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Resumen - Este articulo aborda los espacios discursivos de la fotografia en Chile en el
periodo de la Dictadura y la Transicion. A partir de algunos planteamientos de Régis
Durand, Rosalind Krauss y Jacques Ranciére, se sugiere la necesidad de redefinir
«lo fotografico» para, primero, poder repensar la divisién que se da en las practicas
fotograficas del periodo en relacion a los usos y valores asignados a la fotografia
«documental» y la fotografia «creativa» y, segundo, reflexionar sobre la irrupcién
del aparato fotografico dentro del territorio de las artes visuales y de la critica.

Palabras clave: fotografia documental y experimentalismo, campo fotografico, memo-
ria y representacion visual, Mario Fonseca, Asociacion de Fotografos Independientes.

Abstract - This article explores the discursive spaces of photography in Chile from
the mid seventies until the mid nineties. Departing from notions developed by Régis
Durand, Rosalind Krauss, and Jacques Ranciére, it argues that it is necessary to rede-
fine «the photographic» in order to, first, be able to rethink the divisions, uses, and
values assigned to both «documentary» photography and «creative» photography,
and second, reflect upon the irruption of the photographic apparatus into the spaces
of the visual arts and of academic criticism from this period.

Keywords: Documentary Photography and Experimentalism, Photographic Field,
Memory and Visual Representation, Mario Fonseca, AFIL.

! El siguiente articulo forma parte de una investigacién en curso financiada por el FONDART 2012 en
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y politicas de la representacion en Chile, 1980-1990».
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Hay que saber mirar en las imdgenes aquello de lo que ellas son sobrevivientes.
Para que asi la historia, liberada del puro pasado (ese absoluto,

esa abstraccion) nos ayude a abrir el presente del tiempo.

Didi-Huberman, Immages Malgré Tou#>.

La apertura de un espacio de exhibicion dedicado exclusivamente a la fotografia es
uno de aquellos hitos que consolidan su estatus dentro de un campo cultural deter-
minado. En este sentido, la inauguracién de la Galeria AFA, en el afio 2006, marca
un hito en el campo de la fotografia en Chile. La fotografa Andrea Josch, curadora de
AFA 01 (la primera muestra realizada en la galeria), celebra en su texto de presenta-
cién aquellas iniciativas (gestion de espacios, ventas, muestras, coleccionismo, critica,
etc.) que «han ido configurando nuestra no historia de la fotografia chilena» (34)
y evoca los hitos de lo que ella denomina la «transicion fotografica [de] los ultimos
18 afios» (34), estableciendo una correlacion entre la historia politica del pais y la
historia de la fotografia. Entre estas iniciativas, Josch destaca el Dia Nacional de la
Fotografia como «el punto preciso de este tan anhelado término de transicion: el he-
cho de reconocer publicamente, luego de 17 afios de espera, a nuestros antecesores de
la cdmara» (36). Sin lugar a dudas, desde mediados de los afios noventa el campo de
la fotografia se ha visto energizado y revalidado por iniciativas como las descritas por
Josch: festivales, bienales y congresos internacionales, homenajes, muestras, apertura
de espacios y galerias. Cabe mencionar todavia otra veta (de cardcter mas meta o
autoreflexivo) de esta primavera fotografica: en la tltima década, fotografos, artistas,
especialistas y académicos, asi como diversas instituciones privadas y organismos
publicos, se han dedicado a fomentar la investigacion, conservacion y difusion de
la fotografia en Chile, a través de la publicacion de catdlogos, antologias, libros de
autor y estudios. En definitiva, tal como sugiere Josch, ha sido posible atestiguar en
el nuevo milenio el interés cada vez mds creciente por parte de fotografos, académi-
cos y criticos en reconstruir —o mejor dicho, construir- la historia del campo de la
fotografia y de la produccion fotografica nacional desde sus origenes®.

2 Dice el original en francés: «Il faudrait savoir regarder dans les images ce dont elles sont les

survivantes. Pour que I’bistoire, libérée du pur passé (cet absolu, cette abstraction), nous aide a
ouvrir le présent du temps» (226, el énfasis es original).

Ver, por ejemplo, Fotdgrafos en Chile durante el siglo xix (2001) y el recientemente aparecido
Fotégrafos en Chile 1900-1950 (2012), ambos de Herndn Rodriguez Villegas y editados por el
Centro Nacional del Patrimonio Fotogréfico. Sobre el periodo que me atafie directamente (desde
fines de los setenta hasta mediados de los noventa), se han publicado varios libros de fotografia,
entre ellos Fragmento fotogrdfico y Marcas crénicas, de Kena Lorenzini; Irredimible de Marcelo
(y Christidn) Montecino; Alvaro Hoppe: el ojo en la historia y Luis Navarro: la potencia de la
memoria, ambos a cargo de Gonzalo Leiva Quijada; ademds de los estudios AFI: Multitudes en
sombra y «Fotografia y conflicto en el campo expandido de la estética dictatorial chilena (1981-
1989)» (del mismo Leiva), sQuién es el autor de esto? Fotografia y performance y Yo, Fotografia
de Rita Ferrer; Fotografia o la cotidiana finta de la experiencia, editado por José Pablo Concha; y el
numero especial de Aisthesis dedicado a la fotografia en 2005. La seccién sobre fotografia de www.
memoriachilena.cl también ha jugado un importante rol, asi como el Area de Fotografia del CNCA,
creada en el 2005.
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En contraste al prometedor panorama que se delinea en intervenciones como
la de Josch —asi como en tantos otros catalogos, libros, revistas y presentaciones de
fotografia en esta ultima década—, los afios setenta y ochenta parecen marcados por
una ambivalencia discursiva que se mueve entre dos extremos: por un lado, voces
que celebran el relativo renacer o despertar de la actividad fotografica a inicios de los
ochenta; por otro, discursos que dan cuenta de una sentida precariedad en la que se
habria desarrollado la fotografia en Chile durante todo ese periodo*. Este afecto de
precariedad se hace manifiesto, por ejemplo, en el conocido texto que acompanara
la seleccion fotografica de la exposicion Chile Vive, realizada en Madrid en 1987.
En las primeras lineas, Mario Fonseca anuncia, tajante: «No hay historia, no hay
critica, no hay mercado. Hacer la fotografia en Chile es hoy una aventura, como
también lo es escribir este texto» («A proposito de la fotografia» 33)°. Paraddjica-
mente, un estudio detenido de los discursos y practicas de la época revela un campo
de una complejidad y riqueza extremas que difiere bastante del paisaje que pintara
Fonseca en su texto. El sentimiento de que asistimos al despertar, o reemergencia de
la fotografia, se hace palpable en el tono de urgencia de muchos de estos discursos.
Asi, por ejemplo, en el Primer Anuario Fotogrdfico Chileno, publicado en 1981 por
la Agrupacion Cultural Puliwen-Antu, los editores anuncian:

Hemos visto, a partir de 1980, un despertar en el quehacer fotografico de nuestro
pais. Se han dado a conocer nuevos nombres y nuevas bisquedas. Nos parece que
esta generacion, la generacion del 70, se muestra fortalecida, equilibrada [...] En este
momento resulta ineludible canalizar un movimiento que ya es visible. Debemos
hacerlo palpable (s/p).

