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Introduccion

“Aquel santo dia en Madrid”, historia futbolera escrita por José Luis Sampedro,
publicada en el diario espafiol “El Pais” en abril de 1987, fue el pretexto perfecto
para salir del fotorreportaje. El relato me transport6 al sagrado terreno de juego
que interes6 de tal modo a entes ajenos al planeta Tierra y al culto dominguero,
al grado de orillarlos a espiar. De alli el interés de_adentrarme en la porra y
mostrar la vida “dentro de ella” dejando a un lado el reportaje y el documental,
para ir mas alld y escribir “cuentos” cuyo origen es resultado de la intromisién
al “graderio”.

El trabajo sustentado en investigacion teérica, me llevo a comprender las
cualidades que presenta la fotografia, como el captar literalmente la imagen
mental que se forma antes de oprimir el obturador, tras el andlisis o estudio
intelectual del objeto o situacion a retratar.

El trabajo practico se llevd a cabo en el espacio fisico que forma parte
fundamental de la presente investigacion, es decir, en el estadio, en las gradas.
La lectura de los mitos, en especial del fotégrafo André Friedman mejor
conocido como Robert Capa, tiene primordial influencia en la propuesta que he
llamado “Alogenuros de futbol”.

El objetivo es plantear una manera diferente de ver la fotografia deportiva, dar
un paso mads alld del fotorreportaje y de la placa previamente planeada, para dar
importancia al trabajo intelectual que se desarrolla de manera instantanea al
tomar imagenes “vivas”, en movimiento y justo en el instante en que el suceso
estd ocurriendo.

Para crear dichos cuentos, fue preciso introducirse y formar parte de la “masa”
reunida en las gradas del Estadio Olimpico Universitario “México 68”. Estar
dentro de las porras del equipo de futbol soccer de la Universidad Nacional
Auténoma de México y pisar su terreno no como un extrafio, sino con un
integrante de “La Rebel”, “La Plus” o “La Ultra”, nutrié de manera sustancial el
presente ejercicio.

El primer capitulo se enfocé a los antecedentes fotogréficos conocidos, pero en
particular a los que estdn ennegrecidos por el tiempo, donde el instrumento fue
la rapidez nacida del instinto “depredador”, para “poseer” e ir a la caza de lo
que estéd frente a nuestros ojos, y serd tnico ya que es producto de una visiéon
particular, de la intencién personal, todo ello en un “abrir y cerrar de ojos”,



donde la reduccién de exposicién a la lente dio paso a imagenes irrepetibles y
permanentes.

La referencia a figuras de titanes y héroes de la mitologia griega y otros
imaginarios literarios, como El Flautista de Hamelin, personaje creado por los
Hermanos Grimm en el siglo XIX, tuvo como fin dar realce a los diversos modos
de explicar la fotografia, el accionar de fotégrafo y las razones del
comportamiento de uno de los objetos de estudio, es decir, las porras del equipo
Universidad. Tal y como lo han hecho diversos autores, que superaron la forma
“romantica”, para descubrir las cualidades imaginativas del fotégrafo que se
revelan por si solas al contemplar sus placas.

Es por ello que equiparé las porras con la Hidra, el temido y destructivo
monstruo de mil cabezas; la cdmara con Medusa, por el poder que posee de
capturar y en sentido figurado “tallar como en piedra” lo que sucede en un solo
instante, cuando el mecanismo se utiliza en alta velocidad. Perseo, el fotografo,
fue el poseedor de la cabeza de cabellera serpentina arrancada de tajo a la tltima
de las gorgonas, con la cual puede derrotar ejércitos enteros. El Flautista de
Hamelin actu6 sutilmente, hechizando a la Hidra que danz6 frente a €1 sin huir.
El motivo central para utilizar figuras miticas, es presentar la vision particular
de la fotografia que se nutre de historias ligadas a la fantasia.

El Capitulo 2 tuvo por fuente de inspiracién la curiosidad. Tras integrarse a la
porra para conocer de cerca qué genera la necesidad de masificarse del ser
humano, la alusién a la Hidra tuvo razén de ser, y quedé en evidencia el deseo
natural y humano de reproducirse, multiplicarse y de ese modo lograr la
sobrevivencia de la especie, asi como los relatos mitologicos y fantasticos,
sobrevivieron al paso del tiempo a través de la tradicién oral y en su momento
la escritura, para preservar hasta nuestros dias la historia, desarrollo e identidad
de las civilizaciones.

Ir més alla de lo que el doctor en Filosofia, escritor y ensayista italiano, Umberto
Eco defini6 en su libro “Apocalipticos e Integrados”, me llevé a visualizar las
porras deportivas, en particular las de futbol soccer y mas detalladamente, las

del Club Universidad Nacional como un motor, un generador de “a4nimos” en
el terreno de juego, por lo cual no se vera la accién en cancha, solo en la tribuna.

Destacar el factor velocidad, como una cualidad el trabajo fotogréfico fue
fundamental, porque interviene desde la concepcién de la fotografia y la idea
que el artista de la lente formula en su “toma mental”, hasta la impresioén de los
alogenuros (sales de plata). El movimiento artistico denominado “Futurismo”,



surgido en la primera década del siglo XX en Italia, toma en sus inicios la
rapidez y el movimiento violento e inesperado como bandera, pero la historia
de la fotografia se negaria una vez mas a ser canonica y en una suerte de
rebeldia, cedi6 el estandarte del movimiento a la pintura, cuyos exponentes
generaron nuevas corrientes artisticas, consideradas post-futuristas.

La propuesta de realizar tomas en movimiento y vislumbrar buscd narrar
historias alternas a partir de las imagenes y lo que como fotégrafa vi al tomarlas,
a través del juego con las fracciones que una vez formaron parte diversas lineas
del tiempo en el pasado. Para lograr tal propésito, se utilizé el espacio que
ocupan las diferentes porras para emitir sus canticos, fisicamente ubicadas en
puntos especificos del inmueble, como el llamado “Palomar” y la zona del
Pebetero olimpico.

El empleo de la jerga futbolera o lenguaje particular y familiar que usan los
aficionados de los Pumas, futbolistas, profesionistas de la narracién y todo aquel
que se precia de saber del sefialado deporte, tiene como finalidad presentar las
voces que dicha actividad ldadica genera y que son, de acuerdo a la
investigacion, uno de los desencadenantes de la vida de la Hidra.

En cuanto al lenguaje fotografico, he referido técnicas de impresiéon con la
intenciéon de dar realce al juego binario implicito en la fotografia. Ejemplo de
ello es la dualidad discursiva y técnica del revelado de la placa, en este caso “re-
velado”, es decir: después de revelar la imagen en el laboratorio a través de un
proceso quimico, ante los ojos del espectador se revela la visiéon del fotégrafo.

Adriana Melin



Capitulo 1 “Alogenuros”

Pre-textos.

La fotografia desde su concepciéon surgié como expresion del anhelo por
lograr lo que nunca antes: captar graficamente un instante. Por lo menos 24
hombres lucharon por llegar a la meta: fijar las imdgenes que produce la
naturaleza y asi, dar paso a una nueva modalidad artistica como pindculo de
sus deseos.

A partir de una idea comun, Gilles Deleuze y Félix Guattari en su escrito
“Antiedipo” hablaron de la voluntad de “introducir la produccion en el deseo y a la
inversa, el deseo en la produccion”. Dejaron ver que su pretension era culminar
en “algo real”, porque siempre estuvieron ligados al objeto. Plantearon que:
“No es el deseo el que se apoya en las necesidades, sino al contrario, son las necesidades
que se derivan del deseo”!. Ambos persiguieron el objetivo de plasmar imagenes
naturales, mas que meras representaciones, para transmitir su punto de vista,
de alli que tal denominacioén, fuera uno de los muchos nombres que se le dio a
esa mania ya revelada. Asi, la fotografia no fue solo una representacion, sino la
presentadora del deseo consumado, que surgié de la contemplacién de un
objeto de deseo, a tal grado que se torné en una obsesion satisfecha al llegar a la
meta anhelada.

La idea de lograr una vista de la naturaleza se meti6 entre ceja y ceja de los
pioneros de la imagen fotografica. Las primeras graficas fueron logradas
mediante la técnica del contacto directo (al poner un objeto sobre un papel
preparado con una sustancia sensible compuesta a base de nitrato de plata
que luego se expone a la luz) y otras fueron acompafiadas de escritos con la
misma técnica con la que exponian el proceso. Los primeros intentos de salir a
la luz del sol, se realizaron dentro del lugar de trabajo, en un inicio con el uso
de la cdmara oscura. Entre las imadgenes primigenias de las que queda registro
y por lo tanto, son las més difundidas, se encuentran las de Louis Daguerre y
Nicéphore Niépce, que a través de cartas solian hablar de sus descubrimientos.
Como el escrito que data de 1826, donde Daguerre dice: “Durante largo tiempo
también he buscado lo imposible” .2

La respuesta de Niépce admitia que ambos se ocupaban del mismo objeto,
al que se referian en repetidas ocasiones como imposible pero deseado: “vistas

'Geoffrey Batchen. “Arder en Deseos, la concepcion de la Fotografia”. Pag. 183
? Ibidem. pag. 93 1



de naturaleza”.  Asi, el “mito” del tan sonado plagio de Daguerre a Niépce
como el “padre” de la técnica fotografica es derribado por estos escritos. En la
misiva de respuesta fechada el afio siguiente Daguerre escribi6é: “No puedo
ocultar que ardo en deseos de ver tus experimentos tomados de la naturaleza”3.

Por su parte, el francés Arago se expreso asi “No hay nadie que no haya
deseado ardientemente el descubrimiento de algiin medio de fijar las imdgenes sobre la
pantalla”. Los pioneros manifestaron su apuro al decir: “ardo en deseos”, “no
puedo esperar”, “objeto imposible”*. Textos que demostraron sin lugar a duda que

la fotografia ya era una necesidad para ellos.

En el mismo tenor, casi obsesivo, Bazin expresé: “La imagen fotogrifica es el
objeto mismo, el objeto liberado de las condiciones del tiempo y del espacio que lo
gobiernan... la fotografia como tal y el objeto propiamente dicho comparten un ser
comuin”>.  Son los albores de la era fotogréfica y estdn bien documentados; sin
embargo, donde se extiende un velo es en las primeras impresiones, es decir, en
los primeros resultados del proceso de perfeccionamiento, ya que no se habia
logrado dar con su alumbramiento, que quedé velado por un misterio. Los
pioneros dejaron algunas muestras de los arduos esfuerzos por lograr lo que
hasta entonces era imposible y que ninguna rama del arte podia mostrar. Las
pesadas arenas del tiempo cayeron sobre esos pasajes histéricos que se van
desvaneciendo al paso de los siglos. Tras el logro de capturar la imagen en
papel, este comenzaba a ennegrecerse al entrar en contacto con la luz del sol,
se tratd entonces de una carrera contra el tiempo que durante largos afos
caracterizd a la fotografia y llevé a los apasionados a mantener su ardua
btsqueda.

En el intento de solucionar el problema, los primeros fotégrafos alargaron el
tiempo de exposiciéon de los objetos a la camara. En el afio de 1827, Niépce
agradece por escrito a Daguerre, por compartir sus avances en la investigacion.
Dichas cartas demostraron el espinoso esfuerzo de Daguerre por materializar
su més grande obsesion, lo que se convirti6é en un capricho crénico cuanto mas
imposible era consolidarlo. Mientras mds se le negaba, mas se aferr6 al objeto
en cuestion. La intensa codicia quedé registrada de pufio y letra por ambos
obsesos, en los citados documentos donde documentan los fracasos que
sufrieron cuando las imédgenes se oscurecian al mostrarlas a otros. Algunos,
enfadados expresaron que todos deberian dar a conocer los resultados de sus
respectivos experimentos, para no cometer los mismos errores. Todos estaban

Op. Cit. Pag. 56
*Ibid. PAag. 56
> Philippe Dubois. “El acto fotografico”. pag. 39. 2



ansiosos de realizar su capricho. Teniendo los pretextos y escritos europeos,
hubo que viajar largas distancias para perseguir las impresiones dejadas de un
extremo del mundo al otro, que la luz y el tiempo han ocultado enfrente de
nuestros mismisimos 0jos.

Muestra clara de que nunca descart6 la idea de crear un mecanismo eficiente
para capturar la imagen, es lo que Nicéphore Niépce escribié a su hermano el
12 de marzo de 1816, diez afos antes de mantener correspondencia con
Daguerre: “Claude: dedique parte de mi estancia aqui para crear una especie de 0jo
artificial, que no es mds que una pequeria caja de unos 15 cm. cuadrados, la caja estard
equipada con un tubo que puede alargarse y contendrd un vidrio en forma de lente®”.
Una nueva referencia al planteamiento apareci6 en otra carta fechada el 5 de
mayo de 1816, donde Niépce volvié a referirse a su cdmara, como un “ojo
artificial”.

Otro de los llamados padres de la fotografia, el Brasilefio Hércules Florence,
dej6 registros fechados el 2 de enero de 1833, donde describié sus primeros
experimentos fotograficos con una camara oscura a la que integré una lente
adicional y una hoja de papel empapada en nitrato de plata’. El carioca realiz6
una exposicion de 4 horas desde su ventana, que dejaba ver los tejados vecinos
y parte del cielo. El autor también refiere una fotografia de la fachada de una
céarcel local, y algunos otros paisajes vistos desde su ventana.

El paso del tiempo se convirti6 en el enemigo a vencer, ya que las
exposiciones debian prolongarse por largos periodos, lo que traia como
resultado calles desiertas, manchas oscuras barridas o personas a medias.
Alrededor de 1838, Daguerre se esforz6 por presentar su invento al publico,
pero sus ejemplares no mostraban personas completas o imagenes claras; de
hecho, solo aparecian especies de espectros desdibujados y borrones oscuros a
mitad de la calle, que no eran mas que el retrato del ir y venir de los
transetntes. Pese a los fallidos resultados, la bisqueda continué hasta captar
cuerpos completos y siluetas claras.

Daguerre no perdia la esperanza de registrar en sus placas figuras humanas
definidas, atin estando en pleno movimiento. Debia satisfacer su necesidad de
perfeccionar la técnica y reducir al méximo el tiempo de exposicion del objeto
en la placa fotografica.

® La referencia en la cita 6 es la misma que en la cita n° 1. Pags. 68,74-76, 84
" El nitrato de plata es una sal inorgénica, su formula quimica es AgNOLs al entrar en contacto con la luz
comienza a ennegrecerse. 3



Con la incorporacién a la cadmara del lente compuesto, surge la analogia
entre éste y el organo de la vision como fuente de la imagen (esquema de
Leonardo Da Vinci. 1452-1519). Hecha a imagen y semejanza del ojo humano,
incluso pensada como su sustituto, se instaura como generador de imagenes:
este es uno de los principales fundamentos de la teoria fotografica en cuanto al
discurso intelectual que implica el deseo como fin oculto.

FARPSSES e ISt P e e Imagen 1
Grabado representando el fenémeno 6ptico de “La cdmara Oscura” 1752 Leonardo da Vinci

El acto de plasmar las imagenes de la naturaleza que son instantdneas y
desaparecen de un instante a otro, fue pretexto para crear un medio, ese ojo
artificial que las conservara de forma permanente. Todavia con el reloj en
contra, pues las fotografias seguian ennegreciendo, los fotégrafos se vieron
obligados a incorporar otro componente bésico, que fue la temporalidad, es
decir, la disminucion de los tiempos de exposiciéon y fijado de las imagenes sin
que se obscurecieran. Lo anterior les permitiria perpetuar lo fugaz en un solo
instante, en un solo vistazo. Reducir el tiempo de la toma de la imagen a un
solo gesto en el que tiempo y accién fueran capturados permanentemente, fue
una necesidad primaria.

Imposible como mezclar agua y aceite, asi se pensé que seria la creaciéon de
la fotografia, pero finalmente se logro conjuntar conceptos contrarios que ni la
pintura o escultura pudieron lograr. La fotografia amalgamé elementos
opuestos como lo momentaneo y la eternidad, lo fugaz y lo encadenado, lo fijo
y lo cambiante. Asi, se logré un avance que en poco tiempo permiti6 alcanzar el
objetivo, un nuevo elemento que revolucioné por completo el enfoque: el
resultado debia hacer protagénica la 6ptica del fotégrafo y la lucha el cuerpo
humano como parte importante.

La fotografia fue catalogada como arte, cuando sale de la representacion y
pasa a ser parte integrante del fotégrafo, permitiendo dar a conocer el modo en
que estos visionarios percibian el mundo, no de forma estatica sino mutable en
si misma.

4



Es asi como la temporalidad se convierte en la caracteristica principal de la
fotografia. Daguerre hablé de una reproduccién espontanea que hasta ese
entonces era imposible lograr. Quiso plasmar sus vistas pero los tiempos de
exposicién se extendian por horas, buscé captar la naturaleza en una forma
tinica, tomando en cuenta las diversas gradaciones de iluminacién de acuerdo
al paso del tiempo y el movimiento del sol, que generaba sombras cambiantes.
En sus intentos al aire libre, los pioneros realizaron imédgenes del mismo lugar
u objeto a diferentes horas del dia, lo cual, muestra que la temporalidad
siempre fue uno de sus principales objetivos.

El tiempo esencialmente metamoérfico fue de interés intenso para Fox
Talbot, quien expreso:

“La mds transitoria de las cosas, la sombra, el emblema proverbial de todo lo que es
fugaz y momentdneo, puede ser fijada para siempre en la posicion que parecia
exclusivamente destinada a ocupar un tinico instante...fijarla tan firmemente que ya no
podrd cambiar”8

Se adopt6 la referencia espacio-temporal como otro elemento tnico de la
imagen fotogréfica, entre las peculiares caracteristicas que lograron unir
pasado y presente en la misma experiencia visual. Desde su més tierna infancia
la foto tuvo la facultad de presentar el paso del tiempo y el movimiento.
Paisajes fueron los primeros objetos de interés para estos hombres, por eso la
denominada “cdmara lucida” que contenia un juego de lentillas sobrepuestas,
sujetas a un soporte (Giovanni Battista della Porta, 1535-1615 ) los llevé a
querer perpetuar, como en un dibujo, las fracciones de tiempo antes de que
cambiaran.

“Camara Lucida “ Imagen 2

Para el afo de 1841, los alemanes Matter, al utilizar la técnica del
daguerrotipo (una placa de cristal empapada con nitrato de plata), lograron
una exposiciéon de un segundo, en la que captaron la imagen de la plaza del

8Geoffrey Batchen. Op. Cit. pag. 95 5



emperador José de Viena, donde se aprecia una muchedumbre. Otro
afortunado fue el francés Gaudin, que logré procesar imédgenes de nubes
empujadas por el viento; y en octubre del mismo afio, mediante una
instantdanea, plasmo a transetintes y automoviles de forma mas definida. Los
nuevos tiempos empezaron a acercarlos a la consolidacion del deseo.

La luz fue domada, el implacable tiempo fue domesticado, el anhelado
deseo se concreto, la idea antes considerada imposible se cristalizo: el invento
capaz de unir conceptos contrarios salié a la luz ya sin el peligro de que se
velaran las iméagenes. John Herschel? fue quien, en 1840, retomo de la ciencia del
electromagnetismo el término para describir el cardcter binario de la fotografia:
el resultado siempre seria un negativo que produciria un positivo. Luego, para
darle identidad al descubrimiento, se emple6 el concepto del “imdn”, cuyos
polos opuestos no se rechazan. Asi se ejemplifica claramente otro de los
elementos de la fotografia: el positivo y el negativo, que nombran los resultados
del proceso de fotografiar.

Al analizar las diversas definiciones encontramos la aportacion del
historiador Malcolm Andrews, que relacioné el uso generalizado de la palabra
“fijar”, con la acciéon que se genera del instinto depredador, codicioso.
Atendiendo a ese sentido figurado de apropiacién, los fotégrafos se erigieron
en depredadores.

