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Introduccién

El presente trabajo de investigacion atiende a los cuestionamientos sobre la mirada y
su relacion con el sentido de la vista, asi como la reflexion de una mirada desde la ceguera,
y la experiencia del acto fotografico més alla de lo Optico. Para ello, la investigacion apunta
al analisis de la obra y el acto fotogréfico de sujetos ciegos, donde las imagenes abandonan
los principios de la fotografia documental y se aproximan a la representacion de sus propias
imagenes mentales, concebidas a partir de recuerdos y percepciones sensoriales —no
generadas por el sentido de la vista— que inciden en la accion fotogréafica, haciendo de ésta
un acto de tactilidad y poniendo en cuestion la concepcion historica de la vista, la mirada y
la fotografia.

Desde la posibilidad del acto fotografico ciego se derivan las preguntas sobre la
fotografia como una técnica que hace posible ver lo invisible, e inscribir en ella otras
dimensiones que se desbordan de lo Optico; como lo tactil o lo ficticio, y cuyas busquedas
inciden en la nitidez de la imagen; provocando efectos de borrosidad, desvanecimiento,
desenfoque, excesos de luz y sombra que eclipsan la nitidez.

El interés por los temas planteados en la presente investigacion se deriva de un
acercamiento personal al fendmeno de la ceguera parcial: mi implicacion en el proceso de la
pérdida de vision que mi abuela ha vivido en el curso de ya algunos afios, donde su vista ha
quedado préacticamente impedida y su vida se ha visto incidida por la pérdida de claridad y
luz, asi como la distorsion de las formas. La transformacion de su vision la ha obligado a
cambiar también su relacion con el espacio, al requerir la inclusion de otros sentidos con el
fin de desempefar sus actividades, desde la experiencia de acompafiamiento y en un acto

hipocondriaco de mi propia relacidn con la ceguera, es que tiene génesis mi pregunta por el



acto fotografico ciego, y por la posibilidad desde la fotografia de pensar la mirada. La
pregunta por la ceguera motiva los cuestionamientos sobre la vision y su lugar en el arte,
evidenciando su importancia en el desarrollo de la historia y las transformaciones
tecnoldgicas que de ella derivan, entre las cuales la fotografia adquiere un lugar central desde
donde preguntarse por la mirada.

La concepcion de la ceguera y las producciones artisticas que se derivan de ella, ha
sido ampliamente estudiada desde diversos acercamientos, entre los que destacan los estudios
antropolodgicos de la ceguera, el presente estudio retoma, continua y amplia algunos de estos
contenidos, teniendo implicaciones en la reflexion de la fotografia ciega como forma de
preguntarse por la fotografia misma, al retomar la investigacién de Benjamin Mayer Foulkes
sobre la fotografia de ciegos, donde destaca la divulgacién y el estudio del trabajo de Evgen
Bavcar. Por otro lado, se recupera el trabajo de Joan Trujillo sobre el fotografo mexicano
Gerardo Nigenda —su obra y su contribucién a la ensefianza de la fotografia—. Con el
estudio de ambos fotdgrafos ciegos, la tesis se dirige a distinguir la figura del fotografo ciego
y desplazarla a las preguntas sobre lo fotografico, ampliando las relaciones entre la fotografia,
lo visto y lo no visto, en el acto fotogréafico de ciegos y no ciegos.

El objetivo fundamental de este trabajo de investigacion es abordar la pregunta sobre
lo no visto en la actividad fotografica, al pensar la fotografia como medio intimamente ligado
a lo dptico y lo visible, de tal forma que es la ceguera la que incide en las formas propias del
acto fotografico desde el acercamiento al objeto a fotografiar hasta el surgimiento de
apariencias borrosas y difuminadas que revierten la idea de una representacién nitida. Asi
demostrar que la presencia de lo no visto en la imagen fotografica la ha acompafado desde
muy temprano en su construccion como medio artistico, al recalcar el vinculo entre lo

invisible y lo visible en todo el espectro del acto fotografico. ¢De qué forma el sujeto ciego



experimenta la imagen? ;COmo sus imagenes interiores encuentran un camino a lo
fotografico? ;Queé otras busquedas fotograficas han cuestionado su carga realista,
inscribiendo lo no visible? ;Qué posibilita al medio fotografico desbordar sus limites
Opticos? Son algunas de las preguntas que contribuyen al desarrollo del estudio.

La tesis establece como hipdtesis que desde lo fotografico es posible abordar los
cuestionamientos a la vista, para reflexionar sobre el lugar de este sentido en el acto de
fotografiar, de tal forma que las reflexiones atraviesan la historia del medio, asi como las
nociones de vision y ceguera que transforman la perspectiva sobre la practica fotogréafica, los
sujetos y su proceder ante la relacion visible-invisible. Donde la experiencia de lo fotografico
esta situada en gran medida en la valoracion de lo no visible, es en su relacion con lo no
revelado dpticamente que las preguntas sobre la fotografia y el acto fotogréafico ciego dirigen
el itinerario de la investigacion. Los fotografos y movimientos artisticos contemplados en el
trabajo no solo comparten caracteristicas formales, también sefialan —desde su proceder
hacia la fotografia— que la imagen resultante se encuentra desbordada de lo referente a la
vista.

Para el desarrollo de la presente investigacion se propone una metodologia inductiva
gue establece principios generales sobre lo fotogréafico, partiendo de casos particulares en la
produccién de fotdgrafos ciegos y no ciegos —que propician la reflexion sobre lo no visible
en la fotografia—. Se plantea un acercamiento cualitativo, en tanto que es relevante para la
investigacion el analisis de las formas fotograficas y su vinculo con la idea de la ceguera,
para plantear asi, la imagen parcialmente ciega. Es conveniente un acercamiento a las
cualidades formales de las fotografias que se estudiaran, para generar un postulado a favor

de lo que no es posible ver y esta presente en la imagen. De este modo, la organizacion de



los contenidos en la tesis se distribuye en tres capitulos y una conclusion, de la siguiente
manera:

El primer apartado Ver y no ver: Antecedentes sobre el ver y el cuestionamiento a la
vision comienza por presentar un sumario de los antecedentes sobre el sentido de la vista y
su consideracion historica —con la finalidad de exponer el recorrido de las ideas sobre la
vision y como se ha convertido en el sentido primordial— asi como algunos cuestionamientos
a la vista que se han suscitado a lo largo de la historia. Estos planteamientos sobre la visién
revelan algunas formas en las que se ha entendido el ver —desde la dimensién fisioldgica
hasta algunas teorias de la vision— las cuales establecen los criterios de codmo entendemos
el sentido de la vista y desde los que aparecen también, algunas dudas o sospechas sobre su
hegemonia.

La estructura de este primer apartado presenta dos secciones. Por un lado, la referida a
la vision y su historia, comprendiendo desde la dimensidn anatémica del ojo a la dimension
cultural de lo visual y su influencia en la representaciébn —asi como el surgimiento de
tecnologias que impulsaron a la vista a mantener su estatus hegemonico—. Por otro lado, el
apartado 1.2 Dudar de la vision presenta los cuestionamientos ante este sentido considerando
la teoria del ciego de Molyneux, la mirada de los impresionistas, y el cambio radical que
supuso la invencién y popularizacion de la fotografia a finales del siglo X1X.

En el segundo capitulo La fotografia y la ceguera: La necesidad de la fotografia desde
el ojo ciego se propone una continuidad a ese repensar la vision, iniciada en el capitulo
anterior. Los conceptos de vision y de luz, asi como la reflexién sobre la camara fotografica,
se presentan aqui también como cuestionamientos a la centralidad de la vista como sentido
hegeménico, para plantear ahora la nulidad de la visién: la ceguera; en tanto funcion

fisiologica y figura metaforica. Al preguntarse por la forma en que la falta de vista se ha



entendido en un mundo donde la jerarquia de los sentidos ha construido un distanciamiento
con aquellos individuos que se encuentran faltos de alguno. En este apartado, la investigacion
se centra en el deseo y produccion de imagenes de sujetos ciegos. ¢Qué relacion establecen
estas imagenes con el mundo y la forma en que lo experimenta el sujeto ciego? ,como sucede
el deseo de imagenes en el ciego y como estas encuentran un camino en la fotografia?

Partiendo del acercamiento a la fotografia de Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda, en el
capitulo se retoman los topicos de la luz y la sombra —asi como su vinculo con la idea de lo
verdadero— y su papel en la accién fotogréafica y las formas en que el vidente se confronta
con las imagenes, (Cémo se experimenta la luz y la sombra en la fotografia desde un ojo
ciego? ;Como el acto fotografico logra alejarse de la nitidez y acercarse a la invisibilidad?

En el capitulo final Manchas en los ojos. La poética del fotdgrafo ciego, se continda la
reflexion derivada de la revision de la obra de los fotégrafos Evgen Bavcar y Gerardo
Nigenda, se resaltan dos nociones: la relacion entre invisible y visible —en su proceder hacia
la imagen— y la relevancia del dispositivo camara y su vinculo con el cuerpo del sujeto que
la activa. Al desplazar las preguntas sobre la mirada, la imagen, y la fotografia, desde la
produccién de Nigenda y Bavcar, este apartado plantea la reflexion sobre la fotografia
misma.

La primera seccion del capitulo, 3.1 Del cuestionamiento de lo ciego a lo fotogréfico,
compone un marco para pensar en el fotografo ciego, y su acto, como una figura desde la
cual pensar lo fotogréafico. ¢ Son estos procesos para captar lo invisible exclusivos de algunos
sujetos ciegos? ¢De qué manera la historia del medio se ha interesado por la busqueda de lo
no visible, las imagenes interiores o los recuerdos? ¢ Qué procesos y acercamientos al acto
fotografico son utilizados para reflexionar lo ciego? ¢Qué preguntas lanza la ceguera a la

imagen y al acto fotografico? El siguiente apartado 3.2 Fotografiar lo invisible, desvanecer



lo nitido, se pregunta por el interés de fotografiar aquello a lo que el ojo no tiene acceso,
planteando a la fotografia como un acto del deseo de mirar —mas alla de lo dptico—. Se
distinguen dos momentos de la historia del medio donde las formas desvanecidas y
apariciones de lo que el ojo no puede captar, han funcionado en la imagen con distintos
propdsitos. y que se sostiene del barrido, del desenfoque, y de las apariciones de luces y de
figuras fantasmales que atraviesan la imagen. Esta segunda seccién desplaza las preguntas
de lo ciego a la fotografia y se centra en la reflexion sobre la fotografia de espectros, el
impresionismo y su influencia en la fotografia pictorialista, como una de tantas formas en la
reflexion de la mirada.

Por ultimo, la seccién se plantea como la pregunta a lo fotografico desde la ceguera,
como también a la duda sobre la cAmara fotografica y al cuerpo implicado en su accién. ¢De
qué formas la cdmara modifica nuestra relacion con la imagen? ;Qué sucede cuando es la
camara la que se encuentra enceguecida? ;Qué posibilidades apertura pensar lo fotografico

mas alla de lo 6ptico?



I.  Very no ver: Antecedentes sobre el ver y el cuestionamiento a la vision.

1.1 El acto de ver: Consideraciones fisiologicas y culturales del sentido de la vista.

En este primer capitulo, la investigacion se focaliza en los antecedentes sobre el ver y
en algunos cuestionamientos al sentido de la vista que se han suscitado a lo largo de la
historia. Estos precedentes ayudan a entender cobmo se ha convertido en el sentido primordial
y a partir del cual se han generado, con el paso del tiempo, formas en las que nos relacionamos
con el mundo. Estos planteamientos sobre la vision revelan algunas convenciones para
entender el acto de ver, tanto en su dimensién fisioldgica, como en la teoria de la vision.
Partiendo de estas hipdtesis y de la configuracion de la vista como el sentido que ha mediado
la realidad, sugiero abordar el concepto de la duda o la sospecha frente a la vista como sentido
hegemonico: por un lado, analizaré la dimensién anatomica del ojo para entender su
funcionamiento, sus alcances y limitaciones, que le han llevado al lugar que ocupa como
sentido histéricamente primordial; ¢qué funciones del 6rgano dptico le han convertido en el
vértice del encuentro con la realidad, y como ha influenciado las consideraciones al
pensamiento en términos visuales? Es relevante considerar que esta dimension fisioldgica le
ha dotado de sus facultades innegables, en su recepcion de la luz, del movimiento y de la
oscuridad. Por otro lado, la dimension cultural le ha otorgado a la vista, a lo largo de la
historia, un lugar predominante por su capacidad de representacion, en la construccion de
saberes y el nacimiento de tecnologias que impulsaron a la vista como el sentido mas
confiable.

En Ojos abatidos (1993), Martin Jay describe las consideraciones fisiologicas y

culturales que han reconocido la importancia de la vista con respecto a los otros sentidos,



sefiala que para algunos antropologos!, la continua insercion de lo visual en el lenguaje,
puede ser mejor explicado desde un punto de vista historico; sin embargo Jay recurre a los
términos de Gibson sobre la diferencia entre el mundo visual y el campo visual? para proponer
que la linea entre el entender anatémico del ojo y la dimensién cultural de la vision, se
encuentran cercanas. En la pregunta por el como se lleva a cabo el ver, que ha permeado el
interés tanto de cientificos, artistas y filosofos.

Martin Jay analiza una vertiente cultural para entender la vision, donde sostiene que
“Toda percepcion, es el resultado de cambios histdricos de la representacion” (Jay, 13) y
critica la forma en que se rechazan las explicaciones fisioldgicas de la misma, ya que sefiala
su importancia, tanto “que ayuda a la hora de conceptualizar las capacidades y limitaciones
naturales del 0jo”(Jay,13) En esta seccion del trabajo, considero elementales ambos valores
para la conceptualizacion del ver y no ver; tanto el entendimiento fisiolégico como la
configuracién cultural que se ha tenido sobre el 6rgano de vision, suponiendo importante no
solo lo que el ojo ha permitido construir alrededor suyo, sino su limitacién, y asi mismo la

sospecha sobre la vision.

1.1.1 Lacondicién anatémica del ojo

El estudio del funcionamiento del 6rgano ocular tiene su propia historia. Los avances

cientificos en relacion con este han acompafiado a las inquietudes sobre la visualidad a lo

1 D. Howes, The Varieties of sensory Experience: A sourcebook in the Anthropology of the Senses,
1991

2 “BEn la primera la vista se entrelaza ecoldgicamente con el resto de los sentidos para generar la
experiencia de formas en profundidad; en la segunda, la vista se libera del resto de sentidos, fijando
los ojos, para producir formas proyectadas...pone en manifiesto que la vision se entrecruza con el
resto de sentidos, pero que puede separarse de forma artificial.” (Jay,12)



largo de los siglos. Inscribo a las propuestas de Edward T. Hall y James J. Gibson, sobre el
génesis y desarrollo del ojo en el hombre primitivo. En La Dimension Oculta (1966) Edward
Hall estudia la forma en que se han desarrollado los sentidos, y su importancia en nuestro
entendimiento del espacio; explica que “La vista fue el ltimo sentido y el mas especializado,
que se desarrollo en el hombre. La vision se hizo mas importante y la olfacciébn menos
esencial... cuando los ancestros del hombre dejaron el suelo y ganaron los arboles” (Hall,
57). Segun esta propuesta, la vida en los arboles que desarrollaban los hominidos, aun antes
de erguirse, exigia una vision aguda que propicid la dependencia al sentido de la vista: “los
primeros seres humanos desarrollaron su sistema sensorial para que la vista fuese capaz de
diferenciar y asimilar la mayoria de los estimulos externos de forma superior a los otros cuatro
sentidos” (Jay, 13).

Si bien la evolucion de la vision fue primordial en la supervivencia de los humanos
primitivos, también hay que sefialar que existe, en la edad temprana del ser humano, un
retraso en el desarrollo fisiologico del 0jo, con respecto a los demas sentidos; siendo el altimo

en establecerse en el feto:

con la maduracion del nifio, la mayor capacidad del ojo para procesar ciertos tipos de
datos procedentes del exterior no tarda en imponerse. Teniendo unas dieciocho veces
mas terminaciones nerviosas que el nervio coclear del oido, su mas cercano competidor,
el nervio oOptico, con sus 800.000 fibras, es capaz de transferir una asombrosa cantidad
de informacion al cerebro, y a una velocidad de asimilaciéon mucho mayor que la de

cualquier otro 6rgano sensorial. (Jay 14)
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Estas consideraciones sobre la vision manifiestan la importancia que tiene el estudio
de las capacidades anatomicas, al situar la vista en el lugar privilegiado en el que se encuentra.
La cualidad de captar los estimulos desde distancias alejadas 3es una de las caracteristicas
que le ha permitido a la vision, su dominio por sobre los otros sentidos. Estas disposiciones
del 6rgano de vision afectan el ordenamiento de las percepciones sensoriales y la forma en

que por medio de la vista podemos conocer.

Un objeto produce, por reflexion, una cierta distribucion de luz en el ojo. La luz entra
en el ojo a través de la pupila, es filtrada por el lente y proyectada en la pantalla al fondo
del ojo, la retina. En la retina hay una red de fibras nerviosas que pasan la luz a través de
un sistema de células hasta varios millones de receptores, los conos. Estos, sensibles a la
luz y color y reaccionan transportando informacién sobre luz y color al cerebro. Es en
este punto donde el equipamiento humano para la percepcidn visual deja de ser uniforme

para todo el mundo. (Baxandall, 45)

Asi como las funciones del aparato éptico resultan importantes para entender el
posicionamiento de la vision, es necesario sefialar sus condiciones limitadas. Gibson dice que
la visidn esta condicionada a una serie de factores, que deben cumplirse para que esta se dé:

Debe haber luz que permita ver, los ojos deben estar abiertos; los ojos deben enfocar

y apuntar debidamente, la pelicula sensible que hay en la parte posterior de cada globo

ocular debe reaccionar ante la luz; los nervios Opticos deben transmitir impulsos al

3 Conforme con Edward Hall, el oido es eficiente hasta unos treinta metros, después de esto, la
capacidad de una conversacion se ve alterada y las sefiales auditivas con las que el hombre trabaja
empiezan a descomponerse rapidamente. Por otro lado, el ojo barre una cantidad de informacion
extraordinaria en un radio de noventa metros y continda siendo bastante eficiente. (Hall p.43)



11

cerebro. En tanto que una de estas condiciones no se cumple, la persona vidente

permanece ciega. (Gibson, 13)

Martin Jay sefiala otras condiciones que delimitan el funcionamiento de la vision, como su
capacidad para enfocar un objeto a la vez, a una distancia cercana, asi como el fenémeno de

las experiencias visuales ilusorias generadas por nuestra habitual creencia en su fiabilidad:

Pero si los poderes del ojo son apreciados por la ciencia, también los son sus
limitaciones. La vision humana puede ver ondas de luz que solo constituyen una
fraccion del espectro total; de hecho, menos del uno por ciento... Ademas, el 0jo
humano tiene un punto ciego donde el nervio 6ptico se conecta con la retina... la

existencia del punto ciego no deja de sugerir un vacio metaférico en la vision. (Jay 15)

La consideracion de los rasgos fisiologicos de la vision tiene como intencion el sefialar
las facultades que le posibilitan su dominio, a la vez, sugerir que el ordenamiento de las
percepciones de sentido de la vista, involucran sus propias condiciones restringidas. Estas
caracteristicas anatémicas del ojo, tanto si hablamos de sus posibilidades, como de sus
restricciones; han sido importantes en los cuestionamientos a la experiencia visual a lo largo
del tiempo; sin embargo, se ha reconocido que el 0jo es méas que un receptor pasivo de la luz
y el color, por lo tanto, no podriamos partir s6lo de considerarlo en su aspecto anatdmico,

sino de las respuestas que cada época ha dado a la experiencia de mirar. (Figural)
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1.1.2 Configuracion cultural de la vision.

El entendimiento que se ha tenido del funcionamiento anatémico del ojo, ha impactado en la
forma en que se ha descrito la vision en distintas culturas y épocas, en ocasiones la
investigacion de la vision fisioldgica se fusiona con los cuestionamientos sobre el
conocimiento. Propongo partir de las inquietudes sobre la vision, que han configurado
nuestra forma de entender el sentido de la vista, y que han conformado las teorias de la vision
que sostienen a este sentido en su privilegiado lugar. Destaco tres momentos culturales de la
vision: primero, el entendimiento de la luz como condicion necesaria para la vision, asi como
el concepto de luz y su vinculo con lo verdadero; segundo, el ojo como vértice de la mirada
perspectiva y la experiencia de la vision desde un ojo logico, asi como un distanciamiento
entre lo visto y el espectador; por ultimo, la importancia del desarrollo de tecnologias de la
vision, que han dotado al ojo de posibilidades que van mas alla de las dadas por la fisiologia,
y que han ayudado a afianzar la confianza en la mirada.

Son estas mismas cuestiones: la luz, la nitidez, la distancia y los desarrollos técnicos
que potencian la vision, las que constituyen las bases para el analisis de las producciones
fotograficas aqui propuestas. Entendiendo que estas fotografias irrumpen en los

cuestionamientos del ver y no ver.

1.1.2.1 La luz, el conocimiento en el pensamiento helénico y medieval

La afinidad helénica con lo visible es incuestionable, plantearon un vinculo de la luz
con la claridad del conocimiento, fueron los griegos los primeros en generar teorias sobre la

vision.
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La luz en que estaban bafiados el paisaje y las cosas que rodeaban la vida de los
griegos garantizaba a todo la claridad y una presencia, ya desde un punto de vista éptico,
incuestionable, que s6lo después y a partir de la experiencia del pensamiento consigo
mismo dejo6 algin espacio a la duda sobre la accesibilidad de la naturaleza para el hombre.

(Blumenberg, 241)

Es también en la tradicion griega donde se desarrollan los primeros estudios anatbmicos
de la visidn, de estas indagaciones se tenian dos teorias: por un lado, aquella que consideraba
que el ojo mismo emitia la luz que le vinculaba con los objetos vistos y otra que se oponia,
al argumentar que el ojo era un receptor de la luz de los objetos en el exterior. “Esta teoria,
llamada extraemisionista, define a la vision como “algo” que sale del ojo e incide sobre el
objeto, en oposicion a la teoria introemisionista donde “algo” procedente del objeto penetra
en el 0jo.” (Delmar, 9).

Hans Blumenberg (2008) sefiala que existe para el conocimiento griego un parentesco
elemental entre la substancia de los objetos, la de los dérganos de percepcion, y el lugar del
conocimiento, convirtiendo a la vision en un encuentro entre lo emanado del ojo y el exterior.
Estas atribuciones al ojo como emanador de fuego, fueron rechazadas por Aristoteles, quien
“no acepto ni la teoria de la intromision ni de la extramision, arguyendo que el 0jo no puede
producir luz. Si asi fuera, el ojo seria capaz de ver en la oscuridad.” (Delmar, 16)

Hans Jonas (2000), desarrolla dos propuestas sobre la vision en el pensamiento griego.
La primera apunta a la vista como un sentido de la simultaneidad, que permite la percepcion
de un campo visual amplio y la segunda la de la exterioridad, que hace posible generar una
distincion entre observador y objeto observado; evitando al observador un encuentro directo
con el objeto de su mirada, “la vista nos permite dar ese paso atras que nos pone a salvo de

la agresividad del mundo... la distancia respecto al fenGmeno proporciona una imagen
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neutral... la esencia es asi separable de la existencia, y con ello es posible la teoria” (Jonas,
207).

Cabria hacer una distincion entre los ojos de la mente y los ojos reales, ambiguedad
que también aparece en la conceptualizacion de la luz: “La luz podia comprenderse de
acuerdo con el modelo de los rayos geométricos que la dptica griega habia privilegiado™ (Jay,
31), a esta forma de entender la luz se le dio el nombre de lumen y referia a la iluminacion y
existia aun no fuera percibida por el ojo humano; por otro lado, la forma denominada lux
“subrayaba en su lugar la experiencia real de la vista humana. Aqui el color, la sombra y el
movimiento se consideraban tan importantes como la forma y el entorno.” (Jay, 31) Ambos
conceptos compitieron por la preeminencia en la historia de la pintura, asi como en la optica.

Las inquietudes heredadas por los griegos a la cultura de la visualidad occidental,
apelan a sus bondades, sin embargo cabe apuntar que este privilegio no significé relegar a
los demas sentidos, siendo curioso que la presencia de lo visual en su mitologia, contenga
representaciones de cierto poder perverso de la vision, personajes como Narciso, Orfeo y
Medusa, que dan manifiesto de cierta sospecha hacia la nobleza del sentido de la vista, y no
solo de la celebracién de la vision, como puede parecer.

La consideracion de la luz como andlogo de verdad, sobrevivié hasta la época
Medieval, en el planteamiento religioso de Dios como la luz de la verdad. Al referirnos a la
actitud cristiana que adopt6 el pensamiento occidental, podriamos considerar que el 0jo no
fue el sentido que domino el orden de las percepciones, asi tampoco en el que se depositd la

plena confianza:

En la Edad Media, nos dicen los historiadores, el sentido mas refinado, el sentido

perceptivo por excelencia, el que establecia un contacto més rico con el mundo, era el
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oido: la vista estaba solo en tercer lugar, tras el tacto. Luego se produjo una inversion:

el ojo se convirtio en el primer 6rgano de la percepcién. (Barthes, 95)

Segun la propuesta de Martin Jay, el entendimiento de la era medieval cristiana, como
ocular fobico no es del todo cierto, las inquietudes visuales de la cultura de la Edad Media
devienen tanto de los impulsos helénicos como hebraicos. En el cristianismo, a diferencia del
judaismo, se encarn6 la fe en una iglesia y unos sacramentos visibles?, también
reconociéndose el poder de la vision en la tarea de hacer mas accesible la cristiandad a los
nuevos creyentes.

