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ENTRE LO SACRO Y LO PROFANO
(HIPOTESIS SOBRE COMO LA FOTOGRAFIA INGRESA AL CAMPO DEL
ARTE)
170 afos transcurrieron desde la presentacion oficial de la fotografia en la Academia de
Ciencias de Paris en agosto de 1839, cuando el diputado del ala izquierda republicana
Francois Arago comento:

“jComo se iba a enriquecer la arqueologia gracias a esta
nueva técnica! Para copiar millones y millones de jeroglificos que
cubren, en el exterior incluso, los grandes monumentos de Tebas,
de Memfis, de Karnak, etc., se necesitarian veintenas de afios y
legiones de dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombre podria
llevar a buen fin ese trabajo inmenso.” Y agregd: “(...) cabe
esperar, (...), que se podran hacer mapas fotograficos de nuestro
satélite. Es decir, que en pocos minutos se ejecutara uno de los
trabajos mas largos y delicados de la astronomia.” (1) (En Freund,
1997:28).

No cabia la posibilidad, entonces, de pensar que una técnica de reproduccion visual podria
convertirse en una manifestacion artistica legitima. Mucho menos pronosticar su impronta y
vigencia en el escenario artistico actual. Y esto porgue, en aquellos afios, los
descubrimientos técnicos y cientificos suponian una confirmacion mas del proyecto
moderno, una confirmacion de la idea de progreso como motor de la humanidad. En este
sentido, el nuevo invento contribuia a los ya iniciados procesos de secularizacion de las
distintas esferas sociales (2).

Pero si en las ciencias y en la politica la fotografia fue aceptada y utilizada, no sucedié lo
mismo en el terreno del arte. Terreno donde se disputd su rango de artisticidad desde el
momento de su aparicion. Es asi como se puede aventurar —a manera de hipdtesis- que la

fotografia, para legitimarse como arte hacia dentro del campo, tuvo que realizar una serie
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de maniobras que supusieron la transposicion de valores sacro-religiosos propios de las
bellas artes. Es decir, tuvo que reclamar para si un valor auratico-cultual que contradecia su
propia naturaleza como técnica que reproduce analoga y mecanicamente lo real (Barthes).
Sacralizacion de la fotografia, entonces, que la llevé a reivindicar que sus productos eran
resultado de una subjetividad sensible particular y que el dispositivo sdlo hacia las veces de
un pincel o gubia.

Por otro lado, el proceso que se inicid tras su presentacion supuso una apertura en el juego
de produccion de imagenes visuales. Esto porque se desplegaba como la posibilidad de un
nuevo sistema de representacion para la aprehensién del mundo. Sistema que dio lugar a
una discusién publica movilizada por intereses privados sobre su posible esteticidad. O lo
que es lo mismo: tras su irrupcion dio inicio a un derrotero argumentativo y
contraargumentativo donde fueron puestas en cuestion sus pretensiones de artisticidad.
Porque la fotografia puso en funcionamiento una nueva forma de asir el mundo, una nueva
forma de inventariarlo en miniaturas de realidad (Sontag) congelada y es asi como la nueva
técnica de registro mimético mas exacto y fiel amenazé al dominante e inclusive contribuyd
—mas no sea indirectamente- a que las bellas artes iniciaran el camino hacia su mortal
autoconciencia. En este sentido, sostenemos que no es casual que mientras la fotografia se
perfeccionaba como técnica de representacion, las bellas artes alcanzaban su autonomia al
tiempo que las practicas y los productos artisticos se convertian en su propio sujeto en tanto
“indagacion colectiva desde la pintura hacia la pintura en el esfuerzo de exhibir qué es la
pintura en si misma” (Danto, 2003:89). Pero este es un problema de otro orden que merece
una reflexion especifica a fin de esclarecer las relaciones, tensiones e interdependencias

entre fotografia y pintura hacia finales del siglo XIX.

ii. Ahora bien, si la fotografia en sus inicios se vistio con ropajes religiosos; con el tiempo y
los diversos caminos recorridos, alcanzé a liberarse de ellos y entrar en una fase de
autodeconstruccion y desembrujamiento similar al producido por el arte antes, durante y
tras los movimientos histdricos de vanguardia.

Es asi que el objetivo del presente trabajo se centra en recorrer brevemente algunos hitos

historicos de la fotografia que nos permitan reconocer su entrada en la institucion arte
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(Burger), el mundo del arte contemporaneo (Danto) o su participacion actual en la colusion
invisible del juego del campo artistico, siguiendo las reglas instituidas e instituyentes del
mismo y compartiendo la trama de agentes e instituciones que lo (re)producen (Bourdieu).
Si la fotografia disputd su lugar en el “Arte” es porque introducida en el juego de la
representacion visual, fue comprendida por algunos como la sucesora natural de la pintura.
Cuestion irrelevante si recordamos la afirmacion de Laszl6 Moholy-Nagy, quien puso en
perspectiva la cuestion: “La antigua querella entre artistas y fotografos a fin de decidir si
la fotografia es un arte, es un problema falso. No se trata de reemplazar la pintura por la
fotografia, sino de clarificar las relaciones entre la fotografia y la pintura actuales, y
evidenciar que el desarrollo de los medios técnicos, surgidos de la revolucién industrial,
ha contribuido grandemente en la génesis de nuevas formas dentro de la creacion optica”
(3) (En Freund, 1997:173).

Asi y todo, es preciso reconocer momentos anteriores donde las tensiones entre una y otra
dieron lugar a virulentos debates que intentaban dirimir si la fotografia era simplemente el
resultado de una operacion de reproduccion mecénica; o bien un medio legitimo de
expresion artistica, donde el fotografo como artifice produce un objeto Unico, si bien
reproducible.

La cuestion fue llevada al extremo por los artistas adscritos al realismo quienes negaban la
posibilidad del carécter artistico de la fotografia, a pesar de que sus ejes programaticos eran
similares (4). Esa negacion se puede comprender en la declaracion que Champfleury realizé
en la Revue de Paris: “Lo que veo entra en mi cabeza, baja por mi pluma y se convierte en
lo que he visto... Como el hombre no es una maquina, no puede captar los objetos
maquinalmente. El novelista elige, agrupa, distribuye, el daguerrotipo, en cambio, ¢ realiza
el mismo esfuerzo?” (En Freund, 1997:69-70).

Por otro lado, una arista distinta del debate se centrd en la tension/disputa entre el retrato
pintado y el fotografiado (5). Contra el segundo, Charles Baudelaire -rechazando las
tendencias democratizadoras de su época- atacd contra todo aquello que pretendia hacer
Ilegar las expresiones artisticas a distintos sectores sociales. Por ello no fue accidental que

encontrara en la fotografia, como producto industrial, el medio ideal para la vulgarizacion
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del arte. La decadencia del gusto popular, que nada entendia de arte pero que se fascinaba
frente a un cliché, lo llevé a afirmar que: “La inmunda sociedad se abalanzd, como un solo
Narciso, a contemplar su trivial imagen sobre metal... EI amor de la obscenidad, tan
agudo en el corazon natural del hombre como pueda serlo el amor de si mismo, no dejo
escapar esa inmejorable ocasion de satisfacerse” (6) (En Freund, 1997:73).