Ideas como las manifestadas en este Primer Anuario no invalidan la aseveracion
de Fonseca, al contrario: la tension y la urgencia presentes en los distintos discursos
son los que nos invita a estudiar el aparato sobre el que se sostiene aquella sentida
precariedad, la cual se percibe, sobre todo, en el discurso de los mismos fotografos.

El siguiente estudio tiene como objetivo, entonces, indagar criticamente en los
espacios discursivos de la fotografia en el periodo que va desde mediados de los anos
setenta hasta mediados de los afios noventa. Con espacios discursivos me refiero a
los espacios de difusion, debate y critica, asi como a las practicas y los discursos de
fotégrafos, artistas visuales y criticos. Este periodo resulta particularmente signifi-
cativo por varias razones. En primer lugar, a fines de los afios setenta irrumpe con
mucha fuerza el experimentalismo en las artes visuales, y el documento fotografico
adquiere una relevancia sin precedentes en las practicas de artistas visuales y en el

Digo «sentida» en cuanto la precariedad da mds cuenta de una «estructura de sentimiento» derivada
de ciertas posiciones tedricas conscientes e inconscientes que de una real precariedad del campo en
cuanto a circulaciéon y produccion.

Vale la pena mencionar que, con motivo de AFAQ1, Fonseca ofrece una revisién de su ensayo de
1986 a la luz del panorama actual. El ensayo se titula, notoriamente, «Chile (sobre) vive: Fotografia
en Chile 1986-2006» y aparece publicado en el catdlogo de la exposicion.
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discurso de criticos de arte y académicos®. Dos referencias casi obligatorias en este
contexto son Mdrgenes e instituciones: arte en Chile desde 1973 (1986), de Nelly
Richard, y Del espacio de aca: seniales para una mirada americana (1980), de Ronald
Kay. Como se verd, perspectivas como las de Richard o Kay piensan la fotografia
casi exclusivamente a partir de su relacion con el arte, mds especificamente, a partir
de «la introduccion del referente fotografico en el arte chileno» (Richard, Mdrgenes
44)7. De hecho, Richard destaca los trabajos «mads reflexivos» —en especial los de
Eugenio Dittborn— en tanto «se preocuparon especialmente de deconstruir [el] mito
de objetividad fotografica basado en la ilusion referencial de una transparencia del
sentido que naturaliza el mensaje» (Mdrgenes 44). En segundo lugar, la fotografia
documental se profesionaliza y se institucionaliza a través de la fundacion de la
Asociacion de Fotégrafos Independientes (AFI) en 1981; este grupo de fotdgrafos,
ademads de su trabajo en distintos medios de prensa, gestiona una serie de iniciativas
(exposiciones colectivas, talleres, cooperativas) y funda la revista Punto de Vista,
que se convierte en el primer canal de difusion de eventos, debates y estudios en
torno al campo fotogréfico, editado por fotografos profesionales. En tercer lugar,
la aparicién de revistas tales como Apsi, Hoy, Andlisis y CAL, desde fines de los
afos setenta, y luego Cauce, La Bicicleta y el diario La Epoca (para nombrar solo
algunas publicaciones), las cuales, si bien abordan temdticas distintas, ponen en
circulacion las fotografias «no oficiales» tomadas por muchos de estos fotdgrafos,
evidenciando, ademas, el tremendo potencial politico de la imagen mediatica®. Asi,
en medio de una contingencia historica que provoca distintas posturas, respuestas
y teorizaciones, surgen diversas voces que piensan los espacios y los limites del arte
y la fotografia, y su relacion con la politica, la sociedad y la cultura.

Como se trata de un periodo que recorre gran parte de la Dictadura y el periodo
de la Transicion, he organizado mi investigacion en torno a tres momentos, que co-
rresponden a un conjunto de hechos o hitos que infieren en el campo fotografico. El
primer momento (1976-1977) coincide con la apariciéon de las revistas Apsi (1976),
Hoy y Andlisis (1977), y con las exposiciones Nueve relaciones inscritas en el paisaje
urbano (1977) de Carlos Altamirano y Fotografia: Sn. Diego esq. Tarapacd, vista:
norte-sur, 23 agosto 1977, 12.30 hrs. (1977) de Francisco Smythe. El segundo momento

Por ejemplo, en el editorial nimero 4 de 1979 de la revista CAL, se lee: «Publicamos la traduccion de
parte del ensayo de Susan Sontag On Photography introducido por Adriana Valdés, como estimulo
al necesario desarrollo de una reflexion acerca de la fotografia, cuyo uso es hoy generalizado en
el arte chileno; dedicamos también espacio a la reproduccién de trabajos de fotografos chilenos
(Villaseca en el nimero anterior, Paz Errdzuriz en el actual) como contribucion a la difusién de la
expresion fotografica» (2).

En Madrgenes e instituciones, Richard argumenta que la preocupacion por el medio fotogréfico,
demostrada tanto en las obras como en la discusion critica de la «avanzada», «desplaza» y
«reemplaza» a la preocupacion que antes manifestaba el grabado (41).

Esto se hace patente luego del Bando 19 del Ministerio de Defensa de Chile, el cual aparece en 1984
y consiste en la prohibicion de la inclusion de imdgenes en revistas y periddicos de oposicion (APSI,
Andlisis, Cauce, Fortin Mapocho). Esto impuls6 a revistas como Cauce a responder de manera
creativa y critica. Una lectura clave al abordar este tema es la respuesta de Enrique Lihn publicada
en sus Notas de arte, «Sobre la fotografia: el reportaje grafico y las fotos censuradas».
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corresponde a un periodo mds extenso (desde 1981 a 1988), el cual se inicia con la
fundacion de la Asociacion de Fotografos Independientes (AFI) y la inauguracion de
la revista Punto de Vista en 1981, e incluye varias iniciativas y exposiciones colectivas,
entre ellas, Calle San Diego (1982), Acd y alld, Abora Chile y Artes e industrias de
la sobrevivencia (realizadas en 1983), Colectivo AFI (1984), 13 fotdgrafos (1986),
Somos +, Colectivo AFI y Chile Vive (realizadas en 1987), las publicaciones de dos
anuarios (el Primer Anuario de Fotografia Chilena en 1981 y el Segundo Anuario de
Fotografia Chilena en 1982) y Ediciones econémicas de la fotografia chilena (1983).
El tercer momento (1996-1998), corresponde a tres exposiciones realizadas en el Mu-
seo de Bellas Artes: en 1996, Los limites de la fotografia, curada por André Rouillé y
la retrospectiva de Mario Fonseca, Fotografias c. 1986-1995, y en 1998, Fotografia:
Intervenciones, Cruces y Desvios, curada por Enrique Zamudio.

