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INTRODUCCION

La presente investigacion establece la conexién entre la elaboracion de autorretratos y los procesos de construccién de identidad —-ampliamente
estudiados por la sociologia-, para con ellos poder asentar la pertinencia del concepto de biografia e historia de vida (ambas técnicas cualitativas de
investigacion) como métodos de exploracion en la construccion del autorretrato no presencial. Partiendo, temporalmente hablando, de la aceptacién

de la fotografia como objeto de arte, con trabajos como los de Jeff Wall y John Coplans.

A través de la historia de la fotografia contemporanea, desde los artistas previamente mencionados a Los cuadernos de la dieta por Ana Casas, la
experiencia fotografica se ha venido reestructurando por medio de procesos de asimilacién y transformacién de la historia individual, asi como la
historia colectiva de esto que llamamos realidad!. Lo que nos lleva a preguntarnos cdmo se construye el “Yo”, en un tiempo donde el contacto humano
es casi nulo, donde la realidad sensorial es el espectaculo, lo ajeno, y la virtualidad es una experiencia de vida mas intensa que la vida en el mundo

fisico.

La historia de la fotografia nos ha demostrado que hoy en dia no existe una nueva fotografia sino nuevas maneras de abordarla, de reconocerla,
puesto que lo mas importante para el fotégrafo actual es su capacidad de generar discursos tomando la fotografia como plataforma para
materializarlos. La objetividad fotografica se queda en el lenguaje, en el resultado formal mismo y no en el medio. La objetualidad (no objetividad) de la
imagen como cuadro parece no perder su valor o fuerza en el contexto actual. Es la regla y no la excepcién, al menos eso nos indican obras como las de
Yvonne Venegas, Gerardo Montiel Klimt (Fig.2), Carmen Garcia Nuiiez, o los autorretratos de Monica Arreola (Fig.1): La frontalidad en la composicién de
las imagenes es una tradicidon heredada, aprehendida y reciclada de las tltimas tres décadas de fotdgrafos como Wall, Sherman y Coplans, los cuales a

su vez toman prestada esta marginalidad del cuadro frontal de la pintura misma; se convierte en una afirmacidn, en una confrontacién de lo que se es.

1 Chevrier, J. (2003) p.212



Es a partir de estas circunstancias donde esta investigacion comienza a explorar las posibilidades de reconstruccion de la identidad a través del
autorretrato; la experimentacién y bisqueda de los procesos creativos apuntan a la construccién del “yo” en el trabajo personal, por medio de la
experimentacion con autorretratos no presenciales que, a pesar de no ser nada nuevo en el area de la fotografia, se desacostumbra el ausentismo total
o la autorepresentacidn a través de objetos dentro de esta area. Por lo general s6lo se trata de ejercicios de exploracién durante el proceso creativo, los
cuales remiten a una evidencia por medio de una correspondencia compartida con los objetos y espacios seleccionados previamente por el productor,

para asf llegar a un resultado formal con la presencia del artista en la imagen fotografica resultante.

Fig. 1. Arreola, M. (2008) Igual a dos. Fig. 2. Montiel Klimt, G. (2009) La inminente caia del ciego.

Dentro de las ciencias sociales, la construccion de identidad se ha estudiado en relacion con lo ajeno. En el seno de la cotidianidad, las practicas
sociales ayudan a los individuos a construir su identidad, reconociéndose a si mismos por lo que les rodea por medio de la interaccién y transito
por el mundo. Es en este campo donde la historia oral sirve como herramienta de investigacion para reconstruir la biografia y estudiar asi la

identidad, la cual es resultado directo de los procesos de asimilacion de lo cotidiano.



Desde la filosofia, los temas del Yo, la percepcién del Yo y la Memoria han sido tomados por diversos autores. S6lo me interesan aquellos herederos
de la fenomenologia de Edmund Hussler tales como, Martin Heidegger, José Ortega y Gasset, ya que hablan de la relacién del Yo con los objetos y la

conciencia. Asimismo, como la mayoria de los allegados al tema lo saben, los dos tltimos desarrollaron obras de importancia para la Estética.

En este documento no se tocara la parte psicoldgica de la construccion de identidad y del Yo, ya que en el presente caso interesa como mi relacién
con el otro la moldea, dando lugar a la historia de vida. Contrario a esto, los estudios psicolégicos se enfocan méas al autodescubrimiento a partir de la
percepcion de la propia existencia. He de ahi que diversos estudios de esta ciencia de la conducta humana, hablan sobre el ejercicio del autorretrato

desde el narciso.

Para lograr llegar a esas posibilidades de construccién de la identidad desde las vertientes propuestas, se deberdn estudiar las relaciones: el Yo
a través del otro, el Yo en el otro, la construccién del Yo y, por ultimo, el Yo como una biografia visual, relacién que mas concierne a esta

investigacion y que va directamente ligada con la produccién grafica que de ella se obtuvo.

La relacion “el Yo a través del otro” serd abordada desde la fenomenologia sociolégica que nos habla de la intersubjetividad que, de acuerdo a Alfred
Schutz?, la intersubjetividad es lo que nos permite conocer al otro, lo ajeno, y es en este reconocimiento del otro es que nos podemos reconocer a
nosotros mismos, algo que sucede con las obras de Yvonne Venegas, en la que los sujetos ahi presentados nos confrontan a realidades ajenas, que nos

hablan de lo que no somos, lo cual es una forma indirecta de encontrarnos en la imagen.

Recibir una identidad nos adjudica un lugar especifico en el mundo, sélo se comprende el mundo en el que el otro vive y por lo tanto ese mundo se

transforma en el propio en el Yo.3 Por lo tanto, la relacién del Yo en el otro hace referencia a las posibilidades de recrearme en lo otro, ser el otro, como

2 Ritzer, G. (2005) p. 267.
3 Berger, P.L.; Luckmann, T. (2003).



lo hizo Cindy Sherman (Fig.3) en sus Still Films y como lo hace ahora Mdnica Arreola en Igual a dos, sus autorretratos con una variante: el otro es su

gemela. Aqui, como en la relacién anterior, reconozco quién soy enfrentdndome a lo que no soy.

Fig. 3. Sherman, C. (1978). Untitled Film Still 21.

En la tercera relacion (y la que se explora a fondo visualmente a través de la produccion fotografica) mas que una construccion del Yo, es hablar de
una re-construccion, ya que el autorretrato no es mas que una representacion del Yo en la cual el yo fotégrafo se recrea en variantes, se explora asi
mismo a partir del recuerdo, de la historia personal, de atributos, formas y deseos ocultos, como lo hizo John Coplans en sus imagenes seccionadas o

como lo hace Carmen Garcia Nuifiez (Fig.4), en sus autorretratos intervenidos con ilustraciones eréticas de ella misma.

Construir un Yo, mejor dicho el Yo, por medio de autorretratos es un ejercicio en el cual se elaboran discursos, los cuales demuestran el

entendimiento y madurez por parte del artista sobre el lenguaje fotografico asi como el reconocimiento de su entorno. “Lo importante, en suma, es el



control ejercido por el fotégrafo para imponer una direccién ética a su mentira. El buen fotégrafo es el que miente bien la verdad”, al menos asi lo

manifiesta Joan Fontcuberta.*

Fig. 4. Garcia Nufiez, C. (2006) Home Sweet Home.

La inquietud por desarrollar dicha investigaciéon abordandola desde diversas vertientes es para lograr acercarnos a una visién interna de nosotros
mismos. De igual manera, desarrollar tales conceptos ayudara en la exploracién personal del autorretrato a través de la creacidon de una serie de

imagenes, a partir de la nocién de biografia.

4 Fontcuberta, ]. (2007)



Una vez adquirida la habilidad de producir autorretratos desde el punto de vista de la biografia, de la experiencia personal y diversas experiencias
secretamente compartidas con el otro es que se puede transformar el yo en diversas reinterpretaciones de uno mismo a través de la imagen

fotografica, la cual se volvera testigo del como nos vemos, el como nos “mostramos”.
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CAPITULO 1.
Identidad y el yo.

La identidad se reproduce mediada por la interaccién social, es decir se forma el yo a través de la interaccién con el otro, de reconocerse en lo otro y
con lo que “yo” no soy. Algo que Arthur Rimbaud comprendia y afirmaba al decir “|’est un autre”. > La construcciéon de identidad es un tema
ampliamente explorado por la sociologia, de igual forma, uno de los principales intereses de la filosofia ha sido tratar de dilucidar qué somos. De esta

manera, para el artista visual interesado en la autorepresentacion resulta pertinente abordar la identidad desde estas areas.

En esto consiste la multidisciplinariedad para las artes hoy en dia, no s6lo en la traslacién de una disciplina a otra, sino de un campo al otro. Pues no
creamos para nosotros mismos, sino para el otro, para ser vistos por el otro. Por ello considero conveniente, no sélo para el artista visual interesado

en la autorepresentacion, sino en las artes en general, entender la otredad, y mas importante aiin, entenderse a uno mismo desde la otredad.

Nuevos y viejos esquemas se encuentran en pugna, y lo que se necesita, en palabras de Nicole Diesbach, “es una vision de sintesis, una perspectiva

ecoldgica, una vision holistica, el enfoque multidisciplinario de la realidad [...] que se observa”.¢

Asi también el autorretrato exige un entendimiento de la identidad propia a partir de la otredad. Pues al no ser la identidad algo inmutable, sino que
se encuentra en transformacion a través de la cotidianidad -lo que incluye la interaccién con el otro, los eventos, casualidades y causalidades-, se

modifica constantemente.

Pensemos por un momento en los autorretratos de Robert Mapplethorpe, los cuales nos sirven de ejemplo para hacer constatar lo dicho sobre la

formacion identitaria reflejada en la obra fotografica. Su trabajo, viéndolo como un todo, funciona también a manera de registro retrospectivo, es decir,

5 Olivares, R. (Mayo 2003 / Julio 2003).

6 Diesbach, N. (2000) Nuevo Paradigma, Revolucién del pensamiento del tercer milenio, Editorial Orién, México. p. 54.
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apoyandonos con anterior conocimiento de su historia de vida, sus imagenes se vuelven indices de su construcciéon identitaria. Por lo que podemos

afirmar que entonces también en la imagen fotografica la identidad no es tinica. 7

% - 3 ~ 3 . e
Fig. 5. Sherman, C. (1981) Sin titulo. Fig. 6. Morimura, Y. (1998) To my little sister for Cindy Sherman.

Es asi que las ciencias sociales se ven obligadas a interrelacionarse para complementar y fundamentar sus hallazgos al hacer
investigacion/produccién en la actualidad. Donde el pasado y futuro cohabitan en un presente que marca su paso al compas de las nuevas
transformaciones. Es el presente el que nos ayuda a vincular pasado y futuro, pues es en él donde convergen las practicas sociales, es en el presente
donde se produce y reproduce la sociedad dentro de las estructuras preestablecidas. Entendiendo por practicas, aquellas que dan significado a la vida
cotidiana, ya que ellas en conjunto, moldean y dan forma institucional a la sociedad: la convergencia de éstas da como resultado las estructuras sociales
por las cuales nos regimos, donde se reestructuran axioldgicamente nuestros ideales estéticos, nuestras categoria estéticas. Presente el cual, a su vez,
es perpetuado a través de la memoria fotografica, a través de lo que Dominique Baqué denomina la cualidad deictica de la imagen fotografica.8 Es

decir, la cualidad denotativa de la imagen de sefialar y a la vez puede referirse a otros elementos del discurso o presentes sélo en la memoria.

7 Es lo que Cindy Sherman (Fig.5) cuestionaba por medio de sus autorretratos caracterizados: La realidad en la imagen como registro veraz y tnico. O lo que hace hoy en dia Yasumasa
Morimura (Fig.6). Al final de cuentas se trata de un arte conceptual, que parafraseando a Victor Burgin, el arte conceptual intenta desmantelar la jerarquia de los medios, entender que el
arte se convierte en su propio objeto de reflexion y redefinicion perpetuas.

8 Baqué, D. (2003) p.82.
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Es por ello que es necesario entender la construccion del yo desde la cotidianidad. Desde el relato de vida, la biografia misma. Y poder partir de ahi

para producir autorretrato, tomando en cuenta los elementos y fenémenos que le van dando forma a la identidad del artista (ver. figuras 7,8y 9 ).

Fig. 8. Mapplethorpe, R. (1980) Autorretrato. ] Fig. 9. Mapplethorpe, R. (1988) Autorretrato.

1.1
Construccion de la identidad en las ciencias sociales.

Los estudios culturales y las ciencias de la comunicacion se unen para poder analizar las relaciones entre los agentes que componen una institucién
social como la familiar, la politica o la religiosa. Es por medio de tales estudios que se interpretan las formas y determinaciones del desarrollo
sociocultural, y depende de los estudios en comunicacién elaborar los argumentos necesarios para entender dichas formas y determinaciones.® Es la
funcion de las ciencias sociales estudiar a los sujetos interactuando en sociedad y el sentido que estos les dan a sus acciones. Es util para el artista

interesado en la autorepresentacion reconocer dichos procesos de significacion para poder resignificarlos dentro de su produccion.

9 Fuentes Navarro, R. (2000).
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La cultura, en el sentido mas amplio desde la sociologia, se refiere a la significacion y uso que se le da a las practicas que al ser socialmente
adquiridas se producen y reproducen a si mismas en diversos contextos. Parte de dichas practicas son entendidas a través de los estudios de género,
entendiendo al género como un constructo social: la identidad no esta desligada del género, no puede. Si pensamos los géneros en términos de sexo,

seria muy limitante.

1.1.1
éPor qué hablar desde los géneros?

El género es parte de la identidad, y su pertinencia en este caso va de la mano con el actual proyecto, donde la propuesta para generar autorretrato
parte de la concepcion de que la biografia, y por ende la historia de vida, son elementos muchas veces dados por sentado en la fotografia y visualmente
ricos para la produccién. El reto de la presente investigacion residié precisamente en esto, es decir, en establecer pertinentemente cémo hacer

autoretratos con la mera representacién iconografica, tomando referencias desde la imagineria que compone la historia de vida.

El fotégrafo Richard Avedon (Fig. 10 y 11), quien después de una larga carrera como fotégrafo de modas, decide realizar una serie de retratos,
afirma que la fuerza del rostro y su mirada nos puede revelar datos de la identidad del individuo. Que nada es mas poderoso que ello.1® No comparto
dicha opinioén, pues el solo rostro, o el cuerpo, pueden mentir. Posar ante la camara es inevitable. Irremediablemente creamos una ficciéon de nosotros
ante la cdmara. Por otra parte, la mirada siempre es confrontadora, retadora y cautivante: una trampa para la mirada. No podemos dejar de
maravillarnos ante los hombres y mujeres que posaron para Avedon. Ciertamente poseen fuerza y vitalidad. Al respecto, Olivares dice que el
autorretrato del cuerpo y cara son la cldsica representacion esencial de la identidad.'® ;Pero en realidad podemos ver, en el sentido amplio de la

palabra, quién esta frente a nosotros? En este momento, ;las artes visuales pueden conformarse con s6lo esta propuesta para el autorretrato?,

10 Roth, P. (2008)
De acuerdo al curador Paul Roth, Avedon describia sus imdgenes como ‘estado de emergencia’ pues mostraban el reflejo de la ansiedad, tensién y angustia en el rostro humano. Roth afirma

que las fotografias de dicho autor arrancan la mascara de los sujetos revelando la humanidad detras de estas, pues son una descripcion detallada y simple del rostro humano.

11 Olivares, R. (2003).
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;necesariamente es la inica solucion visual para generar la “representacion esencial de la identidad”?

Fig. 10. Avedon, R. (1980) Serie: En el Oeste Americano. Sarah Bennet, doce afios. Fig. 11. Avedon, R. (1981) Serie: En el Oeste Americano. Billy Mud,
Rocky Forth, Colorado. Agosto 23. camionero. Alto, Texas. Mayo 17.

Uno no nace hombre o mujer. La sociedad es la que te ensefia qué es el hombre y qué es la mujer.!2 Los estudios de género se enfocan tanto en la
construccion de las la identidades, como a las practicas inherentes a estas, su reproduccidn, y a la inseparable relacion que existe entre ambas. Siendo
asi, la primera institucion social con la que el humano se desarrolla formando una identidad es la familia, lugar donde experimenta con lo que esta

registrado como conductas, practicas y deberes que culturalmente identifican a uno u otro género. Es en la familia donde se adquieren habitos y

12 Ritzer, G. (2005). pp. 368, 369.
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practicas para moverse en el mundo social. Es a partir de lo que en ella se aprende como se crea la percepciéon del mundo. Es asi como se puede

interactuar con el otro en una realidad socialmente creada y reproducida de generacién en generacion.

No se puede entender lo femenino, si no se entiende que esta estrechamente relacionado con lo masculino: el género como la construccién social de
las diferencias sexuales,!3 o el género como organizacion social de las relaciones entre los sexos.1 El género también es un factor cultural, asi hay que
entenderlo, dependiendo de la cultura en que se encuentre el significado de femenino o masculino, ira adquiriendo nuevos aspectos sociales, se ira
construyendo, basandose en las practicas dadas tradicionalmente como naturales.!> Ser capaz de cambiar de mirada o percepcion en los estudios de
género signific6 comprender la importancia de estudiar a la cultura. Esta marca a los sexos con el género, el género marca nuestra forma de
percepcion de todo lo demas, puesto que es un filtro y una armadura ya que filtra nuestra percepcion del mundo y constrifie nuestras opciones de

vida.1é

1.1.2

13 [bid. p. 372.