Al presentar con claridad cambios de luces y la variaciéon de las sombras,
entra en juego nuevamente la nocién del tiempo, puesto que la fotografia ocupa
un solo lugar en el espacio y capta un momento tnico. La fugacidad se
interrumpe por un vistazo y a partir de ese punto, se empieza a conformar la
personalidad de la fotografia.

Después del intenso trabajo, los expertos lograron menores tiempos de
exposicion donde, inmediatez y fugacidad formaron parte del elemento binario
de espacio-temporalidad, que hicieron posible la unién de pasado y presente en
una imagen. Daguerre en su definicion, dijo que el “daguerrotipo”, llamado asi
en su honor, era capaz de reproducir espontdneamente “imégenes-idea” que
comparte Zarkowski en su escrito titulado “’El ojo fotogrifico’, donde identifica
cinco “conceptos” que, en su opinion son, peculiares de la fotografia: 1) el objeto mismo,
2) el detalle, 3) el encuadre, 4) el tiempo, 5) el punto de vistal0”.

*|bidem. Pags. 154,156.

19 Geoffrey Batchen. Op. Cit. P4g. 22



Todas las pesquisas realizadas hasta ahora dan como resultado un
acercamiento genuino a los ennegrecidos -literalmente velados- principios de la
fotografia. Ello muestra que el proceso no fue simple y dio un justo premio a
los hombres que se afanaron por mostrarla a la luz sin que se ensombreciera,
dando valor al trabajo que sin duda, fue resultado de una obsesiva idea que
implic6 el concepto de la bipolaridad. El director del departamento de
fotografia del Museo de Arte Contempordneo de Nueva York, Peter Glassi,
identific6 tanto la sintaxis de la fotografia como sus origenes conceptuales
como una: “transformacion artistica mds que social, intelectual o politica, destaca
que el encuadre ‘intuitivo’, ‘arbitrario” que la fotografia realiza del mundo, y que da
lugar a imdgenes llenas de lo que él denomina ‘formas’ discontinuas, inesperadas”1.
Eso es la fotografia, una necesidad de crecimiento artistico, una nueva forma
de expresion propia.

1.1. Génesis

Considerando la fotografia como productora y no como espejo o documento
de registro -concepto que se adopta para calificar al foto-reportaje-, inicia el
camino para llegar a comprenderla como un mensaje, como codificadora de la
realidad. En el campo del arte interviene una nueva creacién, que surgié de
bases tedricas y procesos de investigacién tedrico-practico. La fotografia dejo
de ser un objeto de representacion o un mero reflejo de la realidad, para ser una
realidad, valida por merito propio. A partir de la naturaleza técnica del
procedimiento fotografico, es decir, el principio fundamental de la huella
luminosa regida por las leyes fisicas y quimicas, desde donde emana la
fotografia emparentada a la categoria de signos como las dunas que cambian al
paso del viento, las arrugas en la piel que se acenttian al pasar los afios, tales
“signos” tienen una estrecha conexién con su productor: sin ellos no existirian.

Partiendo del principio regidor que fue el sello distintivo a lo largo de la
carrera de Robert Capa, aquel que reza: “Si tus fotos no son lo bastante buenas, es
que no estds lo bastante cerca”?. El impulso para arriesgarse hasta lograr una
“buena fotografia” que impresione al espectador que esta frente a los
alogenuros de platal3, término que en adelante definird una “buena fotografia”, y
que técnicamente refiere a la organizacién de los cristales de sales de plata en la

! Giovanni, Lista. “Futurism & Photography”. Introduccion

12 Cornell, Capa. “Robert Capa: Obra fotografica 1913 — 1954”. Introduccion.

3 Philippe, Dubois. Op. Cit. péags.31, 56. los Index son signos que mantienen, en un momento dado del
tiempo una relacion de conexién real con su causante. 7



emulsién, de acuerdo al grado de ennegrecimiento por impacto de la luz que
emiten o reflejan los objetos que se escogen dando vida a los Index.

Asi que las imagenes ante nosotros ya son vestigios, pues presentan cosas
que nos hardn rememorar o ver historias en ellas implicitas. La narracién que
como artista se propone al espectador, debe lograrse a través de factores como:
el tipo de encuadre, ejecucion del trabajo intelectual y técnico, materiales,
tiempos de exposicion, velocidades de obturacion, texturas y tonos. El fin es
presentar una propuesta original, que exprese el punto de vista personal y la
realidad particular que captaré el ojo de cristal.

1. 2. Metamorfosis

Las fotografias no tienen una significacion en si mismas, ello lo obtienen del
exterior, cuando son asociadas mediante una relaciéon afectiva con el objeto
visible, que esta alli y es al mismo tiempo, mirado y reinterpretado por el
espectador, de ese modo la imagen cumple el propésito de es generar una
reaccion emotiva. Deja de ser un espejo de la realidad, pues en esencia no
presenta la verdad histérica, sino desplazamientos de la realidad. Deja de ser
tija y presenta la visiéon particular. Es verdadera y real; y en el caso de esta
investigacion, desplazard al espectador y aficionado al futbol soccer, del ambito
deportivo y social que cotidianamente registran, hacia el terreno de la fantasia.

La persona no debe ser pasiva, al igual que la fotografia, que dejo atras esa
condicién para transformarse en animadora de lo real (el cédigo y la
deconstruccién). El principio de realidad fue designado entonces como una
pura impresién, un simple efecto. El vaso puede verse medio vacio o medio
lleno, se yuxtapone el dicho a la negacién de la imagen fotografica como objeto
de referencia, convirtiéndola en productora de mensajes transmisores, a través
de la propia expresion y forma de ver.

No es una vista generalizada, es un punto de vista personal que en si mismo
lleva al proceso intelectual. Por tanto, la fotografia deja de ser objetiva como un
mero documento de registro y se convierte en un instrumento subjetivo,
productor de alogenuros de futbol, tal como lo propone este trabajo. La
realidad fotogréfica solo existe en la impresién, es decir, el producto final
presentado al espectador, muestra la visién del fotégrafo que ofrece su propia
transformacién de dicha realidad al aficionado, para generar una interaccion
social y cultural con él.



La transposicién de lo real, es decir, el trabajo en el laboratorio mediante el
proceso técnico de impresion y revelado, permite crear una realidad
alternativa a partir de instantes pasados. El objetivo es que el espectador
interprete de manera personal cada corte, lo expropie y realice la unién de
todos esos puntos de tiempos y espacios separados, y logre unir el
rompecabezas que solo ha visto una vez, y se puede reorganizar cada vez sobre
si mismo. La interpretacion de las imagenes a través de un andlisis de los
detalles se denomina “iconografia”. Al respecto el socidélogo, filosofo e
historiador francés Michel Foucault, afirmé que “lo que vemos nunca reside en lo
que decimos”, lo que da libertad para reinterpretar momentos discontinuos en
una linea temporal.

1.3. Agilidad mental

En este punto, interviene la capacidad y agilidad del fotografo para
capturar el momento, ya sea que lo quiera retardar (barrido) o congelar (la
imagen). Su velocidad mental se debe amalgamar perfectamente con la
visualizacién previa de las imagenes que imprimira, debe trabajar a contra
reloj, porque el objeto de interés estd en constante accién, la prontitud de estilo
y de pensamiento implica fundamentalmente agilidad, movilidad, atrevimiento
del fotégrafo para obtener un resultado fresco, libre de poses. Por ello el acto
fotografico es un juego entre el fotégrafo, el espectador y el referente.

Denominé al fotoégrafo “Medusador” que, en lenguaje futbolistico, se la
juega arriesgandolo todo para lograr el mejor golpe, sin dar una sola
oportunidad al contrario. Una vez iniciado el juego, no se puede sé6lo hacer un
disparo, como fotégrafa realicé el mayor nimero de estos, para después darme
el lujo de escoger. Cada obturacion ofrecié un sinfin de instantes y actitudes
distintas: discontinuidad, muerte instantdnea, petrificacion, inmortalidad. Es
un ser cambiante que alcanza lo esencial saltando los obstaculos que se
interpongan en el camino.

Para culminar dicha captura, tuve que ser veloz, no con brusquedad, sino
con estilo ligero y vertiginoso. Siendo un depredador, cumpli el propdsito:
“encantar” al sujeto, en este caso a los sujetos que conforman las porras, a
imagen y semejanza del Flautista de Hamelin'¥; asi, generé los anhelados
“alogenuros de futbol”. Esto es, ver fotograficamente a los aficionados
agrupados en porras o barras, descargar el impetu y la reaccién esperada a
partir de la accion futbolistica, frente al “ojo medusante” (lente).

14 Wilhelm, Grimm. “Todos los cuentos de los hermanos Grimm”. 9



La velocidad manual y mental trabajaron en conjuncién para realizar la
toma, en la cual us6 el tiempo narrativo con libertad, para alargarlo o acortarlo;
inmovilizarlo y detener el sentido de la vista en la imagen, o bien, retardarlo
mediante la repeticién de un momento y jugar capricho con el tiempo. Una vez
mas surgié la obsesion: ser jugador empedernido y tener el control en las
manos.

El jugador, Robert Capa hablé de la apuesta del fotégrafo, que no
compromete cualquier cosa sino la vida misma: “Cada uno decide si se la guarda
en la bolsa o se pone sobre la mesa”. Al jugérsela no se arriesga poco, el entusiasmo
puede ser una trampa que en exceso nubla el juicio. En referencia, Capa
sefiald: “si uno estd tan entusiasmado en ello lo mds sequro es que lo maten”15. El
riesgo no importa, la obsesion siempre sera mas fuerte, pero no hay que olvidar
la importancia de la precision.

El escritor Italo Calvino expuso en el ensayo titulado “Exactitud”, que la
fotografia coincide con su visién de dicha cualidad, ya que es puntual y en su
realizacion exige ser preciso y meticuloso, con el propodsito de lograr la
composiciéon de la imagen, a través de una cuidadosa seleccion de detalles,
objetos y momentos; asi como los adecuados corte, encuadre y velocidad de la
toma.

Calvino enumera tres caracteristicas de la toma exacta:

“1)  Un diserio bien definido y bien calculado.

2) Laevocacion de imdgenes nitidas, incisivas y memorables.

3) Un lenguaje lo mds preciso posible como léxico y como expresion de los matices del
pensamiento y la imaginacion”.16

Para que la fotografia captara la sensacién mas sutil, se trabajé con ojos,
oidos y manos répidas y seguras. La caza debi6 ser exacta antes de que el
sujeto escapara, es primordial actuar sigilosamente al acercarse a la presa sin
provocarla y asi, tomarla por sorpresa de tal modo que no pueda huir. La
rapidez mental hizo que trascendiera el resultado del acecho, en la velocidad
radic6 la magia, pues al coordinar las manos con el sentido de la vista, se logré
la frescura de una accién sin predisponer a la presa, a la cual “capturé” en su
esencia salvaje, sin posturas poco naturales. De tal suerte que el mayor valor

15 Richard, Whelan. “Robert Capa: “The definitive collection”. Introduccion.

"®Jtalo, Calvino. “Seis propuestas para el nuevo milenio” Pags. 67,88
10



estd encerrado en la rapidez. La naturalidad de la toma mediante el
acometimiento de la presa evita la tan trillada pose.

Al captar en esas condiciones el objeto del deseo, quienes conforman la masa
fueron sorprendidos en el instante en que toda su energia y emocién se
desprendieron y fueron atrapadas en el negativo.

Ahora, la “rapidez de pensamiento quiere decir sobre todo agilidad, movilidad,
desenvoltura; cualidades que se logran con una escritura dispuesta a las divagaciones, a
saltar de un argumento a otro, a perder el hilo cien veces y a encontrarlo al cabo”1”.

Surgié la duda: jes el ojo es mas rapido que la mano? Entre accién y
reaccion, basta una obturacién y en ese justo instante la presa podria escapar.
La velocidad mental es entonces el medio para llegar al objetivo. La frescura
que genera la fotografia cuando es tomada en vivo transmite ese plus especial
en la toma, la espontaneidad de lo que surgié de la nada y qued¢ fijo en la
impresion, ese pequefio detalle que al mirarlo impresiona y deja una huella en
la memoria.

Una vez en el terreno de accién, conocer a “la presa” ayudoé a adelantar su
siguiente movimiento. Fue alli donde todos los sentidos se alertaron, todo
estuvo planeado, hubo que ser mas rapidos para tener la sorpresa de nuestro
lado y cuando lleg6 el momento decisivo, la inmediatez result6 la mejor aliada.
Retomando a Henry Cartier- Bresson, fotégrafo francés considerado como el
padre del fotorreportaje, al tomar fotografias se debe reconocer en una fraccion
de segundo el hecho mismo y la organizaciéon de las cosas que se desean
perpetuar.

Ante la toma revelada, la imaginacion interacttia con lo que esta ante los ojos
y permite “rellenar” huecos entre lo que presente y lo que se desconoce de los
hechos ocurridos en tiempo pasado, que por légica dieron forma a la imagen.
La recreacion permite revivir momentos perdidos ya sea por un parpadeo, un
segundo, un minuto, una hora, unos afios, incluso siglos. El momento se
capt6 lo mas rapido posible antes de la inminente fuga, inmortalizado en la
impresiéon que en adelante puede ser contemplada.

7 Ibidem. Pag. 58 11



1.4 El Truco

Truco es la cualidad que posee la fotografia de “dar muerte” para dar paso a
la perpetuidad. Una ventaja especial de las imagenes, es la rapidez y claridad
con la que comunican un mensaje mediante los detalles, generada a capricho.
Al poseer la cabeza con cabellos de serpiente, Medusa, - en este caso la camara
fotogréfica - Perseo, el fotografo, se adueié de la voluntad del instrumento, lo
que replica y a su vez perpetta la historia en que, el mitico héroe la utiliz6 para
vencer al enemigo.

En manos del fotografo, dicha herramienta se usa a placer y permite
“petrificar” a otro de los miticos titanes. La “Hidral8”, es decir, la masa, logra ser
derrotada por el “ojo medusante”, capaz de producir en primera instancia la
muerte que da paso a la inmortalidad. Una vez mds se presenta una amalgama
de conceptos contrarios y duales: matar para inmortalizar, tal como la
fotografia en si misma. Una similitud mdas entre el poderoso titan y la
fotografia, es que la Gorgonal®, utilizé6 su poder petrificante y su cuerpo
serpentino para acechar sigilosamente y a la distancia, desde las sombras, a la
presa atemorizada. Asi el fotégrafo “medus6”, al portar su imponente arma
colgada al cuello, capturando a la temible Hidra, realizando los cortes
necesarios al debido instante.

El valiente Perseo cort6 la cabeza del abominable titan que conservo el poder
de convertir en piedra a quien se atreviera a mirarle a los ojos. Esa es también
facultad de la caAmara, que da a su poseedor el “poder medusante”, a través del
“ojo de vidrio” con que cuenta el instrumento. Al pasar por el diafragma y
enfocar la imagen, petrifica al sujeto elegido que permanecera cautivo en la
emulsion fotogréfica. Con esa accion, la presa es enviada al reino de las
tinieblas: fue muerto al ser visto.

Una vez revelada la imagen, se hizo presente aqui y ahora, la victima
abandon¢ el sitio de la petrificacion, hace tiempo que dej6 de estar alli. Sobre él,
ahora yace un velo transparente que paraliza, este cae cuando se levanta la
cortina -de la cdmara- y es en ese momento en que se acciona el obturador.
Asi se crea el espacio fotogréfico, el encuadre adecuado, mismo que se elige al
determinar en un vistazo instantdneo, qué es superfluo y se debe desechar. De
modo que, el encuadre es resultado del deseo de poseer.

'8 Humbert, Jean. “Mitologia Griega y Romana”. P4g.121

9 Humbert, Jean- Op. Cit. Pags. 42, 101 12



Medusa también actué a capricho, tal y como el fotégrafo que escoge la
imagen que desea plasmar, mostrar, apropiarse y significarla de nuevo
mediante un discurso contextual. Retoma lo muerto para revivirlo lejos del
sitio donde originalmente se encontr, en fragmentos embalsamados y a salvo
para prevalecer a lo largo del tiempo.

1.5  Fantasmas (Barridos)

Respecto a esta cualidad de la fotografia que “mata” para eternizar
mediante la perpetuacién de la imagen, técnicamente refiere a que en la placa
fotogréfica y luego en el papel, cuando se da la multiplicacién del tiempo, se
genera una fuga de la muerte que de origen es inevitable. La levedad
fotogréfica, surge con el manejo del tiempo de exposicién, al retardar ese
proceso con una velocidad baja de obturacién, el fotégrafo abre una puerta a
las “almas” que en el intento de escapar del ojo, se convierten en “fantasmas” o
imagenes barridas.

En sus ensayos Calvino asocia esta idea de levedad con el “El Decameron”, libro
escrito por Giovanni Boccaccio, donde habla de Cavalcanti su protagonista, como
poeta de la levedad ya que en sus poemas titulados “Drametis personaes” como él los
denomina, no son personajes humanos son suspiros, rayos luminosos, imdgenes opticas
y sobre todo esos impulsos los llama espiritus, entes incorpdreos que por un leve suspiro
pueden escapar”?0,

Al fotografiar, debe mantenerse esa misma levedad y precisién, durante la
extraccion que se realiza justo en el momento indicado, no antes, no después.
La ansiedad por lograr el objetivo, puede derivar en una mala decisién que el
artista lamentard, pues el instante perdido no regresaré jamas. Retornara solo
al revelar la imagen, pues el trabajo se hace a ciegas y conteniendo el aliento.

Después de bajar la cdmara es cuando se puede exhalar un suspiro y
reavivar el latido del corazén, en suspenso para no ahuyentar a “la presa”
elegida. Cuando se logra atrapar su espiritu, el que emana cuando desfoga su
energia, el resto de los espiritus vagan entre dos tierras, dos espacios
temporales que naturalmente no coinciden, sino son continuidad uno del otro.
Se abre el desfase al revelar la imagen que queda impresa, entonces lo que est4
frente a los ojos emprende una lucha por escapar con movimientos fuertes,
pero estd demasiado lejos del lugar y el momento en que fue apresado y
desplazado. Comienza a oscilar en una espiral interminable, semejando los

% Italo Calvino. Op. Cit. Pags. 26-30 13



dibujos de Cornelis Escher, de eternas escaleras que ascienden y descienden al
mismo tiempo.

1.6. Corte

Todo depredador necesita tener un trofeo para mostrar. El fotégrafo
presenta la imagen impresa en papel. Cuando decidi ser fotégrafa y
enfrascarme en la obsesién, surgié la cuestion que Capa se hacia
frecuentemente: “; Como te libras de una obsesion, cuando se es fotégrafo, sino es
fotografiando el objeto de tu obsesion?”?l. Para satisfacer esta demente idea sé6lo
encontré una solucién: cortar y extraer las imagenes que mentalmente se
generan. Pacientemente esperé que la masa -la porra de los Pumas” entrara en
accion para fotografiar, asi me apoderé de ellas. Fuera de la linea de la
continuidad temporal llegué a la satisfaccion del deseo, mediante cada
diseccién o nueva toma, se generé una estrecha relaciéon entre el encuadre y la
imagen, de lo contrario la intencién se hubiera perdido.

Después de realizar los cortes -extraccion de momentos- los usé como una
sucesion de elementos discontinuos que presenté al espectador en un tiempo
pasado, ya que el corte permitié arrancar del entorno un pedazo espacio-
temporal y al mismo tiempo, originar un nuevo ambiente, donde Ia
organizacion se llevo a cabo a partir del enmarque que se escogi al momento
del corte, igual que la Gorgona fija, capta e inmoviliza todo aquello que
intenta penetrar sus dominios y que por ende, cae bajo el peso de su mirada en
las tinieblas. Para hacer caer sobre el objeto la guillotina, ésta accién lo manda
al reino de la lobreguez, al mundo atemporal. Se entra al juego de poder sobre
ella, donde el fotégrafo se convierte en amo del tiempo y dador del espacio;
tiene bajo su control el instrumento de corte colgando del cuello y lleva gran
ventaja ante el ya estupefacto sujeto que aparece mutando cuadro a cuadro.

