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—No vive ya nadie en la casa —me dices—; todos se han ido. La sala, el dormito-
rio, el patio, yacen despoblados. Nadie ya queda, pues que todos han partido.

Y yo te digo: Cuando alguien se va, alguien queda. El punto por donde pasé un
hombre, ya no esta solo. Unicamente est4 solo, de soledad humana, el lugar por donde
ningln hombre ha pasado. Las casas nuevas estdn mas muertas que las viejas, porque
sus muros son de piedra o de acero, pero no de hombres. Una casa viene al mundo, no
cuando la acaban de edificar, sino cuando empiezan a habitarla. Una casa vive Unica-
mente de hombres, como una tumba. De aqui esa irresistible semejanza que hay entre
una casa y una tumba. Sélo que la casa se nutre de la vida del hombre, mientras que la
tumba se nutre de la muerte del hombre. Por eso la primera esta de pie, mientras que

la segunda esta tendida.

Todos han partido de la casa, en realidad, pero todos se han quedado en verdad.

Y no es el recuerdo de ellos lo que queda, sino ellos mismos. Y no es tampoco que
ellos queden en la casa, sino que contintan por la casa. Las funciones y los actos se
van de la casa en tren o en avion o a caballo, a pie o arrastrandose. Lo que continla
en la casa es el 6rgano, el agente en gerundio y en circulo. Los pasos se han ido, los
besos, los perdones, los crimenes. Lo que continla en la casa es el pie, los labios, los
ojos, el corazdén. Las negaciones y las afirmaciones, el bien y el mal, se han dispersado.

Lo que continua en la casa, es el sujeto del acto.

Cesar Vallejo, No vive ya nadie..., Poemas en prosa, 1929



«Todas las partes de la casa estan muchas veces,

cualquier lugar es otro lugar.

No hay un aljibe, un patio, un abrevadero, un pesebre;

son catorce (son infinitos) los pesebres, abrevaderos, patios,

aljibes. La casa es del tamafio del mundo; mejor dicho, es el mundo.»

Jorge Luis Borges, La Casa de Asterion, El Aleph, 1944



RESUMEN

La presente investigacién ha sido desarrollada en base al proyecto artistico Casa Tomada, gestado
a inicios de la emergencia sanitara por la Covid-19 en el aflo 2020. A partir de la intercambiabili-
dad y el didlogo continuo entre la escultura, la fotografia y el grabado principalmente, esta pro-
pone indagar la arquitectura doméstica como lugar-archivo, palimpsesto de memoria que abriga
y revela las huellas del habitar. Asimismo, plantea la relacién casa-cdmara-caja negra como forma
de estudiar la casa a modo de contenedor de vida y memoria, creando un desplazamiento de la
escultura hacia un terreno hibrido experimental donde convergen la materia, la luz y la magia.
Mediante cartografias arqueolégico-poéticas, derivas, procesos analdgicos y la creacién de tec-
nologias auto-fabricadas de exploracion sensorial, la presente investigacién-creacién reflexiona
acerca de la metodologia de trabajo generada desde el confinamiento y las posibilidades que

surgen para el desarrollo de la practica artistica dentro de esta nueva normalidad.

ABSTRACT

This research has been developed based on the artistic project Casa Tomada, created at the be-
ginning of the Covid-19 sanitary emergency in 2020. Mainly based on the interchangeability and
continuous dialogue between sculpture, photography and engraving, it proposes to investigate
the domestic architecture as a place-archive, palimpsest of memory that preserves and reveals the
traces of inhabiting. It also proposes the relationship house-camera-black box as a way of stud-
ying the house as a container of life and memory, creating a displacement of sculpture towards
an experimental hybrid terrain where matter, light and magic converge. Through archaeologi-
cal-poetic cartographies, drifts, analogical processes and the creation of self-fabricated techno-
logies of sensorial exploration, this research-creation reflects about the methodology of work
generated from the confinement and the possibilities that arise for the development of artistic

practice within this new normality.
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PROLOGO

Todos estaban sentados para presenciar la proyeccion. Los slides de carton estaban dis-
puestos en el carrusel, el carrusel ya estaba ubicado dentro del proyector y el proyector estaba
a punto de encenderse. Una de las que alli habitaba se levanté y apago los interruptores de luz.
Inmediatamente, la casa se cubrié de noche haciendo casi imposible diferenciar sus paredes y sus
estructuras, el lugar yacia espeso y un tanto misterioso; los ojos alin no se habian adecuado a la
tiniebla engorrosa que habitaba en el espacio. De pronto, el aparato andlogo desprendié una luz
incandescente de su interior y en pocos segundos esta irradié el lugar.

La luz proveniente del dispositivo hacia posible que las imagenes impresas en las filminas
de los slides ocuparan una presencia en el espacio. Su presencia, aunque efimera a pesar de lo
tangible de su soporte, producia en los presentes un despliegue de relatos orales y cavilaciones
sobre las proyecciones que se dilataban ante ellos. Me pregunté cuéles serian los pensamientos
que rondaban a quienes en ese momento habitaban la casa; nunca llegué a saber, sin embargo, si
padecian de anhelo hacia un tiempo pasado o si quizas sentian nostalgia mezclada con amargas
notas de impotencia debido a la imposibilidad de salir de la situacion en que ahora se encontra-
ban. La algarabia que habian detonado las imagenes proyectadas se incrementaba por momentos
y se difuminaba hasta casi desaparecer por otros. El proyector continuaba su trabajo proyectando
luz sobre el lugar, mientras la persona encargada de pasar los slides realizaba confiada su labor,
atenta a los comentarios de los presentes para saber en qué momento cambiar de diapositiva.

Cuando penso que era tiempo de pasar a la siguiente, acercd su dedo indice hacia el botén
del aparato y al presionarlo, la noche volvié a inundar la habitacion. La inconmensurabilidad mo-
raba nuevamente en el lugar; el tiempo y el espacio habian abandonado aquella habitacion dejan-
do a la imaginacion lo que sucederia. Los habitantes intentaban mirar dentro de la penumbra en
busca de respuestas y acudian al tacto para calmar su incertidumbre. Algo extrafio abundaba en
el ambiente y aunque lo percibian, ninguno de los alli presentes podia descifrar de qué se trataba.

Se escuchd, entonces, el temblor de una ventana junto a un conocido olor; el lamento de
una melodia acompafié de pronto el sosiego de un canto impreciso; el crujir de una madera anido
a las voces que sobre ella danzaban y el secreto de un cuculi revel6 que no yacen ya habitantes,

en aquella, la casa habitada.

Figura 1 (Ver pagina 14): Registro de proyeccion de slides en el interior de la casa.

13






INTRODUCCION

1.1. PRESENTACION DEL
PROYECTO ARTISTICO

La emergencia sanitaria por la Covid-19 iniciada en el 2020 y que continuamos atravesando
en pleno 2021, ha transformado nuestro modo de relacionarnos entre habitantes de un mismo
territorio, reconfigurando las practicas sociales que en este se suscitaban, con el fin de detener la
propagacion del virus que alin nos aqueja. Las medidas de seguridad adoptadas por el gobierno a
inicios de la pandemia, impusieron un estado de confinamiento social obligatorio a nivel nacional,
creando una pausa en el andar de la ciudad y de sus transeuntes, evitando el intercambio social y
confinando a la poblacion en sus espacios domésticos.

El estado de confinamiento inicia en un periodo de tiempo que coincide con la interseccion
entre la antigua normalidad y lo que ahora se define como nueva normalidad. La adaptacion de
los protocolos sanitarios de prevencion contra el virus dentro de las actividades y labores coti-
dianas, junto a las nuevas formas de recreacion, esparcimiento e intercambio entre ciudadanos
son caracteristicas de esta Ultima, medidas que aln parecian ajenas y extrafas en el periodo de
transicion entre ambas épocas. Observar las calles silenciosas, deshabitadas, carentes de ruido,
de movimiento y de palabra, daban cuenta de una ciudad en pausa, un tanto taciturna, desierta y
solitaria. Estas caracteristicas junto a la imposibilidad de transitar, permitieron acentuar la intros-
peccién hacia el espacio doméstico, dando, en muchos casos, la oportunidad de volver a recono-
cerlo como espacio de intercambio y habitar. Es en este particular periodo de pausa o de transito
entre ambas normalidades, donde se desarrolla el proyecto artistico Casa Tomada, el cual dirige

la presente investigacion artistica.
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La forma de pensar los procesos de interaccion e intercambio entre ciudadanos y el tejido
urbano en que se encuentran a partir de la situacion de confinamiento, asi como el retorno a la
casa y ciudad donde creci, han sido los detonantes de Casa Tomada. Retornar trae consigo cierta
nostalgia del lugar del que se parte y también del lugar al que se llega, asi como una breve y
extrafia sensacion de sentirse ajeno en un lugar que tiempo atras era considerado tan intimo y
propio. Volver a habitar un espacio donde por mucho tiempo vivi implicoé revolver una serie de
recuerdos, relatos y nostalgias que, en su proceder, se convirtieron en una busqueda de memoria
e identidad hacia la casa y a la ciudad a las que nuevamente retornaba.

Trujillo, ciudad que en sus buenos tiempos fue la ciudad de la eterna primavera, duefia
de abundantes cafaverales y tierra del di, edifica, impaciente, edificios multifamiliares estrechos,
ahogados y angostos; donde las casas antiguas se vuelven decrépitas, pretéritas y bajo acecho
sinuoso del tiempo y del voraz capital inmobiliario que nos circunda. La casa donde vivi casi toda
mi vida aun se encuentra aqui, y asi como muchas otras, se va convirtiendo en un lugar que des-
entona con lo que en unas décadas mas, serd el comun denominador de la urbe.

El presente proyecto propone investigar mi casa desde una escala micro con relacién a la
ciudad, entendiéndola como un lugar-archivo vivo que se nutre de la vida de quienes alberga.
Mediante la escucha de sus muros y de las voces contenidas en ella, este proyecto busca dar
cuenta de la memoria silente que la atraviesa, descubriendo al mismo tiempo, vestigios sobre un
Trujillo bohemio y conversador. Casa almacigo, abriga y guarece. Casa como cuerpo que se afirma

viva con el paso de sus habitantes. No vive ya nadie en la casa, poema de César Vallejo abrazé mi
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reflexion; Mi casa muerta, escrito por Javier Heraud, me comprendid. Explorarla e ir redescubrien-
do su naturaleza fue un proceso que empieza basado en la necesidad de volver a reconocer el
espacio al cual he retornado y en el trayecto se va convirtiendo en lo que busca ser una reflexion
sobre tomar consciencia y abrir nuevas perspectivas de observar el espacio colectivo que nos
contiene, nos rodea y muchas veces, nos precede.

Adaptar el desarrollo de la practica artistica bajo la condiciéon de confinamiento, implicé
un proceso de ir transformando en posibilidades las que en un principio se presentaron como
restricciones espaciales y materiales. Volver a mirar el espacio que nos rodea y encontrar en
este potenciales ideas y herramientas con las cuales trabajar, me permitié ir redescubriendo la
identidad y la historia de la casa a partir de los elementos que la conforman. La casa se convierte
entonces en el terreno de estudio, campo de accién y lugar de exposicidon también, conjunto de
operaciones que, asimismo, permiten reflexionar sobre la metodologia de trabajo generada des-
de el confinamiento y las posibilidades que surgen para el desarrollo de la practica artistica dentro
de esta nueva normalidad.

El espacio doméstico cobra un nuevo sentido y significado en estos tiempos de incerti-
dumbre, convirtiéndose en un espacio de investigacion, exploracion y de extrafiamiento. Cuestio-
namientos sobre cémo se construye la memoria propia y colectiva, asi como la reflexién sobre la
arquitectura como espacio de palimpsesto y yuxtaposicion de informacién en permanente cam-
bio, recorren trasversalmente la presente investigacion. La reflexion sobre los medios, el soporte y
construccion de imagenes en una época de saturacion de lo visual, fue surgiendo durante el de-
sarrollo de la misma. Observar desde procesos analogos hasta tecnologias intangibles que cada
vez se nos presentan mas desconocidas y cripticas, asi como reflexionar sobre el medio por el cual
transitan las imagenes implica volver a pensar nuestra época y accionar dentro de la misma. Filmi-
nas, un proyector de slides, un negatoscopio, peliculas radiograficas, camaras pinholes, entre otros
dispositivos de luz analogos y sensoriales encontrados en mi casa, indujeron mi reflexion sobre
la luz y la oscuridad como potenciales herramientas de exploracion y sujetos de investigacion.

Es a partir del acercamiento a la materia y a la experimentacion con los dispositivos men-
cionados que planteo la relacion entre la camara oscura, el espacio doméstico y lo que se conoce
como caja negra. Por un lado, hacer referencia a una cdmara oscura implica remontarse a los ini-
cios de la fotografia, donde la habitacion —o camara— oscura fue el espacio base para desarrollar
las primeras proyecciones de luz del exterior en el interior de una habitacion. Por otro lado, se
encuentra la definicion de caja negra, la cual reconoce a esta como dispositivo de grabacion casi
indestructible que registra los datos de funcionamiento y actividad en la cabina de control de
aeronaves, transportes maritimos, terrestres y espaciales.

Entender ambos artefactos —cAmara oscura y caja negra— como lugares de almacenamien-
to, grabadores de voz, imagen e informacion de un tiempo especifico me permitira crear un nexo
entre ambos y enlazar su significado con la tesis del escritor argentino Cesar Aira (2001). El autor
refiere bajo el término de caja negra a la abstraccién de procesos caracteristica del dltimo siglo y

al paulatino aumento de desconocimiento humano sobre el funcionamiento de los objetos que
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circundan a la sociedad contemporanea. Bajo la relacién presentada por Aira entre abstracciéon y
opacidad, asi como bajo el razonamiento de ambos artefactos como contenedores de un espacio
delimitado e intimo que contiene y al mismo tiempo revela misterios y memoria, se planteara una
posible relacion entre estos y el espacio doméstico. ;Acaso la casa puede funcionar como una
caja/camara oscura también?

La casa se nutre de quienes la habitan; la casa se abre y es visitada; la casa guarece y a
veces —al igual que los artefactos mencionados— revela su interior para solo unos pocos. Revelar,
proyectar, velar y exponer son procesos que se van asociando a partir de esta interrogante; el
juego entre la sombra y la luz se convierte en el medio por el cual exploro el territorio doméstico
al cual he retornado. ;Cdmo se construye nuestra memoria o quizas nuestro olvido?, cuestiona-
miento que junto a penumbras, procesos analogos y tecnologias auto-fabricadas de exploracion
material acompafan el desarrollo de la presente investigacion artistica. Empieza la travesia hacia

mi casa/caja negra.

Figura 2 (Ver pagina 19) : MORALES, Maria José. 2019. Caida Libre en bus [dibujo]. Facultad de Arte y Disefio de la PUCP. Lima.
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ANTECEDENTES
DEL
PROYECTO

2.1. ANDAR PARA HABITAR

Entender el territorio que habito y cudl es su vinculo conmigo ha sido y sigue siendo un
creciente enigma que he pretendido investigar en el desarrollo de mi practica artistica durante
los Ultimos afos. Probablemente el detonante de este interés haya sido fruto de un hecho muy
concreto de traslado sucedido hace seis afios atras, donde una mudanza acelerada de Trujillo a
Lima arrasé la cotidianeidad y el modo de vida al que estaba acostumbrada, impulsandome a
recorrer atenta el nuevo entorno en que me encontraba. Explorar una ciudad nueva, estudiar sus
procesos, vinculos y pasajes, parte, en un principio, de una necesidad primaria de adaptarme al
nuevo entorno y fue convirtiéndose en el camino en un entretenido proceso de exploracion y
autodescubrimiento.

Sin embargo, el hecho al que le atribuyo la condicion de detonante, pasé un tanto desaper-
cibido a lo largo de estos afios y no fue sino hasta el actual proyecto en que me encuentro traba-
jando que pude descubrir la importancia que este habia suscitado en mi. No obstante, considero
que el impetu por conocer los procesos que se producen en la ciudad ha sido una motivacion
constante y presente, a pesar de no haber anteriormente ahondado precisamente en el porqué
de determinado interés. Es por este motivo, que, a modo de reflexion sobre mi proceso creativo
anterior, describiré brevemente el desarrollo de Pensar la Maquina, proyecto precedente al actual
y que considero importante de mencionar pues, es a partir de las experiencias y conclusiones re-
cogidas de este, que surgieron nuevos cuestionamientos que motivaron el actual proyecto.