Maés alla de la discordia, los retratos fotograficos fueron muy populares y se alzaron con el
beneplacito del gusto burgués, que encontraba en ellos la manera —més acorde a los tiempos

modernos- de perpetuarse en imagenes.

A finales del siglo XIX, por otro lado, un grupo de viejos fotografos academicistas
comenzod a reunirse en pequefios circulos conocidos como los Foto Clubs (7), espacios
donde discutian las tendencias estéticas que habrian de dominar a la practica fotografica, de
conformidad con los movimientos plasticos dominantes; aunque pugnando por elevar sus
productos a la categoria de obra. Fueron ellos los promotores de las primeras exposiciones
y salones fotograficos que —a la manera de los salones de pintura del siglo XVIII- se
convertian en el escenario publico donde tematizar sobre las nuevas tendencias. Y por sobre
todo, eran los espacios propicios para liberar a “la fotografia pictorialista, debidamente
Ilamada asi, de la esclavitud y el empequefiecimiento de lo que ha sido puramente
cientifico y técnico, con lo cual su identidad se ha confundido durante demasiado tiempo”
abogando “su desarrollo como arte independiente; su avance sobre aquellas lineas que
parecen ser la debida senda del progreso hacia lo que —tal como la perspectiva de las
posibilidades I6gicas se abre en sus visiones mentales- parece ser su tierra prometida” (8)
(En Newhall, 2002:146).

Ahora, ¢que entendian estos grupos por calidad técnica y artistica? La excelencia se obtenia
al utilizar procedimientos artesanales que requerian de la intervencion manual de los
positivos: asi cada copia terminaba siendo una obra Unica (9). Ademas para obtener un
cliché “artistico” la norma estética hegemonica dictaba que habia que rechazar lo real y
disfrazar la imagen; o lo que es lo mismo: esconder su origen mecénico. Para lograr la
ilusion se utilizaban velos y pantallas los que permitian lograr iméagenes esfumadas, con

limites imprecisos. Imagenes que, en definitiva, se asemejaban a una pintura. La relacion es
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inevitable: el pictorialismo fotografico buscd ocultar su artificio como lo intentaron las
obras esteticistas. Esto no es accidental ya que el camino para el reconocimiento artistico de
la fotografia se pensaba a partir de su sometimiento a los principios estéticos imperantes en
la pintura. Y en las postrimerias del siglo XIX la tendencia plastica dominante era el
formalismo estético.

De todas formas, el pictorialismo —tras 35 afios de auge- declind de la mano de quien habria
sido uno de sus precursores en Norteamérica: Alfred Stieglitz (10) abandon6 el movimiento
para experimentar con la fotografia directa. Dicho de otra forma: comenz6 a tomar
fotografias utilizando las cualidades basicas de la camara —de las lentes y técnicas de
laboratorio-; ademéas de abandonar las manipulaciones y las tematicas vinculadas al
pictorialismo (composiciones bucdlicas, paisajes brumosos, etc.). Se centrd, ahora, en una
exploracion antropoldgica del hombre moderno a través de una suerte de “purismo
técnico”.

Las nuevas indagaciones pudieron observarse, cuatro afios mas tarde, en una muestra

organizada en las Anderson Galleries. Sobre dicha muestra se comento:

“Nunca se habia producido tal revuelo con una exposicion
individual. ¢Qué tipo de fotografia era esta, que causaba tanta
conmocion? Eran solo fotos directas, simples. jPero qué
fotografias! ¢Eran diferentes a las fotos que se ven habitualmente
en las exposiciones? Si. ¢Diferentes en qué? Ahi esta el detalle (...)
Se podria aventurar la comparacion de que en la foto habitual de
exposicion tenemos belleza, disefio, un esquema tonal, que se han
procurado deliberadamente, para lo cual el tema es s6lo un motivo
0 un material: el tema como el fotdgrafo lo vio o lo sintid, una
interpretacion, una fase. Entretanto, en las fotos de Stieglitz,
tenemos al tema mismo, en su propia sustancia o personalidad, tal
como queda revelado por un juego natural de luces y sombras (...),
sin disfraz y sin intento de interpretacion, simplemente puesto con
una perfecta técnica” (11) (En Newhall, 2002:171).

La fotografia directa, asi, fue adoptada por quienes sostenian que la camara poseia sus
propios codigos estéticos (provenientes de las potencialidades Opticas y técnicas del
dispositivo) y que por lo tanto no era necesario imitar las tendencias de la plastica. Es asi

como la fotografia directa —también lIlamada “objetiva”- renegd del sentimentalismo
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(actitud tipica del pictorialismo) para explorar y clasificar cada detalle de la realidad
exterior con rigor y precision técnica. Dentro del movimiento estadounidense —donde la
fotografia directa se desarrollé6 méas intensamente- se destacan Paul Strand, Edward Weston,
Ansel Adams, Imogen Cunningham, John P. Edwards, etc. y entre los europeos a Albert
Rengar-Patzsch, August Sanders, Andreas Feininger, Robert Doisneau, entre tantos otros.
No obstante, la exaltacion radical de los atributos propios de la camara para la composicion
y realizacion fotograficas no significé un abandono de los ideales de belleza del objeto en
si. Esto significa que si bien los fotdgrafos directos exaltaron las caracteristicas intrinsecas
del medio como forma de alcanzar cierta estetizacién, seguian estimando que lo bello (o su
contrario) radicaba en el objeto mismo y que la técnica sélo ayudaba a enfatizar su emocion
panegirica a través de la manipulacién de la luz. En otros términos: la fotografia sublimaba
la realidad “en la creacion de un duplicado del mundo, de una realidad de segundo grado,
mas estrecha pero mas dramatica que la percibida por la vision natural” (Sontag,
1980:62).

Por otra parte, en Europa, los movimientos de vanguardia iniciaban su ataque al
esteticismo, a los valores del arte burgués y a la institucion arte que los sostenia y
reproducia. Es asi como el modo de produccion vanguardista (manifestaciones y anti-obras
basadas en procedimientos alegdricos, de montaje y azar) estuvo ligado a los productos
fotogréficos. Baste recordar los fotocollages de John Heartfield; los rayogramas y
solarizaciones de Man Ray; los fotogramas de Laszl6 Moholy-Nagy; los que si bien pueden
ser considerados —siguiendo a Susan Sontag- como “hazafias marginales en la historia de
la fotografia” (Ibid.), han sido contribuciones capitales para el establecimiento de la obra
inorganica al violentar “un sistema de representacion que se basa en la transposicion de la
realidad, es decir, en el principio de que el artista tiene como tarea la transposicién de la
realidad” (Burger, 1987:140).