14 Conway, J. Et Al, (2000).

15 Giddens, A. (1998).

16 Llamas, M. (2003).
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Identidad, género, familia.

Hasta aqui hemos visto que el género es un filtro cultural, una identidad y a un conjunto de practicas, creencias representaciones y prescripciones
sociales;17 puesto que permite hablar de categorias de andlisis que facilitan el examinar papeles, responsabilidades, limitaciones y oportunidades
diferentes de varones y mujeres en diversos dmbitos.18 He de ahi que dentro de la elaboracién del autorretrato contemporaneo entran a colacién en la
construcciéon de estos las relaciones intrafamiliares como método para sondearse a uno mismo. Gracias a Nan Goldin el retrato-bitacora, se ha
legitimado en el arte y ha dado paso a la exploracién por parte de numerosos artistas, quienes se atreven a retomar y reinterpretar dicho estilo de la

fotografia cotidiana para estudiar su ser, suidentidad a través de esta institucidn social, que es la familia (Fig. 12).1°

La familia representa una continuidad simbdlica que trasciende a cada individuo y generacién; enlaza pasado, presente y futuro. En su
conformacién, eslabona generaciones sucesivas, articula lineas de parentesco por medio de un complejo tejido de fusiones sociales y transmite las

sefias de identidades de los miembros del grupo.20

17 [bid. (2003). p. 328.

18 Batthyany, K. (1999).

19 Bright. S. (2010) p. 24.

20 Salles, V.; Tuiran, R. (1998).
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Fig. 12. Sai, P.; Ji, M. (2007) My Little Dead Dick - Shanghai (27th April 2007).

La familia ha sido siempre un nudo problematico, fundamentalmente para la reflexion tedrica y la investigacidén empirica, ya que es en ella donde se
reproducen en primera instancia (aunque, desde luego no en unica) los procesos de constitucion de las identidades y las relaciones de género. 21 Mas
que obedecer a un c6digo de conducta acorde a la naturaleza, la familia actta, es decir se conforma, basandose en practicas culturales. Es a través de la
mirada de la cultura, desde la formacion de los sujetos en el espacio social de la vida familiar, lugar donde se configuran las primeras percepciones del

mundo (Fig.13).

21 Gonzalez Montes, S.; Tufidn, J. (1997).
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Fig. 13. Casas Broda, A. (2010) Del proyectoKinderwunsch. De la serie Cuarto de juegos I: Cuarto de Juegos IV.

113
Identidad, familia y relaciones de poder.

Al hablar de cualquier campo de la vida, siempre encontraremos relaciones de poder, ya que es un principio estructurante inherente a la familia, a la
sociedad y a las organizaciones impuesto por la represion y la interiorizaciéon de las normas comtinmente admitidas.22En la familia, el poder reside en

un jefe de familia quien la dirige a ésta y su evolucioén, antes de ser derrocado por otro miembro.

22 Anzieu,D.; Martin, J. (1997).
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Al desplazamiento de un miembro en la familia se le conoce como locomocién de grupo. La locomocion se refiere al desplazamiento psicolégico de la
familia de una region a otra a través de las decisiones que tomaran para lograr los fines que se han propuesto sus miembros;23 es decir el poder y quién
lo tiene en una familia, poder de tomar decisiones. La lucha de poder se puede comparar con la teorfa de campos de Pierre Bourdieu, donde la
constante lucha por legitimarse dentro de un campo implica estrategias de conservacion por parte del que tiene mayor capital (lo que otorga mayor

movilidad dentro el campo) mientras que el de menor capital utilizara estrategias de subversion para desplazarle (Fig.15).24

Las relaciones de poder, se veran delimitadas por redes de tensiéon y complicidad en la forma en que interactdan los miembros, cuyo sentido no

podran entender quienes no posean las practicas sociales asi como el capital simboélico necesario que demanda dicha interaccién (Fig.14). 25

No so6lo las relaciones de poder, dados por la légica de género de la que se hablaba anteriormente, determinan el rol desempefiado y las actividades
que cada uno puede desempefiar, en beneficio a un fin comun que se promulgue en el seno de la familia, sino también los estereotipos adscritos a cada
género afectan la delimitacion de roles. En la familia, al igual que en la sociedad, los papeles atribuidos a cada uno de los géneros responde a estos
estereotipos que cada uno lleva: a lo masculino se le atribuyen estereotipos de actividad, racionalidad e independencia, mientras que a lo femenino, los

estereotipos residen en la dependencia, la pasividad y la emotividad como rasgos distintivos. 2¢

23 [bid.

24 Vizcarra, F. (2002).

25 Ibid. El rol desempefiado por un miembro dentro de la familia se debe a sus atributos socialmente construidos. Berger y Luckmann denominaron esto como socializacién primaria del
individuo correspondiente a la etapa de la nifiez, ellos explican que en este tiempo se aceptan los roles y actitudes de los otros significantes (practicas), es decir, los interioriza y se apropia
de ellos, por esta identificacion con los otros significantes el nifio se vuelve capaz de identificarse el mismo, de adquirir una identidad construida en complicidad con el otro. Berger, P.L.;

Luckmann, T. (2003). La construccién social de la realidad. Amorrortu editores, Buenos Aires, Decimoctava reimpresion (1968).

26Bordieu, P. (2001).
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Fig. 14. Jiménez, B. (2010) Relaciones de poder: La buena educacién . Fig.15. Jiménez, B. (2010) Relaciones de poder: Desplazamiento
(mi abuela, mi madre y yo). (mi abuela, mi madrey yo).

Los estereotipos en nuestro pafs, estan profundamente arraigados en valores morales y éticos, en imagenes y modelos promovidos por instituciones
sociales como la iglesia y el estado y arraigados en el seno familiar que los propicia. Los modelos o ideales culturales en general se cristalizan en

aseveraciones (discursos) que reflejan creencias. 27

La realidad social puede ser entendida como una construccién constante, dado que los individuos son los productos de una sociedad que ellos
mismo crean;?8 tiene multiples dimensiones, siendo una de ellas la capacidad de reproducirse, bajo la relacidn existente entre la acciéon que generan los
individuos dentro de una estructura. Asi, la identidad se aprecia como la autorepresentacidn de los actores sociales en el tiempo y en el mundo de la

vida que los engloba. Esta construccién simbolica de la identidad expresa y da cuenta, por lo tanto, de un conjunto de practicas asi como una serie de

27Salles, V.; Tuiran, R. (1998).

28 Ritzer, G. (2005). pp. 282-287.
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representaciones sociales de los individuos y del grupo social implicado.2? El individuo no nace miembro de una sociedad sino que nace con una
predisposicion hacia la sociabilidad, y luego llega a ser miembro de una sociedad.3? De ahi que tradicionalmente la identidad se define en la sociologia,
“como ubicacién en un mundo determinado y puede asumirsele subjetivamente sé6lo junto con ese mundo [...] recibir una identidad nos adjudica un

lugar especifico en el mundo.”3!

Fig. 16. Jiménez, B. (2009) Poliptico Autorretrato: Refugios emocionales.

Dentro del proceso de socializacion los individuos, aprenden estas identidades, institucionalizadas y legitimadas, para tener poder simbdlico; lo que
les da movilidad (cambio de roles y responsabilidades) y aceptacion dentro de cualquier esfera social: el género como un elemento constitutivo de las

relaciones sociales y al mismo tiempo un ordenador social que pauta la sexualidad, la divisién social del trabajo y todas las relaciones sociales.

En conclusion, la identidad de género surge a raiz de las diferenciaciones atribuidas por las practicas culturales. La identidad de género se asume en

29Aceves Lozano, J. (1998) pp. 207-276.

30 Berger, P.L.; Luckmann, T. (2003). p.61.

31 Ibid.
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un complejo proceso de socializacion, en el que se incorporan los atributos, valores, conductas de lo aceptado como masculino y femenino: Es la

inscripcion psiquica del género.32

1.1.4
Reproduccion de identidad.

El proceso de reproduccién social es en si un proceso de identificacién. Nacemos dentro de una estructura preestablecida. Todo lo aprehendido de la
realidad se ha adquirido por las practicas inherentes a nuestra cultura por lo tanto al género. Desde nuestro nacimiento somos seres sociales, al entrar

en contacto con otro ser nos convertimos en un ser social.

Para la sociologia fenomenoldgica de Alfred Schutz, es en el mundo de la vida donde se construye esta realidad social a través de los reinos de la
vida. En ellos entran en juego lo que él llama la intersubjetividad, que en la sociologia se entiende como la forma en que nos conectamos con el otro
para conocerle; las tipificaciones, explica Schutz, es como nombramos todo lo que nos rodea, y las recetas, se refieren al uso de formulaciones que nos

ayudan a interactuar en esa realidad, que él divide en reinos,33 o en campos como los llamaria mas tarde Bourdieu.

Es desde la construccién social de la realidad, y de la necesidad de entenderla a través de la vida cotidiana, que surge la teoria de la estructuracion,
como respuesta al vacio que dejaban las corrientes ideoldgicas pasadas, donde el agente humano se consideraba un ser autémata, regido por practicas,
sin conciencia o poder de accién para intervenir en los procesos que se generan dentro de las estructuras. Es desde la estructuraciéon donde la vida, la

realidad social, adquiere otro significado para los estudios culturales. Es en la cotidianidad de las estructuras donde se reproduce la vida social:

Una continuidad de précticas presupone reflexividad, pero la reflexividad misma sélo es posible en virtud de la continuidad de las practicas, que

las define claramente como <<las mismas>> por un espacio y un tiempo. <<Reflexividad>>, entonces, no se debe entender como mera <<auto-

32 Aguilar Ayerra, C. (2002).
33 Ritzer, G. (2005) p. 268.
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conciencia>> sino como el caracter registrado del fluir corriente de una vida social.34

El poder de cambio de la acciéon solamente es posible a través del agente humano. En términos de Giddens3> el agente, es aquel que tiene la
capacidad de obrar en el mundo interviniendo en él o reprimiendo esa intervencién para afectar un proceso. Si la accién no es guiada por la
reflexividad, esto es, la conciencia plena de la accidén que se esta ejecutando; esto asegura la reproduccion de las practicas e identidades. Al aceptar una
realidad preestablecida, como natural e inmanente a todo individuo, en este caso especifico el género como identidad inmutable, se retroalimentan

codigos culturales para su trascendencia en tiempo y espacio.

La reproduccion por lo tanto depende de la no-intencionalidad del acto humano. Al no pasar por un proceso de reflexividad sobre un acto, la
intencion con la que se realiza un acto se alejara en tiempo y espacio de la consecuencia de éste. Por lo tanto la reproduccién social sera el resultado
inminente de esa irreflexividad del acto. Giddens enfatiza en que las consecuencias no buscadas se distribuyen regularmente como subproductos de

una conducta regularizada que como tal recibe sustentacion reflexiva de quienes participan en ella.

Como todo en la vida, todo tiene un “ciclo” que es recursivo, por su duracion, en tiempo y espacio, donde lo repetitivo, lo no intencional asegura la
reproduccién y por lo tanto la trascendencia de cédigos culturales y practicas sociales consideradas inherentes a los distintos géneros. Los cédigos
culturales se reproducen por formar parte de practicas institucionalizadas, o solidificadas por su duracién en el tiempo y espacio como propias de un

género u otro.

Parte de la reproduccion y trascendencia de c6digos, en la vida cotidiana, se ve regulado por la rutina, entendiendo por rutina aquellas acciones
cotidianas aceptadas por las personas como el orden de la vida. Al sumergirse en una rutina el individuo pierde su capacidad transformadora de
intervenir en el mundo, dando lugar a la reproduccién. El individuo por medio de la reflexividad, debera poder cambiar de vision, para evitar que la
rutina ciegue la visiéon de la multidimensionalidad de la realidad, concebida en tiempo y espacio, y de esta forma intervenir en los procesos de

estructuracion de la sociedad para evitar la reproduccién de practicas recursivas. En otras palabras, evitar la reaparicion y repeticién de patrones

34 Giddens, A. (1998) pp. 40, 41.
35 Ibid.
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identitarios.

A su vez la reproduccién social también tiene diferentes dimensiones. Margaret Mead3¢ afirmaba que vivimos en una sociedad dividida en tres
culturas, a las cuales denomina postfigurativa, cofigurativa y prefigurativa. En la primera, el futuro de los nifios esta plasmado en el pasado de los
abuelos, es decir que la forma de vivir de los abuelos es inmutable e imperecedera. La cofigurativa es aquella en la que los hijos en complicidad con los
padres introducen cambios o nuevas practicas sociales aceptadas a la impuesta por los abuelos. Y por ultimo, la prefigurativa se refiere a una nueva
cultura en la que las nuevas generaciones crean nuevas practicas, generando nuevas identidades para ellos, identidades diferentes de la de los padres y
la de los abuelos, no sélo como un cambio de viejos contenidos sino un cambio en la naturaleza del proceso de la produccién y reproduccion de

practicas.

Por lo tanto, para que la reproduccién social de lo femenino en la familia pueda darse de una generacién a otra de forma prefigurativa, postfigurativa o
cofigurativa, pero la prefigurativa corre el riesgo de ser irreflexiva al momento de romper con viejos contenidos, ya que al desarraigarse, las culturas
tienden a hibridarse,3” o como se veia anteriormente con Giddens; aseguran la reproduccion de identidades y practicas. Martin-Barbero3® lo expone
perfectamente con la metafora del palimpsesto, a ese texto en que un pasado que borrado emerge tenazmente, aunque borroso, en las entrelineas que

escriben el presente.

En este sentido, desglosar la identidad a partir de los conceptos de la sociologia, nos permite encontrar los elementos dentro de la historia personal
que van aniddndose en la memoria. Yendo en retrospeccion el comparar las actitudes y comportamientos adquiridos durante la infancia son
equiparables con el palimpsesto, la identidad de género moldeada durante dicha etapa resurge durante en lo que nombrabamos como recetas y
tipificaciones para transitar en la vida social. Asimismo, las identidades de género permiten que se entienda el funcionamiento de las relaciones de

podery el desplazamiento dentro de una institucién familiar, conceptos que se vierten en la busqueda de elementos visuales que dan como resultado la

36 Mead, M. (1980) pp. 105-106.

37 Garcfa Canclini, N. (2001) pp. 363.

38 Martin-Barbero, J. (2002).
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creacion de los autorretratos biograficos no presenciales.

La memoria aqui toma un papel importante, ya que sin ella no se puede generar historia de vida, ni hacer recuento de los elementos que van
formando la identidad y esa nocién de un Yo en la autobiografia. Como decia Todorov39 la memoria, como tal, es forzosamente una seleccién, la
seleccion como rasgo esencial, donde algunas caracteristicas del suceso son conservados y otros descartados. Se vuelve la memoria asi, una

herramienta en la generacién de autorretratos por medio de una seleccién de elementos ttiles en la descripcion de la identidad.

1.2
Construccion de la identidad en la filosofia fenomenolégica.

Sélo la fenomenologia se aproximara al maximo a esa imagen que hace confluir el amor y la muerte, la presencia y la ausencia, el reconocimiento y el

luto. Dominique Baqué, sobre La Cdmara Lucida de RolandBarthes. 40

Antes de Husser], la fenomenologia era mas un método de andlisis que una propuesta o visién acerca de la construccion ideal del mundo. Por ello es
que retomamos a partir de su propuesta y de sus legatarios para explorar a partir de éstas lo que es el yo y poder reconstruirlo en proyectos visuales.
41 S6lo se retoman algunos aspectos e ideas principales que auxiliaran en el desarrollo de las propuestas de autorretratos. De ahi que sélo sea un

repaso a términos y conceptos de Husserl, Heidegger y Ortegay Gasset.

39 Todorov, T. (2000) p.16.
40 Baqué, D. (2003) p. 84.

41 La propuesta de Husserl consisti6 en “<< el desarrollo de un método real para comprender en su intencionalidad la esencia fundamental del espiritu, y para construir, a partir de ahi, una
teoria analitica del espiritu que se desenvuelva hasta el [futuro] de modo coherente, [ lo que] condujo a la Fenomenologia trascendental. Ella supera [...] a todo objetivismo en general de la
Unica manera posible, esto es, partiendo el filosofo de su yo, mas precisamente, considerandose puramente como el ejecuto de todos los actos dotados de validez y convirtiéndose en
espectador puramente tedrico de los mismo. En esta actitud se consigue construir una ciencia del espiritu absolutamente autdnoma en el modo de una consecuente comprension de si
mismo y comprensién del mundo como obra del espiritu. El yo, entonces, ya no es una cosa aislada al lado de otras cosas similares dentro de un mundo dado de antemano; la exterioridad y
la yuxtaposicion de los yoes personales desaparecen dando lugar a una relacién intima entre los seres que son uno con el otro y uno para el otro>>." De esta concepcién se desprende el

principio de intersubjetividad desarrollado mas tarde por Alfred Schutz.
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Antes de ir de lleno a la teoria, algo que hace creer que es correcto entender la fotografia autorreferencial desde la fenomenologia es el andlisis que
realiza Baqué sobre la forma de entender la imagen como un acto de la conciencia hacedora de imagenes. 42 De esta referencia es que se cuestiona la

posibilidad de trabajar a partir de la nocién de conciencia para idealizar (visualizar) un Yo y surge el interés por abordarlo desde la fenomenologia.