El contraste entre lumen y lux se desarrollé en términos religiosos; diferenciando a la
luz suprema de Dios, de la luz a la que el ojo humano tiene acceso: “El ojo del cuerpo se une
al ojo del alma en una relacion en la cual la imagen impresa en la pupila se ve reflejada en la
imagen guardada en la memoria del que ve, ella nos mueve a reconocer y a buscar la verdad
y el bien” (Delmar, 28)” La practica religiosa incentivé el uso de la luz en la arquitectura, a
través de los rayos luminosos que incentivaba al creyente a su acercamiento a la luz de la
verdad.

En la Edad Media, lo verdadero resplandecia desde la espiritualidad, en tanto que todo
tiene su origen en Dios: “Durante esta época los estudios de Optica confiaron en que la
relacién entre el conocimiento de Dios y la fisica era posible; para comprobarlo se dedicaron
a ver en qué medida la vision obedecia a principios geométricos, por mas elementales que

¢éstos fueran” (Delmar, 35). La percepcion de la luz, ya sea porque los ojos la reciben o la

4 Martin Jay atribuye este cuestionamiento a la prohibicion de las imagenes, a la fe cristiana de la
encarnacion corporea de la divinidad en la forma humana y tiene como culmen la préactica de elevar
la hostia sagrada que se dio en el Gltimo medievo. (Jay, 36)
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irradian, aparece como mediadora del ser con la realidad, y con la verdad, que, para el

pensamiento de la época, estad vinculada con un origen divino.

1.1.2.2 La ldgica del ojo en la perspectiva

No pretendo aqui generar un extenso resumen detallado del inicio, apogeo y descenso
de la de la formulacion tedrica de la vision perspectiva, sin embargo, considero relevante
subrayar puntos esenciales que el planteamiento de esta contribuyd al entender nuestra
relacién con las imagenes. El paso entre el funcionamiento del mecanismo anatomico de la
vision y de la posterior conversion de los mensajes recibidos por este érgano visual, son
apenas el inicio de la compleja cadena que se desenvuelve en la propuesta de esta forma de
representacion “la perspectiva artificial responde a la bisqueda de la solucion técnica para
representar iconicamente los fendmenos de la tridimensionalidad del mundo natural
(profundidad, volumen) en soportes bidimensionales” (Zunzunegui, 48). El interés metodico
sobre la forma de la representacion de la imagen retiniana, en el plano o soporte, aparece en
una relacion entre la pulcritud matematica y la voluntad de Dios; aun cuando las teorias de
la radiacion de la luz desde los ojos ya no convencian, las asociaciones entre el orden

geométrico y la vision sobrevivian.

Sefialar que la imagen retiniana es el punto de partida para complejas operaciones
neurofisioldgicas que tienen lugar en los I6bulos occipitales del cerebro y mas en
concreto en su cortex estribado, estaremos en condiciones de sefialar que la percepcion
se produce cuando procesos estrictamente fisioldgicos se convierten en construcciones

mentales —que no pueden confundirse con meros registros directos de la realidad—
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originadas a través de un proceso de recogida de sensaciones exteroceptivas.

(Zunzunegui, 31)

Se produjo un cambio en como se pensaban los rayos de luz, de donde proceden y
donde convergen. Fue Leon Battista Alberti (Figura2), quien gener0 la primera teoria de la
perspectiva plana. En su tratado de pintura dedicado al arquitecto Brunelleschi, Alberti
entiende la obra pictérica como un espejo de la mirada al mundo, en este efecto, propone
que los pintores fijan la perspectivay en ella la distancia a la que los 0jos ven; es esta distancia
entre el ojo del espectador y la pintura, la que hace que podamos equiparar la imagen a la
realidad. “La perspectiva lineal hizo que los artistas mas conscientes de su punto de vista
(enfrente de plano del cuadro), pero la teoria se basaba en un mundo que se encontraba
“afuera” (al fondo del plano del cuadro)” (Delmar, 99), esta distancia visual implica no solo
la creacién de una piramide visual imaginaria, que tiene su vértice en el punto mas alejado
de la escena, algo que mas adelante se llamara punto de fuga, sino también una pirdmide en
inverso que tiene su vértice en el ojo de quien mira. La formulacion de esta pirdmide visual

perspectivista tiene algunas implicaciones, en palabras de John Berger:

La convencion de la perspectiva, exclusiva del arte europeo y establecida por primera
vez a principios del Renacimiento, lo centra todo en el ojo del espectador. Es como el
haz de un faro, con la salvedad de que la luz no viaja hacia fuera, sino que las apariencias
vigjan hacia dentro. Las convenciones llamaron a estas apariencias realidad. La
perspectiva hace que el ojo sea el Unico centro del mundo visible. Todo converge en el
0jo como en el punto de fuga del infinito. EI mundo visible se organiza para el espectador

como antafio se pensaba en el universo habia sido organizado por Dios. (Berger, 20)
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El nuevo centro de privilegio de la vision perspectiva, es justo el ojo del espectador,
Martin Jay subraya la inmovilidad de este punto fijo y monocular de la mirada, que se oponia
a los dos ojos activos de la vision real (Jay, 49). Al mismo tiempo que los ojos del cuerpo
eran reemplazados por el ojo fijo del vértice de la pirdmide visual, los cuerpos de los pintores

y espectadores aparecian separados por la ventana de la vision: la base de la piramide:

El ojo contempla el mundo a solas. El cuerpo se reduce a su aparato éptico, el
minimo diagrama de una perspectiva monocular, la mirada del pintor detiene el flujo
de los fendmenos, contempla el campo visual desde un punto de vista ajeno a la
movilidad de la duracion, el espectador une su mirada a la percepcion inicial (Bryson,

106)

La distancia que supuso la perspectiva propicié a la vez un espacio de representacion
regularmente ordenado; en la extension de una malla reticular, este arte racionalizado de los
perspectivistas continud siendo una practica visual con bastante predominio, congruente con
el entusiasmo cientifico de la época. Las observaciones de Alberti fueron paulatinamente
refinadas y propagadas, hasta el punto en que parecieron equivalentes a la vision; en términos
de Gibson, se experiment6 una inversién: el campo visual reemplazé al mundo visual. Sefialo
aqui la consideracion de Bryson sobre la mirada del espectador, como centro de un espacio
ficticio creado en la imagen, y el distanciamiento de éste en relacion con la experiencia de la
mirada a la que la perspectiva ha monoculizado. (106)

Es importante tomar en cuenta que la perspectiva ocupa un espacio bien determinado

en la historia de las representaciones, no considero que la fotografia de ciegos, ni aquella que



19

se construye en el desvanecer de lo nitido, pueda ser analizada desde la dindmica
perspectivista, sin embargo advierto importante la consideracion de la mirada racionalizada
de la perspectiva, interiorizada en las dinamicas visuales posteriores, para plantear en la
creacion y recepcion de la fotografia de ciegos, la incidencia del cuerpo y sus sentidos en la
creacion de la imagen y no sélo asi del ordenamiento del campo visual. {Qué vinculo

establece el fotografo ciego con lo que retrata y con el resultado?

1.1.2.3 El impulso tecnolodgico de la vision

Derivado de las constantes afirmaciones de lo noble de la vision, se fueron
desarrollando e incluyendo nuevas mejoras al 6rgano 6ptico, las cuales no solo lograron una

funcién tecnoldgica, sino supusieron herramientas para pensar el orden perceptivo.

[...] la legitimacion de la vision indagadora resulté especialmente evidentes en la
nueva confianza depositada en la mejora técnica del ojo. En un sentido amplio, las
innovaciones de los inicios de la era moderna asumieron dos formas: la extension del
alcance y el poder de nuestro sistema ocular, y el incremento de nuestra capacidad de

propagar los resultados de maneras accesibles a la vista. (Jay, 56)

Las tecnologias mecanicas como extension y perfeccionamiento de la vision natural,

como lo fueron la experimentacion y mejora del espejo azogado plano®, en Venecia durante

5 Cristal recubierto en una de sus caras con mercurio o con alguna de sus amalgamas (sobre todo la
de estafio). Fue empleado, principalmente, en la fabricacién de espejos. Los espejos con vidrio o
cristal azogado fueron fabricados a partir del siglo XIlII, siendo Venecia su principal centro de
comercializacion. Su técnica de fabricacion fue introducida en el resto de Europa a lo largo de los
siglos XVII-XVIII.
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el siglo XVI, el telescopio refractor y poco tiempo después, la fascinacion por las
implicaciones de la camera obscura. La rapidez con la que aparecieron estas mejoras técnicas
a la vision da cuenta de la importancia de esta por sobre los otros sentidos, por lo tanto, del
efecto que intensifica aln mas su importancia, asi como su vinculo con las entonces

inquietudes cientificas de la mirada.

El siglo XVI, antes de ver, escuchaba y olia, olfateaba el aire y captaba los sonidos.
S6lo mas tarde, cuando el siglo XVII se acercaba, se dedico seria y activamente a la
geometria, centrando su atencion en el mundo de las formas con Kepler (1571-1630).
Entonces fue cuando se dio rienda suelta a la visién en el mundo de la ciencia y en

mundo de las sensaciones fisicas, asi como en el mundo de la belleza (Jay, 35).

Asi como las innovaciones de la vision fueron apareciendo “el mismo efecto tuvieron
las tecnologias de la difusidon, en especial la imprenta y la invencién de iméagenes
reproducibles por medio de blogues de madera y otros instrumentos mecanicos mas
refinados” (Jay 57).

El desarrollo de la imprenta, invento de Gutenberg, propicid no solo la intencion de
propagacion del conocimiento; que cobré relevancia conforme los avances cientificos se
hicieron constantes, sino el impulso a la vision como el medio legitimo para conocer el
mundo y propicié la acentuacion de la individualizacién del conocimiento por medio de la
mirada.

Con esto es evidente que el despertar de la era moderna se acompafi6é de un vigoroso
privilegio de la vision, tanto en su experimentacién con las mejoras mecanicas del ojo, como

su propagacién con las tecnologias de la reproduccion de textos e imagenes. Uno de los
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principales estudios impulsores de la Optica, fue el realizado por Kepler, quien en el siglo
XVII puso a prueba la teoria del matematico arabe, conocido con el nombre latinizado de
Alhacén. En basqueda de un modelo para representar la vision retomé la teoria y
experimentos que Alhacén habia desarrollado en el Libro de la vision que escribié en el 1028:
“Desde que se conoce el texto arabe, puede considerarse a Alhacén el inventor de la camera
obscura. (Figuras 3y 4) Empled ya para su caja, con un diafragma situado a 1,30m de altura,
la expresion cdmara oscura o al- bait al muzlim” (Belting, 82). Invento con el cual, sefiala
Belting se realizaron experimentos con la luz primaria y secundaria®, asi como ya se
sospechaba de una similitud entre la funcion del ojo y la camara “pero aun desconocia la
imagen retiniana, que al igual que la imagen en la mencionada camara, aparece invertida [...]
tampoco se sabia nada de la mancha ciega en el centro del o0jo, y menos aun de la zona de
enfoque” (Belting, 83). Fue con el descubrimiento del cristalino, que se demostro que la
imagen quedaba en la retina invertida, vertical y lateralmente, justo como las imagenes en la
camara: “Ello invirtié de manera abrupta la relacion entre imagen y mundo, Mientras que la
pintura que usaba la perspectiva queria proyectar hacia afuera la imagen visual humana, la
camara oscura devolvia la imagen visual del mundo exterior al interior del ojo” (Belting,
103).

Asi como Kepler se vio interesado en la construccidén de mecanismos que optimizaron
el entender de la vision, Descartes “considerado por numerosos comentaristas como el padre
fundador del paradigma visual moderno” (Jay, 60), propone que aquello que hay en la mente

son representaciones, segun las cuales podemos examinar nuestras ideas por medio de la

6 Las fuentes de luz pueden ser clasificadas en primarias y secundarias, las fuentes de luz primarias
son aquellas que emiten la luz que producen, como por ejemplo: el sol y el fuego. Por otro lado las
fuentes de luz secundarias son aquellas que reflejan la luz que produce otra fuente, como los espejos.
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mirada mental. Descartes era igualmente un entusiasta de las nuevas ayudas mecanicas de la
vision, y fue justo la invencion del telescopio, lo que le motivo a la escritura de La Dioptrique
(1637) (Figuras 5y 6) en donde fomentaba la construccion de dichos instrumentos:

Descartes entendio el cuerpo como un organismo que funciona como una maquina.
Nuestros ojos funcionan como una cdmara oscura, de la misma manera como otros
instrumentos artificiales funcionan y se empalman con los naturales. Descartes planteaba
una proporcion entre los érganos y los instrumentos, que le permitié suponer una

homogeneidad entre las operaciones de la naturaleza y nuestra tecnologia. (Delmar, 76)

En Las técnicas del observador (1990) Jonathan Crary considera a la cdmara oscura
como “mucho mas que un simple dispositivo 6ptico. Durante mas de doscientos afios pervivid
como metéafora filos6fica, como modelo de la ciencia de la optica fisica, y también como
aparato técnico usado en gran cantidad de actividades culturales” (51); Crary apunta a la
importancia de la cAmara oscura en la definicion y limitacion de las relaciones entre el
observador y el mundo, lo que indica un nuevo modelo de subjetividad:

En primer lugar, la cdmara oscura realiza una operacién de individuacion: en el
interior de sus oscuros confines, define al observador necesariamente por su aislamiento,
reclusion y autonomia]...] otra funcién de la cdmara oscura, emparentada e igualmente
decisiva consistio en cercenar el acto de la vision respecto del cuerpo fisico del

observador: en descorporeizar la vision. (Crary, 63)

Si bien esto puede dar cuenta de la importancia que el testimonio visual constituyo
como una fuente de legitimacion, tanto la cdmara oscura, como el desarrollo de otros

mecanismos para la mejora del ojo anatdmico, podrian ser entendidas a la manera que Crary
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designa a la cdmara oscura; como un agenciamiento, algo que es, a la vez e inseparablemente,
por una parte, agenciamiento maquinico y por otra de enunciacion. Un objeto del cual se dice
algo y a la vez, un objeto que es usado. Es verdad que estos artefactos funcionaron como
modelos para entender el funcionamiento del ojo, y lo son también para conceptualizar la

mirada de su tiempo:

Todo ver es entonces el resultado de una construccion cultural —y por lo tanto siempre
un hacer complejo, hibrido [...] el reconocimiento del cardcter necesariamente
condicionado, construido y cultural —y por lo tanto, politicamente connotado— de los
actos de ver: no s6lo el mas activo de mirar y cobrar conocimiento y adquisicion cognitiva
de lo visionado, insisto, sino todo el amplio repertorio de modos de hacer relacionados
con el ver y el ser visto, el mirar y el ser mirado, el vigilar y el ser vigilado, el producir

las imagenes y diseminarlas o el contemplarlas y percibirlas... (Brea, 7)

1.2 Dudar de la vision

Partiendo de los antecedentes sobre la reflexion del sentido de la vista, que han
concretizado y promovido la importancia de la visualidad, sostengo que la primacia de la
vision como el sentido rector de nuestra conexioén con lo externo, no ha carecido de
sospechas, pues tanto como se ha conocido del érgano visual, como de la teoria de la
visualidad, se han planteado reflexiones y dudas sobre nuestra mirada.

En los siguientes cuestionamientos alrededor de la mirada, advierto un repensar en la
experiencia de la vision, propuestas a las que nombro sospechas, en tanto abren posibilidades

gue problematizan la idea de lo visual instaurada en sus épocas.
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1.2.1 El problema del ciego de Molyneux

Dentro de estas sospechas sobre lo visual, vale considerar la pregunta planteada por el
abogado William Molyneux, en una carta de 1693 dirigida al filosofo John Locke donde

propone lo siguiente:

Si un ciego de nacimiento, que ha adquirido conocimiento del mundo mediante el
resto de sentidos, como el tacto, recobrara la capacidad de ver por algin milagro u
operacion exitosa, ¢seria inmediatamente capaz de distinguir los objetos? ¢Seria capaz
de explicar Unicamente por medio de la vista la diferencia entre una esfera y un cubo,

cuyas formas conoce Unicamente por sus dedos? (Jay, 81)

“Se trataba de un problema abstracto, ciertamente central en toda teoria del
conocimiento, el pasaje de la sensacion al juicio, que se procuraba resolver estudiando las
reacciones de un ciego que recupera la vista” (Mattoni, 9). Sobre esta pregunta planteada por
Molyneux a Locke, varios fueron quienes abordaron el tema. El mismo Locke en su Ensayo
sobre el entendimiento humano, Condillac en Ensayo sobre el origen del conocimiento
humano, Berkeley en su Ensayo para una nueva teoria de la vision por destacar algunos; casi
todos coincidian en que aquel ciego que recuperd la vista, no podria reconocer
inmediatamente los objetos de los que tenia conocimiento por medio de otros sentidos, segun
estos autores no existian ideas innatas, anteriores a las percepciones de los mismos.
Confiados en los avances que se habian dado y en las operaciones que se habian realizado
con éxito a pacientes ciegos.

Me interesa sefialar las consideraciones que Denis Diderot plante6 en su famosa Carta

sobre los ciegos para uso de los que ven, escrita en 1749. Diderot se dirige a una sefiora de
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sociedad, interesada en las consideraciones sobre la recuperacion de la vision en ciegos de
nacimiento, el autor relata su encuentro con estas personas y sus informes sobre operaciones
similares a las relatadas por sus predecesores; de las entrevistas de Diderot, hago énfasis en
su encuentro con el ciego de Puiseaux; asi como con un conocido matematico, en las mismas
condiciones, Nicholas Saunderson.

En su reunién con el ciego de Puiseaux, Diderot centra sus observaciones en la forma
en que éste adquiere el conocimiento por medio del tacto. Advierte que el ciego de Puiseaux
articula un lenguaje diferente con el espacio, que lo que parecia importante de conocer a
Diderot, para el otro eran situaciones que encontraba difusas y sin sentido. “Nuestro ciego
no tiene otro conocimiento de los objetos sino mediante el tacto. Por los relatos de los demas
hombres, sabe que los objetos se conocen por medio de la vista, asi como a él le son conocidos
cuando los toca” (Diderot, 16)

Las aportaciones de la postura de Diderot con respecto a la ceguera se concentran en la
experiencia de esta, como un lenguaje nuevo; una experiencia de los conocimientos que no
cabria en nuestra imaginacién, pues al preguntarle al ciego de Puiseaux si desea tener el

privilegio de la vision, este responde:

“Si la curiosidad no me dominara —dijo—, me gustaria igualmente tener largos
brazos; me parece que mis manos me informarian mejor sobre lo que pasa en la luna que
sus 0jos o sus telescopios; y ademas los ojos dejan de ver antes que las manos de tocar.
Seria mucho mejor entonces que perfeccionaran en mi el érgano que tengo antes que

concederme el que me falta”. (Diderot, 19)
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Diderot observa el proceder del ciego con su 6rgano tactil, pues le interesa la forma en
que mide la proximidad del fuego en tanto los grados de calor aumentan o disminuyen; sabe
si las botellas estan llenas por el sonido que producen. De estas observaciones Diderot deduce
que “sin duda extraemos grandes servicios de la convergencia de nuestros sentidos y de
nuestros organos” (21). La consideracion del tacto, como una fuente tan potente de
conocimiento, como la visién, es la contribucion que destaco de las observaciones de Diderot;
la vida del ciego tiene sin duda otro orden, el autor describe la casa del ciego de Puiseaux
como en extremo ordenada, ante la precaucién de perder algo. También se pregunta sobre
como el ciego se puede hacer idea de las figuras; Diderot cree que son los movimientos del
cuerpo, el posar su mano en varios lugares y la sensacién de otro cuerpo al tocar sus dedos,
lo que le dan la nocion de las formas y las direcciones.

Estas observaciones le han llevado a asegurar que si la tarea de un filésofo ciego y sordo
fuera la de concebir un hombre (a semejanza de Descartes), este ubicaria el alma en la punta
de los dedos, de donde provienen sus principales sensaciones y todos sus conocimientos
(Diderot, 25).

En cuanto al cuestionamiento del ciego, como lo propuso Molyneux a Locke; Diderot
apunta al igual que Condillac, que este problema podria dividirse en dos cuestiones, por un
lado, el cuestionamiento sobre lo que vera el ciego que ha recuperado la vista, y por otro,
sobre si sera capaz de nombrar lo que ve; Diderot se concentra en la segunda pregunta, a la
que responde con una negativa. “La innovacion de Diderot no consisti0 en argumentar que
los nuevos videntes podian distinguir inmediatamente las formas, sino mas bien su implicito
desafio a la primacia de la vision, asumida por los anteriores estudiosos del problema” (Jay,
82). Es esta posicion ante la ceguera y el tacto la que me lleva a colocar el conocido problema

de Molyneux y més aun, la postura tactil de la propuesta de Diderot, como sospecha a la
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vision. Esta postura ofrece el repensar de la percepcion de los sentidos, y al mismo tiempo,
algunas razones para cuestionar el posicionamiento de la vision en la jerarquia de los sentidos,
propone y anticipa la conexion de lo corporal que existe entre el sujeto que mira 'y lo mirado,
que defendera posteriormente Merleau-Ponty en su concepto de la carne del mundo.

Aunque la ilustracion en general mantuvo la confianza en la visién como el sentido
privilegiado, expresd sus dudas sobre el privilegio de la vista. No solo el caso del ciego de
Molyneux, o las consideraciones del ciego de Puiseux a Diderot, existieron algunas
tendencias que acompafaron estas sospechas de la fe ilustrada en el sentido de la vista; entre
ellas el anhelo neoplatonico de la belleza ideal, que no podia percibirse con los ojos del cuerpo
y por otro lado una nueva valoracion de la oscuridad como complemento necesario de la luz,
polaridad subrayada en los escritos de Goethe sobre el color.

En estas sospechas ante la valoracion de la vision clara y definida, aparece la
corporalidad y la importancia de las percepciones del cuerpo fisioldgico, en resistencia con
la mirada construida desde la geometria y separada de la tactilidad, un cuerpo capaz de

conocer mas alla de la vision.

1.2.2 La mirada impresionista

Antes de la aparicion de los efectos de la fotografia en el campo de lo visual, los
avances cientificos condujeron a transformaciones en las concepciones de la visién. Donde
no solo aparecen sospechas en la confiabilidad del sentido de la vista, sino también
exploraciones en las experiencias visuales. Jonathan Crary sefiala un traslado en el interés de

la ciencia del siglo X1X por las circunstancias fisicas del ojo humano:
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La fisiologia, en este momento del siglo XIX, es una de esas ciencias que sefialan la
ruptura entre los siglos XV 111y XIX planteada por Foucault, en la cual el hombre aparece
como un ser en el cual lo trascendental establece una correspondencia con lo empirico.
Supuso, pues, el descubrimiento de que el saber estaba condicionado por el
funcionamiento fisico y anatémico del cuerpo y quiza mas importante de los ojos. (Crary,

113)

De acuerdo con Crary, las investigaciones sobre la vision que se dieron durante las
décadas de 1820 y 1830, sobre todo en el area de la fisiologia, dotaron al observador de una
autonomia perceptiva, lo que coincidié también con su transformacién en un sujeto con
nuevos saberes y poderes sobre las imagenes. “El terreno sobre el que emergieron estos
observadores estrechamente relacionados fue la ciencia de la fisiologia” (111). La
importancia de estos interese fisiologicos, segun lo sefialado por Crary, fue que supusieron
un campo de reflexion epistemoldgica, que dependia del conocimiento alrededor del ojo y de
los procesos de la visién; donde el cuerpo fue transforméandose en el emplazamiento sobre el
que fundar las posibilidades del observador, como un productor activo.

El color fue una de las experiencias que interesaron en esta subjetividad corporea.
Impulsadas por las teorias de Helmholtz en la década de 1860, sobre el color; que
argumentaban “que, asi como las diferencias entre las sensaciones de sonido y luz reflejan
las cualidades especificas de los nervios auditivos y visuales, las sensaciones de color pueden
depender de diferentes clases de nervios en el interior del sistema visual.” (Delmar, 87).

La experiencia del color fue una de las caracteristicas que los impresionistas exaltaron.
En sus experimentaciones aparece un modelo de percepcion visual que puede pensarse como

una ruptura con el entendimiento de la representacion de la luz. Reflexionaban en torno a la
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forma en que la luz era recibida en sus retinas, en sus obras se presentaban las pinceladas
evidentes que difuminaban los contornos y los colores yuxtapuestos. Al interesarse por lo
que sucede en la retina del ojo en contacto con la luz, los impresionistas enfatizaban en el
vistazo, una mirada temporal y evanescente, que requeria de reflexionar sobre el espacio
corporeo que implicaba la vista.