No obstante y si bien la fotografia, con el fotomontaje o fotocollage, tomaba
reproducciones fotograficas de los medios graficos, se las extraia de su contexto y
combinaba con dibujos significando una manera de combatir el arte convencional; y si

ademas, como la materia prima para estas piezas pertenecia al mundo tecnoldgico de la
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comunicacién de masas y lograba incluir los objetos del ambito mecanico-industrial al
universo del arte participando en el programa de negacion de cultura experta burguesa, su

estatuto como arte quedaba todavia sin definir.

iii. Arthur Danto sostiene que el arte entro en la fase posthistorica hacia 1964. Esta
afirmacion supone reconocer que la pregunta sobre el arte vird de los intentos por definir
algun tipo de esencia sobre lo que es el arte a la cuestion de por qué algunos objetos/textos
son percibidos como obras artisticas porque ya la “... definicion filoséfica del arte no se
vinculaba con ningun imperativo estilistico, por lo que cualquier cosa podia ser una obra
de arte” (Danto, 2003:69) (12). En este sentido, al derrumbarse el pilar sobre el que se
asentd la produccion artistica —es decir, la mimesis como representacion- y al decaer el
relato legitimador basado en una critica de arte encargada de establecer una verdad visual
que distinguiera entre formas de arte auténticas e inauténticas, la filosofia termina
alejandose del arte y es este ultimo el encargado ahora de una definicién sobre si mismo a
partir de la produccion de obras. En el caso de la plastica, el arte moderno, las vanguardias
y las tendencias posteriores intentaron, mediante la l6gica de la autocritica, deconstruir su
practica con el objetivo de apartarse de la figuracion (mimesis); figuracion que venia a
configurar histéricamente el cimiento sobre el que se fundaban los valores estéticos y

sociales respecto de aquello legitimado como “Arte” (13).

En fotografia, entre tanto, el momento de autocritica comenz6 con el conceptualismo.
Siguiendo la tesis de Jeff Wall, fue el movimiento conceptualista quien se encarg6 de
revisar los términos en que la fotografia se definia a si misma porque comprendieron que la
“fotografia artistica permanecia excesivamente enraizada en las tradiciones pictoricas del
arte moderno” (Wall en Picazo, 1995:216). Entonces, un grupo de artistas conceptuales
aspiraba a radicalizar la practica y el medio fotografico recurriendo a esta suerte de critica
interna.

El primer obstaculo con el que se encontraron fue aceptar el hecho —innegable, ademas- de
la dificultad intrinseca de la fotografia de despegarse de la representacion figurativa.

Porque todas estas indagaciones buscaban subvertir su estigma como representacion literal
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0 analdgica de la realidad con el objetivo de reafirmar el cardcter y potencialidad
expresivos de la imagen fotografica. En otras palabras, utilizar la fotografia para construir
nuevos discursos visuales que se alejaran de las tendencias pictéricas y documentalistas, o
bien explotar esa cualidad, subvertirla, para generar nuevas poéticas de la imagen. Son dos
las tendencias que se destacaron: “... la reconsideracion y «reactivacion» del reportaje (...)
y la desespecializacion y la reespecializacion del artista en un contexto determinado por
la industria cultural...” (Wall en Picazo, 1995:219).

De esta manera, la critica y reformulacion del fotoperiodismo encuentra sus fundamentos
en una transformacion del reportaje activista y factual de fotografos como Brassai, Henri
Cartier-Bresson y Paul Strand; y de la tendencia formalista y purista caracteristica del
grupo f/64 o la Nueva Objetividad Alemana.

Los primeros creyeron en la posibilidad de la fotografia como expresion artistica a través
del abandono de la practica compositiva propia de la pintura y adoptada por los
pictorialistas; practica, ademas, que se habia filtrado en los primeros reporteros fotografos.
Subrayaron que la composicion debia estar sujeta sélo al visor de la camara y la destreza
del fotografo estaba en obturar en el instante decisivo, cuando todos los sujetos, los
elementos y la luz se conjugaran armoniosamente. Solo asi la fotografia encontraba su
dimension artistica.

Para los segundos, el esteticismo y la expresividad eran buscados a través del purismo
técnico que enaltecia las cualidades intrinsecas del objeto fotografiado (sea, por ejemplo en

los paisajes agrestes de Adams o en los microcosmos de Weston).

Fueron justamente estos dos puntos los objetos de critica durante las décadas del 60 y ’70.
Pero antes de adentrarnos en ellas y dar cuenta de los desarrollos fotograficos que le
sucedieron; es preciso mencionar, mas no sea fugazmente, la circunstancia en que la
fotografia se encontraba en relacion al mercado de las artes y su legitimacion en términos
museisticos.

Durante los ‘50 y ‘60 se podian adquirir originales de fotégrafos renombrados por unos

cien dolares, hecho que demuestra “... que a pesar de la complejidad interna de la
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estructura estética de la fotografia artistica, su reconocimiento como arte en las
sociedades capitalistas todavia no se habia producido” (Wall en Picazo, 1995:225).

Para que se articulara con el mercado del arte y para que la fotografia se consolidara como
disciplina artistica, se necesito —ademas del aporte del conceptualismo- el surgimiento de
una critica especializada y el interés de galeristas y museos. Este conjunto de agentes se vio
atraido por la especulacion, en el sentido de oportunidad, frente a un objeto que parecia
estar desestimado o menospreciado en y por el campo. En términos de Bourdieu: si la
fotografia comenzd a ser de interés para los agentes participantes del juego artistico —de la
illusio- es porque vieron la posibilidad de convertir a sus productos en fetiches. Su
escenificacion en espacios “consagratorios” y legitimadores, favorecié a que ésta fuera
reconocida y aceptada socialmente como obra de arte al dotarla de valor o “... de la
creencia en el valor...” (Bourdieu, 1997:339) en un campo conflictivo donde las estrategias
por imponer sentidos y valores se dirimen en el campo de produccidn cultural, “campo de
luchas de competencia que tienden a conservar o a transformar ese campo de fuerzas”
(Op. Cit: 344-345).