Pensar la Mdquina viene cargado de una serie de interrogantes que giran en torno a pensar
como y a qué responde la configuracién espacial de la ciudad y cdmo influencia la planificacion
urbana en la fragmentacion social y en la cancelacién de la utopia del tejido urbano entendido

como fuente de identidad y memoria colectiva. Pareciera que Lima se cuida, ya no de corsarios,
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sino de ella misma. Sus cerros intentan guarecerla, mientras ella los amuralla caprichosamente.
Una ciudad de serpientes y escaleras; sus mitos son de barro y su material noble, de cemento. Ob-
servar los procesos de construccion y zonificacion que delimitan la ciudad y pensarlos a modo de
organismo ruidoso, violento y locomotor que incide incesantemente en el territorio construyendo
muros, limites y fronteras entre sus habitantes fueron algunas de las reflexiones que acompania-
ron el desarrollo de las obras que conforman el proyecto.

El proyecto Pensar la Mdquina esta constituido por tres piezas. La primera obra, titulada
RAL 1023, es un mecanismo punzocortante de tecnologia precaria fabricado con materiales re-
ciclados, cuarenta cuchillas soldadas, fierros soldados y un motor monofasico. Esta pieza fue el
primer mecanismo funcional que construi y el cual me dejé mas interrogantes que respuestas
sobre las decisiones que habia tomado para su fabricacién. Ahora, desde una toma de distancia,
considero que esta pieza fue el resultado de la mezcla entre un viejo deseo propio por construir
una maquina junto al interés por descubrir su funcionamiento mediante la experiencia de cons-
truirla y desarmarla, como diria Cesar Aira “hasta la Ultima tuerca” (2001: 4). El autor menciona
esta frase para enfatizar la posibilidad que ofrece la tecnologia andloga para permitir ser armada
y desarmada, generando una relacion de confiabilidad entre el sujeto y el aparato, a diferencia de
la relacién distante y dependiente que se suele establecer con la tecnologia digital. Imaginar la
ciudad como érgano en movimiento, junto a las intenciones mencionadas anteriormente deriva-
ron en la construccion del mecanismo triturador.

Es a partir de no entender en su momento la relacién que habia suscitado entre maquina
y ciudad, que decido enfrentarme a ella casi de manera opuesta, bajo la premisa de recorrerla
en silencio, escuchando sus texturas, sus muros y sus voces. Cabe resaltar que, en esta etapa, fue
crucial la experimentacién psicogeografica presente en la teoria situacionista, pues influencio la
ruta de investigar el espacio a través de la realizacién de derivas sonoras. Observar los procesos
que en la ciudad convergen y pensarla como un organismo locomotor fue, en primera instancia,
lo que produjo que la imagine como un verbo, mecanismo fonético en constante accionar. Guiada
por las dindmicas situacionistas, decido empezar a recorrer Lima mediante derivas sonoras, las
cuales consistian en transitar la ciudad prestando especial atencion a los sonidos, ruidos y voces
que la circundan.

Sensaciones, ruidos, olores, palabras, limites abstractos y concretos abundan y determinan
el transito de los que habitan la urbe. El manto sibilino y opaco que recubre Lima una buena parte
del aflo acompand mis derivas, por momentos mas denso y cargado, por otros, ligero y men-
guante. La abstraccién de los limites de la ciudad confabula lo concreto de sus muros, el cambio
en la linea de horizonte se renueva veloz y cada vez tengo que inclinar mas la cabeza para ver el
sol. ;Cémo suena un limite y por qué Lima esta lleno de ellos? Transitar la ciudad escuchandola
me llen6 de palabras, que, al decidir escribirlas, dispusieron dejar de ser legibles la mayor parte
del tiempo. Las derivas sonoras me llenaron de informacién sensorial acerca del espacio y me
permitieron entender la importancia de sus habitantes como agentes productores incansables de

ciudad. La informacién recogida de estas junto a reflexiones propias sobre la experiencia, dieron
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Figura 3: MORALES, Maria José. 2019. RAL 7023 [escultura]. Facultad de Arte y Disefio de la PUCP. Lima.
Escultura cinética, construida en base a tecnologia precaria, fabricada con materiales reciclados, cua-
renta cuchillas soldadas, fierros ensamblados y un motor monofasico / 130 cm x 52 cm x 42 cm.
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Figura 4: MORALES, Maria José. 2019. Fraccién de Llugar [escultura]. Facultad de Arte y Disefio de la PUCP.

Lima; MORALES, Maria José. 2019. Cartogramas [dibujo]. Facultad de Arte y Disefio de la PUCP. Lima.
Vista de instalacion de Cartogramas 'y Fraccién de Lugar en la Facultad de Arte y Disefio de la PUCP.

Figura 5 (Ver paginas 25-26): MORALES, Maria José. 2019. Cartogramas [dibujo]. Facultad de Arte y Disefio
de la PUCP. Lima.
Figura 6 (Ver paginas 27-28): MORALES, Maria José. 2019. Cartogramas [dibujo]. Facultad de Arte y Disefio
de la PUCP. Lima.
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paso a la creaciéon de la segunda pieza que conforma el proyecto. Esta lleva el nombre de Carto-
gramas y esta conformada por una serie de catorce caligramas escritos a mano sobre cartulina,
los cuales fueron construidos progresivamente a medida que iba recorriendo la ciudad. A modo
de cartografia escrita, cada uno de los dibujos responde a la mezcla de sonidos, sensaciones y
voces que fui registrando en mi andar Lima. Cabe resaltar que las derivas fueron un componente
fundamental en el desarrollo de Cartogramas, asi como de la Ultima pieza a describir a continua-
cién, pues fue basado en el transitar el espacio urbano a partir de lo cual se gestaron ambas obras,
usando la experiencia a modo de insumo para su construccion.

Finalmente, construida bajo la misma sintonia y en paralelo a Cartogramas, se encuentra
la tercera y Ultima pieza que conforma Pensar la Mdquina. Esta lleva el titulo de Fraccién de lugar
y responde a una pieza de audio que recoge versos de elaboracion propia producidos en base
a derivas llevadas a cabo en la ciudad de Lima. La pieza consta de una mesa de metal con cinco
dispositivos de audio incorporados a lo largo de la superficie, los cuales recitan versos de manera
constante.

A manera de cierre sobre el proceso creativo de Pensar la Mdquina, encuentro importante
poner en reflexion el aprender desde el hacer —entendiendo el verbo hacer a partir de tener la
experiencia directa e introspectiva con la materia— pues esta praxis genera un proceso de inves-
tigacion y aprendizaje invaluable en la creacion artistica. Como se menciond anteriormente, la
decisién de construir el mecanismo RAL 71023 desde el inicio, parte de ese interés por aprender y
entender cémo funciona su configuracién interna, sus circuitos y engranajes mediante el estudio
y disefio de su funcionamiento. Como se observara mas adelante, esta metodologia sera eviden-
ciada en el actual proyecto artistico Casa Tomada, el cual, bajo la misma reflexion, iniciara explo-
rando la arquitectura y el plano cartografico como agentes constructores de memoria dentro del
espacio doméstico.

Para terminar, considero pertinente resaltar la metodologia de trabajo empleada en las dos
Ultimas piezas del proyecto, pues esta tendra una importante repercusion en el actual proyecto
de investigacion. Tanto Cartogramas como Fraccion de lugar parten del acto de recorrer la ciudad
e ir recogiendo informacion sensorial en el camino, dando paso a la produccién de una cartogra-
fia experimental fonética y poética sobre el espacio social urbano, la cual es desplegada a través
del verso y del dibujo. A diferencia de las derivas y analisis sensorial del tejido urbano que son
parte sustancial de Pensar la Mdquina, en el proyecto Casa Tomada el espacio de accidén migrara
hacia la escala micro del espacio doméstico, retomando la metodologia de sistematizacién de
informacion sensorial empleada anteriormente, pero, esta vez, con la intencidn de evidenciar una
cartografia de las huellas-recuerdos que abriga la arquitectura de la casa. Como se observara en
los siguientes capitulos, desde una operacién mas introspectiva e intima, Casa Tomada planteara
una arqueologia del espacio doméstico, abordandolo desde recorridos internos condicionados
por la imposibilidad de circular en el medio urbano debido al confinamiento establecido por la

emergencia sanitaria del 2020.
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MARCO TEORICO

El presente marco tedrico parte de tres ejes fundamentales a desarrollar. El primer gje titu-
lado Revelar el habitar hace referencia a la construccion de memoria material e inmaterial a través
del estudio fisico-arquitectonico del territorio y de la apropiacion del sujeto que lo habita. Para
ello se revisara la relacion entre sujeto y espacio urbano desarrollado por Henri Lefebvre (1972),
seguido del estudio del espacio habitable bajo los conceptos de cuidar, construir y habitar plan-
teados por Martin Heidegger (1951), pasando finalmente por la tesis de Fredric Jameson (1984,
2012) sobre el sujeto posmoderno frente a su relacién con la memoria.

El segundo eje Imagen-diafragma se ocupa de la construccién de memoria a través de la
imagen, para lo cual se estudiara el rol, soporte y medio de reproduccién de esta en la cultura
visual moderna y contemporanea, bajo un andlisis de los procesos de creacion de imagenes ana-
l6gicos y digitales. Para ello se examinara la ubicuidad de las imagenes digitales y su relacion con
el sujeto posmoderno segun la tesis de Jameson (1984, 2012), seguido del estudio de los proce-
dimientos fotogréaficos analdgicos desarrollado por Walter Benjamin (1931, 1935) y los conceptos
de aura de la obra de arte y su relacién con el aqui y ahora desarrollados por el mismo autor. En
este apartado se detallara la relacion entre imagen, cdmara oscura y caja negra, para lo cual se
revisaran las definiciones y procesos asociados a cada uno, incluyendo la definicion social desa-
rrollada por Cesar Aira (2001) sobre caja negra.

Por otro lado, el tercer eje, Memoria in situ busca abordar el concepto de fotografia como
huella-memoria segun la tesis de Joan Fontcuberta (2012, 2018), seguido del analisis de la imagen
fotogréafica como correlato del término benjaminiano aqui y ahora, para lo cual se examinaran las
ideas de Susan Sontag (1977) y Roland Barthes (1980), acompafadas por una investigacion sobre
referentes artisticos y sus respectivos procesos artistico-experimentales. Dentro del &mbito inter-
nacional, se estudiaran los rayogramas y solarizaciones de Man Ray (1921) y los proyectos Corti-
nas de Bano (1985), Narcisos (1994), Aliento (1995) y Biografias (2002) de Oscar Mufioz (2014), y
dentro de la escena local, se revisaran los proyectos La Nave del Olvido (1994) y Amazogramas
(2014) realizados por Roberto Huarcaya (2020).

A modo de resumen visual de los referentes y conceptos mencionados en el marco tedri-
co, se ha elaborado un diagrama de procesos teorico-artisticos utilizado para el desarrollo de la

presente investigacion artistica.

Figura 7 (Ver pagina 30): Galaxia tedrico-artistica realizada para la presente investigacion artistica.
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Figura 8 (paginas 31-32): Bitacora virtual sobre el proyecto Casa Tomada. Para una mejor visualizacion se puede
ingresar en el siguiente link: https://miro.com/app/board/09J_kl6édIKw=/
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3.1
REVELAR

EL
HABITAR

«Entonces todos los hombres de la tierra

le rodearon; les vio el cadaver triste, emocionado;
incorporése lentamente,

abrazé al primer hombre; echése a andar...»

César Vallejo, Masa, Esparia, aparta de mi este cdliz, 1939

Operaciones tan simples como ver el vuelo de un ladrillo entre el barullo de una construc-
cién o salir a jugar pelota en mitad de la pista son ejercicios que se han dejado de observar en
Trujillo con la misma frecuencia que antes; acciones que, sin embargo, aun forman parte de la
memoria colectiva de los ciudadanos pero que lentamente pasan a la esfera del recuerdo debido
a su actual ausencia. Practicas como estas constituyen una red de procesos que se van articu-
lando y consolidando hasta formar parte de la identidad de un determinado lugar, tanto desde
su inclusion en el imaginario colectivo como en el registro fisico-arquitectonico presente en el
espacio publico de la urbe. Visto de ese modo, las paredes y muros que conforman una calle o
una vivienda presencian y guardan en si mismos vestigios fisicos e inmateriales de tiempo y de
memoria, almacenando informacién que muchas veces pasa desapercibida por la euforia del
presente y su andar fugaz.

Es a partir de entender a la arquitectura como lugar de convergencia de situaciones pre-
téritas y presentes, que registra la historia y memoria de un determinado lugar a manera de un

archivo vivo que va nutriéndose del tiempo y del paso de sus habitantes, desde donde surge el
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primer eje del marco tedrico a desarrollar. En ese sentido, el espacio arquitectdnico se presenta
como superficie de palimpsesto y didlogo constante entre el presente y el pasado contribuyendo
a crear la memoria colectiva con la que esta constituida determinada ciudad. En las Ultimas déca-
das, sin embargo, se observa que el emplazamiento del mundo de la mercancia y su supremacia
en el espacio publico urbano ha transformado tanto las relaciones de produccion del entorno,
asi como las relaciones sociales que acontecen en el mismo, desvirtuando ambos procesos hacia
el terreno de lo mercantil, alejando la utopia de ciudad como lugar de encuentro colectivo y de
creacién de ciudadania.

Basada en el andlisis de Henri Lefebvre, la apropiacidn y capitalizacion del territorio data
desde procesos y tiempos anteriores, remontandose a fines de la Edad Media, época que el autor
sefiala como el inicio de la insercién triunfal de la mercancia, el mercado y los mercaderes en el
espacio urbano (1972: 8). En este periodo, la vida de la ciudad se generaba en torno al emplaza-
miento del mercado —ocurrido por lo general en torno a la plaza central— convirtiendo a la urbe en
un terreno de intercambio entre personas y sus capitales. Lefebvre hace referencia bajo el titulo
de ciudad mercantil a este tipo de concepcion del espacio urbano ocurrido aproximadamente en
el siglo XIV, en Europa Occidental, donde “el intercambio comercial se convierte en funcién urba-
na; dicha funcién ha hecho que surja una forma (o unas formas arquitecténicas y/o urbanisticas),
y, a partir de ellas, una nueva estructura del espacio urbano” (1972: 8).

De esa manera, la anterior supremacia del espacio rural se vera emplazada por el funciona-
lismo y procesos de intercambio de la urbe, lo cual traerd como consecuencia el desplazamiento
de la ruralidad hacia los alrededores y limites de la urbe (1972: 9). Con la instauracién del mercado
como eje que orquesta el lugar, se constituye un nuevo entendimiento del espacio urbano, el cual
ya no es considerado como un punto ajeno en la realidad, sino, por el contrario, se vuelve parte
del imaginario colectivo como espacio funcional. Segun el planteamiento de Lefebvre, la reestruc-
turacién del espacio, basada en funcién-forma-estructura, trae consigo la gestacion de la imagen
de la ciudad, con la cual llegara posteriormente al territorio europeo la concepcién de planimetria
entre los siglos XVI'y XVII (1972: 9,10). La planimetria contribuird a dar forma en el imaginario co-
lectivo sobre una imagen de la ciudad, la cual progresivamente ird asumiendo el ambito comercial
como parte del estilo de vida urbano.

A partir de la nueva estructuracion del area urbana, se consolida, en un inicio, la calle como
espacio donde el intercambio y el espacio colectivo toman vida propia, en la cual convergen la
funcién informativa, funcién simbdlica y funcidn de esparcimiento, nocién que, sin embargo, ira
siendo gradualmente desplazada por el funcionalismo y mercantilizacion del espacio (1972: 14-
16). La calle -y lo que se puede pensar hoy como espacio publico- se convierte entonces en el
campo de dominio de las fuerzas productivas, el cual, como menciona el autor, ha transformado
al espacio publico de las ciudades en una reticula organizada por y para el consumo, donde el

tiempo se concibe como tiempo-mercancia producto de una organizacion neocapitalista de con-

Figura 9 (Ver paginas 35-36): MORALES, Maria José. 2019. Vuelo de un ladrillo [dibujo]. Facultad de Arte y Disefio de la PUCP. Lima.
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sumo dominante (1970: 15). Lefebvre nombra este fenédmeno como lo que puede constituir una
colonizacién del espacio urbano por parte de las fuerzas mercantiles de capitalismo vertical he-
gemonico, fendmeno que deteriora la concepcidn del espacio publico como lugar de encuentro,
opacando la creacién real de memoria colectiva y de toma de consciencia de sus habitantes sobre
su relacion con el mismo. El ejercicio de creacion de un espacio publico a partir del intercambbio
social y politico por parte de sus habitantes queda disipado dando paso a un territorio limitado a
lo funcional, desplazando al espacio publico del gjercicio de ciudadania consciente y activa.