Esta rama filoso6fica estudia como los fendémenos son asimilados por la psiquis, entendiendo por estos las cosas tal y como “aparecen” en la conciencia.
La conciencia, para la fenomenologia se mueve en tres tiempos divididos, sensaciéon (lo que de desenvuelve en el presente), memoria (lo que
comprende al pasado) e imaginacién (lo que puede devenir en el futuro); a través de las estructuras del mundo, por lo cual fenémeno y conciencia se
vuelven inseparables para transitar por él. Ademas, los tiempos de que la conciencia se suceden en forma no lineal, puesto que la imaginacién puede
desencadenar una sensacién. A partir de estas premisas podemos deducir entonces que el recuerdo como fenémeno, nos va desencadenando una

serie de sucesos que van moldeando el Yo a partir de como percibimos el mundo. El yo en lo otro, con el otro.

1.2.1
Algunos aspectos del Yo en el pensamiento de Husserl.

Los escritos de Edmund Husserl llevaron a replantearse la manera en como se concibe la existencia propia, de sus trabajos se retoman tres
conceptos que sirven para entender la visién del Yo husserliano, y las cuales sirven, mas adelante, como guias (mejor dicho, herramientas tedricas)
para dirigir un método personal en la produccion de autorretratos. Primero, la vivencia como fenémeno; segundo, el yo a través del otro, y por ultimo

la conciencia de uno mismo, es decir la conciencia del Yo.

Como se vio en la parte socioldgica sobre la identidad, es en lo cotidiano donde se construye la identidad. Pues es ahi donde experimentamos la vida

misma. Al experimentar la realidad “los acontecimientos” pasan a formar parte del ser y se quedan en su conciencia. De acuerdo a este fil6sofo estos se
« ” « 7 »” . 7 . . . == ’ . »

nos “aparecen” de manera que son tomados como “fendmenos” de la vida. S4lo somos conscientes de nuestra presencia en el mundo (“vivir psiquico”) a

través de la reflexion, o mejor dicho, a través de la contemplacion de dichos “fendmenos” para poder nombrarlos. Para Husserl la contemplacion era

Mate, R. (1992) Prologo, en Husserl, E. Invitacion a la fenomenologia. Paidés Ibérica, Barcelona. p. 21.

42 Baqué, D. (2003) p. 83.
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como suspender el juicio (epojé). De aqui que se tome esta “suspension del juicio” para poder realizar un recuento de ciertos elementos de la memoria
y nombrar todos esos fendmenos que se presentan en la vida cotidiana para a través de dicho nombramiento poder darles una forma discursiva y

representarse posteriormente en imagenes.

Lo anterior hace pensar que tal vez sea posible aplicar una norma de la reduccién eidética, que aunque podria sonar descabellado para unos y tal
vez ingenuo para otros pretender tal cosa, incluso el utilizar la fenomenolégica en general para generar imagenes, no se descarta la posibilidad de que
una versién simplificada, retomada del concepto de reduccién eidética pueda emplearse a la hora de crear autorretratos, es decir, la idea en si, ya que
la reduccion eidética es la operacién mediante la cual se retienen sélo las notas esenciales de una vivencia o su objeto, entonces ;porqué no llamarle asi
a la operacién de realizar un estudio de vivencias, a la operacién mediante la cual se enumeran y ubican dichas vivencias para representarlas y asi

poder construir un autorretrato mas fiel a la naturaleza del representado?

Otra idea que es util a la exploracidn, sobre todo en el trabajo personal, es sobre la crisis de la humanidad*3 consistié en olvidar que no somos seres
aislados y en pensarnos solamente de forma objetiva. Esto es lo que Husserl le reclama al psicologismo** el hecho de abordar el estudio del espiritu#s

utilizando solamente un método racional y cientifico sin respetar la autonomia de dicho espiritu, el cual puede prescindir de una explicacién logica y

43 En realidad por crisis de la Humanidad, se refiere a crisis del pueblo Europeo. En primer lugar se debe tener en cuenta que sus propuestas fueron desarrolladas después de la primera
guerra mundial y segundo, que algo de lo que él se lamentaba era que, siendo en Europa donde nacié la filosofia y las ciencias, fuera ahi mismo donde también se comenzé a dejar de lado
las caracteristicas subjetivas del ser para sé6lo enfocarse en un objetivismo naturalista donde triunfa la razén. De ahi que el después hable de una la epojé necesaria para entender otras

caracteristicas de la existencia. (La crisis en la Filosofia Europea, Die Crisis des europdischen Menschentums un die Philosophie. Conferencia pronunciada en la Asociacién de Cultura de Viena el

7y el 10 de mayo de 1935. Traduccién del alemdn por Peter Baader).

44 En el tiempo que Husserl desarrolla su fenomenolégica, el psicoandlisis se esta extendiendo en el campo de la psicologia para estudiar al ser humano y su comportamiento. Ello no quiere

decir que Husserl desapruebe el psicoanalisis o la ciencias duras, s6lo propone otra manera de cémo abordar desde mas puntos al estudio del Yo.

45 En los textos de Husserl], en mas de una ocasion se toma al espiritu como la interioridad del ser, y en otros textos los toma como conciencia. La cual a su vez tiene tres conceptos para el: 1.
La conciencia como la total consistencia fenomenolégica real del yo empirico, como el entrelazamiento de las vivencias psiquicas en la unidad de su curso. 2. la conciencia como percepciéon
interna de las vivencias psiquicas propias. 3. la conciencia como nombre colectivo para toda clase de <<actos psiquicos>> o <<vivencias intencionales>>. (Investigacién quinta: sobre las

vivencias intencionales y sus <<contenidos>>. Capitulo uno: La conciencia como consistencia fenomenoldgica del yo y la conciencia como percepcion interna. 475-487pp. Alianza editorial.).

28



racional de sus manifestaciones. El vivir psiquico sdlo se hace patente en la reflexion#é [la conciencia de la existencia propia s6lo es alcanzable en la
contemplacién], pero también hay que recordar que la experiencia de si mismo no sélo nos es asequible por medio de la experiencia de si mismo, sino
mediante la experiencia de lo ajeno. 47 Precisamente de ahi se desprende la tarea de hacer comprensible fenomenolégicamente también la vida
comunitaria, segiin todas las intencionalidades*éque le pertenece. En esta idease encuentra otro punto interesante para abordar la construccién de
imagenes, puesto que sélo mediante un analisis de las vivencias, es que se puede hablar de una alternativa a la tradicién del autorretrato, verlas como
formadoras de un Yo, asimismo, puesto que no se esta solo en el mundo, esa idea de conocerse a través del otro, de lo que no soy, y de las relaciones
con el otro, es que se generan mas vivencias enriquecedoras de ese Yo que se es en la actualidad. En otra parte de su articulo sobre fenomenologia,
afirma que nosotros como hombres hemos de pertenecer también al mundo. Tras nuestro sentido mundano nos vemos, pues, nuevamente remitidos a
nosotros y a nuestra vida de conciencia, en cuanto que en ella se configura para nosotros, primeramente este sentido.*? Es en nuestro andar cotidiano,

en el vivir nuestra realidad que formamos nuestra conciencia.

Sin alejarnos del punto anterior, Husserl toma en cuenta los cambios, las experiencias que afectan al Yo, las cuales van modificandolo,
transformandolo con cada nueva vivencia. El decia que el Yo puramente animico es en cuanto Yo personal en el interior de formas estructurales

invariantes, y es consciente de si mismo en continua validez habitual como algo que sigue formdndose incesantemente.>Lo que ya se mencionaba con

46 Husserl, E. (1992) p. 38.

471 bid. p. 41.

48 Actuar conciente y previamente razonado para un fin.

49 Ibid.p. p. 54.

50 Como hombres, ahi delante en el mundo animica y corporalmente. Nosotros somos para <<nosotros>>; somos algo que aparece en una vida intencional muy variada, en <<nuestra>> vida
EN LA QUE esto que esta ahi delante se hace <<para nosotros>>aperceptivamente con todo su contenido de sentido. El yo y nosotros de ahi adelante (apercibido) presupone un yo y un
nosotros (que apercibe) PARA quien aquél estd ahi delante pero que no esta a su vez ahi delante en el mismo sentido. [...] Por ejemplo, mis vivencias puras de percepcion, mis vivencias
puras de fantasia, etc. son datos psicolégicos de la experiencia interna psicoldgica en la actitud de la positividad ( en el sentido amplio de la palabra). Se convierten en mis vivencias
trascendentales cuando por medio de una epojé radical pongo al mundo, incluido mi ser [mujer], como mero fenémeno y me concentro ahora en la vida intencional en la cual se configura la

apercepcion de mi alma, de mis vivencias de percepcién psicolégicamente reales [real], etc. En la transicién de la experiencia trascendental de si mismo, que en todo momento puede
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anterioridad queda reafirmado por estas inferencias de Husserl: la identidad del individuo no es una identidad estatica, ya estructurada, sino que en el
andar diario se va transformando, re definiendo, por lo tanto se cree que el autorretrato también puede ser asi, que puede abrir a las posibilidades a

una reformulacién constante, no de afirmar “eso soy, ese soy yo”, sino afirmar “asi era yo”, es decir generar obras abiertas.

Antes de proseguir, es relevante aclarar que para Husserl], las vivencias o contenido de la conciencia son las percepciones, la representaciones de la
imaginacion y de la fantasia, los actos del pensamiento conceptual, las presunciones y las dudas, las alegrias y los dolores, las esperanzas y los temores,
los deseos y las voliciones, etc., tal como tienen lugar en nuestra conciencia.5! Asimismo, las vivencias las diferencia del concepto popular de afirmar
que se ha estado en un lugar y las retoma como tener ciertos actos de percibir, de saber que ciertos contenidos son componentes en una unidad de

conciencia, y prosigue diciendo que el yo es un todo real que se compone de multiple partes y cada una de esas partes se llama vivida.

1.2.2
Algunos aspectos del Yo en el pensamiento de Heidegger.

Ahora bien, con Heidegger la fenomenologia se enfoca mas a la cotidianidad, a “ser en el mundo” de ahi que en un inicio se le catalogara de
existencialista?, lo cual lo desanimé por algin tiempo de seguir con esta linea de critica y enfocarse a otras preocupaciones filosoficas. Ademads hay
que reconocer que como egresado de la Universidad de Friburgo, algunos de sus escritos se desprenden de las reflexiones planteadas por Kant, Hegel y

Kierkegaard, para poder negar al ser como mera presencia, pues él afiade el fendmeno de la vida (lo cotidiano) y de la historicidad.

Hablando en palabras de Heidegger.
La vida de la conciencia tiene dos aspectos para entenderla su temporalidad y su historicidad (es decir la realidad histdrica, en un tiempo dado, en la

que se encuentra el ser). Para él, el “fendmeno” es una manifestacion positiva [objetiva] de la esencia misma de la cosa. El problema central de la obra

convertirse, mediante una mera modificacion de la actitud, en experiencia psicoldgica de si mismo; se produce necesariamente una identidad del yo (mas adelante con Ortega y Gasset, se
retomaran estas ideas para hablar de la identidad como experiencia de uno mismo). La objetivacién psicoldgica se hace visible como la objetivacién del mismo yo trascendental. Ibid. p.49

51 Husserl, E. (2006) p. 476

52 No es hasta la publicacién péstuma que nuevamente se sabe que retomo al final de sus dias el tema, con su trabajo el Tiempo y el Ser, continuacion a Sery el Tiempo.
Vattimo, G. (2002)
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de Heidegger es el problema del ser [...] el fenémeno de la existencia en su afectividads3, concepto el cual mas adelante se podra compararse con el
concepto de ejecutividad de José Ortega y Gasset. Retomando el hilo inicial, es por ello que Heidegger comienza a plantearse el problema del ser desde
lo que el consideraba “cotidianidad”, justamente en Ser y Tiempo reconoce como esencial a toda comprension cierta “precomprensién”, cierto
horizonte preeliminar, abierto y accesible que, antes que limitar la libertad de la comprension, la hace posible. Los supuestos no han de eliminarse, hay
que asumirlos explicitamente y aclarar sus implicaciones, tomar en cuenta los detalles>4, por eso es que se habla del ser (del Yo) y su efectividad en lo

mundano (de mundo), en lo cotidiano.

Considera que el problema del ser es precisamente un hecho exterior y accidental, por ello entendemos que haya estudiado al ser desde lo que lo
rodea y como interactia el ser en su entorno, asf también se puede entrever en sus escritos, a partir de Ser y Tiempo, una angustia por lo “comun” que
nos es la existencia y de ahi que el problema que el se plantea parezca extrafio y remoto o hasta como un no problema. Es decir, el ser pasa
desapercibido por estar siempre “visible”. Al igual que con Husser], le preocupa el papel que desempena el psicologismo en el estudio de la

subjetividad empirica, mas no lo descarta por completo, pues acompaiia a su planteamiento.

Hace algunos momentos se decia que el ser pasa desapercibido por estar siempre “visible”s5. En otras palabras, estamos tan inmiscuidos en el
mundo de lo visual que nos es imposible pensar en el ser sin una referencialidad tangible de este. Cominmente se asocia el concepto de ser a la nocién
de presencia, como objetivada. También esto lo discutiamos con el pensador anterior y, Heidegger, como asistente de este, tiene ideas y conceptos
afines, los cuales se repiten en ambos autores. La diferencia recae en que uno se enfoca mas al Yo con el otro, es decir, en relacién directa al otro, y con

Heidegger es el Yo en el espacio compartido con el otro, y como entre ambos retransforman, resignifican dicho espacio.

El estudio del ser del hombre, de acuerdo a Ser y Tiempo, debe dirigirse al modo de darse la existencia, con esto se refiere a las posibilidades de

“poder ser”, que es, en efecto, el sentido mismo del concepto de existencia. Lo expondré de otra manera: el mundo de la vida, donde el hombre existe

53 Afectividad del Dasein (ser-ahfi) - Ejecutividad del ser (el ser haciéndose).

54 [bid. p.29.

55 Por visible quiero decir, una manifestacion tangible de la presencia del ser.
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como ser, es el mundo de las posibilidades, ya que a través de las decisiones que toma es que se escribe su historia reafirmando, por medio de ello, su
existencia. De ahi que se tome esto para aventurarnos a decir que se deben tomar en cuenta dichas posibilidades como formadoras de la identidad para

autorepresentarse en la imagen fotografica. “Se es s6lo en cuanto se puede ser”.56

Entonces, el término de existencia, en el caso del hombre ha de entenderse en el sentido etimolégico de existere, estar afuera, sobrepasar la realidad
simplemente presente en direccién de la posibilidad.>” Lo que lo vuelve, al hombre, en un ser dindmico, situado de una manera dindmica en el mundo.

Pues se es en la medida de las posibilidades y de la interaccién con el otro en ese rango de poder ser.

1.23
Algunos aspectos del Yo en el pensamiento de Ortega y Gasset.

El pensamiento actual busca la complejidad y la simultaneidad, ya no le basta la sucesién lineal ni la definicién simple, debemos buscar las
definiciones centrifugas que van generando mas y mas relaciones.

Juan Acha58

En la mayoria de los planteamientos para hablar sobre el autorretrato se tiende a cosificar al yo en objeto estético. Para ello hay un procedimiento
que consiste en reconocerse, no conocerse, pues ello implica un acto que se produce en un no lugar y en un no tiempo. A pesar de ello, el cosificarse

s6lo es posible a través de la contemplacion.

56 [bid. p.27

57 [bid. p.26

58 Acha, J. (2008). p. 7.
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Para poder hablar de todo ello debemos partir de una primera nocidn: el autorretrato consiste en hablar de las caracteristicas fisicas o psicoldgicas
de una persona, de un ser. De esto la audacia de atreverse a explorar algunos aspectos de la fenomenologia orteguiana que, resultan de gran interés

para estudiar el proceso del autorretrato.

Uno de los textos mdas importantes para comprender una parte de las ideas estéticas de este filésofo espafol es su ensayo titulado La

Deshumanizacion del Artes°. En el, reflexiona a partir del, en aquel entonces, arte joven, arte nuevo, que no son otra cosa que las vanguardias artisticas.

La distincién entre un arte humano y uno deshumano consiste en la experiencia estética misma que produce el objeto de arte. El goce estético del
vulgo se basa en la relacién afectiva con el objeto presentado, es decir, si el objeto es comprensible desde un punto de vista sentimental, es aceptado
por las masas. El decia que el arte popular siempre sera realista pues en el otro tipo de arte, el objeto de arte se vacia de contenido humano [emotivo]
para dejar todo en mero concepto: sera comprensible s6lo para aquéllos que posean cierta sensibilidad artistica. Se esta de acuerdo con tal punto, pues
en la actualidad no podemos negar que esto no sea asi, el arte “alto” es sélo comprensible y, peor aun, accesible por unos cuantos privilegiados. Asi

también lo confirma Ana Maria Sepulveda®® en su ensayo sobre el fin del arte donde expresa que:

Los valores modernos de la novedad y la autenticidad vuelven a ser abordados por los artistas finiseculares, pero con un sentido de juego y con
capacidad para ser reproducidos. Se responde a un tiempo puntual (el aqui y el ahora) y, en ocasiones, inmaterial (efimero, conceptual, racional o
electrénico). El espectador debe comprender que el arte ya no es un vehiculo entre el artista y el cuerpo social, es, ante todo, un argumento, la
emancipacién de una estrategia que no necesariamente tiene que acompafiarse de lo bello o de aquella definicién anticuada de belleza que, desde

luego, hoy en dia no se contempla. (p.186)

59 Publicado entre 1924 y 1925. La primera mitad del ensayo se publicé en el diario El Sol y apareci6 en su totalidad, como lo conocemos hoy en dia, en la biblioteca de Revista de Occidente

en 1925.