Estos tres momentos, entonces, se componen de una serie de hitos o hechos
que van a conformar la base de las plataformas discursivas de esta investigacion. En
una primera etapa, la tarea ha sido trazar, desde la teoria, ciertos lineamientos que
me permitan replantear, por un lado, la divisiéon que se da en las mismas practicas
fotograficas del periodo en relacion a los usos y valores asignados a la fotografia do-
cumental y la fotografia artistica, y, por otro, la irrupcién del documento fotografico
y del aparato fotogréfico dentro del territorio de las artes visuales y de la critica. Es
decir, cuestiones que tienen que ver con la autonomizacion de la fotografia (Durand
15), la cual —y aqui agregamos algo al modelo de Durand- se refiere no solo a la
autonomia de la fotografia llamada «creativa» o «puramente artistica» en relacion
a sus «funciones tradicionales (reportaje, documentacion, publicidad, etc.)» (15),
sino que también al desplazamiento del valor de documento del reportaje grafico y
su revaloracién (afiadida) como objeto estético, lo que se aprecia en el caso de fotd-
grafos como Alvaro Hoppe, Kena Lorenzini, Paz Errazuriz o Marcelo Montecino,
entre otros. En definitiva, mas que de un problema relativo a los «limites» del campo
artistico y de la fotografia en funcion al campo del arte, mi planteamiento es que se
trata de un problema del campo de la fotografia y de los limites y desplazamientos
de la nocién de lo documental en este campo.

Para analizar el campo de la fotografia en el Chile de la Dictadura y la Transi-
cién, entonces, se vuelve fundamental examinar el fenémeno de lo fotografico y su
lenguaje especifico. Con «lo fotografico» me refiero tanto al conjunto de practicas
fotogréficas como a los discursos sobre éstas, a las oposiciones entre fotografia artis-
tica y documental, a los desplazamientos del documento fotografico en el campo del
arte y a las teorizaciones que a partir de la fotografia se dan de la imagen mediatica.
El fenémeno de lo fotogréifico circunda y pone en relacion todas estas cuestiones.
En palabras de Philippe Dubois, lo fotografico es una categoria «fundamentalmente
epistémica |...] que da paso a una relacion especifica con los signos, el tiempo, el
espacio, lo real, el sujeto, con el ser y el hacer» (54). Esta nocién de lo fotografico no
nos reenvia tanto a la (s) fotografia (s) como objeto (s) de estudio, sino que mds bien
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abre el campo de los estudios visuales a las relaciones entre medios de comunicacion,
artes visuales, fotografia «documental» y/o «artistica», estética y politica, a partir
del fenémeno fotogrifico y de los espacios discursivos ocupados por la fotografia.

La noci6n de «lo fotogréfico» es pensada como categoria tedrica por primera vez
en una serie de ensayos escritos por Rosalind Krauss reunidos en Le Photographique:
pour un Théorie des Ecarts [ Lo fotogrdfico: por una teoria de los desplazamientos).
A partir de lecturas sobre los precursores del medio ~Nadar, Talbot- y en didlogo
con las ideas planteadas por Walter Benjamin y Roland Barthes, Krauss propone dos
ideas fundamentales: primero, que la historia de la fotografia durante el siglo x1x
no puede ser elaborada desde los pardmetros de la historia del arte (esto es, desde
categorias como estilo, autor, obra, etc.), para lo cual se vuelve necesario identificar
los espacios discursivos de la fotografia en cada periodo; segundo, que la fotografia
como aparato modifica, a partir de Duchamp y el surrealismo, el campo del arte
(sus modos de produccion, apreciacion y critica). Esta modificacion no pasa por la
inclusion de la fotografia como material o herramienta dentro de la obra, sino que
por un desplazamiento total de la obra desde el modelo icénico al modelo indicial.
A partir de los afios sesenta, sugiere Krauss, se da un cambio o una sustitucion den-
tro del campo del arte, de las reglas de la iconicidad por las de indexacion (en sus
palabras, Duchamp remplaza a Picasso). Este desplazamiento propone una nueva
interpretacion del signo estético. Para Krauss, entonces, la cuestion no pasa por ha-
blar «sobre fotografia»® —la autora repite en distintas ocasiones que la fotografia no
es su objeto de estudio—, sino sobre la naturaleza del indice y sobre las condiciones
indiciales en que la fotografia sumi6 al campo antiguamente cerrado del mundo del
arte (14). Para eso, Krauss utiliza lo fotografico como objeto teérico. Segin Krauss,
es la especificidad semioldgica de la fotografia en tanto «indice» (mds que como
«icono») lo que permite transformarla en objeto tedrico por medio del cual las obras
de arte puedan ser vistas en términos de su funcién como signo (13).

Si bien el modelo de Krauss puede resultar productivo para pensar en el campo
del arte, no resulta suficiente para pensar en el campo de la fotografia. El problema
reside, por un lado, en que la postulacion de «lo fotografico» como categoria tedrica
le sirve a Krauss para hablar exclusivamente sobre el campo del arte; por otro, Krauss
destaca o prioriza la naturaleza indicial o indexical del signo fotografico, dejando de
lado su condicién de simbolo. El signo fotografico es, en todo momento, un signo
complejo: parte indice, parte icono y parte simbolo, como sugiere José Pablo Concha
(La desmaterializacion 37-8); complejidad que se hace manifiesta también en los
espacios discursivos de la fotografia. Por eso, si bien tomo como fundamento los

?  «Para [Barthes], la fotografia estd constituida por el hecho bruto de su estatus como prueba, testigo
mudo sobre el cual ‘no hay nada que afiadir’. En este preciso instante, cuando lo que le da valor
de prueba se esencializa, la fotografia cambia de estatus y se convierte en objeto tedrico, es decir
en una especie de casillas o de filtro mediante el cual es posible organizar los datos de otro campo
que se halla con relacion a él en una posicion secundaria. La fotografia es el centro desde el cual se
puede explorar dicho campo, pero debido a esta posicion central, la fotografia se convierte, de algtin
modo, en una mancha ciega. Nada que decir, o al menos nada sobre la fotografia» (Krauss 14).



ANGELES DONOSO MACAYA - Arte, documento y fotografia...

