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INTRODUCCION

El desarrollo de las sociedades de consumo y las dinamicas econdmicas que
potencializan los valores de flujo en todos los ambitos sociales y culturales,
también han generado nuevas alternativas de convivencia e intercambio de
informacion. En la actualidad, con la adopcion de las nuevas tecnologias se han
multiplicado los flujos de informacion y se han conformado categorias que se
ajustan cada vez mas a una existencia virtual en la que ya no es necesario un
referente fisico objetual.

Para la fotografia, la tecnologia digital ha traido importantes cambios en la
forma de concebir la imagen, sobre todo por su estructura discontinua que
amplia las posibilidades de modificarla. Si bien desde sus inicios los fotografos
estaban conscientes de que una fotografia dependia de su proceso de creacion y
manipulacion, esta condicion se acentud con las facilidades para intervenir la
imagen digital. En este sentido, vale la pena mencionar que existe una tendencia
generalizada, motivada tanto por la tecnologia como por la cultura
contemporanea, de modificar la imagen fotografica y construir realidades
imaginarias que generan no s6lo nuevas representaciones de la «realidad» sino
también una concepcién distinta de nuestra relacion con el mundo.

A fin de tener un mayor acercamiento a estos factores, el presente trabajo
tiene como objetivo principal analizar las posibilidades de la fotografia digital para
transformar la representacion de la realidad, v a partir de ello, estructurar una

serie fotografica que aborde las problematicas de lo ficcional en la fotografia v las



INTRODUCCION

dinamicas de lo impermanente de la vida contemporanea. Asi pues, la premisa
fundamental de la cual parte esta investigacion se basa en que la tecnologia
digital facilita las posibilidades de manipulaciéon a través de un tiempo ampliado
de la toma fotografica, propiciado por la estructura informatica de la imagen, que
permite crear una realidad en donde se hace presente el mundo imaginario y
estético del individuo. Lo que conlleva su asimilacién a un espacio-tiempo
tecnologico donde la imagen se incorpora a los nuevos flujos electronicos.

En tal sentido, el primer capitulo plantea un panorama general sobre algunos
conceptos vy mecanismos de la cultural digital que determinan en gran medida la
construcciéon de las imagenes contemporaneas. Como punto de partida se hace
una breve reflexién sobre la existencia de la imagen vy la forma en cémo nos
relacionamos con ella, con la finalidad de poder asimilar de manera mas amplia
las nuevas caracteristicas y posibilidades que trae consigo la imagen digital, asi
como los procesos de percepcion y sintesis que demandan del observador,
tomando en cuneta que todo ello se inscribe dentro de la fotografia digital. En
este apartado se retoman los planteamientos de Lev Manovich, Andrew Darley vy
Jestus Carrillo con respecto a la cibernética, el ciberespacio v la digitalizacién, asi
como la visién sistémica v relacional del ser humano v del mundo que modificé la
investigacion cientifica y tecnologica del siglo XX.

En el segundo capitulo se abordan las caracteristicas de la imagen fotografica
analogica v digital, la automatizacién, v la construccién de lo objetivo y lo
subjetivo en la fotografia (que determina los parametros de veracidad vy
ficcionalidad), desde el pensamiento de Vilém Flusser, Jonathan Crary, Joan
Fontcuberta y José Luis Brea. Asimismo, se han retomado los planteameintos de
Rosalind Krauss para exponer una posible permanencia de los referentes técnicos
y artisticos del surrealismo en gran parte de la creacién fotografica actual.

Por ultimo, en el tercer capitulo se presenta la serie fotografica Ficciones de lo
impermanente en la que se reflexiona plasticamente sobre la ambivalencia de
sabernos parte del devenir del mundo en un contexto de flujos tecnologicos vy
naturales, asi pues, se abordan los conceptos de reposo, vacio y movimiento. Para
ello, ha sido determinante el pensamiento de Christine Buci-Glucksmann sobre lo

efimero césmico y las nuevas fluideces globalizadas.
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INTRODUCCION

Por otra parte, en este apartado se intenta exponer visualmente una
concepcion de los flujos vitales y tecnologicos que se asemeja a una vision
oriental del devenir de la naturaleza, en donde se expresa que todo esta sujeto al
cambio, por tanto, la forma del mundo no puede ser firmemente senalada o
captada, pues la forma en tltima instancia es algo vacio —en el sentido de ser
inaprensible e inmensurable— En este sentido, se ha querido retomar la imagen
digital como un doble alejamiento que hace explicita esta imposibilidad de
capturar el mundo fluido a través de la red de conceptos, nombres v formas con
que medimos y dividimos el mundo, lo que en el caso de la imagen digital le
permite confinarse a su propio devenir informatico.

Finalmente, es de mencionar que para la construccion de la serie fotografica
se contemplaron seis principales etapas: 1) la especificacion del tema, los
objetivos y metas de la propuesta; 2) la planeacion y estructuracion del discurso
artistico visual; 3) el bocetaje de las fotografias con las posibles técnicas de
manipulacién digital a emplear; 4) la toma de las fotografias; 35) la
experimentacién en la manipulacién de las fotografias; vy 6) la elaboracion de la

serie fotografica final.

! Alan Watts, El camino del zen, Barcelona, Edhasa, 2006, p. 99.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

En el gran repertorio de imagenes que conforman nuestra percepcion del mundo,
la imagen fotografica ocupa un lugar preponderante dadas sus caracteristicas
técnicas, usos sociales y capacidad para construir realidades. Si bien la imagen
fotografica digital es el tema central de este trabajo, considero importante partir
de una breve reflexion sobre la existencia de la imagen y la forma en cémo nos
relacionamos con ella, para posteriormente ubicar las caracteristicas de la
imagen en la era digital, asi como los nuevos procesos de percepcion y sintesis
que demandan del observador, tomando en cuenta que estas consideraciones se
pueden aplicar a la imagen fotografica v abren nuevas posibilidades de asimilarla.

La idea generalizada que se tiene de la imagen es como la figura,
representacion y apariencia de una cosa,’ en lo cual queda establecida una intima
dependencia de la imagen con respecto al objeto. No obstante, ¢seria posible
pensar una relacién diferente de la imagen con lo representado? La concepcion
ontologica de la imagen que plantea Maurice Blanchot nos encamina a confrontar
esta definicion de la imagen v nos permite ampliar nuestra visién al respecto.
Blanchot subraya que en la imagen existe una distancia infranqueable, un
abismo donde se expresa el vacio y el silencio producido desde la soledad de la
imagen. La imagen desaparece la materialidad del objeto y rescata algo que

estaba olvidado y soslayado, lo que persiste aun cuando va no hay nada, la

% Yease Diccionario Real Academia Espafiola, Madrid, Espasa, 1981.



I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

eternidad del ser. Es necesaria esta distancia para poder acercarse al objeto, ya

que la imagen vuelve amable la informe nada.

El alejamiento esta aqui en el corazdon de la cosa. La cosa estaba alli, v la captabamos
en el movimientoe vivo de una accidon comprensiva; pero convertida en imagen,
instantaneamente se transforma en lo inasible, lo inactual, lo impasible, no la misma
cosa alejada, sino esta cosa como alegjamiento, lo presente en su ausencia, lo
aprehensible porque inasible, apareciendo en tante desaparecida, el retorno de lo que

: - P ; PP 3
no regresa, €l corazon extrafio de la lejania como vida v corazén Ginico de la cosa.

A través de la imagen hay un regreso profundo a la intimidad donde
desaparece el objeto en un reencuentro con la esencia del todo que es siempre
recomienzo, y por tanto, nacimiento y muerte. La proximidad amenazante del
vacio que hay detras de la imagen provoca que la soledad de la mirada sea
absorbida por la fascinacién de la imagen v logre percibir la profundidad itimitada
que esld detras de la imagen, profundidad no viviente, no manejable,
absolutamente presente aunque no dada, donde se abisman los objetos cuando se
alejan de su sentido, cuando se hunden en su imagen.*

Blanchot propone que si bien la imagen tiene esta capacidad de regresar a la
esencia del objeto, en nuestra vida cotidiana y las acciones que en ¢lla realizamos
se requiere invertir esta relacion que le es propia, para convertirse en una
continuacion del objeto permitiéndonos disponer de €1, de tal forma que podamos
creer en la ilusién de aprehender el mundo a través de ella. Asi, la imagen nos
crea una distancia con las cosas que las vuelve pasivas v asimilables. La primacia
de esta relacion con la imagen es la causa de que nuestra percepcion del mundo
se base en la apariencia, en el alejamiento soportable del mundo que oculta el
sentido aterrador v desvelador de la imagen como afirmacién de lo que no tiene
principio ni fin. En la posibilidad de la imagen de ir hacia el sentido inicial de la
cosa se puede dar una pauta para conectar al espectador con el devenir que esta

fuera de la imagen, y que expresa la unidad del ser con el mundo.

3 Maurice Blanchot, El espacic literario, Barcelona, Paidos, 1992, p. 244,
4 fdem, p. 26.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

A partir del momento en que estamos fuera de nosotros —en ese éxtasis que es la
imagen— lo «real» entra en un reino equivoco donde ya no hay mas limite, ni intervalo,
ni momentos, v donde cada cosa, absorbida por el vacio de su reflejo, se acerca a la
conciencia llena a su vez de plenitud andnima. Asi parece reconstruida la unidad

. 5
universal.

Es quiza en el arte donde «a veces» la imagen tiene mayores posibilidades para
conducirnos al abismo y a la ausencia, puesto que la categoria del arte esia ligada
a la posibilidad que tienen los objetos de «aparecer» es decir, de abandonarse a la
pura y simple semejanza detras de la que no hay nada mas que el ser. Sélo aparece
lo que se ha entregado a la imagen, y todo lo que aparece es, en este sentido,
imagimrio_s L.a obra de arte se afirma en una presencia que también es ausencia,
crea una nueva realidad que abre en el mundo un horizonte mas amplio. Conjura
nuevos caminos al entendimiento, experimentacion y asimilacion del mundo, asi
como a la construccion de realidades propias.

Me pregunto si es posible que las nuevas construccidones de lo imaginario y las
dinamicas tecnologicas que se generan en torno a la imagen estén haciendo
evidente el alejamiento del objeto v el abismo que hay en la imagen. La mayoria
de las imagenes que nos rodean estan construidas bajo un acto consciente de
manipulacién que retoma la apariencia de las cosas v asume la imagen como una
realidad ficcionada cada vez mas alejada de la semejanza. Al mismo tiempo, la
imagen evanescente que sucitan las nuevas tecnologias esta constituyendo un
estado de realidad fluido y ficcional que resalta el vacio que hay detras del
devenir y la disoluciéon de la imagen digital, no obstante, para contrarrestar esta
sensacion de pérdida nos hemos encargado de producir y consumir una cantidad
exacervada de imagenes que responden a un deseo insaciable de actualidad, asi
pues, pareciera que la relaciéon de la imagen con la tecnologia digital ha puesto al
limite la conciencia de la ausencia y lo efimero en la imagen.

Desde finales del siglo XX la produccién de imagenes se ha visto permeada por

las nuevas tecnologias v la globalizacién, en los siguientes apartados

? Idem, p. 250.
¢ idem, p. 247.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

abordaremos algunas caracteristicas de la imagen digital y las implicaciones que
su presencia ha tenido tanto a nivel social como artistico. La intencion de este
capitulo es esbozar de manera general algunos factores culturales, cientificos y

artisticos que participan en la estructura de lo visual en el contexto digital

1.1. Laimagen digital

En primera instancia podemos apreciar que la imagen se ha desplazado hacia un
nuevo ambito creado bajo una légica distinta a la tradicional analégica que
determina su forma, producciéon y distribucién. No obstante, para abordar los
cambios que la imagen digital ha representado quiza haya que retomar tanto el
marco historico de las herramientas tecnologicas digitales ¥ su insercion en las
dinamicas culturales, como los cambios en los modelos de representacion que se
dan de forma paralela.

Uno de los principales aspectos que resalta en la construcciéon de las
imagenes digitales es el despojo de su materialidad, pues son almacenadas de
manera invisible en una base de datos, de tal forma que su medialidad se
expande y se hace discontinua, lo que le permite volverse altamente manipulable
tanto para su creador como para su usuario.” Esto se debe a que el soporte
digital estd basado en un cédigo binario formado por combinaciones de uno y
cero, al que se puede traducir cualquier tipo de informacion, para posteriormente
ser leida, almacenada v modificada a través de un ordenador.

Es fundamental ubicar las principales ideas que dieron origen al medio digital
para analizar la importancia y complejidad ideologica que representa. En
principio hay que mencionar que su estructura se originé con el lenguaje
cibernético desarrollado en la década de 1940 por el sistema armamentistico
norteamericano que durante los primeros afnos de la Guerra Fria, buscéd
implementar nuevos mecanismos que sustituyeran la maniobra humana por

dispositivos informacionales capaces de controlar procesos que respondieran

7 Hans Belting, Antropologia de la imagen, Madrid, Katz, 2010, p. 49,
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

automaticamente v con mayor eficacia ante situaciones especificas. Para poder
desarrollar estos dispositivos automaticos, la cibernética encontré sus bases en la

teoria de sistemas, en la que se postula que:

Todos los agentes v elementos que intervienen en un proceso son parte de un todo
indisociable, un sistema que, una vez puesto en marcha, funciona automaticamente a
partir de ciertos codigos compartidos. La viabilidad v efectividad de un sistema
vendria de la capacidad del mismo para asimilar cualquier cambio producido o

. S . . . o8
cualquier elemento externo afiadido dentro de su circuito de comunicacion.

Dicho de otra manera, la feoria de sistemas intenta formular un conjunto de
elementos que unidos por un lenguaje comiin, permitan mantener su estabilidad
v funcionalidad, sin importar los cambios externos o internos del conjunto
informatico. Asi mismo, esta concepcion sistémica estuvo presente en diversos
ambitos de la investigacién cientifica del siglo XX, sobre todo tuvo una especial
importancia en las investigaciones fisicas, biologicas y fisiolégicas del cuerpo,
pues conformé un cambio de paradigma sobre la percepciéon del organismo. En
1932 el bidlogo Claude Bernard utilizé el concepto de medio inferior para plantear
que el organismo es un sistema complejo en el que no es posible considerar sus
partes de manera aislada, puesto que todas son interdependientes. Asi mismo,
tomando como fundamento los mecanismos de regulacion del medio interior
estudiados por Bernard, Walter Cannon establecié el concepto de homeostasis
para referirse al equilibrio o regulacion de los distintos componentes del medio
interior para mantener una condicidon estable y constante. De modo que los
planteamientos que durante el siglo XIX habian adoptadeo una imagen
mecanicista del cuerpo en relacibn a su trabajo y produccién, aislandolo
cualitativamente del mundo, ahora requerian verlo como una organizacién
jerarquica de subsistemas que intenta mantener su homeostasis intercambiando

. . . .. 9
materla, cnergia c informacién con su entorno.

& Jesus Carrillo, Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004, p. 57.

* Vease en José Rodriguez de Rivera, Erolucion histérica de las teorfas y conceptos sobre “sistema’,
CEPADE — Univ. Politécnica de Madrid/ IDOE — Univ. de Alcala de Henares.

http: //sunwc.cepade.es/ ~jrivera/bases_teor/sys_teor/bhasic_concepts/evol_histor_system_theor.ht
m, enlace consultado el 15 de julio de 2011.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

En esa misma época los estudios de fisica también enfrentaron un gran
cambio con las teorias de la relatividad y mecanica cuantica, pues se desquebrajo
la visién newtoniana de la materia y el universo comprendido como una suma de
partes separadas, para mostrar al universo como un todo arménico e indivisible
que no puede comprenderse como independiente de su observador e intérprete. '

También debemos destacar que la cibernética se dio de manera conjunta con
la teoria matemdftica de la informacion, en la que Claude E. Shannon y Warren
Weaver, explican las leyes matematicas que rigen la transmision y el
procesamiento de la informacion de los sistemas de comunicacion, y por tanto, de
la eficacia de las tecnologias de la comunicacion como el telégrafo y el teléfono,
que se desarrollaron y distribuyeron de manera acelerada a partir del siglo XIX.