60 Las Artes Visuales en México: siglo XXI. Publicado por Ed. La Oruga Lapislazuli en 2009. Recopilacién de ensayos y entrevistas a artistas nacionales e internacionales que expusieron su

obra en México entre 2003 y 2008.
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Para Ortega, el fin de un estilo artistico era sindnimo de agotamiento de las posibles combinaciones dentro de él. A como se puede ver, el arte actual
no se ha cansado de si mismo, pues ha llegado a aceptar su emulacién del pasado como una condicién constante, como si se tratara de una

caracteristica de si.

Retomando el punto de discusion, que es la estética orteguiana, la deshumanizacién sélo es alcanzable a través de esta nueva sensibilidad estética
que desprecia a lo real, pues expresa que es mas dificil huir a la realidad, “construir algo que no sea copia de lo <<natural>>y que, sin embargo, posea
alguna sustantividad, implica el don mas sublime.”¢? Deshumanizar el arte no quiere decir que el objeto artistico esta desprovisto de emociones y
sensibilidades, s6lo que estas emociones sélo son entendibles desde la sublimacidn. Otro punto en el cual se puede estar de acuerdo con Ortega, ya que
la caracteristica principal de todo arte surgido después de las vanguardias es la de ser sublime. Lo sublime es como un desfallecimiento de la
imaginacion, es decir, es algo que la razén no puede explicar, como lo expresa Kant en su tercera critica. De todo esto que podemos llegar a hablar de un
objeto estilizado, dotado de otros valores y otro tipo de emociones, Ortega afirmaba que no hay otra [mejor] manera de deshumanizar al arte que

estilizarlo.

Otro ensayo sobre arte, que se retoma de la estética orteguiana, para fines del presente texto, es su Ensayo de Estética a Manera de Prélogo2. En él,
toca unos puntos que, como artista visual que trabaja sobre la reconstruccion de la identidad a partir del autorretrato, son de interés: el Yo y como
vemos, mejor dicho, como nos vemos y como nos construimos a partir de esa imagen de nosotros mismos; y el Yo en relacion con las cosas y como estas
dos (la imagen o proyeccién de mi mismo y mi relacién con lo que me rodea) el artista es capaz de convertirlos en objetos artisticos. Estos puntos

sirven para teorizar sobre el autorretrato y, mejor aun, sobre el autorretrato no presencial.

Dentro del Ensayo de Estética a Manera de Prélogo debemos rescatar algunos conceptos clave en la fenomenologia de Ortega. Para poder tener mas

clara su visién sobre el Yo es necesario entender el concepto de ejecutividad®3 la cual consiste en la realizacidn, en el hacerse, en el hombre

61 En Introduccién por Valeriano Bozal a La deshumanizacion del arte y otros ensayos de Estética. p.36.
62 Prologo al libro El Pasajero, de ]. Moreno Villa, publicado en 1914.

63 Concepto tomado y explicado en mas de un ensayo de arte, por parte del autor para hablar de la veracidad de la pieza como objeto artistico. La diferencia entre un objeto artistico de uno

no artistico radica en que el primero nos ofrece la cosa ejecutdndose, mientras que el no artistico, en cuanto a objeto, imagen de, no se abre a la intimidad de la cosa representada.
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ejecutandose. Ahi esta el Yo. Cuando se intenta aprehender ese Yo, esa realidad, cosificamos al Yo. Lo convertimos en un concepto en una imagen de la
realidad, pues lo vemos desde afuera. De esta manera que la realidad, mi realidad objetivada, se puede transformar en objeto artistico y por lo tanto

llevarnos al goce estético por medio de la imagen, fotografica en este caso.

Hilando conceptos: fenomenologia orteguiana y elaboracién del autorretrato.

Ahora bien para poder contemplar es necesario separar los sucesos que le dan forma a la identidad (sucesos biograficos cargados de emotividad)
para verlos fuera de si. Una vez realizado esto, aquellos eventos emotivos dejan de serlo, dejan de sentirse como tal y se convierten en una sombra de lo
que fueron, los hemos conceptualizado, imaginado. Desde ahi que se puedan plasmar en arte, sea cual sea su materialidad. Con ello quiero decir, que no
importa la forma fisica con la cual se nos presente el autorretrato en el campo de las artes visuales —desde una performance, video arte, ya sea una
obra efimera o una escultura, imagen como tal-; por lo tanto la memoria comienza a formar parte de dicho proceso, en ocasiones la memoria llega a ser

la identidad representada. El Yo presentado al otro.

De aqui que pueden surgir algunas incégnitas, ;si la representacion es una alegoria del pasado deja de ser Yo? ;si la representacién sélo cubre un
aspecto de la conciencia, de la intimidad, es un Yo incompleto? Se debe recordar que el Yo interno esta en constante reestructuracion a través del
tiempo, ello no excluye que una alegoria —entendiendo por esta el fragmento de lo que queda- de mi pasado no pueda ser Yo. Es mi Yo, soy Yo en el
tiempo y espacio en que la obra fue dada. Tampoco existe una formula o un camino especifico para realizar el autorretrato a partir de estas ideas aqui

planteadas. Pues otro factor del cual nunca vamos a tener control es de la intersubjetividad del autor.

Cada conciencia formula la imagen mental sobre lo que significaron ciertos sucesos para uno, por lo que es complicado determinar la forma exacta
de la representaciéon que el autor hara de si mismo en el autorretrato. Significar, advertia Ortega, no es otra cosa que hacer referencia a un objeto, y

una significacion idéntica sera referencia a un mismo objeto o una misma realidad.®* Podemos decir que en esto radica la “magia”, a falta de una mejor

64 Ortega y Gasset, J. (2007) p.132.

35



palabra, del arte actual. Las formas y variantes son ilimitadas. Se repiten en soluciones estéticas mas lo que les falta de novedad les sobra en

tratamiento de las tematicas, en riqueza de significados.

Sélo es posible presenciar lo que de otra manera no nos puede ser nunca presente (la realidad del otro, nuestra propia realidad y nuestro pasado) a
través del objeto estético. Entonces que es posible aspirar a autorretratos no presenciales y basdndonos en todo lo anteriormente dicho, este tipo de
autorretrato entra dentro del arte actual por ser sublimes, escapan de lo real sin dejar de ser autobiograficos, son conceptuales, tienen la capacidad de

n o«

ser personales sin dejar de ser objetos de arte, “imagen de”, “concepto de”.

El objeto estético es una intimidad en cuanto a tal —es todo en cuanto yo [...] digo que la obra de arte nos agrada con ese peculiar goce que llamamos

estético por parecernos que nos hace patente la intimidad de las cosas, su realidad ejecutiva. 65

. . . e ge s 4, . 66
Memoria, identidad e intimidad: o cdmo no caer en un egotismo™ barato.

No en vano esta titulada la obra de Tzevan Todorov como Los abusos de la memoria, pues la memoria esta sujeta a la subjetividad humana, al
recuerdo y este, al igual que el arte actual, es alegérico, un fantasma, residuo de lo que en realidad sucedié. El como recordamos el pasado, ya sea el
personal o el colectivo. El quién lo recuerda. En otras palabras, nuestro pasado estara sujeto a las condiciones del presente, pues es contado desde el
presente, la memoria juega en el objeto de arte el papel de construccién narrativa, la cual no siempre es légica o lineal. Se vuelve entonces la
representaciéon de la memoria un problema de estructuras mentales, en las cuales estructuramos nuestra nociéon del Yo respondiendo a la

intersubjetividad que hacia mencién anteriormente; presente el cual, a su vez, es perpetuado a través de la memoria fotografica, a través de lo que

65 Ibid. (2007) p.138.

66 Término de origen inglés, difundido en Europa por Stendhal, que lo uso en el titulo de sus recuerdos autobiograficos. La palabra significa la excesiva importancia concedida a uno mismo y

alos hechos de la propia vida y la tendencia a hablar mucho de si. Abbagnano, Nicola (2004). Diccionario de Filosofia. Fondo de Cultura Econémica. Cuarta edicién en Espafiol.
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Dominique Baqué denomina la cualidad deictica de la imagen fotografica. ¢7 Es decir, la cualidad denotativa de la imagen de sefialar y a la vez referirse

a otros elementos del discurso presentes s6lo en la memoria.

Hablar de la intimidad, es hablar no de los actos que ocurren en la intimidad de un espacio, sino la intimidad interna, de la consciencia que ocurre en
un no lugar en un no tiempo determinado. El objeto artistico toma esa intimidad y la muestra a los demas, en ese momento deja de ser intimidad como
tal y s6lo es la sombra de una intimidad ahora abierta, al escrutinio y goce estético de los demds. Otra pregunta que surge a raiz de esto ;qué
autorretrato no es intimo? ;qué autorretrato no recurre a procedimientos reflexivos para presentarse al otro? De ahi que el autorretrato siempre esta
en el limite entre el narcisismo y el egotismo. Por un lado el peligro del enamoramiento con la imagen de uno mismo y por el otro el ensimismamiento

con los eventos de la vida de uno, un exceso de querer hablar de uno mismo, de sus ideas.

Las lecturas a partir de Ortega sélo eran el pretexto para hablar del autorretrato no presencial y las razones por las cuales se valida dentro del
presente proyecto; asi también se considera que no todo autorretrato, asi como no toda obra, puede llegar a ser objeto de arte y mucho menos
llevarnos al goce estético. Pues numerosas obras dentro del mundo del arte, cierran su intimidad. Y como se mencioné anteriormente, s6lo unos

cuantos, que tienen la sensibilidad estética, pueden ver esa intimidad, ese yo ejecutdndose por medio del objeto artistico.

A partir de Ortega se deduce entonces que para elaborar autorretratos sera necesario poder salirse de si para contemplar los eventos biograficos
(objetivarlos), entender los procesos sociales y nuestra relacion con el otro y las cosas para a través de la memoria personal recolectar los suceso que le
dan forma a nuestra identidad y por lo tanto responden a un Yo verdadero. Es decir, mi realidad plasmada en la obra soy Yo, sin embargo mi realidad
no es la realidad del otro, el otro se conforma con ver desde afuera, en calidad de espectador. Fotografiarse, en suma, constituye una forma de

reinventar lo real, de extraer lo invisible del espejo y de revelarlo®8 para el otro.

67 Baqué, D. (2003) p.82.

68Fontcuberta, J. (2007) p. 45.
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Por ultimo, se tomara una reflexion hecha a partir de una exploracién visual para llegar a un autorretrato no presencial, que se considera importante
para cerrar con las reflexiones que hasta aqui se han plasmado: Creo que ante la ausencia fisica, en este tipo de imagenes, uno se encuentra mas
desnudo que si estuviera posando sin vestimentas frente a la camara. Pues retomando las ideas de El Acto Fotogrdfico de Philippe Dubois®, la imagen

es indice de la realidad en el caso de la autorepresentacion, pues se ve potenciada:

En efecto, puesto que de ahora en adelante se negara a la fotografia toda posibilidad de ser simplemente un espejo transparente del mundo, puesto
que ya no puede, por esencia, revelar la verdad empirica, veremos desarrollarse diversas actitudes que van todas en el sentido de un desplazamiento
de esta capacidad de verdad, de su anclaje en la realidad hacia un anclaje en el mensaje mismo; por el trabajo (la codificacion) que implica, sobre todo
en el plano artistico, la foto se va a convertir en la verdad interior (no empirica). Es en el artificio mismo que la foto se volverd verdadera y alcanzara

su propia realidad interna. La ficcién alcanza e incluso supera la realidad. p.40.

1.3
El autorretrato en México: breve reflexion introductoria al trabajo de tres jovenes artistas.

Al iniciar la presente investigacion parecio6 curioso encontrar solamente con pocos trabajos conocidos y realizados en los tultimos diez afios sobre el
tema de autorretrato fotografico en México. Otra cuestion que de inmediato llamo la atencién sobre este ejercicio fue el hecho de que son las mujeres
quienes mas trabajan con el tema. En una platica casual con el fotégrafo Francisco Mata, decia que las artistas visuales en algin momento de su

trayectoria hacen obra autorreferencial, si no es que todo su cuerpo de trabajo cae en éste.

Intentando comprobar la hipétesis del maestro Mata, se contabilizaron los trabajos recopilados en el libro de Susan Bright, publicado en el 2010,

Autofocus: The Self-potrait in contemporary photography.’? De los 75 artistas a nivel mundial ahi reunidos, 49 proyectos de autorretrato pertenecen a

69 Dubois, P (1986) p.19-51.
70 Bright, S. (2010).
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mujeres y uno solo es el trabajo colaborativo entre una pareja hombre-mujer.”! El inico trabajo por un artista mexicano incluido en el libro es el de

Tatiana Parcero, lo que parece curioso, ya que no le gusta que se le encasille en un género o tradicién fotografica como lo es el autorretrato.?2

En parte me parece légico que asi sea, pues el movimiento feminista no ha cumplido siquiera un siglo. Los actuales roles de la mujer en la sociedad
occidental oscilan entre tradiciéon heredada y nuevos roles sociales, e inclusiéon en actividades que, no mucho tiempo atras, eran exclusivas de los
géneros masculinos. Aun no se logra hegemonizar una libertad sexual y laboral a todas las mujeres de los diversos sectores, esto tan sélo en nuestro

pais.

No hace menos de veinte afios atras, en nuestro pafs era mal visto una mujer divorciada, separada. Y si se llegaba a los treinta afios de edad en
estado de solteria, ya era una mujer “quedada”. Por lo tanto no es de extrafiarse que estas tres jovenes artistas, aqui presentadas, se cuestionen su
identidad y utilicen la fotografia como filtro y herramienta para esclarecer sus dudas respecto a si mismas y su condicién de género. Cuestionan los

roles que deben jugar a través de sus trabajos.

En primer lugar, y a pesar de no hacer autorretrato, se decidié incluir el trabajo de Yvonne Venegas, pues su obra surge de sus dudas sobre lo que
una mujer de clase media alta debe ser, ya que nunca se cii6 a dichos papeles aunque naci6 dentro de esa clase social, y muy a pesar de los esfuerzos
de su familia para que siguiera dichos patrones conductuales aceptables para una mujer de su postura. Su trabajo, es completamente autorreferencial,
se busca y se refleja en el otro, pues surge de la necesidad de saber cdmo hubiese sido su vida de haber elegido las opciones de vida que tomaron las
mujeres con las que curso la educacion secundaria y el bachiller, mujeres las cuales son su objeto de reflexién en su fotografia. En ellas y sus
realidades, explora esos caminos por los que no optd en su vida y nos las muestra en aquellos momentos que considera son esa accién entre escena y

escena de un film.

En segundo lugar, se muestra el trabajo de Moénica Arreola, una artista visual que explora su identidad desde su gemelitud. Los autorretratos que nos

71 My little dead dick. Proyecto fotografico que posteriormente serd mencionado en el primer capitulo de la presente investigacion.

72 Entrevista aparecida en el blog Bola de Nieve, http://boladenieve.org.ar/vision/1046#r3.
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presenta, son un trabajo de indagacién que comienza por el album familiar redescubierto hace cuatro afios a partir de una crisis identitaria, pues al
llegar a su tercera década de vida cae en cuenta que su relacién mas larga es con su hermana gemela: siguen viviendo juntas a pesar de haberse
independizado econdmicamente de sus padres desde ocho afios atras. Siguen comprando dos de todo objeto, mueble o vestimenta. Asi que su trabajo

inicio como un intento por entenderse como individuo independiente y poder desprenderse de su otro yo.

Por ultimo veremos el trabajo de Carmen Garcia Nufiez titulado Home Sweet Home, presentado en el 2004. En él, Garcia juega con las posibilidades de
lo que puede y debe ser como mujer a través de la superposicién de dos versiones de si misma: en las imagenes trazadas se puede apreciar un erotismo

un tanto inocente y en otras el deseo del papel de mujer de hogar. Ambas versiones experimentadas dentro de un mismo espacio: la casa.

No es casualidad que las tres sean mujeres, algo de razon tiene Mata al afirmar que son las mujeres las que exploran su identidad y analizan su vida a
través del lente.

1.3.1
Irrumpiendo lo rincones de la intimidad: Una brevisima introduccion a la fotografia de Yvonne Venegas.

A través de toda la experiencia, en tanto que vivo como yo, que pienso, soy necesariamente un yo, un yo que tiene un td, que tiene su nosotros y su
vosotros, el yo de los pronombres personales. Y los mismos que soy yo, nosotros somos necesariamente, en el seno de una comunidad de yoes, el
correlato de las cosa que abordamos a titulo de existentes mundanos y que presuponemos siempre ya cuando nos dirigimos a ella y fundamos sobre

ella un acto de reconocimiento [se quien soy, porque se que yo no soy tu, pero formo parte de tu especie].”3

La fotografia de Yvonne Venegas vacila entre registro y arte, no por que no se pueda catalogar en las categorias clasicas de este arte medio’4, sino

por que asi lo decide ella como productora. En el mundo occidental la mirada del fotdgrafo es superior, es “desde fuera”, donde el poder cultural y

73 Husserl, E. (1992) p.130.

74 Concepto que sitda a la fotografia entre las bellas artes y medios de comunicacién.

40



social lo lleva el fotoégrafo. Sin embargo, la mirada de Yvonne no es hegemonica, de cierta manera se puede decir que es horizontal al hablar sobre la

misma clase social a la que pertenece e incluso, se detiene un momento, y se atreve a voltear hacia arriba.