Edmond Duranty menciona que el descubrimiento de los impresionistas consiste en
haber reconocido que la plena luz decolora los tonos, asi la luz sobre los objetos les entrega
una experiencia del color que tiende a la claridad, “a reducirlos a esa unidad luminosa que
funde sus siete rayos prismaticos en un solo resplandor incoloro, que es la luz.” (Duranty,
79). Experimentaron en la representacion de la experiencia de la luz que percibian,
desprendiéndose de la forma que le contenia, fragmentando los colores y las mismas

pinceladas, se interesaron en plasmar el movimiento y la vibracion de la luz en el aire:

Crearon una nueva forma simbdlica: el plano del cuadro se convirtié entonces en una
superficie opaca en donde se registraban sus propias sensaciones o impresiones de la luz,
dando lugar a una nueva perspectiva basada en la fisiologica y no en la geometria como

habia sido definida desde el Renacimiento. (Delmar, 99)

Se dio en el impresionismo un renovado prestigio del color y de su percepcion, que
giré en torno a la reflexion del cuerpo, en este caso la del cuestionamiento de la fisonomia
del ojo y su funcién en la captacion de la luz en la retina (Figura 7). Este giro fisiologico a
la reflexion de la mirada consideraba a un cuerpo sumergido en la experiencia de la luz, que

se disponia a pintar su experiencia, sobre la forma de proceder ante la luz, Monet describe:
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Cuando te encuentras pintando en la naturaleza, trata de olvidar que tienes frente a ti
un arbol, una casa, un paisaje o cualquier otra cosa. Simplemente piensa, aqui hay un
cuadrado azul, aqui un évalo rosa y aqui un rayo amarillo, y pintalo tal como lo ves, del

mismo color y forma hasta conseguir tu propia impresion. (Solana, 135)

1.2.2.1 Monet, mirar como un ciego que ha recuperado la vista

El vinculo que Monet establecié con la vision —con su experiencia del color— se puso
en cuestion con los primeros sintomas de cataratas, justo como lo relata él mismo, en una
carta dirigida a su amigo, y quien seria su primer biégrafo, Gustave Geffroy en julio de 1912:

Ahora son mis ojos los que no funcionan. Hace tres dias, al ponerme a trabajar,
comprobé con horror que no veia nada con el ojo derecho. Lo dejé todo plantado para
ir rdpidamente a que me examinara un especialista, que me ha confirmado que tenia
una catarata y que el otro ojo estaba ligeramente dafiado también. A pesar de que me
han dicho que la cosa no es grave, que veré como antes después de la operacion, estoy

muy preocupado e inquieto. Esto era lo Unico que me faltaba. (Monet, 435)

Las cataratas le afectaron un tiempo, sin embargo, Monet se rehusaba a ser operado, no
temia a la operacion, sino a como esta modificaria su percepcion de la luz, por lo tanto, de
los colores: “La operacion no es nada, pero mi vista después estara totalmente cambiada, lo
que para mi es crucial” (433), le escribio a su amigo en agosto del mismo afio. La falta de
vision que le producian las cataratas “le obligd a modificar su paleta para plasmar en la tela
momentos precisos dentro de sus condiciones de vision” (Delmar, 95). Tras varias

operaciones para recuperar su vista, Monet lamentaba la falta de algunos colores, en 1923 le
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escribio a su médico: “Con gran asombro mio, los resultados son buenos. Vuelvo a ver el
verde, ¢l rojo y por fin el azul atenuado” (Monet, 523) (Figuras 8 y 9).

Monet deseaba la experiencia de una mirada del mundo nueva, como la de un ciego
que ha sido operado y ha vuelto a la vista, esta vision recuerda a la pregunta de Molyneux, el
ciego que ha recuperado la vision es incapaz de identificar las formas que ha conocido por
medio de otros sentidos, la mirada que deseaba pintor:

Consiste en ver su modelo como una mancha cuyo solo elemento es el color, més o
menos diverso, monotono, vivido o combinado. Monet, a pesar de su propia ceguera,
supone la nocién del artista como alguien que esta constantemente viendo algo nuevo,
resonante y lleno de diversas emociones (Delmar, 99).

La vision que proponen los impresionistas, ain mas la vision que buscaba Monet, se
trata de una que reclamaba para el 0jo una posicion desprovista de los c6digos y convenciones
del ver, “una posicion desde la cual la vision pudiera ejercerse sin la obligacion de disponer
sus contenidos en un mundo «real» y reificado” (Crary, 131).

Los cambios sucedidos en los intereses de la ciencia, como lo fue la inclinacion hacia
la fisiologia y las transformaciones en la pintura, repercutieron en la formacion de un nuevo
observador. La mirada impresionista se vio favorecida por el desarrollo de la fotografia, asi
como la nueva técnica fotografica retomo6 ideales pictoricos. “Con ayuda de la camara, los
impresionistas estudiaron las cambiantes condiciones de la luz en la naturaleza” (Tausk, 15),
a comparacion de otros pintores, los impresionistas aceptaron la influencia de la fotografia
en sus trabajos. En tanto los fotdgrafos que defendian a la fotografia como medio artistico,
se vieron influenciados por la mirada impresionista; “tendian a distanciarse de las
caracteristicas fotograficas tipicas. Tales tendencias ya quedaban plasmadas en la técnica

fotografica, cuyo método acaso mas sencillo consistia en que el artista desenfocara
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expresamente el objetivo de la camara” (Tausk, 15). El acercamiento entre la fotografia
artistica y la pintura también se manifesto en la seleccion de los temas, donde existia una
predileccion a la luz difuminada y nebulosa. Fotografos y pintores impresionistas “se sentian
de alguna manera hermanados por haber sido despreciados y rechazados de la Academia; por
lo que compartian una misma animadversion hacia toda la pintura académica anterior.”
(Coronado, 305). Asi fuera por su por su reflexion sobre la luz, o su intercambio en la
seleccidn de los temas, a ambos les intereso cuestionarse sobre 1o que unos y otros ven; bien

sea por medio del dispositivo éptico de vision, bien sea a través de sus retinas.

1.2.3 Fotografia, el nuevo ojo técnico

Desde sus inicios la fotografia propicié cuestionamientos a la vision; al considerarse
como un perfeccionamiento de las teorias Opticas que se habian desarrollado desde
Aristoteles y el matematico arabe Alhacén en el siglo XI con la camara oscura y que mas
tarde se convirtio en el aliado de artistas y cientificos. Pero la fotografia, ain con la cdmara
oscura y la inclusién de los avances dpticos de los lentes para concentrar la luz y hacer mas
nitida la imagen, no hubiera sido posible sin el logro de la fijacién quimica de la imagen. Por
otro lado, otras innovaciones del siglo XIX tuvieron también un efecto positivo en el impulso
de la visualidad; como es el caso de la innovacién en la iluminacion artificial, que permitio
vivir y experimentar los ritmos naturales de la luz y la oscuridad de otras formas’. Es verdad

pues gue tanto el logro de la fijacion de la imagen de la camara oscura, como las nuevas

" En 1850 el empleo de lamparas de gas es cada vez mas frecuente, en 1869 se introduce un keroseno
mas luminoso que incrementaba la eficiencia de estas, en 1890 la invencion de la luz eléctrica de
Thomas Edison, pareci6 convertir la noche en el dia (Jay 99)
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tecnologias de la luz artificial, impactaron al ojo del siglo XIX, la experiencia de mirar
vuelve, como en los anteriores casos mencionados, a cuestionarse.

La fijacion de las imagenes fue desarrollada con los experimentos de Joseph-Nicéphore
e Isadore Niepce, Louis-Jacques-Mandé Daguerre y William Henry Fox Talbot mas o menos
simultaneamente en la década de 1830; en 1839 fue dada a conocer al publico y las reacciones
la calificaron como participe de lo prodigioso. Se dijo que alteraban todas las teorias
cientificas sobre la luz y la oOptica que se habian realizado y algunos auguraban que
significaria una revolucion para el dibujo.

Si bien el nuevo milagro 6ptico que suponia la fotografia, fue aceptado de inmediato
como tal, convirtiéndose rapidamente en dominio puablico, aldn existian entre los
intelectuales, algunos cuestionamientos alrededor de esta nueva tecnologia de la vision,
algunas de estas sospechas giraban en torno a la relacion entre la fotografia y la verdad, por
otro lado también cobr6 importancia la cuestion sobre si esta imagen fijada era un arte o no;

asi como se cuestion6 el impacto social que tendria la innovacion fotografica.

La fuerza retdrica del documental reside en el caracter inequivoco de la evidencia de
la cAmara, en un realismo esencial. Historicamente, la teoria del realismo fotogréafico se
vale del positivismo y, al mismo tiempo, es fruto de él. La visidn, que propiamente no
esta implicada en el mundo que tiene delante, esta sometida a una idealizacion mecénica.
Paraddjicamente, la camara sirve para naturalizar ideoldgicamente el ojo del observador.
Segun esta creencia, la fotografia reproduce el mundo visible: la camara es mi motor de
la realidad, el generador de un mundo duplicado de apariencias fetichizadas,

independiente de la practica humana. (Alian Sekula, 40)
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La camara fotografica fue calificada como espejo del mundo, pues se afirmaba que

liberaba al hombre de la dependencia de la habilidad manual en la reproduccion de sus

percepciones visuales, y que no daba cuenta de la mano creativa del humano.

1.2.3.1 La representacion de la realidad

El entendimiento mas comun de la fotografia, en su historia temprana, desde su
nacimiento, es el de ser el registro de un instante de la realidad; tal como es realmente.
Su vinculo con su referente ha enfatizado desde muy temprano, la idea del mensaje
fotografico como analdgico, idea que ha permeado tanto a sus promotores como a sus
detractores, es esta idea de la fidelidad a la naturaleza, que lleg6 a hacer pensar que la
fotografia continuaba el régimen escdpico de la perspectiva, en tanto se le consideraba
como el logro de la fijacion de la imagen que arrojaba la cAmara oscura. Sus semejanzas
impulsan esta teoria, pues ambas cuentan con un ojo igualmente monocular, que supone
el lugar del ojo en la pirdmide visual de la perspectiva. Segun la propuesta de Jonathan
Crary, a pesar de que se ha presentado a la fotografia como parte de una historia
continua, de un modo de vision de base renacentista (Crary, 19), tanto la fotografia
como la pintura modernista de 1870-1880, pueden considerarse como parte de una
transformacion de la constitucion de la vision, y a pesar de que las ideas del realismo
persistieron, la fotografia formd parte de un proceso en la conversion de nuevos valores
de la produccion y consumo de las imagenes, que de igual manera suponen un cambio

en el observador; un nuevo tipo de sujeto (Crary, 32).
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Aunque los avances quimicos le proporcionaban al nuevo medio, cada vez mas
usos y adeptos, no todos simpatizaban en entender a la camara como una forma de

replicar el ojo. Pues el ojo humano no ve como la cdmara lo hace.

Nuestra vision no esta constrefiida por un limite rectangular [...] aunque cerremos un
0jo y cologuemos un marco rectangular de dimensiones idénticas a las del negativo original
a una distancia del ojo equivalente a la distancia focal del objetivo (el llamado punto de
distancia de la construccién perspectiva), y luego miremos al campo representando en la
imagen, no veremos lo que se muestra en ella. El fotégrafo muestra todos los contornos con
una definicion nitida, mientras que nuestra vision, dado que nuestro o0jo no es plano, solo
es nitida en su centro [...] la fotografia muestra objetos nitidamente enfocados en todos y
cada uno de los planos. Nosotros no vemos —porgue no podemos— las cosas de esa forma.

(Snyder, 505)

1.2.3.2 Sospechas sobre la mirada fotogréfica

Fue con la extension del uso de la fotografia que, en 1855, el fotografo Hampfstangl,
quien habia desarrollado el retoque del negativo; exhibio por primera vez fotografias
retocadas. “El retoque fue un factor decisivo en el desarrollo ulterior de la fotografia. Su
empleo desmedido y abusivo eliminaba todas las cualidades caracteristicas de una
reproduccion fiel, despojando a la fotografia de su valor esencial.” (Freund, 63). Asi pronto
fue habitual que los fotografos tomaran interés en ayudar a la naturaleza en vez de solo
registrarla. La peticion de los clientes a los talleres fotograficos era la de generar una imagen
de ellos, que les halagara, y con esto se propicid la extension de las técnicas de retoque. Al

mismo tiempo que la fotografia fue ganando terreno en el espacio publico, las sospechas
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hacia la concepcion de ésta, como esencialmente analoga con la realidad, se vieron
incrementadas por la proliferacion de los errores en las placas de fotografos aficionados.
(Figuras 10y 11)

Con esta democratizacién del medio fotografico, los errores se dieron con mas
frecuencia, “la persistencia de estos errores parece confirmada por los multiples manuales
fotograficos que, desde los comienzos del medio, repiten la misma lista de advertencias”
(Cheroux, 34). Cheroux, advierte que al incrementarse el uso de la fotografia entre los
aficionados, los resultados esperados en la imagen analoga de la realidad, suele verse opacada
por lo que llama efectos perversos de la fotografia y que encuentra en errores de uso de la
camara fotografica, como: la activacion por error de la camara, la sobre o subexposicion de
la pelicula fotografica; el deterioro de la pelicula debido a ser rayada, manchada o
deformada; o por ultimo la superposicién de dos o varias imagenes en la toma o en el
positivado, que crean imagenes fantasmagoricas (40).

Tanto los errores, como las técnicas de retoque y las formas de acercar a la fotografia
a la técnica pictdrica, funcionaron como herramientas para la deconstruccion de una mimesis,
que fue largamente difundida como parte de la fotografia misma, haciendo evidente que la
camaray el ojo no funcionan igual. La presencia de las formas que fueron llamadas errores,
por los primeros manuales fotograficos, constituyen una parte de las técnicas retomadas por
los fotografos ciegos y por aquellos interesados en una fotografia que desvanece la nitidez.

“Las dudas sobre la vision se convirtieron en dudas sobre casi todo lo que implicaba el
acto de pintar; y con el paso del tiempo, la incertidumbre se convirtio en un valor en si misma:
podria decirse que devino una estética” (Clark, 12). Los antecedentes de estos
cuestionamientos y sospechas sobre la visién, componen un lugar para analizar el trabajo

fotogréfico de ciegos y no ciegos, que irrumpen en la nitidez, partiendo de algunas propuestas
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que se han sugerido, como la implicacion del cuerpo y la tactilidad, la inclusion del error y
la manipulacion fotogréafica para sustraer la nitidez de la imagen, asi como la reflexién de las

sensaciones del ojo como propuesta al acto de fotografiar.
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Imagineria

Figura 1. Modelo ocular de Alhacén en el manuscrito més antiguo de su obra. llustrado por
Kitab al-Manazir, 1083. Biblioteca Fatih, Estambul.
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Figura 2. Alhacén, Opticae Thesaurus, Basilca, 1572, frontispicio
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Figura 3. Reconstruccion de la camara oscura de Alhacén. Institut fiir Geschichte der
arabisch- islamischen Wissenschaften, Frankfurt

T T LUl ———

Figura 4. Primera demostracion de la perspectiva por Brunelleschi: al fondo el baptisterio de
Florencia y, en medio, su vista reflejada



Figura 6. Lamina reproducida en el discurso sexto de la Dioptrique, R. Descartes “De la Vision”
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Figura 8. Claude Monet. Water Lilies, 1916, National Museum of Western Art.
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Figura 9. Claude Monet frente a sus pinturas en su taller de Giverny. 1920

Figura 10. fotografo aficionado
anonimo, jardinero con una carretilla 1900 coleccion Christophe Goeurry, Paris
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LES SURPRISES DE LA PHOTOGRAPHIE, - par LUC.
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Figura 11. Lucien Métivet las sorpresas de la fotografia
Annuaire general et international de photographie 1905, p. 31
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Il.  Lafotografiay la ceguera: fotografos de lo no visible

2.1 No ver: sobre la ceguera y el deseo por la imagen.

Partiendo de lo anteriormente planteado, el presente capitulo propone seguir el camino
de repensar la vision. Los conceptos de vision, luz y reflexion sobre la cdmara fotografica,
también se presentan como cuestionamientos a la centralidad de la vista como sentido
hegemaénico.

Seréd importante para el desarrollo del capitulo, ir trayendo poco a poco los puntos
tratados en el anterior. Para plantear la nulidad de la vision, primero se establece como
funcion fisioldgica, luego como figura retdrica y también se aborda la manera en que se ha
configurado la ausencia del sentido de la vista dentro del mundo, donde la jerarquia de los
sentidos ha construido un distanciamiento con los individuos que se encuentran faltos de
alguno. ;Qué sucede con las imagenes en el mundo del ciego? ; Qué relacidn establecen estas
imagenes con el mundo y la forma en que lo experimenta? ;Cémo sucede el deseo de
imagenes en el ciego y como estas encuentran un camino en la fotografia? El subtitulo
“Fotografiar desde la ceguera” se centra en el deseo y produccion de imégenes que individuos
ciegos han construido

En “La fotografia no estd en el lugar de la vision” el acercamiento a la fotografia de
ciegos me impulsa a retomar el topico de la luz como elemento primordial de la vision, el
vinculo con la idea de lo verdadero, su papel en la accién fotografica para cuestionar las
imagenes del ojo y de la camara como representaciones puras de la realidad y problematizar
la relacion entre la oscuridad y la falta de luz en la vision del ciego; cuestionando la idea de

la ceguera como una total oscuridad, una falta de imagenes. Asi, mediante la produccion
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fotografica de los sujetos ciegos, confrontarnos con las imagenes que se alejan de la nitidez
y se acercan a la invisibilidad.

Analizaré algunas fotografias realizadas por Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda, los
recursos técnicos que les permiten el acercamiento a la imagen —cuestionando el dispositivo
fotografico—, nuestra confianza en el sentido de la vista y el aparente vinculo exclusivo entre

imagen y vision que implementa la tactilidad en el acto fotografico.

2.1.1 El ojo ciego. Breve Arqueologia de la figura del ciego

Hablar de la ceguera es encontrarse con diversas formas de abordar la obstaculizacién
del sentido de la vista, situado en la cima de la jerarquia de los sentidos. La visualidad, como
se analiz6 anteriormente, ha organizado al mundo y la manera en la que el sujeto se relaciona
con él.

La ceguera como término médico es la ausencia de la vision y puede ocurrir de dos
maneras: ser congénita —que refiere a un individuo que nace ciego—, o ser adquirida, por
consecuencia de una enfermedad, accidente o razon desconocida. Es por esta diversidad en
las formas en las que se da la pérdida visual y sabiendo que puede ocurrir a distintas edades
y bajo distintas condiciones, que resulta complicado estudiarle como un grupo. (Ribeiro, 40)
Ademas de categorizarla por la forma en que se adquiere, también puede clasificarse como
ceguera total —cuando el sujeto no puede ver absolutamente nada ni percibir la luz—, o
ceguera parcial: cuando teniendo la vista muy comprometida, puede de percibir luces y
sombras, teniendo una disminucién muy significativa del campo visual (Ribeiro, 40).

Hay tantos tipos de ceguera como individuos afectados de algin problema de la vista.

A veces se pierde la percepcion de ciertos colores o la de ciertas formas en particular, a
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veces es un destello o un relampago que lo apaga todo de golpe, otras se van robando la
realidad por sus orillas y solo se ve el centro como si observamos el mundo a través de

un tanel. (Fernandez, 20)

Es por esto por lo que no podemos hablar de una ceguera o ciego Unico, sino de
relaciones de los ciegos con su propia ceguera. De acuerdo con Benjamin Mayer, en El
fotografo siega®, al referirse a la ceguera se pueden establecer variantes en sus relaciones
I6gicas, segun las cuales podemos hablar de la ceguera y su asociacion con la religion, que
asigna a ésta “un sentido trascendental (teologico o secular) a partir del cual el ciego podra
ser sujeto de redencion o condena, inclusion o exclusion” (Mayer, El fotografo siega, 40).
Otra relacién es la que establece la ciencia con la ceguera, al considerarla independiente de
la vivencia subjetiva del sujeto ciego, con el fin de proceder —mediante procedimientos
especificos— a la devolucion de la vista plena, pues le interesa el modo técnico para codificar
la ceguera y reubicar al ciego a una vision normal; por otro lado, la correspondencia que
Mayer apunta como estética y la ceguera, en donde se da un acercamiento a la subjetividad
del relato del ciego “orientado a un ideal u otro. El ciego como martir, envidioso, musico,
lascivo, vidente, genio... bondad, maldad, perversion, poesia, saber, iluminacion” (Mayer, El
fotografo siega, 40). La ultima relacion a la que refiere Mayer Foulkes es el modo segador y

propone acercarnos a la ceguera partiendo de la experiencia entre ciegos y no ciegos “para

8 “El fotografo siega” abre la compilacion El fotografo ciego. Evgen Bavcar en México (2014). Una
version de este texto ya habia sido publicado bajo el nombre de “Por una ceguera que siegue”, en el
libro de Patricia Brogna Visiones y revisiones de la discapacidad (2009). Mayer inicia el escrito con
una descripcion sobre el verbo segar, al que describe como el acto de cortar lo que sobresale, de
interrumpir violentamente algo, truncar o cercenar. Para Mayer la figura del fotografo ciego aparece
como segador, en tanto problematiza el cardcter oculocéntrico de la fotografia. En el modo segador
de entender la ceguera propone partir de la recuperacion de la experiencia de esta para derribar,
truncar, cortar con los prejuicios hacia la falta de vision.
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interpelar los significados ordinariamente asociados a ella, refutar las codificaciones
corrientes que la tornan del todo asimilable y derribar los ideales que apuestan a su
inmovilizacién” (Mayer, El fotdgrafo siega, 40); de tal modo que insta a derribar los lugares
comunes que se han construido sobre ella y renovar asi las practicas y las perspectivas que
emprendemos hacia la ceguera y su sujeto.

Para plantear el analisis considero significativo realizar una aproximacién al
entendimiento tanto de la ceguera como de la figura del ciego, que han configurado nuestro
entendimiento actual sobre la falta de vision, asi como aportado a las diversas poéticas que lo
envuelven y, al mismo tiempo, condicionando algunos prejuicios que alimentan su separacion
del mundo de las iméagenes; iniciando por la consideracion que se tenia —de la falta de
vision— en la antigliedad pues era vista como una desgracia, en tanto la vista era entendida
como un don, entonces la ceguera era una privacion de los dones, siendo percibida con

misterio y fascinacion (Martinez, 158).

la ceguera era vista como un desastre que sobrevenia a las personas, y al mismo
tiempo era una situacion inquietante que estaba envuelta de misterio. Los ciegos que
caminaban vacilantes, dependiendo Unicamente del tacto, era un espectaculo habitual en
Grecia y Roma. La ceguera era considerada un mal universal y parece que también fue

universal el rechazo social que han heredado estas personas (159).

De acuerdo con Moshe Barasch, en La ceguera. Historia de una imagen mental (2003),
en Grecia y en Roma, la forma en que eran vistos provocd la sensacion de misterio que
rodeaba a los invidentes, llegando a creer que estaban en contacto con mundos diferentes, a
los que no tenian acceso los videntes (Barasch, 24). Ya para este momento la observacion de

la figura del ciego fue construyendo formulas visuales que se conservaron en la memoria
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cultural a través de aspectos externos: su postura, sus vacilantes movimientos y el baston que
servia de guia. (Barasch, 21). Sin embargo, la pregunta por el aspecto del ciego no fue tan
comun como el interés por las causas que producen la ceguera, les interesaban las formas en
las que un sujeto queda ciego, en ocasiones se acudia a causas naturales “pero la mayoria de
las explicaciones van mas alla de este &mbito. Son unas fuerzas sobrenaturales, dioses o
demonios, las que dejan ciegas a algunas personas” (Barasch, 21); de esta forma, la ceguera
era entendida como la intervencion de un ser sobrenatural en el castigo de un sujeto que habia
transgredido una ley basica, natural o moral. De estas respuestas a la ceguera, el mundo
antiguo heredo la imagen del ciego a épocas posteriores: “Por una parte, es un desdichado
privado de la vista, el mas valioso de los sentidos, por otra, muchas veces esta dotado de una
capacidad misteriosa y sobrenatural” (Barasch, 23); por lo tanto, son percibidos con cierta

compasion y a la vez con temor e inquietud.

En la Edad Media y en el imaginario cristiano, no desaparecié del todo la opinion
heredada por la antigliedad —Ila ceguera considerada como castigo—, sin embargo
aparecieron nuevos elementos en las interpretaciones sobre sus causas y significados pues,
por un lado, algunos personajes biblicos —cuya ceguera aparecia en el transcurso de la
vejez— no eran asociados a un castigo por desobediencia —Isaac, cuyos ojos debilitados son
relatados en Génesis,27,1 o Jacob en Génesis, 48,10— si no como procesos naturales del
tiempo. Por otro lado, algunos ciegos en los relatos biblicos la vivian como una afeccién
temporal, de la cual era posible librarse, convirtiéndola en un rasgo de la experiencia del
¢éxtasis. Se concebia la ceguera como una “vision sobrenatural” cuyo alivio era efecto de un
milagro y de los actos de fe. (Martinez, 162). En la Edad Media la innovacion en la

interpretacion y representacion de la ceguera fue la distincion en dos niveles de la figura del
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ciego: por un lado, las nobles y heroicas, representadas en las metaforas y alegorias; y por
otro, la figura del ciego auténtico, visto en la vida cotidiana y que era relacionado
normalmente con la clase baja. Segun Barasch esta diferencia influyo en la interpretacion
intelectual de la ceguera y la actitud hacia ella.