413
planteamientos de Krauss y Dubois sobre lo fotogréfico, lo hago sin limitar el signo
fotografico a uno u otro aspecto semioldgico, sino que considerandolo como signo
complejo. Esta reformulacion de lo fotografico es necesaria al estudiar el campo de
la fotografia en el periodo de la Dictadura y la Transicion, ya que permite revisitar y
repensar un campo que se deline6 a partir de ciertas oposiciones, contradicciones y
cruces, las cuales tienen que ver, muchas veces, con distintas formulaciones del signo
fotogréifico como huella o como artificio, como traza o como simbolo.

Una de las oposiciones que se articula en el campo discursivo de la fotografia
en esta época es la oposicion entre el modo de hacer documental de la fotografia y
el uso «experimental» del documento fotogréfico en el campo de las artes visuales;
otra oposicion, esta vez dentro del mismo campo de la fotografia, es la que se delinea
entre la fotografia de registro documental y la fotografia creativa o artistica. Ambas
oposiciones tienen que ver con un cierto modo de comprension de «lo documental»
y de la cualidad indicial del signo fotografico. Una consecuencia fundamental de esta
formulacion es que la fotografia «creativa» y aquella realizada o utilizada dentro del
campo de las artes visuales tiende a ser privilegiada, en el discurso critico-académico,
en desmedro de la fotografia documental, entre otras razones, porque la fotografia
documental es apreciada casi exclusivamente en relacion a su referente (su valor
informacional predomina por sobre cualquier otro valor). Como se vera en el Apar-
tado I, la posicion marginal de la fotografia documental en relacion al campo del
arte y en relacion al discurso académico sigue imperando hacia fines de los noventa.

Pese a que el debate de si la fotografia es arte o no parece ser «tan viejo como
la fotografia misma» (Durand 15), el hecho de que aparezca en distintos momen-
tos y bajo distintas Opticas lleva a Durand a sugerir que es «parte integrante de
la historia de la fotografia» (15).Y es que la imagen fotogrifica, segin Durand,
parece estar constantemente «en un estatuto indecidible: ni significante ni insig-
nificante [...] ni indice ni icono [...] Ese caracter indecidible contribuye [...] a la
fascinacion que ejerce y explica la riqueza de los usos a los que se presta en la
creacion contempordnea» (15). Examinar el fendmeno de lo fotografico, entonces,
nos permite productivizar esta indecidibilidad de la fotografia, dentro y fuera del
ambito de la creacion artistica: indecidibilidad presente en la tensién inherente
a la imagen fotografica, la cual se manifestaria en la capacidad que tienen las
fotografias de decir o no decir, de producir semblanzas o discrepancias entre lo
visto y lo no visto, lo dicho y lo no dicho; indecidibilidad manifiesta también en la
oposicion entre fotografia artistica y fotografia documental, en los desplazamientos
del documento fotografico desde los medios de prensa y el archivo hacia las artes
visuales, asi como en los debates en torno a la imagen de registro documental en
tanto imagen mediatica. Esta indecidibilidad se hace patente también, por cierto,
en el complejo entramado de discursos que aborda el fendmeno fotografico a lo
largo de este periodo.
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I.LA FOTOGRAFIA ANTE EL MUSEO: PRACTICAS Y DISCURSOS

En el ano 1996, se realizan en el Museo Nacional de Bellas Artes dos exposiciones
que, en el contexto de esta investigacion, resultan paradigmaticas. La primera es la
exposicion titulada Los limites de la fotografia, curada por André Rouillé, en la cual
se exhibieron obras de artistas chilenos, argentinos y franceses. Entre los chilenos
se encontraban los artistas visuales Gonzalo Diaz, Alfredo Jaar, Eduardo Vilches,
Alicia Villareal y Enrique Zamudio. La curatoria de Rouillé pone el énfasis en artistas
visuales que aluden al lenguaje fotografico desde variadas plataformas (video arte,
instalacion) o que usan el medio fotografico para pensar, entre otras cosas, en la
artificialidad de la obra y en la relacion entre presentacion y representacion o en las
ideologias de la mirada. A pesar de que el titulo de la exhibicién nos invita a pensar
en cuestiones relativas al campo de la fotografia o, al menos, en aquellos limites y
condiciones que tendrian que ver con el aparato fotografico, uno puede plantear
que no es la fotografia per se, sino el advenimiento de lo fotografico como material
artistico y tedrico aquello que el proyecto curatorial de Rouillé intenta destacar. Si
bien las obras de los artistas congregados plantean cuestiones del todo relevantes en
torno al fenémeno fotografico y su inferencia en el campo de las artes visuales, en la
introduccion del catdlogo de la exposicion Rouillé plantea una separacion bastante
tajante y simple entre lo que reconoce como fotografia artistica o «postfotografia»
y fotografia «util» (emparentada aqui con la tradiciéon documental), la cual queda,
en este contexto, fuera del espacio del Museo. Dice Rouillé:

El proceso por el cual la fotografia ha pasado de ser util a convertirse en un material
del arte contemporaneo corresponde a lo que yo he llamado «postfotografia» [...] Este
pasaje del util al material [...] es lo que opera una ruptura decisiva entre la tradicion
documental y su opuesto: la fotografia artistica; es lo que separa a los artistas que son
fotografos a un tiempo de los fotdgrafos-artistas (3).

El catdlogo de esta exposicion incluye un recuento del panorama chileno a cargo
de Nelly Richard. En este recuento historico-critico, la autora intenta explicar por
qué es la obra de artistas visuales —y no la de fotografos— la que se congrega en esta
exposicion: «A diferencia de lo ocurrido en [el] campo de las artes visuales [Richard
estd hablando aqui del periodo de la Dictadural, la falta de vinculaciones entre la
red de la fotografia personal y otros circuitos de reflexion critico-cultural sobre la
imagen influy6 para que las practicas de los fotdgrafos chilenos tendieran a perma-
necer alejadas de todo entrecruzamiento de soportes y técnicas» («Bordes, limites»
7). Pero aquellos fotégrafos supuestamente desvinculados de estos «circuitos de
reflexion critico-cultural» que Richard menciona realizan una cantidad considerable
de exhibiciones colectivas y eventos en espacios como el Instituto Chileno-Francés,
la sala Arturo Edwards del Instituto Chileno Britdnico, la sala El tinel del Instituto
Chileno Norteamericano, el Instituto Goethe, todos espacios de gran circulacion, es
mds, son los puntos neuralgicos de la actividad cultural a lo largo de la década de
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los ochenta y noventa. Es decir, los fotografos no estaban tan desconectados como
sugiere Richard. Lo anterior refleja una clara divisién del campo y explica, en parte,
el hecho de que se lo describa como precario y hostil, como se vera a continuacion.