Asi pues, en un contexto de cambios ideologicos v estructurales, la bisqueda
por el perfeccionamiento de los procesos de calculo matematico dio como
resultado, a mediados de los afios cincuenta, el primer transistor que permitio
realizar operaciones matematicas a través de una numeracién binaria. A este
lenguaje se le denomind digital por el término en inglés digit que significa a la vez
dedo y niimero. Para consolidar la imagen digital que conocemos hoy en dia, se
requirié de un sin fin de practicas y mejoras técnicas, desde el ambito militar y
cientifico, hasta el cultural v artistico.

En si, definiremos a la imagen digital como fa traduccién matemdtica de los
valores iconicos capturados a un lenguaje que los ordenadores pueden «entender»
para trabajar con ellos, manipularlos y ofrecer resultados que nuevamente se
transforman en elementos icénicos wepresentados» en una pantalla. Como toda
imagen, el sistema digital conduce a la percepcion sensorial, es decir, es la
intermediacion de un proceso de percepcion visual'' A diferencia de las imagenes
analogas en las que las variaciones de densidad y de color son continuas y
proporcionales a las lnminancias y los colores del objeto, en el sistema digital en

lugar de representar la modulacion de la sefial de manera continua, se expresa

10 f1.r

Ibidem.
"' Pederico Garcia Serrano, El museo imaginario. base de datos y Museo Virtual de la pintura
espafola fuera de Espana, Madrid, MUSIMA, 2000, p. 141.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

mediante valores discontinuos, llamados wvalores discretos porque pueden ser
aislados y medidos.

La imagen digital existe en un estado inmaterial, es una vibracién creada a
partir de electrones, de tal forma que sus caracteristicas visuales se almacenan
como informacién codificada. Su descomposiciéon en partes, le permite ser una
obra inacabada que puede ser estructurada y reestructurada bajo diferentes
procedimientos. Asi, tiene la capacidad de manipular ilimitadamente las formas y
los espacios sin una pérdida considerable de informacion. La imagen digital
proviene de un contexto ideoldgico que contempla al observador como un
constructor o inventor de la realidad.

Es importante tomar en cuenta que aunque el estado desmaterializado de la
imagen sea una etapa del proceso para ser plasmada en un soporte material,
cada vez esta mas presente la tendencia a la existencia y almacenamiento
unicamente virtual. José Luis Brea argumenta que a diferencia del modo en que la
imagen se daba bajo las condiciones tradicionales de su produccion (establemente
sconsignada» en un soporte material del que era en todo momento indisociable) la ve-
image» se da en cambio en condiciones de flotacion, bajo la prefiguracion del puro
dfantasmar. Digamos que su paso por lo real es necesariamente efimero, falto de
duraciéon. Ella comparece, pero para inmediatamente desvanecerse, ceder su lugar a
algo otro.’? Esta condicion de la imagen digital la retomaremos mas adelante.

Asi mismo, vale la pena distinguir los dos principales procedimientos para la
conformacion de la imagen digital; por una parte, la digitalizacién que se refiere a
la traduccidon a codigos binarios de una imagen creada con técnicas y soportes
tradicionales, utilizando una camara o un escaner; y por otra, la construccion de
la imagen tunicamente con elementos computacionales. En esta categoria se
distinguen varios tipos de imagenes como las algoritmicas, en 3D, dibujadas y
fotografias digitales. Es importante mencionar que si bien el medio digital unifica

cualquier contenido que introduzcamos en él, cada imagen tiene cualidades

12 José Luis Brea, Culfura RAM. Mutaciones de la cultura en la erva de su distribucion electrénica,
Barcelona, GEDISA, 2007, p. 69.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

especificas determinadas por su origen y los recursos expresivos con los que fue
creada.

Charles S. Rhyne menciona que algunas de las ventajas que ofrecen las
imagenes computarizadas para la investigacidon, la ensefianza y la publicacién,
asi como, para el arte, la historia del arte v las disciplinas con ella relacionadas
son: un niimero inmenso de nuevas imagenes, una mayor calidad y fidelidad de
reproduccion, disponibilidad para un mayor nimero de personas, mas facil y
rapido acceso, abaratamiento, mayor permanencia, permite el modelado y la
modificacion de imagenes a través del 3D."

Con las posibilidades de produccion que permiten estas tecnologias, se abren
nuevos caminos a la creatividad, la tecnologia digital hace una invitacion
constante a la apropiacion y a la transformacion de la imagen, nos permite jugar
con sus elementos y acomodarlos de distintas maneras para expresar nuevas

realidades.

1.2. La digitalizacién de la cultura

La imagen digital se ubica dentro de un amplio sistema de codificacion y
significacion que establece ciertas dinamicas en el observador, pues la tecnologia
digital afecta a practicamente todos los medios culturales, desde los textos,
imagenes fijas vy en movimiento, hasta sonidos o construcciones espaciales. Lev
Manovich menciona que desde mediados de los afios 90 con el desarrollo de
Internet, el ordenador y lo digital dejaron de ser un mero instrumento tecnolégico
para convertirse en el filtro de toda cultura.

De acuerdo con este autor, los medios digitales son producto de dos
tradiciones que evolucionaron paralelamente durante el siglo XIX v XX. Por un
lado se encuentran las tecnologias de captura y reproduccidon mecanica de

imagenes v sonidos; v por otro, las tecnologias informaticas. Ambas surgieron en

¥ Charls 8. Rhyne, Computer Inages for Research, Teaching and Publication in Art History and
Related Disciplines, Cit en Arturo Colorado Castellary, Hipercultura visual. El reto hipermedia en el
arte y la educacion, Madrid, Complutense, 1997, p.53.
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I. LAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

la década de 1830 con el daguerrotipo de Daguerre y la primitiva computadora de
Babbage. Posteriormente a mediados del siglo XX se desarrolld un moderno
ordenador digital que efectuaba calculos complejos basandose en un cédigo
binario, mientras que en el otro ambito se encontraba el auge de las modernas
tecnologias mediaticas que permitian guardar imagenes, secuencias de imagenes,
sonido y texto en diferentes soportes como: placas fotograficas, peliculas y discos,
entre otros.'

La fusion de ambas trayectorias se produjo en el momento en el que los datos
almacenados y reproducidos en los medios analogicos fueron traducibles a digitos
legibles por los ordenadores. Esta fusion alterd radicalmente la trayectoria de
ambos campos dando lugar a algo totalmente nuevo, cuyos limites aun seguimos
explorando.

Timothy Druckery menciona que el paso de la cultura de la maquina a la
cultura del ordenador no es simplemente un paso mas dentro del progreso
tecnologico que tiene sus raices en la revolucién cientifica, la llustracién y la
industrializaciéon. La cultura del ordenador no sdélo genera nuevas técnicas y
nuevas mediaciones, sino que se infiltra en los resquicios mas intimos de la
cultura dando lugar a una transformacion de las categorias de lo humano, de la

15
De

maquina y de lo real, v de las posiciones relativas entre tales términos.
alguna manera, la légica particular sobre la cual basamos nuestra interpretacion
del mundo se ha vuelto expresable en sistemas, programas y mecanismos
relacionales. La teoria de sistemas se ha convertido en un lugar comun en la
formulacion de nuestras ideas actuales acerca de la naturaleza —la nocion de
ecosistema deriva en gran medida de esta logica—, la economia o el funcionamiento
de nuestro mismo cueigt,wo.16

Por otra parte, el lenguaje digital ha cambiado la logica de representacion
mediatica al traducir, relacionar y permitir la interaccion directa con todos

aquellos procesos culturales que antes se encontraban en soportes y espacios

" Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era digital,
Barcelona, Paidos, 2005, p. 64.

' Timothy Druckery, Electronic culture. Technology and visual representation, Cit. en Jests Carrillo,
Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004, p. 56.

1% Jestis Carrillo, Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004, p. 59.
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diferentes. El espacio en el que los productos culturales digitales conviven y
encuentran un ambiente idoneo para su proliferacion y difusion, es en el
denominado ciberespacio’’, concebido como el conjunto de informaciones que
transitan en los servidores y en las terminales conectadas a Internet.

El ciberespacio subsiste principalmente gracias a su traduccion visual, pues
de ello depende que el usuario pueda conformarse un espacio ilusorio de
transitoriedad e interaccién que permite el flujo de informacion, de lo contrario
requeriria un alto nivel de especializacidon en la lectura de los codigos que hay
detras de cada elemento digital que restringirian su uso y construcciéon social.

Asi pues, la digitalizacion de la cultura ha permitido interactuar en un nuevo
entorno social en el que es posible llevar a cabo practicamente cualquier actividad
politica, social, cultural o artistica. A través del ciberespacio, se pone a nuestro
alcance una infinidad de informacidén sin tener que desplazarnos fisicamente,
haciendo que las distancias ahora sean recorridas tanto conceptual como
visualmente. El desarrollo de este sistema ha hecho que la interrelacién del
usuario sea cada vez mas agil, simulando un tiempo acelerado de movilidad y
convivencia. Es importante remarcar que el pensamiento v el comportamiento
humano es indispensable en la creacién del ciberespacio pues la experiencia
espacial que determinamos con su uso es una construccién colectiva
permanente.

Finalmente, vale la pena mencionar que el impacto social del uso de Internet y
de los medios digitales, no solamente se ve reflejado en los usuarios sino en la
propia reconfiguracion mundial para llevar a cabo la politica, la economia, la
comunicacion, el arte y la cultura. Es importante tomar en cuenta que asi como
los medios digitales se han utilizado para fortalecer un sistema econémico e
ideologico, también se han retomado como respuesta y resistencia social ante las

politicas y problematicas locales e internacionales. Gracias a la utilizacion

7 En 1984 Willilam Gibson utilizb por primera vez la palabra ciberespacio para definir una
alucinacion consensuada, que no es realmente un lugar o espacio determinado, sino que es un
espacio conceptual, es decir, un paradodjico lugar v un espacio sin extension, un espacio figurativo
inmaterial, mental, que permite el efecto de penetracion ilusoria en unde que se estd dentro de tal
imagen, y viajar asi en la inmovilidad.
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inquietante v absorbente de sus usuarios, el ciberespacio y la cultura digital

estan en constante crecimiento.

1.3. El ordenador y lo visual

La imagen es un elemento determinante para interactuar en las redes
informaticas, pero ¢son la imagen y la vista los mecanismos hegeménicos en la
experiencia estética producida por el ordenador? Si bien es cierto que a través del
ordenador nos comunicamos en imdgenes con un mundo que no es accesible a
nuestros érganos sensoriales sin algin tipo de intermediaciéon,'® también hay que
tener presente que siempre ha existido una relacion dialéctica entre el cuerpo y la
imagen, que se va modificando de acuerdo a las resignificaciones que se hacen
mediante los usos y costumbres de cada época.

En Antropologia de la imagen, Hans Belting sefiala que cualquier cambio en la
experiencia con la imagen esta intimamente relacionada a un cambio en la
experiencia del cuerpo, pues incluso en los medios digitales la percepcién de la
imagen sigue ligada al cuerpo.” De acuerdo con este autor, la imagen solo se
convierte en imagen cuando es animada por su espectador, que es cuando la
separamos idealmente de su medio portador, para corporeizarla en nosotros e
interiorizarla de acuerdo a un significado v censura personal, pues las imdgenes a
las que atribuimos un significado simbélico en nuestra memoria corporal son
distintas de aquellas que consumimos y olvidamos.”

Asi como en el siglo XIX la experiencia novedosa de la velocidad vy el
movimiento de las maquinas revelaron diversos aspectos de la imagen ¥y
modificaron la forma de percibir la realidad, ahora los nuevos medios digitales
exponen una relaciéon de telepresencia, transportacién virtual instantanea, que
ha provocado que el ritmo de la sociedad se incremente en tanto que ha asumido

la realizacion de actividades y acciones inmediatas a su propia condicion

¥ Hans Belting, Anfropologia de la imagen, Madrid, Katz, 2010, p. 36.
¥ fdem, p. 39,
™ fdem, p. 42.
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humana. Nuestra percepcion se ha adaptado a percibir el mundo de manera
fragmentada, en un montaje de sensaciones y despliegue de varias ventanas
como en la pantalla del ordenador.

Lev Manovich propone que desde sus origenes, la cibernética, de donde se
deriva el lenguaje digital, lleva implicita la idea de espacio navegable pues el
propio término proviene de la palabra griega kybernetikos que significa el arte de

21
Desde su

guiar una nave, y sobre todo, porque responde a dicha praxis.
concepcion hasta sus desarrollos mas recientes, la exploracion del espacio en los
medios digitales ha agudizado la relacién de mirar y actuar, pues aquello que
mira el cibernauta frente al ordenador, lo invita a realizar alguna accién, ya sea
para explorar el espacio virtual, interactuar con alguien o cambiar de ventana.

Por otra parte, podemos considerar que la sensacion de tangibilidad inmersa
en las imagenes digitales, el ciberespacio y los videojuegos, tiene ciertas
particularidades que se han desarrollado desde los dispositivos opticos del siglo
XIX. Jonathan Crary menciona que el estereoscopio proporcionaba una imagen
tridimensional como efecto de la conjuncion de dos imagenes con diferentes ejes
opticos. Lo que se perseguia no era solo la semejanza, sino una aparente
tangibilidad inmediata, pero se frata de una tangibilidad que ha sido transformada
en experiencia puramente visual.” El estercoscopio buscoé la cercania del
espectador hacia el objeto hasta el punto de creer poseerlo.

La vinculacién de lo tangible ¥ lo visual en el ordenador y en el ciberespacio
ha llegado al punto de permitir al espectador introducirse en la imagen y en el
espacio a través de una extension mecanica de la mano. Lo tangible en los medios
digitales es una experiencia que si bien requiere necesariamente de la
participacién corporal del individuo, también requiere que cedamos la experiencia
sensorial del tacto a una asimilacion conceptual de lo tangible a través la imagen
para poder interactuar en éL

La imagen en Internet nos invita a explorarla a través de una extension no

s6lo corporal sino conceptualmente, la percepcion de la imagen en este sentido

2! Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era digital,
Barcelona, Paidos, 2005, p. 319.

22 Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Vision y modemidad en el siglo XIX. Murcia,
Cendeac, 2008, p. 162,
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estda emparentada con la ilusidon tactil. Por ejemplo, a través del zoom,
visualmente nos introducimos en la imagen v hacemos un recorrido por sus
detalles. De tal forma, las imagenes también se han vuelto una interfaz” en
tanto que son utilizadas como un puente que posibilita interactuar o transportar
al usuario de un espacio a otro dentro de la Red.

En este sentido, también habria que destacar una caracteristica que se ha
hecho posible con la imagen en Internet, que es la felepresencia, la cual en su
sentido mas aceptado es la capacidad de ver y actuar a distancia. Para Lev
Manovich la telepresencia es un ejemplo de las tecnologias de la representacion
que se utilizan para hacer posible la accién; es decir, para permitir al espectador
que manipule la realidad por medio de representaciones.

A diferencia de la realidad virtual que proporciona al sujeto la ilusion de estar
presente en un mundo simulado en el que tiene libertad para modificarlo pero
so6lo al interior del ordenador, la telepresencia permite al sujeto controlar no sélo
la simulacién sino la propia realidad. Brinda la posibilidad de manipular a
distancia una realidad fisica por medio de su imagen. El cuerpo del teleoperador
es transferido, en tiempo real, a ofro lugar donde puede actuar en representacion
del sujeto, ya sea reparando una estacion espacial, haciendo excavaciones
submarinas o bombardeando una base militar® La imagen se vuelve un
instrumento para afectar la realidad en tiempo real, y a su vez, crear realidades
de la ficcion que alejan al individuo de la percepcién directa del mundo.