En las interpretaciones renacentistas, Barasch rescata dos aspectos: uno, la idea antigua
de que la culpa es causa y explicacién de la pérdida de la vista, parece haber desaparecido
casi por completo para dejar en su lugar la reinterpretacion renacentista de la ceguera de
Homero; y como segundo aspecto la idea del artista que crea por introspeccién
(Martinez,163).

En el barroco, la figura del ciego se transformo cuando la experiencia visual desempefid
un papel cada vez mas importante en la cultura del periodo, entonces “pensadores del siglo
XVII cuestionaron la fiabilidad de la experiencia visual, argumentando que ésta podia ser
engafiosa. La debilitacion de la confianza en lo visual implicaba que lo que se atestigua con
los ojos debe ser analizado y comprobado.” (Barasch, 191). Es entonces que la figura del
ciego refleja algunas de las inclinaciones y caracteristicas de la cultura del siglo XVII, aunque
no estuvo muy presente en la iconografia de la época. Sin embargo, para este momento ya
habian aparecido dos modelos de representacion de los ojos ciegos que se harian populares:
uno de ellos, reacio a mostrarlos, para lo que se le representaba con una venda sobre ellos; el
otro se inclinaba por representar los ojos deformes, en un rostro perdido. A mediados del siglo
XVIII la actitud hacia la ceguera cambid con la aparicién de la Carta sobre los ciegos de
Denis Diderot, documento que ya he discutido en el capitulo anterior y que aporté nuevas
actitudes, partiendo de la critica a las creencias heredadas acerca de la naturaleza del ciego,
en el profundo interés por la experiencia sensorial y por el proceso cognitivo, sugiriendo que

también la experiencia tactil puede generar el entendimiento del espacio mediante los
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movimientos del cuerpo. Durante el siglo XX se ha dado énfasis al aspecto médico en la
difusion de la ceguera, prevaleciendo la idea de la persona discapacitada como enfermay, por
lo tanto, necesita rehabilitarse para ser “normal”. Los esfuerzos giran en torno a brindarle la

“salud” de la que carece el sujeto.

2.1.2 Ceguera desde el ojo vidente.

Es habitual que, en la mayoria de las aproximaciones a esta temética, sea comprendida
como condicion opuesta a la vision y, por lo tanto, como se plante6 brevemente en el punto
anterior, el ciego sea considerado un sujeto excluido de la condicion de normalidad. Para
quien ve, la ceguera ha heredado prejuicios antiguos, uno de los mas difundidos es la relacién
entre la falta del sentido de la vista con las tinieblas y la oscuridad. Desde el sentido comun
tendemos a identificar la ceguera con el “cerrar de ojos”, forma en la que el vidente pretende
aproximarse al mundo del ciego.

Segun Barasch, “ya en el mundo paleocristiano, los términos ‘ceguera’, ‘oscuridad’, e

2

‘ignorancia’” eran muchas veces considerados sinonimos. Estas metaforas describen la
naturaleza de la vida de un creyente antes de su conversion. La conversion es una
iluminacion. (Ribeiro, 47) Asi las asociaciones con connotaciones negativas que vinculan a
la ceguera con la falta de inteligencia o la ignorancia, fueron arraigando en los imaginarios
de los videntes. “La sociedad vidente asume que para el ciego lo visual o aquello que produce
imagenes, no cabe en su interés” (Tercero, 61). El sujeto que ve tiende a asociar la vista —Yy
solo ella— con la generacion de imagenes: “Se da por sentado que, en la condicion de

ceguera, la nocion de imagen se pierde o es inexistente” (Tercero, 62), excluimos al ciego de

la posibilidad de la experiencia de éstas.
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Dado que la ceguera es concebida desde el contexto cultural que le rodea y no solo
definida por su condicion fisica, los sujetos ciegos quedan expulsados de cierta normalidad,
no porque su ceguera les excluya, si no por los prejuicios culturales que los videntes han
construido alrededor de la falta de vision, entendida como ausencia de imagenes. Para Maria
Tercero Tovar, una nocion de normalidad establece los pardmetros definitorios de un estado
del ser adecuado y funcional (Tercero, 66) donde el sujeto que no cumple con ellos queda
apartado: “La discapacidad comprende un mecanismo de control y de opresion social que
sienta sus bases en la perspectiva médica y econdmica de ésta, y en la l6gica de las relaciones
sociales de produccion” (Tercero 66).

Esta segregacion a la experiencia del ciego define el mundo de los videntes como la
normalidad, mientras tanto, la vivencia de los ciegos es entendida como una percepcion
distinta pero, ¢no son todas las percepciones distintas? En tanto tampoco podemos definir
una sola percepcion del vidente, es ilusorio pensar que sélo los ciegos tengan una percepcion
distinta; de esta distincidon provenia también mi temor y mi rechazo a la ceguera, alimentada
por el prejuicio de la pérdida de la vision como una tragedia.

“La ceguera no es una tragedia. Es, en todo caso, un desplazamiento en el registro o la
percepcion del mundo.” (Fernandez, 20). Un desplazamiento en la experiencia del mundo al
gue no somos del todo ajenos; también en la percepcidn del vidente existe el conjunto de lo
sensorial:

si los ciegos han de prescindir de la vista para construir, su vision del mundo no es
menos extensa ni menos elaborada y compleja que la de aquellos que jerarquizan la vista

por encima de cualquier otra forma de aproximarse a las cosas y los hechos [...] la mente

debe privilegiar las vias de entrada que le quedan y que, normalmente, pertenecen en un
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segundo plano ante la intensidad y precision de lo que ofrece la visualidad intacta. (Ortiz,

15)

2.1.3 Iméagenes en la ceguera.

¢Cémo un ciego experimenta el mundo que le rodea? ;Estan presentes las iméagenes en
la forma en la que interactia con el mundo? Lo cierto es que tanto los videntes, como los
ciegos, experimentan el mundo de las iméagenes y que, si bien no podemos hablar de un tipo
Unico de iméagenes, podemos acudir a las reflexiones que ellos mismos han planteado de su
experiencia particular. En De la ceguera a la imagen: Acercamiento etnogréfico a la
fotografia realizada por ciegos. (208) Maria Tercero Tovar, realiza algunas entrevistas a
fotografos ciegos, que me parecen suman, no s6lo un acercamiento a la ceguera —la que vive
cada uno de ellos—, también exponen la imposibilidad de definir una Unica ceguera, asi como
una unica forma de acceder a la imagen.

La pregunta por las imagenes en los ciegos también se encuentra condicionada por la
forma en que la ceguera fue apagando su visién o si los ha acompariado desde el nacimiento.
En el caso de las personas que han quedado ciegas, el proceso de la nueva condicion es

complejo, en tanto requiere nuevos aprendizajes:

A medida que las cosas se ven restadas de sus elementos visuales, el mundo deja de
parecerse al que era antes. Pero ese mundo nuevo, en su primer momento caotico y
amenazador, puede ser percibido, controlado, manipulado y organizado por medio de

indicios -tctiles, sonoros, de temperatura, de movimiento, etcétera- significativos. Es



53

cuestion de aprender a leer las sefiales. Aprender a reparar en ella, sentirlas, escucharlas

(Olivia Von der Weid, 13).

Para Jorge Lanzagorta la imagen se va construyendo a partir de lo que escuchay lo que
recuerda de los lugares a los que solia tener acceso Opticamente “Tengo imagenes visuales
de Puebla que ya no tienen nada que ver con la realidad [...] pero en mi mente siguen igual.
Yo creo que hay cosas que se van reconstruyendo otras que no.” (ctd. en Tercero, 83).
Lanzagorta apunta que por medio de la voz se pueden forman algunas imégenes de ésta,
aungue deja claro que no siempre es necesario recurrir a su construccion: “a veces es
necesario a veces no, quiza te brincan algunas que ya traes muy marcadas por los mismos
prejuicios]...] me pasa, que entre mas me siento comodo con esa persona, menos me interesa
meterle imagenes” (ctd en Tercero 87). Pedro Miranda, otro integrante del grupo de
fotdgrafos del Centro Fotografico Manuel Alvarez Bravo, en Oaxaca, sefiala que como ciego
acepta vivir en un mundo que pese a presentarse invisible, existe: “el ciego tiene la necesidad
de generar un conocimiento de su entorno, valiéndose de lo que su propio cuerpo le permite
percibir e imaginar, nutriéndose de la perspectiva de otros” (ctd en Tercero, 82).

Como muchos videntes, cuyo acercamiento a la ceguera parte de la curiosidad, el miedo
y la perplejidad a la falta de la vision —todas éstas alimentadas de prejuicios de la
ocularidad— la pregunta sobre las imagenes que perciben los ciegos, asi como la fascinacion
con las imagenes que realizan —en la pintura, en la literatura y en la fotografia— sigue siendo
un asunto de sospecha. César Gonzalez Ochoa, otro vidente confrontado por las imagenes

fotograficas realizadas por ciegos, plantea lo siguiente:
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“Lo que llamamos vision es la capacidad de producir imagenes visuales; sabemos que
las imagenes visuales son un tipo de imagenes, clasificadas asi por el modo de captarse;
por lo tanto, es posible hablar también de imagenes acusticas (0 auditivas), téctiles,

olfativas, etcétera.” (Gonzalez, 162)

Como lo ha sefialado Gombrich en Arte e ilusion (254), la percepcién visual es un
proceso en el que participan las expectativas sobre lo que percibimos, se realizan hipotesis a
partir del conocimiento del mundo: “ver es comparar lo que se recibe del exterior y se capta
a través de los 0jos con lo que se espera que esté alli” (Ochoa, 162). En muchos de los
testimonios de los ciegos —sobre todo aquellos cuya ceguera es adquirida— la intervencion
de los recuerdos y las imagenes oculares del pasado conviven con las percepciones del
presente.

Este planteamiento del acto de ver como algo mas que la provocacion de la luz a través
del 6rgano oOptico, nos permite extender la experiencia de la imagen y cuestionar la relacion
aparentemente Unica de la vista, la mirada y la imagen.

El sujeto desea las imagenes, incluso los ciegos, como lo hacen evidente las entrevistas
de Tercero, es falso que estén faltos de ellas. Sin embargo, “la imagen realizada por el ciego
no puede ser entendida sin los sentidos que intervienen en ella, sin lo sonoro, sin lo tactil; es
decir, sin la corporalidad que de ella emana y en su sentido social elemental, sin las
corporalidades que en ella participan” (Tercero, 56). En las imagenes —Ilas que experimentan
los ciegos y los que ven— no puede aislarse un sélo sentido e irse examinando uno tras otro
en una operacién de desmantelamiento del mundo (Le Breton, 44), pues lo visual no se
desliga de lo tactil o lo auditivo, en todo momento “la existencia requiere de la unidad de los

sentidos que convergen para hacer de este un espacio habitable” (Tercero, 57).
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Es importante sefialar, como lo indica el testimonio de Jorge Lanzagorta, que no es que
los ciegos siempre requieran acceder a las caracteristicas visuales de lo que les rodea —ya
sea por las imagenes de la mente o por la descripcion de los videntes para conocer y reconocer
su entorno—, si no en atinar a la reflexion de este desplazamiento en los planos sensoriales

que se hace evidente en la fotografia de ciegos.

2.2 Fotografiar desde la ceguera.

2.2.1 Desear la imagen desde la fotografia.

Es recurrente en los textos escritos por Evgen Bavcar, filosofo y fotografo ciego, la
referencia a su propio deseo por la imagen. Bavcar no nacié ciego y describe su relacion con
la fotografia como el deseo de obtener aquello que no posee, cuenta que la primera fotografia
que dispard estando ya ciego fue el retrato de una muchacha: “era la nifia que mas me gustaba
[...] El placer que experimenté entonces surgié del hecho de haber robado y fijado en la
pelicula algo que no me pertenecia. Fue el descubrimiento de poseer algo que no podia mirar”
(ctd en Mayer, El deseo de la imagen, 35). El trabajo de Bavcar ha suscitado gran cantidad

de asombro, pues la relacion ciego-fotografia-imagenes suele conllevar sospechas.

Lo que significa el deseo de imégenes es que, cuando imaginamos las cosas,
existimos. No puedo pertenecer a este mundo si no puedo decir que lo imagino de mi
propia manera. Cuando un ciego dice imagino, ello significa que él también tiene una

representacion interna de realidades externas. (ctd en Mayer, El deseo de la imagen,

42).



56

Persiste un deseo de la imagen que los fotégrafos ciegos han insistido en explorar a
partir de sus imagenes interiores, de su experiencia del espacio, los sonidos y las palabras —
por medio de las descripciones de otros—; el resultado como fotografia “no es producto de
un don supremo, sino de las posibilidades del ciego y de las que el medio puede
proporcionarle” (Tercero, 90). El acto fotografico le devuelve una experiencia sensorial con
el espacio, con los objetos y los sujetos, de tal manera que la fotografia enfatiza no sélo el
deseo de la imagen, que prevalece en el ciego, sino el valor del proceso de acceso y
produccion de estas imagenes, “puesto que lo visible y lo visual son registros distintos, no
hay razén para que los ciegos no produzcan imagenes, fotogréaficas y no fotogréaficas. Ya

viven con ellas” (Mayer, El fotografo siega, 34).

2.2.1.1 La fotografia no esta en el lugar de la vision.

Uno de los temas mas interesantes alrededor del impulso del ciego a reproducir
imagenes, es aquel que incluye a la camara fotogréafica en el debate y a la fotografia como
técnica presuntamente exclusiva de lo visual. Muchos de los criticos de la fotografia de ciegos
cuestionan el uso de la camara fotografica, calificandola como una herramienta que copia el
mundo: “;Para qué fotografiar de manera obsesiva si no se puede disfrutar el resultado?”

(Gonzalez, 164)

Segun este planteamiento, la fotografia establece una relacion con el mundo de
representacion analdgica. La cdmara, como analizamos anteriormente, desde su historia
temprana ha sido entendida como el registro de un instante de la realidad: “se trata de la idea

de que la camara da una imagen del mundo, es decir, una imagen de escenas, personas,
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objetos y acontecimientos, los cuales representan lo que cualquiera veria si estuviera en el
lugar de la camara” (Gonzalez Ochoa, 164). Desde ese punto, la réplica que la cdmara hace
del mundo es también una réplica de la imagen que se forma en la retina. Sin embargo, como
ya hemos mencionado, nuestros 0jos no ven como lo hace la camara y al mismo tiempo, la
fotografia no puede mas que ser, como lo asevera Joan Fontcuberta, “una ficcion que se
presenta como verdadera. Contra lo que nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la
fotografia miente siempre, miente por instinto, miente porque la naturaleza no le permite

hacer otra cosa” (15).

De acuerdo con Susan Sontag, la idea de que la cAmara suministraba una imagen
objetiva del mundo cedié cuando la gente pronto descubrié que nadie retrata lo mismo de
igual manera, haciendo evidente que las fotografias no s6lo muestran lo que se encuentra
frente a la cdmara, sino lo que el individuo ve (Sontag, 98); por lo tanto, que la fotografia no
se limita a arrojar la realidad en una imagen, sino que es en la fotografia donde la realidad se
somete a escrutinio. La pregunta por el uso que los ciegos dan a la camara, muchas veces a
punta a la sospecha de la imposibilidad de correspondencia entre el resultado fotografico y
no vision del sujeto ciego. “No tiene que existir una relacion de semejanza entre la imagen
fotografica y la imagen imaginada. El establecimiento de las relaciones entre la imagen y el
mundo es el problema fundamental de la representacion” (Gonzales, 167). Lo cual no quiere
decir que estos ciegos fotografos se encuentren carentes de una habilidad técnica para con la
camara, pues han demostrado un manejo refinado del dispositivo, sino hace evidente que en
la fotografia es un error pensar que la cdmara y el ojo estan en el mismo lugar con respecto
a la imagen y por lo tanto un sujeto ciego, no tendria relacién con un “ojo mecanico” que le

devuelve una imagen objetiva a la que no podra acceder.
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“Una imagen, no es una imitacion de la forma externa de un objeto, sino una imitacion
de ciertos aspectos privilegiados o importantes [...] El artista que se dispone a representar
el mundo visible no se encuentra delante simplemente una mezcolanza neutral de formas

que él trata de imitar” (Gombrich, Meditaciones sobre un caballo de juguete, 6)

La fotografia de ciegos establece relaciones —de lo mas variadas—, entre el fotografo,
lo fotografiado y la imagen resultante; un ejemplo son las observaciones que hace el fotografo
Douglas McCulloh al respecto de la curaduria de la exposicion fotografica La mirada
Invisible (2009)°, donde las fotografias que incluia la muestra podian integrar tres grupos
distintos, segun la relacién establecida entre los fotografos y el acto fotografico; en el primer
grupo identifico a aquellos fotografos ciegos que utilizan la camara fotografica para acercarse
a sus propias imagenes internas y privadas, en donde se evidenciaba un “proceso de creacion
de manifestaciones fisicas de imagenes que existian como ideas” (McCulloh, 11). En un
segundo grupo los fotografos ciegos se interesaban por las imagenes del espacio que les
rodea, “operan mas alla de la l6gica de la composicion o de la tirania del momento decisivo”
(McCulloh, 12); emplean sentidos distintos a la vista como sendas de la vision en el acto
fotogréfico. En el dltimo grupo —identificado por McCulloh—, aparecen los fotdgrafos que
aun conservan trazas de la vision, donde el trabajo fotografico y su acercamiento a la
fotografia tiene como impulso el mirar desde la fotografia “la mayoria de los fotdégrafos ven
para fotografiar. Estos artistas fotografian para ello” dependen de dispositivos para ver, la

camara uno de ellos” (McCulloh, 12).

% Originalmente fue inaugurada como Sight Unseen en California Museum of Photography, en
20009.
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El acto fotografico del ciego hace evidente una negativa a la plenitud de mirar, “en el
repliegue de la mirada hacia su propio deseo, hacia el vacio, hacia la invisibilidad misma[...]
despojarla de su capacidad figurativa [...] y convertirse en un relieve de la mirada,

engendrado desde el movimiento del deseo de quien mira” (Mier, 210).

2.2.2 Antecedentes de la investigacion sobre la fotografia de ciegos.

En Meéxico, la teorizacion sobre la fotografia realizada por ciegos debe mucho al
esfuerzo de Benjamin Mayer Foulkes, impulsor de esta practica y quien ha fomentado los
acercamientos entre ciegos y videntes en distintas &reas. Cuenta con una copiosa obra y
documentos de compilacion que ofrecen elocuentes aproximaciones tanto a la ceguera como
a la fotografia realizada por ciegos.

Este trabajo teorico es relativamente reciente, se ha ido desarrollando en los ultimos 20
afios; reflexiones de autores como Benjamin Mayer Foulkes — y las aportaciones del Centro
de la Imagen o 17, Instituto de Estudios Criticos—, han permitido que el dialogo sobre la
ceguera y la imagen se enriquezca. (Tercero, 77)

A Benjamin Mayer la ceguera le interpeld en 1994, después de encontrarse con el
protagonista de La pruebal®, “un ciego que tomaba fotos para averiguar si su madre le
mentia” (Mayer, El fotografo siega, 10). En ese momento, Mayer daba catedra a
universitarios estudiantes de disefio que no se encontraban muy interesados por la teoria, asi
que al regresar al salon de clase les propuso realizar disefios para ciegos. El reto les obligé a

preguntarse por la naturaleza del disefio, asi como apartarlos de la evidencia de la vista y

10 Proof (La prueba). Dir. Jocelyn Moorhouse. Act. Hugo Weaving, Genevieve Picot, Russell Crowe.
The Australian Film Commission, 1991


https://www.filmaffinity.com/mx/search.php?stype=director&sn&stext=Jocelyn%20Moorhouse
https://www.filmaffinity.com/mx/search.php?stype=cast&sn&stext=Hugo%20Weaving
https://www.filmaffinity.com/mx/search.php?stype=cast&sn&stext=Genevieve%20Picot
https://www.filmaffinity.com/mx/search.php?stype=cast&sn&stext=Russell%20Crowe
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demostrar que “lo primario en el disefio no es lo visible” (Mayer, El fotografo siega, 10).
Propuso aquello como un dispositivo de colaboracion con los ciegos aunque —segun sus
propias palabras—, sus colegas recibieron su propuesta con curiosidad morbosa y
desconfianza.

Tiempo después llegd a sus manos la revista espafiola EI Paseante!! cuyo niimero de
enero de 1991 estaba dedicado a un fotdgrafo ciego, nacido en Eslovenia y nacionalizado
franceés, que realizaba notables fotografias en blanco y negro (Mayer, El fotografo siega, 11).
Benjamin Mayer intent6 localizarlo y finalmente gracias a Hans Zonnenvijlle, logra ponerse
en contacto con él. La relacién de colaboracién que han entablado Mayer y Bavcar ha
permitido transmitir el quehacer y pensamiento, tanto de Evgen Bavcar como de notables
fotografos ciegos alrededor del mundo.

En 1999, gracias a Patricia Mendoza —quien entonces dirigia el Centro de la Imagen—
fue recibida la exposicion El espejo de los suefios'? y el coloquio internacional Vista,
ceguera, invisibilidad; Bavcar no pudo estar presente; sin embargo, fue un afio después, en
el 2000, cuando el fotdgrafo aterrizd en México. La exposicion tuvo amplia difusion en el
pais, llegando incluso a Costa Rica. Respecto al coloquio internacional Vista, ceguera,
invisibilidad, muchas de las reflexiones llegaron a publicarse en el nimero 17 de la revista
Luna Cornea (1999) a cargo de Alfonso Morales y Patricia Gola, y en la revista Fractal

(2000)*3. “Ellos nos dieron a conocer que la fotografia de ciegos nos es la practica exclusiva

11 La revista el Paseante inici6 en 1985, fue una revista espafiola con periodicidad trimestral,
interdisciplinaria en sus temas, exploraba la escena artistica. Su Gltimo nimero aparecié en 1998.

12 El espejo de los suefios fue una exhibicién con 84 fotografias en blanco y negro de Evgen Bavcar.
La version digital en <http://v1.zonezero.com/exposiciones/fotografos/bavcar/bavcar01sp.htmi>

13 Fractal nam. 15, afio 1V, vol. 1V, octubre-diciembre, 2000, México.
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de un individuo genial pero aislado, sino que se realiza en muchos paises y por motivos muy
diversos.” (Mayer, El fotografo siega, 29).

Algunos meses después de esta exhibicion de Evgen Bavcar, en el Centro de la Imagen
se presenta Frontera, la primera exposicion de Gerardo Nigenda, fotografo ciego cuya
produccién inicia con la documentacion del entorno de la vida de los ciegos en Oaxaca y que
durante los siguientes diez afos, desarrolla una trayectoria significativa alrededor de
exploraciones poético-sensoriales.

En 2004 es exhibida —en el museo del Palacio de Bellas Artes, en la Ciudad de
México— la muestra Dialogo en la oscuridad, que se propuso como un espacio de
sensibilizacion en torno a la ceguera y que fue acompafiada por un catdlogo homonimo,
editado por el Fondo de Cultura Econdmica, el Instituto Nacional de Bellas Artes y El
Consejo Nacional para la Culturay las Artes.

La mirada Invisible es la primera exposicion colectiva internacional de fotégrafos
ciegos, en ella se relne el trabajo de quince invidentes de distintos paises: Escocia, Eslovenia,
Francia y México. La curaduria estuvo a cargo del fotdgrafo norteamericano Douglas
McCulloh y fue inaugurada como Sight Unseen (2009), en California. Su itinerario
internacional comenz6 en México, haciendo eco de las anteriores muestras y poniendo foco
en la aseveracion de Benjamin Mayer, la fotografia desde el ojo ciego no era un acto aislado

de un solo ciego:

La mirada invisible muestra que escribir con luz a ciegas no es actividad exclusiva de
uno o dos invidentes. El listado internacional de fotografos invidentes sigue creciendo
[...] es un campo cuya amplitud y diversidad ya se sugieren comparables a aquellas de la

fotografia ordinaria” (Mayer, Ceguera que alumbra, 7).
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En conjunto, exhibiciones, publicaciones, coloquios, tedricos y fotdgrafos han
articulado redes de colaboracion en los que la discusion de la practica y la teoria, han
enriquecido a las cada vez mas continuas exploraciones en el tema. Subrayando que la
colaboracion de Mayer Foulkes continda orientando el acercamiento a la produccion

fotografica del sujeto ciego.

2.2.3 Evgen Bavcar. Fotografiar las iméagenes interiores.

Los esfuerzos de Benjamin Mayer Foulkes en el estudio de la obra fotogréfica y teorica,
que el filésofo y fotografo esloveno ha elaborado, han propiciado gran cantidad de
documentacidn sobre el quehacer fotografico de Bavcar, asi como las reflexiones sobre sus
textos. Gracias al trabajo de Mayer, su obra puede ser abordada desde un panorama mas
amplio y critico. Un ejemplo es el libro El fotdgrafo ciego: Evgen Bavcar en Mexico,
compilado por el mismo Benjamin Mayer Foulkes.

Evgen Bavcar nacio en 1946, en la antigua Yugoslavia —Ilo que hoy es Eslovenia—,
en un pueblo Ilamado Lokavec. No es un ciego de nacimiento, segun cuenta él mismo; a los
once afos perdié un ojo con la rama de un arbol mientras jugaba y meses después, en un
accidente, con lo que resulto ser una mina abandonada, pierde el segundo 0jo. No quedo
ciego de inmediato; en ese tiempo entre el accidente y la pérdida de la vision, Bavcar es
estimulado por su madre con gran cantidad de imagenes que “asistieron al largo adios de su

vida ocular” (Mayer, El fotografo siega, 12).
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A los 16, pidi6 prestada a su hermana una camara Zorki'* con la que dispara la
fotografia ya mencionada —Ila chica que le gustaba—, imagen que no solo capturd
fotograficamente, sino en la memoria y que le ata a la fotografia como forma de aprehender
lo que no puede tener: la chicay la vision de la chica.