La exposicién sostenida hasta el momento sobre la mercantilizacidon del espacio urbano
segun Lefebvre ha sido realizada con la intencién de dar contexto al planteamiento de Martin
Heidegger (1951) sobre el habitar, el cual serda abordado a continuacion. El analisis de la tesis
planteada por Heidegger tomara como referencia su texto publicado en 1951, Construir, habitar,
pensar, el cual detalla la importancia de la habitabilidad en una época de masiva construccion
inmobiliaria. Como se vera a continuacion, si bien el contexto en el cual fue redactado el escrito
toma lugar en una Alemania de la posguerra, las ideas expuestas por Heidegger siguen vigentes
para pensar el territorio peruano en pleno siglo XXI.

Construir, habitar, pensar esta contextualizado en los afios inmediatos posteriores al fin de
la Il Guerra Mundial, en una Alemania devastada fisica y econémicamente con una urgente ne-
cesidad de ser reconstruida. La destruccidn del territorio aleman durante el conflicto bélico habia
derivado en escases de recursos, carencia de empleo, vivienda y alimento, tanto en Alemania
Occidental como en Alemania Oriental. Lo que servira, sin embargo, de punto de partida para
contextualizar el texto del filésofo aleman sera la estrategia optada por Alemania del Este, que,
basada en su régimen socialista, dicta un plan de restauracién del sector vivienda basado en la
construccion industrializada de conjuntos habitacionales de alta densidad’. Esto dio como resul-
tado, grandes bloques de vivienda prefabricados y homogéneos producto de la industrializacién,
reduciendo a su minima expresion el concepto de habitar, problema que Heidegger consideré
pertinente abordar desde la filosofia.

Frente a la falta de viviendas en el territorio aleman, Heidegger sostiene que, mas alla de
una evidente problematica sobre dénde albergar a la poblacion a la cual el conflicto bélico le arre-
batd su vivienda, “la auténtica penuria del habitar reside en el hecho de que los mortales primero
tienen que volver a buscar la esencia del habitar; de que tienen que aprender primero a habitar”
(1951: 8). Con esto identifica un problema que, si bien ha sido detonado por las consecuencias
traidas por la Segunda Guerra Mundial, tiene una crisis mayor de fondo: la ausente reflexion y
toma de consciencia de las personas sobre su habitar y la intima relacién que el habitar mantiene
con el construir.

En primer lugar, la tesis de Heidegger sustenta el habitar como condicién a la que el ser

1. La Republica Democratica Alemana (RDA) disefi6 el proyecto basandose en un modelo homogéneo de vivienda utilizando
grandes piezas prefabricadas de hormigdn para su edificacion. Si bien en un inicio se considerd un disefio urbanista para el
proyecto, a medida que este fue desarrollandose, los referentes de urbanismo moderno —como la filosofia impartida por Le
Corbusier y la Bauhaus— fueron decreciendo en importancia en el plan de construccion (Sainz 2004: 69).
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humano esta delimitado desde el momento de su existencia, considerando al habitar como “el
rasgo fundamental del ser segun el cual son los mortales” (1951: 8). Partiendo de esa premisa,
remonta su analisis hacia diversas aristas, considerando dentro de ellas al estudio de la etimologia
de la palabra en el idioma natal del autor, proponiendo indagar su significado a partir de su rela-
cién con el construir. Como el titulo del texto indica, Heidegger conecta el habitar con el construir
como modos de pensar la estadia humana en el territorio, comprendiendo ambos términos en
una relacién de fin a medio inicialmente, proponiendo entender el habitar como “el fin que per-
sigue todo construir” (1951: 1). Esta idea se puede ilustrar en la ocupacién de una vivienda como
estancia final del proceso de construccion al cual fue sometida, situacion que evidencia la relacién
de medio a fin sucedida entre ambos términos, donde el construir es el medio para el habitar.

No obstante, en un segundo momento del analisis, el autor opta por expandir la relacion
de medio-fin propuesta anteriormente y la desarrolla bajo la premisa de estudiar ambos términos
como fines del habitar en si mismos. Es decir, propone pensar el construir no solo como parte
del proceso para llegar al habitar, sino como fin del habitar en si mismo. En palabras del autor,
este segundo momento de la tesis sostiene que el “construir no es solo medio y camino para el
habitar. El construir ya es, en si mismo, habitar” (1951: 1). Para llegar a este planteamiento, Hei-
degger traza la etimologia de la palabra construir derivada del alto aleman antiguo, evidenciando
la intrinseca relacién entre el construir y el habitar, siendo ambos necesarios e imprescindibles en
la vida humana.

Para ampliar el desarrollo de la relacién construir-habitar, resulta pertinente traer a colacion
la sintesis traida por Heidegger sobre el estudio etimologico del término construir. Esta consta
de tres puntos fundamentales. En primer lugar, se menciona que “el construir es propiamente
habitar” (1951: 2), con lo cual, a diferencia del analisis inicial basado en una relacién de medio a
fin, esta afirmacion traza una relacion horizontal entre ambos verbos, concibiéndolos a manera de
unidad. En segundo lugar, enfatiza el habitar como condicién intrinseca de la existencia humana,
sosteniendo que “el habitar es la manera en que los mortales son en la tierra” (1951: 2). Hasta el
momento, ambas perspectivas del construir-habitar hacen evidente la inseparable relacion que
coexiste entre ellos, donde el autor destaca ambos términos como estado inseparable de los seres
humanos, los cuales les permite crecer y desarrollarse. A diferencia del planteamiento genérico
sostenido en las dos primeras ideas, en el Ultimo punto, Heidegger identifica en el construir-ha-
bitar dos nociones puntuales, donde: “el construir como habitar se despliega en el construir que
cuida —es decir: que cuida el crecimiento—y en el construir que levanta edificios” (1951: 2).

En linea con el estudio etimolégico mencionado, el Ultimo punto sostiene que el ser hu-
mano se afirma a si mismo mediante su habitar en el mundo, conviviendo con el construir tanto
en el sentido de cuidado como de produccién. En primer lugar, resulta importante detenerse a
desarrollar construir en sentido de abrigar y cuidar. Este primer significado abre paso a meditar
el construir como accion primaria caracteristica de los seres humanos, la cual emerge a manera
instintiva frente a la fragilidad con la que el ser humano nace. El acto de abrigar y cuidar se gesta

de la necesidad de proteccion y refugio, idea que se expondra tomando como ejemplo al espacio
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primario de refugio humano, la casa, a modo de almécigo. Tanto la casa como el almacigo son
espacios primarios que cuidan en tanto protegen y conservan la vida que germina en su interior,
siendo testigos omniscientes de su proceso y desarrollo. Ambos existen a medida que permiten el
habitar de la vida que crece en su interior, siendo no solo una construccion tangible sino también
psicoldgica, permitiendo la introspeccion, intimidad y cuidado que supone un espacio de abrigo.
En ese sentido, apelando a la condicion instintiva de proteccion caracteristica de los seres huma-
nos, se da el construir para cuidar.

Por otro lado, se encuentra el construir para producir, el cual, desde una perspectiva ligada
hacia lo funcional, plantea su enfoque hacia la materializacion y edificacién de obras arquitecto-
nicas. Esta nocion se basa en la construccion de arquitecturas como la base tangible que permite
el habitar, espacio fisico que acompana y permite el desarrollo humano introspectivo detallado
anteriormente. A partir de entender de manera organica ambas perspectivas del construir, se evi-
dencia que su esencia consiste en el dejar habitar (1951: 8), el espacio arquitectdnico abriga a los
habitantes que viven dentro del mismo, dando paso al intercambio afectivo y de conocimiento,
asi como permite la creacion de un espacio colmado de experiencias y memoria. Asi como la no-
cién de cuidado y abrigo, la produccion de edificaciones y vivienda adquiere un valor fundamen-
tal para la vida humana, donde la arquitectura adquiere un rol protagonista. A manera de registro
latente, las construcciones arquitectonicas albergan en si mismas memoria e informacion sobre el
habitar, dando paso a la creacion de una historia colectiva en la cual convergen simultaneamente
el construir en el sentido de abrigo y de produccion.

Segun lo expuesto hasta el momento, pensar en el habitar debe ser la base de todo cons-
truir. Sin embargo, como se ha mencionado anteriormente, la época en la que fue redactado
Construir, habitar, pensar tenia como prioridad dar vivienda a gran parte de la poblacién alemana
que se habia quedado sin ella debido al conflicto bélico; en términos de Heidegger, se priorizd
el construir para producir mas que el construir para abrigar. A diferencia del urgente contexto de
reconstruccion devenido de la guerra, ahora, en pleno siglo XXI, nos encontramos en un entorno
distinto, donde el construir para producir es causado por un feroz mercado inmobiliario mas no
por un contexto de urgencia. Resulta importante entonces cuestionarse si, ahora, en medio de un
contexto de confinamiento —impuesto por el gobierno como medida para frenar la emergencia
sanitaria por la Covid-19 en el pais—, hemos aprendido a construir para habitar o si es alin una
labor pendiente.

Si basamos el andlisis en la antigua normalidad, se puede observar que la vision planteada
por el autor queda relegada frente a la imperante construccién inmobiliaria desarrollada en el pais
durante los Ultimos afios. La escasa toma de consciencia del habitar se ve reflejada en el cambio
de significado atribuido al término casa. Para desarrollar esta idea, se tomara como referencia a la
ciudad de Trujillo con el objetivo de contextualizar el analisis y el proyecto artistico que sera sus-
tentado mas adelante. Si bien es cierto, desde el inicio de la presente investigacion, cada vez que
se ha hecho referencia a Truijillo, se ha sostenido una mirada nostéalgica basada en el recuerdo y en

la experiencia personal de haber nacido y crecido en ella, a partir de este momento, esta actitud
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migrara hacia una postura critica que examinara la progresiva presencia con la que el mercado
inmobiliario ha ido desvirtuando el concepto de habitabilidad, priorizando una nocién superficial
del término.

A diferencia de décadas atras, donde la construccién y configuracion espacial de una vi-
vienda apuntaba hacia la estabilidad y solidez, siendo concebida como espacio duradero que
pasaria a modo de bien de generacion en generacién, hoy, esa relacion se encuentra distorsiona-
da. Planificar la construccion de una vivienda desde los cimientos, estructuras y acabados migro
desde ser una actividad normal a cargo de los futuros duefios de la casa a convertirse en tarea
de una compaifia inmobiliaria, consecuencia directa del mercado inmobiliario, el cual ha especu-
lado y definido el precio del suelo, transformandose en el nuevo agente que organiza y define el
tamano, distribucion y condiciones de las nuevas viviendas contemporaneas en la ciudad. En ese
sentido, la nocion planteada por Heidegger sobre construir en el sentido de cuidar y dejar habitar,
se ve opacada por la ambicion del mercado capitalista neoliberal que, ingeniosamente, construye
para vender un estilo de vida enmascarado en el proyecto de una vivienda, definiendo asi, la ma-
nera de habitar y el perfil de los habitantes. De esta manera, el sentido primario de construir para
habitar y cuidar se ve tergiversado por un mercantil concepto de construir para vender-imponer
determinados estilos de vida mediante la construccion de inmuebles estrechos y estandarizados.

El significado de casa se tifie mas que nunca de imagenes creadas por el mercado que
compiten por encontrar una estética atractiva para el futuro residente, creando conceptos de
casas exclusivas 'y, sin embargo, carentes de singularidad. El concepto de casa sélida y perecedera
que forma parte de un tejido urbano tradicional y colectivo se quiebra, como menciona Fredric
Jameson (1984) con la llegada del modernismo, al cual “se le atribuye la destruccion del tejido
urbano tradicional y su antigua cultura vecinal (mediante la separacién radical del nuevo edificio
utépico modernista de su contexto) ..." (1984: 1). Basado en el estudio de la posmodernidad,
parte de la tesis de Jameson alude a la precaria nocién de temporalidad como caracteristica del
sujeto posmoderno, la cual es influenciada por la hiperrealidad de las representaciones que con-
sume. A continuacién, se desarrollara este argumento junto a algunos rasgos caracteristicos de
la tesis de la posmodernidad desarrollada por el autor, con el objetivo de brindar una nocién del
contexto actual sobre el cual se pueda reflexionar posteriormente sobre la vigencia de las ideas
del construir-habitar traidas por Heidegger.

Recordando la relacién entre la posmodernidad y el pasado recogida por Jameson (1984),
es por causa de la desaparicién del sujeto individual y con este la desaparicion del estilo propio —o
sello personal—-, que la produccién cultural posmoderna se potencia de pastiches. Cabe resaltar el
significado del término pastiche para poder relacionarlo con el analisis de Jameson sobre la crisis
de temporalidad posmoderna, el cual abordaremos méas adelante como consecuencia indirecta
de la mercantilizacion inmobiliaria. El pastiche —término utilizado en el campo de la literatura, cine
y otras artes— es definido por el autor como “...la imitacién de un estilo peculiar o Unico, idio-
sincratico; es una mascara linguistica...” (1984: 10), una apariencia que pretende simular lo que

no es mediante la copia de un estilo pretérito o en desuso. Segun el filbsofo estadounidense, el
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pastiche se ocupa de recuperar la representacion estética de un pasado fragmentado y borroso,
apoderandose de la produccion cultural debido al fallo en la memoria histérica presente en el
sujeto posmoderno. Por consiguiente, “...los productores de la cultura sélo pueden dirigirse ya al
pasado: la imitacion de estilos muertos, el discurso a través de las mascaras y las voces almacena-
das en el museo imaginario de una cultura que hoy es global.” (1984: 10).

La diferenciacién entre un tiempo pasado y su reinsercion a modo de pastiche en la co-
tidianeidad de un sujeto que convive todo el tiempo rodeado de representaciones —en tanto
formas de mercancia— complejizan su relacién inmediata con el presente y los objetos que lo
circundan, trayendo como resultado la imposibilidad de tener una experiencia real y sincera con
el presente (Jameson 1984: 11-12). El historicismo reflejado sobre todo en la arquitectura, en las
industrias artisticas que ponen de moda la renovacion de estilos pretéritos y en general en todas
las corrientes culturales que reviven copias de reproducciones estéticas pasadas, reflejan el pro-
blema de temporalidad en la que vive el sujeto posmoderno. Bajo esta postura, cabe resaltar el
enfoque presente en la teoria situacionista frente a las formas mercantiles de representacion, el
cual critica radicalmente la abstraccion de procesos y mercantilizacion de medios impartidos por
las fuerzas dominantes del modelo econdmico, apelando a que estos contribuyen a la creacion de
una sociedad del espectaculo pasiva y ausente de realidad. En relacién a la ubicuidad del pastiche
repartido en la cultura del espectaculo estudiada por la teoria critica del proyecto situacionista

y especialmente alineado con el pensamiento de Guy Debord, Jameson menciona lo siguiente:

“Aun asi, esta omnipresencia del pastiche no es incompatible con un cierto humor,
ni esta exenta de pasién: es, como poco, compatible con la adiccidon con ese ape-
tito Unico en la historia, que tienen los consumidores de un mundo transformado
en meras imagenes de si mismo, apetito de pseudoacontecimiento y “especta-
culos” (dicho en términos situacionistas). Para tales objetos podemos reservar la
concepcion de Platén del “simulacro”, la copia idéntica de la que jamas ha existido
un original. Muy coherentemente, la cultura del simulacro nace en una sociedad
donde el valor de cambio se ha generalizado hasta el punto de que desaparece el
recuerdo del valor de uso, una sociedad donde, como ha observado Guy Debord
en una frase extraordinaria, “la imagen se ha convertido en la forma final de la

reificacion de la mercancia (La sociedad del espectaculo)” (Jameson 1984: 10).