Es asi como en un periodo en que las artes plésticas estaban en franca decadencia (14), la
fotografia invadio los museos. Este hecho no es casual ya que “... el apetito de fotografias
(...), aparentemente insaciable, expresa algo mas que el placer de descubrir y explorar una
forma artistica relativamente olvidada; buena parte de ese fervor deriva del deseo de
reafirmar el desdén por el arte abstracto (...) La atencion cada vez mayor a las fotografias
es un gran alivio para las sensibilidades cansadas, 0 ansiosas de evadirse, de las piruetas
mentales exigidas por el arte abstracto. La pintura clasica moderna supone una capacidad
de observacion muy desarrollada y una familiaridad con otras artes y con ciertas nociones
de historia del arte. La fotografia, como el arte pop, tranquiliza a los espectadores
asegurandoles que el arte no es dificil (...)” (Sontag, 1980:140). Lo que significa ademés
reconocer junto a Hobsbawn el fracaso politico de los movimientos de vanguardia y
postvanguardia que al abandonar la representacién mimética de la realidad para entrar en el
terreno de la abstraccion, especularon con que estas nuevas imagenes lograrian transmitir

los nuevos tiempos. Y si esto no sucedio fue porque “... los nuevos lenguajes empobrecidos
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de la pintura «comunicaban» mucho menos que los viejos, lo cual hacia muy dificil o

incluso imposible «expresar los tiempos» de forma transferible” (Hobsbawn, 1999:31).

Ahora bien, volviendo al tema que nos convoca, se alcanzo la legitimacion definitiva de la
fotografia de artista cuando sus presupuestos estéticos experimentaron una profunda
revision que subrayd la supresion de cualquier estetizacion del medio: “El
fotoconceptualismo condujo a una aceptacion total de la fotografia como arte (arte
autonomo, burgués, coleccionable) en virtud de la insistencia de que este medio podia
gozar del privilegio de ser la negacion de este concepto a todos los niveles” (Wall en
Picazo, 1995:226).

El fotorreportaje, entonces, comenzé a ser parodiado. La apropiacion de algunos elementos
del fotoperiodismo, dentro del &mbito experimental, obedecio al establecimiento de
relaciones de tipo satiricas con respecto a las producciones del periodismo fotogréafico
artistico.

Resulta preciso aqui describir brevemente algunos casos paradigmaticos que manifiestan el
procedimiento de autocritica en fotografia (15). Es asi que nos centraremos en algunas de
las “tomas de posicidon en el espacio de las obras” (Bourdieu, 1997:346) que artistas
conceptuales realizaron no con el objetivo de subvertir el campo, sino mas bien, con la

caracter de renovarlo en términos de ars inveniendi.

Es el caso de artistas como Dan Graham y Douglas Huebler, quienes apelaron a la practica
fotografica como forma de registro de sus performances e instalaciones. En este sentido, la
fotografia de una accién fue la manera mas consistente de vincular los distintos campos de
experimentacion artistica.

Si bien Graham es mayormente conocido por sus intervenciones arquitectonicas donde el
limite convencional entre arquitectura y escultura se difumina; durante sus primeros afios
de trabajo indagd, particularmente, sobre los efectos de la reproduccion mecéanica del arte.
Producciones como Homes for America funcionan como obras conceptuales cuya Unica
intencionalidad es que operasen exclusivamente como textos publicitarios o editoriales en

publicaciones gréficas. De esta manera, las fotografias de suburbios norteamericanos —que
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aparentan ser de arquitectura- lo ligan a las tradiciones del fotodocumentalismo y del
fotoperiodismo en un sentido bastante estricto; para luego distanciarse de éstas, en el
momento que aluden a un modelo de lo social. En este caso, al modelo de reportaje
hegemonico al seguir exactamente su légica de produccion con el propdsito de poner en

cuestion su proceso de validez o legitimacion socialmente admitida.

La obra de Huebler, por otro lado, también “estd comprometida con la creacién y el estudio
del efecto que tienen las fotografias cuando se enmascaran como parte de algln proyecto
externo en el que aparecen como el medio y no como la finalidad” (Wall en Picazo,
1995:233-234). Como artista conceptual, su trabajo con la imagen fotografica estaba
basado en la instalacion de fotografias acompafiadas por textos. Textos que no tenian
propositos literarios, sino que funcionaban como objetos de arte visual, al tiempo que
conferian sentido a la imagen: sin ellos, seria imposible comprender la obra. En su
produccion se percibe el abandono de la fotografia tradicional y la historia de su
clasificacion, porque reemplazaba la fotografia artistica por imagenes presentadas como
documentos del proceso Yy las estrategias creativas. Estos documentos son una clara parodia
al encargo, a la necesidad de tomar fotografias para algo. Y ese “algo” era lo ironizado al
presentarlo como banal, incluso inatil. El pedido, el requerimiento de una fotografia
anulaba la creatividad de la produccion de una imagen; lo creativo, para Huebler, era
precisamente ese pedido por escrito. Pero también ese texto carecia de pretension estético-
literaria: entonces en un mismo movimiento negaba y excluia ambos elementos del
fotorreportaje tradicional, donde la imagen y la palabra tenian un status similar, un status

“artistico”.

Por otra parte, la fotografia fue utilizada como el registro de una escenificacion o
performance. Accion fugaz en el tiempo y en el espacio, inmortalizada a través de
fotografias, videos o filmes. En este arte en accion, efimero por definicion, la imagen era
auxiliar del acto, aunque cobraba otra dimension en la medida en que el mecanismo de
representacion era bocetado previamente: se construia la escena en pos de su

documentacion. Son paradigmaticas las obras de Bruce Nauman y Ana Mendieta.
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El primero exploré el uso de distintos medios: escultura, dibujo, video, instalaciones,
video-instalaciones, y por supuesto: la fotografia.

En la serie Self-Portrait as a Fountain, realizada entre 1966 y 1970, criticd, con humor
corrosivo, el pedestal en que muchos artistas se colocaban para ser reverenciados por el
simple hecho de ser artistas. Bajo el supuesto del estudio como lugar de trabajo del
productor artistico, llego a la conclusion que cualquier cosa que él realizara en ese &mbito
debia ser evidentemente arte e, inclusive, debia ser validado socialmente como tal, sin
importar su forma y contenido. Para ello, borré la division histéricamente construida entre
“fotografia de estudio” y fotorreportaje callejero (16). De hecho las unié analiticamente
con el objetivo de revelar todo lo que acontecia en un estudio, espacio que ahora dejé de
estar limitado al uso de produccion de obra —saturado de rigidas férmulas-, para ser también
utilizado como teatro, sala de lectura o galeria, entre otros.

Por lo demas, en este autorretrato utilizo luces fuertes, de caracter teatral, para enfatizar la
idea de puesta en escena; y al mismo tiempo fortalecer la accion de escupir agua por la

boca, que funciona como una clara —mas bien directa- metéafora del “parloteo” artistico.

La obra de Ana Mendieta también se centr6 en las performances donde el personaje
principal fue su cuerpo: manipulado, transformado, destruido, golpeado, representado,
abstraido. En sus comienzos, sus trabajos poseian una impronta feminista, de aplastante
provocacion, en las que manifestd su interés por la mujer, la violencia y la reivindicacion
de género (17). Los procesos cosméticos de travestismo son muestra de ello, como también
las Rape Scenes: escenas de violacion simuladas en su propio departamento.