Bavcar estudié dos licenciaturas —en filosofia e historia—, al graduarse imparti6 clase
de Geografia, y més tarde se desplazo a la capital francesa para continuar especializandose
en filosofia, sobre todo en el pensamiento de Bloch y Adorno; a la par de los estudios, siempre
se dedicé a la fotografia. Su primera exhibicién fue en 1987 y desde entonces ha producido
una obra vasta que se ha presentado en exhibiciones y ponencias alrededor del mundo.

Aproximarse a la fotografia de Evgen Bavcar, como vidente, es confrontar a la vision
y al acto fotografico; si bien, asi como no podemos hablar de una sola ceguera que abarque
a todas, tampoco podriamos hablar de una sola forma de hacer fotografia desde la ceguera,
pese a esto, las preguntas mas evidentes saltan a la luz, preguntas que ya hemos discurrido
en este apartado: los ciegos si tienen acceso a las imagenes, algunos de ellos las anhelan y
las producen. EI mismo Bavcar ha apuntado acerca de la duda con la que muchos videntes se
acercan a su obra, quienes se preguntan el como un ciego logra tales imagenes. Para él, la
desconfianza de estos espectadores esta asentada en el prejuicio.

Para Benjamin Mayer, Evgen Bavcar es un fotografo que “a diferencia de la mayoria
de sus colegas, no parte de la luz sino de la oscuridad, contemplar las imagenes de Bavcar es
enfrentar un destello intolerable, una revelacion cegadora resultante de una fotografia que no
es propiamente un arte de la luz, sino del deslumbramiento.” (Mayer, El deseo de la imagen,

54).

14 Camara que fue llamada también la “Leica del pueblo”, fabricada en la Unién Soviética entre
1956 y 1973 por la compafiia rusa KMZ.
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Ante la obra de Bavcar, la pregunta no es hacia la posibilidad o no de la fotografia de
ciegos, ni una curiosidad morbosa a sus iméagenes, si no a la confrontacion de los vinculos
entre vista, fotografia y ceguera. ;Cudl es el método de la fotografia de Bavcar? ;Como se
acerca a su objeto fotografiado?

En cuanto a su relacion con la camara fotografica, su destreza no es cuestionable. Segun
cuenta el mismo Benjamin Mayer, en alguna ocasién —ante la sospecha de los fotografos
videntes presentes—, se le proporciond a Bavcar una cdmara digital —cuyo modelo nunca
habia tenido contacto—, después de un rato de reconocerla tactilmente, Bavcar pregunté por
las condiciones de la luz, pidi6 la descripcion de los objetos que tenia delante y lanz6 una
larga exposicion. El resultado: una imagen perfectamente expuesta®®. Sobre su relacion con
la cdmara, Bavcar reconoce con el tacto su instrumento, sin embargo, observa que “ésta no
fue concebida para los ciegos, como tampoco fue disefiada para los zurdos” (Benjamin, El
deseo de la imagen, 43). También apunta que los fabricantes de camaras deberian considerar
la inclusion de un exposimetro fonico, que ayudaria a determinar las condiciones de la luz a
los sujetos invidentes. También es importante recalcar que Bavcar prefiere el uso de la
pelicula fotografical® sobre la fotografia digital: “Por lo pronto, prefiero la base material, mas
tangible y noble del nitrato de plata sobre una pelicula clasica, esa trampa controlada de la

oscuridad llamada camara” (Ctd en Mayer, El deseo de la imagen, 43). En tanto a esto,

15 Benjamin Mayer Foulkes "Formas de aprender. O cémo comprender la inquietud, la voluntad y el
azar a través de lo sensible™ Seminario Fundacion Cisneros, 2014. Web.
<https://vimeo.com/113926260m>

16 En la actualidad Bavcar hace uso de distintas cAmaras fotograficas, si bien las fotografias presentes
en este trabajo fueron realizadas por camaras analogas, el fotdgrafo también suele hace uso de la
fotografia digital, pues se mantiene experimentando y fotografiando, sin embargo, el trabajo de larga
exposicion es realizado con una cdmara réflex analdgica. A Bavcar no le habia interesado el trabajo
a color, hasta su Ultima serie titulada Suefios cromaticos, donde reflexiona sobre los recuerdos que
aun tiene de los colores y sobre aquellos que ya ha olvidado.
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Bavcar no se considera exdtico por el trabajo de la camara, ni en el acto fotografico, pues “la
propia industria de la fotografia echa mano de colaboradores ciegos, por ejemplo, en los
laboratorios, por su mayor facilidad relativa para manipular peliculas en la oscuridad”
(Mayer, El deseo de la imagen, 43).

En la fotografia de Bavcar, al igual que en el comin de la fotografia de ciegos, se
pueden identificar algunas formas de acercamiento al acto fotografico; que se da en la
conjuncién de las imagenes interiores, las descripciones que terceros le brindan y la presencia
tactil como acercamiento a lo fotografiado.

Las iméagenes interiores, como lo han sefialado fotdégrafos como Jorge Lanzagorta,
Pedro Miranda y el mismo Evgen Bavcar, son una de las formas en las que el ciego se acerca

al acto fotogréafico, Bavcar describe su proceso de la siguiente manera:

“Cada foto que hago he de tenerla perfectamente ordenada en mi cabeza antes de
disparar. Me llevo la cdmara a la altura de la boca y de esa forma fotografio a las personas
que estoy escuchando. EIl autofoco me ayuda, pero sé valerme por mi mismos. Es
sencillo. Las manos miden la distancia y lo demas lo hace el deseo de imagen que hay en
mi. Estoy consciente de que siempre hay cosas que se me escapan, pero esto también es
cierto de los fotografos que tiene la posibilidad de la vista fisica” (ctd en Mayer, El deseo

de la imagen, 43).

Para este fotografo, el deseo de la imagen en el acto fotografico se encuentra ligado a
la memoria, su objeto a fotografiar se relaciona con él de dos formas: por medio de la imagen
mental y por medio de las sensaciones exteriores. Parte esencial de las percepciones y las
imagenes interiores es la participacion de un intérprete en el proceso fotografico. Bavcar se

ayuda de otros para realizar sus fotografias, “necesito que me describan un paisaje, o
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cualquier escena que tenga delante. De acuerdo con lo que otros me cuentan que ven, asi
actuo [...] debo controlar la mirada fisica de aquellos que sirven como mediadores” (Ctd en
Mayer, El deseo de imagen, 48). En el proceso de llegar a la fotografia, se encuentra
acompariado por quienes, a través de la palabra, colaboran a la reconstruccion de lo visible

en audible.

La mayoria de sus fotografias son tomadas en largas exposiciones?’, disparadas en un
lugar carente de luz, donde se prepara un set o se disponen los elementos a fotografiar.
Mientras el obturador permanece abierto, el fotgrafo trabaja manipulando fuentes de luz que
van iluminando zonas en la penumbra, todos aquellos elementos iluminados quedaran
registrados por la camara. A este método se lo conoce como Pintado con luz; durante el
proceso, mas que la descripcidn de un tercero, el fotografo ciego se vale de lo tactil (Figura
12), reconociendo los elementos frente a la camara, las texturas, sus movimientos: “cualquier
movimiento y atisbo de luz forma parte de un solo registro, mas que una imagen detenida en
el tiempo, lo que resulta es un conjunto de iméagenes” (Tercero, 116). El resultado es una

imagen ocularmente imposible, una fotografia de lo invisible.

La fotografia de Bavcar se acerca a lo fotografiado en el acto de borramiento y
transparencia, en tanto hace transparente y borroso el objeto con el acto de tocar con la luz y

con las manos: el movimiento que demanda el pintado con luz.

Evgen Bavcar no fecha sus fotografias, asi que es complicado hablar de su obra

cronoldgicamente, sin embargo, si son evidentes sus exploraciones cuando se observa la obra

17 Una larga exposicion implica el uso de una velocidad de obturacion larga para asi capturar los
elementos tanto estaticos, como moviles. Estos Ultimos pueden aparecer como abstracciones de luz
en la fotografia.


https://es.wikipedia.org/wiki/Velocidad_de_obturaci%C3%B3n

67

en conjunto. Un ejemplo es la aparicion de la figura de las golondrinas en muchas de sus
largas exposiciones (Figuras 13 y 14). “De nifio aprendi que las golondrinas, cuando hay
poca luz, vuelan a poca altura, y cuando hay mucha luz, vuelan en los mas alto del cielo.
Estos animales forman parte del paisaje de mi infancia” (Ctd en Mayer, El deseo de la

imagen, 52).

Su fotografia es una puesta en accion, una actualizacion de sus recuerdos y las figuras
gue le acompafian, pero también una fotografia del destello pleno. Las golondrinas para
Bavcar son un simbolo de la luz, ahi donde aparecen se retrata una iluminacion, un resplandor
hiriendo la oscuridad, un vinculo entre lo visual y lo invisible. Las golondrinas de Bavcar,
pertenecen a un mundo invisible y solo son reveladas por la luz-tactil que el fotografo lanza
sobre la oscuridad. Es una fotografia de la interioridad y la exterioridad de la experiencia
corporal-sensorial y el desdoblamiento mental; en ella “el ser humano no aparece como amo
de sus imégenes, sino (...) como ‘lugar de las imagenes’ que toman posesion de su cuerpo”
(Belting, 14). Los objetos en las fotografias de este fotdgrafo ciego toman forma desde el
espacio oscuro que les rodea, surgen de esta oscuridad que Bavcar va destellando al pintar

con luz.

La obra de Evgen Bavcar esta colmada de figuras de lo invisible, de una referencia de
donde provienen: lo no visible. En Bavcar, las mascaras y el agua, “que tanto muestran como
ocultan” (Mayer, El deseo de la imagen, 53) se presentan no s6lo en su apariencia 6ptica,
sino en tanto que sefialan que este invisible, que se visibiliza, radica en algo que apenas se
deja ver. En sus fotografias de mascaras en Venecia (Figuras 15 y 16), el retrato se encuentra
interrumpido, no sélo en tanto la méascara cubre un rostro y muestra otro, sino por una sombra

que obstaculiza la figura para el espectador mientras la mano del fotdgrafo se acerca a ella.
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Bavcar parece sefialarnos dénde mirar pero la fotografia se adelanta y lo cubre bajo una
sombra, lo accesible al tacto del fotografo se encuentra invisible al ojo del espectador. Es por

lo que Mayer afirma:

No es, entonces, una grafia luminosa, ni tampoco tiene lugar bajo la esperanza
de lo que, usualmente, se entiende por ver. Por el contrario, el fotografo ciego
afirma con lucidez que le interesa, mas bien, el mundo invisible, el azogue mismo

de ese aparente espejo qué es la fotografia. (Mayer, El deseo de la imagen, 41).

La pregunta por el cdmo se hace la fotografia del ciego no debe leerse ahora como la sospecha
de su posibilidad, sino como acercamiento a la obra: “el arte de Bavcar es el arte de evidenciar
las penumbras; si la fotografia es escritura con luz, el arte del ciego, consigna en cambio, que

toda imagen es imagen de algo, y, en primer lugar, de algo invisible.”

2.2.3.1 Sentido del tacto y la fotografia.

En tanto que mirar, como ya se ha planteado, es mas complejo que el paso de la luz por
un érgano Optico, el trabajo del fotografo ciego nos confronta no sélo a la imagen de lo
invisible a los ojos del ciego, si no a las posibilidades de acudir a otras formas de mirar. La
mirada, en muchos de los acercamientos fotograficos, y particularmente en la obra que aqui
se presenta, se encuentra cercana a la tactilidad. Ante la falta de la vista, los ciegos acuden a
la fotografia a través de otros sentidos, uno de ellos el tacto, que habria que sefialar, “no hace
las veces de vision y mucho menos viene a suplir una condicion de visibilidad” (Ruiz,
Tactilidad visual,197), pues no existe una equivalencia de lo sensible, donde pueda el tacto

dar vista, si no que exalta el encuentro entre lo visible y lo téctil.
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El sentido del tacto es el sentido de la cercania; la vision, en cambio, el de la distancia.
En apariencia, la vista nos muestra una totalidad, nos ofrece un distanciamiento con el
mundo, distanciamiento que en el tacto no puede ser posible: lo que tocamos, se encuentra a
nuestro alcance. El espacio comprendido desde el sentido del tacto otorga cualidades distintas
a las que ofrece el sentido de la vista. La implicacion del cuerpo es primordial en la
construccidn del espacio, pero sobre todo en el reconocimiento de este a favor de la fotografia
de ciegos que no puede llevarse a cabo sino por el recorrido del cuerpo.

De acuerdo con Ivan Ruiz, la alianza entre la fotografia y el sentido de la vista ha
propiciado un debilitamiento del sentido del tacto en la practica fotogréfica, que exalta la
visibilidad frente al resto de los sentidos. La reflexion sobre la fotografia de ciegos y la
ausencia de la vision en el acto fotografico rescata la consideracion de la aplicacién de lo
tactil, como sentido significativo en la obra fotogréafica. En el acto fotogréafico del ciego existe
un reacomodo de lo sensible que devuelve a lo tactil su importancia en el proceso de acceder
a la imagen. Ruiz considera que la relegacion del tacto en la fotografia es paradojica, pues
reconoce dos razones: por un lado, el sentido del tacto opera en la fotografia més alla de las
manos del fotdgrafo —que, en el caso del fotografo ciego, es el medio por el cual reconoce
la cdmara fotogréfica y a sus objetos a fotografiar—; “de hecho, el proceso fotografico en su
totalidad demanda una entrega corporal del fotografo” (Ruiz, tactilidad visual, 193). Por otro
lado, Ruiz apunta la etimologia de la palabra fotografia —en tanto escritura con luz— y por
lo tanto una accion que adjunta el sentido del tacto: escribir es una operacién de la mano, de
lo tactil; agregaria también como accion de la luz sobre la superficie fotosensible. La
fotografia trabaja con materia prima palpable, es resultado de la transformacion de la sombra
y la luz. El fotografo ciego reconoce a través de sus manos el funcionamiento de la luz y

coémo opera ésta en la construccion de lo visible. Al entender la luz desde su facultad tactil
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—un elemento de donde surge la imagen fotografica—, el sentido del tacto se reivindica en
el acto de fotografiar.

En la fotografia realizada por ciegos, la tactilidad implica “dejar que el cuerpo en su
totalidad reaccione ante los estimulos sensibles de luz y oscuridad” (Ruiz, fotografias de
toque, 31). El cuerpo —en el acto fotogréafico del ciego— se abalanza sobre la imagen: “El
ciego sabe hacer hablar la tactilidad de las cosas. Acomoda los mensajes que vienen de sus
dedos en un universo casi tan lleno de presencias” (Lemagny, 7).

La implicacion del sentido del tacto en el proceso fotografico de Bavcar se hace
evidente de muchas formas. Ejemplo de esto es la aparicion de la figura de las manos que se
deslizan sobre los objetos, medio en que el fotografo reconoce lo que se encuentra ante él y
por el que mide las distancias y siente la luz. EI mismo se ha referido a muchas de sus
fotografias como “vistas tactiles”, en tanto el cuerpo entero —y su sensibilidad— aparecen
y acceden a lo fotografiado, tocandolo. Para Jean-Claude Lemagny en el proceso fotografico
de Bavcar se encuentran dos actos que define como contrarios: por un lado, “el gesto del
escultor que sabe y siente el volumen bajo sus dedos” (Lemagny, 13) y por otro, el disparo
del fotdgrafo que fija la imagen. Sucesos que parecen paraddjicos, uno de ellos es pura textura
y volumen, mientras que el otro fija una imagen bidimensional pero la tactilidad de la
fotografia atraviesa la imagen.

En Fotografias de toque, Ivan Ruiz identifica otra perspectiva de la tactilidad en el acto
fotografico, una que atraviesa y toca de distinta forma a la fotografia: el punctum. En La
camara lucida (1980) Roland Barthes propone dos términos para entender la relacion entre
la fotografia y lo experimentado ante ella: studium y punctum. El primero refiere a la parte
de la fotografia por la que el sujeto puede sentir un interés general, Barthes lo define como

un interés humano que “moviliza un deseo a medias, un querer a medias; es el mismo tipo de
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interés vago, liso, irresponsable, que se tiene por personas, espectaculos, vestidos o libros
que encontramos bien” (Barthes, 66). El segundo, el punctum, de acuerdo con él, viene a
dividir al primero: “sale de la escena como una flecha y viene a punzarme” (Barthes, 64).
Para Barthes el punctum es una herida, un pinchazo, una marca hecha por un instrumento
puntiagudo; todas estas categorias del sentido tactil en tanto, el mismo Barthes, los llama
puntos sensibles. Si bien, el studium espera por el sujeto y aparece en el interés cultural en el
que la fotografia participa, el punctum, por otro lado, aparece como un detalle con una fuerza
de expansion para llenar toda la fotografia, guarda algo azaroso que escapa al fotografo. En
el punctum perduran las cualidades de un toque corporal, una tactilidad que trabaja desde la
fotografia al espectador. De tal manera que la fotografia no sélo involucra la tactilidad en la
obra de los sujetos ciegos —en tanto su falta de visién le acerca al sentido del tacto—, sino
que es tactil también al tocar al espectador, punzar con un toque que se proyecta de la
fotografia a la mirada, el toque envuelve a la fotografia en si misma, como un acto de la luz

tactil.

2.2.4 Fotografias de doble vista.

Gerardo Nigenda nacio en la ciudad de México y a los once afios fue diagnosticado con
diabetes, enfermedad que mas tarde le quitaria la vista; durante sus estudios universitarios
comenzd a tener problemas con la vision en el ojo derecho, tiempo después un derrame en el
o0jo izquierdo lo dejé ciego por completo, tenia 26 afios. Sin embargo, su llegada a la
fotografia fue a los 32 afios, casi por casualidad y mientras trabajaba como encargado del
area de sistema Braille en la Biblioteca Jorge Luis Borges, que pertenece al Centro

Fotografico Manuel Alvarez Bravo, en Oaxaca, México. Dentro de las instalaciones del
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Centro, la convivencia entre los ciegos y los fotografos se daba regularmente siendo los
primeros, muchas veces, modelos de los asistentes a los talleres que ahi se impartian: “Los
fotografos siempre se asomaban a ver qué haciamos y nos tomaban fotos. Yo pensaba: Un
dia voy a ir y les voy a tomar fotos a ellos” (Ctd en Trujillo, Entrevista con Gerardo Nigenda,
parr. 12); Nigenda invirtio su papel de modelo cuando, en una charla con la entonces directora
del Centro Fotografico, Cecilia Saucedo, le cuestiond sobre la posibilidad de ensefiar a
fotografiar a un ciego. Saucedo le entreg6 su camara® y le inst6 a comenzar a fotografiar.
Sus primeros disparos los realizé de camino a casa, guiado por los sonidos y los olores de la
ciudad. Pronto se intereso por retratar a sus comparieros ciegos en la biblioteca, lo que le
Ilevd a realizar una serie documentando la vida de algunos ciegos en Oaxaca.

La fotografia de Nigenda también hace evidente la relacion con lo tactil, su
aproximacion a los objetos y sujetos a fotografiar es mayormente al tocarles, por otro lado,
laimplicacion de la tactilidad expandida a todo el cuerpo también esta expuesta en su proceso

fotografico.

“Lo tnico que he aprendido con la experiencia es que para que no entre mucha luz o
no entre directo, siento primero el sol, lo ubico y trato de tenerlo a un costado o a mi

espalda. [...] puedo sentir la temperatura, la textura, oler, si hay sonidos, si puedo

18 La cAmara que Cecilia Saucedo le entreg6 a Nigenda era una Leica automatica, fue la primera
camara con la que Nigenda fotografid. Mas tarde, su amiga Marie Ellen Mark le regal6 una camara
Yashika de bolsillo, automatica y de foco fijo, lo cual le facilitaba el enfoque y la dosificacion de luz;
ambas céamaras analdgicas. La fotografia de Nigenda fue en su mayoria en blanco y negro,
exceptuando el primer rollo fotografiado y sus Gltimos trabajos en torno a las mujeres del Istmo de
Tehuantepec, que fueron realizadas con cdmara digital y a color. En el documental Susurros de Luz,
grabado en 2008, Nigenda apunta sentirse mas comodo en la oscuridad, la llama su medio y prefiere
fotografiar envuelto en ella, tocando a sus modelos y disparando con flash. Cabe apuntar que el
documental es anterior a sus trabajos a color sobre las mujeres istmefias, mismo que dejé inconcluso
al fallecer en 2010
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escucharlos claramente... Todos esos estimulos que puedo percibir me dan la base para

ir construyendo estas imagenes que no son visuales, pero finalmente son imagenes” (Ctd

en Trujillo, Entrevista con Gerardo Nigenda, parr. 21)

Nigenda sabe que, aunque no lo vea, las cosas que fotografia son accesibles de otras
formas: va al mar, escucha el oleaje, siente la brisa, la arena, entonces fotografia. Con el
tiempo y con la cantidad de fotos que Nigenda ya habia producido, Cecilia Salcedo sugirio
métodos para identificarlas por medio de la escritura. Asi inici6 la exploracion de Nigenda
alrededor de la palabra y el braille “como una estrategia para si mismo que le permitiera
ubicar la escena fotografiada” (Trujillo, Gerardo Nigenda: el umbral entre fotografia y
ceguera, parr. 14).

Escribid en braille al reverso de una fotografia del primer patio del Centro Fotogréafico
Manuel Alvarez Bravo (Figura 17), el texto es una descripcion detallada del aspecto visual
de aquel espacio, la fotografia resultd lo que llama Joanne Trujillo un objeto de doble vista:
en la parte trasera una textura hecha texto, que espera el tacto para ser leida; del otro lado,
una imagen “horadada (herida), llena de pequenas perforaciones apenas reconocibles como
codigo braille”(Trujillo, Gerardo Nigenda: el umbral entre fotografia y ceguera, parr. 14) En
la fotografia de Nigenda, la herida del punctum se hace material en una tactilidad visual,
mediante un texto al que somos ciegos; no accedemos a él como tampoco Nigenda accede a
la imagen plasmada por la luz. La escritura es un relieve que atraviesa la fotografia.

La fotografia del patio del CFMAB inaugurd la experimentacion de Nigenda en el
espacio de la escritura. Las siguientes fotografias intervenidas por el braille conformaron la

serie Fronteras, presentada en el Centro de la Imagen en el afio 2000:
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“Los textos en braille de esta serie son relatos breves —en ocasiones metaforas—, de
su singular experiencia del instante en que tomé cada fotografia, aludiendo a los
estimulos téctiles, sonoros y auditivos que percibio, o bien de las iméagenes que algunas

fotografias le sugieren o evocan”. (Trujillo, Gerardo Nigenda: el umbral entre

fotografia y ceguera, parr. 25).

Los textos en las fotografias de las series que siguieron a Fronteras comenzaron a
apartarse de la detallada descripcion de la fotografia del primer patio del CFMAB. Las frases
fueron mas cortas, sensaciones tactiles o sonoras que fue ubicando en espacios de la imagen:
Una ventana de luz puede iluminar el universo (Figura 18). El relieve del braille se convierte
—dentro de su obra— en un elemento visual/tactil desde donde se establece “la union de la
palabra y la imagen, Nigenda invita al mirador-lector a buscar el lado invisible de toda
fotografia” (Trujillo, Gerardo Nigenda: el umbral entre fotografia y ceguera, parr. 25).

Tanto en la obra de Evgen Bavcar —como en las fotografias de Gerardo
Nigenda— el tacto trabaja de distintas maneras, no sélo como la forma en la que el
fotografo conoce, y mide el espacio o en el cuerpo involucrado para sentir la luz del sol,
sino también en el toque del punctum sobre quien mira la foto; punctum que hiere a la
fotografia como a nosotros al mirarla. En la fotografia de Bavcar y de Nigenda opera
como una herida en la imagen que nos confronta con lo invisible, con algo a lo que no
podemos acceder, es una mancha oscura a la mitad de la imagen, son los relieves del
braille fracturando la fotografia, es el barrido de luz que fija el tiempo en una larga

exposicion.
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La fotografia de ciegos expone que la falta de vista no sélo esta presente en el
desfallecimiento de la imagen, y la ceguera en el campo fotografico, como lo propone
Mayer:

no puede ser solo un tema entre otros, ni la fotografia de ciegos un género mas.

Porque la actividad de los invidentes revela nada menos que la naturaleza general

del dispositivo fotogréafico. El fotografo ciego no es la excepcion entre los

fotdgrafos, es su paradigma (Mayer, Ceguera que alumbra, 8).

El fotografo ciego nos confronta con lo invisible y en su deseo por la fotografia nos
conduce de nuevo a una u otra forma de ceguera. Frente a la fotografia de ciegos nos
encontramos una imagen que nos plantea lo invisible pero que constituye a lo visible (Mayer,
Ceguera que alumbra, 8). La reflexion sobre el desvanecimiento de la vista revela otras
posibilidades en el acto fotografico, el fotdgrafo ciego como una figura que puede extenderse

a otras miradas.
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Figura 13. Evgen Bavcar, La bicicleta con golondrinas., Fotografia analoga.
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Figura 15. Evgen Bavcar, Mascaras

)

de Venecia., Fotografia analoga.
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Figura 16. Evgen Bavcar, Méascaras de Venecia., Fotografia analoga.