En sus imagenes no vamos a encontrar la pose estilizada caracteristica del retrato, ni un analisis de tipo sociolégico, lo que se puede apreciar es ain
mucho mejor: ese momento suspendido, “irrumpido” como lo nombra ella, momento que en el dia a dia forma parte de nuestra intimidad. Esos
espacios que en raras ocasiones, sino es que nulas, nos detenemos a observar. ;Qué sucede en el lapso entre accién y accién? ;Qué dicen sobre
nosotros esos momentos en que dejamos de ser para el otro y sélo se es, en el qué solamente se esta ahi? Esa es la invitacién que nos hacen sus
imagenes, ver ese rincén olvidado de nuestra intimidad. Voltear la mirada a esos espacios que pueden parecernos frivolos, por la aparente nada que
ellos nos pueden aportar. La mirada que nos hace negar estos momentos se la debemos a una cultura visual formalista que busca un orden dentro del

espacio que ocupa el cuadro.

También, debemos atender al hecho de que trabajamos con una imagen de nosotros mismos que coincide con las normas que los otros entienden
como aceptables de acuerdo a nuestra postura socioeconémica y las imagenes de Venegas salen del canon de imagenes aceptables de la clase media
alta. De acuerdo a esta primicia, la imagen es sindnimo de poder y si le quitamos poder a la clase s6lo nos quedan indices de su humanidad lo que de

cierta forma la democratiza, al menos en condicion visual.

Asimismo, tradicionalmente nos negamos la posibilidad de ver al otro, a lo ajeno dentro de nuestro propio espacio, el otro lo encontramos fuera de
nuestra casa no dentro de nuestro microcosmos social, otra herencia de la cultura visual colonialista que busca el exotismo para nombrar lo ajeno. La
mayor parte del tiempo olvidamos que lo ajeno es aquello que no es uno mismo, por lo tanto todo es ajeno y todo es explorable desde este punto de
vista. Todo lo anteriormente dicho, es lo que hay que tener en cuenta al ver las series de esta fotégrafa. No nos podemos acercar a su obra con

prejuicios, de lo contrario nos estaremos perdiendo todo lo que estas nos pueden aportar.

Las novias mas bellas de Baja California también somos todos...

Podria comenzar hablando sobre el fotégrafo de la primera mitad de siglo XX y su fascinacion con la clase obrera, o por programas como el de la

Farm Security Administration que popularizé al desvalido de la gran depresién en la imagineria visual. O por los trabajos de Manuel Alvarez Bravo, o
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los de Nacho Lépez; por las imagenes de posguerras, las imagenes de crisis y hambrunas en los paises tercermundistas; todo ello para situar el trabajo
de Yvonne dentro de la tradicién fotografica de registrar lo otro. Tenemos que admitir que estamos plagados de una porno miseria’s visual a gran
escala, nuestra educacion visual asi se han venido conformando desde la llegada de la fotografia. Es como visualmente hemos aprendido a
identificarnos con el otro, adictos al sensacionalismo, al dolor y sufrimiento. Basta con ver la cantidad de publicaciones impresas de esta indole, sélo en
la capital del pais, para comprobar este hecho. Respondemos a este tipo de imagenes pues es con lo que nos podemos identificar como humanidad.

Pero no es lo Unico que tenemos en comUin como mexicanos, ni como especie.

En las novias mas bellas, se puede observar en las acciones capturadas y detalles mas superfluos, esos momentos que nos identifican a unos con
otros. La mujeres aqui presentadas son madres, hijas, hermanas, amigas y novias. Cumplen con los roles pertenecientes y esperados de su clase social.

Se divierten, se cansan, se asean, comen. Acciones que, independientemente de la clase social, las realiza cualquier humano.

Fig. 17. Vengas, Y. (2007) De la serie: Las novias mas bellas.

75 Concepto que describe el consumo exceso de imagenes de la miseria.
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Lo que logra Venegas con este trabajo es desmitificar a la clase social a que ella pertenece, la cual ha llegado a ser intocable en México y
cuestionarse sobre los roles que debe interpretar una mujer dentro de esta desde el seno de la cotidianidad (Fig. 17). Expone exuberancias que pueden
llegar a ser risibles, pero también igualdades, como se dijo anteriormente, dadas por las acciones que ahi se capturan. Gracias a esta dualidad es que
nos podemos reflejar en su trabajo, entendiendo a la imagen como un espejo y a dicho espejo como un iman de imagenes, de realidades ajenas,

transformando el espejo en un medio que nos acerca al otro para ser el otro:

La fotografia es como un espejo, y viceversa. La permanencia de la imagen fotografica refleja la fugacidad de la vida, pero la imagen vista en el espejo
inmortaliza ya de alguna manera (enmarca y aisla) lo heterogéneo y cambiante de la realidad. El espejo, por lo tanto, (esto ya la sabiamos respecto a

la fotografia) no es tampoco la realidad en bruto sino una modalidad de la representacidn. (...)76

Fig. 18. Vengas, Y. (2007) De la serie: Las novias mas bellas. Fig. 19. Vengas, Y. (2007) De la serie: Las novias mas bellas.

76 Ramirez, J. (2003).
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Es curioso el juego que se hace con la pose en estas imagenes. Entendiéndola como postura para reafirmar la identidad y demostrar la

inimitabilidad imitada. A pesar de no ser el retrato per se, la pose de los sujetos imita a lo que se espera sean en la cotidianidad.””

1.3.2
Monica Arreola y el problema de la gemelitud. Una breve introduccion.

Imitar es sin duda reproducir una imagen. Pero para el sujeto, en el fondo es ser insertado en una funcién cuyo ejercicio lo embarga.”8

Preguntarnos quiénes somos es algo confuso y que nos acompafia en cada momento de la vida. Definir una identidad que nos distinga del otro que
nos haga Unicos, normalmente recurriendo a nuestra apariencia y forma de presentarnos ante el otro para lograrlo. Un poder ejercido a través de
nuestra imagen proyectada. Pero, ;qué sucede cuando somos mellizos o gemelos idénticos? Es la pregunta que atormenta a Monica Arreola, definir su

identidad partiendo de su igual par genético: su hermana gemela.

Una sociedad que obliga a estos individuos a comportase de manera similar, vestirse igual, a tomar las mismas decisiones, impone una sola
identidad a dos individuos diferentes, anula dos identidades para conformar una sola (Fig. 20). Entonces a Ménica no le queda otra opcién que
redescubrirse -a partir del filtro de la fotografia- en sus afinidades y gustos es, en ese aspecto, el mejor homenaje a la estructura familiar, esa que hoy a

veces resulta tan despreciada como fuente y motor creativo. 79

77 Owens, C. (2004) p. 220.
78 Lacan, Jaques. Op. cit.

79 [gual a Dos, texto introductoria a exposiciéon por Marco Granados, octubre de 2010.
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Fig.20. Arreola, M. Archivo familiar Arreola. Fig.21. Arreola, M. Archivo familiar Arreola.

Ese filtro fotografico, del que habla Granados, es también la herramienta con que Arreola se somete a un andlisis por medio de lo que no es, en una

busqueda incesante por encontrar disparidades con su contraparte. Obsesivamente captura a lo largo de cuatro afios a su hermana.

En una primera etapa de su investigacion visual a manera de obra abierta, ella aparece junto a su hermana en las fotos que captura, afirmando que a
pesar de ser dos, siguen conectadas. Aunque su intento por descubrirse y separarse de su hermana falla, no es capaz de hacerlo visualmente atn. Sin
embargo, con el paso del tiempo, la imagen evoluciona a capturarse por medio de su hermana inicamente como diciéndonos en este acto: asi me veo,

pero soy yo.

En todas hay una constante: la pose. Ya sea acompafiada o solamente su hermana Melisa. Hay un afin por conservar la pose, ese estatus a través de
una postura del cuerpo que no osa con romper el papel de la clase a la que pertenecen. Algo de lo que se enorgullecen y cuidan. Es una situacion casi

mimética, entendiendo por ello que:
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Fig.22. Arreola, M. (2008) Igual a dos.

Lo mimético se apropia del discurso oficial - el discurso del otro -, pero de tal manera que la autoridad, la capacidad de este ultimo para funcionar

como modelo, quedan puestas entredicho. 80

El andlisis de Mdnica es para ella, nosotros sélo nos quedamos en la periferia. Sélo ella sabe hasta donde nos muestra las similitudes y diferencias.
El dolor y angustia de tener una “doble identidad”, es decir, lo que queda fuera de escena se lo guarda para ella misma. El tnico indicio de su
preocupacion por entenderse desde su papel de gemela, desde su identidad como artista y el rol de mujer, lo revelan el nimero de imagenes tomadas
a lo largo de los dltimos cuatro afnos y saber que es una serie abierta, siempre en construccidn, pues al preguntarsele cuando terminara con el trabajo

su respuesta es “nunca”.

80 Owens, C. (2004) p. 194.
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133
Carmen Garcia Nunez, fantasias de nifa y juegos de adolescente.

Esa nueva imagen de belleza se constituy6 mediante la exaltacién del papel erédtico de la mujer, siempre con relacién al hombre. Por ello las partes
del cuerpo relacionadas con la sexualidad han sido hiperbolizadas. El pecho, los glateos, los labios, las piernas y la melena, son exagerados [...] Este

prototipo estético fue manejado ampliamente por el cine.8!

Todos los hombres quieren una dama por compaiiia, una santa por esposa y una amante en la cama, al menos esos son los prejuicios con los que
creci6 Carmen Garcia Nunez. Ella utiliza el medio fotografico y fantasea con estas tres versiones de mujer en su persona a través de la serie Home
Sweet Home (2004). Juega a ser cada uno de estos arquetipos genéricos8?, sin embargo no lo hace por diversion, sino en respuesta a una crisis

identitaria: No sabe qué o quién debe ser.

81 Pérez Gauli, J. (2000) p. 66

82 De género.
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Lo cotidiano, la rutina, el sexo en la vida de una mujer, son los temas que aborda Carmen Garcia Nufiez. El deseo de llevar una vida alterna, una doble
vida, se va definiendo en las composiciones. Anteponiendo escenarios cotidianos y a su vez el uso de imagenes erdticas de ella misma son el lenguaje o
el discurso que proyecta a través de una supuesta dualidad de vida. No es necesariamente un discurso social feminista, sino el lenguaje propio,
intimista, introspectivo de una mujer. Una duda entra al ver su serie y preguntarse cual es el deseo oculto reflejado en la imagen, es decir, cual es el
verdadero Yo de Garcia y cudl el deseo oculto en la imagen. El trasfondo de cada imagen pareciera ser la respuesta a lo que es ella, pero no, la fantasia
radica en jugar a ser ama de casa, a tender camas y lavar trastes. No es la fantasia de una adolescente que explora los limites de su sexualidad, si no una
respuesta a la fantasia infantil de jugar “a la casita”. ;Qué se siente ser ama de casa? La imagen superpuesta de Carmen es el verdadero yo en ellas,

experimentando en el espacio de lo cotidiano.

Nufiez, C. (2004) Home Sweet Home 6 Fig.25. Garcia Nuiiez, C. (2004) Home Sweet Home 1

Fig. 24. Garcia

Aqui, la sexualidad como pose, no es en el sentido de posicion o postura, sino de imposicién, impostura, como lo menciona Craig Owens, en Posar.83
Ya que la sexualidad aqui presentada no viene de dentro, sino de fuera, impuesta desde el mundo de la vida adulta, de esta forma, la sexualidad es una
funcién que imita otra funcién. Dentro del proceso de construccion de los estereotipos de género en Occidente, ha sido crucial la conceptualizacion

opuesta -y de este modo polarizada- de los arquetipos que habitualmente se asocian a cada uno de los sexos. Generalmente, el arquetipo femenino se

83 En Ribalta, J. (2004) p.195
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relaciona con la naturaleza, mientras que el masculino se vincula con la cultura. Este tipo de conceptualizaciéon ha determinado en gran medida las

relaciones sociales entre los sexos, y ha servido como base para la construccién del imaginario colectivo.84

Es en ese plano donde podemos insertar las imagenes de Garcia Nufiez, desde esa impostura que lleva a repensarse desde la sexualidad y el género

como rasgos de la propia identidad.

Conclusiones

Como se menciono en la introduccién al apartado, uno de los principales hallazgos fue que el ejercicio del autorretrato es mas comun entre mujeres
que en hombres. En la actualidad se ha transformado mas en un ejercicio reflexivo, en un juego por parte del artista, que en un simple mostrarse al

otro.

Jean Baudrillard®s hablé en su momento de la falta de ilusidn en el arte contemporaneo. Sin embargo, hoy en dia, podriamos argumentar lo
contrario. Podemos constatar que no hay mayor ilusién que la realidad misma, la linea entre lo que es veraz y lo que es ficcion es cada vez mas delgada.

Asi también el autorretrato es una ficcion de uno mismo, convirtiéndole en una verdad al materializarse. Somos una ilusion de nosotros mismos.

Al hacer autorretrato, siempre se estara tentado a ficcionalizarse, a crear un espectaculo para el otro, o para uno mismo: Ya no me muestro al otro,
espectacularizo mi Yo. Al igual que en la literatura ese yo se puede transformar en una no ficcién hasta un realismo magico. Los artistas, en la

actualidad, no saben representarse a si mismos de distinta manera. Pues la ficcion es lo que ha dominado el dltimo siglo en la humanidad, todos los

84Pérez Gauli, ]. (2000) p. 66.

85 Texto a partir de: El Complot del Arte, por Jean Baudrillard: y el concepto de Simulacién contempordnea, donde la mds alta funcién del signo es hacer desaparecer la realidad y, al mismo

tiempo, enmascarar esa desaparicion.
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medios contagiados de ficcion, [la experiencia] se compone de realismos mas que de realidades.86 Asi constata la exposicidn presentada en el Museo
Reina Sofia, Retorno a lo Imaginario, en su selecciéon podemos ver dos tiempos “paralelos” en la produccion artistica del dltimo siglo pues, la propuesta
curatorial de Juan Luis Moraza, mas que agrupar por décadas se clasifica por el tratamiento y representacion de la realidad que se ha hecho en el

ultimo siglo a través de distintas obras.

La lectura del otro es se comprende mejor a través de su imagen que de su persona. Sus estados de dnimo se leen a la manera del cine mudo, es
decir, por las exageraciones faciales como si se tratara de “emoticones” vivientes. Asi, el autorretrato se ha venido construyendo de la misma manera,

con exageraciones, con ficciones, con historias, con efectos tan veraces que podemos asegurar son ciertos. 87

En un momento Baudrillard mencioné que falta ilusiéon en el arte, o que falta creer en la ilusién. Hoy en dia podemos decir que es al contrario, que
estamos tan inmersos en la ilusién que es lo Gnico que sabemos cierto y tomamos por real. Se entiende que la apropiacidn estética afecta a imagenes
preexistentes y a todo lo que pueda percibirse como imagen.88 Que en la actualidad de la imagen toda actividad artistica de alcance hermenéutico se
inscribe necesariamente en el contexto de las imagenes producidas en masa y que por lo tanto, esa sobresaturacién de imagenes y compulsién por
registrar ha venido un decaimiento de la curiosidad. El hecho de que la curiosidad esté en descenso no significa que la ficcién no este presente, sélo se

encuentra eclipsada.

86 Moraza en la presentacién de la misma exposicion nos dice que la representacién es ante todo una construccién imaginario-simbdlica, una mediacién interpersonal que filtra y
“administra” la realidad. A su vez, Berger y Luckman (La construccién social de la realidad, 1968), nos hablan que la realidad es una construccién en si misma dada por la interaccién social.
Por lo tanto cuando Moraza continua diciendo, que “en efecto, la realidad es resultado de la comunicacién” podemos ver la elacién entre la construccién de lo que se ve y se produce en el

ambito del arte como una confirmacion de que estamos en una era de la ilusidn, o en palabras del mismo Moraza, retornamos a lo imaginario en el arte.

87 Con el auge de las redes sociales como Hi5, Myspace y Facebook, la construccion de uno mismo se ha convertido, de una manera generalizada, en Occidente, en una parodia de la identidad.

» o« » o«

Las imagenes de perfil parecen ser arquetipos de género, tales como “la mamacita”, “el Don Juan”, “la facil”, “el macho”, “la zorra”, “el deportista”, “la nifia bien”; utilizados por los usuarios

para arrojar una proyeccion de si mismos al mundo, una ilusiéon. ;Cudntas veces no se ha escuchado alguna platica donde el comentario es “se ve mejor en su foto de perfil que en persona”?