La segunda exposicion es precisamente la retrospectiva del artista visual y fo-
tografo Mario Fonseca (Fotografias c. 1986-1995). Fonseca fue uno de los gestores,
por asi decirlo, de la escena de las artes visuales en la década de los ochenta: organizd
exhibiciones, abrid galerias y contribuy6 en la publicacién de libros y catdlogos de
varios autores y artistas, entre ellos los de Ronald Kay, Paz Errdzuriz, Eugenio Ditt-
born, Raul Zurita, el grupo CADA, Lotty Rosenfeld, Gonzalo Diaz y Alfredo Jaar.
Sin embargo, como artista visual la posicion de Fonseca fue mds bien marginal —en
una entrevista reciente confiesa que «[sintio| que [le habian dado] el espacio [de la
Galeria Sur en 1982] por compromiso, por la ayuda que [él] venia dando a la movida
en aquella época» («Habeas Corpus» s/p)'’—. En el catdlogo, Justo Pastor Mellado
se refiere en extenso a la trayectoria fotografica de Fonseca. Lo mas notable, sin
embargo, es un pasaje en el que destaca la continua labor de Fonseca en el campo
de la fotografia en Chile a lo largo de los ochenta, reparando,en el mismo pasaje,
en que criticos como Richard y Kay:

se plantean como criticos de artes visuales y abordan el campo fotogrifico desde
plataformas discursivas respecto de las cuales las obras consideradas aparecen como
complejos sindromes ilustrativos [...] el objeto no es la fotografia en términos espe-
cificos, sino la validacion discursiva de las nociones de base puestas en operacion por
estos autores [...]. Aun asi es curioso que en 1987 no sea [ni Richard ni Kay] quien
escriba sobre la situacién del campo fotogréfico chileno. En verdad, Fonseca es el
unico que en ese momento reivindica la identidad discursiva auténoma para dicho
campo, declarando las dificultades conceptuales de esta constitucion. Es lamentable
que no exista un corpus discursivo que reivindique la obra de Antonio Quintana,
Jorge Sauré, Sergio Larrain y muchos otros. No se trata de una constitucién gremial,

10 En 1982, Fonseca realiza la exposicion Habeas Corpus en la Galeria Sur. En una entrevista concedida

a la revista online Escdner con motivo de la nueva exposicion de Habeas Corpus en la Estacion
Mapocho, Fonseca comenta: «La muestra original de Habeas Corpus no fue muy feliz para mi, se
escribieron textos sin firmar individualmente, casi senti que me dieron el espacio por compromiso
por la ayuda que venia dando a la movida en aquella época (publicaciéon de Del Espacio de Acd
expo Davila en CAL, etc.), pero creo también que la potencia de mi cara tapada con un rectangulo
negro y la frase Habeas Corpus debajo, en pleno 1982, le resulté muy ‘complicada’ a la Escena de
Avanzada y Cia. Ltda. Algo asi le pasé a Jaar con su muestra de 1979 en CAL y su participacion en
los concursos de la época, él salié adelante con su carrera fuera de Chile, ya sabemos el resto [...]
Lo que me movié a hacer esos trabajos entre 1979 y 1982. En sintesis, hay una doble metdfora que
se cruza: el recurso legal del habeas corpus—presentar el cuerpo- utilizado en aquel periodo, aunque
con pocos resultados, para exigir la presentacion de las personas detenidas por la Dictadura, muchas
de las cuales simplemente desaparecian, y la demanda que me hago a mi mismo, conminandome
a dar la cara como artista autocensurado y autodesaparecido. A este cruce se sumé una tercera
‘metdfora’ impensada, que fue la censura y desaparicion de mi persona como artista, por parte
del poder dictatorial de entonces ejercido por ciertas personas de la escena de avanzada, situacion
que ha persistido hasta hoy sin ningtin viso de reconocimiento de lo obrado ni reparacién a tantos
artistas de la época, a pesar que ya van 20 afios de democracia» (Fonseca, «Habeas Corpus» s/p).
Quizds, la retrospectiva de 1996 en el Bellas Artes pueda ser apreciada como un reconocimiento a
posteriori a su labor artistica.
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sino patrimonial. Hay una imagen de la fotografia chilena que no ha sido ligada (s/p,
énfasis en el original).

Mellado se refiere aqui al texto que Fonseca escribiera como curador de la
seleccion de fotografias que formé parte de Chile Vive, citado en la introduccion
de este articulo.

Al considerar Los limites de la fotografia y la retrospectiva de Fonseca en con-
junto, resulta notable la existencia de, al menos, dos tipos de discursividad en pugna
en torno a lo que se entiende o se percibe como «fotografia» en Chile. El balance de
Mellado apunta a la manera en que la fotografia es teorizada desde el campo de las
artes visuales en ese periodo. En gran parte de estos discursos se cruzan, por un lado,
la oposicion entre fotografia artistica y fotografia documental, y, por otro, debates
sobre la pertenencia de la fotografia dentro del campo de las artes visuales y sobre
la autonomia discursiva de la fotografia como lenguaje y como practica. Rita Ferrer
destaca en este sentido el impacto que genera el fenémeno fotografico en los discur-
sos que emergen al interior del campo de las artes visuales ya en los afios setenta:

La reproduccion mecanica de la imagen fotografica y su consecuente valorizacién como
imagen precaria fueron detonantes para la produccion de ciertos discursos sobre lo
fotogréfico a fines de los afios setenta en Chile. La reflexion en torno a la fotografia
alter6 de un modo determinante el devenir, hasta ese momento mdas o menos tranquilo,
de las précticas artisticas cuya estratificacion de los géneros solo llegaba al grabado
numerado (25).