La imitacion de estilos del pasado y la mercancia convertida en representacién visual con-
sumida por un sujeto con precaria nocion de su tiempo dan como resultado una sociedad poco
consciente de las representaciones que consume y del modo en que lo hace. El capitalismo tardio,
en linea con el autor, se percibe como una época donde la forma-mercancia domina el arte, la
cultura, el modo de vida y todo lo que consumimos y donde el mercado esta “tan profundamente
culturizado por la publicidad y las imagenes, que resulta imposible afirmar si estamos consu-

miendo una imagen o un objeto material” (Jameson 2012: 22-23). En ese sentido, el enfoque
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planteado por Jameson sobre la imagen como forma-mercancia se relaciona estrechamente con
lo mencionado lineas atras sobre la imagen de un estilo de vida predeterminado impuesta por
el mercado inmobiliario con el fin de vender tipos especificos de inmuebles. El concepto de ha-
bitar introducido por Heidegger queda disipado y comercializado a modo de mercancia por el
mercado inmobiliario, el cual ofrece la posibilidad de conseguir determinados modos de habitar
mediante la adquisicion de inmuebles estandarizados y prefabricados. De esa manera, se desvir-
tla el habitar entendido como construccién intima, dando paso a una interpretacion del término
que degrada la toma de consciencia e introspeccion entre el ser humano y su entorno. A pesar
de haber centrado el andlisis sobre la imagen como construccion social y mercantil a partir de lo
observado en la ciudad de Trujillo, este, desde una escala macro, pretende reflexionar sobre cémo
—en términos de Heidegger- se ha relegado el construir para habitar.

Llegado a este punto, y en relacién a las reflexiones mencionadas, surgen interrogantes
como jde qué estan hechas las imagenes que consumimos sino de aspiraciones capitalistas que
delimitan el comportamiento y modo de vida de los sujetos? jacaso la imagen del espacio do-
méstico estd también siendo influenciada por estas aspiraciones? Es a partir de estos cuestiona-
mientos que en el siguiente capitulo se indagara de qué estan hechas las imagenes que consu-
mimos y cdmo tejemos nuestra relacion con ellas, en un esfuerzo por interpelarnos y hacernos

conscientes sobre las relaciones que entrelazamos con nuestro entorno.

42



IMAGEN -

«La Fotografia se convierte entonces para

mi en un curioso médium, en una nueva forma
de alucinacién: falsa a nivel de percepcion, ver-
dadera a nivel del tiempo: una alucinacién tem-
plada de algin modo, modesta, dividida (por
un lado «no esta ahi», por el otro «sin embargo,
ha sido efectivamente»): una imagen demente,
barnizada de realidad.»

Roland Barthes, La Cdmara Lucida, 1980.

DIAFRAGMA

Pensar el soporte de reproduccién de imagenes en una época donde estas se han conver-
tido en un componente omnipresente en la vida cotidiana contemporanea, involucra reflexionar
sobre la inmediatez y los medios con los que producimos y reproducimos imagenes en pleno
siglo XXI. Si bien el predominio de los medios digitales es evidente en nuestra contemporaneidad,
este se ha potenciado debido a la introspeccion traida por el estado de confinamiento impuesto
por la emergencia sanitaria de la Covid-19, el cual ha evidenciado la ubicuidad de los mismos al
permitir a sus usuarios tener un acceso inmediato a todo —o a casi todo- requiriendo cada vez
menos esfuerzo humano. Recordando la tesis de Jameson abordada anteriormente sobre la crisis
de historicidad caracteristica del sujeto posmoderno, este capitulo iniciara analizando la influencia
de la imagen digital en el lenguaje posmoderno de la nostalgia, nocion que servira para desarro-
llar posteriormente el concepto de ubicuidad caracteristico de los medios digitales.

El filbsofo estadounidense se apropia del término nostalgia —extraido originalmente de
la pelicula nostalgica o mode rétro— para definir al lenguaje artistico que recupera el pasado en

términos estéticos (Jameson 1984: 10). Basado en un exhaustivo analisis de peliculas y novelas
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estadounidenses que abordan el lenguaje de la nostalgia, Jameson afirma que la imagen produci-
da en ellas contribuye a la crisis de historicidad al construir una representacion falsa del pasado y
tomarlo Unicamente como referente estilistico (1984: 11). Como consecuencia, la crisis de histori-
cidad quiebra la relacidn entre el pasado y el tiempo histérico mediato, creando, por el contrario,
un loop de pastiches plasmados a manera de imagenes en una mezcla abisal entre la representa-
cién estética del pasado —que afirmamos como real-y la realidad. Es a partir de la reproduccion
estética pasada y de su acoplamiento en el tiempo histérico real que la nocidn de temporalidad
se desvirtla, dando paso, en términos de Jameson, a la imposibilidad de experimentar la historia

de manera consciente:

“Esta aproximacion al presente mediante el lenguaje artistico del simulacro, o del
pastiche del pasado estereotipico, dota a la realidad actual y al caracter abierto
de la historia presente del hechizo y la distancia de un brillante espejismo. Pero
este hipnotico modo estético surgid a su vez como sintoma preciso del declive de
nuestra historicidad, de nuestra posibilidad vital de experimentar la historia de un

modo activo” (Jameson 1984: 12).

El andlisis de Jameson concluye una precaria nocién de temporalidad posmoderna, asi
como propone pensar el medio a partir del cual se construye el lenguaje nostalgico y, como se
expuso en el final del capitulo anterior, de la abstraccién: la imagen digital. La crisis de tempora-
lidad posmoderna sustentada por Jameson, servird a modo de insumo para analizar la ubicuidad
de la imagen digital, término que hace referencia a la capacidad de la imagen de estar presente
simultaneamente en distintos tiempos, lugares y medios, debido su capacidad de reproductibili-
dad. La imagen digital a diferencia de la imagen obtenida bajo tecnologia analoga se desliga de
dos componentes fundamentales —que en gran parte alimentan la crisis de historicidad posmo-
derna- carecen de tiempo y espacio. Para desarrollar esta idea, se procedera a mencionar breve-
mente algunas caracteristicas fundamentales de la imagen digital, las cuales posteriormente seran
contrapuestas con las presentes en las imagenes analogas, con el fin de estudiar la repercusién y
vigencia de cada una en la cultura visual contemporanea.

Para empezar, la imagen digital carece de un sentido espacial, en tanto es una represen-
tacion carente de materia. Si bien la ausente fisicidad de la representacion permite expandir su
campo de reproduccion y distribucion al tratarse de una sumatoria de pixeles cargados de infor-
macion, impide, al mismo tiempo, su interaccién con todos los sentidos. El tacto, el olfato y el
gusto quedan relegados para la tecnologia analoga, siendo la vista y el oido los Unicos sentidos
a través de los cuales se puede concebir una experiencia con el formato digital. A pesar de ello,
las ventajas resultadas del progresivo perfeccionamiento tecnolégico digital son innumerables y
contintan desarrollandose incesantemente, logrando configurar una experiencia cada vez mas
real entre la imagen y el espectador, incrementando la capacidad de manipulacion y alteracion

de la imagen digital.
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Como consecuencia, el concepto de verdad de la imagen digital entendido a modo de
registro y documentacion de un tiempo y espacio especifico se pierde al tener la posibilidad de
ser manipulada, desvaneciendo el correlato entre esta y el mundo real, creando representaciones
ausentes de profundidad y densidad del tiempo y el lugar al que pertenecen. La carencia de un
soporte fisico acompana esta superficialidad, dando como resultado una imagen que aparenta
ser lo que no es, una imagen-pastiche. En ese sentido, la abstraccion que recubre la imagen digital
establece una experiencia profana entre el sujeto y su representacion con el mundo real; la dis-
tancia concebida entre las representaciones y la realidad se desvirtia dando paso a un concepto
de imagen carente de realidad. Retomando las ideas de Jameson, es debido a ello, que el sujeto
posmoderno vive inmerso en un mundo que “...pierde momentaneamente su profundidad y ame-
naza con convertirse en una piel lustrosa, una ilusién estereoscépica, una avalancha de imagenes
filmicas sin densidad” (1984: 18).

Ahora bien, la ausencia de temporalidad y espacialidad de la imagen digital puede ser
también una forma de pensar nuestra contemporaneidad. Desde esta perspectiva, cabe resaltar el
trabajo del artista canadiense Jon Rafman, quien expone esta posibilidad en You, The World and |
(2010) y en 9 eyes (2008), proyectos artisticos donde se cuestiona si es posible conocer cémo es
la percepcion que tenemos del mundo a través de estar inmersos en los medios digitales. Para
ello, toma como referencia —en ambas obras— la mirada que ofrece el vehiculo Google, el cual a
través de nueve camaras registra de manera automatica calles y autopistas en todo el mundo. La
mirada que plantea Rafman sobre cdmo nos aproximamos a los medios, nos permite mirar desde
el otro lado de la pantalla la relaciéon que tejemos con las imagenes y con los mass media, aden-
trandonos en la aventura de la ubicuidad abstracta que estos nos presentan, proponiendo volver
a descubrirnos a través de estos.

Hasta el momento se han examinado las caracteristicas de las representaciones digitales
partiendo del desligue de su temporalidad y espacialidad como concepto que influencia la rela-
cién que tejen con la realidad. Retomaremos esta idea luego de estudiar la imagen analoga y su
relacién con el espacio y tiempo, con la intencion de realizar, posteriormente, un cuestionamiento
sobre como las imagenes influencian la relacién con nuestra memoria real. Para ello, en el si-
guiente apartado, se desarrollaran los conceptos de autenticidad, aqui y ahora y aura traidos por
Walter Benjamin (1931, 1935) bajo un analisis de los medios de creacién de imagenes analogos

y digitales.

45



Figura 10: RAFMAN, Jon. 2010. You, The World and I.[video]. Consulta: 2 de junio de 2021.
http://youtheworldandi.com/

Video / 6:24 min.
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Figura 11: RAFMAN, Jon. 2008. 9 Eyes [video]. Consulta: 2 de junio de 2021.
https://9-eyes.com/page/5

Imagen extraida del sitio web 9 Eyes, creado por el artista Jon Rafman, el cual recoge imagenes de la
plataforma Street View, capturadas por el vehiculo de Google.
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Figura 12: RAFMAN, Jon. 2008. 9 Eyes [video]. Consulta: 2 de junio de 2021.
https://9-eyes.com/page/5

Imagen extraida del sitio web 9 Eyes, creado por el artista Jon Rafman, el cual recoge imagenes de la
plataforma Street View, capturadas por el vehiculo de Google.
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3.2.1
ESPACIO,

TIEMPO
Y MAGIA

Como se puede observar en Arte y utopia, ensayo introductorio a cargo del filésofo ecua-
toriano Bolivar Echevarria realizado para la reedicion de La obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica?, Benjamin consideraba que el arte de su época se encontraba en un periodo
de plena transformacion a raiz del progresivo desarrollo de las técnicas de reproduccion vigentes
en su época, contexto donde escribe La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.
Nos detendremos a comentar algunos conceptos clave del ensayo realizado por Walter Benjamin,
con el objetivo de contraponerlos posteriormente con las ideas citadas por Jameson sobre los
medios digitales.

Resulta importante contextualizar el escrito a mediados de los afios treinta, circunscrito
en un periodo en que las técnicas de reproduccién estaban empezando a desarrollarse. Como
Benjamin menciona a inicios del texto, la xilografia, el aguafuerte y la que seguidamente sera el
detonante de revolucion para pensar la reproductibilidad, la litografia, eran técnicas de reproduc-
cién provenientes al grabado en desarrollo. La litografia, a diferencia de las técnicas de grabado
precedentes, permitid un nivel de reproduccién masivo, a partir del cual “la gréafica fue capaz de
acompanfar la vida cotidiana, ofreciéndole ilustraciones de si misma” (Benjamin 2003: 40). Asu-
miendo una tecnologia de reproduccidén mas compleja, la creacién de la fotografia analoga o
argéntica reemplazara posteriormente a la técnica litografica, apuntando hacia un mayor nimero
y alcance de reproducciones. Antes de ahondar en las caracteristicas de la imagen fotografica,
es necesario desarrollar en primer lugar los conceptos de aura, aqui y ahora y reproductibilidad

desarrollados por el autor.

2. El ensayo Arte y Utopia a cargo de Bolivar Echevarria esté incluido a modo de prélogo en la reedicién de La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica publicado por la Editorial Itaca en el afio 2003, publicacién cuya primera edicién data
de 1936.
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Empezaremos con la definicion de aura de la obra de arte, sobre la cual el filésofo aleman
dice lo siguiente: “Pero ;qué es, en definitiva, el aura? Una particular trama de espacio y tiempo: la
irrepetible aparicion de una lejania, por cerca que ésta pueda estar.” (Benjamin 2011: 32-33). Ben-
jamin hace referencia al fenédmeno auratico que recorre la obra de arte como un acontecimiento
metafisico entre la obra y el espectador, el cual se puede dar en cuanto la obra de arte es Unica en
tiempo y espacio. La autenticidad y la singularidad son parte de la obra de arte auratica, la cual si
fuera reproducida perderia lo que Benjamin llama valor de culto, valor intrinseco a la mismay, por
lo tanto, irremplazable. En relacidn a la tesis de Benjamin sobre el fenédmeno auratico de la obra

de arte, Echevarria complementa lo siguiente:

“El aura consiste en el caracter irrepetible y perenne de su unicidad o singularidad,
caracter que proviene del hecho de que lo valioso en ella reside en que fue el
lugar en el que, en un momento Unico, acontecié una epifania o revelacién de lo
sobrenatural que perdura metonimicamente en ellay a la que es posible acercarse

mediante un ritual determinado” (Echevarria 2003:16)

Desde este enfoque, se puede concluir que la reproduccion técnica de la obra de arte ca-
rece de unicidad, es, por el contrario, una copia material carente de aura y autenticidad; segin
Echevarria, para Benjamin, la obra de arte —entendiéndola como rodeada de aura y de valor de
culto— ha sido relegada por una obra de arte profana que da prioridad a la experiencia estética
del espectador®. Denomina bajo este Ultimo término a la obra de arte que puede ser reprodu-
cida y reinterpretada una variedad de veces, como es, por ejemplo, la obra de arte musical. Esta
Ultima, a diferencia de la obra de arte auratica, esta destinada a la reproduccion y al placer de la
experiencia estética y sensorial. En ese sentido, el valor auratico queda relegado, lo cual no quiere
decir que la obra esté en un nivel mayor o menor que la anterior, sino que cada una consta de
distintos fines.

A modo de ilustrar lo planteado por Benjamin sobre el valor de exposicidn, Echevarria
realiza un simil entre lo que el despliegue de la experiencia estética es para la obra reproductible
como lo que el habitar es para la obra de arte arquitecténica. Presenta el concepto del habitar
como accidn que se renueva constantemente dando paso a una reproduccion infinita del espacio
arquitectonico; es el habitar lo que permite que el espacio sea un palimpsesto de escenarios y si-
tuaciones producidos por sus habitantes. En palabras de Echevarria, “no es posible habitar la obra

de arte arquitectdnica sin reactualizar en ella ese que podria llamarse su “estado de partitura”, en

3. Cabe resaltar que Benjamin marca una diferencia entre la reproductibilidad manual y la reproductibilidad técnica, donde la
primera deteriora la autenticidad de la obra de arte auratica, mientras la segunda la abstrae por completo. Sobre ello menciona
lo siguiente: "Mientras lo auténtico mantiene su plena autoridad frente a la reproducciéon manual, a la que por lo regular se
califica de falsificacion, no puede hacerlo en cambio frente a la reproduccion técnica” (2003: 43). La diferencia radica en que la
reproduccion técnica es independiente de su original y puede multiplicar el nimero de copias hasta exhibirlas masivamente.
Ambos procesos de reproduccion, aunque, aparentemente no alteren la obra de arte, desvalorizan el componente auratico y
su aqui y ahora, y, por ende, su autenticidad.
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el que, como la musica, ella también, paradéjicamente, esta siempre, pre-existiéndose” (2003: 17) .

Segun lo planteado hasta el momento, el aura de la obra de arte es parte de la misma,
en tanto la obra de arte es auténtica y singular. Ahora bien, existe un segundo componente
fundamental para entender el concepto de autenticidad de la obra de arte, este es el término
benjaminiano de hic et nunc, expresion latina que significa aqui y ahora. Como su mismo nombre
sefala, el aqui y ahora de la obra de arte hace referencia a “su existencia Unica en el lugar donde
se encuentra” (2003: 42), es decir, es testimonio Unico de su espacio y tiempo, y, por lo tanto,
testimonio histérico. Benjamin desarrolla el concepto de aqui y ahora presente en la obra de arte
como condicién no reproducible, debido a que la reproduccién carece precisamente de ese com-
ponente metafisico en el que convergen espacio, tiempo y magia. Seguiremos desarrollando este
concepto a través de su relacion con la fotografia analoga, para lo cual se incluird como referencia
la reedicion publicada por la editorial Casimiro en el 2011 del ensayo Breve historia de la fotogra-
fia, redactado por Benjamin en 1931.