88 La actualidad de la imagen fotografica.
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También en las artes, los protagonistas han optado por recurrir a este mismo recurso de parodiarse a si mismos -y no es exclusivo de nuestros
dias, ni exclusivo de la fotografia, - de jugar con la realidad, con su realidad. Ya sea exagerandola, menospreciandola o anuldndola en la imagen que
construyen de si mismos. Es ingenuo creer del todo que la construccion del autorretrato hoy en dia sea para el gusto y deleite del otro, para mostrar
mi Yo a un Tu. Esta ficcion, este Yo “de mentiritas”, satisface los caprichos del artista y le divierte. El autorretrato contemporaneo es creado por y para
el artista mismo. Ya no es mas el narciso “bello” el reflejado, son los narcisos posibles e inventados. Un regreso al teatro griego, donde la mascara

toma el lugar de la identidad “real” del actor, este se transforma en la mascara para entenderse y asi poder estudiar su identidad.

Por lo que se puede concluir, basandonos en la categorizacién que hace Moraza para clasificar las obras, que el autorretrato en si, cae en un
realismo iconico por ser evidencia de lo que se siente y se percibe sobre uno mismo, concretamente en la categoria del realismo emocional en donde la
sensibilidad ante la realidad propia se traduce a diferentes modos de ficcién y parodia, de identificaciones y realidades intensificadas,8® que satisfacen

primeramente las expectativas de su productor.

89 Juan Luis Moraza, texto de presentacién para la exposicién Retorno a lo Imaginario, Museo Reina Sofia, 19 de Mayo a 30 de Agosto, 2010.
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CAPITULO 2.

Jeff Wall y John Coplans: dos ejes para la construccion formal en la disciplina fotografica y el desarrollo del autorretrato en la actualidad.

Una serie de factores permiten la introduccién de la fotografia como objeto de arte a inicios de la década de los ochenta entre los que cabe destacar
la reestructuracién de viejos sistemas de categorizacion estética anteriormente no admitidas en la institucién y mercado del arte, asi como las
discusiones sobre los conceptos de reproducibilidad versus original, las cuales dieron a lugar a una coyuntura ideal para poder legitimar la fotografia

contemporanea como objeto de arte®0.

Por esa misma razén rescatamos las obras de Richter, Rauschenberg y Warhol, en los setenta, como preambulo a la actual situacién de la fotografia,
pues es con ellos que la imagen fotografica comienza a elevarse a calidad de cuadro®!. Sin embargo, dentro de la fotografia de esta década no habia
alguna que tuviera la suficiente fuerza para tomarse como objeto de arte por si misma. No es sino hasta la llegada a escena de Jeff Wall, John Coplans,

Cindy Sherman, Jean-Marc Bustamante, por mencionar algunos; cuando se logra encontrar una madurez en la fotografia.®2

Ademas, cabe recordar que también contribuy6 el hecho de que fue en el seno de la institucién, es decir, en el ambito institucionalizado del arte

(museos), donde se legitimiza el papel de la fotografia al darle un espacio de exhibicién?. Acontecimiento, el cual, no fue bien recibido por los

90 Chevrier, J. (2003) p.201
91 Crimp, D. (2004) p.154.

92 Entendemos por madurez, la capacidad del artista de conceptualizar la imagen y lo que le circunda. Es decir, todos los elementos externos e internos, pre-pro-post produccion de la
misma. Chevrier, J. (2003) “El cuadro y los modelos de la experiencia fotografica”. En Picazo, G., Ribalta, ]. (Eds.), Indiferencia y singularidad. Editorial Gustavo Gili, Espafia. 288 paginas. p.

201

93 Esto es sin irnos tan lejos, como a las exhibiciones en el MOMA por parte de Szarkowski o Newhall. Cierto es, ellos permitieron la entrada a la imagen fotografica a los museos, mas no era
considerada arte en su momento. Lo que si propiciaron fue que se abriera a discusion el papel de esta dentro de los espacios de exhibiciéon institucionalizados. Phillips, C. (2003) “El tribunal

de la fotografia”. pp.53-96. En Picazo, G.; Ribalta, |.; Indiferencia y Singularidad. La fotografia en el pensamiento artistico contempordneo. Editorial Gustavo Gili. Espafia. 287 paginas.
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“puristas” del arte y la fotografia, pues veian en ello una forma de vulgarizacion del ambito artistico. Douglas Crimp, lo narra, con un dejo de sarcasmo,
como una “ineptitud” por parte de los museos para categorizar el nuevo orden de valorizacién estética propuesta por el arte contemporaneo.
Considera que la incursién de la fotografia en el museo es un intento fallido por recuperar el “aura” de la obra tinica de la que hablaba Walter Benjamin,

aura que se pierde con la reproducibilidad de la obra.%*

En su ensayo La actividad fotogrdfica de la posmodernidad, Crimp es mas incisivo al decir que “la posmodernidad trata de la dispersion del arte, de
su pluralidad, que no es lo mismo que pluralismo. Con el término de pluralismo describe esa fantasia de que el arte es libre de otros discursos, e
instituciones; libre, por encima de todo, de la historia”, de su origen y fundamentos, disminuyendo de esta manera el papel de la fotografia, y
calificAindola como obra de arte incapaz de construir discursos por si sola y sin preceptos pertenecientes exclusivamente a ella%. Asimismo habla sobre
la negacion de un aura a la fotografia, que es exclusiva a las bellas artes, pues considera que al hacer esto se subjetiviza todo en la imagen, lo que la

convierte en quién la toma (el artista), por la subjetividad que hay implicita al realizar la toma fotografica.®¢

Se puede decir que en lugar de liberar de otros discursos al arte, esta “fantasia” de la que nos habla, conjuga los posibles discursos para generar
nuevos, al menos asi lo confirma lo que sucede hoy en dia con las artes en general. Actualmente los discursos cruzan fronteras antes claras entre
diversas disciplinas artisticas, lldimese escultura, pintura o grabado. La evidencia mas clara de ello es la instalacién. Pues es en la instalacién que
precisamente ese pluralismo se aglutina en la pluralidad Crimpiana. La instalacién no es libre de discursos, ni de historia, la instalacién se convierte en

la conjugacion de dicho proceso histérico, de los discursos posibles que el arte actual ofrece.

94 Crimp, D. (2004) p.155.
95 Voz tomada de Benjamin, pues Crimp satiriza esta postura cerrada de Benjamin y la recuenta de esta manera.

% Ibid. p.157
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Es precisamente esa deslocalizacion’, esa transfiguracion o vulgarizacion del discurso lo que hizo, en las dos décadas pasadas, de la fotografia
contemporanea un “medio precario y fragil, asediado por lo utilitario y lo consumible[,] una imagen ontolégicamente incierta y pobre que no cesa de
dudar. Pero, justamente porque la fotografia [fue] el medio de la duda, la lucha por el reconocimiento en este campo [de las artes], mas que en
cualquier otro, es tan pertinaz. Y ademas, por ser el medio de la duda, ha puesto en tela de juicio al resto de las practicas artisticas y, de forma mas
radical [...] a los principios mismos del arte”.?8 Y ;qué no es el arte sino eso, una manera de interiorizar el mundo real a través de dudas, de criticas, de

busqueda de soluciones a una realidad, muchas veces intangible e incierta.

Ciertamente es lo que provocan los trabajos de esa generacién de artistas, que Chevrier reunio en la exhibiciéon de 1989 en Paris, llamada Une autre
objetivite (Otra objetividad), un sin fin de dudas y cuestionamientos sobre el arte, sobre el papel de la fotografia y las categorias estéticas anteriores;
pues era otro tipo de mirada la de estos artistas visuales, los que al tomar la fotografia como un “cuadro” donde la experiencia generada por la
reestructuracion de los codigos culturales®® moldea lo que se conoce como la forma-cuadro de la imagen fotografica. “Entendiendo por forma-cuadro la

asimilacién y transformaciones personales de la historia individual y colectiva”1%0 en un formato parecido al pictérico sin ser pictorialista.

En gran medida el arte producido hacia 1970 deriva precisamente de esta convergencia entre una disciplina conceptual y una experiencia

fotografica determinada por el entorno y los datos visuales de la cultura vernacula (que transforma el legado de la cultura artistica tradicional).101 En

97 Luz Maria Septlveda, define a este proceso como la “deslocalizacién del arte”, pues dice que “las obras de arte han logrado (;sufrido?) una deslocalizacién absoluta: las imagenes, los
discursos que las conforman se hallan en un no-lugar, no estan en ningin sitio, no existen mas que como emisién y recepcion de bits de informacién. [...] Asilos techos o el suelo, la pantalla
o casi cualquier otro objeto sirven ahora como soportes de una obra que, si bien desde las cavernas dejé de ser sedentaria, ahora se hallan en su maxima expresion de movilidad, la que ha
llevado al extremo de la total deslocalizacién”. Sepulveda, A. (2009): La Artes Visuales en México.pp 192:193.

98 Baqué, D. (2003) p. 47.

99 Que a su vez es un “producto secundario”, entendido mejor con el vocablo ingles de “by product”, del posmodernismo.

100 Chevrier, J., Longwood, J. (2003) p. 265.

101 bid. p. 247.
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si, la forma-cuadro responde a los criterios de delimitacién clara de un plano, la frontalidad (las cajas de luz de Jeff Wall, ), y la constitucion en clave

de objeto auténomo (los autorretratos “fragmentados” de Coplans).102

Fig. 26. Coplans, J. (1987) Autorretrato, Mano de frente I. Fig. 27. Wall, ]. (1984) Leche. Caja de luz.

(Por qué me aferro a que es en este momento que la fotografia toma sentido propio como objeto de arte? Porque los artistas reunidos en la
exhibicion, “ ‘Otra Objetividad’ no sélo estaban interesados en la fotografia en si misma, si no que la utilizan de manera seria sin sentirse obligados a
demostrar sus posibilidades o exponer sus limitaciones. Conocen las reglas: nadie les ha forzado a seguirlas, no quieren transgredirlas [...] saben que la
belleza que tratan de producir no es fruto de un producto milagroso.”193 Es decir, conscientemente construian sus imagenes, no eran mas el producto
del azar, del instante decisivo como lo nombraba Henri Cartier-Bresson, sino que interiorizaban en su forma una realidad construida: el formato es

parte del discurso mismo.

102 Baqué, D. (2003) p. 45.

103 Chevrier, J., Longwood, J. (2003) p. 271.
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2.1
Un medio, una formula: El soporte como mensaje.

Marshall McLuhan afirmé que “El medio es el mensaje”, es decir el mecanismo que permite la llegada de dicho mensaje determina la decodificacién
del mensaje. El describe como el medio (en nuestro caso seria ese soporte anteriormente mencionado) contiene al discurso, pues en la eleccién del
medio es como se construird y decodificara el discurso. Asi cada medio, o cada soporte, dictan con antelacién consciente, o inconscientemente, un
modo para decodificar el discurso implicito en é1.104 El soporte en este sentido puede tomarse como un medio de comunicacidn por si solo, por lo tanto
el soporte-medio serd lo que determine cémo debera ser construido el mensaje y, por ende, como sera decodificado. Al contener discurso, la obra, en
si, es un medio utilizado por el artista. Incluso me atrevo a decir que el soporte-medio también es la que determina las técnicas mas adecuadas para el

tratamiento de la obra misma.

En otras palabras, yo dirfa que la fotografia, situada entre las bellas artes y los medios de comunicacién, permite a ciertos artistas reivindicar el arte

moderno.

La postura de Jeff Wall es en este sentido ejemplar. Es é1 quien me permite, en primer lugar, pensar esa posibilidad de herencia y reconstruccion. [...]
Pero Jeff Wall compone imagenes fotograficas utilizando los procedimientos de puesta en escena del cine. Su herramienta es ese instrumento
mecanico, esa maquina de registrar imagenes que, segiin Baudelaire, marco la irrupciéon de la industria del arte, imponiendo a los pintores criterios
de reproduccidn, exactitud, de referencia exclusiva a la naturaleza, todo lo que se resume en la férmula: la reproduccién exacta de la naturaleza”
(Salén de 1859). Instaurando su programa figurativo ( y critico), Jeff Wall se ha redituado exactamente en el punto de emergencia del arte moderno,

entre las bellas artes y los medios de comunicaci6n.105

104 En 1967 se publica por primera vez The Medium is the Message: An Inventory of Effects (El medio es el mensaje: Un inventario de efectos), en el cual Marshall McLuhan desarrolla la teoria
de que la forma de los medios predispone como se leera el mensaje. El fue el primero en afirmar como los medios electronicos reestructurarian la manera en que se constituye la vida social
desde lo cotidiano, es decir el medio modifica el coémo “consumimos” informacién dia a dia y, por lo tanto, cémo la decodificamos. Asimismo al cambiar eso se modifica también la manera en

que se produce informacion, lo que nos da como resultado un ciclo.

105 Chevrier, J. (2003) pp. 202, 203.
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Uno de los racionamientos sobre esta propuesta de construccion fotografica, como la que hace Wall, es que logra ser un espejo del mundo visual,
no es real, y al no serlo nos da una concepcion del “mundo visual como imagen, como cuadro. Y es ahi donde empieza la abstraccién, cuando el mundo
es abstraido en una imagen”.1%¢ Considero que precisamente es la abstracciéon que se hace del mundo lo que da paso a las formas de representacion, y

la representacion no es otra cosa que la piedra angular sobre la que descansa el arte.

Por ello, las palabras de Joan Fontcuberta, me parecen atinadas al afirmar entonces que “fotografiar, en suma, constituye una forma de reinventar lo
real, de extraer lo invisible del espejo y de revelarlo.”197 Las puesta en escena que realiza Jeff Wall en cada una de sus obras, a través de la
dramatizacion de lo cotidiano, son prueba de ello. Esas grandes orquestaciones donde todo ha sido planeado meticulosamente para emular un
instante, van mas alld de presenciar el acto, ya que no presenciamos el acto en si mismo, presenciamos la representacion del acto, una doble

reinterpretacion de lo real.

De esta manera es que las imagenes de Wall se convierten entonces en una representacion de la representacion, la cual se puede decir que es una
forma de cuestionar el acto de ver una fotografia y, a su vez, dicho cuestionamiento se puede interpretar como el discurso mas escondido en su trabajo,

mas alld de lo que compone la imagen en si o los momentos ficticios creados para disparar la camara.

Otros ejemplos claros de este replanteamiento de la fotografia, a partir de la década de los ochenta, se puede ver en los trabajos de Patrick Tosani y
John Coplans, pues ellos “producen imagenes fotograficas directamente sin pasar por la pintura, desarrollando sistematicamente esa mutacién o
transferencia de la cosa fotografiada a la cosa fotografica. En ambos casos, la transferencia sélo puede producirse completamente porque implica el
espacio de percepcién del cuadro, porque se produce en la actualidad de la percepcién del cuadro por parte del espectador. [...] Es asi que Coplans y

Tosani restituyen esa mirada al fotdgrafo llevandola sobre los objetos que transforman en imagenes -objetos, de los que extraen la imagen”.108

106 [bid. (2003) p.206

107 Fontcuberta, J. (2007) p. 45.

108 Chevrier, J. (2003) p. 209.
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Fig. 28. Tosani, P. (1985) Autorretrato.

De estos dos artistas particularmente me interesa el caso de John Coplans, pues mientras deciamos que Jeff Wall ocupa ese espacio entre las “bellas
artes y los medios de comunicacién” Coplans restituye el empleo de la serie, frente a la imagen tnica que presentaban los fotdgrafos contemporaneos,
otorgandoles asi una dualidad discursiva a las imagenes que presentaba en su aparente sencillez, pues su inicio como pintor abstracto asi se lo
exigia.l9? Por un lado sus primeras imagenes, que constaban sélo de extremidades del cuerpo, como lo fueron la series Hand (1988) y Foot (1989), nos
hablan del cuerpo fragmentado lo que despoja de otras asociaciones con el resto del cuerpo. La diferencia de su obra respecto a sus contemporaneos

reside en que:

Los fotégrafos con ansias de realizacion plastica, que han intentado recientemente tener en cuenta dicho parametro, siempre se conforman con
bricolajes neopictorialistas, cuya forma mas extendida, derivada de la publicidad, es la imagen puesta en escena (o “fabricada”). Son incapaces de
pensar en términos de escala y se sienten satisfechos con burdos ejemplos de ampliacidn, sin integrar la cuestiéon de la percepcién de la imagen-

objeto en la concepcidn formal de la imagen (en el momento del proyecto y de la toma).110

109 Chevrier, J. (2006) pp. 275, 284.

110 pid. (2006) p.286.
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El supo manejar la escala y el montaje desde la fragmentariedad del cuerpo, su cuerpo, sin llegar a dramatizaciones mas si a abstracciones. Chevrier
describe la dualidad de la obra de Coplans como la mezcla dificil entre una produccién de formas auténomas, legitimas, y la invencién de ficciones
eficaces.!!! Es asi que lo realizado por Coplans nos lleva a recordar lo anteriormente dicho sobre la forma-medio para construir discursos posibles en

la obra.

También su trabajo me parece particularmente atrayente por una segunda razoén: el autorretrato construido a partir de fragmentos, que son de

alguna manera ausencias, indices de lo real: el sujeto.

Acostumbrados al retrato y autorretrato frontal, con la mirada del sujeto confrontdndonos en la mayoria de los casos y de cierta manera
invitAndonos a descubrir en él una personalidad a través de dicha confrontacién; hacen que la obra de Coplans me parezca peculiar por que su
invitacion es diferente, literalmente nos incita a “formar” a alguien como si se tratase de un gran rompecabezas, donde los rasgos grotescos visibles en

cada fragmento: pliegues de carne, vello crespo, manchas, cicatrices, dedos regordetes y lunares nos revelan a una persona no atractiva.