Las imagenes en sus diversas formas, son las que tienen, hasta ahora, un
mayor peso en la construccion de este espacio paralelo que propicia el ordenador,
puesto que la forma en que el usuario puede transitar en él, es principalmente a
través de lo visual. En este sentido, la imagen no es la ilusién de una realidad
dada sino la creacién de una realidad diferente que coexiste con cualquier otra

realidad posible.

2 Siegfried Zielinski define la palabra “interfa2” como la simultanea separacién y conexién entre dos
entidades distintas: el uno v lo otro. Por lo tanto, la nocidon de interfaz derivaria, en principio, de la
concepcion cartesiana y moderna del conocimiento basada en la separacion y delimitacién entre
sujetos y objetos, v de la necesidad de la producciéon de dispositivos intermediarios, interfaces, que
permitieran v regularan la relacion de ambos términos haciéndolos mutuamente comprensibles v
reconocibles.

* Lev Manovich, El lenguaje e los nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era digital,
Barcelona, Paidos, 2005, p. 226,
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Jean-Jacques Wunenberger menciona que las nuevas imagenes parecen
mucho mas activas porque requieren planteamientos voluntarios, toma de
decisiones en las selecciones visuales v en la manipulacion de las maquinas®, no
obstante, también hay que tomar en cuenta que aunque tengamos la sensaciéon
de libertad v espacio ilimitado dentro del ciberespacio v de los nuevos medios
digitales, existe una dependencia a las variaciones del sistema y a las
determinaciones del programador. Cierto es que con los conocimientos y
herramientas adecuadas el cibernauta se puede convertir en programador de sus
propios contenidos, sin embargo, la gran mayoria de programas y aplicaciones
que utilizamos estan previamente determinados. Es de recordar la preocupacion
de Vilém Flusser sobre la necesidad de tener una postura critica con respecto a la

determinacion que ejerce el programa del aparato en la creacion artistica y las

limitantes de la libertad creativa.?

1.4. La produccion visual a través del ordenador

La tecnologia digital cuenta con importantes mecanismos para generar, albergar,
descargar v reproducir productos culturales que hoy en dia asimilamos a nuestra
vida diaria en ambitos como el del entretenimiento, la recreacion y la
comunicacién. Estamos inmersos en una cultura visual basada en la inflacion de
pantallas con las que no sélo visualizamos el mundo sino que también lo vivimos,
un fendomeno que caracteriza la época contemporanea.

El impacto que la tecnologia digital ha tenido en la construccion de nuevas
formas de visualizacién y representacion de la realidad, se puede comprender
mejor si ubicamos algunos de los procesos por los cuales ha pasado la
produccion de imagenes digitales desde los anos sesenta, época en la que el

ordenador se consolidé como un medio dentro de la vida social y se inicié una

* Jean-Jacques Wunenberger, Promesses &t risques des nouvequx médias, Cit en Bernard Deloche,
El museo virtual, Espana, TREA, 2002, p. 197.
¥ Vease Vilém Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia, México, Trillas, 1990,
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vertiente de experimentacion con
algoritmos destinados a la produccién
y a la multiplicacion de imagenes.

Uno de los primeros campos donde
se realizaron importantes trabajos de

creacién de imagenes por ordenador

fue en el cine experimental de la

segunda mitad del siglo XX, como

John Whitney, Catalog,
ejemplo de ello estan las producciones Video 7 min, 1961.

de John Whitney, James Whitney, Stan

Vanderbeek, Lillian Schwartz, Charles Csuri y John Stehura, en donde expresan
su inquietud por el movimiento, la percepcion, la transformaciéon visual ¥
conceptual en la creacidn artistica a través del ordenador. Los avances
alcanzados por estos artistas posteriormente fueron adoptados y desarrollados
por la industria cinematografica destinada al entretenimiento popular.

La estética instaurada por la fotografia analégica propicié una btisqueda de la
similitud de las imagenes digitales hacia su referente, pasando de la visualizacién
de vectores al proceso de produccién y visualizacién de valores «pixelr. Con los
avances de los graficos digitales, la blisqueda de la perfeccion fotorrealista se
amplié principalmente hacia el ambito del entretenimiento. En la década de los
setenta los juegos de video creados por ordenador instauraron una industria
clave para las futuras generaciones y una parte determinante en la cultura

visual.

Los trabajos en torno al desarrollo del software (programas) y del hardware
(maquinas) estaban enfocados hacia las técnicas de animacién, de manipulacién y de
procesamiento de imagenes, de fusion de imagenes, de movimiento controlado por

i G i 3 ) . 27
ordenador vy de generacion de imagenes tridimensionales (fijas y en movimiento).

A finales de los anos ochenta y principios de los noventa en el cine de

Hollywood va existia un tipo predominante de peliculas que hacian uso de los

7 fdem, p.39
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recursos digitales para la creacion de efectos visuales especiales dentro de
géneros tradicionales como el de aventuras, la ciencia ficcion, el fantastico y
similares, en los cuales se hacia una exhibicién de un ilusionismo extravagante y
espectacular encaminado a la fascinacion sensorial del espectador.® Entre estas
peliculas se encuentra: Alien, el octavo pasajero (Ridley Scott, Estados Unidos,
1979); Blade Runner (Ridley Scott, Estados Unidos,1982); Back to the Future
(Robert Zemeckis, Estados Unidos, 19805); v Jurassic Park (Steven Spiclberg,
Estados Unidos, 1993).

La produccion de imagenes digitales propicid nuevos géneros estéticos y
culturales como el videojuego € imprimid un nuevo caracter creativo en ambitos
como la animacién y la publicidad. El uso de estas tecnologias fue cada vez mas
determinante para la creacion de ilusiones y efectos especiales, encontrando en

su punto mas algido la realidad virtual.

Los inmensos territorios de lo fantastico, lo maravilloso, lo monstruoso, lo magico son
invadidos por peliculas que llevan cada vez un poco mas lejos el tiempo y el espacio de
la ciencia ficcién... La conjugacion de las tecnologias permite aqui dar cuerpo a los
suefios mas absurdos, a los fantasmas mas inverosimiles, a las invenciones mas
delirantes, v los efectos especiales funcionan como estimulos. Estamos aqui en un
cine que estremece no tanto por lo que cuenta como por el efecto de sus colores, sus
sonidos, sus formas, sus ritmos, un cine que se dirige a lo que se ha llamado «nuevo
espectador». Exploracion en todas direcciones de los extremos sensitivos que se
vincula con ese presentismo actual caracterizado por el deseo de vibrar con la
velocidad, de vivir la intensidad del momento discontinue, de probar sensaciones

. . . 29
directas e inmediatas.

Al respecto, Scott Lash observa que la producciéon de imagenes sensoriales se
corresponde con una generalizacion social de la seduccion en un entorno cultural

que gira alrededor de las practicas de producciéon en masa y del consumo en un

28 f

Idem, p.45.
¥ Gilles Lipovetsky v Jean Serroy, La pantalla global, cultura medidtica y cine en la era hipermoderna,
Barcelona, Anagrama, 2009, p. 52.
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mercado que prolifera en variedad, diversidad y cambio.’® Asi como los parques
de entretenimiento, el ciberespacio v los nuevos medios™ | tratan de magnificar la
experiencia sensorial mediante el acercamiento constante con lo ilusorio, lo
espectacular y lo ficcional. Estamos a la expectativa de nuevas formas de
espectacularizacion de la imagen tanto en la fotografia, el cine, la televisién v el
video.

Es asi como, la concordancia y similitud con la realidad a través de la imagen
digital cada vez encuentra mayores mecanismos de perfeccionamiento, por lo que
ahora el reto es buscar una renovacion de las formas visuales comunmente
establecidas, sin dejar de lado, los impulsos neoespectaculares que intentan

satisfacer las necesidades narcisistas de los individuos.

1.5. El hombre contemporaneo en un mundo globalizado

En este apartado se destacan algunas caracteristicas de la cultura
contemporanea que pueden ayudar a contextualizar la produccion de la imagen
fotografica digital, pero sobre todo, son importantes para introducir el aspecto
tematico y conceptual que se desarrolla en la propuesta plastica que acompafa a
esta investigacion, v que versa sobre la relacion del hombre actual con el devenir

de la naturaleza.

1.5.1. El individuo y su identidad

Desde finales del siglo XX diferentes autores han planteado un cambio
estructural en las sociedades de la era del consumo, encaminado hacia Ila

multiplicacion de los flujos de informacién y significacién, que se ajustan cada

* Scott Lash y John Urry, Economias de signos y espacio. Sobre el capitalismo de la posorganizacion,
Buenos Aires, Amorrortu, 1998, p. 393.

3 Lev Manovich considera cinco principios fundamentales de los nuevos medios: representacion
numérica, modularidad, automatizacion, variabilidad y trascodificacion cultural.
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vez mas a una existencia virtual en la
que ya no es necesario un referente
objetual de las realidades
representadas, sino que depende
exclusivamente de la capacidad del
signo en si mismo para diseminarse a
través de las autopistas de la
informacion: marcas, logotipos, imdgenes
fetichizadas, vehiculos perfectos.™ Arjun
Appadurai menciona que el mundo en
el que vivimos reclama nuevas teorias
sobre el desarraigo, la alienacion y la

distancia psicologica entre individuos y

grupos, 'y, por otro, fantasias (o

pesadillas) de proximidad electrénica.™

En un contexto en el que la

Aziz + Cucher, Rick, 1995.

identidad se desvanece sin la mirada
del otro, las nuevas tecnologias v las
redes de comunicacién proporcionan a los sujetos nuevas formas de reafirmar su
individualidad a trawvés de los constantes mensajes que reciben, producen y
ponen en circulacion. Surgen rostros y cuerpos desdibujados, indefinidos, trans-
formados a merced de la tecnologia, como los representados en la obra de Aziz +

Cucher o los alemanes Lawick/Miiller.

Paradéjicamente, en el nuevo contexto, las identidades individuales y grupales son
mas visibles y afirmativas a la vez que mas fragiles, transitorias y desechables. La
identidad del sujeto del espacio virtualizado es fundamentalmente performativa y
extrovertida, volcada hacia el proceso comunicacional del que deriva todo valor. El
rostro y el cuerpo, la imagen personal o sus multiples traducciones discursivas toman

un valor axial en un escenario en el que el sujeto se concibe a si mismo como vehiculo

2 Jestis Carrillo, Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004, p. 35,
3 Arjun Appadural, Lo modemnidad deshordada dimensiones culturales de la globalizacién,
Montevideo, Trilce, 2001, p. 42,
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de apariencias, como portador y transmisor de valor simbodlico. La identidad personal
pasa de ser una posesion patrimonial, que se hereda y se transmite genéticamente, a

. . . . - o : 34
ser una inversion en la que el sujeto tiene una participacion activa v constante.

De modo que, la experiencia individual y colectiva del devenir social ha
marcado una tendencia por la busqueda y reafirmaciéon asidua de la identidad.
Después de las grandes fracturas idealistas, la atencién se ha volcado hacia el
individuo vy el reencuentro consigo mismo, es un proceso que no solo se
encuentra en los modos de vida y la cultura, sino también en las instituciones y
el poder.

Este narcisismo contemporaneo no debe confundirse con la idea de la
admiracién por uno mismo, sino como lo menciona Sennett, es una preocupacion
por el yvo que impide al individuo establecer limites validos entre el vo v los
mundos externos. FEl narcisisno relaciona los sucesos exleriores con  las
necesidades y deseos del yo, pregunidndose sélo «qué significa eso para mi» El
narcisismo supone una busqueda constante de la identidad del yo, pero dicha
busqueda se frustra debido a que la averiguacion inquieta del «quien soy» mas que
una indagacion alcanzable es una expresion de obsesion narcisista.® Es decir que
mas que una preocupacion existencial, en el narcisismo actual el individuo
intenta dar sentido a lo que le rodea a través de si mismo dejandolo en una
inagotable necesidad de definirse y diferenciarse del otro.

El individuo construye diversas relaciones con él mismo, con su cuerpo, con
los demas, el mundo v el tiempo. Requiere una reinvenciéon constante de su
subjetividad, de su capacidad de elegir en un entorno que pone a su disposicién
un mundo de apariencias y de bienestar en el que se inserta la incertidumbre de
la vida contemporanea y los constantes factores de decepcién. Por otra parte, la
configuracion de la identidad del sujeto se ubica, cada vez mas, en un proceso
mediado por las pantallas en donde se identifica con el otro v con elementos
codificados culturalmente a partir de los cuales expresa su imaginario, como lo

menciona Lipovetsky, vivir es de manera creciente, estar pegado a la pantalla y

3 Jestis Carrillo, Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004, p. 37.
¥ Cit en Anthony Giddens, Modemidad e identidad del yo. El yo y la sociedad en la época
contempordnea, Barcelona, Peninsula, 1995, p. 216.
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36 - -
conectado a la red”™ De tal forma, el sujeto busca desdoblarse incesantemente
para verse a si mismo a través de imagenes, para ser su propio productor y
espectador. Es un espectaculo que nos entretiene v emociona como un espejo del

mundo que juega y festeja las apariencias.

1.5.2. La naturaleza y el entorno

Es indiscutible la importancia global que desde hace algunas décadas se le
confiere a la problematica del medio ambiente y a la relacién del hombre con la
naturaleza, sin embargo, también habria que ubicar las caracteristicas de estas
preocupaciones, v la idea de la naturaleza sobre la cual se sustentan.

En primera instancia hay que senalar que nuestra forma de asimilar la
naturaleza esta determinada por un momento historico y geografico que cambia
paulatinamente con el paso del tiempo. En este sentido, se entenderia que a lo
largo de la historia hayan existido diversas maneras de relacionarnos con la
naturaleza, sin embargo, es precisamente la ambivalencia con la cual tratamos de
dar sentido a un mundo que nos parece ajeno, en donde se hace explicita la
fractura y el extraiiamiento que tenemos con ella.

Desde el proceso de modernizacién iniciado en el siglo XVII, se configuré una
clara distincion entre la naturaleza como algo fuera de la sociedad. En este
periodo la naturaleza aparecié cada vez mas a disposicion de las necesidades
humanas, hasta que en el siglo XIX se tenia una idea consolidada sobre la
naturaleza como un reirio hostil, obstructivo, que se debia someler y gobernar. La
modernidad mandaba creer que el progreso humano se mediria y evaluaria por la

; > 37
dominacion humana de la naturaleza™ .

* Gilles Lipovetsky v Jean Serroy, La pantalla global, cultura medidtica y cine en la era hipermoderna,
Barcelona, Anagrama, 2009, p. 271.

* Scott Lash y John Urry, Economias de signos y espacio. Sobre el capitalismo de la posorganizacion,
Buenos Aires, Amorrortu,1998, p. 390,
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Esta idea de una naturaleza por dominar presuponia la doctrina de la excepcionalidad
del hombre: los seres humanos son radicalmente diferentes de las demas especies, y
superiores; las personas pueden determinar su destino v aprender lo indispensable
para consumarlo; el mundo es ancho v ofrece oportunidades ilimitadas, v la historia
de la sociedad humana es la de un progreso definide. Esta dominacion de la
«naturalezar» no sdélo resultd de la industrializacion capitalista, sino también de una
intensa competencia interestatal v del afan de conseguir un crecimiento econdémico
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maximo, contrapuesto a una administracion del ambiente.

Como resultado de esta division, el ser humano logré estudiar, analizar y
medir tanto los efectos de la actividad humana sobre el ambiente natural, como
las consecuencias de ciertos cambios ambientales sobre la actividad humana,
Poco a poco las investigaciones sobrepasaron los parametros locales,
inscribiéndose en procesos globalizados‘?g, de tal forma que lo que antes era un
problema local ahora tiene alcances mundiales y necesita ser enfrentado con la
participacién activa de las naciones.