1. 7. Desfases

Las imagenes presentan hechos ya pasados; la cualidad primaria de la
fotografia es la rapidez, el dominio del tiempo real y tiempo narrativo segin
sea la intencién del fotégrafo, ademas de Perseo adquiere la identidad de otro
ser mitolégico: Cronos, nombrado Padre del Tiempo por el poder de retardar,
congelar, apresurar y jugar con el preciado elemento. Con dicha posesion, el
tiempo sera utilizado en conjuncién de la cabeza de Medusa, y asi nadie podra

1 Alex, Kershaw. “Sangre y Champén: Vida y época de Robert Capa”. Introduccion. 14



escapar. Ni siquiera el hombre mas rapido en la tierra, aunque se oculte en el
mejor escondite. Bastara un pequefio vistazo del lente, momento en que el
sujeto queda expuesto, para capturarlo, punto en que radica la belleza de este
preciado tesoro. Al aprovechar el momento de mayor euforia y extraer de la
realidad la situaciéon, se genera el desplazamiento. Cuando el sujeto esta
distraido se produce sin previo aviso la captura, entonces la toma estara llena
de espontaneidad, por medio de la interiorizaciéon del realismo para trascender
y llegar a ser un cédigo por si mismo.

El desencaje fotografico -extraccion de la imagen deseada- genera la
eternizacion del tiempo y del sujeto al que se congela, detiene, petrificay saca
de la corrupcién de la vejez alargandolo, manteniendo viva la descarga de
energia que se ha esfumado ya cuando se genera el estruendoso sonido que
indica el fin de la contienda en el partido de futbol.

Es un momento irrepetible y tinico que pone a nuestros seres de interés en
un espacio fuera de la realidad y de todo lugar. Todas las imagenes generadas
son momentos que ya no se pueden revivir, fueron congeladas y ese es el
principio fundamental: la imagen fotografica que esta unida a las cosas de las
cuales procede, a nuestros ojos llega desfasada fisica, espacial y temporalmente.

Este desplazamiento causa la impresion del sujeto en la pelicula, el resultado
debe generar estupefaccién en el observador, se generard a distancia, es decir
por un momento pasado delante suyo. Esos “hoyos” temporales se producen
por el congelamiento que desfasa, se amplifica al momento de procesar la
imagen que estd petrificada, muerta e inmortalizada de inmediato en la
imagen fotogréfica, que solo puede revivir al mirarla, asi se genera un abismo
entre el momento registrado, es decir la toma de la imagen y cuando el
espectador observa la impresion.

De tal proceso emanan dos mensajes: el primero relativo al acto fotografico y
otro al desplazamiento; este genera dicho resultado y siempre produce
ambigtiedad sin que llegue a ser obvia, al estar acompafiada de palabras las
dos producen una reaccién de certeza, incluso de afirmacién. Por eso se sefiala
que la fotografia no traduce apariencias, las cita. La ambigitiedad de la
fotografia puede causar agrado y aceptaciéon o repulsiéon y rechazo, al ser
espontanea el resultado son imdgenes capaces de impulsarnos con alegria a la
imaginacion.
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La imagen fotografica contiene las diferencias entre el “aqui” del signo y el
“alli” del referente. El desplazamiento va y viene por los laberintos de la
imaginacién donde cada camino, cada salida conduce a una bifurcacién, tal y
como lo ejemplifica magistralmente el ensayista, novelista y filésofo, Umberto
Eco en la novela titulada “El nombre de la Rosa” donde el joven Adso de Melk
y su maestro Guillermo de Basquerville intentan llegar a la biblioteca de la
abadia a la que fueron enviados, para resolver el misterio que da vida a la
trama que los envuelve.

1.8 Mitos

La razén de los mitos es explicar las costumbres mads extrafias del ser
humano. Para comprenderlos se debe tener presente que emanan de las
propias conducta y por ello resultan estimulantes a la imaginacién y libran del
tedio de la realidad. Entre las referencias empleadas en la presiente Tesis, se
encuentran miticos héroes de leyenda y poderosos titanes.

Para los fines establecidos, dichas figuras fueron fundamentales y las
escudriiné con cuidado, para dejarlos descansar en la memoria y en lo
particular, meditar cada detalle y dilucidar su mensaje, sin salir del lenguaje de
imagenes que los sustentan. Pese a las modificaciones sufridas en el transcurso
de los siglos, dichos mitos reflejan su estado primario; siguen vivos a tal grado
que, fundamentan y justifican todo comportamiento y actividad del hombre.

Se desenganchan de la realidad cultural, siempre dificil de entender y
explicar; se interpretan desde diferentes perspectivas, pero siempre
complementarias. Generalmente, emplean dos tipos de narraciones: una, como
historia que da cuenta de hechos ocurridos en un tiempo lejano y magico, que
sin pertenecer al mundo cotidiano, reviven en éste a través de ciertos rituales,
en este caso deportivos. Es asi como la tradicién y el imaginario social explica
las proezas, las raices de los pueblos y al mismo tiempo, perpetta el lazo entre
éstos y la humanidad. La repeticion o evocacion sirve como medio
introductorio ala manada, asi se adquiere el rango de “hombre”.

La funcién del mito es recobrar tiempos pasados, salir de la vulgaridad

cronolégica y traspasar la barrera hacia un tiempo considerado sagrado, donde
se regresa a los origenes gloriosos que subsisten eternamente.
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El conocimiento que provén retorna al ideario en una forma ritual, en
ceremonias donde las hazafias se repiten y representan, para dar paso a la
acciéon que, por barbara que sea, se justifica en ellos. Vivir los mitos, por ende,
encierra una experiencia sobrehumana, que sobrepasa lo ordinario de la vida
comun.

Son elemento esencial de la civilizacion humana. Lejos de ser vanas fabulas,
formarén parte de la realidad por siempre y son atemporales; no se agotan en el
devenir de los siglos, sino que a través de ellos, el tiempo se puede abolir para
llegar al no-tiempo, es decir, la eternidad. Ante el mito, el tiempo se hace vacuo
y se disuelve, como el agua se evapora al fuego y éste a su vez cede ante el
viento. Tienen la facultad de retornar a donde todo comenzo, al origen mismo
de la humanidad y es por ello que los héroes de leyenda forman parte de la
tradicion que sobrevive y se transmite generacion en generacion.

1.8.1 Robert Capa

Nombre: Endre Friedman.
Lugar de nacimiento: Capa fotografiado mientras
Budapest, Hungria, 22 / 10 / 1913 realizaba un reportaje en la

II Guerra Mundial, Agencia
Magnum (Imagen3)

El inmigrante hingaro se inventé un nuevo nombre en la ciudad de Paris.
Corria el afio de 1936, cuando emprendi6é una lucha por el éxito sin
conseguirlo: “he perdido toda esperanza en la fotografia”??. Acompafiado de su
novia, Gerda Taro, buscé trabajo en el cine y utiliz6 como herramienta un la
identidad de un personaje ficticio, un renombrado fotégrafo americano, rico y
famoso con un rimbombante apelativo facil de recordar: Robert Capa.

22 Cornell, Capa. Op. Cit. introduccion 17



Endre dijo ser su operador de laboratorio y Gerda, que trabajaba para una
agencia de fotografia, se encargé de vender las fotos de Endre como originales
de Capa. Habil, la agente de Capa, convenci6 a los editores parisinos de que
seria insultante para la fama internacional de su cliente, que sus trabajos se
vendieran por menos de 150 francos cada uno, tres veces la tarifa habitual. Los
editores pagaron de mil amores las fotografias, que en realidad eran de un
hiingaro desconocido y por ello, no valian ni 50 francos.

Como buen aventurero, se lanz6 a toda oportunidad de fotografiar la guerra
corriendo enormes riesgos entre bombardeos e incursiones en el frente de
batalla que dieron como resultado un trabajo que hoy, los conocedores califican
de “soberbio”.

El sabfa que sus fotos debian ir acompafadas de historias y peligros
exagerados, aunque estas resultaran excelentes por si mismas. En sus graficas,
mostré seres humanos prisioneros de la realidad, por quienes sentia profunda
simpatia. Siempre equipado con la inseparable Leica -marca de su camara - y
nunca con un arma, invariablemente estuvo en el frente.

El talento de Capa como narrador de historias con una actitud alegre frente a
la realidad, qued6 de manifiesto durante la Segunda Guerra, cuando realiz6 las
tomas compiladas en el libro “Ligeramente Desenfocado”, done declara: “Como
resulta tan dificil contar la verdad, me he permitido —en interés de todos- quedarme a
un lado de la frontera, y otras pasarla. Todos los hechos y las personas que aparecen en
este libro son imaginarias y tienen siempre que ver con la verdad.” 23

Desarrollé una cautivante personalidad de hombre de negocios astuto y que
disfrutaba retar al sistema. Orgulloso de su origen y herencia hiingaros decia:
“NO BASTA CON TENER TALENTO, SINO QUE HAY QUE SER ADEMAS
HUNGAROQO" %,

En los dltimos dias de su vida y sin su amada Gerda al lado, visualiz6é una
nueva oportunidad de acciéon. Durante la primavera de 1954, a los 41 afios,
acepto la oferta de la revista Life , con una llamada telefénica de confirmacion:
“Gracias por haberme llamado, pero ten la seguridad de que no tomo el trabajo por
deber, sino porque me gusta. En estos momentos me divierte y, si el tema es complicado
y lo conozco, todavia me divierte mds...25”

2 Robert, Capa. “Ligeramente Desenfocado”. Introduccion.
Op.. Cit. Introduccion.
% Richard, Whelan. Op. Cit. Introduccion. 18



Irénico, debido a que meses antes, se negd a mandar a la guerra de Corea a
otro fotégrafo, a quien advirtié: “Estabas tan entusiasmado con aquella guerra...
cuando uno estd asi, lo mds ficil es que lo maten”?26. El Casanova buscé dejar el tren
de vida social y entrar en accién para sacudirse la polilla y recuperar los viejos
y emocionantes recuerdos que anhelaba.

El 25 de mayo de 1954, cuando viajaba a bordo del convoy francés cuya
comisién era evacuar y arrasar dos fortines: Doiathan y Thranhe, ubicados en
la carretera de Nam Dinh a Thaibinh, fue testigo del asalto de francotiradores.
Hizo gala de intrepidez, al adelantarse a pie para reconocer el terreno; al trepar
por una ladera cubierta de hierba junto a la carretera, piso una mina Viet Minh
y al mismo tiempo, apret6 el obturador de la camara, captando el momento de
su propia muerte.

Robert Capa fue uno de los pioneros en rebasar la linea del fotorreportaje,
llevando su trabajo a niveles artisticos. Sus imagenes sobrepasaron el
testimonio y se convirtieron en arte, en creacion de un ser humano apasionado
y un agudo observador de los acontecimientos mas desgarradores de la historia
humana que nunca perdio la capacidad de asombro.

Su vida estuvo marcada por la dualidad - alegria y desesperanza, éxito y
lucha, realidad y leyenda. Después del llamado “Dia D” escribi6: “El
corresponsal de guerra tiene su apuesta -su vida- en sus propias manos, y puede
ponerla en este caballo o en aquel, o la puede devolver a su bolsillo en el ultimo
momento. Soy un jugador. Decidi marcharme con la compariia “E” en la primera
ola”?’. A su modo, mostré los momentos cruciales del odio del hombre hacia
la humanidad. En su obra se aprecia la forma particular de plasmar la historia
de sus extraordinarios viajes; asi como un testimonio visual afirmando su
propia fe en la capacidad de la humanidad para resistir y de vez en cuando
triunfar.

%6 |bidem. Introduccion.
%" Richard, Whelan. Op. Cit. Introduccion. 19



1.8.2 Medusa

Medusa titan mitico representado en el Filme
“Clash of the Titans” del Director Desmond Davis. (1981)
(Imagen 4)

Medusa es una de las tres gorgonas, o criaturas miticas griegas descritas
como seres horribles que usan dicha caracteristica como un arma. El término
“gorgona” significa: terror. La leyenda cuenta que fueron hijas de Forquino y
Ceto, dioses de la primera generacién divina. La primera es llamada Euriale en
alusion al exceso sexual; la segunda era Esteno definida por la perversion social
y Medusa que encarna la vanidad, era la tinica mortal.

La historia las sittia en el extremo Oriente, cerca del llamado “Reino de los
Muertos” y han sido utilizadas como encarnacién de las facultades del alma.
Una que participa de la razén llamada por los antiguos “las greas”, seres
femeninos que nacieron ancianos, que poseen la razén y la prudencia necesaria
especialmente en los asuntos dificiles y en los publicos. Las otras greas,
denominadas “gorgonas”, fueron creadas para representar los placeres que
envuelven y destruyen al hombre.

La descripcion de Medusa inicia con el elemento caracteristico, la cabeza que
posee el poder “medusante”. Los cabellos fueron la envidia de Minerva se
transformaron en serpientes encolerizadas, y sus ojos en objetos tan terrorificos
que transforman en piedra a quien los mirase. La que fue una hermosa boca
que sedujo a los mismisimos dioses, se llené de colmillos semejantes a los del
jabali; sus manos se tornaron de bronce y fue equipada con alas de oro. Al ver
tan monstruoso ser, los dioses se sobrecogieron de horror.

La mitologia griega refiere que el dios de los mares, Poseidén, se uni6 a ella
en un romance dejadndose llevar por la lujuria y el inmoderado deseo. La
deidad cedi6 ante ella la belleza de la tinica mujer que en la tierra rebozaba de
dulzura atrayente. Medusa acept6 al dios como amante no en el mar, sino en el
templo de la diosa Minerva, acto que desat6 los celos y envidia de la ofendida
cuya casa fue profanada. Los dioses asumieron el hecho como un sacrilegio, y
en venganza, la iracunda Minerva hizo pagar a la pecadora, despojandole de
su belleza y la hermosa cabellera que se transformé en nido de serpientes. 20



Desde entonces, la figura de la gorgona se utilizé como ejemplo para evitar
los placeres carnales, y como advertencia para la humanidad. Los sabios
decidieron que todo aquel que cegado por ella se acercara solo para ser visto,
fuera transformado en piedra, a fin de frenar la lujuria, la temeridad y la
arrogancia, pues por tales causas perdioé la hermosura. Aunado a ese castigo,
Perseo fue enviado para matarla y del cuerpo de la mitica Medusa, cuentan,
solo qued¢ la cabeza que conservé el poder de petrificacion.

1. 8.3 Perseo.

Perseo héroe mitico ql;e decapita a Medusa, film,
“Clash of the Titans”, Director Desmond Davis, (1981)
(Imagen 5)

En la isla de Argos goberné el Rey Acrisio, padre de Danae, la mujer maés
bella de dichas tierras. La historia relata que un dia, el monarca realiz6 un viaje
a la vecina isla de Delfos para consultar al oraculo sobre las posibilidades de
engendrar un hijo varén. La sacerdotisa le dio una respuesta negativa, pero
revel6 que su hija Danae, daria a luz al hijo que maés tarde habria de matarlo.

El angustiado rey pens6 en asesinar a su propia hija, que finalmente fue
confinada al cautiverio en una torre infranqueable. Un dia, la joven recibi6 la
visita de dios del Olimpo, Zeus, que en forma de lluvia de oro la sedujo y dejo
encinta. Solo por un tiempo Danae logré ocultar el nacimiento de su hijo,
Perseo.

Para Acrisio la existencia de aquel nifio ponia en peligro su vida, de acuerdo
a la revelacion del ordculo de Delfos. Incapaz de matarlos a sangre fria, se
deshizo de ellos encerrandolos en un gran cofre de madera, que fue arrojado al
mar. Danae y Perseo flotaron a la deriva hasta que el océano, por mandato de
Zeuz, los empujoé a tierra firme. La méxima figura de la mitologia griega
intercedié por su amada y su hijo, a quienes puso al alcance de un buen

hombre que los acogi6 en su casa.
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Polidectes, rey de la pequefia isla donde Danae y Perseo encontraron refugio
quiso desposar a la mujer que pese a los afios conservé su belleza. Al mismo
tiempo, buscé deshacerse del hijo de Zeuz.

Hablé a Perseo de las gorgonas insinudndole que le gustaria poseer la
cabeza de una de ellas. Como parte de su plan, el rey anuncié su matrimonio,
ceremonia a la que por costumbre, los invitados debian llevar un presente para
la futura esposa. Perseo se present6 con las manos vacias, por lo que su orgullo
fue humillado y herido en lo més profundo. En su ira, declaré solemnemente
ante la concurrencia que conseguiria un don mucho maés valioso que todos los
ofrecidos hasta entonces: mataria a Medusa para entregarle su cabeza al rey
Acrisio.

El joven aventurero partié6 y luego de viajar errante por largo tiempo,
encontr6 a Hermes, mensajero de los dioses, quien le aseguré que las Ninfas
del Norte le darian las armas apropiadas para matar a la gorgona. Lo instruy6
a buscar a las Grayas, tres criaturas extrafias que disponian de un solo ojo y que
conocian el camino hacia Medusa. El enviado le orden6 apoderarse del ojo y no
devolverlo hasta que le fuera revelado el paradero de las Ninfas. Hermes
prometié a Perseo una espada con la que asesinaria a Medusa, hecha con
escamas del titan imposibles de mellar.

Palas Atenea también se present6 ante el hijo de Danae para dotarlo de un
escudo de bronce brufido que cubria su pecho. “Ponlo ante ti y miralo cuando
ataques Medusa, la veras como en un espejo y asi evitaras su mortifero poder”,
dijo.

Con ayuda de Hermes, Perseo llega al pais de los Hiperboreos, a los que
pidi6 tres objetos: unas sandalias aladas, una alforja magica y un casco que
hiciera invisible a su portador.

Con dichos objetos y acompafiado por Hermes, cruzé por encima del mar
hasta llegar a la isla habitada por las tres terribles hermanas, que al permanecer
dormidas, fueron vistas a través del reflejo en el escudo. Atenea y Hermes le
indicaron cudl era Medusa. Avist6 su garganta y con la guia de la diosa, de un
tajo cerceno la cabeza del monstruo. Sin mirarla siquiera, con los ojos siempre
tijos en su escudo, recogi6 el despojo al que ech6 en una alforja.
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1.8.4 La Doncella Corintia

“El origen de la pintura” David Allan, 1775
(Imagen 6)

El famoso mito de Plinio escrito en su “Historia natural”, relata la hermosa
leyenda helena sobre la hija tinica del alfarero Dubutates de Sicion. La doncella
se enamora de un novel soldado que corresponde a su amor. Un buen dia, los
amantes reposan en la estancia de la casa donde ella, vela el suefio de su
guerrero, lo contempla dulcemente, mientras acaricia su cabello para recordarlo
y reconocerlo cuando esté ausente. Temerosa de olvidarlo cuando el soldado no
esté, la joven dibuja en una pared la sombra de su amante. Con su mano repasa
la figura de su amor deseando evitar su pérdida, conservando la imagen que
sustituya a la del soldado. La hija del alfarero pasa la noche pintando con un
trozo de carbon el contorno de su amado en la pared. Llevada por una pasiéon
natural la doncella manifiesta su emocién con un gesto silencioso, un signo
inmediato, un trazo espontaneo de la proyeccién iluminada del cuerpo de su
amante sobre una superficie receptiva. Este gesto, a través del punzén de la
doncella, mantiene una continuidad fisica entre el cuerpo deseante de la persona
que dibuja y la imagen del otro, la accién es deseo en si misma.

Mientras ella esgrafia la silueta del amado queda ciega, doblemente ciega de
amor y al momento de delinearlo, el propio instrumento de dibujo se interpone
entre el ojo de ella y la linea que estd siendo trazada. Aparece como una
declaracion de amor dirigida por la invisibilidad del otro, o quizés el dibujo
solo surge cuando el otro est4 oculto de la mirada.

Ella escribe, su amor es nostdlgico, apartada del momento real de la
percepcion, moldeada por aquello mismo que divide, una sombra es a la vez un
recuerdo. El amante dormido, esta desprovisto del poder de la vista y no sabe
que la doncella est4 colocada de modo que puede ver tanto la cabeza de él como
su sombra a la vez que dibuja. En todo caso, el amor sigue siendo su principal
motivacién y, como todo el mundo sabe el amor es ciego.

