2024. ISSN 2530-9986. Doi: https://doi.org/10.4995/aniav.2024.21876

PALABRAS CLAVE
Moda; fotografia; narratividad; estancamiento; indexicalidad.

RESUMEN

El 26 de abril de 2023, el fotégrafo japonés Shoichi Aoki (Tokio, 1955), lanzaba en
formato digital una versién en inglés del primer nimero de la revista Fruits, publicada
originalmente en Japon el 23 de junio de 1997. Aquel primer niumero, de apenas 85
paginas con fotografias a color, mostraba una seleccion de la moda callejera caracteristica
del barrio de Harajuku, en Tokyo. Las pdaginas de aquel primer numero de Fruits eran
un desfile de jévenes ataviados con llamativos atuendos disefiados por marcas lujosas
como Comme des Gargons o Vivienne Westwood, combinados con disefios propios de
marcas locales como Harajuku Milkboy. Los siguientes 269 numeros de la revista Fruits
la convirtieron en un referente de la fotografia de moda en el cambio de milenio. El
lanzamiento de la versidn en inglés en formato digital de aquel primer nimero puede ser
entendido, por supuesto, como una ofrenda a una revista esencial, pero también como
algo intrinseco a toda la obra de Shoichi Aoki: como apologia de la fotografia de moda
como documento indispensable para la comprension de la estética urbana de un siglo
XXI globalizado e hiperconectado.
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ABSTRACT

On 26th April 2023, Japanese photographer Shoichi Aoki (Tokyo, 1955) launched in
digital format an English version of the first issue of Fruits magazine, originally published
in Japan on 23rd June 1997. That first issue, a mere 85 pages with colour photographs,
featured a selection of the street fashion characteristic of Tokyo's Harajuku district. The
pages of that first issue of Fruits were a parade of young people dressed in eye-catching
outfits designed by luxury brands such as Comme des Gargons and Vivienne Westwood,
combined with designs by local brands such as Harajuku Milkboy. The following 269
issues of Fruits magazine made it a benchmark for fashion photography at the turn of
the millennium. The launch of the English version in digital format of that first issue can
be understood, of course, as an offering to an essential magazine, but also as something
intrinsic to Shoichi Aoki's entire oeuvre: as an apology for fashion photography as an
indispensable document for understanding the urban aesthetics of a globalised and
hyperconnected 21st century.

INTRODUCCION

El 26 de abril de 2023, el fotdografo japonés Shoichi Aoki (Tokio, 1955), lanzaba en
formato digital una version en inglés del primer nimero de la revista Fruits, publicada
originalmente en Japén el 23 de junio de 1997. Aquel primer numero, de apenas 85
paginas con fotografias a color [Figura 1], mostraba una seleccién de la moda callejera
caracteristica del barrio de Harajuku, en Tokyo, epicentro de un propio estilo ecléctico
que se convirtié en un estilo propio que rdpidamente se erigié como icono mundial de
la moda de principios de milenio (Godoy, 2008). Las paginas de aquel primer nimero de
Fruits eran un desfile callejero de jévenes ataviados con llamativos atuendos disefiados
por marcas lujosas como Comme des Gargons o Vivienne Westwood, combinados con
disefios propios de marcas locales como Harajuku Milkboy. Ademas, habia espacio
para leer las sensaciones de dos de los disefiadores mas influyentes del momento en
Harajuku: Lica y Masahiro Nakagawa, las mentes detras de la casa de culto 20471120,
un referente esencial de la moda urbana de los afios noventa del siglo pasado. Incluso el
numero incluia una entrevista con el disefiador de calzado Mihara Yasuhiro.

1. Fruits Magazine

Los siguientes 269 numeros de la revista Fruits la convirtieron en un referente de la
fotografia de moda en el cambio de milenio. El lanzamiento de la version en inglés en
formato digital de aquel primer nimero puede ser entendido, por supuesto, como una
ofrenda a una revista esencial, pero también como algo intrinseco a toda la obra de
Shoichi Aoki: como apologia de la fotografia de moda como documento indispensable
para la comprensidn de la estética urbana de un siglo XXI globalizado e hiperconectado.
La sustantividad de la fotografia ha aparecido desde siempre en su concepcion general:
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Figura 1. Portada del primer numero de Fruits. Fuente: Aoki, 1997.