Aunque los mayores problemas ecolégicos a nivel mundial se hayan generado
por la voraz producciéon de mercancias y servicios, las propias empresas también
han puesto atencién a la degradacion ecolégica v a lo que esto puede representar
no sélo para la sociedad sino principalmente para ellas mismas, pues aun con los
avances tecnologicos y las grandes posibilidades de financiamiento para la
produccién, los dafios y alteraciones causadas en el ambiente traen consigo
reacciones devastadoras que repercuten en las sociedades a todos los niveles.

Dentro de la dindamica del consumismo occidental la naturaleza parece
rebajada a la condicion de mero artefacto a eleccion del que consume.”’ Ts decir,
que la principal solucién a los problemas ambientales esta determinada por el
propio sistema de consumo y por las innovaciones de una economia ecologica. Asi

el consumo se reorienta hacia los productos biodegradables, reciclables y

* Ibidem.

¥ Anthony Giddens define la globalizacién como la intensificacion de las relaciones sociales a escala
mundial, tal gue eslabona lugares distartes y hace gue los sucesos locales se vean configurados por
sucesos geogrdficamente remotos, y a Ia inversa. Cit en Scott Lash v John Urry, Economias de signos
Yy espacio. Sabre el capitalismo de la posorganizacion, Buenos Aires, Amorrortu, 1998, p. 399.

0 fdem, p. 394,

33



ILLAIMAGEN EN LA CULTURA DIGITAL

amigables con el amhiente. En tal sentido, las politicas ecoldgicas, de
conscientizacidn y sustentabilidad, son reabsorwvidas por el sistema econdmico
capitalista.

De acuerdo con Scott Lash vy John Urry se pueden distingnir tres niveles de
politica ambiental. Primero, preseruar de los cambios, en particular de los que
pueden considerar excrecencias de la wanodernidads. Aqui lo protegido tal wvez ze
caracterice como «naturals o «tradicional», pero en parte es el producto de rondas
anteriores de intervenciéon humana. Segundo, los intentos de reformar clases
particulares de actividades sociales que se consideran perjudiciales para el
amhbiente, por via de la legislacidn, régimen impositivo o cambios en las pautas de

consumo. Y tercero, la propuesta ecologica de transformacion de las sociedades

mdustriales: la ética del trabajo, la indole del consumismo occidental ¥ el
maltrato global del planeta.”

Panlatinamente, se ha introducido a
la naturaleza en wun proceso de
personalizacidén donde se le ubica como
un sujeto digno de ser respetado, ¥ ya
no como un objeto al que se le debe
conquistar o saquear, como ejemplo de
ello =se pueden nubicar mnltiples
organizaciones civiles en defensa ¥
resgunardo de la mnaturaleza. No
obstante, cabe destacar que el ser
humano prefiere sentirse excluido de la

naturaleza para encontrar un espacio

confortable w asimilable sobre las

grandes interrogantes, emociones

, . o violentas y abismos que representa la
Miguel Chevalier, Herbier virfuel Sto

Nofure, n°1, 2005, naturaleza, logrando sobrellevar =u

existencia de manera coherente a las

estructuras sociales que lo conforman vy

H fdem, p, 397,
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le rodean.

Actualmente existe una mayor apertura hacia otras formas de asimilar la
naturaleza sin divisiones tajantes y mas relacionadas a modelos o estructuras,
como las posturas holisticas, en las que se hace cada vez mas dificil considerar al
ser humano aparte de la naturaleza. Incluso se ha puesto a la naturaleza dentro
del devenir tecnologico, que muestra desde ofras instancias nuestra
inseparabilidad con lo fluido y cambiante, como lo sugiere la obra de Miguel
Chavalier o Christa Sommerer y Laurent Mignonneau.

En Naturaleza, hombre y mujer, Alan Watts sefala que para tener una
comprension de la naturaleza en la que el ser humano es algo mas que un
forastero frustrado, una de las mas valiosas fuentes v ensefianzas se encuentra
en la filosofia oriental. A partir de ello, este autor plantea que la naturaleza no
estd por necesidad dispuesta de acuerdo con el sistema de alternativas

mutuamente excluyentes que caracteriza nuestro lenguaje y nuestra logica.

La filosofia tacista de la naturaleza es una manera de vivir en la que se restablece el
sentido original de la unidad sin fisuras de la naturaleza, sin pérdida de la capacidad
de conciencia individual. [...] La naturaleza en su totalidad v en sus partes se
considera como no movida por ningun agente. Cada movimiento del nudo sin fin es
un movimiento del nudo, que actia como un organismo total, aunque las partes, o

. . . . . 42
vueltas, del nudo no se consideren como entidades pasivas movidas por el conjunto.

Lo que la filosofia oriental sugiere es que las cosas son inseparables en la
naturaleza, v aunque nos consideremos aislados de ella, en nosotros se expresa el
movimiento del organismo total del universo. En este sentido, la actitud
occidental del hombre contemporaneo frente a la naturaleza se inclina cada vez
mas aun proceso de orientalizacién en donde el devenir se expresa en su
completa magnitud v nos hace participes de ello. Es quiza lo que sugieren las
imagenes de Tokihiro Sato, en donde el espacio, el tiempo y el ser expresan su

transitoriedad a través de luces y reflejos de un todo coésmico.

*2 Alan Walts, Naturaleza, hombre iy mujer, Barcelona, Kairds, 2005, p. 21.
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Tokihiro Sato, # 272 Koto-ku Aormi, 1996,
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En el capitulo anterior abordamos la imagen digital dentro de un contexto
marcado por las dinamicas contemporaneas, asi como los nuevos procesos de
percepcion v sintesis que demandan del observador. Ahora es momento de
introducirnos en el ambito de la fotografia digital v las tendencias culturales que
en ella se ven reflejadas, con la finalidad de esclarecer las inquietudes que dan
origen al proyecto plastico que acompafia a esta investigacion.

Desde su nacimiento en el siglo XIX, la imagen fotografica ha pasado por
procesos de significacion que han originado diversas posturas sobre sus
mecanismos de creaciéon, consumo y circulacién. La importancia de la fotografia
no solo esta determinada por sus implicaciones dentro de la historia de la
representacion, sino también por los valores socialmente asignados en diferentes
momentos historicos.

El inicio formal de la fotografia en 1839 representd la sintesis de un largo
proceso de experimentacion que desencadend nuevas expectativas sobre las
formas convencionales de representacién. Si bien en sus primeros afios la
fotografia no fue lo que se esperaba, el rapido mejoramiento técnico para la
obtencién de la imagen fotografica determiné un cambio radical en su uso, pues
los largos tiempos de exposicién que sélo podian obtener imagenes de paisaje v
edificaciones, fueron disminuidos notablemente al punto de poder fotografiar
personas, dando inicio a una nueva clasificacién del retrato y la fotografia de

estudio.
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Los cambios suscitados por la creaciéon fotografica generaron una
ambivalencia en su utilizacidn v aceptacidn como expresion artistica, no
obstante, cabe recalcar que la fotografia siempre ha mantenido una estrecha
relacién con el arte. En este apartado trataremos de abordar algunos de los
cambios que se han dado en la concepciéon de la fotografia dentro del ambito

artistico, social y cultural.

2.1. La imagen fotografica como ventana al mundo

En Hacia una filosofia de la fotografia, Vilém Flusser sostiene que la imagen
fotografica esta determinada por conceptos programados dentro de la camara y
no por la libertad y autoridad del fotégrafo, puesto que el aparato siempre
reclama su antomatizacion. Esta cualidad automatica de la camara fue un punto
clave para disociarla de la visiébn ocular y adjudicarle una serie de valores
culturales vy cientificos que determinaron en gran medida su permanencia
histérica v proliferacion.

Podemos notar que una imagen fotografica no representa el mundo de
acuerdo a como lo vemos, el ojo tiene un sin fin de caracteristicas fisiolégicas que
junto con la construccién psicolégica del individuo hacen de la visién un acto
subjetivo. Por ejemplo, sabemos que el ojo humano no enfoca nitidamente todo
su campo de visién, ni tampoco alcanza a percibir los detalles en los objetos como
lo hace la fotografia. Asimismo, las tonalidades en la coloracién de la imagen
fotografica es sustancialmente diferente a como lo percibimos directamente. De
alguna manera, se adoptd la fotografia para contrarrestar las limitantes del ojo,
otorgandole un grado de objetividad que hasta el siglo XIX era inusitado.

El mecanismo de la camara que hace aparecer las imagenes automaticamente
como si fuesen una huella del mundo, hace que el observador las mire como si no
fueran realmente imagenes, sino una especie de ventana del mundo® Sin

embargo, es una ventana estatica que para poder apreciarla se le ha detenido y

 vilém Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia, México, Trillas, 1990, p.18.
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separado del flujo vital. En este sentido, consideramos objetiva a la fotografia
porque separa la realidad de la mirada del sujeto, siempre incorporada a los
acontecimientos, de tal suerte que lo que vemos se convierte en espectaculo,
incluso nosotros mismos. La camara interviene directamente en la forma en como
nos vemos y somos vistos, puesto que establece social y psiquicamente una forma
de mirar v mirarse en el otro. La imagen técnica en términos de Flusser, se pone
en lugar del mundo, hasta el punto de que el hombre vive en funcion de las

imdgenes que ha producido??, al respecto Kaja Silverman comenta que:

Lo que esto significa no es que las fotografias literales bloqueen nuestro acceso a los
objetos v los paisajes, sino que la mayoria de las veces esas cosas las miramos a
través de un visor imaginario. Este visor organiza lo que vemos en relacion con la
diversidad v la logica formal de las representaciones fotograficas culturalmente

disponibles, en relacion con lo que Flusser llamaria el «programanr de la «caja negra».

De este modo, la fotografia se vuelve parte de un complejo sistema de
relaciones tecnologicas, sociales y culturales, en las que se determina la forma de
mirar y significar el mundo, asi las imagenes fotograficas se convierten en
referente v memoria historica. En ello radica el poder social que representan y del
cual, constantemente se esta en pugna, pues se convierte en una fuente
homogenizadora de wvalores y deseos. Walter Benjamin veia en la imagen
fotografica y el cine una revoluciéon cultural que democratizaria el arte a cambio
de la pérdida del aura. Sin embargo, la reproductibilidad fue tal que a partir de la
época moderna, la fotografia se identificd con la visién capitalista de
industrializacion v produccion en serie. La fotografia, como menciona Jonathan
Crary se convirtié en un elemento de un nuevo y homogéneo terreno de consumo y
circulacion en el cual queda alojado el observador.*® En este contexto la fotografia

se hizo indispensable como mercancia, definiéndola en su puro valor de cambio.

* fdem, p.13.

* Kaja Silverman, El umbral del mundo visible, Madrid, Akal, 2009, p. 205,

* Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XIX, Murcia,
Cendeac, 2008, p. 31.
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En e-ck [capitalismo_cultural_electronico] José Luis Brea sefala que la
estetizacion generalizada del sistema de los objetos —bajo la eficacia de las
industrias del diseiio, la publicidad y la iconésfera que maquila al mundo de
apariencia estetizada, es solo un primer paso que precede al condicionamiento de
nuestro modo de experimentar la existencia (la propia experiencia que tenemos
del mundo), pues las formas estetizadas de la cultura se generalizan y se
adentran incluso en la forma en como nos re-presentamos hacia los demas y
hacia nosotros mismos, pues se involucran en la subjetivacion del individuo.*? Es
por ello que se considera a la fotografia un referente ideolégico determinante en la

cultura de masas desde finales del siglo XIX.

2.2. La imagen fotografica y la representacién

El paso de la camara obscura a la camara fotografica implicé mucho mas que un
desarrollo tecnolégico, fue la consecucién de un cambio en la visién que, de
acuerdo con Jonathan Crary, se dio décadas antes a la aparicién de la fotografia
con una serie de transformaciones en las practicas sociales vy ramas del
conocimiento. Aunque la incorporacién de la fotografia en la cultura visual del
siglo XIX se dio gracias a su cercania con la representacién estéticamente
aceptada de la perspectiva geométrica lineal desarrollada por Leon Battista
Alberti, la visién del observador, de la cual partia este modelo renacentista,
cambié radicalmente en el siglo XIX con la concepcion de la vision subjetiva*® y el
cuerpo sistémico que emergia en las investigaciones cientificas v tecnologicas,
dejando en crisis la supremacia de la vision humana vy configurando una nueva
valoracién de la experiencia visual.

En Las técnicas del observador, Jonathan Crary expone de manera detallada
esta ruptura epistemolégica de la visién que, de acuerdo con este autor, se puede

apreciar a través de la incorporacién de diversos dispositivos opticos surgidos

17 José Luis Brea, e-ck fcapitalismo_cudtural_electrénico] Barcelona, Gedisa, 2007, p. 23.
* giguiendo a Jonathan Crary, se podria decir, en términos generales, que la visisén subjetiva es
cuando el cuerpo humano se convierte en productor activo de la experiencia optica.
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entre 1820 y 1830, como el fenaquistoscopio, el caleidoscopio y el estereoscopio;
con los cuales se obtuvieron nuevos conocimientos empiricos sobre el estatuto
fisiolégico del observador v la vision desarraigados de las relaciones estables y
fijas de una objetividad visual exaltadas en la camara obscura. El estudio de los
fenémenos de la vision devino en el establecimiento de normas v parametros de
cuantificacién que fueron utilizados para generar nuevas tecnologias para
imponer una visiobn normativa sobre el espectador.*® Por tanto, se podria
argumentar que la continuacién del modelo geométrico en la fotografia se dio de
manera parcial, pues una vez exploradas las caracteristicas de la percepcion
visual, el regreso a las estructuras que habian marcado la norma occidental de
vision v de representacion aceptada de la «realidad», no pudo ser bajo la misma
premisa de supremacia de la verdad objetiva de la visién, sino por el contrario se
hizo suplantando al ojo por un aparato que tomd el lugar dominante de la
vision.30 Cabe senalar que la propia vision del observador a lo largo del siglo XIX
cambié radicalmente sus parametros de percepcion, atencién y objetividad, pues
el observador tuvo que operar cada vez mds en el interior de espacios urbanos
escindidos y desfamiliarizados, de las dislocaciones perceptivas y temporales de los
viajes en tren, el telégrafo, la produccion industrial y los flujos de la informacion
tipografica y visualS! Asi pues, con la fotografia se recuperd la consolidacion
estética de la perspectiva trazada en épocas anteriores, a costa de ceder el control
de la representacién del mundo al aparato. Pierre Bourdieu en Un art moyen

apunta que:

La fotografia es un sistema convencional que expresa el espacio segin las leyes de la
perspectiva (habria que decir, de una perspectiva) v los volimenes v los colores por
medico de degradados del negro v del blanco. Si la fotografia es considerada como un
registro perfectamente realista y objetivo del mundo visible, es porque se le ha
asignado (desde el origen) unos usos sociales considerados «relistas» y «objetivos». Y si

se ha presentado inmediatamente con las apariencias de un «enguaje sin codigo ni

¥ Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el sigle XIX, Murcia,

Cendeac, 2008, p. 35.

" Kaja Silverman, El umbral del mundo visible, Madrid, Akal, 2009, p. 138,

1 Jonathan Crary, Las técricas del observador. Vision y modemnidad en el siglo XIX Murcia,
Cendeac, 2008, p. 28,
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sintaxis», en resumen de un «enguaje naturals, es ante todo porque la seleccion que
opera en el mundo visible es totalmente apropiado a su logica, a la representacion del

mundo que se impuso en Europa desde el Quatrocento.5?

Actualmente, la logica de la representacion se ha reformulado en gran parte
mediante la tendencia humanista y psicologista, en donde la objetividad parece
cada vez mas un concepto idealizado del conocimiento. La fotografia en tanto,
parece rescatar la primacia de la subjetividad y la ilusoriedad de la
representacion en la que el observador es un agente activo de la constitucion y
experiencia visual. Es probable que la ilusoriedad de la imagen digital
conjuntamente con la reconfiguracidon de nuestros parametros de aceptacion de
la ilusion y la ficeidon, sean un factor clave para la produccion y consumo visual
contemporaneo, pues los medios en donde actualmente se articula la produccion
simbolica de la realidad, como el cine, la television, la fotografia, la publicidad v la
Internet, estan determinados por la fascinacion v espectacularizacion de la
transformacion de la realidad.