El complejo entramado de discursos que emerge hacia fines de esta década se
compone de voces que provienen de dreas diversas: tedricos y criticos de las artes
visuales como los ya mencionados Richard, Kay y Mellado; escritores como Enri-
que Lihn, académicos como Adriana Valdés o Claudia Donoso; fotdgrafos como
Fonseca, Paz Errazuriz, Alvaro Hoppe, Claudio Pérez y Kena Lorenzini; periodistas
y aficionados. Estos discursos proponen ideas divergentes sobre lo que se entiende
o se percibe como «fotografia» en Chile. Algunas de estas voces (como el caso de
Fonseca) reparan en la falta de un lenguaje critico y especializado que da cuenta del
fenémeno fotografico de manera auténoma. Otras llegan a plantear la inexistencia
de una «historia de la fotografia» en Chile. Varios, sobre todo los fotégrafos pro-
fesionales, plantean desde muy temprano el lugar imposible de la fotografia dentro
del espacio de las artes visuales. Asi, por ejemplo, se lee en una nota publicada en
1983 en Punto de Vista: «<En fotografia [...]no hay ni siquiera buenos comentaristas
‘oficiales’ y se toma en general un lenguaje prestado de la pldstica. Nadie se interesa
realmente en el problema que plantea la fotografia, porque atn no se la acepta como
arte. Se la siente como un METETE, una AMENAZA que viene a desestabilizar
cddigos y estructuras» (s/p, énfasis en el original). Al mismo tiempo, mientras fotd-
grafos y reporteros graficos sefalan la precariedad del medio en el que se desarrolla
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la fotografia, algunos criticos van a oponer el trabajo «de denuncia» o contingencia
realizado por estos individuos a las obras realizadas por «fotografos artistas»'!.
Los distintos discursos develan asimismo el complejo estatuto de la imagen fo-
togréafica como mecanismo de mediacion: y es que al tiempo que la imagen medidtica
opera como aparato reproductor de la ideologia oficialista —en periddicos, revistas y
en la television— también opera en sentido contrario, es decir, criticando el cardcter
controlador, propagandistico, repetitivo y, por ende, anestésico de aquella imagen me-
diatica'?. Sin embargo, para algunos, incluso aquellas imagenes que intentan destrabar el
sentido terminan produciendo una «alienante visualidad previsible». Asi lo va a sugerir
Lihn en 1985 en una de sus resefias, sobre las cuales volveré en el proximo apartado:

Ha llegado a ser lamentablemente facil captar imdgenes truculentas de la batalla
desigual en que los oprimidos son metiforas del martirio y los opresores, emblemas
del terrorismo de Estado. La reiteracion de visiones semejantes propaga el terror,
anestesiando, a la vez, la sensibilidad del publico que puede habituarse, como al toque
de queda, a la violencia institucionalizada (458).

En estos términos va adquiriendo forma, en el Chile de los ochenta, la conocida
oposicion entre fotografia documental (o reportaje grafico) y fotografia artistica o
estética, esta ultima mds emparentada con las artes visuales y con propuestas teéricas
sobre lo fotografico'.

Una de las consecuencias de esta oposicion es que en la coyuntura de los afos
ochenta, y en un intento por desligar las artes visuales y el debate tedrico sobre la
llamada «Escena de Avanzada» de los discursos y practicas de una izquierda mads
tradicional y comprometida, cuya denuncia era, por asi decirlo, mds frontal, cierto
sector de la critica académica ignora, o no sabe ver, por ejemplo, el significativo
aporte que hacen para instaurar un lenguaje fotografico los fotografos de la AFI.
Fonseca es uno de los pocos que destaca la importante labor de la AFI, lo que se
hace manifiesto en su ensayo de presentacion y, por supuesto, en la curatoria de

Esta distincion sigue operando en el modo en el que la critica se refiere hoy a la fotografia del
periodo: «Las consideraciones sobre la fotografia chilena en el siglo xx tienen un capitulo destacado
en la década de los ochenta, donde fotografia de autor y fotografia de compromiso se imbrican,
articulan y coordinan una inédita renovacion en los campos de la visualidad nacional» (Leiva
Quijada, Multitudes en sombras 15, énfasis agregado).

Richard, por ejemplo, destaca el hecho de que «la fotografia relaciona al artista con la tecnologia
visual del entorno en medio del cual y con el cual compite la obra de arte, al ocupar las mismas
técnicas de procesamiento medidtico que controlan las sociedades de masas. Al insertar la obra en
la red comunicacional de los mensajes de prensa, el recurso critico-social de la fotografia patentiza
la materialidad informativa de la sustancia ideoldgica que el arte se propone corregir en la imagen
reproducida» (Mdrgenes 47).

El hecho de que Richard privilegie lo documental de la imagen fotogréfica al reflexionar acerca de
la polémica que se dio en el campo artistico nacional entre «lo documental (la neutralidad de la
técnica en la fotografia) y lo representativo (la expresividad del gesto en la pintura)» (Mdrgenes 47),
no contradice esta idea. Es el desplazamiento de la imagen fotografica y su puesta en operacion con
otros elementos al interior de la obra lo que se destaca en la lectura de Richard, no la fotografia
documental en si. Por ejemplo, en Dittborn, es la reutilizacion de las fotografias de carné lo que
viene a otorgarle un sentido «otro» o a resignificar la imagen fotografica (Richard, Mdrgenes 47-

50).
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Chile Vive, donde mds de la mitad de los fotografos seleccionados son miembros de
la AFT'*, Asi presenta a este grupo de fotografos en dicho ensayo:

Han concurrido [...] quienes coinciden en un pensamiento exigente sobre la fotografia
como instancia de expresion, valoran la calidad y la disciplina en su ejercicio, y postulan
un compromiso con la realidad social y politica del pais, tan crucial como inevitable.
La vocacion de este incipiente movimiento cultural, a la vez que agrupacion gremial,
se consolida en los breves afios que transcurren. Participa en numerosas exposiciones
individuales y colectivas dentro y fuera de los ambitos habituales —van a parroquias,
poblaciones marginales, galerias alternativas, ademds de ocupar el circuito que aparece
en las guias culturales—. Participa también en la organizacion de encuentros y publi-
caciones en los que priman objetivos basicos como dignificar la profesion y generar
calor entre colegas, frente a un medio institucional indiferente cuando no hostil («A
proposito» s/p, énfasis agregado).

Aqui se aprecia como Fonseca aprovecha el espacio de esta plataforma inter-
nacional para manifestar su descontento ante las divisiones y oposiciones generadas
en el campo cultural chileno de la época.

A pesar de la relevancia y propuesta fotografica de varios de los miembros de
la AFI y de su reconocimiento en el extranjero a partir de exposiciones como Chile
Vive, iniciativas curatoriales como la de Rouillé, por ejemplo, siguen «segregando»
la fotografia documental realizada por estos fotégrafos. Esta, al parecer, no habria
logrado constituirse, a diferencia de la asi llamada fotografia artistica o experimen-
tal, en un medio para reflexionar sobre lo fotografico y sobre la especificidad de ese
lenguaje. Lo anterior se percibe también en uno de los primeros recuentos criticos
(sin dudas indispensable) de la fotografia del periodo; me refiero al texto de Claudia
Donoso escrito en 1990 para un nimero especial de Cuadernos Hispanoamericanos
sobre la cultura chilena bajo la Dictadura. En ese ensayo, Donoso comenta:

Poniéndolo en palabras de Barthes la fotografia de estos afios ha trabajado bastante
con el studium pero tal vez no se ha preocupado demasiado por el punctum. Esto
ha producido cierta distorsion en el camino de liberacién del ojo propio, en favor de
una trampa retérica: demasiadas imagenes de pacos apaleando civiles, mucho carro
lanzaaguas desaforado, exceso de nifios y madres sufrientes en ollas comunes, pérdida
de intensidad de tanto pufio levantado desafiando al fascismo (31-2).