“la fotografia (...) es considerada masivamente como una imitacion, y la mds perfecta
de la realidad. Y esa capacidad mimética, segun los discursos de la época, la obtiene de
su misma naturaleza técnica, de su procedimiento mecdnico, que permite aparecer una
imagen de forma automatica, objetiva, casi natural (...) sin que intervenga la mano del
artista” (Dubois, 1986; 22). Este estudio parte de esa escision factica para entender el
documentalismo taxativo en la obra de Aoki y su profundo valor dentro de la historia de
la fotografia documental contemporanea.
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DESARROLLO
2. El impulso creativo de Shoichi Aoki

Formado como programador informatico, Shoichi Aoki muy pronto se decidié por
documentar diligentemente las connotaciones de la moda, aunque tuviese que buscarla
en aquellos lugares que histéricamente habian sido las sedes de la moda universal:
Londres y Paris, de manera especial. El propio Aoki confesaba que "me di cuenta de
que no habia suficientes fotégrafos documentando el estilo callejero en el mundo en
aquel entonces (...), en ese momento no conocia al sefior Bill Cunningham, pero sabia
que habia una buena moda callejera en Paris y Londres”. (Aoki, 2022). Cuando en 1981,
Rei Kawakubo (Tokio, 1942) empezd a mostrar sus primeras colecciones para su firma
Comme des Gargons en Paris, la disefiadora ya tenia una legion de seguidores en Japdén
conocidos como “Karasu-zoku” (“Tribu de Los Cuervos”), llamados asi por el conocido
gusto de Kawakubo por el uso del negro, una caracteristica que llamé mucho la atencion
en sus primeros desfiles en Paris. En aquel 1981 parisino, junto a Kawakubo, también
presentd su primera coleccion prét-a-porter Yohji Yamamoto (Tokio, 1943), donde
modelos con la cara pintada de blanco desfilaban con disefios asimétricos y oversized.
Se presentaba asi ante los ojos de la alta moda lo que la prensa francesa bautizé como
“Hiroshima Chic”.

Aunque ambas firmas eran muy conocidas por la sociedad japonesa, sus disefios no
acababan de encajar en la calle y asi se lamentaba Aoki en una entrevista concedida
en 2021 en el portal web Tokion (Nagahata, 2021). Las tendencias de moda urbana en
ese momento se resumian en las marcas DC (Designers & Characters), esto es, marcas
fundadas por disefiadores destacados o marcas propias de grandes establecimientos de
moda con nombres que evocan a disefiadores conocidos. Aoki, que ya vestia con prendas
Yamamoto, no conseguia encontrar un espacio verdaderamente creativo en las calles de
Tokio, lo cual, con seguridad, le empujé a estudiar visualmente las verdaderas tendencias
en otros lugares. En un paso necesario para su investigacion, en 1985, Shoichi Aoki funda
la revista Street. En el momento en el que afrontamos este estudio, Aoki ha publicado
321 nameros de la revista; el ultimo editado en formato digital en septiembre de 2022
y dedicado a la Semana de la Moda de Milan [Figura 2]. El nivel de produccion de Aoki
durante los afos de Street es sorprendente, publicando un nimero mensual hasta, al
menos, 2008. A la espera de que una nueva moda urbana fuese calando en los distritos
mas propensos de Tokio, Aoki fue construyendo un espacio visual propio, una forma
de mirar que lo conformaria como una de las miradas mas autorizadas de la moda del
cambio de milenio [Figura 3]. Una cosmovisidn, por otra parte, ligada a una fotografia de
tradicién objetiva aderezada con estados situados propios de la fotografia japonesa del
siglo XX y, de algiin modo, estrechamente relacionada con la pulsion de los disefiadores
japoneses destinados a redefinir la moda desde extremo oriente.