En consecuencia, como sefiala Hans Belting, aquello que tan solo resplandece
por sus efectos pierde pronto nuestro respeto, asi la confianza que se depositaba
en la imagen se ha reemplazado por la fascinacion de una escenificacion medial que
muestra sus efectos de manera abierta y genera una realidad de imdagenes propia.53
Detengamonos un poco en esta valoracién cultural de la fotografia como
documento veridico que se ha visto trastocado por los cambios ideologicos y

tecnologicos de las ultimas décadas.

2.2.1. La imagen fotografica y su veracidad

Para la fotografia han sido determinantes sus posibilidades técnicas para
representar la «realidad» o generar imagenes «realistas», de ello ha dependido su

asimilacién social en los diferentes momentos de su historia. Desde finales del

32 Pierre Bourdieu, La fotografia, un arte infermedio, México, Nueva imagen, 1979, p.108.
¥ Hans Belting, Antropologia de la imagen, Madrid, Katz, 2010, p. 53.
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siglo XVIIl se experimentd incansablemente para que la camara obscura se
acercara a un proceso mecanico en el que ya no fuera necesaria la mano del
dibujante para poder fijar la imagen. Al lograr esta automatizacién, el cuerpo
quedé supeditado al aparato v la mirada queddé aislada de la camara
atribuyéndole una cualidad de «veracidad» a la fotografia.5* Esta vision positivista
quedé profundamente marcada en la sociedad por mas de un siglo, al grado de
que incluso en la Encyclopedie Francaise se exponia que toda obra de arte refleja
la personalidad de su autor. En cambio, la placa fotogrdfica no interpreta. Registra.
Su exactitud y su fidelidad no pueden ser cuestionables.55

Los primeros discursos sobre la fotografia hacian referencia a su condicién
automatica y a su capacidad para imitar o ser un reflejo «fiel» de la realidad,
aunque fuera por todos sabido que se recurria a la mano del dibujante o del
fotografo, ya fuera para retocar la imagen, agregar figuras, darle color o
enriquecer los tonos de acuerdo a las reglas estéticas de la época dictadas por el
realismo. Posteriormente, toda intervenciéon a la imagen fotografica fue criticada
desde una perspectiva purista que promulgaba la toma v trabajo directo. Esto
también era fundamental para quienes la fotografia directa no sélo implicaba una
determinaciéon estética basada en el medio, sino que la convertia en un
documento de identidad social que permitia un conocimiento de la vida

cotidiana.>® En 1917, Paul Strand escribid:

El problema del fotografo es ver claramente las limitaciones de su medio, y al mismo
tiempo sus cualidades potenciales, porque es precisamente aqui que la honestidad —
no menos que la intensidad de la vision— constituye un requisito previo de una
expresion viva. Esto supone un verdadero respeto por el objeto que esta frente a él,
expresado en términos de claroscuro... mediante una gama de valores tonales casi
infinitos que estda mas alla de la habilidad de una mano humana. La mas plena
realizacién de ello se obtiene sin trucos de procesos de manipulacién, v gracias al uso

de los métodos de la fotografia directa.s?

b Kaja Silverman, El umbral del mundo visible, Madrid, Akal, 2009, p. 140.

>3 Philippe Dubois, El acto fotogrdfico. De la representacion a la recepcién, Barcelona, Paidos, 1986, p.
29.

5 José Gomez Isla, Fotografia de creacion, San Sebastian, Nerea, 2005, p.14,

31 Cit. en Beaumont Newhall, Hisforia de la fotografia, Barcelona, G. Gili, 2002, p. 174,
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El concepto tradicional de la fotografia como dmagen de lo reals ge conzolidd
en la fotografia documental v log géneroz relacionadog a ella, como el
fotoperiodizmo o la fotografia cientifica, Para estog géneros ez ezencial creer que
exigte una mimezgiz entre el referente v la imagen puesto gue su finalidad ez
documentar la realidad, v ge bazan en la premisa de la imagen objetiva como
documento fiable,

Durante el gigle XX, la fotografia ze bifurcd en multiples corrientes v
tendenciag pues mientras la fotografia tenia una importante prezencia en la
practica artiztica de la década de loz gesenta, en la que ge unia al eapiritu
revolucionario de ruptura hacia lag convenciones gocialex v artisticas,
Farglelamente, log acontecimientos mundiales v la dingamica de la informacién
aceleraron la proliferacién de la prenzga grafica hazta constituirge gocialmente
como la principal tendencia en la creacidn fotografica, tomando como principio el
documentalismo gue declaraba una actitud neutral, de no intervencién vy de

obediencia a lag convenciones de repregentacidn,

Nan Goldin, Misty yJimmy Faulette ennun taxi, Nueva Yorlky, 1991,
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Conforme el género documental fue evolucionando, muchos fotégrafos
desplazaron su interés de la realidad aséptica hacia un interés por su propia
experiencia de la realidad y se empezé a construir un documentalismo subjetivo.
Las series de Nan Goldin son una muestra de las inquietudes sociales que han
resignificado al género documental para proponer un discurso propio. En este
sentido también podemos mencionar los trabajos de Martin Parr, Wolfgang
Tillmans, Philip-Lorca diCorcia, Beat Streuli, Hiroshi Sugimoto v Warren Neidich.

Por otra parte, con la masificacién de la fotografia digital y la facilidad para
utilizar las herramientas de manipulaciéon de la imagen digital, nos enfrentamos
ante una cultura visual en la que para mantener una estabilidad dentro de los
parametros establecidos de representacién de la «realidad», debemos otorgar
como en un acto de fe, cierta veracidad a la imagen aunque con la duda latente
que ahora lleva intrinseca cualquier imagen. De tal forma, ya no nos
preocupamos de la «verdad de la representacion» sino de una «verosimilitud de la

representacions.

Lo que ocurre en la practica es que la verdad se ha vuelto una categoria escasamente
operativa; de alguna manera, no podemos sino mentir. El viejo debate entre lo
verdadero y lo falso ha sido sustituide por otro entre «amentir bien» y «ementir mals.

Toda fotografia es una ficcion que se presenta como verdadera. 58

La confianza en la imagen es cada vez menor, pero a cambio de ello hemos
otorgado a la imagen el poder de satisfacer nuestra necesidad de utopias cada vez
mas ficcionales. Mas aun, estamos adoptando nuevos mecanismos y reglas de
representaciéon dictados en su mayoria por los medios de comunicacidén, que
asimilan procesos de intervencién para obtener una imagen idealizada que la

sociedad reconoce como parte de sus referentes visuales de la «realidad».

Hoy va nada es evidente; por el contraric, navegamos a través de la nebulosa de la
ambigiiedad, de espacios virtuales que sustituven la experiencia. En el contexto de la

cultura de los media, los conceptos de verdad vy falsedad han perdido cualquier

* Joan Fontcuberta, Bl beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona, G. Gili, 1997, p. 15.
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validez. Todo es verdadero y falso a la vez. Lo cual impone un nuevo protocolo de
relaciéon con la imagen v los sistemas de transmision de conocimiento, que tiende
tanto a reposicionar las funciones sociales de las tecnologias productoras de iméagenes

como a redefinir la nocion de lo real.s®

Si anteriormente la veracidad de la imagen fotografica la situaba como el
principal referente cultural de la memoria personal y colectiva ¢Coémo se
estructura la memoria histérica en la actualidad cuando parece tambalearse esta
funcion y significacion colectiva? En Cultura RAM, José Luis Brea puntualiza que
la energia simbdlica que moviliza la cultura estd empezando a dejar de tener un
caracter primordialmente rememorante, recuperador, para derivarse a una direccion
productiva, relacional. [..] Que ella, la cultura, estd empezando a dejar de
comportarse como, principalmente, una memoria de archivo para hacerlo en cambio
como una memoria de procesamiento, de interconexion de datos —y sujetos— de
conocimiento.’? En este sentido, la memoria enfatiza el presente ¥y su constante
actualizacién, no obstante, aun con ello, seguimos teniendo la necesidad de
rescatar, acumular y archivar imagenes fotograficas a las que les atribuimos un
significado personal.

Asi pues, las nuevas condiciones de representaciéon visual de los productos
culturales v las nuevas modalidades de la rememoraciéon estan definiendo las
lineas en las que la fotografia se desarrolla, a partir de ello diversos tedricos y
artistas, reflexionan sobre la relacion que tenemos con la imagen y coéomo la

incorporamos a nuestra realidad mas alla de su veracidad o falsedad.

2.3. La fotografia en el arte

En el ensayo Marcel Duchamp o el campo imaginario del libro Lo folografico, por

una teoria de los desplazamientos, Rosalind Krauss menciona que durante varios

59 ¢
Idem, p. 175.

® José Luis Brea, Culfura RAM. Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electrénica,

Barcelona, GEDISA, 2007, p. 5.
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siglos la practica artistica ha estado dividida por dos estrategias estéticas, que
aunque expresadas con diferentes matices historicos, se han mantenido
polarizadas entre: un arte de concepcion o de reflexién y un arte de la percepcion
sensible inmediata. Es de resaltar que a lo largo de la historia de la fotografia ha
estado presente una divisién similar, pues durante mucho tiempo la fotografia se
separ6é entre aquella realizada conscientemente bajo la intervencién directa del
fotégrafo en busca de una realidad transfigurada y expresiva; v otra enfocada a
retratar el mundo mediante una postura neutral y objetiva, con la intensiéon de
obtener una constancia fiel de la realidad. Ambas plantean su artisticidad de
forma diferente, por ejemplo dentro de la primer estrategia se puede ubicar a la
fotografia pictorialista®! desarrollada a finales del siglo XIX, en la que se buscéd
reafirmar las posibilidades creativas y artisticas del medio, con la idea de la
supremacia de los resultados por encima de los métodos observadoss?. Se
utilizaron diversos mecanismos técnicos que en la mayoria de los casos trataban
de emparentar la imagen fotografica con la pintura, tomando incluso los mismos
motivos v escenas representadas. Un autor representativo de este movimiento fue
Henry Peach Robinson quien defendia el efecto pictérico en la fotografia a través
de la composicion v acomodo de los elementos. Sefialaba que las mismas leyes de
balance, contraste, unidad, repeticidén, reposo v armonia actuaban sobre todas
las buenas obras sin importar el tema, v que la disposicion de las formas se debia
basar en una linea diagonal ¥ en una piramide.®? Una técnica muy trabajada por
este artista era el positivado combinado, que consistia en dividir la fotografia en
partes para tomarlas separadamente y después unirlas en un solo papel, lo
importante en este procedimiento era que la unién de los negativos fuera
imperceptible v que se mantuviera la proporcién y concordancia con la realidad,

tal como ahora se hace en el fotomontaje digital.

¢ En la introduccién del libro Estética fotogrdfica. Una seleccion de textos, Foncuberta hace la
aclaracion de que etimologicamente, el término «pictorialismon se emparenta con la voz inglesa «ictures,
gue tiene una pluralidad de significados: imagen, cuadro, pintura, fotografia, pelicula;, wictorialy se
taduciria por tanto como iconico, grdfico, plastico o creativo-visual, segtin los contextos. El hecho de que
en muchas ocasiones los autores pictoprialistas tuvieran una veoluntad claramente mimética de la
pinfura —pictoricista—, no condena &l verdadero espiritu del movimiento: la supremacia de los
resultados por encima de los métodos observados.

2 Joan Fontcuberta, Estética fotografica. Una seleccion de textos. Barcelona, G.Gili, 2003, p.28.

® Henry Peach Robinson, “Proposito pictorial en fotografia (1869)”, en Joan Fontcuberta, Estdtica
Jotogrdfica. Una seleccion de textos. Barcelona, G.Gili, 2003, p.58.
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La segunda estrategia puede verse reflejada en el trabajo de Henry Fox Talbot
v en movimientos fotograficos como: la nueva objetividad promulgada por los
fotégrafos Albert Rengar-Patzsch y Kart Blossfeldt (que tuvo su corriente
contestataria en la fofografia subjetiva impulsada por Otto Steinert); el
documentalismo americano representado por Walker Evans, Berenice Abbott,
Robert Frank, Eugene Smith; o la fotografia humanisia de Henri Cartier-Bresson y
Robert Doisneau. Habria que decir que estos movimientos fueron fruto de una
critica generalizada al piciorialismo, en la que se cuestioné que la imitacién de
otras artes habia dejado de lado las propias cualidades v potencialidades de la
fotografia., En 1932 el Group f/ 64 creado por Ansel Adams, Imogen Cunningham,
John Paul Edwards, Sonya Noskowiak, Henry Swift, Willard Van Dyvke v Edward
Weston, consoliddé esta postura con un método que determinaba estrictas
especificaciones técnicas para obtener una fotografia pura. Por su parte, Ansel
Adams promovié un dominio total sobre la interrelacién de cuatro principales
variables: la sensibilidad del negativo, el tiempo de exposicidén, la luminosidad del
tema y el revelado.

La division en la concepcion y clasificacién de la fotografia continué hasta
principios del siglo XX cuando se dio una crisis generalizada sobre el modo
tradicional de concebir el arte y la representacion visual heredada del
Renacimiento. Los artistas de todos los campos profundizaron en un
cuestionamiento ontoloégico sobre el arte v los medios de creacién bajo la
caracteristica de la originalidad, a la que Rosalind Krauss destaca como la
buisqueda de un origen literal, un comienzo desde cero, un nacimiento.64

Cuando la fotografia se plantea una renovacion discursiva a través de la
experimentacién e hibridacién con otros medios impulsada por la busqueda de la
autorreflexién y la novedad del espiritu vanguardista, la divisidon tajante de la
fotografia se comenzé a diluir. Martha Rosler menciona que cuando la fotografia
se hizo participe un segundo movimiento de protesta v de transformacién social

de los afios sesenta v setenta como el antibelicista, antirracista y feminista, fue

® Rosalind Krauss, La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 2006,
p. 171.
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cuando ingresé plenamente como disciplina en el mundo del arte.®S Por otra
parte, la fotografia también facilité la asimilacién del artista como operario,
desarrollada por Duchamp, en la que el artista ya no crea sino realiza

operaciones, convirtiendo el arte en una practica de significacion.

Lo que Duchamp, por encima de todo, pretendia demostrar con sus ready-mades €8
que la categoria del arte es enteramente arbitraria v contingente, una funcién del
discurso y no una revelacion. [...] Duchamp afirmaba que la identidad, el significado y
el valor de la obra de arte estan activa y dinamicamente construidas —lo que supone

un rechazo radical de la estética idealista moderna.66

Después del periodo de vanguardias este cambio fue determinante para
movimientos como el arte pop, el minimalismo, el arte conceptual, el body art, la
instalacion v el land art, en los que se tenia la preocupacion por la recuperacion y
la reflexién critica del discurso creativo a través del regreso a la concepcion
metalingllistica vy autorreferencial en las obras de arte. Para muchos de estos
movimientos, la fotografia representd un medio clave de consolidacion, expresion
v determinacion estética, tal como fue para acciones u obras destinadas a no
perdurar en el tiempo en las que el uso de la fotografia y el video significaba, mas
alla de un registro, la forma en como las obras serian posteriormente conocidas y
difundidas. De ahi que, muchos artistas realizaran sistematicamente el registro
fotografico desde donde querian que su proyvecto fuese contemplado para poder
ser entendido. José Gomez Isla sefiala que lo que animaba a ciertos autores a
documentar sus intervenciones no era la necesidad de tener un registro
perdurable de sus obras sino la de realizar a través de la imagen fotografica un
acto de reduccién espacio-temporal del proceso de la obra que se condensara en
un punto-sintesis, es decir, en la experiencia del «sefialamiento» del lugar a través

de la instantanea.s?