Asimismo, Mendieta investigo las caracteristicas del folklore y la tradicion de su Cuba
natal, en busca de una respuesta a los mecanismos de identificacion de un pueblo que
recupera su relacion con la tierra. En este sentido, su formacion cat6lica se mezclaba con
preguntas sobre la santeria cubana, dando origen a obras que buscan fundar una religion
propia.

Retomando las manifestaciones del Body Art y el Land Art, continio explorando la relacion
corporal, pero introdujo también los cuatro elementos de la naturaleza. Asi, comenzé una

serie de obras en las que su silueta, presencia de su cuerpo ausente, constituye el principio
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de su representacion: Siluetas, obras realizadas en los alrededores de lowa y cerca de
Oaxaca en México son un ejemplo de ello. Pero tal vez, la serie que mejor resume su
trabajo es El arbol de la vida (1977), donde la exploracion estuvo centrada, principalmente,
en las relaciones ecoldgicas y religiosas entre el cuerpo y la tierra. En cada fotografia se
percibe la manipulacion de imagenes de la naturaleza (como el arbol, el pasto, las hojas, el
barro y las formas femeninas); ademas de incorporar elementos misticos del cristianismo y
la santeria. El resultado es una fusion entre lo natural y lo cultural; entre lo dado y lo
histéricamente construido. La naturaleza se manifiesta claramente por los elementos
elegidos; y lo cultural —de orden mistico y religioso- se presenta a través de los
simbolismos en torno a la figura del arbol y el barro. Para la santeria cubana, el arbol
representa la presencia de los dioses en la tierra, los espiritus de orisha encarnados en éste.
Para el cristianismo, por otra parte, el arbol evoca al paraiso, el edén: mas precisamente al
arbol de la sabiduria, del bien y del mal. El cuerpo, cubierto de barro y fundido en el tronco,
resulta indiscernible: alli radica su importancia porque lo liga a la leyenda cristiana del
Génesis cuando dios, en el sexto dia, cred al primer hombre con barro y luego soplé sobre
su figura otorgandole la vida. La mujer nace de la costilla de Adéan, pero es ella quien

engendrard vida en su vientre. El barro sobre la mujer subvierte la leyenda.

Las producciones de Bauman, como las de Mendieta son claros ejemplos del uso de la
fotografia en el arte conceptual: insisten que el valor de la fotografia se halla en el
concepto. Concepto que la aleja del sentido programatico de la fotografia artistica anterior,
para convertirla “en modelo de un arte cuyo tema es la idea de arte” (Wall en Picazo,
1995:235).

Por otra parte, este modelo se expandi6 hacia otros terrenos experimentales que se fundaron
en la desespecializacion o amateurizacion del registro fotografico. Abandonar la
parafernalia técnica que la unia a la representacion y descripcion figurativas para adentrarse
en un reduccionismo que le permitiera “poner a prueba el medio para determinar sus

elementos indispensables, sin abandonar la descripcion figurativa, encontrando maneras

PDF Creator - PDF4Free v2.0 http://www.pdf4free.com


http://www.pdfpdf.com/0.htm

R XJornadas Nacionales de Investigadores en Comunicacion

ety Una década de encuentros para (re)pensar los intercambios y consolidar |a Red

de Investigaores en San Juan 2006 | ISSN : 1852-0308
COMUNICACION

ISSN 1852-0308

de legitimar fotografias que demostraran la ausencia de sefiales convencionales de
distincion pictorica...” (Wall en Picazo, 1995:238).

Las serigrafias de Andy Warhol, los libros de Edward Ruscha y los primeros trabajos de
Nan Goldin sobre el underground de Nueva York son muestras ejemplares de la
desespecializacion del medio fotografico.

Warhol destruyé aquellos pilares fundamentales en los que descansaba la practica
fotogréfica. A saber: el uso de la técnica, los aspectos formales relativos a la composicion y
el espectro de contenidos “fotografiables”.

Con esta ruptura, no hace otra cosa mas que sustituir la idea del artista ilustrado y
especializado por la del artista como consumidor de tecnologias para la fabricacion de
imagenes; hecho que lo vincula directamente al crecimiento masivo de produccion y
consumo fotogréaficos por millones de sujetos andnimos.

Sus obras —como las de los primeros vanguardistas- insistian en que la institucion arte, su
produccion y consumo, habia quedado reservado para una exclusiva y pequefia elite,
quienes excluian al gran puablico del proceso creativo, obligdndolo a reverenciar
exclusivamente lo ya legitimado o canonizado.

Arte popular, entonces, tanto para los procesos de construccion de un discurso artistico
como para los procesos de recepcion; arte popular como alternativa al arte culto; arte
popular y una sola pregunta por responder: si la apropiacion de la légica de la industria y la
cultura de masas contribuirian a modificar o subvertir las practicas artisticas ya legitimadas.
La busqueda se centré asi en lo anestético, jugar con las posibilidades, condiciones y
apariencias para crear un no-arte, el cual debia transgredir los codigos estéticos —del gusto,
el estilo y la técnica- del arte burgués.

Todo esto, no obstante, venia formando parte del programa de las primeras vanguardias en
donde el ready made se elevaba como su Unico estandarte (18).

Es importante destacar que Warhol, como artista pop, y en clara oposicion a sus
antecesores, no tenia intenciones de subvertir o cambiar el mundo. La alternativa, por el
contrario, se encontraba en ser “el vehiculo pasivo de un mundo experimentado a través de

la saturacion de los medios de comunicacion” (Hobsbawn, 1999:40).
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De alli la continua repeticion de objetos y personajes iconograficos: de las sopas Campbell,
la botella de Coca-Cola hasta Mao Tse-tung y Marilyn Monroe. Reproducciones de
reproducciones, cientos de ellas y ni un giro irdnico, ningn mensaje subrepticio: detras de
la imagen, tal vez el vacio, la muerte, la nada.

Discolo y trasgresor, Warhol se apoder6 de las fotografias glamorosas de las estrellas del
cine y de algunas imagenes del fotoperiodismo para sus serigrafias. Esta reapropiacion no
es otra cosa mas que la afirmacion sobre la insignificancia de la especializacion y el

dominio técnico al momento de construir una imagen.

Si la irrupcion de Warhol en el circuito artistico sacudio escandalosamente a los guardianes
del gran arte, la obra de Edward Ruscha termin6 por conmocionarlos.

La desespecializacion de la practica fotografica, asimismo, tenia como objetivo romper con
la division categorica entre artistas y espectadores. Separacion construida y reafirmada, a lo
largo de la historia; separacion que hacia de los primeros aquellos poseedores de un
“genio”, sensibilidad y dominio técnico absolutamente inaccesibles para los segundos,
quienes debian contentarse con el disfrute o goce de la obra sacralizada.