3. Yohji Yamamoto y la sombra de August Sander

En 1989, el Centro Georges Pompidou de Paris encargd al director de cine aleman Win
Wenders (Disseldorf, 1945) una pelicula documental sobre el trabajo de Yohji Yamamoto
con motivo de una exposicion dedicada al disefiador japonés. “Notebook on cities and
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Figura 2. Portada del nimero 321 de Fruits. Fuente: Aoki, 2022.

clothes” es una compleja pelicula autorreferencial del propio Wenders y su relacion
con el cine que, a su vez, servia “para ilustrar el trabajo de la moda hecha en Oriente
pero con los condicionantes de un producto que traspasa fronteras y plantea, por
tanto, la incidencia de lo cultural sobre la ropa” (Gémez, 2012). En un momento del
filme, Wenders acompafia a Yamamoto a su estudio en Tokio para rodar su espacio de
trabajo. Alli, Wenders se fija en la gran cantidad de fotografias que llenan las paredes
imantadas del estudio de Yamamoto. De repente, entre los montones de fotografias, el
director de cine reconoce un libro: “Hombres del siglo XX”, de August Sander [Figura 4].
En la siguiente escena, Yamamoto pasa cuidadosamente las paginas del libro, algunas
sefialadas con post-it. Se fija especialmente, en las caras de los protagonistas de aquellas
antiguas fotografias:
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Figura 3. Publicacion de Shoichi Aoki en Instagram fechada el 7 de febrero de 2024.
Fuente: Aoki, 2024.

“Cuando veo gente en la calle, en las ciudades modernas, podemos entender en qué posicion se
encuentran: todos parecen iguales para mi. Pero en este tiempo [en referencia a las fotografias
de Sander] la gente parecia tal y como eran sus profesiones (...). Sus vestimentas claramente
representan lo que hacian en sus vidas; cuando veo sus caras y sus vestimentas juego a adivinar
sus profesiones. Algunas veces acierto, otras me equivoco, pero en cualquier caso es divertido
pensar en ello. Adoro estas fotos, adoro como de grandes son estas camisas, adoro su material”
(Yohji Yamamoto, en Wenders, 1989).

Wenders entiende rapidamente la profunda inspiracién que Yamamoto encuentra en
esas imagenes, no solo por su ropa, sino por cdmo esos hombres aparecen ante la
camara: quietos, con el peso de sus vidas y con la dignidad de su trabajo. Desde ese
momento el libro se torna omnipresente a lo largo de toda la pelicula.

4. Narratividad y stasis

En 1996, George Baker publicaba en October un profundo estudio sobre la fotografia
de August Sander desde su situacion intermedia entre la narratividad (narrativity) y su
estancamiento (stasis):
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Figura 4. Tres jovenes granjeros. Fuente: Sander, 1914.

“By narrativity, | mean simply those techniques that sustain a readable discourse, involving
duration, movement, and inevitably a certain sense of plurality. Stasis, on the other
hand, involves signifying properties that are diametrically opposed to those of narrativity,
encompassing primarily the petrifaction of motion, the freezing of time, and instead of plurality,
the fixed or repetitive motif” (Baker, 1996; 73).

Baker identifica que la fotografia se excede de manera constante, y de formas diversas,
a su propia fijacidn. Esto se hace ain mas evidente con las posibilidades digitales, donde
las connotaciones de la imagen exceden por mucho la quietud documental de la imagen
fotografica. El resultado es un estado de conflicto, un trance que, en parte, Baker considera
semidtico. La indexicalidad de la fotografia actia en dos papeles al mismo tiempo. Por un
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lado, une el referente y el significante de un modo directo y fisico. Por otro, sin embargo,
la indexacalidad de |a fotografia es el resultado de la estrecha conexion entre el autory el
producto final: “in any photograph, the object depicted has impressed itself through the
agency of light and chemicals alone, inscribing a referential excess beyond the control of
the creator of any given image” (Ibid.; 75). De algiin modo, la fotografia ha conllevado
consigo un exceso interpretativo en su parte subjetiva: de un modo intuitivo, la fotografia
ha tenido que coexistir con cierta ontologia ficcional e incluso propagandistica. No
obstante, Baker sefiala que una corriente contraintuitiva empezaba a abrirse paso con
el planteamiento semitextual de la fotografia, una nueva forma hibrida resultado de la
inclusion de factores textuales y contextuales que permitian una nueva legibilidad del
proyecto fotografico. Baker ejemplifica el caso Allan Sekula [Figura 5] y aqui, nosotros,
incluimos a Soichi Aoki.