® Martha Rosler, “Espectadores, compradores, marchantes y creadores: reflexiones sobre el
publico”, en Brian Wallis, Arte despuds de la modernidad. nuevos planteamientos en torne a la
representacion, Madrid, Akal, 2001, p. 328.

® Abigail Solomon-Gadeau, “La fotografia tras la fotografia artistica” en Brian Wallis, Arte despuds
de la modernidad: nuevos planteamientos en torno a la representacion, Madrid, Akal, 2001, p. 76.

¢ José Gomez Isla, Fotografia de creacion, San Sebastian, Nerea, 2005, p. 25.
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Christo and Jeanne-Claude, Costa envuelia, Sydney, Australia, 1969,

Por otra parte, la fotografia como principal expresion del sistema politico,
cultural e ideoldgico dominante que se generaba a través de los medios masivos
de comunicaciéon, también fue ideal como recurso critico y de denuncia a los
estereotipos, los iconos mediaticos y los wvicios adgquiridos por el arte y por la
misma cultura de masas. Podemos encontrar importantes ejemplos de ello en las
obras de Barbara Kruger, como Sin fitfulo (No somos lo que parecemos); la serie
Instantaneas filnicas sin fitulo, de Cindy Sherman; o las series de Nancy Burson.

La fotografia se expandié no s6lo hacia otras disciplinas sino hacia una gran
diversidad de temas sociales y culturales. Es notorio que desde los afios ochenta
hubo un gran interés por crear fotografias a partir de la reinterpretacion v la
reatirmacion de la identidad, asi como las problematicas de la corporalidad en un
mundo globalizado y cibernético que trastoca todos los niveles de la vida social.

En su ensayo La fofografia tras la fotografia arfistica, Abigail Solomon-Gadeau
sefiala que la fotografia es una instancia crucial en la posmodernidad puesto que
las cuestiones criticas y tedricas en torno a la autoria, la subjetividad y la
unicidad que preocupan al arte posmoderno se encuentran expresadas en la
naturaleza del proceso fotografico. La fotografia se convirtio en un recurso gue

resalta los principales dispositivos que emplean los artistas posmodernos como la
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Nancy Burson, Frarere y seqgunda composcion de beliesa, 1982,
[Frirers cormposicion: Bette Dama, Suatrey Hepdurn, Gmace Melly, Sophia Loren y Matbyn boooe.
Sasmnda comapesidin: Jans Fonda, Jacqueline Bisget, Diane Keaton, Eroolee Shislds r Iularyl
Stre=p].

zertalidad ¥ la repebicion, la aproplacidon, la intertextualbidad, la smmulacidn o el
pastiche %% A=l pues, el arte posmoderno uhlzd la dizonancia entre la forma w el
contenido para saciar todas las posibilhdades del montaje ¥ la saxtaposicion de
elementos como estrmtepias gue daban la poshilidad de representar una
heterogeneidad de ragmentos.

Ez pozible que los principales remanentes de estas categoriaz ¥ dispositrroz
del arte posm oderno, sean los que actualmente determinan la culbura wsual ¥ los
flujos de aigmificacidon mtermediales actuales. Ez de rezaltar que existe una
tendencia en la fotoprafia digital i pulsada por la publicidad , gque ha encontrade
un punto de encuento con la weologla ¥ las técrmicas sarreahstas del collage w el
fotomontaje. En el sisuiente apartado trataremoz de asociar alpunos azpectos
relesrantes gque se dieron a partir del swrrealismo ¥ gque ze han retomado en la
fotoprafia publicitana ¥ de consmumo popular.

Finalments, wale la pena mencionar que frente al desplaramiento del
capitalizmo sobre las practicas culturales, el gjercicio del arte se encuentra

mmerso en estados ambrralentes entre su papel diferencial para ejercer una

o .m..._u..nﬁ._.u p. S0,

a1



II. DEL REGISTRO A LA FOTOGRAFIA MANIPULADA

resistencia y los limites del espectaculo y el entretenimiento, sin embargo, ha sido
una constante en el arte actual un interés por una mirada al pasado, superando
su pretension nostalgica o melancélica de la historia, para hacer una critica y
reflexién social que encuentra eco en una relacién dialéctica con la memoria, el
presente y el futuro. En ello, la fotografia como mecanismo discursivo dentro del

arte tiene una importante presencia y participacion.

2.3.1. Fotografia y surrealismo

La incorporacion de la fotografia en el movimiento surrealista es un punto de
partida clave que dejé importantes repercusiones en la construcciéon visual
contemporanea, para abordar este proceso vale la pena mencionar algunas
premisas de este movimiento. En el Primer manifiesto del surrealismo, su
precursor André Bretén, lo definid como: automatismo psiquico puro por cuyo
medio se intenia expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamienio real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la
intervencion reqguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o moral9. El
surrealismo intenté transformar la manera de pensar de la gente, cambiar la
estructura rigida que separa el mundo interior del exterior y cambiar la manera
en que se percibia la realidad. El surrealismo queria liberar el subconsciente,
reconcifiario con la conciencia y liberar a la humanidad de los grilletes de la l6gica y
la razon, los cuales sélo la habian llevado a la guerra y la dominacion.’®

Siguiendo el analisis de Rosalin Krauss sobre los Fundamentos fotogrdficos del
surrealismo resalta que entre las técnicas fotograficas utilizadas por los
surrealistas, el fotomontaje fue el menos recurrente, incluso hay que destacar
que muchos surrealistas utilizaron fotografias tradicionales de objetos cotidianos
en las que se buscaba la exteriorizacién de las figuras ocultas que provectamos

inconscientemente. No obstante, existen elementos importantes en la forma en

® André Bretén, “Primer manifiesto del surrealismo” en Angel Gonzalez Garcia, Escritos de arte de
vanguardia 1900/ 1945, Madrid, Istmo, 2009, p. 399,
" Amy Dempsey, Estilos, escuelas y movimientos, Singapur, Blume, 2008, p. 153.
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come fue empleado el fotomontaje en el
dadaisme ¥ la concepcidn fotografica
surrealista que se corjugaron
posteriormente an nueavas
construcciones sintacticas.

De acuerde con Rosalind Krauss,
cuande nos referimos al fotomontaje
desde su cardcter sintactice estamos
haciendo referencia a una progresion
de dog unidades signicas sgeparadas
por un espacio vacio, a partir del cual
proclaman su unidad elemental, v a su

veg compuestas cada una por dosg

parteg irremediablemente dizociadas, el
significade v el significante Es asi

come = espacie  divisorie ez la

Bragzal, Fofografias parm Soulpfures
precondicién del significade, aguello Imuolontaires, 1933,

liminal que permite la constitucién de
una unidad, 71

En el montaje dadé la percepcidn de los espacios divizorios es muy intensa. La pagina
el blance ge reafirma cotme el medio que combina v al mismoe tiempo gepara las ziluetas
de lag formasz fotografiadas. [...] La imagen fotografica, “espaciada” de este modo, es

privada de una de lag mas poderogas ilusiones de la fotografia: la sensacidn de
presencia @

Loz dadaistas haclian una notoria v reiterada fragmentacién del egpacic v de
log elementos wisuales, secuestraban su significade ¥ lo potencializaban, al
mismeo tiempo que transgredian todes log canones artisticos con la pretensién de
hacerlog irrzorios, En log fotomontajes de Hanna Hoch, Faoul Hausmann, John

Heartficld, Johannes Baader v George Grosz vamnos la espontaneidad dadista, la

! Rozalind Krauszs, La onginaldad de la Vanguardia y ofros mitos modemos, Madrid, Alilanza, 2006,
p.120.
2 fdem p.o 121
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Hannah Hdéch, Corte con el cuchillo Raoul Hausmann, El critico de arte,
del pastel, collage, 1919. 1919-20.

simplicidad activa del libre pensamiento, y sobre todo, la consciencia del mundo
determinado por la interpretacion y significacion,

A diferencia de ello, el interés surrealista en la fotografia surgié a partir de su
cualidad unitaria, sin la intrusiéon de la pagina en blanco, con lo cual podian
hacer que se leyera fotogrdficamente, es decir, en contacto directo con la realidad.
Sin embargo, todos los fotografos surrealistas, sin excepcion, infiltraron el espacio
divisorio al cuerpo de la impresion, de esta pdagina singular’® Si bien los
surrealistas recurrieron a varias técnicas de intervencion de la imagen
fotografica, Rosalind Krauss senala que en la duplicacion es en donde se
encuentra una mayor percepcion de lo real como signo, pues ella produce el ritmo
formal del espacio divisorio —el compds binario que destierra la condicién unitaria
del momento, que crea una experiencia de fision en el interior del momento. En

este sentido, el espacio divisorio se produce dentro de la propia unidad, que se

3 [dem, p. 123,
™ fdem, p. 124.
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convierte directamente en una sintaxis
deliberada para significar algo como en
las fotografias de Hans Bellmer.

El procedimiento fotografico se utiliza
por tanto para producir una paradoja:
la paradoja de la realidad convertida en
zigno, de la presencia transformada en
ausencia, en representacion, en ezpacio

vacio, en escritura, 7o

Asi pues, el movimiento surrealista

convertia lo real en el propio

Hangz Bellmer, Lamina Sde Las
Juegos de la musiecn, 1949,

significante, es decir, que hacia de lo
real una categoria de significacidén
construida, un conjunto de significantes mas que de referentes. La surrealidad
es, podriamos decir, la naturaleza convulsivamente transformada en una forma
escrifa.™ En este sentido, Rosalind Krauss sefiala que cuando los surrealista
experimentaron la realidad como representacidon o signo, Ia realidad fue al mismo
tiempo ampliada y reemplazada o suplanfada por ese suplemernto rector gue es la
escriura: la escritura paradojica del fotégrafo. 77

La importancia del funcionamiento de lo real como significante también se
vera expuesto desde la presencia de la alegoria en las estrategias surrealistas.®
Asi, se puede sefialar que en los posteriores fotomontajes existe una tendencia
por retomar el recurso surrealista de presentar la realidad como una
construccién subjetiva que queda en ewvidencia, ya no con el espacio divisorio de
sus elementos sino con una rotura interna de la imagen expresados téecnicamente
mediante el proceso de su construccién e impresidon, y visualmente mediante la

falta de concordancia con la forma comiunmente aceptada de reprezentacién de la

7 Hem,p. 126,
™ fdem, p. 129,

& fdem, p. 132,
" Craig Cwens sefiala que la alegora swrealists se funda en lo reunicn de dos realidades mds o
menos distantes gue forman un coryunto basado en afinidades electivas,
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reslidad, sjemplo de elle zon  log
trabajoz de Jacques Brunme, Fichard
Hatnilton, Penny Slnger o Jerry N.
Uelsmann.

Gran parte de la cultura wisual
contemporanes ha recuperado como
principal estrategia el fotomontaje, ya
no desde la propuesta dadasizta de
evidenciar la construccidn dividida,
gino dezde la perzpectiva surrealizta en
donde =e buszca una ampliacidn ¥

mutiplicacidn de la realidad, mediante

una unicidad de la imagen, pues el
acto imaginative de distorsionar ¥

Jerry M. Uslsmann, Sin titul, 1997, congtruir realidadez ez algo gque en la

wida contemporénes nog stras ¥
faszcina,

E=sto ze ha dado en gran medida con la ayuda de la tecnologia digital gue
posibilita el desvanecimiento de lag costuras en una imagen construida, dejando
gue el ezpacio divigorio se exprese mas que en una relacidn espaciada de sus
elementoz, en una realidad fracturada dentro de una imagen unificada.

Cabe afiadir gqueun gran niimero de fotomontajes actuales también p arten de
una prob lematzacion de lo real que desencad ena una liberacidn imaginat iva para
jugar con la ambrralencia de la realidad en tanto gue creacidn mcorporada cads
vez mag a la ficcionalidad ¥ la fantasia. En eszte zentido, podria penzarse gque
como la duplicacion en las im&penes surrealistaz, Ia incorporacidn o modificacion
de slementos en la fotografia digital operan como un gefialamiento de la
intervenciin o construccidn semantica, as1 como tamhbién sefialan € caracter
intencional de deconstruir la realidad, en un proceso de ssurreslizacidns del

mundo.
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2.4. Fotografia digital

Hasta ahora, hemos abordado algunas caracteristicas mediales, sociales,
artisticas y culturales en torno a la imagen fotografica y la cultura digital, en este
apartado trataremos de abordar algunas de las principales cualidades técnicas de
la fotografia digital Como punto de partida es importante tomar en cuenta que el
origen de la fotografia digital se encuentra mas relacionado con el desarrollo de la
informatica, la television y el video que con el de la fotografia analégica. Una
breve genealogia nos permitira ubicar esta relacion y situar las complejidades del
proceso de creacion de la imagen fotografica digital.

Con los avances en las telecomunicaciones durante el siglo XIX se realizaron
numerosas investigaciones para idear la manera de transmitir imagenes a
distancia. El primer gran avance al respecto fue en 1875, cuando el americano
George R. Carey cred un sistema compuesto por una placa provista de un gran
numero de células de selenio, cada una de las cuales representaba un elemento
unitario de la imagen. Se trataba del precedente del sensor CCD (dispositivos de
carga acoplada) que hasta 1970 fue presentado formalmente con todas sus
caracteristicas por W.S. Boyle v G.E. Smith.

Asi mismo, el descubrimiento que el francés Constantin Senlecq obtuvo en
1878 con el telectoscopio, que realizaba un analisis secuencial por «barrido»,
desplazando una célula de selenio sobre un documento, también motivée las
investigaciones sobre la transmisiéon de fotografias, lo que condujo a la invenciéon
del belinografo en 1907 por Edouard Belin. El belinografo permitia transmitir
imagenes de un continente a otro mediante la linea telefénica, el procedimiento
consistia en colocar la fotografia en un cilindro mévil, que giraba y analizaba las
lineas de imagen por medio de una célula fotoelectrénica, los niveles de gris se
convertian en frecuencias sonoras (agudos para el blanco, negro para los graves).
El sistema receptor de las frecuencias las convertia linea por linea en una imagen
analégica que se iba imprimiendo en un papel fotografico. Las agencias
internacionales de noticias utilizaron ampliamente esta tecnologia.

Posteriormente, la investigacion se orienté a la exploracién mecanica de las

imagenes en movimiento, de tal forma que se pasd de la electricidad a la
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electronica. En 1884, el ingeniero aleman Paul Gottlieb Nipkow formulé un
sistema de exploracion de imagenes mediante un disco rotativo con perforaciones
cuadradas en espiral, una por cada linea en que dividia la imagen. Numerosas
investigaciones y avances en torno a la transmisién de sonido e imagenes en
movimiento se dieron en esta época, de tal forma que se constituyeron
importantes componentes electrénicos como las células fotoeléctricas, el tubo de
rayos catodico (TCR), la valvula de Fleming, o el tubo triodo, que fueron la base
para la constitucién de la radio y la television. La television fue el primer sistema
que no utilizo la fotosensibilidad de los haluros de plata para capturar imagenes.
En tanto que las imagenes sélo pueden ser utilizadas si han sido grabadas en el
momento de su creacion, la grabaciéon de las imagenes electrénicas mediante la
cinta magnética lograda en 1980 aproximadamente junto con el desarrollo del
sensor CCD para las camaras de video, representd un avance fundamental para
la posterior grabacién y reproduccién digital.