De esta manera, se retomO otro de los fines —utdpico, por cierto- postulado por las
vanguardias del ’20: desmitificar el rol del artista, expropiarlo de su torre de marfil para
lanzarlo a los terrenos de la imaginacion radical y la ruptura, y asi “dar vida a aquellas
técnicas y habilidades comunes que la propia modernidad ponia a nuestra disposiciéon”
(Wall en Picazo, 1995:244).

La fotografia fue la primera en poder contribuir a este proceso pero, como se hallaba
demasiado ensimismada en alzarse como una mas de las bellas artes, procuré por el
contrario reproducir los estandares del arte culto enfatizando la maestria técnicay la calidad
estética. Asi y todo, la popularizacién y democratizacion de la fotografia de la mano de la
expansion industrial de Kodak, primero y Polaroid después (ademas de las innovaciones en
la materia producidas en Japon) la convirtié en una verdadera arma para deconstruir y
desespecializar el medio.

Relacionar las nuevas tecnologias fotograficas con aquella declaracion emblematica que

sostenia que cualquier persona es artista, nos lleva a pensar que el campo exclusivo
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perteneciente a los expertos se abre a cualquiera que pueda acceder a dichos equipos. Y de
hecho, eso sucedio en las sociedades del capitalismo avanzado merced al abaratamiento de
las maquinas y el incremento de su consumo.

Fue entonces cuando algunos productores artisticos pensaron en imitar y llevar hasta las
ultimas consecuencias las maneras en que millones de sujetos hacian uso de la fotografia.
Simular esta practica significo rechazar, de otra manera, la idea del artista como genio
creador, poseedor de destrezas particulares y “se convirtié en un acto creativo subversivo”
al ser “una experiencia nueva, que iba en contra de todas las ideas y baremos aceptados
sobre el arte...” (Wall en Picazo, 1995:246).

Las producciones de Ruscha, entre 1963 y 1970, son los ejemplos méas notorios de esta
mimesis amateurista porque se basaron en un cambio identitario conciente por parte del
artista. Es decir, intentd escapar de los principios tradicionales de la fotografia artistica
haciéndose pasar por un no-artista.

Su interés por cartografiar y documentar distintas locaciones, lo llevo a publicar Twentysix
Gasoline Stations (1963), Some Los Angeles Apartments (1965), Every Building on the
Sunset Strip (1966) y 34 Parking Lots in Los Angeles (1967), libros de fotografias que son
considerados como los més influyentes dentro del movimiento conceptualista al destruir el
formato tradicional de los libros fotograficos. Y lo hace en ediciones que muestran lugares
comunes, estériles y anénimos, lugares que son al mismo tiempo productos de la cultura de
masas Yy del consumo (19).

En Twentysix Gasoline Stations, Ruscha reprodujo 26 instantaneas en blanco y negro de
estaciones de servicio que emplazadas sobre la ruta 66 entre Oklahoma y Los Angeles. Este
libro inauguro, por decirlo de alguna manera, una nueva concepcion sobre las pretensiones
graficas y literarias a la hora de editar un libro de fotografias de artista porque parecid
demostrar las maltiples e ilimitadas opciones que existen para hacer circular una obra. Pero
ademas puede comprendérselo como un discurso contrahegemanico frente a la sociedad de
consumo y como una publicacion que reniega del arte hegemonico, de la literatura y los
usos tipograficos dominantes. La mala calidad del papel y de las reproducciones aparenta

impugnar aquellas otras costosas y cuidadas publicaciones de libros de arte.
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El caso de Some Los Angeles Apartments es distinto ya que “sintetizan la brutalidad del
arte Pop con el monocromatismo de bajo contraste de las fotografias més utilitaristas y
superficiales (que podria decirse que han sido tomadas por los propietarios, gerentes o
residentes de los inmuebles en cuestion)” (Wall en Picazo, 1995:247). Esto porque
descuid6d absolutamente todas las consideraciones que deben ser tomadas al momento de
realizar una fotografia: las distancias focales no fueron respetadas, los planos son
incorrectos, se redujo al sujeto fotografiado a un minimo de detalle que permite sélo
identificarlo —sin obtener detalles-, se desatendieron las situaciones luminicas, etc. Es esto
lo que las hace tan atractivas y seductoras. Parodian —con humor sutil- la manera en que un
nedfito toma fotografias. Se mofa de ellos desde dentro: obturando como lo haria cualquier
mortal.

Pero Ruscha es artista, e hizo de lo banal e intrascendente algo significativo. Fotografias
directas, aparentemente frivolas, nos llevan a reflexionar sobre el tipo de relaciones que la
poblacion mantiene con su ambiente, las relaciones enajenadas y opresivas que muchos ya

han naturalizado, y que el sistema se encarga de reproducir y relegitimar.

Por ultimo, nos referiremos a las obras de Nan Goldin producidas entre mediados de los *70
y los ’80. Aunque criticos y especialistas en arte no las hayan incluido dentro del
fotoconceptualismo, se pueden encontrar numerosas similitudes con éste.

En primer lugar, el uso que Goldin hace de la cAmara se asemeja al intento de deconstruir el
medio a partir de un registro amateurista. Las imagenes en diapositivas carecen de interés
por el “cuidado fotografico” en la medida en que ni los planos, ni las composiciones, ni el
dominio de la luz estan explotados en términos estrictamente foto-formalistas. La eleccion
vuelve a las fotografias més crudas y viscerales; ayudan a que una historia, una narracion —
de caracteristicas cinematogréaficas- se construya, porque tanto el uso de flashes directos
como la saturacion del color contribuyen a edificar un universo de historias individuales
que terminan formando parte de una mayor: la de un colectivo sobreviviendo la Nueva
York de los setentas y ochentas.

El hipismo de la década anterior habia abierto las puertas para el sexo libre, las drogas y el

rock’n roll; el punk y su musica proponian emanciparse de las normas sociales opresivas; el
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underground neoyorquino estaba en su apogeo y Goldin vagaba con su camara
fotografiando ese entorno.

Las imagenes —que luego formaron la serie The Ballad of Sexual Dependency - fueron
tomadas sistematicamente entre mediados de los setenta y principios de los noventa.
Describen la vida de Goldin y sus amigos, nos acercan a sus mundos privados. Despojadas
y directas, sin eufemismos o dramatismos, la Balada nos muestra los abusos de alcohol y
drogas, las fiestas en los departamentos, sus amantes, las contusiones luego de una pelea
violenta, sus amigas en el bafio de un bar, la noche, el submundo del bajo Manhattan. En
definitiva, la intimidad de un grupo llevada a sus méaximas consecuencias; intimidad que la
camara de Goldin registrd sin invadir, sin perturbar, como si fuera una mas de sus
protagonistas.