En principio, cabe recalcar que el autor distinguié en la fotografia analoga el punto maximo
de valor de exhibicién, siendo una técnica que a medida que se fue desarrollando potenciaba su

condicién de reproductibilidad:

“La extracciéon del objeto fuera de su cobertura, la demolicién del aura, es la rdbri-
ca de una percepcién cuyo “sentido para lo homogéneo en el mundo” ha crecido
tanto, que la vuelve capaz, gracias a la reproduccion, de encontrar lo homogéneo

incluso en aquello que se manifiesta como Unico” (Benjamin 2003: 48).

Sin embargo, mas alld de pensar el medio fotografico desde su evidente condicién de
reproductibilidad, es preciso mencionar algunas condiciones sobre los inicios de este, las cuales
ahondan en el concepto de aqui y ahora, otorgandole autenticidad y valor auratico a las primeras
imagenes fotograficas, asi como un correlato directo con el tiempo y espacio en que fueron crea-
das. Esto se puede observar, segin Benjamin, a medida que, en la fotografia analoga, resalta “la
determinacion técnica del fendmeno auratico” (2011: 27), afirmacién que nos servira para detallar
las caracteristicas de los inicios de la creacion de imagenes analogas.

Sobre todo, en sus inicios —haciendo referencia a inicios del siglo XIX con las exploracio-
nes de Niepce y Daguerre— la dimension de técnica y conocimientos implicados para realizar
una fotografia analoga involucraba una cantidad sustancial de tiempo y experiencia, a diferencia
de la creacion de imagenes inmediatas reproducidas por los medios digitales contemporaneos.
La tecnologia analoga de creacién de imagenes compromete el desarrollo de una investigacion
compleja y constante al cual el fotografo debe dedicar gran parte de su vida: el estudio de la luz
natural de la zona geogréfica en que se encuentre, la medicion del tiempo de exposicién seglin
la cantidad de luz del lugar, conocer el funcionamiento de la camara y discernir —-dependiendo
de la direccidn de la luz— cual es la mejor ubicacion y posicion para realizar una fotografia, son

solo algunas de las condiciones que son necesarias manejar para la captura de una imagen, sin
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mencionar las condiciones técnicas requeridas como son el acondicionamiento de un cuarto de
revelado fotosensible, la construccidn de las cdAmaras artesanales con los cuales se realizaran las
primeras fotografias, el estudio alquimico empleado para el revelado y fijado de imagenes, entre
otras. El conocimiento y la destreza técnica del fotégrafo es primordial en el quehacer fotografi-
co, al tratarse de una disciplina con condicionamientos técnicos complejos y rigurosos procesos
de tratamiento de imagenes que van desde el estudio de la luz de determinada zona geografica,
hasta procesos quimicos de procesado y tratamiento de imagenes.

Todas las caracteristicas e implicaciones mencionadas, entre otras mas, son requeridas para
realizar una fotografia analoga y constituyen el predominio técnico al que Benjamin le atribuye el
condicionamiento del fendmeno auratico. En ese sentido, a pesar de ser potencialmente repro-
ducida, la fotografia anadloga abriga adn una nocién de singularidad y de relacion directa con el
tiempo y espacio en el que fue tomada. La importancia del instante vivido, los minutos a obtura-
dor abierto junto a todos los complementos técnicos mencionados, condicionaban al fotégrafo y
a la persona retratada a vivir su temporalidad contribuyendo a condensar su aqui y ahora. Sobre

ello, Benjamin expone que:

“No obstante el saber hacer del fotografo, no obstante la afectada actitud de su
modelo, el espectador siente la irresistible necesidad de escrutar la imagen en
busca del mas minimo destello de azar, de aqui y ahora, con que la realidad, por
asi decir, quemo de cabo a rabo su caracter de imagen; la necesidad de encon-
trar ese lugar invisible en el que aldn hoy, en ese minuto visible pero ya lejano, el
futuro anida, de manera tan elocuentemente que, mirando hacia atras, podremos
descubrirlo. Porque la naturaleza que habla a la camara es distinta de la que ha-
bla a los ojos; distinta, primero, porque, en lugar de un espacio conscientemente
predispuesto por el hombre, aparece un espacio tramado de insconsciente” (2011:
15-17).

Desde esa perspectiva, la fotografia analoga es auténtica y esta rodeada de su aqui y aho-
ra, fendmeno metafisico viabilizado por el tratamiento técnico al cual es sometida, proceso que
otorga a la imagen fotografica un sentido de temporalidad fidedigno, presentdndola como huella
testimonial del tiempo y espacio en que fue realizada. A diferencia de la perceptible homogeni-
zacién de las representaciones en el mundo contemporaneo, los inicios de la fotografia analoga
prescinden de la capacidad de alteraciéon y de masiva reproduccién, potenciando su unicidad y
su sentido auratico, contemporaneamente perdidos. Como se ha podido observar, la técnica de
procesado analogo involucra poner en valor la experiencia, técnica y tiempo que esta implicd en
sus inicios, factores considerados secundarios con la llegada de reproduccion digital. Recordando
la tesis de Jameson sobre la inestable nocidn de temporalidad del sujeto posmoderno, se puede
argumentar que esta es influenciada por la falta de autenticidad de las representaciones que

lo rodea, en tanto son —en términos benjaminianos— desprovistas de su aqui y ahora al tener la
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posibilidad de estar simultdneamente en distintos lugares y tiempos, factor que contribuye a la
destruccién de su aura.

La velocidad con que las nuevas tecnologias imponen utilizar los objetos que nos circundan
ha desplegado euforia en la inmediatez del uso, méas un desconocimiento y desinterés por cono-
cer sus procesos y funcionamiento, quedando condicionados por los mismos. La constelacion de
procesos abstractos bajo la que estamos sumergidos es consecuencia directa de la predominan-
cia de un mundo orquestado por la abstraccion de imagenes que han envuelto al ser humano en
una especie de burbuja aislada e inconsciente de los procesos que suceden a su alrededor. En La
Utilidad del Arte, Cesar Aira (2001) aborda esta reflexion, bajo la metafora de percibir a manera de
caja negra el modo en que una sociedad acostumbrada plenamente al uso de las mercancias se
ha subsumido en un ciego desinterés por conocer y cuestionarse cémo funciona lo que consume.
La incapacidad de desarmar —en palabras del autor— “hasta la Ultima tuerca” los objetos, maquinas
y aparatos que nos circundan es el resultado de la abstraccidon de procesos que acontecen en el
capitalismo tardio.

Aira recuerda tiempos modernos de bricoleurs domésticos y maquinas analogas posibles
de desempernarse y desmontarse hasta su Ultimo aliento. La durabilidad y permanencia de una
maquina acompafaba toda —o casi toda- la vida de quien la habia adquirido, llegando a pasar
incluso a la siguiente generacién. La vida larga y laboriosa de los objetos fundaba una relacion
confiable con sus usuarios y en caso dejaran de funcionar, habia al menos una idea de cémo re-
pararlos o modificarlos. Habia una técnica, un know how, una nocién y ain mas importante, un
conocimiento adquirido por la experiencia otorgada por comprender cdmo funcionan las cosas.
En ese sentido, si bien la imagen desplegada en un ordenador posibilita explotar el formato digi-
tal, opaca los procesos bajo los cuales fue creada, abstrayendo a su usuario de su entendimiento.

Aira acude a la figura de la caja negra para describir los procesos de abstraccion llegados
con la era digital, los cuales encapsulan las técnicas derivadas de una vida dedicada al conoci-
miento y profesionalizacion, creando usuarios cada vez mas dependientes hacia los artefactos
que los rodean. Asimismo, hace referencia a los procesos sociales, econémicos y culturales como
cajas negras, recurriendo a la metafora para sefialar el desconocimiento humano sobre el manejo
de las maquinas, objetos y procesos en la sociedad digital contemporanea, concluyendo que, al
igual que el dispositivo de grabacion desconoce su contenido, el mundo contemporaneo ha de-
jado de conocer el funcionamiento de los procesos que sucede en el mismo. No obstante, cabe
mencionar que el autor deposita cierta esperanza en el arte como des-articulador de las cajas
negras, refiriéndose a la practica artistica como un como proceso genuino de exploracién y des-
cubrimiento, que, mediante un conjunto de conocimientos adquiridos, desarma la dindmica de
caja negra cerrada e individualista contemporanea.

Partiendo de la metéafora utilizada por Aira, cabe mencionar que al igual que las cajas negras
abstraen y opacan el conocimiento sobre su funcionamiento, las imagenes digitales encubren el
tiempo y el espacio en que fueron creadas al ser editadas constantemente, desligandose de la

nocién bejaminiana de aqui y ahora. De igual manera, el encapsulamiento del conocimiento en

53



los aparatos digitales cancela el ciclo de transferencia del conocimiento técnico pasado a modo
de bien en generacién en generacién en tiempos modernos, al reproducir en sus mecanismos el
know how que anteriormente requeria una vida de aprendizaje. La capacidad de transportabilidad
de la imagen digital es favorecida por su no-materialidad, contribuyendo a su ubicuidad, creando
imagenes carentes de verdad y temporalidad, contribuyendo a la paulatina destruccién del fené-
meno auratico que rodeaba la creacidon de imagenes anteriormente. A diferencia del medio digi-
tal, el componente auratico atribuido al medio analogo, era propiciado por el condicionamiento
técnico requerido para la toma de fotografias analogas, tratamiento que certificaba su aqui y aho-
ra, asi como afnadia a cada fotografia el valor de ser una huella testimonial de tiempo y memoria.

En linea con lo mencionado, cabe traer a colacion Recycled (2012), obra del artista chino Lei
Lei, la cual indaga en el concepto de imagen fotografica como registro de tiempo y vida. Bajo el
formato de video-animacion, la pieza estd compuesta por el uso de tres mil negativos revelados
de imagenes tomadas en lugares concurridos en Beijing hace mas de treinta afios, negativos que
fueron seleccionados de mas de medio millon de ellos rescatados de un lugar de reciclaje en la
periferia de la ciudad. Recycled reproduce una secuencia de negativos corroidos, decolorados y
desgastados, los cuales han sido yuxtapuestos a modo de carrusel a lo largo del video, develando
una superposicion de fotografias similares de turistas en sitios concurridos en Beijing. La similitud
de las imagenes reveladas por los negativos, dan cuenta del uso de la fotografia como testimonio
de memoria y constatacién del aqui y ahora de los turistas, quienes han hecho uso de la misma
para evidenciar y testificar su presencia en determinado tiempo y espacio.

En ese sentido, la fotografia analoga es presentada como el medio de apropiacion de
experiencias, que, lejos de pretender ser manipulada, busca capturar imagenes que certifican un
tiempo y espacio preciso en la historia, a modo de ser una huella-memoria que documente el
habitar. El término huella-memoria sera desarrollado en el siguiente capitulo, el cual examinara el
vinculo entre la fotografia, la memoria y la vida a partir del andlisis sobre la fotografia analoga y

digital traida por el fotégrafo espanol Joan Fontcuberta (2012, 2018).
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Figura 13: LEI LEI. 2012. Recycled [video]. Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.leilei-studio.com/recycled

Video / 5:40 min.
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Figura 14: LEI LEI. 2012. Recycled [video]. Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.leilei-studio.com/recycled

Video / 5:40 min.
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MEMORIA
IN SITU

Desarrollar el vinculo entre memoria e imagen es imprescindible para culminar el analisis
gue hemos venido realizando sobre esta Ultima y su correlato con la realidad, razén por la cual
este sera abordado en el presente capitulo desde el estudio de la imagen fotografica. Como vi-
mos en el capitulo anterior, a diferencia del soporte fisico donde la fotografia analoga ocupaba
un lugar en el espacio, el medio que recibe a la fotografia digital es una pantalla, prescindiendo
totalmente de un soporte corpéreo, dando pase a una “imagen sin lugar y sin origen, desterrito-
rializada, que no tiene lugar porque esta en todas partes” (Fontcuberta 2012: 7). Tomando como
punto de partida el analisis traido por el fotégrafo espanol Joan Fontcuberta en El beso de Judas
(2018) y en La Camara de Pandora (2012), trazaremos un recorrido donde examinaremos la trans-
formacién del concepto de memoria en la época de la fotografia analégica y digital.

Para ello, serd importante remontarse hacia los inicios de la fotografia hasta aproximada-
mente inicios del siglo XIX con la creacién de los daguerrotipos. Teniendo como antecedente las
investigaciones previas a cargo del litografo francés Joseph Nicéphore Niépce, el francés Louis
Jacques Mandé Daguerre oficializa la creacion de los daguerrotipos en el afio 1839, proceso foto-
grafico quimico establecido a partir de la exposicion a la luz solar de placas de cobre o plata con-
tenidas en una camara fotogréafica anadloga y posteriormente reveladas con vapores de mercurio.
En los inicios de esta técnica, el tiempo de exposicién de las imagenes creadas al daguerrotipo
empezd durando aproximadamente cuarenta minutos y a medida que Daguerre continué con
sus investigaciones, este se redujo hasta durar menos de un minuto hacia 1841. El procedimiento
técnico de los daguerrotipos certificaba su correlato con la realidad en tanto las imagenes creadas
eran una reproducciéon mimética del mundo. Sus inventores tenian como objetivo capturar lo per-
ceptible a través del ojo humano, afan devenido del uso de la cdmara oscura usada por cientificos

y artistas desde el siglo XV.
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Segun el analisis de Fontcuberta, la objetividad del daguerrotipo y de los inventos foto-
graficos coetaneos —dentro de los méas destacados el calotipo, invento oficializado en 1841 por el
britanico William Henry Fox Talbot—, fueron fruto del cientificismo, postura que, junto a innovacio-
nes tecnoldgicas e industriales, afirmaban el positivismo como corriente ideolégica de la época de
mediados de siglo. En ese sentido, la nocion de fotografia como documento de verdad o archivo
historico, encaja con los medios devenidos de la corriente filoséfica que apelaba al método cien-

tifico como Unica via por la cual entender el funcionamiento del mundo:

“La fotografia, en cambio, ese “espejo con memoria” segun se llamaba al dague-
rrotipo, inmoviliza nuestra imagen para siempre, con todo lujo de detalles y la
verdad como patina. Una inmovilizacién y un aprisionamiento que nos acercara

ineluctablemente a la idea de muerte” (Fontcuberta 2018: 25)

Fontcuberta alude a la condicién de veracidad acufiada al espejo —objeto, en el que, segin
las leyes de reflexién, los rayos de luz inciden en su superficie y dan lugar al reflejo de los objetos
0 cuerpos que tenga delante-y la sefiala en los daguerrotipos, presentandolos como documen-
tos certeros de memoria y de tiempo. La diferencia entre ambos —daguerrotipos y espejo— radica
en la temporalidad que cada uno reproduce en su superficie; mientras la proyeccién de luz en el
espejo refleja la realidad inmediata y en tiempo presente, los daguerrotipos son muestras ma-
nifiestas del mundo natural consideradas fidedignas en la época en que fueron capturados. En
ese sentido, el término “espejo con memoria” —acufiado por el inventor y poeta Olivar Wendell
Holmes en el afio 1861- es utilizado por Fontcuberta para hacer referencia a los daguerrotipos
como documentos que certifican lo que ha existido, contenedores tangibles de una memoria y un
tiempo pretérito ahora irrecuperable.

Cabe resaltar que, antes de la creacién del daguerrotipo y de los descubrimientos foto-
graficos simultdneos de su época, la pintura era el medio por el cual se visualizaban los aconte-
cimientos histéricos pasados, medio que, a diferencia de la objetividad del daguerrotipo, estaba
delimitado por la interpretacion del artista. Lejos de la nocion de interpretacion y de una pro-
puesta estilistica que manipule o edite la realidad, los daguerrotipos posibilitan el acceso a una
memoria verosimil pasada en tiempo presente, es decir, permiten la coexistencia de dos tiempos,
el pasado —-mediado por el daguerrotipo como documento fotografico ligado la realidad de su
época-y el tiempo presente.