En apartados anteriores hemos abordado el desarrollo de la cibernética y el
proceso de digitalizacién de mediados del siglo XX, pero cuando esta tecnologia es
incorporada a la constitucién de imagenes fijas v en movimiento relacionadas a
otros medios, se dio un cambio significativo en sus caracteristicas elementales
pues todas las variaciones de luminancia v color de la imagen se convirtieron en
largas secuencias de codigos binarios que ya no tienen forma, sino que
conformaban una sucesién de “valores”™ O v 1. La conformacién de las fotografias
digitales requiere de wun procedimiento de codificacion de todas sus
caracteristicas, incluyendo sus parametros de exposicidon como la velocidad, el
diafragma v la sensibilidad que tienen que ser procesados mediante logaritmos
binarios complejos. Tales valores pueden crearse v guardarse de varias maneras:
mediante las senales grabadas en un soporte magnético; por los picos y valles de
un disco optico; o también mediante una descarga eléctrica en las células de una
tarjeta de memoria «flash».

El antecesor de la camara digital fue la camara electronica Mavica (Magnetic
Video Camera) creada por Sony en 1981 la cual utilizdé por primera vez un sensor
de imagen CCD que grababa imagenes de video sobre un soporte magnético. Se

podian grabar 25 6 50 imagenes por disco, a las cuales se podia acceder y borrar
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de manera independiente. La resolucion de las imagenes era aceptable para la
television pero insuficiente para la calidad que hasta entonces se obtenia con la
pelicula fotografica. Tuvieron que pasar mas de diez afios para que la fotografia
digital se comenzara a ver como una alternativa viable en la creacién de
imagenes.

Las Mavica ofrecian imagenes en color implementando un patrén de lectura
que Kodak desarrollé para los sensores, el filtro Bayer (1976), que determina, ain
hoy, la forma en que se recoge la informacién de la imagen, asi, cada pixel
obtiene informacién de un tnico canal R (rojo), G (verde) o B (azul). Durante la
primera mitad de los afios 80, Canon, Fujifilm, Panasonic y algunas otras marcas
se interesaron en la nueva tecnologia fotografica y presentaron prototipos con
caracteristicas similares a la Mavica pero fue hasta 1986 que este tipo de
camaras incursiond en el mercado.

En 1990 aparecieron camaras similares pero con el importante avance de
grabar las imagenes digitalmente en tarjetas de memoria tipo PCM-CIA (también
lamada PC-Card). Paralelamente, el método establecido por el Joint Photographic
Experts Group (JPEG) para almacenar imagenes con compresion a través de DCT
(transformacion discreta de coseno), necesario para transferir imagenes a través
de Internet o de linea telefonica; v el desarrollo que el Moving Picture Experts
Group (MPEG) establecid como norma para archivos de video, ayudaron a
estandarizar los formatos de la imagen fotografica digital. Actualmente se cuenta
con una gran variedad de formatos de almacenamiento estandarizados que
responden a las caracteristicas que se requieren en cada imagen.

A finales de los afios 90 los principales fabricantes fotograficos y tecnologicos
impulsaron importantes avances, como la tarjeta de memoria compacta, el
monitor LCD v mayor resolucién en la imagen, de tal forma que la fotografia
digital comenzé a evolucionar rapidamente hasta conocer su mayor auge en estas
ultimas décadas.

Con todo esto podriamos decir que la fotografia digital consiste en la
captacion, almacenamiento v posterior recuperacion de imagenes mediante una
camara con un sistema de codificacion electréonico. En la fotografia digital las

imagenes son capturadas por un sensor electrénico que dispone de miltiples
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unidades fotosensibles y posteriormente son archivadas en otro elemento
electronico que constituye la memoria. La unidad elemental de toda fotografia
digital es el pixel, asi pues, una fotografia digital es un archivo que memoriza
informaciones de color v de luminosidad de los pixeles gracias a un cédigo binario
de combinaciones de uno y cero. La resolucién de la imagen digital depende del
numero de pixeles que la forman, no obstante la resoluciéon de la imagen final, yva
sea, digital o impresa también depende de otros factores como: la resolucién del
monitor de visualizacién, el tamafio de la imagen a imprimir, el proceso de
impresion que se realice o el tipo de compresién que se le haga a la imagen.

El desarrollo de la fotografia digital ha significado importantes cambios en la
estructura intima de la fotografia que ha sustituido el grano quimico por los bits
de informacidn, inscribiéndola en una serie de procesos, dinamicas, posibilidades
v relaciones distintas a las de la fotografia analogica. La primer consecuencia
directa es el paso de un principio de la semejanza de la imagen fisica hacia su
referente a una caterogoria de la correspondencia de la imgen digital hacia un
algoritmo que es traducido visualmente v que puede o no mantener una relaciéon
directa con su referente dada su flexibilidad constitutiva.?

Simén Marchan Fiz comenta que en la fotografia digital, el medio y el material
sensible (lineas, colores, formas, etc) se separan, pues ahora el material artistico
esta codificado en una secuencia de ntimeros que no es en si misma perceptible
sino hasta ser interpretada por un sistema digital, lo que a su wvez permite
transformarla. Asimismo, la imagen digital es independiente de la pantalla,
necesita de este soporte pero no se limita a un solo dispositivo v tampoco esta
determinada por él. Para este autor, en la imagen digital se desvanece la ontologia
de una imagen adherida al concepto esidtico del ser, pues no es una entidad fisica
sino un estado dindmico que puede ser alterado en cualguier momento en virtud de
la serie binaria numérica que rige el proceso de su organizacion y aparicion. ;jDel

objeto al procesof®® QQuiza podriamos encontrar una similitud con lo que para

" $imén Marchan Fiz, Real/ Virtual en la estética y la teoria de las artes, Barcelona, Paidds, 2006, p.
44,
8 fdem, p. 46.
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Elanchot esta detras de toda imagen, el reencuentro con la esencia del todo que
e8 Slempre recornienzo y devenir,

En La em posimedia, José Luis Brea subraya que un aspecto importante en la
redefinicidn global de log modos de organizacidn v articulacién de la experiencia
egtética en torno a la andustrias e institucion del arte, ez el cambio de una
representacidn fija a una representacidn narrativa de la fotografia. Es ef desamallo
de un campo postfotografico en la mulfiplicacdn exponencial de los potendales del
collage, —de fotocomposicion, sl se prefiere— que la asisfenaa del ardenador permite.
Gracias basicamente a ese desarmllo técnico —gue acilia como una espece de
segundo obtumdor, expandiendo el lempo ntemo de Ia fotogmfia al ensanchar el
fiempo de captum en un segundo flempo de procesamienio, de postproducadcn— la
Jofografa se ha vuelfo narmafiva, foda vez gue su flempo de exposiddn se ha

expandido mas alld del instante abstracto de la captum 81

Jeff Wall, La fronba inuwndado, 1998-2000,

® Brea José Luis, La era posimedia. Accidn comunicafiva, priacticas (posflartisticas y disposifivos
neomedigies, Balamanca, CASA, 2002, p, 19,
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El tiempo expandido interno pertenece a lo que ha sido descrito como el inconsciente
optico de la fotografia -el dispositivo que permite al tiempo de la obturacion
desarrollarse v recorrerse como tiempo expandido, no instantéaneo. De Muybridge a
Jeff Wall, este expandido «tiempo interno» de la fotografia capacita a la imagen técnica
para albergar narracidon, ficcidon, en su propia superficie significante: para ostentar

dinamicidad cinematica en su misma presentaciéon estética.s?

La postfotografia va no se origina bajo el principio de copia o mimesis sino de
creacion de analogias que solo existen en imagenes, donde no se muestra como
somos sino como deseamos ser.83 El caracter estatico, mortuorio, de la imagen
fotografica analogica se trastoca con el dinamismo y la vitalidad del proceso que
el fotografo le transfiere a través de su manipulacion quiridrgica digital En este
sentido, la narratividad de la postfotografia incluye necesariamente la
subjetividad del fotégrafo creador, de tal forma, que bajo los nuevos parametros
de produccion y representacion, la fotografia sigue ampliando y enriqueciendo

nuestra percepcion del mundo, asi como la forma de representarlo.

2.5. La fotografia artistica manipulada digitalmente

Fontcuberta sefiala que si bien etimolégicamente el término «<manipular» significa
operar con las manos, existe una acepcion que la relaciona con intervenir con
medios habiles y, a veces, arteros, en la politica, en el mercado, en la informacion,
etc, con distorsion de la verdad o la justicia, y al servicio de inlereses
particulares?®?. Esta acepcion se generalizé desde mediados del siglo XX, sobre
todo a causa del ambiente politico. Asi, la accion de manipular se ha visto como
una practica reprobatoria o peyorativa.

Es indispensable partir de que la manipulacién se encuentra de manera

inherente al proceso fotografico, ya sea desde la simple determinacion del punto

8 fdem, p. 144.
¥ Hans Belting, Antropologia de la imagen, Madrid, Katz, 2010, p. 31.
8 Joan Fontcuberta, El besc de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona, G. Gili, 1997, p. 122.
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de vista y el encuadre a retratar, hasta la intervencion directa en la imagen. Para
Fontcuberta, el atributo fundamental de la fotografia es la ilusion.gs Podriamos
situar a la fotografia dentro del ambito de la ficcién si partimos de que en latin el
verbo fingo |[fingere] significa «modelar», «ormar», «epresentar», v de ahi
«preparar», «imaginar, «disfrazar», «suponer», etc. Las cosas pueden ser
arregladas, modeladas, disfrazadas, y con ello se convierten en ficta.8¢ La fictio es
para Hans Vaihinger «producto de la facultad imaginativa». Para este autor las
ficciones (o expresiones en las cuales puede emplearse la locucion «como siy)
aparecen no solo en las obras de la fantasia y de la imaginacion, sino también en el
pensamiento de wealidades» de las cuales no puede propiamente decirse que «on,
pero tampoco puede decirse que o son» Estas wealidades» —o dficciones»— se
expresan anteponiendo al nombre que las designa la particula quasi. [...] En rigor,
se llama «ficciones» a los cuasi-conceptos que denotan cuasi-cosas. [...] Vaihinger
pone en relieve que para que un concepto sea una ficcion en el sentido del
«ficcionalismo» es menester que sea usado con conciencia de su «falsedad» o de su
(por fo menos relativa) inadecuacion, y a la vez con conciencia de su fecundidad, de
su utilidad. [...] Ninguna construccion conceptual es valida si no corresponde de
algiin modo a un sistema natural». Por lo ilanto, las ficciones no son meras
ensofiaciones. Una caracteristica muy destacada de las ficciones es que, «
diferencia de las hipdtesis, no necesitan ser confirmadas o refutadas por fos hechos.
Ello se debe a que las ficciones «describerv» los «hechos» bajo la forma del «como siy,
del quasi o sicut.s?

Como se menciond en los apartados anteriores, a lo largo de la historia de la
fotografia diversas corrientes han definido su postura abierta y libre hacia la
manipulacién consciente de la imagen fotografica, no obstante practicamente
desde finales del siglo XX se ha hecho palpable y definitoria la condicién ficcional
de la fotografia. Asi pues, nos hemos hecho mas tolerantes a la asimilacién de

una incesante metamorfosis de las formas que representan nuestra realidad.

& fdem, p. 167.
8 L‘IOSé Ferrater Mora, Diccionario de filosofia, Barcelona, Ariel, 2001, p. 1254.
¥ fdem, p. 1256.
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Con la naturaleza abierta de los codigos digitales y la posibilidad de ser
transferidos de un medio a otro, se ha hecho mas explicita la disposicion de la
fotografia digital de ser modificada. Cabe destacar que, los procedimientos
clasicos para variar el contenido origimal de la imagen fotografica como el retoque,
el reencuadramiento y el fotomontaje, asi como los principales efectos recopilados
a través de la experimentacion fotografica, han sido adoptados por la tecnologia
digital, haciéndolos méas accesibles. Por otra parte, también se han rescatado
técnicas olvidadas como el sistema de zonas propuesto por Ansel Adams v que
ahora es la base del High Dynamic Range.

La manipulacion digital permite trabajar o alterar de multiples maneras la
imagen, va sea desde el enfoquef desenfoque general o por zonas, sustraccién de
una parte de la imagen, el realce o modificacién del color, la deformacién de la
imagen o la fusién de alguna de sus partes. También puede ser combinada con
otras imagenes, inclusive con imagenes creadas en el ordenador, en una

hibridacién de técnicas v motivos.

Mariko Mori, Ultima salida, 1996.
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Con la potencialidad ezpecifica del medio técnico ¥ 2u capacidad de dezenwvolver la
téchnica alegdrica de recomposgicidn vy collage disimulande lag «cogturase, los
interzticioe de la dizonancia vanguardizta, da como resultado la reconshuccidn
efectiva de un esgpacio de pictoralidad -inpenszable incluzo en el propio campo
pictorico— entendida como organicidad ¥ complecidn estructural del espacio de la

reprezentacion 2

La fotografia se ha wuelte un proceso abierto de oreacidn que tiene la
capacidad de construir ficticies, ez decir, sirmilacros que suplantan otros objeos
o egcenas mas sofisticadas, Es aszi, wna produccion de senfido que se aifera sin
cesar, una mefamorfosis del mumdo que resiabora de confinuo o informactdn
aimacenada y obfenida por difgrentes medioss9 Entre la incertidumbre v la

invencidn, laz imagenes slectrdnicas menciona Fontouberta propicdon poara =l

Thotmas Wrede, Darn King de la gerie Paisajes reales, 2007,

¥ Jozé Luis Brea, Lo era pesfmedic. Avcidn comusunoafive, praciicas [postlodistions y dispesifies

nesmediales, Salamanca, CASA, 2002 . 20,
# S dn Marchan Fiz, Real/TWitual en In esiéfica y Ia feoria de las arfes, Barcelona, Paidas, 2005, p.

44,
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artisia responsable el rol de demiurgo y le alienfa a sembrar dudas, destruir
certezas, aniquilar convicciones para, a partir del caos, edificar una sensibilidad y
un pensamiento nuevos.”

En la medida en que la imagen digital se vuelve una posibilidad abierta a su
modificacién y su caracter objetual desaparece, logra adentrarse como una visién
imaginal que posibilita cualquier coexistencia, de tal forma que en un momento
dado la desdiferenciaciéon de lo real v lo ficcional puede no sélo acrecentar un
deseo por lo real, sino también impulsar una reflexién acerca del ser v de la

esencia de las cosas en el mundo contemporaneo.

** Joan Fontcuberta, El beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona, G. Gili, 1997, p. 161.
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En los capitulos anteriores, se expusieron algunas caracteristicas de la imagen
fotografica digital v su ineludible vinculacién a un contexto histérico, social,
cultural vy artistico que se ha definido desde la segunda mitad del siglo XX.
Tomando esto como referencia, quisiera reflexionar plasticamente sobre la
construccion de realidades ficcionadas a través de la manipulaciéon de la imagen
fotografica digital v sobre el tema de la disposicion del hombre actual hacia el
principio de devenir de los flujos vitales y tecnologicos.

En principio, vale la pena seifalar que la conformacion de la imagen digital
corresponde, como se ha sefialado en el primer capitulo, a una cultura de los
flujos electronicos globalizados en la que se hace una atomizacion del ser
humano y se plantea su acciéon mediante interconexiones electronicas globales
desde un espacio individual e intimo. Con ello, se han logrado mayores
posibilidades de visualidad, diversidad v expansion de la mirada intercultural, no
obstante, también ha implicado una completa mediatizacién de nuestro estar y
actuar en el mundo.

Una consecuencia de esta mediatizacion ha sido la reconfiguracion de nuestra
percepcion del espacio-tiempo que habitamos, puesto que las maquinas estan
definiendo lo temporal vy asincrénico en las sociedades industrializadas, como
menciona Christine Buci-Glucksmann en su libro Estética de lo efimero, el

desarrollo mundial de todas las culturas de los flujos, los de la informacion, los
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medios, las nuevas tecnologias y lo virtual, ha dado lugar a un tiempo cada vez mas
estallado, no lineal y no unificado, incluso no direccional. [...] El estallamiento es de
tipo maquinico, o proviene de efectos maquinicos que deconstruyen lo social, las
identidades y los {territorios de lo imaginario y de la creacién, en un doble
movimientio de desterritorializacion-reterritorializacion propia de una globalizaciéon
que lleva consigo todos los integrismos y los conservatismos.”’