El destino se cumple. Con la primera luz del dia, él parte a la guerra; pasan
los afios y la figura yaciente dibujada en la pared es como un presagio, el novel
soldado ha muerto en batalla, ella yace al lado del dibujo, inanimada, se
extingue dia, a dia. 23



El padre al ver la angustia de su amada hija enciende su horno de cocimiento
de barro, la titilante luz ilumina vagamente algunas de las vasijas de ceramica,
se destaca este detalle para poner de relieve la virtud de la fidelidad segin la
creencia popular. El alfarero corta de la pared la silueta realizada que
posteriormente lleva al horno para devolverle el fuego vital propio y con él, el
de su propia hija. Una vez afuera del horno, la efigie esta erguida y parece viva,
los ojos de su hija que recobran el enorme brillo de la dltima gran noche de
amor.

1.8.5. La Hidra

“Hidra”, Andrey Mironishin, 2003 (Imagen 7)

La Hidra es descrita como un ser con un enorme cuerpo canino en
reminiscencia del monstruo marino Escila. Algunos relatos afirman que tiene 7,
8, 9, un centenar y hasta diez mil cabezas serpentinas, de las cuales, una es
inmortal, o bien, que son capaces de reproducirse si son cercenadas. Era tan
maligna que su aliento o el olor de su rastro podia destruir la vida.

Era portadora de muerte para los hombres de la zona, devastadora para los
campos y atentaba cruelmente contra el ganado, que Heracles recibi6 de Eurteo
la orden de matarla. El monstruo permanecia en el pantano junto a la fuente
Aminone ubicada en Lerna, del territorio de Argos y de Micenas. Atenea
auxilié a Heracles para destruirla en su propia guarida.

Obligo a la Hidra a salir arrojandole flechas ardientes. En el fragor de la
batalla, Heracles contenia la respiracién, mientras el ser intentaba derribarlo. El
héroe intentaba golpear las cabezas de la Hidra, que al ser aplastadas, se
replicaban en el mismo lugar. Al mismo tiempo, un enorme cangrejo salié del
pantano para ayudar a la Hidra e hiri6 el pie de Heracles que pidi6é auxilio.
Yolao prendié fuego a un rincén del bosque y para impedir que brotaran
nuevas cabezas, cauterizo las raices con fuego para contener el flujo de sangre.

24



Con una espada de oro, Heracles cort6 la cabeza inmortal que fue enterrada
mientras atn siseaba; y la bilis de la criatura empapo sus flechas para
convertirlas en letales armas

1.8.6 Damocles?®

“The Sword of Damocles”, Richard Westall,
1812. (Imagen 8)

La historia de “la espada de Damocles” fue plasmada en una de las odas del
poeta lirico romano que vivié en la época de Augusto, llamado Quintus
Horatius Flaccus, mejor conocido como Horacio (65-8a.c.).

Damocles fue un cortesano adulador de Dionisio II, conocido como el tirano
sanguinario de Siracusa del siglo IV a.C. El cortesano constantemente hablaba
con envidia de las comodidades y bienes del gobernante, y muchas veces sus
manifestaciones llegaron a oidos de quien planeé darle un escarmiento.

En una ocasién, Dionisio promulgé que era realmente afortunado al disponer
de tanto poder y riqueza. Tramando el castigo al adulador, le propuso
intercambiar lugares por un dia, para disfrutar de primera mano su suerte. Esa
tarde se celebr6 un banquete donde el adulador goz6 siendo servido como un
rey y Damocles sustituyo al mandatario por un breve tiempo.

Al final del banquete, el adulador reparé en la afilada espada que colgaba de
una hebra de crin de caballo, justo sobre su cabeza. Stbitamente, perdi6 el
apetito, el gusto por las hermosas mujeres y pidié al tirano intercambiar
puestos, con el pretexto de que ya no queria seguir siendo tan afortunado. Los
nervios le impidieron soportar la amenaza de la espada, pese a cumplir su deseo
de poder.

En la actualidad, la referencia a “la espada de Damocles” esta relacionada
con la inseguridad que pesa sobre quienes ostentan gran poder y corren riesgo

%8 Horacio “Odas; epodos”. P4gs. 97- 103. 25



de perderlo todo, incluso la vida misma. El arma representa una amenaza
latente que puede derivar de sabito, en un tragico desenlace.

1.8.7 Flautista de Hamelin?®

“El flautista de Hamelin” Ilustraciéon de
Paola de Gaudio, 2008 (Imagen 9)

En una pequefa ciudad al norte de Alemania, llamada Hamelin, de paisaje
placentero y belleza exaltada por las riberas de un rio ancho y profundo que
surcaba por alli, los habitantes se enorgullecian de vivir en un lugar tan apacible
y pintoresco.

Un dia, la ciudad fue atacada por una terrible plaga: jHamelin estaba lleno de
ratas!, tantas y tantas que se atrevian a desafiar a los perros y perseguian a los
gatos, sus enemigos de toda la vida. Subian a las cunas para morder a los nifios,
robaban quesos enteros para comerlos sin dejar migas; metian los hocicos en
todas las comidas, husmeaban en los cucharones de los cocineros, roian las
ropas domingueras de la gente, practicaban agujeros en los costales de harina,
los barriles de sardinas saladas, y hasta pretendian trepar por las anchas faldas
de las charlatanas mujeres reunidas, ahogando las voces de las pobres asustadas
con sus agudos y desafinados chillidos.

Harta de la situacién, exaltada, la gente del pueblo se reunié frente al
Ayuntamiento. jAbajo el alcalde!, gritaban unos. jEse hombre es un pelele!, jque
los del Ayuntamiento nos den una solucién! exigian los de mas alld. Con las
mujeres la cosa era peor: ;qué se creen? jBusquen el modo de librarnos de la
plaga de las ratas!, jo hallan el remedio de terminar con esta situacién o los
arrastraremos por las calles! Al oir tales amenazas, el alcalde y los consejeros
quedaron consternados y temblando de miedo.

Discurrieron sobre la forma de atacar a las ratas, pero no encontraban ideas
para lograr una solucion. Por fin el alcalde exclamo: jlo que yo daria por una
buena ratonera! De pronto, los reunidos oyeron un repiqueteo inesperado en la
puerta. jDios nos ampare!, parece que se oye el roer de una rata. {Pase adelante
el que llama!, vocifer6 con el alcalde con voz temblorosa y dominando su terror.

2% Wilhelm, Grimm. Op. Cit. 26



Entr6 en la sala el mas extrafio personaje que se puedan imaginar: llevaba
una rara capa que le cubria del cuello a los pies y que estaba formada por
recuadros negros, rojos y amarillos. Era un hombre alto, delgado y con agudos
ojos azules, pequefios como cabezas de alfiler, el pelo lacio y era de un amarillo
claro, en contraste con la piel que aparecia tostada, ennegrecida por las
inclemencias del tiempo, sin bigotes ni barbas; sus labios se contraian en una
sonrisa que dirigia a unos y otros, como si se hallara entre grandes amigos.
Alcalde y regidores le contemplaron boquiabiertos, pasmados ante su alta figura
y cautivados por su estrambotico atractivo. El desconocido avanzé con gran
simpatia y dijo: Perdonen, sefiores, que me haya atrevido a interrumpir su
importante reunion, pero es que he venido a ayudarlos: “Mediante un encanto
secreto que poseo, de atraer hacia mi persona a todos los seres que viven bajo el
sol, lo mismo da si se arrastran sobre el suelo que si nadan en el agua, que si
vuelan por el aire o corran sobre la tierra. Todos ellos me siguen, como ustedes
no pueden imaginarselo. Principalmente, uso de mi poder magico con los
animales que mds dafio hacen en los pueblos, ya sean topos o sapos, viboras o
lagartijas. Las gentes me conocen como el Flautista Magico”.

Lo escuchaban todos atentos, cuando se dieron cuenta que en torno al cuello
lucia una corbata roja con rayas amarillas, de la que pendia una flauta, que los
dedos del extrafio visitante se movian inquietos, al compas de sus palabras,
como si sintieran impaciencia por alcanzar y tafier el instrumento que colgaba
sobre sus raras vestiduras. El flautista continu¢ hablando: tengan en cuenta sin
embargo, que soy hombre pobre, cobro por mi trabajo. El afio pasado libré a los
habitantes de una aldea inglesa, de una monstruosa invasion de murciélagos, y
a una ciudad asiatica le saqué una plaga de mosquitos que los mantenia a todos
enloquecidos por las picaduras. Ahora bien, si los libro de la plaga jme darian
un millar de florines?

iCincuenta millares! respondieron a una el asombrado alcalde y concejo.
Poco después bajaba el flautista por la calle principal, llevaba una fina sonrisa en
sus labios, pues estaba seguro del gran poder que dormia en el alma de su
magico instrumento.

Tomo la flauta y se puso a soplarla, al mismo tiempo que guifiaba sus ojos de
color azul verdoso, chispeaban como cuando se espolvorea sal sobre una llama.
Arranco tres vivisimas notas y al momento se oy6 un rumor, parecié a todas las
gentes como si lo hubiese producido todo un ejército que despertase a un
tiempo, luego el murmullo se transformé en ruido y, finalmente, éste crecié
hasta convertirse en algo estruendoso. 27



.Y saben lo que pasaba? Pues que de todas las casas empezaron a salir ratas,
salian torrentes, las grandes, los ratones chiquitos, roedores flacuchos,
gordinflones. Padres, madres, tias y primos ratoniles, con sus tiesas colas y sus
punzantes bigotes, familias enteras se lanzaron en pos del flautista, sin reparar
en charcos ni hoyos, seguia tocando sin cesar, mientras recorria calle tras calle,
en pos de él iba todo el ejército ratonil danzando sin poder contenerse, bailando,
bailando llegaron las ratas al rio, en donde fueron cayendo todas, ahogéndose
por completo. Sélo una rata logré escapar muy fuerte que nadé contra la
corriente y pudo llegar a la otra orilla, corriendo sin parar fue a llevar la triste
nueva de lo sucedido a su pais natal, Ratilandia.

jHabia que ver a las gentes de Hamelin! Cuando comprobaron que se habian
librado de la plaga que tanto les habia molestado, echaron al vuelo las campanas
de todas las iglesias, hasta el punto de hacer retemblar los campanarios, el
alcalde que ya no temia que le arrastraran, parecia un jefe dando 6rdenes a los
vecinos: {Vamos! jBusquen palos y ramas! jHurguen en los nidos de las ratas y
cierren luego las entradas! jLlamen a carpinteros y albaiiiles, que no quede el
menor rastro de las ratas! Hasta que, al volver la cabeza, se encontr6 cara a cara
con el flautista magico, cuya arrogante y extrafia figura se destacaba en el
mercado. El flautista interrumpié sus 6rdenes al decirle: Creo sefior, que ha
llegado el momento de darme mis mil florines. Lo miré hoscamente,
respondiendo: ;Quién pensaba en pagar a semejante vagabundo de la capa
coloreada?, ;Por qué?, por haber ahogado las ratas, respondi6 el flautista.

(Que ta has ahogado las ratas? exclam6 con fingido asombro, haciendo un
guifio a sus consejeros, ten muy en cuenta que nosotros trabajamos siempre a la
orilla del rio, y alli hemos visto, como se ahogaba aquella plaga, segtn creo, lo
que esta bien muerto no vuelve a la vida. No vamos a regatearte un trago de
vino para celebrar lo ocurrido y también te daremos algtin dinero para rellenar
tu bolsa. Pero eso de los mil florines, lo dijimos en broma, ademas, con la plaga
hemos sufrido muchas pérdidas... Toma cincuenta. A medida que iba
escuchando las palabras del alcalde, iba poniendo un rostro muy serio, no le
gustaba que lo engafiaran con palabras mas o menos melosas y menos con que
se cambiase el sentido de las cosas.

iNo diga mas tonterias, alcalde! no me gusta discutir. Dijo el alcalde: ;Yo, un
pacto contigo?, fingiendo sorpresa y actuando sin ningtin remordimiento pese a
que lo habia engafiado y estafado. Sus comparieros declararon también que tal
cosa no era cierta. El flautista advirtié6 muy serio: jCuidado! No sigan excitando

mi cOlera porque daran lugar a que toque mi flauta de modo muy diferente.
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Tales palabras enfurecieron al alcalde que grito: ;Piensas que voy a tolerar
tus amenazas? ;Qué voy a consentir en ser tratado peor que un cocinero? ;Te
olvidas que soy el alcalde? ;Qué te has creido? El hombre queria ocultar su falta
de formalidad a fuerza de gritos, como siempre ocurre con los que obran de este
modo. Asi que sigui¢ vociferando: A mi no me insulta ningin vago como tg,
aunque tenga una flauta mégica y unos ropajes como los que ta luces! |Se
arrepentiran! Dijo el flautista. -;Aun sigues amenazando, picaro vagabundo?
mostrando el pufio, jHaz lo que te parezca, y sopla la flauta hasta que revientes!

El flautista dio media vuelta y se marché de la plaza, empez6 a andar por una
calle abajo y entonces se llevé a los labios la larga y brufiida cafia de su
instrumento, del que sacé tres notas. Tres notas tan dulces, tan melodiosas,
como jamas musico alguno, ni el mas hdbil, habia conseguido hacer sonar,
encandilaban al que las ofa. Se desperté un murmullo, un susurro que pronto
pareci6 un alboroto producido por alegres grupos que se precipitaban,
atropellandose en su apresuramiento. Numerosos piececitos corrian batiendo el
suelo, menudos zuecos repiqueteaban sobre las losas, muchas manitas
palmoteaban y el bullicio iba en aumento, salieron corriendo de casas y palacios,
iban tropezando y saltando, corriendo gozosamente tras del maravilloso
musico, al que acompafiaban con su vocerio y sus carcajadas.

El alcalde enmudeci6 y los concejales quedaron inmoéviles como tarugos, sin
saber qué hacer ante lo que estaban viendo, no se les ocurri6 otra cosa que
contemplar con muda estupidez, la gozosa multitud que se iba en pos del
flautista.

Mas he aqui que, apenas empez6 a subir la falda de la montafia, las tierras se
agrietaron y se abrié un ancho y maravilloso portalén, parecié como si alguna
potente y misteriosa mano hubiese excavado repentinamente una enorme gruta,
por alli penetr¢ el flautista, seguido de la turba de chiquillos y asi que el dltimo
de ellos hubo entrado, la fantéstica puerta desaparecié en un abrir y cerrar de
ojos, quedando la montafia igual que como estaba. jPobre ciudad de Hamelin!
jCara pagaba su avaricia! El alcalde mandé gentes a todas partes con orden de
ofrecer al flautista plata y oro con qué rellenar sus bolsillos, a cambio de que
volviese trayendo los nifios.

Cuando se convencieron de que perdian el tiempo y de que el flautista y los
nifios habian partido para siempre, jcudnto dolor experimentaron las gentes!
jCuantas lamentaciones y lagrimas! ;Y todo por no cumplir con el pacto

establecido!
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Capitulo 2 “Futbolocos”

La masa

Masa o muchedumbre se llama a la reunién de individuos que presentan
caracteristicas de toda indole, y tienen un fin determinado. La psicologia de las
masas ha redimensionado el término en un sentido totalmente distinto,
sustentado en que se trata de un grupo inestable y dificil de gobernar, debido a
la mezcla de personalidades.

Se genera una amalgama de temperamentos e individuos, cuyos
sentimientos e ideas toman la misma direccién, lo que hace desaparecer su
personalidad individual y los “colectiviza”, a partir de caracteristicas
perfectamente definidas. La unidad de sus diferencias no se logra por el hecho
de estar cerca del otro, sino al tener un objetivo predeterminado por la influenza
de una causa. De esta forma, la singularidad desaparece dando forma a la masa
organizada, que no se retine por accidente y buscara eliminar obstaculos que
interfieran en su proposito.

El numeroso grupo de integrantes de la masa desarrollan actitudes
impulsivas hasta lograr el objetivo, se vuelve fuerte y no existen los imposibles.
Actta de modo que, la minima sugerencia de accién es llevada a cabo, no
resiste la tentaciéon de hacer, estd dispuesta a eliminar al opositor con furia, y
una vez alcanzado ese nivel, se encuentra en su estado ideal, de inmunidad
numérica y fortaleza superior.

Una vez formada, la agrupacion es enteramente dominada por los
sentimientos e impulsos que en distintas fases van de lo simple a lo exagerado,
hasta que la masa deja de distinguir sutilezas. Su concepcion del entorno es de
“un todo”, no distingue matices, la vida masificada transcurre entre
exageraciones y conductas extremas, donde cada sensacion de produce y
enciende como reguero de polvora. “Maximizada” se asemeja a la Hidra, el
monstruo de mil cabezas, uno de los titanes de la mitologia griega.
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En la masa reina la bipolaridad, es factor de unidad atn entre las
caracteristicas mas opuestas que la muchedumbre llega a manifestar. En ella no
caben duda ni incertidumbres, es segura en cuanto al sentir que la lleva a
extremar la situacion, si siente rechazo lo maximiza en odio. En esa gama de
expresiones, la masa se puede clasificar de acuerdo a su comportamiento y
organizacion.

Las grandes congregaciones generalmente tienen caracteristicas femeninas,
en especial las latinas, se puede confiar en ellas y alcanzar un buen fin; sin
embargo, como la espada de Damocles, pende la incertidumbre sobre ellas.
Cabe recordar que los fenémenos inconscientes juegan un papel relevante
importante en el desarrollo mental; los actos conscientes son el resultado del
bagaje cultural y el ideario social inculcado desde la comunidad, la familia y el
entorno en que se desarrolla el individuo. No obstante, los actos inconscientes se
presentan continuamente, incluso forman parte de la cotidianeidad, sin que se
conozcan a ciencia cierta qué los motiva.

Tan natural es el acto inconsciente, que al masificarse, la originalidad del
individuo “se borra” y da paso a seres casi automatas, que se dejan llevar por
oleadas de sensaciones como el apasionamiento por el “Tétem” o idolo, por
doctrinas que dejan la accion al azar. La Hidra queda bajo influencia de alguna
idea implantada en su memoria colectiva, coas que la impulsa a actos incluso
“increibles”.

El modo mas facil de entrar en la mente masificada es a través de estimulos
intensos como la felicidad, el coraje, el odio, el amor, el deseo. De modo que, los
totems y héroes -en este caso el equipo de futbol y sus jugadores - que detonan
la unién masiva, son exigidos mas alla de sus convicciones y capacidades. Una
masa sin control puede derivar en una turba inconforme que reclama respuesta
similar a la que ella emite. Por ello, se considera que el “hombre masa”
desciende varios peldafios en la escala de la civilizacién, se torna un béarbaro, es
espontaneo, violento, feroz, entusiasta y decidido a repetir los ritos primigenios
para satisfacer su necesidad.
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Cuando una idea nueva se introduce en el subconsciente masivo, puede
desplazar a la idea primaria aunque esta sea completamente opuesta. Asimilado
el nuevo objetivo, se torna alcanzable, la masa se convence de que es posible
lograrlo y da paso a la emanaciéon del espiritu masificado, cree que el
sentimiento compartido es mds fuerte estando juntos y es, tanto el promotor
como el justificante que da validez a los actos que en ese entorno, se consideran
como la verdad y lo debido, y generan la intolerancia a otras opciones.

El sujeto, impresionado a través de la palabra o imagenes, puede llegar a
cometer acciones contrarias a sus propios intereses y arraigados habitos.
Despectivamente, se sefiala que los componentes de la masa son granos de
arena entre otros granos de arena, que el viento arremolina a su voluntad.

Antes de tornarse en masa y perder la identidad individual, los sentimientos
e ideas han sufrido una transformacién profunda que llega al corazén. La masa
puede transformarse en horda, donde el individuo podria poner en peligro su
propia vida, con tal de asegurar el triunfo; sus convicciones ceden ante una
sumision ciega, de feroz violencia, apelando al sentimiento para invadir el
espiritu a través de la declinacién de la voluntad.