Se entendia entonces a la imagen fotografica como mimesis de la realidad, principio evi-
denciado en su proceso de creacion, el cual, si bien fue avanzando tecnol6gicamente en afios
posteriores, continuaba bajo la premisa de exponer un soporte fisico fotosensible a la luz solar.
Bajo este proceso se obtenia en primer lugar, la proyeccién de una imagen latente —imagen
existente quimicamente mas no perceptible a través de la vista—, la cual posteriormente seria
convertida a imagen manifiesta —representacion visible de lo capturado— mediante tratamientos
quimicos de revelado y fijado. La corriente positivista alimento el entendimiento de la fotografia
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dentro del paraguas del automatismo natural, el cual proclamaba a la disciplina como represen-
tacion mimética con el medio natural ajena a todo tipo de intervencion o manipulacion estilistica
por parte del fotégrafo; es “el lapiz de la naturaleza” el cual delinea rigurosamente los parametros
de verdad y exactitud del medio fotografico (Fontcuberta 2018: 23). El procedimiento técnico in-
trinseco a su tecnologia avalaba la autenticidad de su registro, dejando de lado la posibilidad de
alterar la imagen retratada, siendo fiel testimonio de lo real.

Con la llegada de las cdmaras instantaneas en 1947 —siendo la compaiia estadounidense
Polaroid pionera en su creacion y distribucion en el mercado—, la nocion de la fotografia como
correlato de la realidad continda vigente en tanto las fotografias instantaneas son un retrato de
un pasado inmediato. Las camaras instantaneas Polaroid incorporaban en su tecnologia el pro-
ceso de revelado y positivado de imagenes, el cual duraba sesenta segundos y era producido
por el mismo dispositivo fotografico, a diferencia de la post-producciéon —revelado, positivado,
fijado y secado— de los procesos fotograficos analogos convencionales, los cuales requerian de un
tiempo considerable de espera para ser visualizados. En contraparte a lo convencional, la camara
instantanea prescindia del know how del fotégrafo, del tiempo y de la instalacion de un cuarto
oscuro especializado para el tratamiento de fotografias anadlogas, desvaneciendo la magia del
procedimiento técnico debido a la celeridad ofrecida por el revolucionario dispositivo fotografico.
Los condicionamientos técnicos requeridos para tomar una fotografia junto a la post-produccion
de la misma quedan encriptados en el aparato fotografico instantaneo, desligando a su usuario
del conocimiento de su funcionamiento interno, supeditdndolo a un entendimiento superficial
del dispositivo.

Creada bajo el advenimiento de la instantaneidad, masividad y velocidad, la casi inmediata
post-produccion de la camara Polaroid sera el detonante de la fotografia digital, ofreciendo la
visualizacion inmediata de un acontecimiento recientemente vivido y reproducido en una imagen
fotografica creada sin el mayor esfuerzo ni conocimiento sobre su elaboracién. La abstraccién de
procedimientos requeridos anteriormente para la toma y reproduccién de fotografias, junto al
conocimiento y destreza del fotégrafo quedan encapsulados al interior de la cdmara instantanea,
convirtiéndola en una caja negra, término, que, como vimos en el capitulo anterior, es acufado
por Cesar Aira para hacer referencia a la abstraccion de procesos y desconocimiento del funcio-
namiento de los artefactos devenidos de la era digital. Las cajas negras opacan los procedimien-
tos que anteriormente pertenecian a una vida de estudio y practica, evidenciando la logica de
creacion de artefactos en la era digital, la cual potencia el desconocimiento y dependencia de los
usuarios hacia los objetos que los rodean.

La labor de la cdmara, el procedimiento técnico y el azar al cual era sometida la fotografia
argéntica —desde sus inicios con los daguerrotipos hasta las fotografias instantaneas Polaroid—
quedan relegados en una nueva era de imagenes digitales, las cuales ya no certifican la realidad,
sino, recrean un espejismo, una ficcion derivada de su posibilidad de ser alteradas con facilidad
e ilimitadamente, ya que su proceso de post produccidon no queda circunscrito a una etapa del

proceso, sino que queda abierto a continuas y nuevas alteraciones. En la era digital, se disipa el
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Figura 15: Detalle de retocador de fotografias analdgicas. Coleccién Jenny Mufioz Stoll. Trujillo.

60



Figura 16: Retocador de fotografias analdgicas. Coleccién Jenny Mufioz Stoll. Trujillo.
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realismo fotografico como principio y correlato directo con la realidad, asi como se fractura la
alianza entre tecnologia y verdad acreditada por las corrientes cientificas del siglo pasado (Font-
cuberta 2010: 65). Despojada de los conceptos de realismo, autenticidad y mimesis, la fotografia
digital queda desprovista de correlato con su historia, es ubicua, caracteristica —o condicién— que
ha propiciado su colonizacién en los medios y en la cotidianeidad contemporanea, asi como su
intangibilidad y su obsolescencia como documento histérico (Fontcuberta 2010: 62).

En contraste con las fotografias instantdneas —que impedian alterar la verdad del pasado
retratado- los nuevos medios digitales democratizan la posibilidad de tomar fotografias, repro-
ducirlas y editarlas un sinfin de veces de manera inmediata, sin la necesidad de recurrir a la exper-
ticia de un fotografo profesional ni a un procedimiento técnico riguroso y costoso de tratamiento
de imagenes. La edicion estética junto a la manipulacion de temporalidades son caracteristicas
potenciadas por la fotografia digital, la cual expone un campo infinito de alternativas de creacion
bajo el uso de softwares que resuelven de manera rapida y automatica toda la magia desplegada
en el cuarto oscuro de revelado fotografico.

No obstante, resulta importante mencionar que, si bien es cierto que en la época digital se
dinamizé la manipulacién y edicién de imagenes fotograficas, anteriormente también existieron
procedimientos analogos y fotografos que mediante el juego de luces y transparencias, collage,
yuxtaposicién de fotogramas, entre otras formas, podian alterar fotografias existentes o crear
unas completamente nuevas durante su etapa de post-produccion en el laboratorio de revelado.

Como ejemplo de la manipulaciéon de las imagenes dentro del campo de la fotografia
digital, cabe traer a colacién Arqueologia de la ausencia, proyecto fotografico realizado por la
reconocida fotégrafa argentina Lucila Quieto en el 2001. La obra consta de una serie de fotomon-
tajes digitales donde se observan fotografias de personas desaparecidas por la Ultima dictadura
militar argentina yuxtapuestas con imagenes actuales de las hijas e hijos de los desaparecidos en
cuestion. Junto a la agrupacion Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Si-
lencio (HIJOS), Quieto manipula la temporalidad de las imagenes mediante el acto de fotografiar
a los hijos de los desaparecidos frente a la proyeccion de la imagen-vestigio que queda del ser
desaparecido. La fotografa argentina, —quien también forma parte de HIJOS, pues su padre fue
desaparecido por la dictadura militar- se incluye en la serie retratandose junto a una fotografia de
su padre. La obra confronta la relacion entre la vida, la muerte y la memoria social usando como
puente a la fotografia en la creacidon de una imagen que resguarda el tiempo pasado y presente
de manera simultanea en un intento de subsanacion afectiva y de reconciliacién.

La imagen como informacién y su dimension objetual son caracteristicas inseparables se-
flaladas por Fontcuberta que marcan la trayectoria de la fotografia, afirmando que la “historia de
la fotografia puede entenderse como el recorrido que va del objeto a la informacién, o sea, como
un proceso de desmaterializacién creciente de los soportes” (2012: 66). La des corporeizacion
del soporte fotografico pone en cuestionamiento su durabilidad en la memoria, la cual vira hacia

lo instantaneo, fugaz y masivamente reproductible, caracteristicas natas de la era digital, dando

62



Figura 17: QUIETO, Lucia. 2001. Arqueologia de la ausencia [video]. Museo de Arte y Memoria. La Plata.
Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.comisionporlamemoria.org/archivos/mam/exposiciones/arqueologia-de-una-ausencia.pdf

Collage fotogréfico / dimensiones variables.
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Figura 18: QUIETO, Lucia. 2001. Arqueologia de la ausencia [video]. Museo de Arte y Memoria. La Plata.
Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.comisionporlamemoria.org/archivos/mam/exposiciones/arqueologia-de-una-ausencia.pdf

Collage fotografico / dimensiones variables.
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paso a lo que Fontcuberta denomina como imagenes-kleenex“. La posibilidad de crear imagenes
de manera inmediata genera consecuentemente un rapido despojo de las mismas, evidenciado
una degradacion en la relacion entre memoria histoérica e imagen. Esta ya no es entendida como
registro de memoria histérica, sino como la exclamacién del estar vivo, imagenes que tienen
como destino la excitacion del presente, mas no su acumulacion ni conservacién.

Como menciona la escritora estadounidense Susan Sontag en Sobre la fotografia®, a me-
dida que la camara se va instalando en la sociedad, se convierte en un medio que registra ritos
sociales y familiares, dando paso a la apropiacion de fragmentos de la realidad a partir de su re-
produccion en imagenes; la fotografia se transforma en el medio para capturar experiencias mas
no para conservarlas. Vislumbrando el proceso de desmaterializacion al que la imagen fotogréfica

devendra en épocas contemporaneas, Sontag sefala:

“Mediante las fotografias, el mundo se transforma en una serie de particulas in-
conexas e independientes; y la historia, pasada y presente, es un conjunto de
anécdotas y faits divers. La camara atomiza, controla y opaca la realidad. Es una
visién del mundo que niega la interrelacion, la continuidad, pero confiere a cada

momento el caracter de un misterio” (2006: 41).

A diferencia de sus inicios, el concepto de fotografia entendido como documento histérico
auténtico carece de legitimacion en la era digital y profana su aqui y ahora en tanto es manipula-
da y masivamente reproducida. El sintoma de la produccion insaciable de imagenes digitales no
es sino caracteristica de la época posmoderna, donde las imagenes, en palabras de Fontcuberta
“sirven como extensiones de unas vivencias, que se transmiten, se comparten y desaparecen
mentalmente y/o fisicamente” (2010: 29); la inmediatez afecta su permanencia y la retencién en
el recuerdo y en la memoria.

Siguiendo con el andlisis entre fotografia y memoria, en el siguiente apartado ahondare-
mos en la relacion entre esta y su correlato con el aqui y ahora continuando con las reflexiones
traidas por Joan Fontcuberta, Susan Sontag y Roland Barthes a través de la exploracion del cuerpo

de obra de los fotégrafos latinoamericanos Roberto Huarcaya y Oscar Muioz.

4. Sobre este término, el autor agrega: “Usar y tirar. Producimos tanto como consumimos: somos tanto homo photographicus
como llanos foto-adictos, cuantas mas fotos mejor, nada puede saciar nuestra sed de imagenes, el soma de la posmodernidad”
(Fontcuberta 2012: 27).

5. Para la presente investigacion artistica, se tomara como referencia la primera edicién de Sobre la Fotografia publicada por la
Editoral Alfaguara en el afio 2006. La publicacién consta de la recopilacién de ensayos redactados por la escritora estadouni-
dense en la revista New York Review of Books entre los afios 1937 y 1977, publicados por primera vez en 1977 bajo el titulo On
Photography.
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3.3.1
IMAGEN LATENTE:

CONTINGENCIA,

DESEO
Y AZAR

Recordando las caracteristicas de las fotografias instantaneas, Fontcuberta menciona que
la tecnologia en ellas utilizada disuelve la magia sucedida en el cuarto oscuro y el tiempo que se
espera para observar la imagen, desvaneciendo la nocion de la imagen latente, la cual contenia el
velo auratico, aureola poético metafisica que recubria la creacion de una imagen en un tiempo y
lugar especificos (2012: 22). El condicionamiento analdgico de la fotografia liga a su hacedor con
su produccion en un proceso técnico y emocional en el que su destreza interviene junto al tiempo,
la luz y el azar. La reproduccion 6ptima de un rollo revela las imégenes latentes contenidas en su
interior pertenecientes a un tiempo ahora pasado, asi como ocasiona satisfaccion en el recuerdo y
en la técnica de quien realizo el tratamiento de la imagen. Sin embargo, puede también ser causa
de frustracion y sinsabor de su creador al obtener fotografias sobreexpuestas u estropeadas por
algun error técnico o casual. La incertidumbre es una condicién no negociable en este terreno.
Fontcuberta hace referencia a la imagen latente como una promesa tefiida de azar, como la en-
sofiaciéon del momento fotografiado derivada en una apuesta por constatar lo vivido mediante su

reproduccion:

“Por eso, mas alla de un simple truque de electrones que los quimicos afirman
tener bajo control, la imagen latente no es solamente el esbozo de un registro, es
una promesa de felicidad: una promesa de felicidad que late sin salir a la superfi-
cie, sin traspasar el umbral de la visibilidad, a la espera de la consumacién de un

climax” (2012: 38).
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La magia suscitada en el cuarto de revelado empieza con la creacion de la imagen latente,
de hecho, es en esta conspiracion entre el tiempo, el espacio, la luz y el soporte desde el cual
plantearemos la fotografia como registro auratico del aqui y ahora. Es en el orden simbdlico de
la imagen latente que la fotografia despliega su dimensién metafisica y magica, al ser el resulta-
do del contacto fisico que se establece entre la realidad y su aun invisible representacion en un
soporte tangible (Fontcuberta 2012: 35-36). Para ilustrar este argumento, cabe traer a colacién
lo mencionado por Joaquim Sala-Sanahuja en la introduccion de La cdmara lucida®, el brillante
ensayo redactado por Roland Barthes en 1980.

Sala-Sanahuja compara la actitud de un taxidermista y la de un fotdgrafo, tejiendo como
horizonte comun entre ambos el afdn de inmortalizar lo que ha sido y que ahora, por el inevitable
paso del tiempo, ha dejado de ser. El fendmeno sincrénico entre el fotégrafo y el momento en
que toma una fotografia, es captura incélume del tiempo y espacio de lo que fue, siendo mas alla
que una evidencia, un retrato de un aqui y ahora irrecuperable. En palabras de Sala-Sanahuja, la
fotografia “no muestra tan sélo algo que ha sido, sino que también y ante todo, demuestra que ha
sido” (2006: 22). La fotografia de un tiempo pretérito es irrepetible en cuanto se reconoce como
acto que atestigua el fendmeno auratico que delimité dicho espacio y tiempo. En ese sentido, se
pretende entender la imagen fotografica argéntica como registro de memoria latente —usando el
término entendido desde la disciplina fotografica, el cual hace referencia a la imagen capturada,
sin embargo, inapreciable a través de los sentidos—, evidencia pura que certifica la vida.

En palabras de Roland Barthes “lo que la Fotografia reproduce al infinito Unicamente ha
tenido lugar una sola vez: la Fotografia repite mecanicamente lo que nunca mas podra repetirse
existencialmente” (2006: 29); la fotografia se convierte en un lugar auratico cargado de vestigio de
existencia y presencia tanto fisica como psicoldgica. En tanto la fotografia es registro de su aqui
y ahora, se encuentra irremediablemente ligada a su realidad; la captura de la luz refractada en la
fotografia es presencia del espacio y tiempo reunidos en una imagen: “El objeto se representa asi
mismo, mediante la luz que refleja. La imagen no es mas que el rastro del impacto de esa luz so-
bre la superficie fotosensible: un rastro almacenado, un rastro-memoria” (Fontcuberta 2018: 56).

Examinemos brevemente la agrupacion huella-memoria. En cada ida y regreso, el oleaje
del mar dibuja formas en cada una de las playas del litoral. A pesar de su rapida absorcién por la
porosidad de la arena, la silueta de cada ola que en ella queda grabada como huella, es irreve-
rentemente distinta a la anterior. Son vestigio de un movimiento sinuoso y humedo, irrepetible
en densidad, fuerza y forma; son dibujos de tiempo cuya duracién es limitada y concierne Unica-
mente a las condiciones auraticas que la crearon. Cada huella es un rastro, un dibujo, una certeza
0 una casualidad fortuita. Sea cual sea la razdn de su creacion, esta empapada de memoria, de
lenguaje y de tiempo. Es la constatacion del haber sido, haber estado; haber vivido; nos habla del
existir. La fotografia es, asimismo, una huella, un lugar auratico de recuerdo, tiempo y luz. Es una

huella que nos devela contingencia, deseo y azar; la fotografia es ser y haber estado, es una tregua

6. Para la presente investigacion artistica, se tomara como referencia la décima edicién de La Cdmara Lucida publicado por la
Editorial Paidos en el afio 2006. El ensayo fue redactado originalmente en el afio 1980.
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Figura 19: HUARCAYA, Roberto. 1994. La Nave del Olvido [fotografia]. Lima. Consulta: 2 de junio de 2021.

https://robertohuarcaya.com/la-nave-del-olvido

Serie de 40 fotografias / 50 x 60 cm.
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Figura 20: HUARCAYA, Roberto. 1994. La Nave del Olvido [fotografia]. Lima. Consulta: 2 de junio de 2021.

https://robertohuarcaya.com/la-nave-del-olvido

Serie de 40 fotografias / 50 x 60 cm.
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entre el suefio y lo real.