Figura 17. Gerardo Nigenda, El primer patio del centro fotografico. Oaxaca 1999
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Texto en braille: Primer Patio. CEFAB (Centro Fotografico Alvarez Bravo). Pilares de color
blanco. La pared tiene una enredadera de color verde y las flores moradas. La union entre
pilares estd compuesta de plantas y macetas de color también verde. Las plantas son cactéceas
en su mayoria. En el fondo se ve el vigilante, don Tino, y al fondo la entrada principal. El piso
del primer patio es de cantera verde. La toma se realizé desde la parte posterior hacia el frente,

por lo que se muestra la entrada.

Figura 18. Gerardo Nigenda, Una ventana de luz puede iluminar el universo
Oaxaca 2004
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I11. La poetica del fotografo ciego.

En este apartado se atienden cuestionamientos derivados a la revision de la obra
fotogréfica realizada por Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda, a partir de las formas en que el
fotografo ciego aborda su particular acto fotografico; de la misma manera, distinguir las
reflexiones que revelen la aparicion de estas formas a lo largo de la extensa produccion
fotogréfica y de la historia del medio, con el fin de asimilar la potencia que ofrece la figura
del fotografo ciego a la fotografia, para identificar en ella una poética del acto fotogréafico

ciego.

En el presente capitulo se desplazan las preguntas sobre la mirada, la imagen, y la
fotografia, que estos dos fotografos ciegos han subrayado en su produccion para dar paso a
la reflexion sobre la fotografia misma. Tal desplazamiento me permite detenerme en las
reflexiones sobre las formas —en que puede constituirse un marco—, para pensar en el
fotografo ciego como una figura que haga posible advertir en él, el surgimiento de lo
fotografico. La pregunta sobre las posibilidades que inaugura pensar a la fotografia desde el
acto fotografico ciego que, apuntan de igual forma, tanto a los procesos para captar o no

visible como a las técnicas para enceguecer la imagen.

En el apartado 3.2 “Fotografiar lo invisible, desvanecer lo nitido”, se plantea por un
lado el deseo de fotografiar aquello a lo que el 0jo no tiene acceso, volviendo a la fotografia
un acto de deseo por la mirada mas alla del dominio de una técnica que fija lo que ha visto;
por otro, la disolucion de la impostura de la realidad sobre la imagen fotografica, como la

fotografia que va a tientas y que no fija una realidad nitida ha reflexionado la mirada.
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Estas formas desvanecidas y apariciones de lo que el 0jo no puede captar, han funcionado
en la imagen con distintos propositos, donde el medio se sostiene del barrido, del desenfoque,
y las apariciones de luces y figuras fantasmales que atraviesan la imagen.

El desplazamiento de las preguntas de lo ciego a la fotografia se centra en los siguientes
apartados en la reflexion sobre la fotografia de espectros, el Impresionismo y su influencia
en la fotografia pictorialista, como una de tantas formas en la reflexion de la mirada, pero
también a la duda sobre la camara fotogréafica y su relacién con la accién fotografica y el

sujeto.

3.1 Del cuestionamiento de lo ciego a lo fotogréfico.

Frente a una fotografia de Evgen Bavcar las luces se dibujan tenues, a veces también
explosivas, otras en recorrido tembloroso. Los sujetos aparecen en un eterno movimiento y
los objetos en ese extrafio momento de fijeza, que parece decirnos se moveran frente a
nosotros en cualquier momento. Ante sus imagenes, nos enfrentamos a un vinculo entre un
sujeto fotégrafo frente a su objeto a fotografiar, que adquiere otros matices. El ciego al
fotografiar no solo atiende a lo que esta frente a él, le inquieta también lo que circunda la
escena, lo que imagina, lo que recuerda, lo que toca y lo que desea tocar. En la atadura de
todos estos estimulos, se transforman los efectos que produce ante el espectador aquella
imagen resultante. En las fotografias de Bavcar y en las de Nigenda, la luz tan cotidiana —
en la que vivimos— detona moldeando algunas penumbras, a veces apenas como una chispa

que vibra en la imagen, otras como grandes blancos puros que abarcan la foto.
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La fotografia de ciegos nos confronta con los umbrales entre la vision y lo no visible,
no parece ser una fotografia que relate lo que ha visto si no lo que emana de ello: “Bavcar
parece decir que lo menos importante para un fotdgrafo es la vision en su sentido tradicional
[...] Porque un fotografo nunca fotografia objetivamente lo que ve, sino aquello que le
agregan sus palabras, sus deseos.” (Segovia, 132).

El fotégrafo ciego transforma la funcion de la camara de reproducir la realidad, es
inevitable en la recepcion de esta fotografia, plantearse la pregunta por la mirada, desde la
cual replantearse el acto fotografico en ruta hacia el deseo de la imagen y de lo que no es
visible: “El don del acto fotografico en Bavcar es ofrecer la metamorfosis de los limites de
la mirada, Su fotografia inventa los relieves del mundo” (Mier, 210). Entre los destellos y los

barridos de luz, Bavcar insiste en la ficcion (Figura 19).

La familiaridad y la confianza a su verosimilitud ha favorecido a ciertas maneras de
mirar y de entender la imagen fotogréfica, entre ellas la que afirma que lo visible delata lo
visible frente a la cAmara, en tanto se ha entendido que la fotografia muestra lo que ve o lo
que se ha visto o las formas en las que se ha visto. Sin embargo, la cdmara no es un artefacto
natural que aspire a funcionar como el 6rgano optico: no reproduce la funcién del ojo, no
éste es el Unico que puede efectuar el actor de mirar o de inscribir la posibilidad de la mirada.
En larevision de la fotografia de Bavcar y de Nigenda es importante recalcar las posibilidades
que la mirada del fotdgrafo ciego otorga a la produccion fotografica, asi como las
complejidades que supone enfrentarse a una imagen que nos revela una posibilidad de ver un

cierto invisible.

Lejos de la idea de la fotografia que arroja una imagen natural —y de la camara como

un ojo mejorado —, la fotografia de ciegos se ocupa del cuestionamiento a la mirada, en tanto
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que en ella la vista no es primordial; es decir, la mirada como un acto del sujeto que no supone
un proceso oOptico. Bavcar y Nigenda no fotografian con el propdsito de ver el producto
generado por la camara, ellos buscan abrir un espacio onirico: el de la memoria y deseo de la
luz, pero no aquella que se fragmenta a los colores sino la que se posa célida en la piel. Las

fotografias de ambos ciegos reclaman la mirada a lo invisible.

De acuerdo con Raymundo Mier, las fotografias de Bavcar dejan de ser un objeto
entregado enteramente a la vision, sin embargo, revelan tal fuerza que las imégenes en ellas
parecen velar el vacio que las contiene (Mier, 212), nos enfrentan a lo invisible. Bavcar, se
detiene en la mirada entregada por su memoria, sus manos y el extraordinario reconocimiento
de la luz, dibujando sobre los objetos, examinandolos con un tacto luminoso. Por su parte
Gerardo Nigenda afirma sentirse mas comodo al fotografiar en la oscuridad, sumergiendo a

sus sujetos, devolviendo —en su fotografia — la aparicion de lo no visto:

y, sin embargo, lo no visto ejerce una fuerza permanente en la imagen fotografica, la
revela como lo inacabado. No hay limite para la exploracién de la mirada. Se abandona una
fotografia por debilidad o por fatiga, su totalidad, aparentemente accesible se escapa a
medida en que la mirada se interna en el entrelazamiento del detalle. Hay algo en esa mera

resonancia de lo no visto que fascina a la mirada. (Mier, 211)

Las capturas del fotdgrafo ciego se liberan de reproducir el mundo, de copiarlo. Los
ojos impedidos evocan a la imagen onirica del suefio: ver con los ojos cerrados, mirar mas
alla de lo que nos permite la luz. La figura de un sabio ciego —el Gnico vidente de una verdad

negada a nuestros 0jos — convierte a su fotografia en la visién de un suceso invisible, un
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espacio donde las situaciones visuales son elaboradas para presentarse irreconocibles al
vidente.

La fotografia ciega interroga a la mirada, una interrogante impregnada de imaginacion,
de cualidad magica y casi mistica. Para Diego Lizarazo, Bavcar cuestiona la fotografia en
tanto copia de la realidad al sembrar una interrogacion por una imagen que no emana de la
vista: la busqueda de la resolucion de un enigma, la mirada misma y la posibilidad de la
imagen desde un ojo ciego, (250).

El tacto se inscribe en la imagen fotografica de formas distintas. En la fotografia de
ciegos, el sujeto toca la superficie sobre la que se posara la luz, luminiscencia que tocard a la
vez, una superficie fotosensible; por lo tanto, es necesario que aquellos fotones toguen las
sales de plata, para que exista un efecto de real fotografico. Las luminancias que Bavcar
arroja sobre los objetos al tocarlos ahora pueden punzar al espectador; la fotografia de ciegos
cede al tacto que hiere el iluso exhorto de la fotografia —por lo que el ojo puede captar—y
se vuelve sobre la desaparicion de lo legible en ella, acercandose al silencio: una imagen que

se vale de lo visible para que lo ciego nos toque.

La fotografia de Bavcar es menos la de la aprehension simultanea de la imagen, que
la de la forma abierta de la serie, el desdoblamiento, la progresion, la lentitud: la figura
hace adivinable un ritmo, la concatenacion sucesiva de la composicion, ... toma los

ritmos del tacto, las intensidades, los timbres y las estridencias del oido. (Mier, 215)

Las imagenes de Nigenda, por su parte, reflexionan la textura al inscribirla como texto
en braille. Sus fotografias horadadas por las palabras discursan sobre el tacto y el acto

fotografico, no sélo como acercamiento a lo fotografiado sino como elemento inscrito en la
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fotografia misma. Privilegiar al tacto sobre los contornos nitidos, los encuadres pulcros y el
enfoque, es relegarlos ante la textura, la lentitud, las detonaciones de luz o sombra que se
devoran la imagen completa (Figura 20), la pulverizan tomando su fuerza de esta mancha que
las cubre. La fotografia de ciegos aparece cual espectro, invisible a nuestros ojos y fijado
acaso por sus cualidades que consiguen revelar lo no visible a los ojos del espectador.

El espectador queda cautivo ante las sombras que abrazan la fotografia de Bavcar y de
Nigenda; frente a sus rostros desvanecidos y luces borrosas, nos revelan otras maneras de
mirar, procedimientos para enceguecer una imagen Yy revertir sus efectos de realismo, de
forma que ante ellas nos preguntemos —ya no por la perfeccion de los ojos y la lente—, sino
por la posibilidad de la mirada: “La fotografia rompe con el espejismo de su sometimiento al
objeto o la percepcion. La imagen deja de ser ese simulacro de transparencia que garantiza el
acceso a la identidad del objeto” (Mier, 212).

Los contornos de los objetos, el paisaje y las personas se extinguen en la superficie de
la imagen y, carentes de apariencia sélida, se transforman en ‘“augurio, conjetura,
desciframiento, vuelco hacia el silencio intimo de las imagenes (Figura 21); la fotografia
quebranta la identidad de la mirada” (Mier 212). Sus formas desvanecidas transitan mas alla
de lo visible en la fotografia y de aquellos principios de imitacién en ella, la fotografia de
ciegos se libera de la vista y al mismo tiempo nos devuelve lo visible de aquello que no es

visto.

Por eso puede decirse con justicia que el fotdgrafo ve lo que retrata mas que retrata lo
que ve y que en toda fotografia, la imagen retenida en la eternidad de un instante no solo
da a ver lo que se ve en lo invisible. Sino que también muestra lo que se quiere ver, lo

que se sabe ver y aquello que se ve sin saber y sin querer (Schnaith, 48).
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La fotografia de Bavcar y Nigenda implica una doble valencia, la de su posible
apariencia optica y la distorsion de la mirada ciega y lo imaginable en ella. Es en este estado
imaginario —ante una fotografia de ciegos —, en el que puede engendrarse —en la mirada
del receptor vidente— la aparicion de lo invisible y al mismo tiempo, presentarse en su
desvanecimiento: “La fotografia ciega se juega su visibilidad no en la imposibilidad de ver
de los ojos que las producen, sino en la oclusion sensorial e intelectual de su fruicién y su
interpretacion. Es ciega, en realidad, s6lo cuando todas las miradas se clausuran” (Mier, 213).
Para ambos —tanto el fotdgrafo ciego como el espectador de aquellas imagenes—, la mirada
es el asunto; una mirada que entrega desde un irreconocible (para quien fotografia), hacia un
incalificable (para quien recibe) (Mier 212). En la deformacién y el desvanecimiento de los
contornos y las formas, asi como en el reconocimiento de la implicacion del cuerpo y el tacto
en el acto fotografico, la reflexidn de la fotografia de ciegos entrega la posibilidad de explorar
lo invisible en lo visible de la imagen.

Estas cuestiones a las que vale aproximarse ante la obra del fotografo ciego suscitan un
desplazamiento. Uno que, como sefiala Benjamin Mayer en Ceguera que alumbra, nos lleve
a preguntarnos no solo por el desfallecimiento de la imagen dptica y las relaciones logicas de
la ceguera, sino por el mismo campo fotografico (8). Trasladando las preguntas por lo visible
y lo invisible en el acto mismo, asi como los cuestionamientos a la aparicién de las formas
desvanecidas y opacas en la fotografia y que, sin lugar a duda, nos llevara a preguntarnos por
la camara misma y su didlogo no s6lo con el ojo sino con el cuerpo entero.

En los siguientes apartados el desplazamiento de las preguntas que proceden de la
fotografia de ciegos se condensan en tres cuestiones: en primer lugar, las posibilidades del

medio fotogréfico para fijar lo no visible; segundo, la distincién de las formas desvanecidas
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y borrosas en la fotografia y su funcion en la historia como técnica pictérica; y en tercero, la

reflexion de la cAmara y la relacion sujeto-dispositivo.

3.2 Fotografiar lo invisible y desvanecer lo nitido.

Una de las reflexiones fundamentales a las que nos enfrenta la fotografia de ciegos es
la pregunta por las imagenes que construyen desde su falta de vista y que al mismo tiempo
fragmentan el precepto de realidad a la que apunta. La fotografia de ciegos piensa la mirada
en el acto fotografico en esta doble dimension: un acto en busqueda de la imagen mas alla de

la vista y un alejamiento de la mera reproduccion de lo visto.

Al trasladar estas preguntas desde la mirada ciega a la fotografia, se advierte que no es
una reflexion iniciada por la produccion de los fotdgrafos ciegos, sino que como lo sefiala
Nelly Schnaith —en Lo visible y lo invisible en la imagen fotografica—, la misma indagacion
en lo visual deja atisbar que la fotografia estd estrechamente unida con aquello que puede

verse de lo no visto y también con lo que se da a ver, aunque no sea visto (10).

Para Schnaith basta con recorrer la historia de la préctica fotografica desde el
daguerrotipo hasta las exploraciones microscépicas —que permite la mas alta tecnologia de
las camaras actuales—, para apreciar que en esa multiplicidad de lo visible se inserta el
enigma de la ausencia y la presencia de lo no visible y de esta manera, acudir a la temprana
aparicion de los cuestionamientos por la mirada y la duda a la reproduccién de la realidad en

la fotografia.
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Las preguntas por la fijacion de lo invisible y la aparicion de las formas desvanecidas
y borrosas, emergen desde muy temprano en la historia del medio, apuntando a reflexionar

lo fotografico més alla de la representacion nitida.

3.2.1 Fotografia de los efluvios. La aparicion de lo invisible.

El medio fotogréfico que desde su origen ha interpretado el mundo en deslumbrante
fascinacion para delatar lo que ha visto, engafiando al ojo y haciéndose pasar algunas veces
por el mundo mismo, también ha delatado los efectos de la misma, que dan cuenta de su vaga
certeza al replicar la realidad. Entre aquellos efectos, podriamos hablar de los que han
alterado la pasividad de la fijeza en la captura de la luz y, por lo tanto, se han asumido como
errores o fallos en algun punto del proceso fotografico, descubriéndola como constructora de

ficcion.

Toda imagen, incluso la mas banal, es una interpretacion y si ha de revelar algo que
es, serd porque se vincula libremente con ello segun los términos requeridos por su propio
lenguaje. y si se atreve a usar un lenguaje propio sera porque habra asumido su propio y
fantastico ilusionismo, acorde con los juegos ilusionistas que la realidad misma nos

depara en algun breve instante eximido de su deber de coherencia. (Schnaith, 60)

Desde muy temprano en la historia del medio fotogréafico, aparecieron efectos que, al
no ajustarse a los términos requeridos por su lenguaje de imitacién, fueron considerados

como fallidos; fotografias con encuadres malogrados y objetos desenfocados, elementos
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borrosos o apenas visibles debido a tiempos largos de exposicion, asi como la variabilidad
de la luz que ocasiona sobre y subexposicion. Aungue estos efectos la han acompariado a lo
largo de su historia, fueron cada vez mas comunes con la democratizacion del uso de la
camara, y la aparicion de aparatos cada vez mas sencillos de usar; con el numero de
fotografos aficionados en aumento también se incrementaron los considerados fallos de la
representacion realista (Chéroux,27). Para Clément Chéroux, la persistencia de estos errores
Ilevé a la popularizacion de maltiples manuales fotograficos, con los que los fabricantes de
camaras pretendian reducir los considerados efectos perversos de la fotografia (40),
entendiéndose aquellos que deforman la norma del efecto de realidad.

Para el final del siglo XIX, estos fallos y tergiversaciones de la luz en las placas fueron
dando distintos resultados; uno de aquellos, las apariciones de dobles exposiciones de sujetos
y objetos difusos y vaporosos sobre la fotografia, al ser revelada (Figura 22). En 1861,
William H. Mumler trabajaba como grabador en Boston y solia experimentar con el medio
fotografico en un estudio de la calle Washington, donde, sus ensayos con la cdmara dieron
como resultado la aparicion de una segunda imagen sobre la figura humana. De inmediato
Mumler, atribuy6 aquello a una placa con mala limpieza, sin embargo, segun sus palabras,
fueron varios experimentos los que le aseguraron que aguellas imagenes fantasmales, se
encontraban mas alla del control o el error humano (Chéroux, 146).

Era este aspecto inmaterial, debido a su transparencia, la que indicé que aquellas
figuras “incidentales de contornos vaporosos corresponden a la iconografia de la gente
fantasmal” (Chéroux, 145). Para este momento y para el interés de quienes buscaban
autentificar las préacticas espiritistas, las figuras vaporosas no podian sino ser reales, aun
cuando los detractores de estas imagenes lo sefialaron como posibles fallos en el proceso de

revelado. La captura de aquellos espiritus confirmaba que la cAmara era capaz de volver



90

visible aquello que tanto se anhelaba ver, fantasmas verdaderos capturados en la celulosa de

aquellos vidrios.

El operador descubre de manera fortuita su capacidad para retratar el espiritu de los
difuntos en una fotografia. Pero ya que usualmente se relaciona a los errores con el azar,
Mumler afirma, por precaucion, que esas apariciones podrian ser el resultado de simples
torpezas del operador, hipétesis inmediatamente descartada y trascendida mediante la

evocacion de un poder oculto e inexplicable (Chéroux, 146).

Aquello no podia ser un error, pues se entendia que la fotografia supone lo visible en
la imagen resultante. Fue visible ante la camara, la luz debi6 tocarlo y devolverlo al lente que
la conduciria a la placa fotosensible.

A fines de 1985 los avances en el estudio de las radiaciones derivaron en la aparicion
de los rayos X, que permitieron obtener imagenes del esqueleto a través del cuerpo. Este
descubrimiento causé revuelo en la comunidad cientifica, le atribuyeron propiedades
curativas y lleg6 a usarse en tratamientos cutaneos. Fuera de la comunidad de cientificos, los
rayos X también propiciaron teorias sobre las posibilidades de conocer el auray la posibilidad
de mirar a través de objetos opacos; hipdtesis que generdé numerosos experimentos para
validar o refutar las facultades de la fotografia para hacer visibles energias, espiritus, incluso
pensamientos. Como resultado de los experimentos las imagenes obtenian cierta apariencia
difuminada, por tanto, gracias a las borrosidades y las manchas se contemplaron las auras
gue se desprendian de los cuerpos y que atravesaban las fotografias (Figuras 23 y 24).

Adrien Guebhard fue quien puso en duda —con veinte articulos, plenamente

sarcasticos, y una serie de experimentos—Ila veracidad de las fotografias auraticas; sefialando
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que las causas principales de la fijacion de formas energéticas, se daban gracias a un error en
la disolucién del revelador. Los experimentos de Guebhard comprobaron que se obtienen
resultados similares al fotografiar la energia de una mano muerta como de una viva. Sin
embargo, a pesar de sus resultados y otros detractores, la practica de la fotografia de espectros
continud hasta mediados del siglo XX.

Algo quedaba demostrado, la capacidad de la fotografia para captar efectos artificiales
que resultan de sucesos —como la propagacion de calor— y convertirlos en fecundas formas
para entender al acto fotografico, como resultado de interpretaciones que se dan al ceder paso
al deseo de ver lo invisible. La fotografia de los efluvios, para Clément Chéroux, permite
comprender la mirada que otorgamos a las imagenes y el poder de la cAmara como una nueva
maquina de fijar lo no visible “vuelven lo oculto visible; lo latente se hace manifiesto; el
interior es llevado a la superficie” (Chéroux, 173).

En la experimentacion y proliferacion de estas imagenes auriferas —ya sea para
validarlas o para cuestionarlas— se manifestaron formas poco figurativas, a veces como
manchas de tinta o grabados ambiguos, dibujos desaturados u objetos sin forma. Imagenes
poco precisas que provocaron la desconfianza en la veracidad de la fotografia (Figura 25).
Existen pues, varias formas en las que puede presentarse el interés por el desvanecimiento de
la representacion realista en la fotografia, pues esta “no siempre miente segiin el mismo
patron. Su falta de veracidad obedece a diferentes razones y puede adoptar, por tanto,
diferentes tratamientos formales de la imagen, o bien conducir a retéricas afines que no
transmiten el mismo sentido.” (Schnaith, 71). Las formas en que la fotografia se inscribe en
la ficcion y en el deseo de ver lo invisible, se imponen como algo mas que técnica. Los
experimentos de Guebhard habian demostrado que estos efectos filtraban las imagenes de la

imaginacion a la fijeza de la técnica que se sefial6 como imitacion de la naturaleza, dando
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cuenta de las formas en las que la fotografia puede incidir en las preguntas sobre la mirada.
“Las propiedades mismas del acto de escritura con la luz sobre una pelicula sensible implican
una limitacion de su capacidad para captar situaciones” (Schnaith, 71).

Las practicas para traer a la vision lo no visible, también dan cuenta de un
desvanecimiento, la fotografia en su deseo de ver lo no visible, lo ha imaginado en su camino
en la desaparicion. La técnica fotografica que ha demandado por la precisién y la calidad de
una imagen olvida que su esencia es limitada: “iluminacion encuadre, tiempo, distancia,
constituyen para cada foto los términos de una ecuacion restrictiva que depende, a su vez, de
la emulsion. Es decir que, en la relacion con el universo entero de lo visible, el mundo de lo
fotografiable es considerablemente reducido”. (Schnaith, 72); las reflexiones sobre la
fotografia como un medio que permite la fijeza de un no visible, asi como la inscripcién de
la ficcion en las formas desvanecidas e imprecisas, que revelan en el medio la posibilidad de

actuar sobre lo que no es registro de lo Optico, donde lo interior emana en la imagen.

3.2.2 Fotografia y el desvanecimiento de lo nitido.

En Ver y no ver (2005) Victor Stoichita discursa sobre la importancia de la
tematizacion de la mirada en la pintura, sobre todo lo que llama la mirada impedida en la
pintura impresionista; refiriéndose a aquel juego de filtros y formas que permiten ver y
ocultar algo a la mirada, empleada por el pintor en la representacién pictorica. Stoichita
apunta a la tematizacion de una mirada impedida u obstaculizada como una forma de
cuestionarla. La imagen se presenta impedida en su acceso total, revocando al espectador su

“derecho a ver claro” (Stoichita, 31). La pantalla cristalina del realismo se empafia o llena de
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humo; en su difuminacion de la nitidez o en aquella imagen impedida, la obra impresionista

revela una reflexion sobre la vision. EI impresionismo piensa la mirada (Stoichita, 12):

La nocidn de transparencia velada es en este contexto muy expresiva: cada obra de
arte, incluso la més «realistica», ofrece al espectador (o al lector) un acceso a la realidad
a través de una zona velada. En este caso no es la totalidad del cuadro lo que queda

velado, a lo sumo se podria hablar de una fina capa de polvo. (Stoichita, 26)

Stoichita ejemplifica esto al analizar una de las pinturas de Monet presentadas en la
exposicion de 1874 —Boulevard des Capucines (Figura 26)— para apuntar sobre la
impresion de la mirada. La pintura revela una escena parisina, sin embargo, parece formarse
apenas entre la humedad del cristal de una ventana empafiada y desenfocada. La mirada del
espectador se posiciona frente a la experiencia de mirar hacia afuera entre sus ojos y la
escena, el vaho estampado en la ventana, mancha los ojos. A través del cristal mojado, la
pintura reflexiona sobre las impresiones del ojo y la pregunta por la mirada, cuestiones que
Monet presentd a los espectadores de aquella exposicion. Boulevard des Capucines presenta
una vista que pudo darse desde una de las ventanas del local, donde la exposicion se llevo a
cabo. El cuadro entregaba al espectador la posibilidad de una visién imaginaria, una ventana

gue enfrenta al 0jo ante su impedimento, ante las manchas y una nueva forma de mirar:

Su nueva mirada contiene, escondida en la poesia de la imagen, una reflexion crucial:
todo el cuadro esta atravesado por un sistema de filtros, que se convierten en una

infranqueable barrera visual [...] Una imagen que se define a si misma como una mirada
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velada que invita al espectador a experimentar con su propia vision en la realidad de su

experiencia. (Stoichita, 33)

Los elementos filtros, como los denomina Stoichita —en esta pintura aparecen como
el vidrio himedo de la ventana—, toman parte en la pintura impresionista al revelar desde su
interior, la reflexion de la experiencia de mirar en la creacion. Estos efectos —que
desvanecen la idea de una imagen devuelta por un cristal impoluto o un ojo perfecto—
contienen el cuestionamiento a la mirada constituida solo por la vista; detonan una imagen
difusa, que da cuenta de la impresion de la luz sobre una superficie opaca, sobre un ojo
empafiado. En complemento, el sistema de encuadre en la pintura impresionista dejaba en
claro que ya se sefialaban nuevos modos de percepcion.