Todos los ardores del fanatismo al servicio de una causa o de un ser que se ha
convertido en meta, guia de sentimientos y acciones; asi es como llega la
exageracion, como la simpatia se transforma en adoracion. Estos sentimientos
definen la naturaleza de la conviccién de las masas, que animadas por
emociones contrarias y la influencia de estimulos momentaneos, muestran un
estado de atencién expectante que facilita la sugestién, y como si fuera un
“contagio”, adoptan la misma orientacién e impulsos que desean ser
rapidamente consumados.

Conformada la Hidra, ésta se guiard la mayoria de las veces por motivos
inconscientes, porque sus acciones se ejecutan por los miembros del cuerpo mas
que por el cerebro. El “hombre masa” se comporta de acuerdo a los estimulos
que recibe, esclavizado a los alicientes externos, no puede dominar sus actos
reflejos. El impulso en su interior hace a la masa extremadamente inestable,
capaz de pasar de la alegria total a la furia destructiva y violenta, de cometer
cualquier accién a la menor provocaciéon, siempre al borde de la inconsciencia
que la impulsa a ceder a todas las sugestiones, por lo cual es excesivamente

crédula y no admite imposibles.
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Lo anterior hace que los pueblos crean en las leyendas e historias mds
improbables e incluso, les den vida difundiéndolas a través del imaginario
colectivo y la tradicién oral. Pero esas historias también son producto de la
imaginacion de la masa: la accién mads insignificante cae en sus garras y se
transforma totalmente, se sustenta y divulga a través de imagenes que siempre
generaran una segunda evocacion en la que el mito y la realidad se mezclan y
confunden.

En ese proceso de distorsiéon, que se genera en la imaginacién colectiva, la
barrera entre lo objetivo y subjetivo se desvanece y ambos son aceptados como
reales en las imdgenes que la masa produce, aunque estén a penas remotamente
relacionadas con el hecho principal.

La colectivizacién se da mediante la asociacién de las imagenes que la
mayoria de las veces no tienen conexion légica entre si, pero se unen por la
relacién aparente generada a través del “contagio”. Se sabe que la fantasia de la
masa es muy poderosa y activa, por ello el individuo es sumamente susceptible
a las impresiones, en su imaginario la reflexiéon y la racionalidad quedan
anuladas. En ese momento, lo imposible no existe, y el sujeto es capaz de
alcanzar las proezas més notables. Para hacer penetrar una nueva idea en el
colectivo, deben presentarse nuevas imdagenes, lo suficientemente claras para
que no requieran explicaciéon alguna, el mensaje debe ser obvio y asi, no habra
lugar para que el nuevo elemento subjetivo cause desunion.

En cuanto hace al “contagio masivo”, las distorsiones son de la misma clase y
toman la misma forma para todos los “contagiados”. Ese factor tiene un foco de
origen y es a través de la sugestion masiva, que se dan “milagros”, siempre y
cuando un solo de los individuos integrantes de la masa haya sido capaz de
verlos y creerlos.

Los hechos por si solos, no impactan la imaginacién masiva, lo que genera el
impacto es el modo de ser transmitidos, atin de forma accidental. Imagenes
pasajeras, creadas al momento por terquedad del individuo, emanadas de una
doctrina o producto del entorno y el medio ambiente, adquieren validez ante la
opinién publica.

Otras son transitorias, como las olas del mar que de un segundo a otro
cambian, se hacen notar pero en realidad no son importantes. 33



Son los sentimientos masivos, contagiados en medio del colectivo, los que
hermanan a la muchedumbre cuyo raciocinio desaparece cuando entra en el
terreno sentimental. Por ello, un genio no se diferencia de un hombre ordinario,
cuando ambos forman parte de la Hidra.

21 Caracteristicas

Estas se definen de acuerdo a las diversas cualidades que presentan los
integrantes de la masa y aunque cada sujeto en lo individual conserve su
identidad, diferente por completo a la de los otros, al momento de unirse todas
las diferencias derivan en una suerte de amalgama que incluso puede ser
caracterizada y tipificada de acuerdo a su estilo.

Natural®: es abierta, crece sin limites y por tanto, es la preferida de las
mayorias. Al unirse a este tipo de masa, el sujeto primordialmente quiere dejar
de estar solo, acompafnar a los afines. En referencia al tema central de esta
investigacion, es decir, el futbol y lo que ocurre en la grada del estadio, ese tipo
de agrupacién persigue un mismo fin y su voluntario integrante acude
enfundado en los colores del equipo, lo que denota una necesidad de igualdad
al caminar, cantar y moverse a imagen y semejanza del préjimo.

Ritmica3!: la une el movimiento, todos los estimulos corporales que brotan de
ella estan predeterminados, se difunden y expanden hacia todos sus
componentes por medio de la transmisién acompasada y canticos puntualmente
replicados por dicha masa. El ritmo entonces, corporal, vocal y mental es lo que
le da vida.

Retenida: su sello distintivo es la densidad interior, que contiene y frena otros
tipos de formaciones masivas; sin embargo, dentro de ella se generan distintas
dindmicas. Una de ellas se asemeja a un anillo, que se presenta en forma perfecta
y se cierra sobre si misma en un circulo. Este subtipo de masa sabe donde se
debe reunir, delimita su espacio hacia fuera y a la vista de todos. Acceder a ella
es facil, estd al alcance, no se le puede ignorar porque es completamente visible
y sus integrantes unidos logran hacer escuchar sus voces y gritos a lo lejos. Al
descubierto, su vida interna y organizacién propia puede ser observada sin
reparo por los que la rodean. Dentro, no hay interrupcién ni fugas, pues su
naturaleza concéntrica favorece su unidad.

%0 Gustabe, Le Bon. “Psicologia de las masas: estudio sobre la psicologia de las multitudes”. Introduccion.
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Psicolégica®?: bien definida y determinada, cambia su constitucién mental de
acuerdo a los elementos que la componen. Al formar parte de ella, los
individuos se colectivizan, sienten, piensan, escuchan a partir de la
representacion colectiva y en unidad. Su funcionamiento se equipara a las
células del cuerpo, que se agrupan en distintos puntos de acuerdo a su funcién
particular en el organismo. Permite distinguir distintos grados de “civilizacién”
o de “barbarie” en su actuar a partir del anonimato. Las més comunes son las
masas callejeras, que tienen una contraparte en la masa homogénea que se
sustenta en creencias espirituales o sectarias. Entre ellas se encuentran las masas
religiosas y politicas que suelen agruparse de acuerdo a castas, clases y rangos
sociales.

Latinas33: éstas se preocupan por la independencia colectiva de la verdad, su
independencia la manifiestan por la necesidad, ya que tienden a imponer sus
creencias aunque sea de un modo inmediato y violento a todo aquel que no
concuerde con ellos.

De Fuga3*: se forma ante dificultades o amenazas. Si la masa corre peligro,
todos sus miembros estan en riesgo, por ello es necesario que en la huida estén
unidos. De ese modo crece la excitacion de sus integrantes, que al mismo tiempo
deben liberar ese sentir con fuerza para desterrar el miedo. Los masificados
deben avanzar en la misma direccion para asimilar el riesgo de peligro entre
todos y al mismo tiempo, multiplicar la fuerza fraternal que se desarrolla
cuando son impulsados hacia delante para conseguir el mismo fin.

La conformacién de esta masa puede transformarse cuando el sujeto, en
medio de la colectividad, toma conciencia de si mismo y percibe como un
obstaculo a quien se encuentra a su lado. En ese momento la agrupacion cambia
de caracter y la persona se vuelca contra los demds. Entra en estado de panico,
genera un combate individual contra los que se interponen en su camino.

En el caso contrario, al escapar en conjunto, de la euforia emana una fuerza
cohesiva que incrementa el movimiento comdn y la unién de la masa. En ese
momento nadie estd mas o menos expuesto; de tal modo que, si uno es mas
rapido no pierde la conciencia de que estd rodeado por otras personas. De

%2 Gustabe, Le Bon. Op. Cit. Pag. 80-87
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todas las variantes de masas esta es la mas tenaz, porque en ella hasta los
altimos componentes permanecen juntos hasta el final.

La caracteristica dominante en cualquier tipo de masa es el rapido
crecimiento: suceso que ama y anhela vehementemente. El modo mas eficaz es
difundir su creencia, independientemente de las distintas necesidades y
circunstancias que se enfrenten. Una vez en masa, reza el dicho popular:
“todos coludos o todos rabones”. Nadie es mas ni menos, se contagian unos a
otros mediante la mera sugerencia, les encanta ser dirigidos no por cualquiera
sino por alguien considerado superior.

2.2 Simbolos de Poder3>

Si es solo a través de imagenes como se llega al corazén de la Hidra, entones
ésta se puede representar mediante imagenes mentales o simbolos que quedan
grabados al relacionarse con unidades colectivas, entre las que figuran el trigo,
el bosque, la lluvia, el viento, la arena, el mar y el fuego. Estos elementos de la
naturaleza se utilizan como emblemas de poder en agrupaciones como la masa
deportiva, la porra, pues representan el modo en que se superan las fuerzas y
el control humano se robustece con virtudes como la fuerza, dominio del
entorno, atraccion y crecimiento.

Para ejemplificar la asociacion que existe entre la masa, sus gestos y los
elementos naturales mencionados, el movimiento de los individuos unidos en
torno a un objetivo, puede compararse con el fluir del agua y decir que “se
forman rios de gente”.

La asociaciéon se describird de forma creciente, desde la pequefiez del
elemento unitario, hasta que los individuos convergen poco a poco en la masa.
Comencé por el elemento agua, que ird deslizdndose hasta llegar al trigo, que
por accion del viento sera llevado al fuego.

Lluvia.3¢ Llega en pequefias hordas que se condensan paulatinamente como
nubes que cubren el cielo hasta dejarlo pletérico de ellas, a tal grado que

% Elfas, Canetti. Op. Cit. Pag. 70 36



ennegrece. Dicha unidad va conformando una densa masa, que todo cubre con
un velo gris. Entonces la lluvia empieza a caer con sus muchas gotas, que al
mandato del viento, toman una misma direccién, se alinean en rafagas, el
sonido se amalgama de modo idéntico. La direccion de las lineas acuosas
denotan la unidad, no es una sola, son cientos o miles que descienden en forma
progresiva cuyo sonido puede oirse repiquetear agradable, y no solo se
escuchan, sino que caen sobre la piel produciendo una sensaciéon de frescura y
placer.

Para disfrutarlo, se necesita la intervenciéon de sentidos como la vista, el oido
y el tacto. Sensorialmente se acentta la impresiéon de igualdad que ofrecen las
gotas de agua que, en soledad, son solo gotas en su pequefiez y su aislamiento,
aunque pueden culminar, amalgamarse en una unidad que progresivamente
adquiere grandeza. Equiparandola con la masa, después de la descarga en
tormenta, llega el momento de la desintegracién. Las nubes de las que nace se
entregan en la lluvia, las gotas caen por que ya no pueden permanecer juntas, y
aun no esta claro si volverdn a reunirse en qué modo. A semejanza, las porras
suelen parecer fugaces pero siempre se anhelara verlas de nuevo, unificAndose
hasta formar un...

...Mar.3” Es inmenso, multiple y siempre estd en movimiento. Una densa
cohesion lo hace fuerte, su diversidad radica en las olas que lo componen, tan
numerosas como innumerables y cuya conjuncion lo hace expresivo. De igual
modo, la masa se expresa con movimiento, demuestra su ductibilidad y la
facilidad que brinda para la unién de unos con otros, borra el limite del
individuo extendiéndose a la multitud; tal y como el mar se mueve, motivado
por el viento en calidad de elemento que siempre llega del exterior. Asi, la masa
marina toma determina la direccién, y si acometerd hacia un lado u otro, el
viento lo ordena.

Por su parte y en el mismo ejercicio de equiparar figuras miticas y elementos
naturales a la masa, la Hidra no mueve una sola cabeza sino todas al unisono. Es
asi como el impetu del monstruo de miles de cabezas, el impetuoso mar, la
constante lluvia y la masa humana, tienen un impetu multitudinario que emana
de todos y cada uno de sus integrantes.

% Elfas, Canetti. Op. Cit. Pag. 77
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El mar se forma por un cimulo de gotas, que de lo contrario se reducirian a
simples unidades en aislamiento. Las pequefias partes solo importan cuando se
cohesionan para formar el conjunto con su inmensidad. También tiene una voz
cambiante, un sonido eterno que se asemeja al de la masa deportiva, para el
interés de este documento, al de las porras futboleras, formado por miles de
voces, es decir, por los canticos multitudinarios de la aficion.

Dichas voces no se limitan a una sola nota, sino que generan multitud de
sonidos, que emulan al mar embravecido o calmado. Esa masa también es tenaz,
no duerme, es constante, siempre se le oye en un eterno canto que perdura de
dia y noche y a través de los siglos. Asi son las porras auriazules, del equipo
Universidad: incansables ubicadas debajo del Pebetero, o en el Palomar, sus
espacios apropiados dentro del estadio “México 68”.

Esos grupos “encienden el fuego”, es decir, el dnimo que fluye por el
graderio, incluso sobre la piedra. Ese impetu se extiende hasta superar fronteras,
literalmente los limites y bardas del inmueble, para expandirse y replicarse por
toda Ciudad Universitaria, sitio al que la gente fluye igual que un...

... Rio. Su caracteristica mas llamativa es la direccién. Se mueve entre orillas
que lo contienen en reposo y a lo largo de ellas avanza en una marcha
ininterrumpida de movimiento perpetuo. Mientras el rio sea rio, toma siempre
una direcciéon definida: llegar al mar. En el camino suele incorporar otros
afluentes. La similitud con la masa deportiva, y en particular la que se asocia al
futbol, radica en que ésta suele reunirse y manifestarse en los estadios, a su vez
erigidos en centros urbanos, a los cuales la multitud se desplaza en oleadas,
poco a poco hasta formar la corriente principal que busca franquear la puerta
del estadio y llenarlo con su impetu.

“El rio es la masa en su vanidad, la masa que quiere exhibirse, esta ansia de
exhibicion no es menos importante que la direccion que este presenta”38. Al alargar el
paso al méximo, como el rio fluye constante en su lecho, asi la masa logra ser
vista por un mayor nimero de personas, quiere ser admirada o temida, su
mayor anhelo es el tamafio, lo primordial es la extension que llega a abarcar. Tal
como los rios se van uniendo uno a otro, asi las masas pequenas se encuentran
frente a frente, se suman, una aprisiona a la otra y le permite que se deslice
lentamente a través de ella, con un ritmo cadencioso que se mueve como...

% Elfas, Canetti. Op. Cit.. P4g. 78 38



Trigo%®, que es flexible como el pasto del campo deportivo, siempre
expuesto a la influencia del viento. El trigal se compone de tallos que al ceder al
impulso del viento, se inclinan a la vez. Otra caracteristica relevante es su
capacidad de levantarse nuevamente pese a su fragilidad. Asi de inmediato el
trigal entero estd de nuevo en pie, listo para la siguiente racha de viento.

z 7

La Hidra “se mueve para acd se mueve para alla” (extracto de uno de los
canticos de la porra), cadenciosamente a ratos pareciera que se va a separar
pero no, la intensidad no la vence, el ritmo del tambor hace que retome el paso,
entonces todos juntos se mantienen en pie de lucha contra el desanimo que
surge desde el terreno de juego cuando el marcador es desfavorable, “todos
echando pa’ lante” (jerga, dar &nimo) aun estando contra el...

...Viento#. Su intensidad es cambiante al igual que su voz -los sonidos que
genera- se transforma en gemidos y susurros, en un tenue o escalofriante
aullido. Puede lograr un sinnimero de resonancias, a través del tiempo no
pierde su vigencia para el hombre, su presencia es innegable como su conexién
con la Hidra figurada: es el rugido que se deja escuchar con diversas
intensidades y sentimientos en referencia al futbol, desde el lastimoso gol
anulado o fallado, las intensas mentadas tanto al rival como al arbitro, la dulce
alegria de la victoria, incluso los reproches a los jugadores sin &nimo en el
terreno, los lamentos llenos de ira o burla que genera el rival en el campo o en
las tribunas.

La masa deportiva, la que sigue al Club Universidad, se hace notar por su
cuerpo serpentino formado de sedosas capas auriazules o banderas del equipo,
que ondeantes, revelan la cadencia del movimiento, se alzan sobre la cabeza,
se van elevando al cielo ondulantes e incluso sobresalen las bardas del “México
68”. Una tras otra se van extendiendo como....

...Fuego?!, que deja una cicatriz imborrable y un ardor inextinguible, que se
propaga rapidamente, es contagioso e insaciable, de naturaleza violenta y gran
tuerza de atraccion, pues lo que en el espacio estaba alejado se une al él en poco
tiempo. Ante dicho fragor no hay resistencia que persista, ya que su llameante
atraccion es inevitable para todo objeto animado, que indefenso sabe que solo lo

% Elfas, Canetti. Op. Cit.. P4g. 81
“0 |bid. P4g. 82
* Ibid. Pag. 71 39



inerte ha soportado la influencia del fuego. De naturaleza caprichosa, la llama se
extiende por todas partes, se multiplica y replica, siempre busca un enemigo
sobre el cual lanzarse, para evitar su propia extinciéon. La fugacidad de inicio se
reproduce y acelera hasta precipitarse hacia el fin sabito de la flama, casi
inexplicable.

La masa se asemeja al devastador fuego cuando se torna destructiva, aunque
también puede ser amortiguada, domada y extinguida, después de dejar
victimas inertes, lo que no reacciona ante las incandescentes brazas, tal como lo
sefiala Umberto Eco en “Apocalipticos e Integrados”. Al encontrarse frente al
fuego, la masa solia correr despavorida, ahora cede ante su inevitable atractivo,
asi nace ese magico efecto que tiene sobre el hombre, al que obligd desde el
origen de los tiempos a reunirse y formar un circulo perfecto a su alrededor.

2.3. Los Cristales

Estan formados por pequefios y especificos grupos de hombres que se
identifican por ser constantes y liderear el movimiento. Logran dar a la porra su
formacién caracteristica, son indispensables por la funcién que realizan, cual
padres de familia. No se confunden con el resto de la comunidad, portan
atuendos distintivos como un uniforme o siempre ocupan un sitio estratégico,
desde el que coordinan a los demas. Son capaces de ello, ya que llevan largo
tiempo desempefiando la misma funcién, son duraderos y no permiten
facilmente el surgimiento de un nuevo dirigente, deben perdurar como
emblemas, porque en ellos la barra encuentra la direccion que le permite
mantenerse unida bajo sus instrucciones.

Asi adquieren el grado de simbolos absolutos e inmutables, se yerguen en
lideres de las porras deportivas, futboleras. Sin ellos la masa no se podria
organizar, sus miembros quedarian expuestos al riesgo de permanecer en lo
individual, en medio de la colectividad.
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Dentro de la masa sobresalen dos figuras por todos conocidas que son:
el cristal y la llama#2. Se trata de los generadores de la unioén de la Hidra, son
los jefes que emiten 6rdenes y todos a su alrededor estan dispuestos a seguirlos.
En su actuar se sustenta el crecimiento del grupo. Representan los simbolos y
caracteristicas que dan personalidad a las porras: de ellos se desprende y
desencadena la pasion, son los detonadores y canalizadores de toda la energia
que llena la tribuna y desciende al terreno de juego. Con uno solo de sus
movimientos, la Hidra entra en accion.

24 Anbhelos

El estancamiento es uno de los medios por el cual se llega a la meta de
cohesionar y dar densidad a la masa. Mientras mds personas se unen, la presiéon
de unos con otros genera que el espacio se reduzca a tal grado que no queda
lugar a donde ir. Los cuerpos en una extremada cercania, casi se comprimen y
la tinica parte del cuerpo que queda libre es la cabeza, el integrante de la masa
en muchas ocasiones solo puede oir y ver.

Los transmisores de todo impulso son los mismos cuerpos apretados entre si.
Para que se genere esta densidad se requiere tiempo y un flujo constante, lo que
en principio hace amorfa a la masa que también carece de ritmo y sin esos
elementos, llega a caer en la inactividad. Sin embargo, en esas condiciones la
masa puede almacenar el impetu de actuar, que se reprime y en un momento
critico, busca la descarga violenta.