Es por todo lo mencionado -sobre la instauracién de la fotografia, los nuevos discursos, y las propuestas formales, hasta aquel momento dados- que
la obra de Wall y Coplans sea importante para entender el momento actual en el que se encuentra la produccién fotografica. Mientras que la obra de
Wall nos ayuda a explicar la forma de la fotografia hoy en dia (entendiendo por forma las caracteristicas formales que componen al objeto y el
acomodo de los elementos dentro de la imagen en si), el trabajo de Coplans da la pauta a las posibilidades de concepcidn del autorretrato, donde la
presencia, la identidad no necesariamente necesitan del rostro del autor confrontando la cAmara para hablar de una realidad, pues es el concepto de lo
“real”, es decir el registro, la constatacion de lo que hubo, de lo que hay, es lo que se ha replanteado partir de dichas propuestas, y lo que ha “restituido

a la experiencia del que mira”.112

111 [bid.
112 Chevrier, J. (2003) p. 212.
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Juan Acha, en su libro Los conceptos esenciales de las artes pldsticas, nos dice que “el pensamiento actual busca la complejidad y la simultaneidad, ya
no le basta la sucesion lineal ni la definicién simple, debemos buscar las definiciones centrifugas que van generando mas y mas relaciones.” 113 Asi es la

fotografia después de Wall y Coplans, no le sirve una definicién simple, es compleja y simultanea.

Asfi la obra de todos estos autores pretende ser una interiorizacion del Yo, en donde el autorretrato actual encuentra sus inicios, acierta su razén de
ser. A partir de aqui las formas visuales que lo han transformado a éste, reflejan dicha modalidad, en la cual existe una relacién dialéctica entre

plenitud y vacio en cada obra.

113 Acha, J. (2008) p. 7.
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CAPITULO 3.

El Yo en el autorretrato fotografico.

“El significado fotografico es sobre todo narrativo, es una inclusidn en una historia imaginaria.” 114

Al iniciar este proyecto existieron cinco conceptos que guiaron toda la investigacién asi como la produccién visual. Ellos son: autorretrato,
construccién de identidad, biografia (historia de vida), memoria y palimpsesto. A pesar de que no se desarrollan a profundidad dentro del corpus

teorico, si se ve reflejado en la produccién final la busqueda por explorar cada uno de ellos; todo para poder responder a la pregunta, ;quién soy?

En si, la construccién del autorretrato es una biisqueda para entenderse a uno mismo, para desglosar la identidad, para recuperar esos pedazos de
memoria llamados recuerdos que nos van formando junto a todos aquellos elementos, ya sea internos o externos, los cuales nos van transformando en
los individuos que somos en un presente dado. El autorretrato es la narracién de la vida misma, con sus fantasias y exageraciones, con sus verdades
cruentas y mentiras piadosas. Da la posibilidad de reinventarse, de explorarse, de reafirmarse y de ser otro. Es una paradoja en el sentido de que no es
el individuo actual el que se ve, sino el que se era. Un oximoron por que armoniza dos tiempos opuestos, pasado-presente, y se lee en el futuro, dando
como resultado otra lectura. Una alegoria por ser la representacion simbdlica de ideas abstractas -el ser, el Yo- por medio de figuras, grupos de estas

ideas o atributos.

114 Diccionario de conceptos mas recurrentes en el arte: Fotografia Conceptual.
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Fig. 29. Make me up: ;Quién quiero ser hoy? (2009).

Desde pequefios nos ensefian que para ser hay que estar, para que algo exista tiene que encontrarse en el mundo de lo real. Estas dos formas
verbales son inseparables, siempre se acompafian en nuestra lengua castellana e, inherentemente, una contiene a la otra en el mundo de la lingiiistica.
Y el asunto empeora en la lengua de nuestro vecinos del norte, el inglés, donde la misma palabra “be” se utiliza indiscriminadamente tanto para indicar
lo uno como lo otro, en dicha lengua esta relacién es como una simbiosis inquebrantable. Entonces hay que estar para ser, pero, ;necesariamente se
tiene que estar para ser, o ser para estar? Si desde nifios entendemos dicha légica dénde, como lo indican las reglas verbales, lo uno contiene a lo otro,
es decir que si se es, ldgicamente se estd, se habita y reside en algin lugar o un no lugar interior; solamente lo que es, puede estar. Entonces ;porqué
dar tanto énfasis a la presencia fisica en el retrato y el autorretrato? Es a partir de dicha reflexién que se construyen los dos primeros autorretratos en
estudio donde, tanto se esta fisicamente como no se esta en las imagenes. Siguiendo la l6gica gramatical incluso el hablar de la ausencia nos revela una

presencia dentro de la imagen. Al negar la presencia sélo la hacemos evidente, pues sélo se puede negar aquello que existe, aquello que es.

[...] como pasar de esta condicién de presencia —el estar ahi requerido por la performance- a esa clase de presencia que sélo es posible a través de la
ausencia que sabemos que es una condicién de la representacion. [...] A la nocién de presencia que alude al estar ahi, al estar delante de, y a la nocién

de presencia que Henry James utiliza en sus historias de fantasmas -la presencia es un fantasma y, por lo tanto, no es mas que una ausencia, la
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presencia que no esta ahi-, queriendo afiadir la nocién de presencia como una suerte de incremento del estar ahi, un aspecto espectral de la presencia

que constituye su exceso, su suplemento.115

De este modo es que la ausencia de un cuerpo invadiendo el espacio permite explorar y localizar los elementos que conforman una identidad, para

su reconstruccion en el autorretrato.

Fig. 30. Ausencia Vs. Presencia.

115 Crimp, D. (2004) p.151.
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La identidad, entendida como un constructo social, viene del interaccionismo simbdlico, en el cual importa el significado que le damos a los eventos
para darle sentido a la realidad. Desde la psicologia, lo que interesa es como se reconoce uno mismo “frente al espejo”, como uno se percata de la
propia existenciall¢ por la imagen de nuestra persona. En funcién al primer planteamiento, es que se vuelve mas facil localizar los indices que
comprenden esos eventos que fueron construyendo la identidad, y con ello los sucesos del pasado, incluyendo las relaciones con los otros. Si
desglosamos tanto unos como los otros podremos formar “mapas”!1? con los cuales vamos trazando la historia personal. Es dentro de esos mapas
llenos de anécdotas y eventos simbdlicos para la propia existencia que se va creado la biografia. La propia historia que esta llena de elementos
trasladables a imagenes. Entonces si la biografia es un mapa, la memoria funge como cedazo para separar aquellos recuerdos que iran dando los
puntos cardinales que nos marcaron, nos indicaran donde se encuentran los lugares del pasado para poderles revisitar y reinterpretarlos

posteriormente.

Dicho mapa consiste, entonces, en las personas y sucesos que se quedaron como parte de la identidad, aquellos que se asumieron y nos
transformaron. No son necesariamente relevantes, pero si son significativos en el sentido de que trascienden sobre otros mas 6 menos sobresalientes,
y es ahi donde el discurso del interaccionismo simbdlico, en lo que concierne a la construccidn identidaria, adquiere congruencia con la produccién del

autorretrato y esa busqueda del Yo por medio de la obra.

Sin embargo no hay que desatender las advertencias de Todorov, siempre estamos ante el riesgo de enaltecer el pasado y de abusar de la memoria.
Esta no sélo es un dispositivo de poder en el sentido hegemonico tradicional -control sobre el otro-, sino sobre uno mismo. A través de ella,
consciente e inconscientemente, encontramos la manera de justificarnos frente al otro, de disculpar las acciones y actitudes que nos caracterizan en el
presente. Nos victimizamos por medio de los recuerdos los cuales asaltan a la memoria disfrazada de palimpsestos: emergen borrosos y en ocasiones

ilegibles, atin asi les damos significado para darle un sentido a la existencia propia.

116 Lacan, J. (1949). pp 44-50.

117 Para el interaccionismo simboélico el mundo social es interpretado como una red dinamica y dialéctica, donde las situaciones se afrontan a resultados inestables, y las vidas y sus biografias

siempre se encuentran en el proceso de ser, nunca estables, siempre cambiantes. He de aqui que me tome la libertad de llamar ala identidad un mapa, por las redes sociales que la conforman.
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Bajo éstas premisas es que se fueron buscando aquellos puntos llenos de significado para poderles llevar a la produccion grafica. Pensarse y
estudiarse desde la infancia y los roles familiares, los roles de género; desde las parejas amorosas y los juegos de poder, que son las pequenas guerras
territoriales donde se gana y se pierden espacios; y a partir de las personas que han transitado por las rutas que conectan ese gran mapa biografico,

quedandose en algin punto u otro.

Fig. 31. Hojas de contacto. Ejemplos de exploracién grafica durante la primer etapa.

Durante la exploracidn grafica se experiment6 con la presencia para poder visualizar hasta donde el cuerpo en el espacio hablaba de la interioridad
en la manera que se buscaba hacerlo. Otra razdn para explorar esta via es que anteriormente habia trabajado muy poco con el cuerpo. Sin embargo,

ello despert6 interrogantes sobre hasta donde el cuerpo permitia llegar a dicha interioridad, a ese relato biografico que se pretendia alcanzar. La
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imagen del cuerpo estd muchas veces permeada por la cultura visual circundante y por el imaginario colectivo, corriendo el riesgo de que ciertos
rasgos (caracteristicas y composiciones), poses (de postura), espacios, sean libremente interpretados por quien ve las imagenes (Fig.32). Es decir, el

observador le proyecta sus propias vivencias cual emociones, ante la presencia de dichas imagenes.

Fig. 32. Contactos de exploracion grafica
primer etapa.
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3.1
Facetas: Primera serie.

El primer acercamiento a la autorepresentacion consistié en localizar aquellos momentos por los que habia pasado hasta el momento de la
elaboracion de los primeros autorretratos. Se localizaron cuatro facetas de personalidad que me definen, y las cuales son responsables de mi Yo, hasta
el momento de su elaboracioén a finales del 2009: sexualidad, humor y refugios espirituales, refugios profesionales. El titulo de la pieza, fue por lo tanto
Facetas. Se buscaban elementos varios (Fig.33) para ser utilizados a manera de referencias, de huellas de esos cuatro aspectos hasta lograr llegar a los

elementos buscados.
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Fig. 33. Experimentacion con diversos elementos.

Sexualidad (Fig. 34), mi sexualidad, ha sido un factor importante en el desarrollo de mi identidad. Haber sido violada a temprana edad desencadené
una serie de comportamientos, y por ende eventualidades que marcaron etapas de mi desarrollo, como lo son la victimizacion y la repeticion del acto a
través de comportamientos autodestructivos, hasta alcanzar la comprension y liberacidn de algo que estaba en el pasado para lograr sentirme cdmoda

con mi propio cuerpo.

El primer bloque consiste en cuatro imagenes secuenciales de izquierda a derecha, titulado con el mismo nombre. En la primera, los elementos son
simples, dos sillas. Una pequefia y oscura, erguida sobre las patas de la silla mayor. En el segundo recuadro se ven dos mandarinas clavadas y
atravesadas por cuchillos mientras zumo escurre por ellas. En el tercero se ven mandarinas cercenadas, en rebanadas, s6lo una esta siendo atravesada

por un cuchillo. En el dltimo se observa la vestimenta colocada de manera que aparenta una postura de seguridad y tranquilidad. La aparente limpieza
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y solemnidad de las imagenes esconde la magnitud del evento. A veces el silencio es mas punzante que el ruido, no es necesario exaltar los hechos de

manera violenta o con imagenes crudas.

Fig. 34. Facetas: Sexualidad.

Los refugios son aquellos lugares, espacios o situaciones a las que trasladamos las emociones que nos negamos a afrontar por nosotros mismos, ya
sea para evadirlas o asumirlas. En este caso, los refugios son aquellos momentos y actividades en las que me apoyo para no resolver dichas emociones
como es debido para enterrarlas un poco hasta que reaparecen en otro momento y otro lugar en el cual ya se pueden encarar. De alguna manera, estos
refugios se vuelven disfraces para poder seguir funcionando. Son un camuflaje ante lo que me rodea y a través de ellos se me posibilita el trasladarme
de estado emocional en estado, sin tener que descubrirme ante la mirada examinadora del otro, a manera de proteccidn para no dejar ver lo vulnerable
que se puedo ser. A lo largo de mi vida ha habido dos tipos de refugios: los emocionales consisten en las creencias y supersticiones en las que me
apoyo cuando ya no se puede con la carga; y las actividades, que son aquellas en las que canalizo la energia, para asi enfocarme y encontrar una

distraccion temporal.
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Fig 35. Refugios 1. Fig, 36. Refugios 2.

El bloque Refugios 1 se compone por cuatro imagenes: un rosario y crucifijo, una botella y cigarrillos, una veladora y por ultimo unas galletas de la
fortuna. El bloque Refugios 2 esta compuesto de la misma manera, en él se observan libros y revistas, unas camaras, un juego geométrico e

instrumentos musicales.

En la ultima faceta se localiza Humor, no un sentido cdmico, sino el sentir hacia las cosas, que es lo que gusta y se considera importante. La

feminidad y los modales, la sencillez, la imaginacion y lo lddico; y un poco de rebeldia y rudeza.
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Fig. 37. Humor. Fig. 38. Propuesta de montaje flotante.

Todas estas facetas componian mi Yo, y digo componian pues la identidad no es estatica y esto se pudo ver tanto en Husserl como en Martin-
Barbero. A esta no permanencia es que se deba que los bloques se tejieran unos a otros en el montaje, a manera de una posible guia en la lectura,
cuidando siempre dejar una puerta abierta al siguiente cambio en la identidad por medio de hilos pendientes de una esquina con una aguja insertada,
lista para ponerse a trabajar hilando mas facetas. Los cuatro bloques se encontraban unidos por un corazdn para englobar ese todo pulsante que es un

ser (Fig.38).
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Es asi como desde un inicio la ausencia permite la construcciéon de los primeros autorretratos y se convierte en un faro que facilita la bisqueda de
elementos para la reconstruccién autobiografica, reinterpretdndoles como indices que nos revelan a esa presencia de manera fantasmal, ya que no le

vemos mas le percibimos a través de cada bloque interconectado en esta pieza.

3.2
Mi abuela, mi madre y yo: Segunda Serie.

La busqueda del Yo necesita del relato autobiografico para enriquecerse en la produccién. Siguiendo con la localizacién de etapas, y a partir de la
premisa de Peter Berger y Thomas Luckmann que la identidad es socialmente construida, es que se trabaja con las relaciones de poder y los roles de

género transmitidos por la familia durante la infancia a través de dos figuras que en su momento me eran imponentes: la madre y la abuela.

Fig. 39. Experimentacion segunda etapa.

71



Crecer en una familia mexicana, donde el ser mujer es una obligacidon que viene cargada de recetas para conducirse por el mundo,!!8 heredadas de
una generacion a otra, se vuelve en una manera de ir moldeando una identidad a imagen y semejanza de otras. El género se hace presente en la
identidad irremediablemente dictado por normas y convenciones sociales, una de las cuales es dar una “correcta” educacion a los hijos, transmitirles
los roles que debe cumplir en diversas etapas. En esta toma de decisiones, sobre lo que se debe transmitir, es en la que decido poner los otros puntos

para formar el mapa personal.

Recordar cdmo fue crecer con esas dos mujeres de caracter fuerte y no manipulable, ademas de ser contrapuestas las opiniones entre las dos jefas

de familia, sirvié para comprender de donde vienen ciertos comportamientos caracteristicos de mi Yo.

Fig. 40. Mi abuela. Fig. 41. Mi madre.

Toda la pieza que representa dicha etapa estd compuesta con imagenes de objetos de cocina, puesto que al tratarse de la educaciéon de una mujer en
el seno de una familia mexicana y nortefia; en mi formacidn, ésta, siempre fue un factor importante para determinar que “tan mujer” se es. La cocina
forma dentro mi familia el espacio designado para hablar y resolver los conflictos familiares. La mujer con mayor dominio de dicho espacio es quién

toma la palabra y las decisiones.

118 Del inglés: Carry one-self around. Frase que hace referencia a la imagen que proyectamos de nosotros ante los demas.
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Siguiendo con la pieza en cuestidn, se establecié un objeto por cada mujer involucrada en la narracién biogréfica: un molinillo para la abuela, un
rodillo para la madre y un molcajete para representar mi relacién con ambas. El molinillo se eligi6 para la abuela por una cuestién muy basica,
representa la tradicion y es parte de un imaginario mexicano: “Chocolate abuelita”. El rodillo sirve para moldear, para amasar, pero también para
reprender. Y el molcajete es un recipiente donde se depositan todos los ingredientes para crear una salsa, de igual manera estas dos mujeres se
deshacian por depositar en ese “molcajetito” todos sus conocimientos y tradiciones. Como se puede ver, se utiliz6 la metonimia, la sinécdoque, y la

metafora, como estrategias para la construccién de cada una de las imagenes.

Fig. 42. Desplazamiento.