Debo advertir que mi dnimo no es el de reivindicar la labor fotografica de la
AFI en el periodo de la Dictadura —académicos como Leiva Quijada y otros ya se
han abocado a esta tarea— sino que, como planteo en la Introduccion, reevaluar las
distinciones y oposiciones entre los modos de ser y hacer de la fotografia, asi como
examinar la discrepancia manifiesta en los espacios discursivos de la fotografia en
el Chile de esta época®.

Como plantea Leiva Quijada, la AFI «se constituye en una refundacion de la visualidad chilena»
(Multitudes en sombras 18).

Esta discrepancia entre los modos de hacer y ser de la fotografia, por supuesto, no se circunscribe
al campo chileno de este periodo, sino que es de larga data. Desde su invencion en el siglo xix, la
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Il. DEL REPORTAJE GRAFICO AL TRABAJO FOTOGRAFICO:
LAS RESENAS DE ENRIQUE LIHN

Para finalizar, me detendré brevemente en algunas resefias y notas escritas por Enrique
Lihn durante los afios ochenta (recientemente recopiladas en Textos sobre arte), ya
que en ellas se delinea claramente la oposicion que formulo en el apartado anterior.
En estas resefias y notas, Lihn reflexiona sobre distintos aspectos, temdticas, autores
y eventos relacionados a la fotografia. Al ser considerados en conjunto, es posible
apreciar en estos textos la elaboracion de una especie de teoria sobre el lenguaje
fotografico, coherente con las ideas de Lihn respecto del arte y el fenémeno estético.
De estas resefias se desprende, por ejemplo, la idea de que la fotografia documental
«informa», lo cual la posiciona del lado de la historia y del archivo. Segiun Lihn,
reporteros graficos y fotografos llevarian a cabo la tarea de «documentar» e «infor-
mar» «de espaldas a una estética de las artes visuales», tal como lo plantea en una
breve resena aparecida en Cauce en 1986 sobre Felipe Landea —cuyas obra, eviden-
temente, no seria parte de esta tendencia—. El siguiente pasaje ilustra esta cuestion:

La mayoria de nuestros fotégrafos, agrupados en la Asociacion Gremial de Fotografos
Independientes de Chile (AFI), son o fueron reporteros graficos. La regla [...] desaconse-
ja la presencia del operador mismo como objetivo y estimula, a la inversa, la soberania
de la contingencia, el encuentro fortuito del ojo de la cdmara con las particularidades
inquietantes de la realidad individual o social, y deslinda asi el trabajo del fotografo
de cualesquiera estéticas que lo asocien, en tanto fotografia de arte, a la belleza de lo
imaginario [...] De espaldas a una estética de las artes visuales, nuestros fotografos
preferiran la proximidad a la antropologia o la sociologia. Hacen historia a su manera,
levantando el catastro de una catdstrofe (483, énfasis agregado).

En el argumento de Lihn se deja traslucir la idea de que existirian dos formas de
representacion que se perciben como opuestos o excluyentes: el modo documental
(ligado a una dimension testimonial, informacional o de denuncia) y el modo expe-
rimental (ligado a una dimension estética o artistica). En este tipo de formulaciones,
la fotografia de denuncia o informativa va a depender casi por completo del contexto
en la cual es presentada y observada. Esta idea aparece también expresada en una
resefia de 1985 dedicada al libro Cada dia, que retine las fotografias de Alvaro Hoppe:

El reportero grafico documenta situaciones o retrata personajes de los que el periodista
habla o a los que hace hablar, con imagenes ocasionales a las cuales les falta, pues,

fotografia ha estado siempre acompafiada de una serie de discursos que han debatido su valor, ya sea
artistico, cientifico, historico o documental. Dubois distingue tres grandes tendencias o discursos: en
el siglo x1x habria predominado, segtin el critico, el discurso de la mimesis y la vision de la fotografia
como «espejo de lo real» (31). En el siglo xx , segin Dubois, habrian prevalecido dos discursos: el
de la deconstruccion, el cual percibiria «la fotografia como transformacion de lo real» y como una
manifestacion culturalmente codificada; y el discurso del index y la referencia, el cual pensaria la
«fotografia como huella de un real» (el ejemplo paradigmaético seria La cdmara licida de Roland
Barthes) y cuyo precedente serian las ideas de Walter Benjamin. La teorizacion de Krauss también se
insertaria en esta tercera corriente.
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el texto, la leyenda, o el didlogo. No son suficientes en si mismas. Un buen reportero
grifico puede hacer asi un trabajo documentalmente eficiente, pero fotogrificamente
irrelevante. Al hablar por si mismo, el reportaje grafico traspasa la frontera y se con-
vierte en un trabajo fotogréfico. Es decir, es un mensaje visual afectado [...] por la
lengua, desde la visualidad misma (4535, el énfasis es mio).

Lihn, al mismo tiempo en que insiste en el valor informacional de la fotogra-
fia documental y del reportaje grafico, sugiere que la obra fotogrifica de Hoppe
se distinguiria de la fotografia del «reportaje grifico» en que irfa mds alld de la
dimension documental o informativa. Lihn sugiere de todos modos en que para
«‘leer’ adecuadamente Cada dia, la coleccién fotografica de Alvaro Hoppe. [...] es
mejor que el receptor del mensaje conozca la historia reciente de Chile a partir de
las protestas» (456)'°.

Como es posible apreciar, las ideas de Lihn en torno a la fotografia documental
coinciden con las de otros discursos de los afios ochenta. La posibilidad de una re-
flexion tedrica sobre lo fotografico y la conformacion de un lenguaje visual «otro»
se produciria en el espacio de las artes visuales, en la obra de aquellos que Rouillé
denomina fotografos-artistas, o en la obra de aquellos fotégrafos que logran «tras-
cender» la dimension informativa y denotativa del reportaje grafico. La diferencia
cualitativa entre reporteros y fotografos que se aprecia en la dltima cita de Lihn
no rompe con esta logica: el reportaje grafico es de una mayor complejidad que la
foto informativa del reportero precisamente porque «nos comunica algo» desde la
visualidad misma. En las fotografias documentales, parece decirnos Lihn, no habria
nada que descifrar, ya sea porque la informacion esta contenida en la imagen, o
porque la imagen viene a ilustrar lo que dice un texto. Al parecer, a los fotografos
o reporteros no les quedaria mds que denunciar o informar acerca de un estado de
la situacion por medio de sus fotografias.