Afirmando la presente relacion entre el psicoanalisis y la fotografia, se encuentra La Nave
del olvido, proyecto fotografico realizado por uno de los mayores exponentes de la fotografia
latinoamericana, el fotégrafo peruano Roberto Huarcaya. El proyecto explora el vinculo entre la
transitoriedad de la memoria y la fragilidad humana en una serie de retratos fotograficos mo-
nocromaticos realizados en el Hospital Psiquiatrico Victor Larco Herrera en el ano 1994. La serie
abarca retratos de personas de distintos pabellones del hospital, asi como areas comunes y espa-
cios de descanso. A pesar que se trate de una serie realista sobre la cotidianeidad de un hospital
psiquiatrico, el proyecto no es un retrato que acerca al miedo o violencia que supone la condicion
de un comportamiento impropio de la razén. Todo lo contrario. Es la apuesta por el uso de la
camara fotografica como bisagra para la construcciéon de un vinculo entre comunidades aparen-
temente distantes —personas que habitan un espacio excluido de la sociedad y el cuerpo social-,
sin embargo, ambas interpeladas en distinta medida por el suefio, la locura y la realidad.

Evidenciando la cautelosa metodologia trazada por el fotégrafo, su acercamiento a los
pacientes fue desarrollandose gradualmente, utilizando, en primer lugar, una cdmara fotografica
instantanea como herramienta de juego y de intercambio. El uso de la herramienta en términos
ludicos permitio al fotografo presentar su intencion de generar un proyecto fotografico e invitar a
los pacientes a ser retratados bajo las condiciones que ellos dispusieran. Desde el inicio del pro-
yecto, el fotografo concedié a los internos el poder de decision sobre su representacion, es decir,
ellos tenian total libertad de decidir como querian ser fotografiados, eligiendo qué vestimenta
usar, en qué lugar y en qué postura querian ser retratados, entre otras consideraciones. Asimismo,
tenian total potestad sobre el destino de sus fotografias, las cuales, luego de ser reveladas, eran
entregadas hacia ellos, quienes decidian si serian conservadas y expuestas a un publico mayor,
o, por el contrario, desechadas. Huarcaya menciona que, en el proceso de observacion de sus
retratos fotograficos, algunos de los internos realizaron la accion de frotar sobre su pecho las
fotografias con las que se sentian mas a gusto’. Este acto puede interpretarse como un intento de
transferencia de vida hacia su imagen, el cual mediante el contacto de la fotografia con el cuerpo
busca compenetrar la imagen con el ser, cargandola de aura y de tiempo. El acto de frotar la fo-
tografia con el cuerpo permite una aproximacién hacia el medio fotografico que va mas alla de su
importancia como documento histérico, presentandola como huella de existencia y de memoria.
Cada uno de los retratos de La Nave del Olvido son una radiografia de identidad, de memoria y
de anhelos de personas recluidas fisica y psicoldgicamente, a quienes el medio fotografico ha de-
vuelto simbolicamente el poder de decisidén y autonomia mediante la construccién de su propia
representacion.

Continuando con el analisis de la fotografia como registro de huella-memoria, desde una

perspectiva fisica, es preciso mencionar al fotograma como principio basico de la accion de la luz

7. La informacion descrita sobre el proyecto artistico La Nave del Olvido ha sido recogida de la conferencia concedida por el
fotografo Roberto Huarcaya durante la Semana Antiviral, evento organizado por la Especialidad de Escultura, perteneciente a la
Facultad de Arte y Disefio de la PUCP en septiembre del 2020.
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Figura 21: MAN RAY. 1921. Rayograma [fotografia]. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid.
Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/rayogramme-rayograma

Rayograma de gelatinobromuro de plata sobre papel montado en cartén / 24 x 18 cm.
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Figura 22: FONTCUBERTA, Joan. 1987. Leucostele Rivierei [fotografia]. Barcelona. Consulta: 2 de junio
de 2021. http://angelsbarcelona.com/en/artists/joan-fontcuberta/projects/frottogramas/157

Impresién de clorobromuro de plata tratada con cobre, selenio y azufre. / 100 x 60 cm.
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en la disciplina fotografica. Tanto desde la perspectiva técnica, al prescindir del uso de la cdmara
fotografica y tratarse literalmente de la impresion de luz sobre una superficie fotosensible, asi
como desde lo simbdlico, como destello del aqui y ahora, el fotograma es un registro invaluable
de memoria y presencia. Cabe resaltar como uno de los principales exponentes de esta técnica al
artista surrealista Emmanuel Radnitzky, mas conocido como Man Ray, quien aproximadamente
hacia los afios veinte exploraba el vinculo entre lo pictérico y lo fotografico mediante su tempra-
na experimentacion con lo que ahora denominariamos como variantes de fotogramas. Man Ray
desafia al medio fotografico artistico de la época introduciendo la creacion de impresiones de
luz invertidas quimicamente sobre papel fotosensible prescindiendo del uso de la cdmara foto-
grafica, procedimiento de tratamiento de imagen argéntica que denomind como solarizaciones y
rayogramas.

Por otro lado, a finales de los aflos ochenta, Joan Fontcuberta explora el encuentro entre
la huella, la materia y la fotografia en la serie Frottogramas apropiandose de la técnica de frotta-
ge creada por Max Ernst, develando la fisicidad y la memoria que alberga la imagen fotografica.
Sobre el proceso de creacion técnico y conceptual llevado a cabo en Frottogramas, Fontcuberta

menciona:

“El proceso consiste en frotar la emulsion del cliché, cuando esta todavia himeda,
contra el modelo, imprimiendo asi unas marcas. Si el objeto tiene una textura ras-
posa o cantos afilados, el negativo queda arafiado, agujereado o incluso rasgado,
es decir, el negativo funciona como una matriz que recoge las diferentes capas de
huellas: las cicatrices de una vida real, fisica, de estas imagenes. El cliché entonces
no es sélo testimonio de la luz sino también de la materia. Y si en ocasiones las
rayaduras confieren un aspecto abstracto al resultado, hay que notar que parado-
jicamente los frottogramas proporcionan mas informacién (son mas realistas) que

una fotografia convencional” (2018: 84-86).

En ese sentido, a partir de entender al fotograma como vehiculo que simbélicamente da
cuenta de la memoria a través de luz, cabe traer a colacién Amazogramas, otro de los trabajos
mas cautivadores de la obra de Roberto Huarcaya. La obra consta de una serie de tres fotogra-
mas de papel fotosensible, cada uno de 30 metros x 108 cm realizados en la reserva natural
Bahuaja Sonene, en la selva peruana de Tambopata, departamento de Madre de Dios, en el afio
2014. Bajo una rigurosa metodologia y tecnologia artesanal disefiada por el fotografo peruano,
la propuesta artistica propuso la instalacion de tres rollos de papel fotosensible puestos directa-
mente en contacto con el abrumador follaje caracteristico de la reserva natural, los cuales serian
expuestos a la luz de la luna junto a calculadas dosis dirigidas de luz artificial. En Amazogramas,
Huarcaya apuesta por el medio fotografico del fotograma para transcribir en él la experiencia de
estar sumergido en la vegetacion de la selva peruana, buscando imprimir la huella de la inasible

intensidad que desborda la inmersion en el medio natural. Plantea generar una experiencia en-
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tre el publico y la obra, distinta a la acostumbrada en el tradicional formato bidimensional de la
fotografia, construyendo una pieza fotografica estructuralmente autosuficiente y que se instala
a modo de recorrido, en donde la carga auratica contenida en el rollo de papel fotosensible sea
desplegada y transferida al espectador.

Partiendo de un punto de vista técnico, la magnitud del proyecto es impresionante. No
solo se tuvo que desarrollar toda una metodologia artesanal especifica para las condiciones de
tamafo y forma, sino que ademas se tuvo que adecuar la rigurosidad y precision del quehacer
fotografico en un entorno completamente natural, alejado de las comodidades de un laboratorio
fotografico urbano. Lejos de ser una condicion perjudicial, la construccion de tecnologias artesa-
nales emprendidas reforzo la alianza entre naturaleza y fotografia, impregnandose tangible y vi-
sualmente en el rollo de papel fotosensible al momento de ser expuesto y revelado. De igual ma-
nera, la eleccion del uso del elemento primario del fotograma en reemplazo de la objetividad de
la cdmara fotografica, condensé la potencia de la obra en cuanto no hay un aparato intermediario
entre la naturaleza y el fotégrafo, es la propia naturaleza quien elige revelarse. El encuadre, el
control de la luz y del tiempo quedan absolutamente en manos del medio natural, convirtiendo a
la obra en una viva impresion mediada por el fotégrafo, mas no intervenida ni manipulada por él.

Desde un punto de vista simbélico, fue el efluvio de las condiciones naturales sucedidas en
el desarrollo de la obra lo cual la recubrié de la energia y de la carga auratica que emana la reserva
natural. Amazogramas se convierte en un lugar auratico; abriga y despliega el aura de la selva pe-
ruana en un rollo monocromatico que invita a la inmersion a quien lo presencie. La presencia del
rollo de papel fotosensible en cada uno de los procesos a los que fue sometido —exposicion a la
luz de la luna, revelado, lavado y fijado con agua del rio, entre otros factores naturales propios del
entorno- incrementaron el fendmeno metafisico develado en la obra, constatando a la fotografia
como medio canalizador del aqui y ahora. El fotograma se convierte en la convergencia sinérgica
entre la inconmensurabilidad de la naturaleza y la transitoriedad humana capturadas idilicamente

en un mismo tiempo y espacio. En palabra de Barthes:

“La fotografia es literalmente una emanacion del referente. De un cuerpo real, que
se encontraba alli, han salido radiaciones que vienen a impresionarme a mi, que
me encuentro aqui; importa poco el tiempo que dura la transmision; la foto del
ser desaparecido viene a impresionarme al igual que los rayos diferidos de una es-
trella. Una especie de cordon umbilical une al cuerpo de la cosa fotografiada a mi
mirada: la luz, aunque impalpable, es aqui un medio carnal, una piel que comparto

con aquel o aquella que han sido fotografiados” (2006: 126-127).

Lo sefialado demuestra la intrinseca conexién entre el espacio y tiempo de lo fotografiado,
es decir, el aqui y ahora de la fotografia y su mediador, el fotégrafo. Desde un lenguaje poético,
las palabras de Barthes son testimonio de como los factores que permiten la impresion de la ima-

gen a través de la luz impregnan y afectan no solo al soporte fotosensible donde se realizara la
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Figura 23 (paginas 75-76): HUARCAYA, Roberto. 2014. Amazogramas #1 [fotografia]. Lima. Consulta:
2 de junio de 2021. https://rolfart.com.ar/artists/roberto-huarcaya/roberto-huarcaya-rolf-art-91/

Fotograma sobre papel fotosensible / 3000 x 108 cm.
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Figura 24 (paginas 77-78): HUARCAYA, Roberto. 2014. Amazogramas #2 [fotografia]. Lima. Consulta:
2 de junio de 2021. https://rolfart.com.ar/artists/roberto-huarcaya/roberto-huarcaya-rolf-art-121/

Fotograma sobre papel fotosensible / 3000 x 108 cm.

77



78



fotografia, sino también a quién la realiza.

El andlisis de la fotografia como huella-memoria trazado hasta el momento, ha sido impul-
sado por reivindicar el valor del aqui y ahora en la imagen fotografica en una contemporaneidad
ubicua y aparentemente escindida de retencion de memoria visual a largo plazo. En sintonia con
lo mencionado, resulta pertinente resaltar al fotografo colombiano Oscar Mufoz, reconocido
referente de la fotografia latinoamericana contemporanea, quien, al igual que Huarcaya, presenta
un formidable cuerpo de obra que acerca a la fotografia a su caracter mas proto, otorgando un
total protagonismo a los procesos analdgicos en si mismos, exhibiéndolos como configuradores
de la obra y no solo como herramientas para realizar una fotografia.

Bajo esa perspectiva, el curador colombiano José Roca denomina al juego entre luz y som-
bra, experimentacién y desmaterializaciéon de la fotografia en la trayectoria artistica de Mufoz
como un sostenido trabajo protogrdfico (Roca 2011: 18). El término hace referencia al estado
temporal anterior a la accidén —en su mayoria quimica— de fijar una imagen irreversiblemente; una
proto-grafia es el proto-momento sostenido en la azarosa imperceptibilidad de la imagen latente.
Esta relacion se hace evidente desde sus primeros trabajos fotograficos analogos que, a medida
que han ido desarrollandose temporalmente, han sido —al igual que la imagen fotografica— fruto
de un proceso de des-corporeizacién. Dentro del extendido trabajo del artista colombiano, recu-
rriremos, en primer lugar, a Cortinas de bano, proyecto artistico cuya primera version tuvo lugar a
inicios de los afios noventa.

La obra acude al grabado como herramienta para transferir dibujos de cuerpos humanos
sobre una serie de cortinas de bafio transparentes convencionales roseadas con agua al momento
de ser serigrafiadas. Debido a la inestabilidad brindada por el agua como soporte de reproduc-
cion, la silueta de los cuerpos pierde definicion alejandose de cerciorar la condicién de estar fren-
te a un cuerpo presente, otorgando a la imagen corporal un velo de presencia fantasmagodrica.
La disposicion espacial bajo la cual fue instalada la obra reforzé el aspecto espectral de la imagen
corporal al ser presentada de tal manera que las piezas quedaban suspendidas frente al especta-
dor, otorgando la posibilidad de ser apreciadas como presencias flotantes en casi imperceptibles
soportes de plastico transparente.

En ese sentido, la propuesta de instalacién confronta la dimensién de la obra frente a la
escala humana, dando paso a recorrer cada una de sus piezas y potenciando la sensacion de
extrafieza que despliega la re-materializacién de la fotografia en superficies de plastico transpa-
rente. Segun lo planteado, se puede trazar un punto en comun en las consideraciones de montaje
de Cortinas de Bafio y Amazogramas, en el cual la instalacion de ambas obras contribuye a la
propuesta de desmaterializacién de la fotografia y por ende su despojo al soporte bidimensional,
expandiendo el ambito de percepcién de la misma al permitir ser observada a modo de recorrido.

Desde una perspectiva distinta, se encuentra Narcisos Secos —obra generada por primera
vez a mediados de los afios noventa—, donde Mufoz evidencia su intencién de desmaterializar
el soporte fotografico, disolviendo con este la imagen que lleva en su superficie, la cual, al ser

despojada de materialidad, queda como un vestigio de temporalidad, impalpable y nebulosa,
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TR oS

Figura 25: MUNOZ, Oscar. 1985. Cortinas de bafio [escultura]. Museo de Arte Banco de la Republica.
Bogota. Consulta: 2 de junio de 2021.

https://www.banrepcultural.org/oscar-munoz/cortinas-bano.html

Acrilico sobre plastico / 190 cm x 140 cm.

80



similar a un recuerdo. En alusién a la mitologia griega, el fotdgrafo colombiano revive a Narciso
—personaje griego que vive enamorado de si mismo y muere ahogado victima de su obsesion
por compenetrarse con su imagen reflejada en el agua—, en una obra donde el fotégrafo expo-
ne una serie de autorretratos reproducidos sobre un contenedor de agua mediante un proceso
serigrafico. Cada autorretrato ha sido reproducido en particulas de carbon vegetal dispuestas a
través de una malla serigrafica sobre la superficie del agua, dando la impresion de ser un dibujo
monocromatico flotante. A medida que el agua se va evaporando, la imagen del rostro del artista
se va disolviendo hasta quedar subsumida en el fondo del contenedor, anulando la definicién con
la que habia sido creada, dejando una mancha seca como rastro.