En el estadio Universitario, con las porras en las gradas, el equipo en la
cancha y el tiempo avanzando implacable, se comienza a escuchar la voz que
caracteriza a la porra, el tradicional grito de “Goya”, que emana de las entrafias
de la masa y de sus integrantes, por lo que ese impulso resulta espontaneo y
autentico y es el causante de efectos impredecibles, a tal grado que se ha imitado
de forma artificial para generar un arma: el cafién, por el estruendoso rugido
que ahora se ha usado para generar terror en los que no lo poseen, al escuchar
su estruendo se percibe como un rayo lo que genera en las victimas el deseo de
querer transformarse a si mismo en un animal mdas veloz para escapar del
estruendo mortifero.

*2 Elfas, Canetti. Op. Cit. P4gs. 59,69. Italo Calvino. Op. Cit. P4g. 80 41



Lo que despierta el ansia de crecimiento es la primera y suprema
caracteristica de todo tipo de multitud: la densidad es el objetivo primario. Sélo
se logra alcanzar por medio de la multiplicacién, ya que desde la creacién del
hombre, se ordeno asi, para que se formara la humanidad, esto hace innegable
que el hombre apenas adquirié conciencia de si, quiso ser mds, todas sus
creencias, mitos, ritos y ceremonias estan llenas de ese deseo.

Por esto los ancestros que contaron las leyendas acerca del origen del
hombre son considerados seres preciosos, por que respetan su identidad y
nunca representa dos animales diferentes (tétem). Desde tiempos inmemoriales
se inculca en la prole -descendencia- o en el caso de la porra universitaria, la
consigna de portar los colores azul y oro sin mancillar el honor ni traicionar los
colores -es decir, apoyar a otro equipo- sefialan los canticos de la porra, “que se
nos dan desde la cuna”. Esos simbolos, estos se deben conservar “en las buenas
y en las malas para que se mantenga pura la casta” y asi, la masa aficionada al
tutbol soccer y al equipo se multiplica y asegura la coexistencia de generacion en
generacion.

Ese anhelo ancestral de ser mds, de unir mds integrantes a la masa, es el
generador del goce de la metamorfosis, el peso especifico que adquirié con el
transcurso del tiempo y su valor para las nuevas generaciones de hombres, se
expresa en lo sacro de los ritos. En los que se daba la transformaciéon y el
surgimiento de una especie de don que debia cuidarse con igual esmero que a
un tesoro, que llega a ser una tradicién bien guardada, el totem lider designa el
parentesco de cada uno con su herencia, para tal caso, el equipo de futbol.

Al multiplicarse los individuos en la masa, multiplica también el namero de
aficionados “puma” y el movimiento llega al objetivo: crecer al unisono, en una
igualdad que conforma la Hidra, poseedora de una identidad relacionada con el
equipo, que no debe perderse o mezclarse.

Debe permanecer “puro” (el linaje) para que la masa cuyo fin es enaltecer y
apoyar moralmente al equipo, no se extinga con el paso de los afios. Por ello, se
ensefa desde el vientre cudl es el totem (equipo). Asi, el aficionado adquiere
virtualmente las caracteristicas del animal de poder, que da nombre e identidad
al equipo: el puma, cuya cualidad primaria es la rapidez, emparentada con el
vigor, que le permitira dar rapido alcance al objetivo y superar en fuerza a otros
animales de caza y otras especies, que suelen ser utilizadas para identificar a los
equipos deportivos. 42



Adoptar la personalidad del equipo y la fiera que lo identifica, permitira al
sujeto buscar a sus iguales para dar densidad a la masa, dentro de la que
reconoce que sus integrantes se necesitan unos a otros, por ello desea
encontrarlos rdpidamente, para evitar que el mero estancamiento lleve a la
desintegracion de la colectividad. Por el contrario, el objetivo es generar unidad
y comenzar a movilizarse para formar parte de lo que literalmente se aprecia
como un solo latido emanado del corazén de la fanaticada.

Lograda la meta, los integrantes de la masa buscan acoplarse mediante el
mismo ritmo en pies, manos, corazones y voces que alientan a los jugadores. En
la medida en que la masa es mds numerosa y por ende, genera una mayor
movilidad, permite ver que frente a la lente del fotografo, surge el imponente
ser mitologico que se mece bajo el incesante sonido del tambor y los platillos, es
la Hidra donde todos los corazones palpitan al unisono, animados por el mismo
espiritu.

2.5. Descarga®

Una vez lograda la tan anhelada densidad, donde apenas hay huecos entre
los integrantes de la masa, que al parecer se enciman unos con otros, es
momento de generar la descarga de emociones a penas contenidas y desechar
finalmente los factores de separaciéon de la masa. En ese instante, todos se
sienten y son iguales. De no culminar ese proceso catértico, se podria decir que
no existi6 una masa. Sin embargo, donde el movimiento cohesiona las
voluntades de los que antes de sumarse eran individuos particulares y ahora
forman parte de un todo, se deja escuchar un aullido dentro y fuera del estado:
es la voz de la masa, que a través de gritos, canticos, entonaciones y consignas
aprendidas y repetidas, expresa su innegable existencia, demuestra que esta
viva y ha generado su propio espacio existencial.

La descarga se debe realizar dentro del estadio porque ese es el objetivo:
enfrentarse a la porra rival y salir triunfador. “En las gradas estamos repartidos
de forma escalonada los de arriba pueden ver a los de abajo”, el movimiento y la
sensacion de unidad se extiende rdpidamente y lo que excit6 a unos excita a
todos.

3 Elfas, Canetti. Op. Cit. Pags. 12,17 43



Después de la “explosion”, donde la masa demuestra su poderio ante el
grupo rival, se alcanza el punto de maxima fogosidad y se entra casi
automaticamente a un estado semejante a la inconsciencia, donde la minima
sugerencia, orden o mandato, hace a la unidad ser obediente en lo colectivo y
anular cualquier conviccién individual.

2.6. Mutay Mutas*

La muta es la unidad mas antigua de la que se desprenden los cristales (los
jefes) y la masa (porra). Desde tiempos inmemorables, los hombres se reunian
en hordas reducidas que vagaban en pequefias manadas de diez o veinte
hombres, esta genera la forma de excitacion que como grupo nos topamos por
doquier. Por lo tanto la “muta” la genera un grupo de hombres excitados cuyo
deseo méas vehemente es “ser mas”. Esta comienza formando un circulo en
torno al fuego, donde cada integrante tiene vecinos a diestra y siniestra pero su
espalda siempre esta libre ante el solitario entorno fuera del circulo.

La densidad en el interior siempre tiene algo de simulada, aunque se
aprieten estrechamente y actden con tradicionales movimientos ritmicos
pretendiendo ser muchos, saben que no lo son, son pocos y les falta es la
densidad real que es reemplazada con intensidad en la danza. Hoy, la Hidra
simbélica, que representa a la multitud, tiene propiedades tnicas que le
permiten incrementar su volumen. Esto se manifiesta por medio de las “mutas”,
que no pueden crecer al nivel que quisieran y por tanto, echan mano de
determinados ritos y ceremonias que las fortalecen. Y para no perder la unidad,
mantienen formaciones pequefias pero mas sélidas en si mismas.

Al pasar por las obligadas variaciones que se sufren durante la metamorfosis,
donde se pierde la estructura primaria y se llega al otro extremo, hasta
conseguir la estabilidad, se alcanza la personalidad tnica e inmutable que
caracteriza a la porra de los Pumas, que para esta Tesis es el objeto de interés.

* Elfas, Canetti. Op. Cit. P4gs. 89-99 44



2.7 Nos-otros4s.

La batalla por imponerse ahora se libra entre dos masas; cada una quiere ser
mas fuerte que la otra y una forma de mostrar superioridad es gritando mas
fuerte, para intimidar al rival. La colectividad utiliza voces de combate que
tienen por objetivo convencer a la propia masa que las emite, que realmente son
superiores al enemigo, propédsito que se logra al hacerlo enmudecer,
reduciéndolo a silencio.

El combate empieza desde la organizaciéon interior de la porra, donde se
agrupan hileras que deben estar perfectamente definidas, atentas al rol que
deben desempefiar, para ejecutar el ataque contra los otros, los considerados
enemigos. La porra utiliza estrategias militares como la cuadrilla, forma de
combate ideal, ya que al momento del asalto contrario, todos los flancos del
grupo estan protegidos, lo que da seguridad al momento de la maniobra del
ataque.

Para derrotar al rival, la masa debe acosarlo, ese serd el motivo de su
existencia. Esto genera al interior del grupo un grado de maxima densidad, ya
que amalgama toda accién en torno al fin comtn. Con la meta clara, la densidad
en su maxima expresiéon, aunadas a la prisa y la euforia del grupo crea un
ambiente de seguridad que ahuyenta la inquietud. Es el momento de atacar,
ejecutar e incluso extinguir al otro.

2.8 La Doble Masa 46

Después que aniquilar al rival, surge una cuestién de vida o muerte para la
conservacion de la masa: requiere de la existencia de una segunda masa con la
cual rivalizar, compararse, medir fuerzas, amenazar y enfrentarse nuevamente a
fin de demostrar la supremacia. Mientras mas amenazante sea la porra o la
masa, mayor tiempo sobrevivira.

** Elias, Canetti. Op. Cit. Pag. 117
“® |bid. Pégs. 47,58. 45



En su interior los cuerpos se mantienen juntos, los ojos siempre fijos en los
del contrario; los brazos siguen un ritmo comun, los oidos estan alerta al grito
del rival y la lucha debe desarrollarse entre iguales, sin que un contrincante
supere notablemente al otro y atin mds importante, no cometa el error de
subestimar al otro. La tinica salida al enfrentamiento sera la fuga, que de no ser
posible, implicaria la desintegracion del grupo, la separacion y escape de cada
uno de sus integrantes, pero la masa deportiva, futbolistica, por naturaleza no se
resignara a morir de nada. Luchard para no sufrir bajas y no entregar a uno solo
de sus miembros al enemigo, ya que la minima perdida la debilitaria. En ese
punto se corre el riesgo de sucumbir ante la superioridad del rival que con
mayor numero de integrantes y mayor fuerza, engulliria a los desprotegidos.

Ante el riesgo latente de perecer en un choque de fuerzas desiguales, la vida
no se entrega como regalo. La masa luchara hasta el final, lanzando gritos de
desesperacion como la mas pura expresiéon de combate y debera “morir con la
cara al sol”, opondra resistencia para vengar a los caidos que jamas fueron
entregados con las manos atadas.
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Capitulo 1II “Accion”

Tendencias

Los alogenuros de fatbol emanan de la accién que se genera en el terreno de
juego, tal como los objetos mirados dejan una huella en los negativos, asi cada
jugada deja impresas emociones en los espectadores de alli que surjan estas
huellas humanas de acciones futboleras. El propésito de la Medusacion de la
hidra es extraer esas emociones a fin de que den origen a otras respuestas,
mediante historias formadas por cortes fotograficos que tienen como fin el
contar historias no lineales.

Sin entrar en el fotorreportaje o mostrar la realidad tal cual, se pretende que
las historias generadas narraren ciertas jugadas que hipotéticamente explican las
emociones, lo que permitira utilizarlas para diversos momentos en diferentes
contextos, sino mediante extractos formados de tomas alternas, paralelas y
zigzagueantes en las cuales no se observara nunca la accién en cancha,.

Aprovechando las cualidades tnicas de la fotografia de mostrar la visién del
fotégrafo, no lo que los simples ojos ven, me permitiré mostrar mi visiéon
particular del fatbol.  El fin es transmitir el mensaje, no s6lo presentar las
imagenes sino que mediante una serie de cortes (imagenes), se crearan historias
que pueden ser leidas de izquierda a derecha 6 a la inversa al leer el mismo
relato.

3.1 Movimientos

El objetivo de la creacién de la fotografia fue ir mas alla de la representacion
pictérica, las primeras escapadas de las clésicas representaciones se dan con los
relieves que generan una nueva nociéon del espacio, partiendo de la visiéon
binocular que dejaba una leve impresiéon de relieve, todos estos intentos se
generan en la llamada era antigua, ya con el descubrimiento de la gelatina de
bromuro se llega a la instantdnea y por consiguiente a la era moderna de la
descomposicion del movimiento, basado en sus diferentes etapas, a partir de
estas mostraremos los diversos avances deslazandonos desde Muybridge,
Duchamp, Moholy-Nagy, etc.
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3.1.1 Locomocion

Edward Muybridge*” nacido en la Gran Bretafia (1830-1904) se intereso en la
fotografia en 1860 al aprender sobre el proceso del colodién himedo*s. Su
trabajo de investigacion comienza en 1872 cuando una polémica enfrentaba a los
aficionados a los caballos que sostenian que habia un instante, durante el trote
largo o el galope, en que el caballo no apoyaba ningtn casco en el suelo, otros
afirmaban lo contrario, en esa época no se conocia una manera de demostrar
quién tenia razén fue Leland Stanford quien ide6 un sencillo experimento, que
encargd a Edward Muybridge, para que captara con su camara el movimiento
de su caballo de carreras “Occident”, ya listo para el reto se presté a
fotografiarlo trotando a unos 35 Km./h en el hipédromo de Sacramento.

Sus primeros intentos resultaron fallidos ya que el obturador manual era
demasiado lento para lograr un tiempo de exposiciéon breve y precisa, para esto
debia ajustar los tiempos de exposicion con una mayor apertura y cierre del
diafragma, se vio en la necesidad de inventar un obturador mecanico,
consistente en dos pares de hojas de madera que se deslizaban verticalmente por
medio de un resorte por las ranuras de un marco y dejaban al descubierto una
abertura de 20 cm. por la que pasaba la luz.

Prepar6 el escenario colocando sabanas blancas que colgé en torno a la pista a
manera de fondo, para resaltar la figura por medio del contaste, el primer
intento fue en mayo, en esa sesion se fotografié el caballo, sin lograr un
resultado, debido al largo proceso del colodiéon hiimedo que exigia varios
segundos para obtener un buen resultado. Esto lo llevo a desistir durante un
tiempo, fue hasta abril del afio siguiente que produjo mejores negativos, en los
que fue posible reconocer la silueta de un caballo. La serie de fotografias
resultante aclaraba el misterio, mostrando las cuatro patas del caballo por
encima del suelo todas en el mismo instante de tiempo no traté de tomar las
fotografias con una exposicién correcta, pues sabia que la silueta era suficiente
para poder definir la cuestion.

Los resultados fueron publicados bajo el titulo: “El Caballo en movimiento”,
dicho estudio genero la bisqueda de poder captar todas las fases sucesivas del
movimiento, ya para el verano de 1878, con una exposiciéon ligeramente
insuficiente, la serie resultante de fotografias mostraba claramente todos los

*" Marie-Loup, Sougez. “Historia de la fotografia”. Pag. 57.

*8 Barniz que se aplica a las placas de cristal que deben permanecer hiimedas y sobre este se extiende la
emulsién quimica, la exposicion de estas placas suponia muchas dificultades ya que se debian revelar al
momento. 48



movimientos de una yegua de carreras llamada Sally Gardner, los negativos
resultantes fueron retocados para que solo se viera la silueta de la yegua, cuyas
patas adoptaban posiciones inconcebibles. De este estudio sali6 una secuencia
de 12 fotografias, las tomas fueron realizadas en una pista que tenia una
longitud de unos 40 metros, en paralelo a ella habia una bateria fija con 24
camaras fotograficas, y en ambos extremos de la pista, colocadas en angulos de
90° y de 60°, otras dos baterias de cdmaras. En cada instante se disparaban
sincronicamente tres camaras, una de cada bateria, lo que permitia que se
impresionaran placas secas a una velocidad de obturacion graduable, que podia
regularse desde varios segundos hasta la velocidad mas rédpida lograda hasta
ese entonces, dependiendo de la velocidad del motivo a fotografiar. En las
primeras series los obturadores de las cdmaras se disparaban por la rotura de
unos hilos atravesados al paso del caballo, cerrando contactos eléctricos que
iban activando cada uno de los obturadores, después Muybridge inventé un
temporizador a base de un tambor rotatorio que giraba de acuerdo con la
velocidad del motivo en los instantes adecuados, el temporalizador enviaba
impulsos eléctricos a las cdmaras.

Muybridge se dedicé a registrar los movimientos de los seres humanos y de
los animales del zoolégico de Filadelfia, las fotos resultantes que fueron 781
placas de calotipos publicadas con ayuda de la Universidad de Filadelfia en
1887 en el libro “Animal Locomotion”, Escribi6é también “The Attitudes of Animals
in Motion”, 1881, junto con “Animal Locomotion”. Algunos de sus tltimos trabajos
fueron publicados bajo los titulos “Animals in Motion” 'y “The Human Figure in
Motion”.

3.1.2 Fases Consecutivas.

Marey Etienne -Jules*® Francia 1830-1904, Fisi6logo y crono fotégrafo francés,
matriculado en la facultad como estudiante de medicina con especializacién en
cirugia, utilizé poligrafos para hacer registros que después perfecciond, sus
métodos graficos le trajeron buenos resultados para analizar con diafragmas el
caminar de un hombre y el trote de un caballo, el vuelo de péjaros e insectos,
realizo sus series enfocadas a realizar un andlisis del movimiento con el fin de
hacer mejoras a los sistemas fotogréficos. La publicacion titulada “La Maquina
animal” de 1873 influyo fuertemente en el, por lo que se inclino hacia la
fotografia para hacer sus estudios de movimiento, para lo cual creo

* J.M. Nash. “Cubismo, Futurismo, Constructivismo”. P4gs. 36,37. Marie-Loup, Sougez. Op. Cit. P4gs.
62,63. 49



instrumentos revolucionarios como el Fusil Fotografico variacién de el invento
del astréonomo Jules Janssen y capaz de tomar doce exposiciones en un
segundo. En 1882 invent6 una cdmara de placa fija conocida como
cronomatogréfica equipada con un obturador de tiempo. Utilizandola, tuvo
éxito al combinar en una placa varias imégenes sucesivas en un simple
movimiento, para facilitar diversos dngulos desde diferentes posiciones, la
camara se coloc6 dentro de una gran cabina de madera que corria sobre rieles.

En 1888 mejor6 su invento reemplazando la placa de cristal por una larga
tira de papel fotosensible, la primera pelicula fotogréfica, con la que tomo
veinte imagenes en un segundo, la tira de pelicula se movia intermitentemente
en la cdmara con la ayuda de un electroimén, dos afios después, reemplazo el
papel con una pelicula transparente de celuloide de 90 milimetros de ancho y 1.2
metros o mas de largo, afiadi6 una placa de presién que inmovilizaba la pelicula
y un muelle que la soltaba cuando la presion disminuia. Alrededor de 1890 y
1900, hizo un namero considerable de tiras de pelicula de andlisis del
movimiento, de gran calidad estética y técnica, incluyendo los autorretratos de
Marey y Demeny y el famoso Gato cayendo, filmado en 1894, afio en que la
publicacion de “Le mouvement” que contenia todas sus investigaciones fue
publicada.

Ejercié6 una considerable influencia en los inventores pioneros del cine sus
trabajos, ampliamente difundidos por la prensa internacional, fueron una fuerte
inspiracién para Thomas Edison y Louis Lumiére, entre otros por lo que se le
podria llamar el padre fundador de la técnica cinematografica. Es el impulsor
de la crono fotografia ya que afirmaba que la traduccién de los movimientos
mas complicados se realiza de la forma mas simple. Los resultados de sus
esfuerzos se vieron en un solo negativo que mostraba las diferentes fases del
movimiento en una sola imagen: un registro temporal que mostraba la duracién,
continuidad y trayectoria del movimiento, entre 1882 y 1888 llego a la crono
fotografia geométrica la cual traducia en lineas y abstracciéon pura todas las fases
consecutivas, estas imagenes fueron el trampolin al Futurismo.