De estos discursos se desprende la idea de que las fotografias documentales no
podrian 7o decir, ni muchos menos sugerir, una diferencia entre lo visto y lo dicho.
El propésito de la fotografia documental seria atestiguar, quedando restringida
al d4mbito de lo util. Si bien no pretendo desestimar el valor de documento de la
imagen fotogréfica —esta es, sin lugar a dudas, un arma efectiva de denuncia—, si me
parece importante insistir en la opacidad y el potencial movilizador de la fotografia,
sea artistica o documental. Como sugeri en la introduccion, el signo fotografico es
un signo complejo: indice, icono y simbolo. Esta complejidad la vuelve un signo
indecidible (al decir de Durand), esto es, un signo en tension constante. Entonces,
la tension del fendmeno fotografico se hace manifiesta en la posibilidad que tiene

16 Gonzalo Leiva Quijada también destaca el hecho de que la fotografias de Hoppe trascienden, de
cierta manera, la contingencia: «Alvaro Hoppe, logra compensar la precariedad animica producto
de empujones, bombas lacrimdgenas y golpeaduras, con una lucidez visual que conserva una
auténtica, dindmica y convulsa belleza» (Alvaro Hoppe 81); «La demanda contemplativa en los
trabajos de Hoppe indica un momento acucioso de visualizacién, pues si bien en muchas de sus
imdgenes el mensaje es directo, sus atractivos componentes y las informaciones sostenidas pueden
abrir nuevos sentidos e interpretaciones» (Alvaro Hoppe 140).
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cada fotografia, de decir o no decir, o de decir diferente. Pero la recurrente division
en dos sistemas de legibilidad de la imagen —un modo documental «transparente»
y un modo artistico «opaco»— parece impedirnos apreciar la indecidibilidad de la
imagen fotografica en la fotografia documental.

Ill. LA TENSION DE LO FOTOGRAFICO

Articular histéricamente el pasado no significa conocerlo

‘como verdaderamente ha sido’. Significa apoderarse de un recuerdo
tal como este relampaguea en un instante de peligro.

Benjamin, La dialéctica en suspenso.

Enrique Lihn privilegia en sus resefias la fotografia artistica o experimental (la fotogra-
fia de Paz Errazuriz, Alvaro Hoppe, Felipe Landea o Inés Paulino) por sobre aquella
que levanta el «catastro de la catastrofe»; André Rouillé deja la fotografia documen-
tal fuera del espacio del Museo porque ve en ella un medio de inscripcién (y no de
representacion) de la contingencia. Ambas perspectivas coinciden en que piensan, y
exhiben, la imagen fotografica documental como imagen transparente o, al decir de
Jacques Ranciére, como «imagen desnuda». La imagen desnuda, sugiere Ranciére, «es
la imagen que no constituye arte, porque lo que nos muestra excluye el prestigio de
la no semblanza vy la retérica de la exégesis» (22)V. El problema de esta hipdtesis,
tal como apunta el filésofo francés, es que la imagen fotografica nunca se presenta
completamente desnuda: lo dicho revela lo no dicho, lo que aparece exhibe la traza de
aquello que se esconde'®. Ranciére sugiere por este motivo que la fotografia devino arte
«only by exploiting a double poetics of the image, by making its images, simultane-
ously or separately, two things: the legible testimony of a history written on faces or
objects and pure blocs of visibility, impervious to any narrativization, any intersection
of meaning» (11)". Si bien concuerdo en que existe una tension permanente entre lo
visible y lo no visible, lo dicho y lo no dicho, me interesa reclamar esta tensiéon como
un atributo inherente del fenémeno fotografico, y no solo como una cualidad de la
imagen artistica (como sugiere Ranciére). Asi visto, aquello que Rouillé denominara

17 «[is] the image that does not constitute art, because what it shows excludes the prestige of dissemblance
and the rhetoric of exegesis»

Susan Sontag decia que «una fotografia es a la vez una pseudopresencia y un signo de ausencia»
(25). Pero aquello que estd ausente de la imagen fotografica no tiene que ver solo con el signo de
muerte que acarrea toda fotografia—tropo, demas estd decirlo, comentado en extenso por fotografos,
criticos, especialistas y aficionados-sino con aquello que estd ausente en y del mismo campo de lo
visible: tanto aquello que no vemos dentro del encuadre (zonas borrosas, oscuras), como aquello
que queda, por asi decirlo, fuera del marco. (Ver Didi-Huberman, capitulos 1y 2).

«[...] al explotar la doble poética de la imagen, al hacer de sus imagenes dos cosas simultdneamente:
por un lado, el testimonio legible de una historia escrita en caras u objetos y por otro lado, bloques
puros de visibilidad, impermeables a cualquier narrativizacién, cualquier interseccion de sentido»
(Ranciére 11; la traduccién es mia). Segun Ranciére, es en esta tension inherente de la imagen
fotografica en donde aparece la fotografia como operacion artistica (Ranciére 6-7).



AISTHESIS N° 52 (2012): 407-424

422

«los limites de la fotografia» o «posfotografia» puede ser pensado y abordado a partir
de la nocién de lo fotografico y desde dentro del campo de la fotografia.

Las fotografias «de archivo», «documentales» o «artisticas» son todas ellas so-
brevivientes silenciosas que pueden, sin lugar a dudas, ayudarnos a abrir el presente,
tal como sugiere Didi-Huberman en el epigrafe citado al comienzo de este ensayo. Las
fotografias de Kena Lorenzini, Alvaro Hoppe, Jorge Ianiszewski o Marcelo Monteci-
no, por ejemplo, establecen una relacion entre temporalidad, instante y pérdida que
tiene directa relacion con el modo de inscripcion propio de la fotografia. Asimismo,
estas fotografias proponen relaciones entre sujetos, tiempos y espacios, entre signos,
modos de ser y de hacer que se actualizan y modifican cada vez que una persona
las observa?’. Al poner el énfasis en los discursos —y no ya en el valor documental
o artistico de las fotografias—, y al atender a aquello que en estas imdgenes fotogra-
ficas aparece en tensién o no resuelto, es posible reconfigurar y repensar el campo
fotografico; un campo que tal y como fue formulado en los espacios discursivos de
la fotografia desde fines de los setenta, se encuentra dividido y limitado a ciertos
modos de hacer y de ser de lo fotogréfico. En las fotografias documentales, sin lugar
a dudas, hay huellas de significativos eventos del pasado (bombardeos, protestas o
vigilias), pero no hay que olvidar, y este reclamo es de inspiracion benjaminiana, que
los sujetos que aparecen en estas fotografias son poseedores «[...] de un secreto que
nunca conoceremos, un secreto velado por la misma imagen que los trae a nosotros»
(Ranciére 15)%!. Si atendemos a este reclamo, este periodo emerge como un espacio /
tiempo de una extraordinaria riqueza para indagar en la doble poética de la imagen,
reformular el campo fotografico mediante un delineamiento de los espacios discur-
sivos de la fotografia y asi arrojar nuevas luces sobre nuestra memoria fotogrifica.
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