Es necesario distinguir que el tiempo fluido y globalizado que hemos adoptado
estd determinado por un proceso fragmentado de mecanismos técnicos que
generan un presente cada vez mas acelerado que apenas nos permite su
asimilaciéon. La compresion del tiempo en el «eterno presente» generado por los
flujos tecnolégicos, ha producido una cultura flexible con una conciencia efimera y
fragil de su relacién con el mundo, [...] que celebra por doquier el presente y las
apariencias para hacer desaparecer las realidades.”?

Si bien nos hemos supeditado al tiempo ultrarrapido de las maquinas y de los
flujos electréonicos, proyectado en la economia, la politica, la moda, la publicidad,
el entretenimiento, el juego y el trabajo, también hemos asimilado los principios
del devenir, el vacio v lo impermanente en nuestra vida. Hemos sustraido y
potencializado la cualidad fundamental de la naturaleza que es el devenir, a
través de procesos tecnologicos que exponen a plena vista la desmaterializacion
de lo tangible hacia su constitucion energética, fluida y unificada en un principio
de ingravidez.

Nos encontramos en un momento en el que la existencia estable y estatica
pierde fundamento al enfrentarse a una experiencia de lo efimero, de lo movil y
cambiante que ha adoptado la vida contemporanea. De alguna manera, nuestra
forma acelerada de visualizar, conformar y vivir la realidad ha dejado importantes
repercusiones en la constitucién psicolégica del sujeto que lo deja en una
constante wvulnerabilidad v permeabilidad. Es quizda en la busqueda por
resignificar la vida que se diluye en el tiempo maquinico, que nos acercamos a

formas distintas de concebir el mundo.

1 Christine Buci-Glucksamnn, Estética de lo efimero, Madrid, Arena, 2006, p. 47.
2 fdem, p. 48.
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La serie Ficciones de lo impermanenie surge a partir de la curiosidad por
conocer un proceso de la cultura contemporanea que se expresa en el constante
flujo v fragmentacién del mundo, v que paradéjicamente nos acerca a una
reedificacién del ser humano como una expresiéon del impulso vital unida a todos
los seres vy elementos de la naturaleza, es decir, a una busqueda de la unidad
universal,

Asi pues, para la construcciéon de la serie fotografica se ha recurrido a la
tecnologia digital como una forma de experimentar un posible desplazamiento de
nuestra forma de concebir el devenir del mundo v de nosotros mismos. Si bien, la
idea de sabernos dentro del devenir natural, cultural y tecnolégico ha sido
aprovechado por la légica capitalista que se adapta cada vez mas a lo
impermanente y desmaterializado, este fluir globalizado también nos permite ir
mas alla de la «urgencia simulacro» del mercado para abordar lo efimero como
afirmacién, que integra, acepta y transforma la «luidez» de los {flujos
electronicos,” desviando sus efectos de una ideologia tecnicista para provocar
una escisién mas profunda de nuestros parametros de realidad y de nuestros
dualismos, proponiendo nuevos espacios para la imaginacién y los discursos
alternativos.

En esta serie fotografica se ha querido destacar, por una parte, los procesos
constitutivos de la fotografia digital v de los recursos informaticos como
principios fundamentales de un segundo alejamiento de desmaterializacién del
objeto que denuncia el caracter inaprensible de la presencia, y por tanto,
convierte al objeto en puro devenir sin una imagen fija de si mismo; y por otra, la
asimilacion del devenir de la naturaleza como principio para la constitucion fluida
e impermanente del devenir tecnolégico.

En tal sentido, me parecié importante partir de la fotografia digital para
plantear un proceso de construcciéon visual que implica una serie de mecanismos
automatizados que dependen tanto de la estructuraciéon logica de la «caja negra»
del aparato, como de su manipulacidén por parte del operador. Con lo cual, se

afirma una multiplicidad fragmentada de la imagen que metamorfosea sin cesar

% fdem, p. 63.
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las formas. La imagen digital es repetidamente modificada mediante el uso de un
programa o software que brinda soluciones dadas para el tratamiento visual de la
imagen. De tal forma, nos supeditamos a las determinaciones impuestas por el
aparato para ser participes de la reconfiguracion de la apariencia de los objetos v
las formas.

Asi pues, para la conformacion de esta serie fotografica se recurrio al
fotomontaje digital v a la sobreposicién de imagenes con la intencién de hacer un
desplazamiento de las caracteristicas de la forma, el color, la textura v la
iluminacién que presenten una realidad ficcionada que haga evidente su
construccién, a través de escenarios y motivos simples. Asi pues, se intento
senalar aquello que esta implicito en la propia constitucion de la fotografia digital,
el caracter impermanente de la forma.

Por otra parte, la serie Ficciones de lo impermanente intenta proyectar estados
ambivalentes de relacion con el mundo, donde se expresa el vacio y la
imposibilidad de lo estatico a través del fluir de lo que nos rodea y de nosotros
mismos. Para ello, he recurrido teéricamente a algunas fuentes filoséficas
taoistas v budistas que me han permitido complementar una visién particular de
estar en el mundo. Asi, se intenta exponer visualmente una concepcion de los
flujos vitales y tecnoldgicos que se asemeja a una vision oriental del devenir de la
naturaleza, donde lo que es estdtico es dindamico y viceversa. [...] Devenir significa
moverse constarnitemente de ser asi a no ser asi. El cambio constante que vemos en
este mundo es devenir Yy, al mismo tiempo, es nirvana.™ De tal manera, queda
explicita la imposibilidad de capturar el mundo fluido.

Me gustaria sefalar que la forma de concebir el vacio v la quietud interior en
la cultura oriental v occidental tiene importantes diferencias, mientras en oriente
prevalece una concepcién del dinamismo interior, en la tradicién occidental el
movimiento suele concebirse como agquello que requiere un motor externo que lo
produzca, puesto que de otro modo el reposo es el estado natural. De igual forma,
podemos ubicar que en la tradicidn oriental no existe una distincion radical entre

materia y vacio puesto que las cosas se describen segiin una escala de fluidez y

* Daisetz Teitaro Suzuki, EI dmbito del zen,, Barcelona, Kairés, 2005, p. 61,
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de penetrabilidad. Asi, el movimiento v el reposo son estados indisociables al
devenir universal.

Es por todo ello, que la serie Ficciones de lo impermanenie esta conformada
por tres apartados que se diferencian por sus cualidades de color v por la
utilizacién reiterativa de un motivo especifico que hace referencia a los aspectos
de reposo, vacio y movimiento, asi como a los diferentes estados de la materia
como lo sélido, lo liquido v lo gaseoso. Los tres motivos utilizados son: una
piedra, un hielo v el humo.

Finalmente, también se recurrié a diferentes espacios urbanos que hicieran
referencia a la movilidad y transportacién urbana como el metro, la parada de
autobus, la calle v el puente, adoptandolos como evidencia per se del dinamismo
del ser humano que lo habita v transita, de tal forma que se sugiriera la propia
movilidad corporal y el vacio en torno a ello, como parte del principio de
impermanencia. Asi pues, se ha querido seifalar que la esfera tecnologica y
conceptual que hemos construido alrededor del devenir puede desencadenar
tanto una pérdida de sentido frente a lo fluido y cambiante, como una

resignificaciéon de lo que nos mantiene unidos al todo, a la vida v a la naturaleza.

71



«PIEDRA>» lo pesado vy lo ligero

En el cielo reina un constante movimiento v cambio;
sobre la tierra pueden observarse estados fijos,
aparentemente duraderos. Pero mirado con mayor
detenimiento, esto es sdlo un engafo [...] No existe
nada sencillamente quieto; la quietud es, al
contrario, tan so0lo un estado de transicion del

movimiento, es por asi decirlo movimiento latente.

I Ching
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«HIELO» dilucion

Lo firme se transforma, en cierto modo se funde, v se
convierte en lo blando; lo blando se modifica, se
entrelaza y consolida en cierto modo, v se convierte
en lo firme. [...] Pero lo mismo ocurre con todos los
ciclos, también la vida forma parte de ellos. Lo que
es dia v noche, verano e invierno, es vida v muerte

dentro del ciclo de la vida.
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«HUMO» devenir

Las fuerzas primarias no llegan a detenerse; antes
bien el movimiento ciclico del devenir continta en
forma perpetua. Ello es causado por €l hecho de que
entre ambas fuerzas primarias vuelve siempre a
surgir un estado de tension, un declive que mantiene
las fuerzas en movimiento v las impulsa a su unién,

lo cual hace que se reengendren cada vez de nuevo.

I Ching



Ingrid L. Gonzalez
Imagen 011
Fotomontaje digital
C-print

874x 137

2010






Ingrid L. Gonzalez
Imagen 012
Fotomontaje digital
C-print

874x 13¢

2010






Ingrid L. Gonzalez
Imagen 015
Fotomontaje digital
86x 13,6
C-print

2010









CONCLUSIONES

El desarrollo de la presente investigacion me permitid indagar sobre algunos de
los posibles mecanismos de significacién, creacion v difusion de la fotografia
digital, para ello fue imprescindible confrontar los cambios sociales y tecnologicos
suscitados con el paso de la fotografia analégica a la digital. Como punto de
partida se planted un enfoque filosofico que permitiera abrir los margenes sobre
los que comiinmente concebimos la imagen, para tratar de asimilar de manera
distinta las transformaciones de la imagen en la cultura digital. En consecuencia,
también se hizo explicito que nuestra relacion con la imagen digital implica una
forma particular de entender el mundo dentro de un sistema de complejas
relaciones sociales y culturales, por lo cual se abordaron algunas de sus
caracteristicas e implicaciones.

A partir de ello, se abordé la problematica planteada al inicio de esta
investigacion sobre la modificacion de la imagen fotografica v la construccion de
realidades imaginarias a través del uso de la tecnologia digital. Vale la pena hacer
hincapié que el desplazamiento del valor social de autenticidad de la fotografia
digtal a causa de la facilidad para crear o modificar escenas sin que su
manipulacion sea percibida, es uno de los principales cambios en la concepcion
de la imagen fotografica actual. En este sentido, un aspecto importante que se
quiso subrayar a lo largo del texto, fue la asimilacién de lo ilusorio ¥ lo ficcional
en la cultura visual contemporanea en la que vivimos una realidad idealizada que

se nos insita a desear permanentemente. La fascinacién con que aceptamos las
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representaciones ficcionales también estd dada por una experiencia estética en la
que, en la mayoria de los casos, se presenta un mundo encantado, lleno de
magia, sensibilidad y espiritu, que el mundo ordinario parece adolecer. Es en el
contraste con lo «real» de donde deviene la principal fuente de deseo de lo
ficcional, pero tarde o temprano este ultimo tendra contacto con lo «real» de
donde recibe su mayor potencial creativo.

A lo largo de la investigacién se cuestionaron y enriquecieron las ideas
rectoras que sobre las facilidades de la tecnologia digital para la manipulacion
fotografica a través de un tiempo ampliado que se da por la codificacién y
transformacion de la imagen, v que implica tanto la asimilacién de la imagen
como del individuo a un espacio-tiempo tecnolégico propioc en el que se
incorporan a los flujos electronicos. En este sentido, se puntualizdé que las
imagenes digitales no sdélo nos encaminan a insertarnos en entornos virtuales
donde se requiere una continua interaccién del individuo, sino que en este
proceso, también hemos asumido las necesidades del medio como propias,
supeditindonos a la actualizacibn y animaciéon de un complejo sistema de
imagenes e informacién. A cambio de ello, hemos obtenido un sistema ampliado
de conocimiento, accidén, proyecciéon y visualizacion, que nos permite ser
productores de nuestros propios mensajes v nos inscribe en una perspectiva en
donde todo parece estar dispuesto al cambio. Somos conscientes y participes de
ello hasta el punto de adoptarlo como practica y filosofia de vida.

En este sentido, los flujos electréonicos v las dinamicas de lo impermanente en
la vida contemporanea, fueron aspectos clave para desarrollar la serie fotografica
que se presenta en este trabajo, pues se planted que es posible que las nuevas
fluideces de la imagen vy la cultura, nos encaminen hacia una mayor atencion y
sensibilidad sobre la espacialidad, el devenir, el vacio v lo impermanente. Asi
mismo, se intenté exponer visualmente una concepcioén sobre los flujos vitales y
tecnologicos relacionada a una visién oriental del devenir de la naturaleza, en
donde todo esta sujeto al cambio, y por tanto, no existe una forma fija a la cual se
pueda sefnalar o captar el mundo. En este sentido, con el doble alejamiento del
objeto matérico a través de su constitucion informatica, la imagen digital hace

explicita la imposibilidad de capturar el mundo fluido, como si denunciara, y al
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mismo tiempo, asumiera la ilusoriedad con la que construimos, medimos y
dividimos el mundo.

Por otra parte, la crisis del ser humano en un mundo que se dibuja v se
desdibuja en formas homogéneas, pasajeras y delimitadas por su caracter medial,
también esta generando una apertura hacia otras alternativas de comprension y
significacién del mundo, en donde es posible ver la relacién del hombre actual
con el devenir de la naturaleza como un todo relacional interno v externo, en el
que cada parte auténoma es inseparable a las demas de la naturaleza,
incorporando un modo distinto en que el ser humano se identifica a si mismo
como parte de una relacién de cosas, sustancias y situaciones, en lugar de
enfrentarse a un mundo de objetos ajenos a él.

De la aceptacion de sabernos dentro de la espiral, depende nuestra posibilidad
de convertirlo en un valor positivo que nos permita sintonizar nuestra existencia,
v a partir de ello, crear, respetar y convivir con mayor consciencia de lo efimero e
impermanente. Retomo el argumento de Christine Buci-Glucksmann sobre la
importancia de encontrar una nueva relacién con lo efimero que se sobreponga a
la melancolia del tiempo fugaz, pues la melancolia quiere alcanzar lo que la motiva
y la atormenta, el tiempo del ego y del mundo. Un tiempo vivido como instancia y
pasaje, como spleen y efimero, repitiendo sin fin una pérdida dolorosa que deshace
el sentido, privdndolo de todo fundamento estable.’”® Una relacion distinta con lo
efimero implica, por tanto, incorporarnos a un tiempo césmico en el que estamos
siempre en la naturaleza y no ante ella. Tal tiempo presuponen entonces
identificarse con lo efimero cdésmico, vivirlo como valor positivo, pre-ecoldgico, y sin
duda ajeno a nuestras tradiciones monoteistas dominantes.”

Asi pues, en un mundo dinamico donde se estan generando nuevas
caracteristicas en la relacién del ser humano con la imagen v con los entornos
que construye en su devenir diario, es importante reflexionar sobre los nuevos
procesos y transiciones que vivimos en torno a la tecnologia y la cultura visual
Vale la pena mencionar que la fotografia digital tiene la posibilidad de una doble

existencia tanto virtual como material, que la ubica bajo parametros diferentes de

% Christine Buci-Glucksamnn, Estética de lo efimere, Madrid, Arena, 2006, p. 28,
* fdem, p. 38.
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percepcion que requieren ser tomados en cuenta. En tal sentido, el presente
trabajo no intenta formular una interpretacion definitiva sino por el contrario,
plantear la necesidad de acercarse a los procesos artisticos v culturales actuales
que estan propiciando cambios importantes en la forma de crear, concebir y
representar la imagen fotografica.

Finalmente, quisiera sefialar que a lo largo de esta investigacion surgieron
nuevos cuestionamientos e inquietudes que podrian darle continuidad a este
trabajo. Una de ellas es la importancia de abordar con mayor detenimiento las
nuevas conformaciones de la memoria v lo histérico en un contexto donde las
imagenes, los datos y la informacién no tienen un espacio delimitado y definible
sino que han formado parte de la dinamica de flujos e interconexiones no

lineales.
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