La cuestion aqui es situar el momento de la traicidn; el instante en el que el puritanismo
estatico del medio fotografico se disolvid en una concepcion de la fotografia intervenida
por los discursos de naturaleza politica y comprendida Unicamente bajo las necesidades
histéricas del momento. Es dificil averiguarlo debido a la popularizacién del medio; lo
que si sabemos, sin embargo, es que si hubo un momento donde la fotografia alcanzé
la excelencia desde, como sefialdbamos antes, una situacidon intermedia entre la
narratividad (narrativity) y su estancamiento (stasis). Ese momento coincide con el auge
de la Neue Sachlichkeit, traducido histéricamente como Nueva Objetividad, pero que
también admite la acepcién Nueva Sobriedad. Lo cierto es que, durante el denominado

Figura 5. Del proyectp Fish Story. Fuente: Sekula, 1995.
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periodo de estabilizacion en Alemania, la fotografia ocupd un espacio privilegiado en el
ambiente cultural y estético de la época [Figura 6]. El proyecto de August Sander, en este
contexto, es un intento melancélico. Melancélico por ultimo, por el conocimiento de que
la narratividad acabaria siendo parte clave del analisis y comprension de las imagenes;
melancdlico por imposible, porque querer hacer una tipografia de su tiempo, de
cualquier tiempo, es una batalla perdida de antemano; y melancdlico porque manifiesta
lo que la fotografia solamente puede ser, aquella disposicion que Barthes no solo atribuia
al caracter estatico de la fotografia, también a la insistencia fantasmal de lo que fue, en
una suerte de indexicalidad pertinaz (Barthes, 2020).

En cierto modo, una fotografia estancada (stasis) rehisa un tiempo narrativamente
asociado a la fotografia narrativa, el cronolégico. En la fotografia de Shoichi Aoki, al igual
que en aquélla de August Sander, el instante es completamente independiente a sus
connotaciones emocionales, a su narratividad. Las imagenes de Aoki no cuentan, no
suponen una suma en el flujo de historias humanas, sino mas bien un acto contradictorio
dentro del acto fotogréfico: se trata de un ahora continuado, una insistencia en un
presente que rapidamente se torna documento, eterno y denotado, que se suma a un
archivo de la mirada humana, de sus formas de presentacién. La fotografia de Aoki,

Figura 6. Albert Renger-Patzsch es, seguramente, el mdximo exponente de la Nueva Objetivdad.
Fuente: Renger-Patzsch, 1995.
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como la de Sander, es tan estante que no permite sonsacar una informacién situada
mas alla que del mero documento. Se trata de una potencia inseparable de su propia
actualidad. En este tipo de imagenes estancadas, el acontecimiento se derrama de forma
irremediable, en un derrame temporal, en una asociacion de instantes en otro orden
desplazado de la mera sucesion de momentos.

5. Fotografia suspendida

Con una sorprendente vigencia, Martin Heidegger explicaba en Ser y Tiempo que “el
comprender se funda primariamente en el futuro (adelantarse o estar a la espera). La
disposicidn afectiva se temporiza primariamente en el haber-sido (repeticion u olvido). La
caida arraiga tempdreamente en el presente (presentacion o instante). (...) el comprender
es siempre un presente que estd-siendo-sido” (2003; 338). Heidegger supedita el sentido
(direccién) a dos tiempos. El primero se presenta como repeticion, circular y conjunto
de instantes Unicos, y como presentacion, como “un tiempo no subordinado al presente
e irreductible a su forma” (Pardo, 2011; 29), esto es, un primer tiempo que aparece
dependiente del acontecimiento actual. Pero, ademas, hay un segundo movimiento que
presupone el acto:

“Aristételes utiliza la nocidn de potencia para evitar la contradiccidn que se seguiria de decir,
por ejemplo, que un hombre estd sano y enfermo (es decir, no-sano) al mismo tiempo. La
contradiccidn se seguiria, claro esta, porque estariamos diciendo que el hombre estd sano
en acto y enfermo (no-sano) en acto, en el mismo acto. Esto —en el mismo acto, en el mismo
ahora o en el tiempo presente- es, en realidad, lo que significa la locucién al mismo tiempo, lo
cual prueba una vez mas que, en este contexto, tiempo significa privilegiadamente presente”
(Ibid.; 30).