La mayoria de los futuristas se encontraban dentro de la generaciéon del
alumbramiento de la fotografia entregados a los largos procesos de adaptacion a
la exposicién instantdnea, que prometia emanar un nuevo lenguaje que
generard el medio adecuado para mostrar la energia vital tan buscada.
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Como ya se ha dicho otros artistas realizaban investigaciones paralelas como
son las de Tomaz Anschiitz en la ciudad de Lissa este autor presento
instantdneas de maniobras militares y animales, todas estas impresiones las
realiz6 por medio de una cdmara de disefio propio que constaba de un
obturador de plano focal lo que permitia exposiciones sumamente breves, con
la misma podia reproducir imagenes en secuencias por lo tanto presentaba
series que se veian en movimiento, al proyectarlas con un visor que solia llamar
“Tachyscope”.

3.1.3 Dinamismo

Del “Tachyscope” llegamos a la idea fundamental del futurismo movimiento
que se define por el contexto histérico belicista que lo genera para crear una
nueva vision del arte, basandose en los experimentos cientificos mas recientes, a
favor de exaltar las fuerzas del progreso, a fin de promoverlo por medio de
escritos persuasivos que intentaron generar una cultura iconografica que se fue
desarrollando de forma experimental. Su principal arma de trabajo fue la
fotografia con la que se procuro evadir las leyes del movimiento y de la energia
vital hasta traspasar las tradicionales manifestaciones candnicas de la realidad.

Siempre retomaron los trabajos de Marey, que desataron la basqueda de la
presentaciéon del movimiento virtual o ilusorio que percibimos de forma
mental, que se genera por una distancia entre dos elementos simples, para
llegar a ella no debia existir un punto claro de referencia donde descansara la
mirada por lo que la estructura desaparece, por ello se encuentran dentro de
este movimiento a los generadores del alumbramiento de la fotografia, estos se
encontraron inmersos en los largos procesos de adaptacion a las exposiciones
instantaneas para generar un nuevo lenguaje como medio de comunicacién de
la velocidad pura. F. Pepper afirmaba “el movimiento real tenia dos vertientes:
la espacial que se generaba por medio de la modificacién espacial perceptible, la
otra la no-espacial (distancias), se basa en la gradacion del color, luminosidad y
textura”®. En la era moderna las primeras imégenes dindmicas se obtuvieron
empleando lamparas para llenar la atmésfera de luz y lograr aislar la trayectoria
del movimiento en el espacio que siempre era perpendicular al eje focal de la
cdmara, que dejaban ver la desmaterializacién de los cuerpos por los efectos
del movimiento.
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Por otra parte la fotografia cientifica dio a luz a “La imagen latente revelada por
rayos X de Roentgen”, la  del sonido del Dinamografo”, “Distorsiones Opticas”,
“Fotografia de pensamiento” realizadas por Barabuc y Darget, las imagenes
ectoplasmicas y fotografia espiritualista que recurria a la manipulacién de los
multirretratos, exposiciones dobles y montajes de varios negativos”. Después
son retomadas por Boccioni, Carra, Russolo, Balla y Severini que se basaron
también en Boldini y en las caricaturas de Cappiello, Morever considerado el
poeta del Dinamismo.

Antén Giulio acufié el término Foto Dinamismo, su trabajo se basé en el
estudio de la trayectoria del movimiento del espacio directo que estaba en
pugna con la crono fotografia de Marey, los futuristas supieron que no seria
facil encontrar la puerta de salida, por lo tanto debian hacer una invalidacién
total en los foto funcionamientos del movimiento, tema que levanto ampula
entre ellos y desacuerdos sobre la estética fotografica entre los afios 1880 y 1900,
es hasta 1911 ya entrados en la crisis del pictorialismo cuando salen a la luz las
primeras oposiciones al arte clasico y se forja la separacién de movimientos
alternos como el Cubismo, gracias al foto funcionamiento se da la unién del
arte y la vida diaria que eran la piedra angular del Manifiesto Revolucionario
Futurista.

El foto dinamismo fue la punta de lanza de la revolucién que la proyecto a la
modernidad, la difusién de esta se da por medio de postales acto que genero el
rechazo del museo como medio de difusién, el gesto fue el principal interés de
los hermanos Bragaglia que mediante la toma instintiva mostraban
movimientos bruscos y voluntarios encaminados a tomar el momentum detras
de la accién, dentro del movimiento los futuristas se aplicaron en fijar en la
fotografia las dimensiones infrasensorial y perceptiva para mostrar la
interaccion entre la materia y la energia, es asi como se crea el nuevo cédigo
visual del futurismo. Mostrando un lenguaje estético acorde a los ritmos
acelerados de la modernidad como mutacién continta de la realidad. Boccioni
crea la definicion de este nuevo arte al decir que es la amalgama entre la cinética
y la energfia, lo llamo Movimiento relativo y Movimiento Absoluto.
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314 Futurismo

El primer manifiesto futurista pronunciado por Filippo Tommaso Marinetti
en 1910 esta compuesto de 11 principios que glorifican la acciéon y la violencia y
despreciaban la tradicién, escritos que demostraban su filosofia: “los elementos
esenciales de nuestra poesia serdn el coraje, la audacia y la revuelta. Asi mismo
queremos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio enfebrecido, las carreras, el salto
peligroso, la bofetada, el golpe”®!. En este remarcaban claramente su culto a la
violencia, continuacion se transcribird este manifiesto.

“1.- Queremos cantar el amor al peligro, el hdbito de la energia y de la temeridad
2.- El coraje, la audacia, la rebelion, serdn elementos esenciales de nuestra poesia
3.- La literatura exaltd, hasta hoy, la inmovilidad pensativa, el éxtasis y el suerio.
Nosotros queremos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, el paso de corrida,
el salto mortal, el cachetazo y el putietazo.
4.- Nosotros afirmamos que la magnificencia se ha enriquecido con una nueva belleza, la
belleza de la velocidad. Un coche de carreras con su capo adornado con gruesos tubos
parecidos a serpientes de aliento explosivo... un automovil rugiente, que parece correr
sobre la rdfaga, es mds bello que la victoria de Samotracia.
5.- Queremos ensalzar al hombre que lleva el volante, cuya lanza ideal atraviesa la
tierra, lanzada también ella a la carretera, sobre el circuito de su orbita.
6.- Es necesario que el poeta se prodigue, con ardor, boato y libertad, para aumentar el
fervor entusiasta de los elementos primordiales.
7.- No existe belleza alguna si no es en la lucha. Ninguna obra que no tenga un
cardcter agresivo puede ser una obra maestra. La poesia debe ser concedida como un
asalto violento contra fuerzas desconocidas, para forzarlas a postrarse ante el hombre.
8.- Nos encontramos sobre el promontorio mds elevado de los siglos!... ;Por qué
deberiamos cuidarnos las espaldas, si queremos derribar las misteriosas puertas de lo
imposible?  El tiempo y el espacio murieron ayer. Nosotros vivimos ya en el absoluto,
por que hemos creado ya la eterna velocidad omnipresente.
9.-  Queremos glorificar la guerra - unica higiene del mundo- el militarismo, el
patriotismo, el gesto destructor de los libertarios, las bellas ideas por las cuales se muere
y el desprecio de la mujer.
10.- Queremos destruir los museos, las bibliotecas, las academias de todo tipo, y
combatir contra el moralismo, el feminismo y contra toda vileza oportunista y utilitaria.
11.- Nosotros cantaremos a las grandes masas agitadas por el trabajo, por el placer o por
la revuelta; cantaremos a las marchas multicolores y polifonicas de las revoluciones de
las capitales modernas, cantaremos el vibrante fervor nocturno de las minas y de las
canteras, incendiados por violentas lunas eléctricas; a las estaciones dvidas, devoradoras
de serpientes que humean: a las fabricas suspendidas de las nubes por los retorcidos
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hilos de los humos: a los puentes semejantes a gimnastas gigantes que husmean el
horizonte, y las locomotoras de pecho amplio, que patalean sobre los rieles, como enormes
caballos de acero embridados con tubos, y al vuelo resbaloso de los aeroplanos, cuya
hélice flamea el viento como una bandera y parece aplaudir sobre una masa entusiasta.
Es desde Italia que lanzamos al mundo este nuestro manifiesto de violencia arrolladora e
incendiaria con el cual fundamos hoy el FUTURISMO porque queremos liberar a este
pais de su fétida gangrena de profesores, de arqueologos, de cicerones y de anticuarios.
Ya por demasiado tiempo Italia ha sido un mercado de ropavejeros. Nosotros querermos
liberarla de los innumerables museos que la cubren por completo de cementerios”>2.

Manifiesto Técnico%3: Se enfoco puramente en la pintura, publicado el 11 de
abril de 1910, en esta nueva etapa participaron Boccioni, Carra, Russolo y
Severini el documento afirmaba: “El gesto que producimos en el universo no serd
mds un momento fijo en el dinamismo universal, simplemente serd la misma sensacion
dindamica... debido a la persistencia de la imagen en la retina, los objetos en movimiento
se multiplican a si mismos constantemente, su forma cambia como rdpidas vibraciones
en su carrera”, por medio de esto se intento dejar ver el entorno como cada uno
lo experimenta y no tal como es. Se debia demostrar el puno de vista personal
dentro de la era moderna, encarando la guerra, la revolucién industrial ya no se
percibia el entorno tranquilo, ya no se podia expresar el entorno en escenas fijas,
se debia presentar el movimiento.

Las obras de esta primera etapa del futurismo corresponden a las que ellos
llamarfan el humanismo o la expresion evolutiva de la imagen de las masas,
mediante el divisionismo como expresion del dramatismo, la simultaneidad y la
creacion de la atmoésfera. Ya para 1915, el 11 de marzo Giacomo Balla y
Fortunato Depero publicaron un manifiesto acerca de la Reconstruccion Futurista
del Universo, las representaciones de movimiento se basaron en las exposiciones
multiples de los cuerpos en movimiento, los colores se retomaron del
puntillismo o neo-impresionismo. Balla se basé en las fotografias de Marey,
por su parte el poeta Filippo Tommaso Marinetti baso sus trabajos en la
modernidad urbana e industrial siempre tendentes a la denuncia social en pro
del humanismo dio a conocer los escritos titulados: “Discurso de la velocidad”,
“...de la modernidad””...de la antitradicion” y “... de la violencia”.

Fue hasta 1913cuando Balla empez6é una serie de pinturas en las que
investigada la percepcién visual de la velocidad de los automéviles y las aves,
utilizé un lenguaje totalmente abstracto de lineas y color (expansién dindmica,
profundidad dindmica). Otro de los campos en que se experimento fue en la

%2 Filippo Tommaso, Marinetti. “Manifiestos y textos futuristas” pags. 25-35
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fotografia del movimiento donde Antén Giulio que se enfoco en presentar los
segundos intermedios de los movimientos, por su parte los hermanos Bragaglia
pretendieron conseguir la verdadera continuidad del movimiento, en cuanto a
devenir y totalidad es decir la representacion viva.

Unos afios mas adelante se fue dejando de creer en el Dinamismo Ilustrado
ya que su formula empez6 a ser la canénica que irremediablemente llevaria a la
mediocridad por la ley del minimo esfuerzo, se generd el escepticismo sobre
este como técnica de la pintura futurista, ya dentro del plano mundial del arte se
seguian los cambios y la era del cubismo comenzaba a asomar partiendo del
analisis de la figura (Desnudo bajando la escalera, Marcel Duchamp).

El enorme interés en la presentacion de movimiento se dio por la necesidad
de comprender su esencia y la era histérica donde la modernidad generé
rapidos cambios en todos los d&mbitos, la fotografia retomo el lenguaje Futurista
en sus textos programaticos, donde se hablo de la expresién del movimiento-
caracter, del ritmo y de las lineas-Fuerza. Del valor de la trayectoria y de las
sensaciones derivadas del recuerdo.

3.1.5 Gestos

Comenzaremos con el MANIFIESTO DEL FOTODINAMISMO FUTURISTA>
generado por los hermanos Bragaglia que dieron a conocer en 1913, el
documento habla del movimiento-caracter generado por medio del recurso de
las exposiciones multiples como son el fotomontaje, el fotograma, las
distorsiones Opticas y las sobre impresiones. Entre los recursos para lograr
representar esa simultaneidad se utilizaron recursos como el Flash
estereoscopico utilizado por Harold Edgerton y Gjon Mili con este se conseguia
generar una exposicion madaltiple de un mismo modelo dindmico, la esencia de
este nuevo manifiesto afirma que la captacion del movimiento no podia
registrarse decian: “Es imposible impresionar el movimiento encendido en la placa.
Las imdgenes foto dindmicas producidas por ellos fueron calificadas como extrarias entre
ellas destacan las tituladas:”Mano en movimiento” y “Cambiando de posicion”, estas
presentaban rastros luminosos que llegaban a disolver por completo la forma,
lo que ponian de relieve era el gesto que las elevaba al vitalismo absoluto, lo
que lograron los Bragaglia con la lente logro el éxito al derribar el estereotipo de
la realidad objetiva que produce la cdmara, nace la nueva era del Avant Garde.
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El mismo Bragaglia explic6 el propodsito estético del foto dinamismo
diciendo: “No conduzco un andlisis del gesto, sino que intento moverme hacia la
sintesis del gesto, pues el movimiento puro, es decir la trayectoria, es totalmente
diferente a la actitud y a la reconstruccion analitica cientifica del movimiento”. Solo
el fotodinamismo podria demostrar la continuidad natural del movimiento,
significando realidad invisible. Sus estudios se basaron en la descomposicion
del movimiento y la reunificaciéon de la forma mediante el desarrollo del gesto
con una sucesién de planos yuxtapuestos que se combinaban, la unificacion de
diversos planos individuales unian el gesto y la idea de la transposiciéon por
medio de la fluidez para crear una nueva estética del movimiento lograron
solucionar el problema de la momificacién al utilizar una nueva técnica hecha
de planos individuales.

También se dio a conocer el “Manifiesto de la Fotografia futurista” escrito por
Marinetti y el fotégrafo Gugliermo Sansoni “Tato” dicho escrito enumeraba los
siguientes puntos.

El drama de los objetos moviles e inmoviles
El drama de los objetos
El drama de los objetos humanizados
La espectralizacion de varias partes del cuerpo
La fusion de perspectivas aéreas
La fusion de tomas de abajo a arriba.5¢

3.1.6 Simultaneidad.

Orto de los pintores que realizaron imagenes en movimiento fue Marcel
Duchamp que realiz6 en torno a 1911 y 1912, una serie de pinturas centradas en
la representacién simultanea y sucesiva de un movimiento en el espacio una de
ellas titulada “Desnudo bajando la escalera”, mostraba 5 siluetas de una mujer en
diferentes planos, constituye una lectura plastica del cuerpo humano como una
maquina en movimiento, este trabajo se conecta directamente con los trabajos de
Muybridge y en las crono-fotografias de Marey de dinamismo y simultaneidad.

Sincrénicamente Boccioni realizaba su trabajo en la rama de la fotografia se
enfoco en la capacidad de decodificacion que proporciona de la realidad, los
multirretratos fueron una de las facetas de especial interés, retomando a los
artistas callejeros que utilizaban espejos colocados en angulo detras del modelo
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lo resultante era una fotografia mdultiple, se utiliz6 esta técnica para escapar de
la 16gica realista, se empleo para generar la multiplicidad del cuerpo y del ser,
Boccioni considero la fotografia como mostradora de la simultaneidad y de la
mitologia del ego.

Los Futuristas se fueron sacudiendo los canones de la fotografia burguesa
como lo son la inmovilidad de la foto de registro, el desenfoque usado por los
pictorialistas, el quietismo, la mirada fija. Era salirse de la pose del hombre de
letras, el poeta o el pintor, por lo cual se debia generar un cédigo visual propio.
Boccioni utilizo dipticos que mostraban fondos con composiciones geométricas,
Arturo Bragaglia utilizaba metéforas entre lo viejo y lo nuevo intentando
presentar la dialéctica entre la realidad y la esencia del futurismo utilizando
imagenes simboélicas. Marinetti fue mas all4 de presentar le era bélica siempre
expres6 su ardor nacionalista: “La naturaleza simbolica de la fotografia no sale de
ninguna duda: la militancia del grupo del vanguardismo fue llevada con Futurismo, bajo
la forma de estrategia del activista con la cual el arte fue determinado para abordar vida
de frente en orden para renovarla”57.

Boccioni aseguro que la sensacion dindmica deberia de ser expresada sin
llegar a la representacion formal de elementos que lo justificaran por medio de
palabras “para las condiciones de la velocidad en las cuales vivimos las continuas
acometidas de los objetos alrededor de nosotros les da una fluidez infinita de modo que
solamente exista como entidades luminosas”>® , lo que demuestra que ya fuera de
toda representacion de movimiento se llego a la presentaciéon del mismo, la
ruptura de los Céanones genero la era de la modernidad, la nueva era belicista
que trajo con ella la velocidad pura.

En 1913 sali6 a la luz un ensayo del foto dinamismo donde se exponia la
fenomenologia de la Kinesis aplicada a la cinética de las acciones repentinas, el
movimiento linear y gestos ritmicos, mediante una impulsion psicolégica o de
reflejos automaticos los cuerpos retratados se presentaban entre lineas movidas
o quebradas o en arcos rotando sobre si mismos acentuando o anulando los
efectos de la gravedad al extender o contraer los movimientos. El dinamismo
subjetivo produce la impresion de la simultaneidad entre lo cercano y lo lejano,
la opinién y el recuerdo entre ambos, quedan restos impresionados en la mente.
Rodin afirmé que él podia expresar el movimiento no congeldndolo, sino
mediante una sintesis de dos momentos fundamentales del desarrollo del
mismo, para Bragaglia el movimiento no era una entidad medible en fases, ni
la transiciéon de una a otra contenida en la identidad material de las formas por
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lo que decia que la sintesis de dos momentos del tiempo da como resultado
siempre estados estaticos de la sintesis. La imagen foto dindmica deberia
demostrar el vértigo visual que traduce la dimensién vital y subjetiva del
movimiento y hace a la imagen moverse.

Entre 1913, 1914 se da la tercera fase del foto dinamismo futurista que
evocaba a la psique de la manifestacion vital sobre la manifestacion futurista
cuya intencion era materializar lo que se consideraba etéreo, es esta fase lo que
acaba con la era dominada por Boccioni. La estafeta es tomada por el grupo
Dadaista de Zurich, basandose principalmente en el tema de la danza, siempre
se dio la lucha entre el arte del dinamismo y la vocacién canénica de la imagen
fotografica. Por el empefio de los ortodoxos fundadores del Futurismo esta
parecia destinada a desaparecer como una de las ramas del movimiento.

Después ya se reconoce a la Fotografia no como parasitaria e incapaz de
expresar la complejidad del ser y de la mente, se le reconoce como creadora de
una estructura tnica de si misma mas alld de todo control humano ya que
puede representar una situacion, destacar alguna caracteristica y revelar una
particularidad social, se hace importante este medio ya que se entra en la era de
las maquinas, que fuera adoptada por los Dadaistas y de la escuela de la
Bauhaus que mostraban imagenes foto dindmicas fueron rechazados por el
movimiento futurista por la incompatibilidad entre el arte del dinamismo y la
vocaciéon canénica de la imagen fotogréfica es decir el congelamiento
instantaneo que se salia de la corriente del tiempo. Ya fuera del movimiento
Boccioni, los conservadores y puristas retomaron los estereotipos rechazando
las nuevas propuestas hasta extirpar a la fotografia del mismo.

3.1.7 Desmaterializacion

La nueva generacion Futurista que estaba encabezada por Depero realizo su
investigacién entre 1915 y 1916 se abrié con un autorretrato que rompia con los
convencionalismos al desmaterializar la imagen y al mismo tiempo tensionar
sus valores iconogréficos y semiéticos, dando como resultado una imagen
expresiva, incluyé sobre la imagen escritura esgrafiada, el autorretrato que
titul6 “Doblado” mostraba una repeticion secuencial que eliminaba la
grabacion del tiempo que producia una persistencia forzada de la imagen,
también experimento con las imagenes, su actitud emotiva y explosiva hacia la
lente su propuesta es diametralmente opuesta a Marinetti, sus trabajos rechazan
la mirada fija de la medusa y llega al dinamismo vitalistico. 58



Otro fue Severini que mostraba en “Odsedante de Danseuse”, una fotografia
como un instrumento ideolégico.