La experiencia de la luz atravesando el ojo, la niebla y la ventana himeda, permiten
una reflexion sobre la imagen que se produjo —de acuerdo con Rosalind Krauss—, con la
interferencia de los avances cientificos y técnicos que propicio la fotografia. EI hecho que
lograra una imagen nitida manifestaba que la percepcion humana podia ser sobrepasada: “Los
adoquines y la humedad, inscritos sobre la placa del daguerrotipo, demostraban, a travées de
la nitidez sorprendente con la que se reproducen los objetos distantes, la pobreza de la
percepcion humana.” (Krauss, 67).

La aparicion de técnicas, como el calotipo, cuyos resultados propiciaban la presencia
de texturas granulosas de la placa y la manifestacion de luces y desenfoques suaves,
contrastaban con otras técnicas de positivado mayormente difundidas, como el daguerrotipo,
cuya definicion era, por mucho, superior. Estos efectos derivados de nuevos métodos
ofrecieron a los usuarios otras formas de mirar el mensaje fotografico (Krauss, 73),

constituyendo con ellos un espacio para la contribucion de las técnicas fotograficas y
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pictoricas. De acuerdo con lo apuntado por Krauss, la textura del calotipo aparece replicada

en algunas piezas impresionistas, como los monotipos de Degas:

Parecen abrirse ante los ojos del observador como una pelicula opaca. Sobre esta
pelicula, la imagen se ha reproducido a si misma conforme a sus propias leyes. Las
manchas, las gotas y las motas de tinta han conservado para nuestros ojos la huella del
peso invisible de la placa lisa aplicada sobre las irregularidades del papel. Lo que la
fotografia habia revelado a Degas y a Monet es la distancia que existe entre la percepcion

y la realidad (Krauss, 74).

Estas apariencias —que tanto la pintura y la fotografia apuntan como opuestas a las
tendencias realistas del arte— sefialan de nuevo a elementos filtro que aparecen en la imagen.
Si bien, su presencia condiciona una variedad de experiencias ante ella, en la historia de la
técnica fotografica aparecieron al dar cuenta de la querella para aceptar a la fotografia como
parte de las artes —en un momento en el que algunos, como Delacroix, apuntaban sus
beneficios sélo como un auxiliar en la ensefianza del arte—, en especial en el dibujo,
entendiendo la fotografia como el traductor de los misterios de la naturaleza (Freund, 73).
Fueron estas formas, que disolvieron la plena nitidez del naturalismo, las retomadas por los
defensores del Pictorialismo en sus producciones.

En 1886 Henry Emerson hablé a favor de la fotografia pictorialista ante el Camera Club
de Londres. Presentd al publico una teoria de arte basada en preceptos cientificos, donde
incluia a la fotografia como parte de las bellas artes y demostraba su impresion ante los
avances presentados por Herman VVon Helmholtz, en Manual de optica fisioldgica. Partiendo

de los estatutos de Helmholtz, Emerson defendi6 a la fotografia como un arte pictérico y
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propuso al platinotipo como método para acercarla a las cualidades que consideraba
necesarias para entenderla como un arte (Figura 27). Esta preferencia por el platinotipo, como
proceso de positivado, fue aceptado ampliamente, pues las imagenes resultantes se
caracterizaban por su foco difuso y la persistencia de un filtro de luz suave. Emerson también
apuntaba a la aproximacion de la técnica a la de la vista de un ojo real, a diferencia de lo que

se consideraba la visién nitida:

Razonaba que nuestro campo de vision no es enteramente uniforme. La zona central
gueda claramente definida, pero las zonas marginales son mas o menos difusas. Para
reproducir con la cdmara la vision humana, aconsejaba que el fotdgrafo pusiera

ligeramente fuera de foco la lente de la cdmara (Newhall, 142)

Aunque Emerson habl6 a favor de la vision difuminada, advertia que aquello no debia
ser llevado al extremo. Sin embargo, sus seguidores proclamaron la belleza de la mancha, el
borrén y la niebla. Pronto, las fotografias en flou (foco suave) —a la que algunos Ilamaron
borrogramas— comenzaron a aparecer en abundancia. En 1891, y a pesar de sus intentos,
Emerson renuncié a lo que habia promulgado a favor de la fotografia, como arte pictérico, y
con desilusion confesd que se unia a quienes sefialaban a la técnica como un arte limitado.
Los planteamientos estéticos de los que se valid continuaron su existencia en forma de
experimentacién en la fotografia y, de nuevo, son los artificios de la desavenencia los que
juegan parte a las posibilidades del arte: las de hacer visible lo invisible y al mismo tiempo
desvanecerlo. Mas alla de una lista de estos datos técnicos, en el revelado, en el positivado y

en la luz directa —o en la apertura del diafragma—, se demuestra “el enorme abanico de
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posibilidades que el operador puede clegir para realizar una determinada imagen” (Krauss,
134).

El desenfoque cobro6 gran importancia para la fotografia pictorialista, cuyas imagenes
cubiertas de neblina daban paso a la aparicion de figuras miticas o paisajes, cuyas luces
suaves y encuadre interior parecian haber surgido de la sensibilidad de una mirada opaca,
casi ciega. Las técnicas de las fotografias de apariciones fantasmales y de la experimentacion
pictorialista, se aproximan en sus efectos al reemplazar la nitidez del objetivo por el
difuminado (Freund, 82). En el interés del fotografo por retirar de la fotografia lo que parecia
su caracteristica (la nitidez) nos enfrenta a la pregunta ¢cémo preservar el espectro de lo
ciego, en este arte de la representacion? Esta fotografia, al embrumar los ojos “organiza la
vision en torno a un centro invisible donde el ojo esté ciego Y donde se halla engarzada una
inextinguible latencia.” (Agamben en Negroni, 24).

Tanto las formas desvanecidas y fantasmales de la fotografia de los efluvios, como la
eliminacidn de la nitidez en la experimentacion pictorialista, apuntan a la fotografia como un
medio que ha retomado la disminucién de la nitidez para subrayar que en ello se expone la

reflexion de la mirada.

3.3 La pregunta dirigida a la camara

La discusion sobre las imagenes fotogréficas, y su cada vez mas totalitaria nitidez,
también sefiala la importancia de los cuestionamientos a la camara fotografica como
dispositivo tecnologico, en tanto su historia ha supuesto multiples formas de entender sus
avances técnicos y repercusiones en el entendimiento de lo visual. Aunque es ampliamente

difundida la idea de la camara fotografica como derivado del desarrollo de la camara oscura
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—Y su encuentro con los avances fotoquimicos—, cabria aqui la distincion que Jonathan
Crary propone sobre la cAmara oscura y la fotografica, como instrumentos que no solo parten
de distintas busquedas, sino que se relacionan de diferentes maneras con el sujeto y el
entendimiento de la visualidad. Por un lado, la camara oscura —a diferencia de la
fotografica— no apunta a la fijeza de la imagen sino a su movimiento. De acuerdo con lo
propuesto por Crary, la funcion principal de este dispositivo no era la de crear imagenes:
“Copiar con la camara oscura —es decir, trazar y hacer permanente la imagen— no era sino
solo uno de sus numerosos usos, e incluso hacia mediados del siglo XVIII dejé de ser
destacado en varias descripciones importantes”. (Crary, Técnicas del Observador, 55). La
funcién principal de la camara oscura era la de un acercamiento a entender la naturaleza de
la vision, asi como presentar un espectaculo en el que las imagenes se manifiestan en
conjunto con su movimiento y su color.

La camara fotografica, en contraste con el resultado de una camara oscura, fija la
imagen con cualidades nitidas gracias a la implementacion de una lente concava, situada en
la apertura de la camara, la cual produce una imagen con una resolucion muy superior a la
de su supuesta antecesora. Adicional a la lente, la cAmara fotogréafica se beneficio del avance
de la quimica, que logro la fijacion de las imagenes. Si bien, en su temprana aparicion
requeria de tiempos largos de exposicion, su desarrollo permitié cada vez mas su asociacion
con la captura instantanea de las imagenes. Henri Cartier-Bresson se refirié a la cualidad del

instante de la siguiente manera:

De todos los medios de expresion, la fotografia es el Gnico que fija para siempre el

instante preciso y fugitivo. Nosotros, los fotdgrafos, tenemos que enfrentarnos a cosas
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que estan en continuo trance de esfumarse, y cuando ya se han esfumado no hay nada en

este mundo que las haga volver (2).

Las observaciones de Cartier-Bresson, sobre el instante decisivo, fueron ampliamente
difundidas y aceptadas en el desarrollo del medio. Consolidaron un formalismo fotogréfico
que se convirtio en el cometido de la fotografia e instaur6 sus cadigos, frente al Pictorialismo
fotografico. De acuerdo con Joan Fontcuberta, el documentalismo que habia dominado la
escena fotogréfica después de la experimentacion de las vanguardias retomé con fuerza a
partir de la década de los setenta del siglo XX, entre quienes veian a la fotografia como una
forma de creacion, recuperando la obra de Eugéne Atget: “No es que la fotografia tuviese
una doble naturaleza (arte y documento) sino que el documento era necesariamente artistico”
(Fontcuberta, Revisar los origenes, 8). Este documentalismo abogaba por la no intervencion
del fotégrafo en lo fotografiado. El sujeto debia tener una actitud neutral ante la escena a
retratar, proponiendo un acto fotogréafico distanciado que no convencio a todos los creadores,
quienes decidieron tomar mayores licencias en la interpretacion: “desplazaron de este modo
su objetivo de un interés por la realidad aséptica a un interés por su propia experiencia de esa
realidad” (Fontcuberta, Revisar los origenes, 9).

Ante esta actitud frente a la fotografia, pronto los documentalistas priorizaron la
pregunta entre la relacion de la lealtad que el medio sugeria y la posibilidad de apuntar a la
individualidad. Fontcuberta destaca el trabajo documental del fotografo aleman Michael
Schmidt y el de su homdlogo estadounidense Lewis Baltz, cuyas fotografias ejemplifican las
trasformaciones en los cuestionamientos sobre la mirada fotografica y documental. En ambos
trabajos destaca la aparicion constante de “imagenes desenfocadas, zonas de negros

empastados” (Fontcuberta, Revisar los origenes, 9), asi como los retornos y apropiaciones a
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la apariencia y las técnicas de la fotografia del siglo XIX; ejemplo de ello el uso del calotipo,
proceso de positivado ya practicado por los pictorialistas, asi como el interés por retomar

camaras antiguas o la construccion de estas.

3.3.1 La camara estenopeica. Un fino orificio que deja entrar la luz.

Se llama fotografia estenopeica a toda fotografia hecha con cdmaras en las que se ha
sustituido la lente tradicional por una fina lamina —o disco de metal— con un agujero muy
pequefio en el centro llamado estenopo. “La palabra estenopeica viene de la raiz griega
stenos, que quiere decir estrecho; y poipeoo, que significa hacer estrecho” (Quiroz, 21). El
estenopo, ese pequefio agujero por el cual entra la luz a la cAmara/caja oscura, asigna el
nombre a la camara y sefiala el aspecto mas importante que confiere a las fotografias
resultantes: el efecto de profundidad de campo infinito que produce en contraste con las
convencionales, donde el complejo sistema de lentes proyecta sobre el plano fotosensible una
imagen enfocada (Figura 28). El pequefio agujero que supone el estenopo se comporta como
un diafragma cerrado hasta un valor limite, para producir a la vista la sensacién de una
imagen mas o menos definida. Esta particularidad de la fotografia estenopeica es la que pone
el acento en la importancia de la reflexion sobre el dispositivo camara. Y es que al contrario
de otros métodos alternativos a los que se le asocia, en realidad es un tipo diferente de cAmara
y no un proceso experimental de positivado (Pitts, 49).

Al apuntar a la reflexién sobre la cdmara misma y, por lo tanto, a la relacion del sujeto-
dispositivo, la cAmara estenopeica regularmente se asocia no sélo a la experimentacion del

mismo acto de fotografiar, sino también a la construccién de la cAmara misma, proceso que
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amplia la reflexion sobre ella: “hacer y usar una cdmara estenopeica no requiere instrumentos
complicados, s6lo un conocimiento cientifico basico y alguna persistencia” (Pitts, 50).

Las cAmaras estenopeicas —construidas muchas veces con cajas o latas y el pequefio
orificio que deja entrar apenas la luz sobre un material fotosensible, que puede ser de
cualquier tipo— han jugado un papel importante en la reflexion sobre la individualidad en la
técnica fotografica (Figura 29). Su construccion y las cualidades formales que ha permitido
llevaron a algunos detractores del acelerado desarrollo tecnoldgico de la camara —y la
imposicion del documentalismo en la fotografia—, a plantear el retorno a una tecnologia mas
simple: la caja de madera con un orificio de aguja en la cara frontal.

Para Terence Pitts, la atraccion de los fotografos por el uso de las cdAmaras estenopeicas se
puede explicar por dos razones: por un lado, los interesados por la clase de dptica que conlleva
la camara construida y que solo la estenopeica y su ausencia de lente puede otorgar a las
imagenes. Por otro lado, la que apunta a un retorno a los origenes de la técnica fotografica o un
rechazo al colosal avance tecnologico que el dispositivo ha atravesado (Pitts, 51).

Si bien el retorno del uso de la cAmara estenopeica durante las décadas de los sesenta y
setenta pueden pensarse como un regreso a los medios y a una estética superada, también cabe
apuntar al “uso critico que justamente ironiza los objetivos programaticos que guiaron aquellos
medios y aquella estética. Lo que antes era un accidente, ahora es un efecto voluntario. Que los
defectos se conviertan en virtudes, forma parte de toda una evolucion de la conciencia critica”

(Fontcuberta, Revisar los origenes, 11).

La propuesta de Crary —sobre la distancia entre la cdmara oscura y la fotografica—
apunta a las distinciones entre el acto fotografico y el estenopeico, aunque es evidente que,

en su forma rudimentaria, la cdmara estenopeica remite, sin dudas, a la experimentacion de
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la camara oscura y que al que ésta, contrasta con la fotografica; sobre todo con la camara
sofisticada que abanderada la idea de capturar el momento decisivo. En el acto estenopeico,
la fijacidn de la imagen rememora —a la espera de las primeras cadmaras— la borrosidad y
el barrido de los objetos apenas captados por la luz a través del estenopo, que dan cuenta de
la movilidad de los objetos fuera de ella: una imagen entre la ilusién de movimiento y la

fijacién de muchos momentos.

Si bien es importante tomar en cuenta el retorno de los fotografos a la pasada caja
oscura, también lo es sefialar la practica de la fotografia estenopeica como forma de juicio
critico al irrefrenable avance de la camara fotogréafica y con esta una reversion a los efectos
tradicionales del foto-documento. Estas imégenes resultantes del acto estenopeico, incluian
efectos y formas que se oponen a ciertas cualidades que el documentalismo habia tipificado
como propiedades de lo fotografico —por ejemplo, la méxima resolucion— y por lo tanto la
fiel traduccion de la escala tonal, asi como la instantaneidad que aseguraba la captacion de
un instante tal cual ha sido; atributos revertidos no sélo desde la experimentacion en las
distintas formas de positivado, sino en virar la pregunta hacia la cdmara misma. Esta
pregunta—que engloba el acto fotografico desde la camara estenopeica—, preside muchos
de los cuestionamientos a este estereotipo, desde donde se ha mirado a la fotografia como
copia de la realidad apartada de la influencia de la mirada del fotografo.

La discusion gque propone la adopcion de la fotografia estenopeica implica el proceso de
construir sus propios medios. La creacion del dispositivo a manos del fotografo, se opone a la
idea del creador de imagenes como un mero usuario de los medios técnicos que se encuentren a

su disposicion, asi como a la programacion del dispositivo con sus ventajas y sus limitaciones:
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La cdmara es programada para producir los tipos de imégenes que corresponden a
ciertas convenciones generales. En otras palabras, éstas constituyen el cédigo. Puesto
que los resultados erréneos (aquellos que se desvian del codigo) son casi siempre

ocasionados por un uso erréneo del aparato (Pohle en Fontcuberta, 16).

En esta técnica la reversion del cédigo y las convenciones instituidas por una camara
programada busca un “camino mds permisible a lo atmosférico, lo onirico, a la subjetividad, el
ensuefio y el escape de la realidad concebida como nitidez, precision, velocidad, informacion y
eficacia” (Quiroz, 26).

Sobre estas preguntas se inscribe el retorno a la fotografia estenopeica, a manera de
enfrentar a la cdmara como dispositivo tecnoldgico que reproduce un tipo de imagenes,
constituyendo el cddigo. La fotografia estenopeica puede, por tanto, pensarse desde su rechazo
a los resultados de la camara como ojo técnico perfeccionado, para entregar una imagen que
responde a la calidad de la nitidez.

Aunque la cdmara estenopeica enmarca —en la mayoria de sus producciones actuales—
un cuestionamiento a la calidad que el realismo deseaba y proponia como forma de entender el
acto fotografico —que aun impera en la opinién comin sobre lo que la fotografia nos debe
entregar y donde toda desviacion, podria ser considerada un defecto—, su presencia en el
movimiento pictorialista respondi6 a la controversia que genero las afirmaciones de Henry Peter
Emerson, en el Camera Club de 1886, sobre lo que debia aspirar la fotografia y que ponia en
cuestion, ya desde el cambio de siglo, a las formas nitidas de representacion.

En 1888, el fotografo inglés George Davidson, emple6 una cdmara estenopeica para
realizar su fotografia mas conocida: Campo de cebollas (Figura 30). El estenopo elimina el

detalle que otras lentes sofisticadas podian otorgar y la impresion sobre un papel rugoso
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sensibilizado, sustraia ain mas la posibilidad de un contorno sélido. La recepcion de sus
fotografias dividia a la critica, por un lado, sus imagenes se catalogaron como admirables, pero
no todos fueron positivos respecto a eso; el mismo Emerson se convertiria en uno de sus
detractores, pues la propuesta fotografica de Davidson supera la poca borrosidad a la que se
apelaba en el Camera Club de 1886. (Harding, parr.9). “La pizca de borrosidad que producia el
estenopo debido a la difraccion de la luz, lejos de ser considerado un defecto, constituia un rasgo
iconico en funcion de una ideologia de representacion que tomaba como modelo una
interpretacion de la percepcion humana” (Fontcuberta, Revisar los origenes, 15).

La camara estenopeica no ha pretendido atenerse a los codigos de representacion realista,
sino por lo contrario ha incidido en la pregunta por la relacion entre la imagen y las formas
tecnoldgicas, asi como la pregunta sobre la representacion y sobre la creacién de nuevos codigos
que desplacen la relaciones entre el fotografo, la camara y lo fotografiado.

La fotografia estenopeica se populariz6 modestamente durante el pictorialismo y durante
las décadas anteriores y posteriores a la Primera Guerra Mundial: “el principal atractivo optico
era la apariencia impresionista, la uniforme suavidad atmosférica, que una camara estenopeica
daba a la imagen” (Pitts, 51); sin embargo, con los codigos experimentales derivados del
maquinismo y el surgimiento de las vanguardias “la fotografia ahondaria en la nocion de
instrumento intensificador de una vision natural y cientifica” (Fontcuberta, Revisar los origenes,
14).

La reflexion de la estenopeica, en su direccion critica, incluye no sélo las apariencias que
el estenopo permite a la imagen, sino una exploracién de la camara como instrumento
programado. En el texto Revisar los origenes, desobedecer las normas, Joan Fontcuberta repasa,
a grandes rasgos, lo que considera las principales técnicas y poéticas que configuran la capacidad

de la camara estenopeica, partiendo de la relacion entre el sujeto y el dispositivo camara. De



105

estos rasgos distingo tres niveles de correspondencia entre la cAmara, la imagen y el acto
fotografico.

En primer lugar, las particularidades que la camara misma comprende, como la falta de
visor y por tanto la falta de control preciso del encuadre —como lo nombra Fontcuberta—,
acentla el surgimiento de lo intuitivo y lo accidental. El acto estenopeico no centra su
construccidn de iméagenes en el ojo del fotografo en relacion con el visor, sino en el dialogo del
estenopo y la superficie fotosensible (19). Otra particularidad de la camara es la ya mencionada
profundidad de campo infinita que permite enfocar desde cero hasta objetos lejanos, aunque es
la misma que suministra cierta desproporcién en los primeros planos (19). Por ultimo, la cualidad
del transformismo de la caAmara; que supone la experiencia de la construccion y el disefio de la
misma, ya sea retomando manuales de otros fotografos o fabricando el dispositivo que responde
al acto fotografico individual y a la pregunta “;qué mas puede ser una camara estenopeica?”’
(23).

En segundo lugar, tenemos las particularidades que inciden en el acto fotografico mismo:
la temporalidad que supone la fijacion de la imagen estenopeica en la que se requiere, como
menciona Fontcuberta, una exposicion muy prolongada (21), que contrasta con la nocién de
instante decisivo de Henri Cartier-Bresson, ya instaurada en la tradicion fotogréfica. En la
fotografia estenopeica el tiempo transforma los desplazamientos del mundo exterior a la cAmara,
las imagenes registran los movimientos y la quietud, las luces atravesadas por el tiempo. Su
cualidad en relacion con el tiempo provoca imagenes barridas, borrosas, distorsionadas, pero
también inscribe en el acto mismo una reflexion del tiempo y del cuerpo que acciona aquellos
tiempos de exposicidn, sus vibraciones y su respiracion.

Por ultimo, sefialar las particularidades presentes en la imagen resultante, consecuencia de

las caracteristicas de la camara y que contribuyen al interés por este tipo de fotografia; tales
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como la borrosidad (20) —muchas veces forzosa— que conlleva la fotografia estenopeica y que
aparece, ya sea como repulsa a la imagen nitida —que promete la cAmara fotografica— o como
procedimiento para acentuar el proceso fisico y humano que implica el acto estenopeico, en su
vibracion debido al tiempo de exposicion y que muchas veces desdibuja los contornos. De igual
forma que el pequefio estenopo contribuye a aumentar los tiempos de exposicion y estos a la
borrosidad, la falta de lente también trae consigo efectos cromaticos (22) y reflejos interiores
que resultan en luces fantasmales. El ultimo de estos efectos conseguidos es el que apunta a la
deformacion de la perspectiva geométrica central. Un incentivo en el trabajo con la camara
estenopeica es justo el de tener la oportunidad de armar un dispositivo que decida deformar la
imagen.

Aun con el reconocimiento de algunos de los recursos que la estenopeica ha motivado, lo
cierto es que sus practicas contintan extendiéndose, ya sea desde su armado o desde el acto de
fotografiar. Lo que la camara estenopeica nos entrega es otra forma de ver. Transformada por el
tiempo, por el deseo y el borramiento, la imagen estenopeica se enfrenta a la fijeza y a lo sélido,

transformando las relaciones entre el fotdgrafo, su dispositivo y lo fotografiado.

3.3.2 La camara estenopeica y su relacion con el fotografo

En La ilusion de ser fotdgrafo hacia una fenomenologia de la fotografia estenopeica a
partir de la obra de Carlos Jurado, Marcela Quiroz Luna observa en la fotografia de Carlos
Jurado, su poco interés por “los parecidos como mimesis, tampoco como analogia; no le
preocupa mucho la claridad de la toma, la pureza de las lineas ni la precision de los bordes;
mucho menos le importa la fotografia como registro de lo real o el registro verdadero de la

realidad” (Quiroz, 47). Para él, como fotografo estenopeico, la imagen resulta de la
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transformacion del proceso de su propia percepcion sobre el mundo y las posibilidades que el
medio le permite.