Estas fotografias —que bien podrian formar parte del album de una gran familia
extravagante- comenzaron a ser proyectadas en numerosos bares y clubes neoyorquinos
cerca de 1978. Combinadas con musica (20), estos espectaculos de unos 45 minutos de
duracion, podrian ser caracterizados como performances, desde el momento en que fueron
concebidos como presentaciones intermitentes y cambiantes (tanto en el espacio y el tiempo
como en el contenido); y que no tenian otro propdsito mas que hacer publicos hechos y
situaciones que normalmente quedaban reservados para el &mbito de la privacidad.
Ejercicios catarquicos o purgatorios, tal vez, donde la “familia” de Goldin — su publico
estable- se veia proyectado literal y metaforicamente. Ejercicio que ponia en evidencia el
glamour en decadencia, de bajo costo; el fracaso mas que el éxito. También la pasion miope
del amor, su egoismo y generosidad; la belleza y la fealdad, la vida y la muerte: binomios

opuestos que forman parte, unos y otros, de cada uno de nosotros.

iv. La fotografia, a pesar de sus usos sociales, no varia en cuanto técnica de reproduccion.
Los principios y leyes que la guian son los mismos. Ella, como ya mencionamos, ha
modificado nuestra relacién con el mundo al presentarse como un mecanismo que produce
significantes flotantes (Barthes) que, curiosamente, han sido investidos socialmente de un

estatuto de existencia y, por lo tanto, de verdad. Cualidades que fueron construidas y
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reconocidas histéricamente como suficientes para hacerse de un lugar activo en el
desenvolvimiento de distintos campos de la actividad humana:

-En el cientifico para el reconocimiento de ciertos fendmenos fisicos (fotografia
infrarroja, astrondmica, etc.) y culturales (fotografia arqueoldgica, antropoldgica,
documental, etc.)

-En el estatal-burocratico como documento identificatorio (identidad de la persona,
registro de edificaciones, etc.)

-En el derecho como presentacion de evidencia.

-En la prensa, como ilustracion, denuncia, etc.

-En la publicidad como presentacién y promocion de diversos productos.

-En los mundos de vida cotidianos como rito social (Sontag) masivamente
distribuido, aceptado y reproducido el cual redisefia nuestras configuraciones identitarias en
términos de recuerdo, rememoracion, construccion de narrativas individuales y grupales.

Es asi que su importancia como signo esta dado porque nos informa que algo ha sido —e
incluso es- porque funciona como signo iconico-indicial (Schaeffer) en tanto apela a la

semejanza y contiglidad respecto del original impregnado.

Ahora bien, si estos valores son los estructurantes para la interpretacion de los tipos de
fotografia antes mencionados, cabe preguntar si son necesarios para las imagenes
fotogréficas producidas para participar en el envite del juego del arte. Creemos,
intuitivamente, que no (21). Creemos que la fotografia de artista ha de suspenderse,
desplazarse de la interpretacion generalizada de la foto como documento, testimonio, como
un fragmento de algo que ha sucedido, en definitiva, de “ese puro lenguaje deictico”
(Barthes, 1998:32).

De alli que no sea sustancial reconocer en la Balada de Goldin hechos, sucesos o personas
puntuales sino su narrativizacion y su ficcionalizacion. O las fotografias de estaciones de
servicio, estacionamientos, construcciones varias de Ruscha; las serigrafias de Warhol; las
Siluetas y violaciones de Mendieta; los hogares americanos de Graham; las parodias
graficas de Douglas Huebler que van méas alld de sus grados variables de iconicidad e
indicialidad para ubicarse en los subterfugios de las poéticas, comprendidas como los
distintos modos de operar del artifice. Ya no “realidades” detenidas en fotogramas, sino

ficciones construidas para la contemplacion.
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Es por ello que si bien reconocemos junto a Bourdieu que un analisis que pretenda para si
cierto grado de cientificidad en el terreno del arte y las obras de arte tiene que dar cuenta
de *“...la relacion entre dos estructuras, la estructura de las relaciones objetivas entre las
posiciones en el campo de produccion (y entre los productores que las ocupan) y la
estructura de las relaciones objetivas entre las tomas de posicion en el espacio de las
obras” (Bourdieu, 1997:346), aqui hemos presentado una respuesta tentativa a como la
fotografia ingreso al juego del arte desde el punto de vista excluyente de la produccidn, las
operaciones de toma de posicion (estilistica, de género, etc.) que realizan los productores en
un campo de lucha especifico situado en organizaciones sociales particulares. Y esto
porque la fotografia busco incorporarse en un campo ya constituido. En un campo donde
las contiendas por imponer valores y sentidos que reconozcan y legitimen ciertas practicas
y productos como artisticos contindan modelando y recreando el juego a pesar de la
sentencia que sostiene que “...ningun arte esta ya enfrentado histéricamente contra ningun
otro tipo de arte...” (Danto, 2003:49).

Notas:
1. Comptes rendus des séanles de I’ Academie des Sciences, t. IX, pp. 257-266. Sesion del

15 de junio de 1839.

2. Algunos ejemplos de estas relaciones, a modo ilustrativo y —por qué no- anecdético: Una
de las primeras relaciones que establecié la fotografia fue con la ciencia. O mejor dicho, la
ciencia comenzd a dialogar con ella, en primer lugar, porque —como ya se ha mencionado-
el dispositivo fotografico fue una invencion propia de la investigacion cientifica. Es asi
como, promediando el siglo XIX, el inglés Henry Fox Talbott (1800-1877) realizé un gran
namero de copias de flores y hojas bajo el nombre de “dibujos fotogénicos” o “cianotipos”
(fijacion por contacto a través de papel sensibilizado con sales de hierro expuestos a rayos
UV). Fox Talbott, ademas, experimentd con microfotografias realizadas con un
microscopio solar. También en Gran Bretafia, Anna Atkins (1799-1871) realizo la primera
recopilacion sistemética —en términos de clasificacion cientifica- de algas marinas de la
region conocida como “Algas Britanicas: Cianotipias” (1843-1853).

Entre otros ejemplos de la impronta de la fotografia en la ciencia baste mencionar el

descubrimiento —en 1896- de la radioactividad natural por A. H. Becquerel (1852-1908),
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quien observo que una muestra de sal de uranio habia impresionado una placa fotogréfica
perfectamente protegida de la luz.

Por otra parte, en relacion con el poder de coercion del estado tenemos que la policia
parisina utilizd, en junio de 1871, el registro fotogréafico en la revuelta de los communards.
2. MOHOLY-NAGY, Laszld, Painting, Photography, Film, Lund Humphries, London,
19609.