La fotografia, por ende, s6lo es posible en un espacio suspendido y sin sentido
(direccidn) definido. La fotografia denota su potencia por “no ir en el buen sentido del
movimiento ciclico del reloj (es decir, de la potencia al acto), iria en los dos sentidos
a la vez y por lo tanto perderia todo sentido” (lbid.; 32). Ante la fotografia de Shoichi
Aoki, asi como ante la de August Sander, la representacion no depende exclusivamente
de un hecho temporal, ya que al no localizarse un movimiento evolutivo propio de
la intuicidon del paso del tiempo, nos sentimos interpelados, interrumpidos en cierto
modo. Una fotografia estancada se erige como una separacion de lo dado y se presenta
como una naturaleza presente, de ser en cuanto ser, una especie de movimiento
descentrado.

CONCLUSIONES
6. Estar quieto y observar

La fotografia de Aoki, como la de Sander, no congela el momento, sino que lo sitia en
suspension con respecto a su légica temporal. Un antes temporal retenido o atrapado
en la imagen fotogrdfica. En este sentido, no responde a una ldgica narrativa que
deviene de un impulso, mas bien son imagenes colgadas. Se trata de imagenes
emancipadas de discurso para convertirse en documento fotografico (y solamente
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fotografico). Cuando Walter Benjamin analizd las fotografias que Eugéne Atget
tomaba de una Paris amaneciendo, entendid perfectamente la potencia de la imagen
fotografica como testimonio, como mero documento: “al atrapar las calles de Paris
en vistas que las muestran deshabitadas, Atget supo encontrar el escenario de este
proceso; en esto reside su importancia incomparable. Con toda razén se ha dicho de
él que captaba esas calles como si cada una fuese un lugar de los hechos” (Benjamin,
2003; 58). Este proceso de reduccion se debe al “valor de culto de la imagen [que]
tiene su ultimo refugio en el culto al recuerdo de los seres amados, lejanos o fallecidos”
(Ibid.; 58). El aura, por tanto, sélo puede ser espacial. Ante la fotografia de Aoki, nos
encontramos sin continuidad narrativa, sin crondmetro. Su trabajo se deriva hacia un
tiempo de la memoria, esto es, una revuelta caprichosa, o lo que es lo mismo, una
re-presentacion.

Por ese tipo de discursos Barthes eligio la fotografia en detrimento del cine. Tuvo la firme
intencion de separar ambos discursos porque la marcha ya no es un movimiento que
puede “definirse como de algo a algo (diferente)” (Barthes, 2020; 27). El cine encuentra
aliados temporales en el antes y el después, coordenadas de las que la fotografia carece.
La fotografia, por tanto, es marca en si misma. Y es que en realidad, como ya dijimos
en otra ocasion (Torres Jurado, 2018; 28), Barthes apenas entiende la fotografia y
tampoco encuentra en ella respuesta a sus preguntas: “frente a ciertas fotos (...) deseaba
ser salvaje, inculto (...). [me] encontraba en un callejon sin salida y puede decirse que
cientificamente solo y desarmado” (Barthes, 2020; 33). Esa sensacion de pérdida deviene
de la propia naturaleza de la fotografia como exceso temporal, que atafie a un hecho
va finito que fluye insistente y descontrolada en una presencia repetida. Lo division
que George Baker hace entre narrativity (narratividad) y stasis (estancamiento) es el
resultado, entendemos, del paso de la potencia, esto es, el tiempo de los acontecimientos
dispuestos a ser documentados (no todos los momentos lo estan), y el acto, es decir, el
encuentro, la ocasidn del acto fotografico. La potencia aqui es obvia: la moda urbana
japonesa, sobre todo en su comparacion con las tendencias urbanas de Occidente. Por
razones de sobra conocidas, Japdn fue, posiblemente, el pais que requirié de la mas
honda revision después de la Il Guerra Mundial y la solucién, o al menos una de ellas,
pasaba por estar quieto y observar.
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