El acto estenopeico de Jurado involucra algo mas que buscar la imagen s6lo con la vision,
la imagen fotografica se empefia en ser encontrada con todo el cuerpo y, por tanto, a la basqueda
de la imagen “le hace falta el tacto, el movimiento, los sonidos y los olores” (Quiroz,18). La
fotografia estenopeica como propone Quiroz no entiende a la camara como una extensién de la
mirada, acaso la pudiera comprender como una suplantacion de cuerpos (23). La falta de visor
conlleva una distancia entre el sujeto y lo fotografiado. Al momento de la toma, no queda nada
de la vista del fotografo, este no encuadra una escena al ver por la mirilla, sélo incide en el acto
fotografico al destapar y tapar el estenopo: controla el tiempo de exposicion, piensa la luz
traspasando el pequefio diafragma.

En la fotografia de Jurado la relacion del objeto fotografiado y el sujeto fotografiante,
funciona en distintas dimensiones en comparacion con el acto fotografico comun. El fotégrafo
estenopeico no sabe nunca lo que va a suceder realmente en la caja negra: existe a un lado de la
camara, observa la escena, es parte de ella “pero eso que esta entrando a la cdmara lo conocera
hasta que imprima la imagen” (32)

Como ya lo mencionaba Fontcuberta la temporalidad en el acto fotografico estenopeico
incide de muchas formas en la imagen resultante, para Marcela Quiroz la obra de Jurado se
encuentra en estrecha relacion con el cuestionamiento del tiempo y el movimiento. Las imagenes
de Jurado son moldeadas por los tiempos extensos de exposicion, volviéndose nebulosas y
veladas; una fotografia del borramiento, un instante sobre otro que van difuminando la nitidez:
“Entender la fotografia como borramiento es asumir su doble juego, donde lo real es apariencia;
el cuerpo es imagen y el tiempo, vibracion. Juego en que la mirada esta condicionada a no ser la

que mira” Quiroz, 50).
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La vibracion en la fotografia de Jurado se da en la conjuncion de las largas exposiciones
que requiere la cdmara y la incisién del movimiento del cuerpo fotografiado; un cuerpo que no
se encuentra estatico, sino respirando. Nos enfrentamos a una imagen barrida como efecto del
movimiento, pequefias vibraciones que envuelven toda la toma y revisten a la imagen de un halo
borroso (Figuras 31 y 32). El tiempo de la imagen es experimentado tanto por el fotografo —al
abrir y cerrar el estenopo—, como por el espectador, en los contornos borrosos que genera la
inquietud del cuerpo fotografiado y la iluminacion cambiante del ambiente que trazan atmdsferas
y luces en recorrido.

La fotografia estenopeica nos enfrenta a la reflexion de la visidn, su camara no pretende
sustituir una mirada tomando el lugar del ojo, sino asistir a la experiencia de una temporalidad
compuesta por las luces, tocando una superficie fotosensible, desvaneciendo sus contornos: el
acto fotografico complejizado por la presencia de lo no visible en la imagen. La pregunta sobre
la camara fotogréafica y su relacion con el fotografo ciego —tratada ya en apartados anteriores—
, se desplaza aqui a las posibilidades del dispositivo al ser despojado de sus particularidades
técnicas e inscribiendo otras relaciones entre el fotdgrafo y el dispositivo. En donde el cuerpo
entero interviene en el acto fotografico, la accion estenopeica se desborda de la visién y pone en

relieve que la fotografia precisa del cuestionamiento a la mirada.

3.4 Manchas en los ojos. Atisbar la ceguera en lo fotografico

Delante de las fotografias de sujetos ciegos, la admiracion y la curiosidad por una
imagen —surgiendo de un ojo ciego—, anima reflexiones para ahondar no solo la forma en
la que el fotografo logra las imagenes, sino sobre la potencia del medio para desplazarse mas

alla de la visualidad. Partir del acto fotogréfico ciego inaugura posibilidades en la fotografia,
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que dan cuenta no sélo de los cuestionamientos que el fotdgrafo ciego hace sobre la fotografia
y sobre la imagen, sino del largo recorrido y transformaciones que han hecho estas mismas
cuestiones a lo largo de la historia del medio: el deslumbramiento por la captura de imagenes
espectrales y de acontecimientos que los 0jos humanos no registran, la busqueda de la
autonomia del medio fotografico al acercarse a las preguntas sobre la mirada pictérica, asi
como la misma construccién de la cAmara para obstruir y revertir sus avances tecnologicos y

con ellos deformar la imagen.

Todas estas consideraciones alrededor de la fotografia permiten observar un dialogo
desde lo ciego hacia un medio cautivo de la vision. ¢Es posible acercarnos a una imagen
desde el cuestionamiento de lo ciego? ;Qué nos revela de la misma fotografia reflexionar

sobre este acto particular?

Diego Lizarazo propone pensar estas preguntas —que arroja el ciego sobre la fotografia
y sobre la visibilidad misma—, como constituyentes de una poética de la fotografia ciega
(247). Esta poética visual es entendida en tanto “la acepcion de un hacer con la finalidad de
asentar y entender la creacion fotografica” (Raich, 145), como lo propone Lloreng Raich en
Poética Fotogréfica, pero no s6lo como el entendimiento de las estructuras que definen este
lenguaje, también sefiala como este hacer creativo va mas alla y es capaz de producir otros
sentidos, indagar en la subjetividad y en su reflexion. La poética fotografica del ciego, lo sera
no porque sefiale una forma de hacer y obtener un resultado, lo es porque tiene la potencia
de introducir equivocos en la interpretacion y llevarlo hacia una zona inédita, extrafia y opaca

de la enunciacion de lo visual.
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La mirada ciega se dirige a cuestionar lo que ha sido para instaurar lo posible, esfumar
el detalle y concentrarse en la textura, un didlogo de lo opaco y lo claro que permite el
surgimiento de lo fotografico. Lo que sefiala la poética de la fotografia ciega no es una mera
técnica del desvanecimiento de la imagen, es un sitio de cuestionamiento. Entendiendo al
acto fotografico es un acto de duda, un espacio abierto a la lectura multiple: “la de la realidad
hecha por el fotografo y la de la foto hecha por el espectador, una lectura que sigue el hilo de
lo invisible en lo visible” (Schnaith, 48).

La poética de la fotografia ciega empafia las lentes para que las lineas claras se vuelvan
pelusas, para que las luces moderadas del claroscuro se opaquen, o permite que estallen en
brotes de luz. Aunque los encuadres no recorten perfectamente los cuerpos o los horizontes,
el deseo de fotografiar lo invisible hara posible una imagen que retrate lo que no ve. La
poética fotografica ciega, organiza una doble experiencia de percepcion. por un lado, refiere
a un acto fotogréafico singular: un sujeto que no mira a través de un visor, sino que imagina;
y por el otro, entrega una imagen que busca sentido ante los ojos del vidente. Entendiendo a
la fotografia como la “reproduccion de algo visible y obra de ficcion de la mirada al mismo
tiempo. Obra creada porque despliega un espacio imaginario habitado por las fantasias del

fotografo y propone un espacio virtual a habitar por el espectador” (Schnaith, 49).

Estas distorsiones al campo de la nitidez y sus potencias en la imagen fotogréafica son
las que conforman la poética de la fotografia de ciegos, no como mera formula técnica, sino
como dispositivo para implantar la duda y permitir lo invisible. Estas fotografias “son
talismanes para la ensofacion, llaves para abrir el envés del mundo: méaquinas de mirar.”
(Rodrigo, 42), ventanas al desvanecimiento de la nitidez del ojo y de la camara misma. Estas

formas que distorsionan los marcos y los contornos producen “la mayoria de las veces, el
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efecto punzante, el Punctum, que Barthes reconoce en las fotos que le atraen, un detalle
disimulado que, con discrecion, suele intensificar o desviar el sentido del tema mayor de la
imagen.” (Schnaith, 55). Valdria preguntarse por las formas en las que la fotografia se

relaciona con lo no visible, y se inscribe como duda para la misma imagen:

Lo importante es comprender gue las dimensiones del lenguaje fotografico se adensan
por medio de estos procedimientos, que tanto sirven para cifrar como para poner de
manifiesto la sobredeterminacion de los sentidos de la imagen. De tal suerte puede la
fotografia dar cabida a las posibles prolongaciones fantasticas de su realismo congénito.
Todo es cuestion, primero, de ver lo que no se ve y de hacerlo ver, después, en la

detencion irreal e infinitesimal de su instante. (Schnaith, 57)

Para Vilem Fluser, la fotografia es buscar posibilidades no descubiertas dentro de
aquellas que nos son entregadas por la cdmara, su acto se resuelve en el deseo de imagenes
aun no vistas (36). Es en esos desplazamientos entre la vision y la no visién, donde se han
construido otros espacios visuales, “donde operan todos los encubrimientos vy
descubrimientos, distorsiones y revelaciones potenciados hasta ahora por la fotografia”.
(Schnaith 158).

Al trasladar las preguntas sobre el acto fotografico ciego a lo fotografico mismo —y
su desarrollo historico— se revela, desde la reflexion sobre la mirada que la fotografia puede
transformar las apariencias propias de la camaray llegar a otras: formas imprecisas y secretas
al adensar la experiencia de las dimensiones del tiempo, el espacio, lo tactil, lo real y lo
imaginario. La poética de la fotografia ciega piensa una mirada desvanecida, donde la
fotografia yace en la relacion articulada entre lo visible y lo no visible, dispersdndose mas

alla del ojo, tomando como suyas las cualidades del tacto, el tiempo, el recuerdo y lo ficticio.
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Imagineria

Figura 20. Gerardo Nigenda La armonia del silencio con el movimiento del agua conduce al
sosiego., Fotografia analoga. Chiapas, 2000
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Figura 21. Evgen Bavcar, De la serie Ojos de la noche., Fotografia analoga

Figura 22. Alphonse Poitevin, autorretrato. 1861, Biblioteca Nacional de Francia.
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Figura 23 Croquis de Radiografia portatil, Paris, Bibliotheque Générale d’ Editions 1912
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Figura 24 Louis Darget, Foto involuntaria del pensamiento. 1896, coleccion Bernard Garrett, Paris..
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Figura 25. Adrien Guebhard. Experimentos destinados a demostrar las causas de los errores de
la fotografia fluidica, 1897, Museo de Historia Natural, Niza

Figura 26. Claude Monet, Le boulevard des Capucines 1873, Coleccion Museo Nelson Atkins, Kansas.
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Figura 27. Peter Henry Emerson, The Misty River Revelado al platino a partir de un negativo de
vidrio con gelatina bromuro de plata. Paris, museo de Orsay
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Figura 28. Maria Dolores Aguilar Monz6. Esquema del funcionamiento de la camara
estenopeica, en el texto “Cuadernos de fotografia alternativa” 1999



Figura 29. Carlos Jurado, Cdmara estenopeica Unicornio |, 1973. Coleccion Museo de la
Fotografia de Charleroi, Bélgica.

> -

Figura 30. George Davidson, The Onion Field. 1888
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Figura 31. Carlos Jurado. Naturaleza Muerta. 2005 Plata/gelatina Coleccion SINAFO-FN-
INAH 861527

Figura 32. Carlos Jurado. Desnudo Flotando. 1973 Plata/gelatina Coleccion Carlos Jurado
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Conclusiones

En el desarrollo del presente trabajo de investigacion, me he encontrado con
perspectivas que han modificado las ideas planteadas inicialmente. El acercamiento a la
produccion fotogréfica de sujetos ciegos, asi como la historia del medio y de los procesos
fisicoquimicos que le dieron paso a su consolidacion en el devenir de la historia del arte,
impulsaron y transformaron la direccion de la investigacion, asi como mi postura ante la idea
de la vista como sentido hegeménico y de la ceguera como la exclusion de tal sentido.

En un principio mi acercamiento a lo ciego se habia instalado en la idea de un sujeto
falto del sentido y por tanto apartado del mundo de las imagenes — y del acto fotografico—
sin embargo, en el proceso de investigacion se desplazd tanto mi comprension de los
fendmenos de la vision, la ceguera y la fotografia; como los planteamientos sobre sus
interrelaciones; modificando de igual manera las reflexiones sobre la mirada y su papel en el
medio fotogréfico.

Desde el inicio se procuraba preguntar por la ceguera en contraposicion al concepto de
vision y la forma en que se ha construido su importancia, y a la vez motivar la reflexion sobre
la falta de visién en un medio que devuelve imagenes tan cercanas a su referente. Aunque los
antecedentes planteados en el primer capitulo recalcaron la importancia del sentido y el
desarrollo de dispositivos que pretenden comprender y mejorar la vision, fue por el proceso
de investigacion que se desplegaron diversos cuestionamientos a la relacion ver y no ver —
apartandose de la idea de la ceguera como restriccion e imposibilidad—. Al considerar la

problemaética planteada por William Molyneux, y las observaciones de Denis Diderot acerca
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de la ceguera, se desplazé el panorama del sentido de la vista en la investigacion y dieron
paso a la consideracion de otros sentidos como el tacto.

Estos cuestionamientos ante la valoracion de la vision clara y definida promovieron
pensar en la importancia de las percepciones del cuerpo, en resistencia con la mirada
construida desde la geometria y separada de la tactilidad, a la posibilidad de un cuerpo capaz
de conocer mas alla de la visién. De esta manera la investigacion se trasladé hacia la duda y
el cuestionamiento al sentido de la vista, partiendo ya en el primer capitulo, de las
posibilidades que la pintura impresionista y la fotografia han otorgado — como un lugar para
pensar la imagen—. Los conceptos tratados en el capitulo inicial son continuados a un
segundo apartado, donde de igual forma las consideraciones de la vision, la luz y la cdmara
fotografica, se trasladan también al cuestionamiento a la centralidad del sentido, para plantear
ahora la nulidad de la vision: la ceguera.

El objetivo del segundo apartado supuso un desafio a mi planteamiento sobre la ceguera
—yYy modificé mi relacion con la misma— al proporcionar amplias posibilidades sobre el
ejercicio fotografico desde lo no visto. El proceso de investigacion me permitid el
acercamiento a la ceguera, primero en tanto funcién fisiolégica, y después como figura
metafodrica, elementos que favorecieron a transformar las ideas iniciales sobre el sujeto ciego
y su inclusién en el mundo de las imagenes. Las preguntas sobre la visién y la no visién en
el acto fotografico comprendieron el motor principal para el desarrollo del trabajo y se
centraron en el analisis del proceso creativo de sujetos ciegos, en especifico de los fotografos
Gerardo Nigenda y Evgen Bavcar, cuyos procedimientos ante el medio y la imagen misma
motivaron reflexiones acerca de lo no visible en la fotografia. Consideraciones como la
busqueda de la fotografia del ciego, el uso de las manos, y el sentido tactil de la luz,

transformaron una postura individual sobre el ejercicio fotografico y su intimidad con la
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realidad. El andlisis del trabajo de ambos fotdgrafos permitio el enfrentamiento con lo
invisible que se alberga en la fotografia, y que apunta a considerar elementos como la
memoria, la textura, la sensacion de la luz y las formas desvanecidas y oscuras que le
acompanan.

La consideracion de la ceguera y del fotografo ciego exponen que lo no visto se inserta
en la fotografia en varios aspectos, dotando al acto mismo de la profundidad de la textura,
del recuerdo y de lo ficticio. Si bien aquello esta reflejado en cierto desfallecimiento de la
imagen nitida, la ceguera revela, como lo apunta Benjamin Mayer, la naturaleza general del
dispositivo fotografico. Asi las conclusiones obtenidas en el segundo apartado de la
investigacion propiciaron el desplazamiento de estas ideas hacia la reflexion de lo fotografico
mismo, y de lo invisible como parte esencial de la fotografia.

Al suprimir la idea del ciego como un sujeto exento de las imagenes, el sentido de un
ultimo apartado se concentro en el traslado de la reflexion sobre el sujeto ciego y la fotografia,
a la consideracion del acto fotografico como un acto ciego en si mismo. Al presentar un
acercamiento historico del medio, que tenga presente no solo la conexién con la réplica de la
realidad sino la posibilidad de hacer visible lo invisible —Ila captura de imagenes espectrales,
elementos que los ojos humanos no registran, asi como la posibilidad de la ficcién y la
valoracion de lo desvanecido y lo opaco. Tener en cuenta la historia y la bisqueda de la
autonomia del medio fotografico al acercarse a las preguntas sobre la mirada pictérica, asi
como la misma construccién de la cAmara para obstruir y revertir sus avances tecnoldgicos y
con ellos deformar la imagen.

En el traslado de estas preguntas sobre el acto fotogréafico ciego a lo fotografico mismo
—y su desarrollo histérico— se revela, desde la reflexion sobre la mirada, que la fotografia

puede transformar las apariencias propias de la cdmara y llegar a otras formas —imprecisas
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y secretas— al incluir en la experiencia otras dimensiones como el tiempo y la experiencia
del espacio desde lo tactil. La poética de la fotografia ciega piensa una mirada desvanecida,
la fotografia se encuentra en el vinculo entre lo visible y lo no visible, dispersandose mas alla
del ojo, tomando como suyas las cualidades del tacto, que desvanecen los contornos y se
disuelven en la textura.

En el andlisis del trabajo de Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda se sustenta que la
presencia de lo no visto en la fotografia acompafa la construccién de la imagen, y recalca el
vinculo entre lo visible y lo invisible. Tanto Nigenda como Bavcar describen su experiencia
de la imagen desde la memoria y la luz tactil, estas imagenes interiores se desbordan a lo
fotografico y a los limites dpticos que este medio ha construido, asi arribar a la pregunta
sobre lo no visto en la actividad fotografica, al pensar la fotografia como medio intimamente
ligado a lo dptico y lo visible. De tal forma que es la ceguera la que incide en las formas
propias del acto fotografico desde el acercamiento al objeto hasta el surgimiento de
apariencias borrosas y difuminadas que revierten la idea de una representacion nitida y que
hacen viable entender lo fotografico desde lo ciego, lo expuesto a lo largo del analisis de obra
de Gerardo Nigenda y Bavcar otorga es la posibilidad de acercarnos a la fotografia desde el
planteamiento de lo que no se ve en ella, ya sea por el desvanecimiento de las formas y la
nitidez o por el rechazo a la simple réplica de la realidad.

En conclusion, el propédsito de abordar las posibilidades que otorga a la fotografia la
reflexion de lo no visible es posible al desplazar el acto ciego a lo fotogréafico, objetivo desde
el cual resultd la exploracion de diversas preguntas acerca de la dinamica de la visién y la
ceguera en la fotografia, asi como los planteamientos sobre la mirada ciega y la inclusion del

tacto. La investigacion se aproximo a determinar que la fotografia que excede su unién con
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la vista no es una actividad exclusiva de algunos ciegos, sino un paradigma de la misma

fotografia, asi como lo hacen evidentes su relacion con la pintura y lo ficcional.

Las respuestas a las preguntas planteadas en el estudio y la reflexién sobre un medio
que se encuentra en efervescencia abren la posibilidad para nuevas preguntas de
investigacion derivadas de otros enfoques, hay que considerar que la tesis planteada asi como
las reflexiones y conclusiones a las que se ha arribado, corresponden a un area limitada del
amplio medio fotografico, que tiene por limite la consideracion de la fotografia andloga desde
su aparicion, hasta la Gltima parte del siglo XX, desplegando un area de posibilidades futuras
para expandir los alcances de la propuesta, especialmente al considerar los cambios que ha
propiciado la fotografia digital, cuya reflexion sobre los soportes, los medios de difusién y
los cuestionamientos a la masividad de su produccion, complejizan el panorama sobre la
visualidad. ¢Cudl es el lugar de la reflexion de lo invisible en la préactica fotografica en la era

digital?

A pesar de ser la fotografia digital la interrogante méas inmediata al hablar del presente
y el futuro del medio fotografico, la discusion sobre la fotografia andloga aun persiste en el
actual surgimiento del movimiento lomography, que ha revalorado el uso de camaras con
objetivos de plastico, asi como de las llamadas Toy camera, y los procesos experimentales
analogos, que han retomado fuerza entre los fotdgrafos jovenes, del mismo modo el regreso
de procedimientos de revelado e impresion que habian quedado en desuso, como la
cianotipia. Ante el surgimiento de la fiebre por lo analogo, el movimiento lomografico exalta
la accion de fotografiar sobre la de imagenes técnicamente logradas; de nueva cuenta
aparecen las caracteristicas de desavenencia y foco suave que se contraponen con la

desmesurada nitidez de las lentes actuales y los sensores digitales.
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Todos estos panoramas amplian lo expuesto en los pasados apartados y complejizan
las preguntas sobre el medio fotografico desde las que pueden desarrollarse investigaciones
futuras que aspiren a comprender de manera mas profunda la relacion de lo visible y lo

invisible desde lo fotogréafico.
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UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MORELOS

Cuernavaca, Morelos a 29 de Octubre de 2021

Dra. Angélica Tornero Salinas
Coordinadora de la Maestria en Estudios de Arte y Literatura
PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis Manchas en los ojos. El fotografo
ciego y la imagen no nitida en la fotografia como medio para repensar la vision presenta
la alumna Alma Gabriela Rios Soberanis para obtener el grado de Maestra en estudios de Arte y
Literatura.

Considero que dicha tesis esta terminada por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que se
proceda a la defensa de la misma.

Baso mi decision en lo siguiente:

1. El proyecto de investigacion analiza a profundidad los componentes historicos y estéticos
desde la dimensién anatomica del ojo a la dimension cultural de lo visual y su influencia en
la representacion.

2. Esta investigacion analizar de manera completa el desarrollo de lo fotografico desde su
relacion con el sentido de la vista, asi como la reflexion de una mirada desde la ceguera,

Partiendo del acercamiento a la fotografia de Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda,

3. Esta tesis cumple con los parametros de un escrito de maestria, cumple con una
argumentacion académica con notas de referencia y una amplia bibliografia.

Por las razones expuestas, reitero mi voto aprobatorio.

Atentamente

Mtra. Maria Eugenia Nufez Delgado

Se anexa firma electrénica
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Cuernavaca, Morelos a 18 de octubre de 2021

DRA. ANGELICA TORNERO SALINAS
COORDINADORA DE LA MAESTRIA EN ESTUDIOS
DE ARTE Y LITERATURA

PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis Manchas en los ojos. El fotografo
ciego y la imagen no nitida en la fotografia como medio para repensar la visidén que

presenta la alumna ALMA GABRIELA RiOS SOBERANIS.

Para obtener el grado de Maestra en estudios de Arte y Literatura. Considero que dicha tesis
esta terminada por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que se proceda a la defensa de la

misma.
Baso mi decision en lo siguiente:

Se trata de un documento de investigacion que cumple sobradamente los criterios académicos y
cientificos para ser considerado una tesis de maestria que de acceso al titulo de “maestro”. Es
un trabajo bien documentado y fundamentado que aporta en las reflexiones sobre la creacion

fotografica y sus significados culturales.

Por las razones expuestas, reitero mi voto aprobatorio.

Atentamente

DRA. YUNUEN ESMERALDA DIiAZ VELAZQUEZ
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Cuernavaca, Morelos a 6 de diciembre de 2021

Mtra. Juana Bahena Ortiz
Directora de la Facultad de Artes

PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis Manchas en los ojos . El fotégrafo
ciego y la imagen no nitida en la fotografia como medio para repensar la visién que presenta la
alumna

Alma Gabriela Rios Soberanis

Para obtener el grado de Maestro en estudios de Arte y Literatura. Considero que dicha tesis
esta terminada por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que se proceda a la defensa de la

misma.

Baso mi decisién en lo siguiente:

1.- El trabajo esta muy bien planteado y desarrollado. En la introduccién se exponen los
cuestionamientos, los objetivos y la hipotesis. La investigacion esta orientada a conocer de qué
forma el fotégrafo ciego experimenta y la imagen. Las preguntas complementarias son, como las
imagenes interiores de la persona ciega trazan un camino hacia lo fotografico y qué posibilita que
el medio fotografico desborde sus limites épticos. La hipbtesis general plantada es que es posible
reflexionar sobre el sentido de la vista a través del acto de fotografiar. Estas reflexiones permiten
reconstruir histéricamente las nociones de visién y ceguera, y mirar coémo las modificaciones sobre
estas nociones transforman también la perspectiva sobre la practica fotografica, los fotégrafos y
su proceder ante la relacién visible-invisible.
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2.- En el primer capitulo se realiza una investigacién amplia sobre la pregunta por la visién y la no
vision. Se retoman aspectos planteados por investigadores que han profundizado en cuestiones
relativas a la vision y su importancia en las formas de conocer occidentales.
3.- En el segundo capitulo se explora la relacion entre la fotografia y la ceguera. Se indaga sobre
la relacion del sujeto ciego con un mundo que ha propuesto como sentido primordial para el
conocimiento a la vision, y la manera en que este sujeto resuelve esta relacion desde la fotografia.
Para ello, se indaga concretamente en los acercamientos de Evgen Bavcar y Gerardo Nigenda, a
partir de cuestiones como la respuesta del fotografo ciego ante la luz y la sombra, asi como la
relacion del cuerpo con el dispositivo.
4.- En el tercer capitulo se abordan los aspectos revisados en el capitulo anterior, como luz,
sombra y cuerpo, pero desde otra perspectiva. El analisis se realiza a partir de las imagenes
fotograficas, lo que permite deducir elementos de las poéticas de estos dos poetas ciegos.

El trabajo esta bien organizado y la redaccion es buena. La bibliografia utilizada esta
actualizada.

Por las razones expuestas, doy mi voto aprobatorio.

Sin mas por el momento, quedo de usted.

Atentamente
Por una humanidad culta
Una universidad de excelencia

Dra. Angélica Tornero Salinas
PITC
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