3. Tanto fotdgrafos como realistas compartian el punto de partida: lo visible, lo que se
presenta ante la mirada. Porque el fotografo no podia captar mas alla de lo podia ser
percibido visualmente; y el realista no tenia intenciones de recrear otros hechos mas que el
estado de cosas tal como se le presentaba a la vision.

4. La disputa sobre este eje resulta bastante obvia cuando pensamos que un gran nimero de
artistas que vivian del retrato fueron desbancados por los nuevos fotografos; es decir,
nuevamente la discusion debe situarse histéricamente. Discusion, por otra parte, vinculada
a la trama de tensiones entre el movimiento romantico y el realismo. Artistas y escritores
romanticos participaban en el desarrollo y asentamiento del proyecto ilustrado en el
momento que postulaban el cultivo de la individualidad: “la cultura modernista es por
excelencia una cultura de la personalidad. Tiene como centro el ‘yo’. El culto de la
singularidad empieza con Rousseau y se prolonga con el romanticismo y su culto a la
pasion” (Lipovetsky, 1995:83). Pero las maneras de comprender esa exaltacion individual
eran diferentes. La ilustracion, por un lado, centraba el “yo” en la razén y la especulacion
intelectual; mientras que el romanticismo, por otro, valoraba la inteligencia emocional
basada en la sensibilidad y la empatia.

Y para aquellos vinculados al realismo “el hombre era el eje en torno al cual todas las
circunstancias historicas se reagrupaban” (De Micheli, 2001:21), circunstancias que
ligaban a la ciencia como trasversal a todas las disciplinas, y a la técnicay el progreso
como motores de la sociedad. Entonces la “regla fundamental del realismo era el vinculo
directo con todos los aspectos de la vida, incluidos los aspectos mas inmediatos y
cotidianos: fuera la mitologia, fuera el cuadro de revocacion histdrica, fuera la belleza
convencional de los canones clasicos” (De Micheli, 2001:21).

5. BAUDELAIRE, Charles, Salon 1859, le public moderne et la photographie.
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6. Entre ellos se destacan: el Club der Amateur-Photographen de Viena, el Linked Ring de
Londres, el Photo-Club de Paris y el Camera Club de Nueva York.

7. KEILEY, Joseph T., “The Linked Ring”, Camera Notes, vol. V, october, 1901, p. 113.
8. Entre las mas populares encontramos la goma bicromatada o el bromdleo. Esta técnica
pertenece, junto a otros procesos pigmentarios (goma arabiga, gelatina y carbon), a la
familia de procesos basados en los descubrimientos de Poitevin sobre el endurecimiento por
la luz que presentan la gelatina y la goma arabiga al contener bicromato potasico. Para
hacer mas visible la imagen suele afiadirse un pigmento en polvo mezclado en la emulsion
para obtener distintos colores. Se revela la copia aplicando un pincel y la imagen aparece
cuando el papel es lavado con agua caliente.

9. Stieglitz se volco a la fotografia en Alemania, donde cursaba ingenieria mecanica. De la
mano de Hermann-Wilhelm Vogel conoci6 el movimiento pictorialista. De regreso en los
Estados Unidos fue nombrado director de la Society of Amateur Photographers y director
de la revista The American Amateur Photographer. Como fotografo introdujo el uso de la
camara de formato medio y la edicion y recorte de negativos en laboratorio.

Publicd, ademas, la revista Camera Notes y Camera Work y fundé la Photo-Secession,
desde donde fomento el pictorialismo. Su logro méas importante dentro del movimiento fue
la realizacion de una exhibicion internacional de fotografia pictorialista en la Albright-
Knox Art Gallery. El museo adquirié para su coleccion estable quince fotografias que
“vindicaba la creencia de que la Fotografia tenia el derecho a ser reconocida como una de
las Bellas Artes” (En Newhall, 2002:164. “The Photo-Secession at Buffalo”, una carpeta de
fotografias comprada por la Albright-Knox Art Gallery en 1910).

10. TENNANT, John A., The Photo-Miniature, N° 183, 1921, pp.138-139.

11. En las antipodas, Bourdieu sostiene que “el arte no puede desvelar la verdad sobre el
arte sin ocultarla, convirtiendo este desvelamiento en una manifestacion artistica”
(Bourdieu, 1997:256). La impugnacion del juego desde dentro del campo artistico; o lo que
es lo mismo poner “... en tela de juicio no una manera de jugar el juego, sino el propio
juego y la creencia que lo fundamenta, Unica transgresion inexpiable” (Op. Cit: 257).

12. Adoptando la propuesta de Jeff Wall, esto dio como resultado la imagen abstracta, que

no es mas que aquella imagen que destruye la representacion mimética. Este movimiento
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trajo aparejado dos consecuencias: reforzo la idea de la autonomia relativa de las formas
artisticas y fortalecio la nocion de “arte” en términos institucionales.

13. Basta recordar que el panorama artistico dominante de los Estados Unidos se centraba
en el expresionismo abstracto, méximo referente de la plastica norteamericana del siglo XX
(hasta el auge del pop art, sobre el cual nos referiremos mas adelante).

14. Estos ejemplos son citados por Jeff Wall en el texto que hemos tomado como central
para nuestro trabajo. No obstante, las obras de Ana Mendieta y Nan Goldin son propuestas
por quien escribe.

15. Suele considerarse que la fotografia de estudio -de raiz pictorialista- es la antipoda
estetica contra la cual se desarrollé el fotorreportaje.

16. Evidentemente, estas obras se encuentran fuertemente vinculadas a los movimientos de
liberacion sexual y lucha feminista por la igualdad entre los géneros de aquellos afos.

18. Siguiendo a Wall, comprendemos que los ready made de Duchamp fueron los Gnicos
objetos que absorbieron plenamente lo anestético durante el periodo de vanguardias. Las
demas obras utilizaban elementos similares “siguiendo la linea de fractura del impacto”
pero “el impacto causado por la aparicion de lo anestético en una obra seria es suavizado
por el aura de la propia seriedad” (Wall en Picazo, 1995:240). De alli que no puedan ser
consideradas verdaderas transgresiones: no se liberaron, no desertaron ni abandonaron
algunos aspectos del gran arte.

19. Sus temas principales se centran en la imagineria popular, las rutas, mapas de viaje y el
lenguaje de sefiales viales; la cultura y el fanatismo automotriz; los usos del lenguaje
coloquial; el cine hollywoodense; los paisajes con reminiscencias de los ’60; la tipografia y,
por supuesto, la ciudad de Los Angeles.

20. Musica ecléctica que incluye a Bellini, Lou Reed, y The Threepenny de Brecht y Weill
(6pera que, por otra parte, le presta el titulo a la Balada).

21. Decimos “intuitivamente” porque esta afirmacion sera abordada en profundidad en la
construccion del objeto de estudio de la tesis de postgrado, la cual trata sobre la emergencia
de la fotografia de artista en la Argentina.
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