La propuesta mostrada por Marinetti en 1915 era sobre la teoria de las
caracteristicas tridimensionales del objeto y por su uno mismo-significaciéon
(todo formando un conjunto), a esto lo llamo el drama de los objetos que
desemboco en la espectralizacion de los objetos, por su parte Bellusi trabajo
usando sombras y tiros angulados generando la impresiéon de los halos sobre los
objetos.

Balla mostré en sus trabajos gran complejidad con la lente, reinventa la
imagen fuera de las convenciones, que evade por medio de pretextos para
presentar la accién del arte, presento acciones alegodricas de la frontera futurista
y el activismo conceptual. Logra crear un funcionamiento para el espectador
que se vea obligado a seguir la secuencia fotografica, por medio de su vision
demuestra vida en el arte, representa la dimensién cinética de sus pinturas
futuristas el resultado es un icono ideolégico, que lo erigié6 como el segundo
gran exponente del foto-funcionamiento.

Por su parte Arturo Bragaglia utilizo las transparencias o los domos para
producir un efecto dindmico con las superposiciones de imdagenes, que lo
llevaron a tocar diversas fronteras entre lo rectangular y lo irregular, esto lo
utiliz6 para eliminar el contraste entre fondo y figura llegando a un esquema
minimalista, técnica utilizada por Tato y Depero que solia utilizar las palabras
“antes” y “después de la luz” que dotaba de significacion por el vestigio del
acontecimiento experimentado, tras regresar a los temas del foto-
funcionamiento temprano, ahora con una nueva significacién llevandolos al
terreno metaférico. Tato, fue el primero en utilizar elementos formales basados
en un lenguaje dindmico que mads tarde se retomaria por otros futuristas, que
emplearon una composicion basada en una esquina excéntrica con una imagen
colocada en diagonal que acentuaba la asimetria del objeto en primer plano en el
eje del punto de separacion.

Las exploraciones de Balla y Depero lograron darle a la fotografia la
presencia absoluta del artista mediante un gesto tinico que presenta la realidad,
que se torna suceso de arte. Lo que uni6 al Futurismo y el Fascismo fue la
época histérica que se apoyo de forma oportunista en Marinetti, otros como
Russolo se fueron del lado antifascista y al otro lado estaba el comunismo de
Pannaggi y Paladini, a mediados de los afios 20’s esta oposiciéon trajo dos
tendencias distintas, que dan lugar a la reconstruccion industrial y se entra a la
era del Arte Mecanico. 59



El principal tema fotogréfico fueron las maquinas que adquieren dignidad
hieratica y solemne, se tornarian obras de arte, para Fillia, Diulgheroff y Depero
el arte mecédnico generaba esteticismo mecénico propuesto por los grupos el
periodo de la post guerra L' Espirit Nouveau en Francia o de Stijl en Holanda,
ya en el terreno fotografico, las orientaciones expresivas tipicas de otros grupos
vanguardistas como el Purismo, Dadaismo, Constructivismo, Surrealismo y la
Bauhaus se centraron en tres areas especificas: la investigacion, la abstraccion,
el collage fotografico con tendencias especificamente futuristas.

3.1.8 Abstraccion

El nuevo movimiento revolucionario basado en el trio “arte-vida-accion” fue
frenado a tal grado de no permitir el desarrollo de una teoria completamente
basada en lo abstracto, dicho proceso fue promovido por Marinetti que sefial6 al
arte como un instrumento social y prohibié la abstracciéon, lo que llevo a
Boccioni y Balla a la experimentacion en el arte virtualmente abstracto ya como
medio de mostrar la Kinesis y el dinamismo. Prampolini estaba en contra de
Kandinsky al decir que la abstracciéon no se daria por alquimia sino que deberia
ser una consecuencia de la sensacion dindmica. La misma era histérica genera
el deseo de producir una representaciéon abstracta que fuera tan buena que
superara los elementos materiales, que se darian mediante una gradacién de los
tonos de la imagen lo que se denominé Alta Llave que expresaba los temas
formales tipicamente futuristas de las trayectorias de la energia y las lineas del
movimiento continuo.

Filippo Masoero fue el artista mas representativo de fotografia aérea ya que
utiliz6 la técnica de mantener la apertura del obturador més tiempo, lo que
logra que la placa registre el movimiento de los planos del paisaje urbano que
mostraban imagenes veladas o fragmentos desmaterializados. Para finales de
1933 se ampli6 el conflicto entre el Futurismo y la Fotografia por ello se da la
nueva fase en el terreno de la investigacion, en Italia, hasta llegar a la
abstraccion con Luigi Veronesi y Anton Boggeri en Milan.

El relanzamiento de la fotografia se baso en tres formatos especificos: Foto
dinamismo, el drama de los objetos y el dinamismo ilustrado, los estudios del
movimiento se fueron llevando hasta corregir la tendencia de las formas
difuminadas, es Arturo Bragaglia que produjo retratos polifisionomicos y fuera
de foco donde la repeticiéon de la forma es constante, se llega a la expresion del
movimiento ya dentro de una connotacion psiquica, surreal y magica. 60



En el campo de la fotografia deportiva Wanda Wulz expresé movimientos y
gestos al marcar una cadencia ritmica, capturando las formas en sus fases mds
significativas de la actividad cinética, los diversos estudios se dirigieron a
diversas lineas hasta llegar al movimiento imaginario que revuelve la materia,
Masoreo trabajo en el cuarto oscuro para animar las imigenes mediante
movimientos geométricos, rapidos y regulares, en el terreno de la fotografia
arquitecténica saco a la luz las composiciones en giro, espirales y ritmos
caleidoscopicos esto fue la piedra angular en el terreno de la perspectiva,
también Harold Edgerton trabajo con lamparas estroboscépicas que también
utilizo Moholy-Nagy, Tato fue el artista que mds exploto el drama de los
objetos en sus trabajos sobre “Ballet cldsico sintético”

Después de la era del futurismo siguieron con la abstraccién fotogréfica de
Alvin Langdon Coburn, que present6 una serie de paisajes con una nueva visiéon
del mundo, en que presentaba encuadres y perspectivas que salian de los
convencionalismos utilizé6 un sistema de espejos (caleidoscopio) que producia
imagenes referenciales, las Vortografias de Schad y Man Ray relacionados con
el Dada y los surrealistas Moholy-Nagy y Rodchenko.

32 "ALOGENUROS DE FUTBOL”

A continuacién presentare 2 cuentos realizados a partir de las iméagenes
tomadas dentro del estadio de los pumas en C.U., escogidas a fin mostrar la
Medusacion de la aficién al equipo de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico.

Mediante las tomas realizadas se estructuraron las historias a fin de recrear
momentos futboleros, no de la accién en cancha, de la accién en la tribuna, el
interés primordial es el mostrar a las porras en su accionar, en las historias
generadas utilizare la jerga tipica del estadio, también hago referencia a los
lugares en donde se instalan las porras dentro del estadio que son el Palomar
(palcos de transmisién) y del Pebetero ya que siendo un estadio Olimpico
cuenta con uno.

Los momentos presentados no fueros tomados en forma lineal sino son de
diversos dias y partidos algunos con victorias otros derrotas y algunos empates,
los personajes mencionados son ficticios por lo tanto los denomino con apodos

como “El chocho”, “El muerto” etc.
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Ya estando en ambiente dentro de la porra me permiti transcribir algunas
lineas de los canticos utilizados dentro del estadio.

Ya que el fin es generar un desplazamiento de la imagen por la imaginacion,
algunas de las imagenes se utilizan de forma distinta para ambas historias
dentro de contextos diferentes siendo resignificadas con fin distinto.

La mayoria de la imagenes son directas del negativo, en otras utilizo la
solarizacién (proceso generado en el laboratorio para dar un aspecto de realce a
la imagen mediante velar ligeramente la impresién), utilizando el positivo y el
negativo para el desarrollo de la historia.
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321 “2 de noviembre”

Después de la terrorifica noche del sdbado, aqui estoy con los ojos bien rojos y
bien chiquititos es 2 de Noviembre, hoy juega Pumas de local, la banda ya se
estd juntando unos con caras de muertos y otros bien chachalacos. Salimos en
procesion (Imagen10)

por toda la explanada del México “68”, la adrenalina empieza a correr. Ya
subiendo por la rampa y después de ser bolseados se comienza a armar la
barra, llegan el “Muerto”, el “Chocho”, el “Cadaver” vya traen puesto el
ambiente con el tambor y los
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platillos que van retumbando por todo el desnivel,

F (Imagen 11) ya en los torniquetes nos
enfilamos a ingresar al “Campo Santo”.

El fri6 cala y de repente pasa un anima corriendo como alma que lleva el diablo,

N . (Imagen 12) la capucha no deja ver su cara
pero sus huesudas manos empufian el estandarte puma, ese tipo jQué raro!...
6rale un empujon, méndigo, pasa un zonzo seguido de dos polis pero ya les

lleva mucha ventaja, es todavia temprano y ya comenz¢ la variedad.
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Al recorrer la cola con la mirada, una vez mas el ente cadavérico ya no estd, ya
pasando bascula nos enfilamos hacia el pebetero, se comienzan a tender los
blasones auriazules y una que otra sombrilla bicolor que se levantan al cielo, ya
se empieza a sentir el ambiente ya dentro por toda la tribuna subimos y
bajamos, vamos y venimos
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(Imagen 13) ya la euforia se siente al tope, ya de vuelta el espectro encapuchado
deambula por todo el estadio con el pufio en alto mostrando su esquelética
mano anunciando la victoria puma por adelantado.

En cancha se ponen las cosas buenas, toda la tribuna esta tensa cuando de
pronto se viene por la banda el centro... toda la defensa sale en linea, todos para
atras, “maldito” el desgraciado arbitro marco fuera de lugar... “coémprate unos
lentes”, “ciego”, “burrooo”, la banda queda estupefacta, tras el shok
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(Imagen 14) se comienza de nuevo desde abajo, a agarrar el balon y alli van de

nuevo los goyas, se enfila por toooda la banda con la pelota... levanto la vista
jarriba! Vagando el espectro con la mano arriba anunciando la victoria jabajo!
viene el cambio de banda que va tendido, llega suavecito a los pies del puma
que queda proyectado de frente a la porteria, sale el portero como loco
rindiéndose a los pies pumas y jGOOOL!... (Imagen 15)

Los goyas retumban en todo el estadio se multiplican los azul y oros. 66



(Imagen 17)
otro y otro nos vamos moviendo en el serpenteante ir y venir jse mueve para
alla, se mueve para aca! En la pantalla
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recorriendo del estadio

. ’ _ (Imagen 18)
alcanzo a ver de un vistazo el ente vociferando. La imagen me suena, se me

hace conocido...
otra sacudida en las redes enemigas, el rival ya estd muerto. (Imagen 19)
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(Imagen 20) Sale largo despeje del portero acribillado, que manda certero trazo
al delantero puma este sin dejar que caiga al césped la levanta, de aire vy
quedando de frente el rival quiere resarcir su error pero solo logra quedar
tendido como un trapeador, esto desata la hilaridad en toda la barra ya es
oficial es el polichinela en el campo, es vapuleado por la porra cuando el trazo
sale apenitas por sobre el larguero jOH NOOOO! Se escucha al monstro de mil
cabezas gimiendo de decepcién... queda ahogado el sonido por el silbato del
arbitro que decreta el final, ya comienzan las primeras notas del himno
universitario.
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Ya con el marcador de nuestro lado se aparece, va pasando, como una sombra,
celebrando la victoria. (Imagen 21)
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3.2.2 “El Pedregal”

A las afueras del estadio todo estaba lleno de ROCAS, te podias pasar entre las

<ot S
miles de estatuas 4 (Imagen 22)
que se encontraban esparcidas por las inmediaciones del olimpico Universitario,
parece que se integran al mural de Rivera que muestra la majestuosidad de
Quetzalcoatl. Las caras petrificadas e inexpresivas aparecen, paso a paso las
encuentras, cara a cara, es extrafa la sensacion de que el tiempo se ha detenido
quedando congelado.

A las entradas nadie te empuja solo estdn detenidos todos. Parece que ya iban
de salida tras el final del partido, por las rejas de la entrada

(Imagen 23)
se pueden ver otras hileras de figuras que se encuentran esparcidas por los
taneles , no se oyen los goyas, 71



ya entrando entre penumbras sale una, tras otra, al subir por la escalinata se
extiende una pétrea bandera en todo lo alto, caminando a través del oscuro
pasillo se ve

enfrente una luz brillante (Imagen 24) que obliga a
entrecerrar los ojos, ya parada en el lumbral del pasillo se ven mas efigies que
empufian banderas y levantan sus bufandas auriazules las expresiones de sus
caras muestran que el (Imagen 25)

’,

equipo tenia la victoria -~
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Casi, casi lograba escuchar los goyas y la entonacién del himno yendo gradas
abajo me llama la atencién un rostro duro impavido ubicado en la fila de abajo,
atrds otro parece que tiene brillo en los ojos, abajo noto como se mece el cabello

de otro chico ue casi parece moverse,(Imagen 26)
A

r'

escalones
mas abajo va y viene... una bandera el chavo que la sostiene la ondea de aqui
para alld. Al recorrer la vista al lado izquierdo veo un grupo que se balancea
en lo que ya parece un movimiento natural y vigoroso (Imagen 27)

peldafios mas
abajo ya se escuchan los goyas, derrepente tengo que agacharme por encima de
mi cabeza se levanta los blasones auriazules, ya més abajo la porra brinca y

canta.
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Al centro del campo se ve el arbitro con la ocarina en los labios, se ha decretado
el final del encuentro, al dar vuelta para sefialar el centro del campo.
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Un resplandor que llega a la tribuna, se esparce como un rayo de luz que obliga
a darse la vuelta algo extrafio pasa parece que el tiempo esta yendo en hacia
atrds . (Imagen 30)
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Lista de imagenes

1.- “La Camara Oscura” Leonardo de Vinvi

2.- “ La Camara Lucida” Giambatista della Porta
3.- Robert Capa. Agencia Magnum

4.- Medusa representada en el Film “Clash of the Titans”, Director, Desmond Davis,
1981

5.-Perseo representado en el Film “Clash of the Titans”, Director Desmond Davis, 1981
6.-“El Origen de la pintura”, David Allan, 1775

7-“Hidra”, Andrey Mironishin, 2003

8.-“The Sword of Damocles”, Richard Westall, 1812

9.- “El flautist de Hamelin”, Paola de Gaudio, 2008

Serie 1 “2 de noviembre”

10.-2 de noviembre 1 — 1 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

11.-“2 de noviembre 1 — 2 - 12 Plata/gelatina. 8 x 10’

12.-2 de noviembre 1 — 3 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

13.-“2 de noviembre 1 — 4 — 12/2 — 7- 9”. Plata/gelatina. 8 x 10’
14.-“2 de noviembre 1 — 5 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

15.-“2 de noviembre 1 — 6 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

16.-“2 de noviembre 1 — 7 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

17.-“2 de noviembre 1 — 8 — 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

18.-“2 de noviembre 1 — 9 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

19.-“2 de noviembre 2 - 6 -9/1 — 10 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’
20.-“2 de noviembre 1 — 11 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

21.-“2 de noviembre 1 — 12 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’

Serie 2 “El pedregal”

22.-“El pedregal” 2 —1-9”. Plata/gelatina. 8 x 10"’

23.-“El pedregal” 2—-2-9”. Plata/gelatina. 8§ x 10"’

24.-“El pedregal“ 2 —3-9”. Plata/gelatina. 8 x 10"’

25.-“El pedregal” 2—-4-9”. Plata/gelatina. 8§x 10"’

26.-“El pedregal” 2—-5-9". Plata/gelatina. 8 x 10”’

27.-“El pedregal” 2 —6—9/1—10- 12”. Plata/gelatina. 8 x 10"’

28.-“El pedregal” 1-4-12/2—-7-9”. Plata/gelatina. 8 x 10’

29.-“El pedregal” 2—-8-9. Plata/gelatina. 8§ x 10"’

30.-“El pedregal” 2 —-9-9”. Plata/gelatina. 8 x 10’ 76
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“2 denoviembre 1-1-12”. Plata/gelatina. 8 x 10”  Imagen 10
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“2 de noviembre 1 -2 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 11
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~“2 de noviembre 1 —3 - 12 ”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 12
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“2 de noviembre 1 —4 — 12/2 —7- 9”. Plata/gelatina. 8x 10’ Imagen 13



“2 de noviembre 1 -5 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 14



“2 de noviembre 1 —6 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 15



~“2 de noviembre 1 — 7 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 16



“2 denoviembre1 -8-9“  Plata/Gelatina 8 x10” imagen 17



-2 de noviembre 1 — 9 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10” Imagen 18



-2 de noviembre 1 — 10 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10” Imagen 19



“2 de noviembre 2 - 6 -9/1 — 11 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10> Imagen 20



“2 de noviembre 1 — 12 - 12”. Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 21



“El pedregal” 2-1-9”. Plata/gelatina. 8x 10’ Imagen 22



“El pedregal” 2-2-9”. Plata/gelatina. 8x 10’ Imagen 23



“El pedregal” 2 -3 -9”. Plata/gelatina. 8x 10’ Imagen 24



“El pedregal” 2 -4 - 9”. Plata/gelatina. 8 x 10> Imagen 25



“El pedregal” 2—-5- 9”. Plata/gelatina. 8 x 10>  Imagen 26



“El pedregal” 2 —6—9/1—-10-12”. Plata/gelatina. 8x 10> Imagen 27



Plata/gelatina. 8 x 10’ Imagen 28

“El pedregal” 1-4-12/2-7-9".
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Imagen 29

“El pedregal” 2—-8-9. Plata/gelatina. 8§x 10’



“El pedregal” 2-9-9. Plata/gelatina. 8§x 10"’ Imagen 29



Conclusiones.

Al realizar la basqueda de informacion de los origenes de la fotografia llegue a
la comprension del lenguaje fotografico que va mas allad de lo que vemos por
encima de las imagenes, ya que se emplea de forma binaria es decir se generan
diversas formas de lectura de las imédgenes. = Durante el desarrollo de este
proyecto salieron a la luz otras formas de ver la fotografia, una de ellas que la
obsesion es la constante del desarrollo de la misma que la ha hecho tener esa
relevancia en los diversos campos del arte.

Las historias que encierra su descubrimiento me mostraron personajes
fascinantes que se equiparan a los héroes miticos como es el caso de André
Friedman 6 Robert Capa, por ser un personaje inventado por él hungaro
refugiado en Estados Unidos, debido a sus humildes origenes Judios se fue
huyendo del terrible régimen Nazi, por su calidad de artista que quedo
manifiesta por medio de sus historias contadas en imagenes que como decia,
que aves cruzaba la linea de la realidad y llegada a la fantasia.

El valor que adquiere fuera de que su uso comercial siempre dependera de la
intenciéon que la genera, es decir no caer en los estereotipos ni minimizar su
enorme potencial de comunicacién de forma de expresion personal, pude
comprobar que las imagenes pueden decir mas que mil palabras por que cada
espectador da su enfoque personal.

Aun estando en plena era digital se ha dicho que cualquiera puede hacer buenas
fotografias, pero no es asi la historia que respalda a esta demuestra que lograr
una buena foto serd por medio del trabajo duro, desde que se imagina hasta que
se logra cristalizarla ya sea en la toma o en el proceso de presentacion ya
tomando en cuenta la digitalizacion.

Fue interesante descubrir que el futurismo que se apoyo en la fotografia en
principio fue mezquino al desconocerla por considerarla de poca importancia
llegando a catalogarla como estereotipo ya que se genero una “Formula” que
se basaba en la superposicion de negativos, pero llegando a la era post-
futurista entrando a la Bauhaus en concreto con Moholy-Nagy se ve que esta no
es una formula predeterminada al contrario se va abriendo a desarrollo, ahora
dentro de la era digital sin perder su esencia de mostrar la propia visién aunque
el entorno este globalizado, siempre permite la libre expresion del punto de
vista tinico e individual que busca generar eco en los espectadores.
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