El trabajar con estos elementos para generar un relato dio la posibilidad de reinterpretar procesos, y también de visualizar como ocurri6 el
desplazamiento de roles a través del tiempo, en otras palabras, ver cuando la abuela y la madre dejaron de ser esas figuras autoritarias (Fig.42). En
esto consisti6 el trabajo titulado, Relaciones de Poder: Mi abuela, mi madre y yo (2010). Como en la pieza anterior, las imagenes también se encontraban

tejidas unas a otras. La accién de tejer en este momento toma otro sentido, pues ya hay una relacién directa con los estereotipos de género dentro de la
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cultura tradicional mexicana, asimismo se vuelve en un elemento primordial para el desarrollo de las futuras piezas en las que se conectan partes de
esos mapas, dandoles un sentido de construccion, de re interpretacion del pasado para unirlo al presente.
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Fig.43. Propuesta de montaje flotante.

Todas las piezas realizadas durante el primer afio de experimentacion plastica constaron de cubos, dados por el formato empleado es decir, cAimara
de medio formato y pelicula de 120 milimetros, como por el montaje en si de cada una de las piezas trabajadas. La pelicula era en blanco y negro por

una cuestion nostalgica, por que se habla de un pasado no inmediato. Sin embargo, para el segundo afio de experimentacion se decide seguir
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trabajando con el formato cuadrado ya que se descubre una bondad de éste para el desarrollo de las series: como tal, el cuadro permite ir conectando

las diversas etapas de la construccion identitaria, admite la posibilidad de ir construyendo ese gran mapa por partes.

3.3.
Dos veces la misma Cancion: Tercera serie.

Siguiendo con dicha analogia del mapa-identidad, en una tercera etapa se decide visitar otro territorio de ese Yo: las relaciones de poder dentro de
la vida amorosa. Al igual que en los trabajos anteriores se opta por trabajar con imagenes interdependientes. En esta ocasion, la idea es que cada
imagen por si sola englobara una vivenciall® especifica dentro de cada relacion. Esto sirvié de pretexto para seguir como se habia venido trabajando
hasta la fecha con el formato cuadrado de la imagen, s6lo que ahora se trataba de imagenes digitales y a color. Un cambio significativo en la concepcion
de las imagenes y como se manejaban para la construccién del relato biografico. A ello se debe que decida trabajar a la manera de iconogramas

(Fig.44), en los cuales cada imagen funge cual indice dentro del relato.

El primer paso fue elegir un objeto sinénimo de esas relaciones que fueron sofocantes y viscerales. Al experimentar con la mutilacién de diferentes
organos y visceras, se opto por trabajar con corazones (Fig.45). Nuevamente se retoma la construccion de la identidad partiendo de la interacciéon y
convivencia con el otro. Dos veces la misma cancién habla sobre la manipulacién y abuso de poder en pareja para controlar las emociones y decisiones
del otro, incidir en su comportamiento y minimizarlo hasta ser alguien completamente distinto. Es ante todo, el relato de dos relaciones largas en que

la historia se repitié: abuso psicolégico y engafio.

119 Ver pag. 43. Husserl define la conciencia como un conjunto de actos que se conocen con el nombre de vivencias. Esta conciencia tiene la peculiaridad de eliminar toda referencia a una
existencia real de las cosas, es decir la conciencia no percibe objetos reales sino que aprehende objetos, que se denominan fenémenos. Los fendémenos mismos no aparecen; son vividos.
A suvez, en el ensayo Sobre la Fotografia, Susan Sontag nos recuerda que “las fotografias son detalles. Por lo tanto, las fotografias se parecen a la vida. Ser moderno es vivir, hechizado, por

la salvaje autonomia del detalle.”
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Fig. 44. Iconogramas utilizados en campafia publicitaria
para la bebida alcohélica 42 Below.
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Fig. 45. Experimentacion con corazones de cerdo.
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Fig. 46. Imagenes de produccion.
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El autorretrato se enriquece con la inclusién de la historia personal en la construccién de imagenes. Como se ha podido constatar a lo largo de la
produccidn, la falta de un rostro o el cuerpo del artista mismo, obliga tanto a éste a repensarse y ver nuevas maneras de entenderse y contemplar su
pasado; como a quién observa el resultado, orillandolo a leer mas a fondo lo que ve frente a él, pues ya no es observar las caracteristicas de la
apariencia fisica del otro, o las ficciones que de el mismo quiere hacer, sino ver al otro en su intimidad, ser testigo de aquellos momentos o situaciones
que marcaron la actual forma psiquica del autor e identificarse de esta manera, con su humanidad. El artista deja de ser un ente inalcanzable e

incomprensible y se vuelve tan humano como cualquiera de nosotros cuando muestra su fragilidad.

Fig.47. Amarradita te ves mas bonita.

Combinando las posibles imagenes se construyeron siete cubos iconograficos los cuales son manipulables y se contienen dentro de un bastidor de

madera. El propdsito de la manipulacién es que cada quien pueda reapropiarse la historia, contarla a su manera.
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Se hicieron finalmente dos clases de cubos, imagenes sobre fondo blanco, e imagenes sobre fondo negro. En las imagenes en blanco es coémo se
sentia estar en esas relaciones, es decir las emociones por ellas suscitadas, y en los cubos negros, son todos aquellos rasgos de personalidad que se
fueron moldeando en beneficio al otro. Siempre dentro de una relacién se pierden y se ganan cosas, y lo que sobra después de ellas es lo que pasa a

formar parte de nuestro Yo.

Fig. 48. Ejemplo de ensamblaje de cuadros iconograficos.

Por un momento se dejé de lado en la produccién la relacidn con el otro y la cotidianidad, y se dedic6 mas tiempo a las relaciones de poder dando
especial énfasis a relaciones interpersonales especificas. Nuevamente se revisa el planteamiento inicial sobre la construccién del Yo y el ejercicio del

autorretrato no presencial. Por lo que se decide acudir a los archivos familiares y espacios anteriormente habitados para estudiarlos.
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3.4
Somos yo, soy ellos: cuarta serie.

Revisando los albumes de familia, me percaté de algo muy curioso: no aparece mi rostro en la mayoria de las imagenes que mis padres conservan,
sélo mi cuerpo, o la alusién a él a través de juegos de contraluces y sombras. El recuerdo de su hija no reside en el rostro, sino en los detalles de las
historias y vivencias interpersonales. La imagen de un rostro es negado y lo que ahi se guarda es el momento. Esto hace que me replantee entonces la

manera en que se abordo6 la memoria y su preponderancia en la construccién de la identidad.

Fig. 49. Archivo Familiar Jiménez-Rodriguez.

La memoria, el relato de vida, la biografia, identidad, habian sido hasta ahora los conceptos protagonistas dentro de la investigaciéon y la
experimentacidn plastica. Y descubrir que la ausencia en las imagenes que construia no es algo presente, sino que ha perseguido el imaginario familiar,
donde lo importante es el momento, el evento, y no la persona dentro del espacio; fue una revelacion. De aqui surge la idea de construir el tltimo mapa,

en el territorio del Yo compuesto por todos los otros que han transitado sus caminos. Y donde la relacion, el contacto o el rostro, no importan, sino el

hecho de que estuvieron y pasaron por él.
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En Somos yo. Soy ellos. se toma la idea de identidad trabajada desde la tradicién norteamericana de los edredones tejidos. Estos consisten en
pequefias imagenes evocativas, las cuales se unen entre si hasta formar un patrén por medio de mosaicos que le componen, los cuales constatan las

vivencias de una persona, o familia, en un periodo de tiempo, englobando asi a la persona de la que se esta hablando.

Para la elaboracion de esta pieza se dio a la tarea de localizar a la mayor cantidad de personas posibles que se han conocido y topado durante los
ultimos veinte afios -familiares, amigos, conocidos-, se les solicité que redactaran un momento, una impresién o una descripcion, fotografiandoseles
posteriormente tanto de frente como de espaldas. Se fueron conectando las imagenes y textos llevados a imagen por medio de la técnica del escaneo

digital, hasta formar ese edredén gigantesco con el cual se puede envolver uno, tanto en sentido figurado como literal.
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Fig. 50. Recopilacién de imagenesy texto.

Poco a poco cada cuadro, se fue transformando en una pieza de mi mapa-identidad, un mapa no acabado. Un mapa que se va construyendo con el
paso del tiempo, en el cual se conquistan y exploran nuevos territorios que van formando parte de estas piezas, que siempre esperan el siguiente
cuadro a anexar. Por ello era logico que el dltimo trabajo realizado para encontrar ese Yo y desglosar como se fue construyendo mi identidad, sea una
obra abierta, que se expande con el tiempo y que no se sabe cuando se va a terminar de tejer. Es por eso que las palabras de Susan Sontag, que ahora

hago mias, sirven para definir como es mi relacién con la fotografia y con la construccion de mis autorretratos:
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En la manera de mirar moderna, la realidad es sobre todo apariencia, la cual es siempre cambiante. Una fotografia registra lo aparente. El registro de
la fotografia es el registro del cambio, de la destruccion del pasado. Puesto que somos modernos (y si tenemos la costumbre de ver fotografias somos,
por definicion, modernos), sabemos que todas las identidades son construcciones. La unica realidad irrefutable -y nuestro mejor indicio de

identidad- es c6mo aparece la gente.120

(Como aparece la gente?, ;Quiénes pasan a formar parte de esa colectividad identitaria?, ;Quiénes se quedan en nosotros? Redundante la respuesta,
ya que es verdad que nuestra realidad, la mia, estd socialmente construida. Como ser social, no puedo desasociarme de mi relacion con los otros. Por
ello la solucidn del edredén como estrategia de representacion me ayuda a literalmente envolverme con dicha colectividad, con mi historia personal,

llena de personas y personajes. A reconciliar mi pasado con mi presente.

120 Sontag, S. (2007) p.136.
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Se ha reiterado una y otra vez, que las identidades estan socialmente construidas y determinadas por nuestra relacion con el otro, asi también las
vivencias son asimiladas por la psiquis, entendiendo por éstas las cosas tal y como “aparecen” en la conciencia. Recordando que la conciencia, para la
fenomenologia se mueve en tres tiempos divididos, sensaciéon (lo que de desenvuelve en el presente), memoria (lo que comprende al pasado) e
imaginacion (lo que puede devenir en el futuro); a través de las estructuras del mundo, por lo cual vivencia y conciencia se vuelven inseparables para
transitar por él. A partir de estas premisas podemos deducir entonces que el recuerdo como fenémeno, desenvuelve una serie de sucesos que van

moldeando el Yo a partir de como percibimos y nos relacionamos en el mundo. El yo en lo otro y con el otro.

Actualmente en el autorretrato fotografico, dentro del dmbito del arte, se puede observar una tendencia a la obra-medio, en el sentido de la
presentacion formal de las imagenes. Es a partir de finales de los setenta, e inicios de la década de los ochenta, que la imagen fotografica comienza a
replantearse desde la representacién misma, la representacién es problematizada y comienza una relacién dialéctica entre plenitud y vacio. Plenitud
dada por el discurso, vacio dado por la aparente nada contenida en la imagen. Es decir, la pulcritud y limpieza que aparenta ser una puesta en escena

por la persistencia de la forma pictérica que sigue aquejando a la fotografia hasta hoy en dia.

Por lo tanto, la reconstruccién identitaria a través del autorretrato es una manera de visitar territorios del pasado, para entendernos en un futuro.
Los autorretratos basados en el relato autobiografico son psicogeografias del autor/sujeto-en-proceso de construccion, los cuales se visitan y son

accesibles por medio de las imagenes. También aqui las palabras de José Luis Brea complementan mis ideas al respecto:

Y es por que ella, la biografia propia, es en efecto el valor mas en alza en el mundo contemporaneo, el producto mejor vendido -y por cierto, el que

mas escasea- en los tiempos del capitalismo globalizado. [...]

Toda megaindustria contemporanea de las imagenes -del imaginario, si lo prefieren- trabaja en esto. Imaginemos una red transestelar de
aerobiopuertos interconectados: si el objetivo de ese expandido rizoma fuera la aludida “organizacién mundial de los vuelos psicogeograficos”

entonces su herramienta de trabajo por excelencia no seria otra que la imagen, lo visual.12!

121 Brea, José Luis. Fdbricas de Identidad (retoricas del autorretrato).
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CONCLUSIONES

Al afrontarme a la pregunta quién soy, realmente cuestiondrmelo y problematizar la identidad, es que comienzo con la exploracién de este tema que
aqui se presento. Por primera vez se tiene que afrontar una tradicién fotografica la del retrato y un subgénero del mismo, el autorretrato, al que temia
por el hecho de tener que mostrarme ante el otro. La solucién, mejor dicho, la brecha que se escogié para explorar y encararlo fue el de la historia de
vida. Se equipar6 esa reconstruccion biografica con una especie de psicogeografia, sin embargo no se emple6 dicha estrategia situacionalista como es
en realidad. Tal vez en un futuro, las ilustraciones e imagenes psicogeograficas, como estrategia representacional, puedan dar otra brecha de
exploracion a quienes trabajan el autorretrato pues ello permitird abordar el autorretrato y responder a preguntas tales como ;qué diran de nosotros
eso trayectos y cémo los realizamos?, ;Co6mo puedo emplear los mapas psicogeograficos para estudiar la percepcién de la vivienda y del entorno

urbano como experiencia artistica, y herramienta de construccion de autorretratos?

Otras posibilidades, aqui no exploradas, son la relacidn con el entorno privado y los espacios que se habitan. El cuerpo transitando el espacio privado
y cémo el cuerpo se apropia de dicho espacio, cémo lo hace suyo. A su vez, la exploracién del espacio mismo, el espacio vacio de ese cuerpo. Otra

pregunta seria entonces ;qué dicen nuestros espacios sobre nosotros?

Durante el desarrollo de la investigacion se presentaron varios problemas de salud. La constitucidn propia, que es congénitamente fragil y por lo
tanto propensa a las enfermedades, interfirié en ocasiones en la exploracién del tema. Sin embargo, ello me hizo pensar en la posibilidad de utilizar
otros recursos no tanto fotograficos como tales, mas si de tipo visual, como lo son el archivo médico, las radiografias y estudios clinicos, los cuales
arrojan un sinfin de imagenes que pueden ser otra alternativa para la elaboracién de autorretratos; asi como los cultivos bacteriolégicos de muestras
tomadas de nuestro cuerpo, propuestas interesantes para problematizar, desde el ahora llamado Bioarte, la identidad. Pasar de la pregunta ;Quién
soy? que responde a un mundo social y psiquico, a la pregunta ;qué soy? Un giro epistemoldgico en la manera de abordar el problema de la

representacion.
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Posteriormente a la finalizacion de dicha investigacion se localizaron fuentes de informacién complementaria a lo aqui mencionado respecto a la
situacion actual de la fotografia a partir de finales de la década de los setenta. Entre ellos cabe destacar titulos como Why Photography Matters as Art
as Never Before, de Michael Fried; Photography after Conceptual Art editado por Diarmuid Costello, ambos titulos detallan y analizan aspectos
importantes de la fotografia como arte; y para estudios de caso, sobre algunos autores e imagenes se encuentra el trabajo de Hilde Van Gelder,

Photography Theory in Historical Perspective.

Asimismo, por la naturaleza de la investigacion, no se profundizé en cada uno de los conceptos que dirigieron a la misma. Cada uno de estos puede
ser una forma de abordar el problema de la representacion, por cuestiones de tiempo, no es posible abordar o generar un cuerpo de trabajo exclusivo a
cada uno, pues durante el desarrollo de la investigacién se volvieron complementarios unos a otros para guiar la produccién grafica. Uno de los
conceptos mas estudiados es el de la memoria y la nostalgia. En cuanto dicho tema hay un texto que puede resultar de interés como un primer
acercamiento a este: Memory, Trauma, and History: Essays on living with the past. de Michael S. Roth. Es un libro de ensayos donde Roth utiliza el
psicoandlisis para lograr un mejor entendimiento de la historia y la utiliza a ésta, en un concepto mas amplio de la misma, como una herramienta para

decodificar la construccion cultural de la memoria.

Y ya que se menciona, una de las brechas de estudio para el autorretrato que se dejaron de lado fue el camino del psicoandlisis, aquellos que se
encuentren interesados por esta via, deberan acercarse principalmente a los escritos de Lacan. A su vez, los escritos de Lacan sirven de referencia para

aquellos que buscan hablar sobre el narciso en el autorretrato.

Cambiando un poco de tépico, al final de toda la investigacion caigo en cuenta que abordar el autorretrato, la representacion, desde la historia de
vida, es abrir viejas heridas, nombrar y materializar los fantasmas del pasado que vienen a atormentar el presente. Al materializar las cosas antes
innombrables de la memoria, pierden esa caracteristica que las hacia dificiles de asimilar y se convierten en un recuento solamente de las vivencias. Es
por ello que en un inicio esta solucién se vuelve un tanto dificil y complicada de tomar, hasta que la misma experimentacién grafica y exploracion

tedrica permiten encontrar estrategias de representacion adecuadas.

Nos es posible (al menos para mi no lo fue) trabajar durante dos afios con el autorretrato sin salir ilesa de ello. Es decir, no fue posible evitar que la

misma investigaciéon me hiciera replantear la persona que ahora soy y cuestionar como quiero ser de este momento en adelante. Entender los
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mecanismos detras de la construccién del imaginario que me describe, que me compone y cdmo me deseo presentar ante los demas por medio de las
series que desarrolle, y a través de mi propia persona, en un futuro. Asimismo, el cuestionar el papel de la memoria, y de la memoria negada y la
reprimida en la formacién de una identidad, me dejan pensando sobre su papel en la historia del arte en la actualidad. Tal vez, el préximo trabajo que

desarrolle se enfocard en esos aspectos, pero por ahora hay que tomar un breve descanso.
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