El estado final de la obra —el amorfo y deshidratado rastro de carbdn vegetal- los retratos
de los Narcisos secos, son representaciones que al igual que Narciso, murieron comprometidas
con materializar y perpetuar su propio reflejo. La obra recoge el proceso de descomposicién de la
serie de dibujos serigrafiados y lo presenta en una serie de fotografias que dan cuenta del tran-
sito del dibujo a la mancha, afirmando —como fue mencionado anteriormente- al proceso como
parte de la obra en si mismo y no solo como herramienta. En un estudio ontologico de la imagen

fotografica en la obra del fotégrafo colombiano, Roca menciona que:

“El artista se ha referido a las tres etapas del proceso como alegéricas al paso del
individuo por la vida: la creacion, en el momento que el carbén toca la superficie
del agua (la imagen nace en el agua); la vida, que corresponde a los cambios
que se dan durante la evaporacion; y la muerte, en el momento en que el polvo
finalmente descansa seco en el fondo del contenedor, su cuna y su mortaja. El
resultado, que el artista llama Narcisos secos, es a la vez imagen final y muerte del
proceso: los despojos de una fotografia que tuvo una vida después de haber sido

fijada para la posteridad” (Roca 2011: 24).

En Narcisos Secos, Muioz implanta una analogia entre la serie de fendmenos que sufre
una fotografia para ser reproducida y el ciclo finito de vida que atraviesa una persona a lo largo
de su existencia. Introduce en la obra la condicién finita a la que los seres humanos estamos
delimitados y presenta a la imagen fotografica como evidencia de dicha transitoriedad que lleva
inevitablemente a la muerte del sujeto. En ese sentido, la fotografia es vida y mortalidad; axioma
y paradigma que expresa la muerte en futuro (Barthes 2006: 146). En un segundo momento, la
obra fue presentada en formato video bajo el nombre de Narciso, dando a conocer la progresiva
disolucién de la imagen flotante en el agua en formato de video. El medio digital permitia, a di-
ferencia del anterior registro fotografico mediante el que fue presentado la obra en sus inicios, la
inagotable reproduccion del ciclo finito del autorretrato, haciendo evidente el destino mortuorio
al que esta sometido desde su creacién.

Ambas obras evidencian una ruta conceptual y un procedimiento técnico que Mufioz ha

desarrollado a lo largo de su produccion artistica, dentro de la cual cabe resaltar Aliento, obra
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Figura 26: MUNOZ, Oscar. 1994. Narcisos Secos [fotografia]. Museo de Arte Banco de la Republica.
Bogota.

Polvo de carbdn sobre papel y vidrio / 35 cm x 35 cm x 7 cm c/u.
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Figura 27: MUNOZ, Oscar. 2001. Narciso [fotografia]. Museo de Arte Banco de la Republica. Bogota.

Consulta: 2 de junio de 2021.
https://www.pinterest.com/pin/533887730800492879/

Video monocanal / 3 min.
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Figura 28: MUNOZ, Oscar. 1995. Aliento [escultura]. Museo de Arte Banco de la Republica. Bogota.
Consulta: 2 de junio de 2021.
https://nodoartes.files.wordpress.com/2017/01/c461fbdce8af590d55ff389aed01ae jpg?w=1120

Serie de 9-12 discos de acero / impresion en serigrafia / 20 cm de diametro c/u.
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Figura 29: MUNOZ, Oscar. 1995. Aliento [escultura]. Museo de Arte Banco de la Republica. Bogota.
Consulta: 2 de junio de 2021.

http://archiv.ok-centrum.at/presse/munoz_huang_tao/alimento2.jpg

Serie de 9-12 discos de acero / impresion en serigrafia / 20 cm de didametro c/u.
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Figura 30: MUNOZ, Oscar. 2002. Biografias [fotografia]. Museo de Arte Banco de la Republica. Bogota.

Serie de 9 fotografias sobre papel / 50 cm x 50 ¢cm c/u.
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realizada a mediados de los afios noventa también. Bajo una estrategia técnica distinta, en Aliento
el artista colombiano expone retratos fotograficos de obituarios publicados en la prensa colom-
biana reproducidos de manera imperceptible en siete pequefios espejos redondos instalados en
la pared. La imagen del rostro del fallecido solo aparece cuando el espectador se acerca y destila
sutilmente su aliento sobre el soporte de reflexidn. La tensién establecida entre el rostro del que
ya no esta y el espectador que mediante el soplo emanado de su cavidad bucal da vida nueva-
mente al retrato funebre, expone la esencia simbdlica de la fotografia como huella-memoria,
pseudopresencia y a la vez simbolo de ausencia (Sontag 2006: 33).

Recurrir al gesto de soplar —metafora acudida constantemente en la teologia y literatura
que hace referencia al halito como generador y creador de vida— para forjar la aparicion de la ima-
gen de una persona olvidada en tiempo presente, tifie a la fotografia de un sentido politico inne-
gable. En el breve instante en que son perceptibles, las fotografias pdstumas reclaman memoria y
recuerdo al espectador responsable de su reaparicién; son imagenes incobmodas de observar pues

con cada soplo reviven su condicion de muerte y olvido. En palabras de Sontag:

“Todas las fotografias son memento mori. Hacer una fotografia es participar de
la mortalidad, vulnerabilidad, mutabilidad de otra persona o cosa. Precisamente
porque seccionan un momento y lo congelan, todas las fotografias atestiguan la

despiadada disolucion del tiempo” (2006:32).

La fotografia despliega un nuevo concepto de memoria e informacion al tratarse de una
representacion de tiempo y espacio (Sontag 2006: 41), que legitima el transcurrir del tiempo re-
cordandole al ser humano su condicion de sujeto mortal y perecedero. En la misma ruta de inves-
tigacion del vinculo entre imagen, memoria y muerte, se encuentra Biografias, obra elaborada por
el artista colombiano en el ano 2002, donde explora nuevamente la descomposicién de la imagen
en agua, sin embargo, a diferencia de Narcisos Secos —donde el artista utilizd su autorretrato— en
esta obra expone el uso social y politico de la imagen fotogréfica utilizando al igual que en Alien-
to, retratos de personas andnimas fallecidas extraidas de obituarios.

Biografias se presenta en formato de video y exhibe el transcurso de vida de los rostros
anénimos condenados tanto a su total disolucion formal al ser dispuestas en un lavatorio donde
la imagen se diluye en el drenaje a medida que transcurre el tiempo, asi como a su olvido en
la memoria social colectiva, convirtiéndose —formalmente en el drenaje y simbdlicamente en la
memoria— en una macula ajena, informe y progresivamente olvidada. El titulo de la obra recurre
al uso de la palabra biografia como contenedora del ciclo vital humano, metafora que Mufoz
traslada hacia la fotografia como representacién coexistente entre vida, tiempo y muerte. La obra
evidencia, en palabras de Fontcuberta, que “toda fotografia constituye una promesa de eternidad,
a costa de descubrirnos a todos como futuros cadaveres: la imagen permanece cuando el cuerpo
se desvanece” (2012: 18). Mufioz recurre formalmente a la desintegracion de la imagen corporal

haciendo alusién al retrato como simbolo del transcurrir del tiempo, tanto desde lo formal, a
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medida que la imagen se va consumiendo y desfigurando hasta desaparecer, asi como desde el
lenguaje del gesto, al ser la accién humana la que da vida a la fotografia y decide asimismo su
expiracion en la memoria personal y colectiva.

Como se ha podido observar, tanto Mufioz como Huarcaya sitlan su practica artistica en
un campo de encuentro entre la fotografia, la escultura y el grabado, hallando vinculos interdis-
ciplinarios que relinen metodologias de tratamiento de imagenes, exploraciones materiales y
estrategias de instalacion. Bajo metodologias técnicas distintas, ambos recurren a la desmate-
rializacion de la fotografia recurriendo a elementos primarios y esenciales de la misma —como
fotogramas y soportes fotosensibles— prescindiendo, en su mayoria, del uso de la cAmara como
intermediario, apostando instintivamente por un desplazamiento de la fotografia. Retoman los
principios elementales de la fotografia analoga y la desligan del soporte bidimensional acostum-
brado, proponiendo a la fotografia como un espacio auratico cargado de memoria y de tiempo,
es decir, impregnado de su aqui y ahora.

Por un lado, en Amazogramas y en gran parte de su produccion artistica posterior®, me-
diante la exposicion de luz site specific de papeles fotosensibles de gran formato, Huarcaya busca
rescatar el aura y la magia de determinados espacios disponiendo de la fotografia como un puen-
te simbdlico entre lo metafisico y la realidad, concediendo en sus obras un viaje de reminiscencia
en pleno tiempo presente. Desde otra perspectiva, en contraposiciéon al principio fotografico que
desde sus inicios ha buscado optimizar el proceso de fijado de la imagen, Mufioz desintegra la
imagen fijada abstrayéndola de materia y forma, evidenciando, a partir de su registro visual, la
esencia bajo la cual fue creada la fotografia, ser un retrato vivo de tiempo y de vida. Ambos artis-
tas expanden el campo de la fotografia, re-significAndola como espacio magico de convergencia
entre el pasado y el presente, entre lo que ha sido y lo que es, recordandonos que el ser humano,
al igual que su imagen, esta sujeto a una serie de cambios y trasformaciones a lo largo de su exis-

tencia, afirmando su condicién de ser perecedero y transitorio.

8. Posteriormente a la extendida investigacion realizada para la produccion conceptual y técnica de Amazogramas, Roberto
Huarcaya ha continuado desarrollando una investigacién sobre el fotograma utilizado el soporte fotosensible de gran formato
como registro de vida, memoria y tiempo. Dentro de sus Ultimos proyectos se encuentran Andegramas (2017), Danzas Andinas
(2018), Bosque de Eucaliptos (2019), y Cuerpos Develados (2017-2021).

Figura 31 (Ver pagina 89): Dibujo propio de la configuracion arquitecténica de la casa.
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4.
CASA TOMADA:

DERIVAS ENTRE

LA MEMORIA,
LA MATERIA 'Y

EL HABITAR

La investigacion realizada hasta el momento ha buscado trazar la linea de horizonte teéri-
co-artistico desde la cual se ubica el proyecto artistico materia de esta tesis, Casa Tomada, el cual
sera abordado en el presente capitulo. En linea con el desplazamiento de la fotografia introducido
anteriormente por los artistas Oscar Mufoz y Roberto Huarcaya, resulta pertinente ubicar al pre-
sente proyecto en un punto de interseccion entre la escultura, la fotografia y el grabado princi-
palmente, tomando procedimientos de creacion y construccién material devenidos de la practica
escultorica, junto a exploraciones de tratamiento de imagenes fotograficas analogas que aspiran
a capturar la memoria del espacio doméstico a partir de cazar las luces y sombras que habitan en
este. Mediante la creacidon de tecnologias de investigacidon-creacion propias, el proyecto busca
desarrollar el vinculo entre la construccién de memoria e imagen, proponiendo reflexionar sobre
como se construye esta relacion a través de considerar al espacio doméstico como medio de in-

formacién, campo de estudio y lugar-archivo.
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Antes de empezar con la descripcion de procesos experimentales que dieron forma a las
piezas que conforman el proyecto artistico, cabe presentar brevemente el contexto social en el
cual fue producido, hecho que fue el detonante del mismo. El proyecto fue desarrollado en el afio
2020, a inicios de la emergencia sanitaria por la Covid-19 a nivel nacional, situacion que —como
fue mencionado a inicios de la presente investigacion— ocasiond una serie de medidas de segu-
ridad adoptadas por el gobierno con el fin de proteger a la poblacién peruana, aplicando dentro
de ellas, la imposicién de un estado de confinamiento social absoluto y obligatorio a nivel nacio-
nal por cuatro meses aproximadamente. Frente a la incertidumbre desplegada por la emergente
situacién sanitaria en el pais, decido dejar Lima, ciudad en la que habia estado viviendo hasta el
momento, y regresar a la primera casa que habité, ubicada al norte del territorio nacional, en la
ciudad de Trujillo. Casa origen, casa madre, casa primera; retornar y volver a habitar introspecti-
vamente la casa en donde creci me impulsé a re-descubrir la memoria que abriga la casa en un
intento por volver a empaparme de ella, dando lugar a una sucesion de busquedas que apuntan
a revelar la condicion de habitar el espacio al cual habia retornado.

Partiendo de esa motivacién, el proyecto inicia realizando una investigacién material y
sensorial de la casa, mediada instintivamente por el acercamiento escultérico hacia la materia,
teniendo, a su vez, un didlogo expandido con procedimientos derivados de la arqueologia y la
biologia, entendiendo al espacio arquitecténico doméstico como un cuerpo de estudio que sera
sometido a una serie de toma de muestras y huellas en busca de reconstruir su memoria silente.
Desde una operacion introspectiva e intima, se da inicio a una arqueologia del espacio doméstico
en busca de generar una cartografia de huellas-memoria a partir del estudio in situ de su arqui-
tectura, mediante la realizacién de una serie de recorridos fisicos y psicolégicos a los cuales nos
vamos a referir bajo el término de derivas-memoria. En correspondencia con el ejercicio de deriva
proveniente de la teoria situacionista, las derivas-memoria realizadas en el espacio doméstico
incitan a perderse en una busqueda material y de reminiscencia a partir de la exploracion fisica
de la arquitectura y de la indagacién en la memoria a través de las fotografias, objetos, olores,
secretos y voces que la casa abriga.

Las derivas-memoria son realizadas a partir de la intercambiabilidad y didlogo continuo en-
tre las disciplinas mencionadas, iniciando con un levantamiento de informacion mediante el tra-
bajo de campo, registro y toma de muestras de materialidades extraidas del espacio doméstico,
con el objetivo de relacionar simbdlicamente los procesos sucedidos en el espacio fisico-arqui-
tecténico con los de memoria humana. Verbos relacionados con la capacidad de recordar como
grabar, retener, revelar, olvidar, se ponen en relacion con procesos fisicos, que, debido al uso y al
transcurrir del tiempo, afectan las superficies materiales que definen el espacio doméstico; oxidar,
borrar, desgastar, percudir, descascarar, son algunos de ellos. En ese sentido, la yuxtaposicién de
estratos encontrada en superficies arquitectonicas de la casa —techos escarchados, paredes de
madera, quelcos, entre otros— se ponen en relacion metafdrica con la forma en que se construye
la memoria colectiva doméstica, trazando una analogia entre ambos a medida que son afectados

por el transcurrir del tiempo y del azar. De manera semejante al desgaste material de las superfi-
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Figura 32: Registro de la toma de muestras de las superficies arquitectdnicas del espacio doméstico
bajo la técnica auto-fabricada de frottage con colapez.
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Figura 33: Detalle de toma de muestra realizada mediante la técnica de frottage con colapez sobre el
suelo de la azotea del espacio doméstico.
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Figura 34: Detalle de toma de muestra mediante la técnica de frottage con colapez del suelo del cuar-
tito de herramientas ubicado en el primer piso del espacio doméstico.
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Figura 35: Recopilacion de texturas extraidas bajo la técnica de frottage con colapez en las superficies
arquitecténicas del espacio doméstico.
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Figura 36: Recopilacion de texturas extraidas bajo la técnica de frottage con colapez en las superficies
arquitecténicas del espacio doméstico.
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cies arquitecténicas del espacio doméstico, las facultades humanas de recordar también olvidan y
se descascaran, la informacion visual y sensorial contenida en el cerebro humano empieza pulida,
brillante y lcida, y con el devenir de los dias, al igual que una plancha de metal a la intemperie,
pierde definicién, se opaca y oxida.

Tomando como referencia procedimientos técnicos provenientes de la arqueologia y la
biologia, se recurre a la identificacion, extraccion, registro y catalogacién de texturas encontradas
en la casa, asi como a la informacion oral y sonora proporcionada por los habitantes de la misma,
con el objetivo de generar una lectura abstracta de la identidad y de la memoria colectiva familiar,
sin intencién de puntualizar en nombres propios o hechos concretos. La recopilacién de texturas
de la casa fue realizada mediante una variante de la técnica del frottage, empleando laminas de
colapez como material sobre el cual imprimir. El frottage, como su mismo nombre lo indica, es
una técnica importada del grabado, utilizada para transferir imagenes de una superficie a otra
por medio del acto de frotar, en su mayoria, empleando una superficie de papel. A diferencia
del uso convencional del frottage, en este caso, procedo a hacer una modificacion de la técnica,
sustituyendo el papel por el colapez como material para transferir la textura, pues requeria de un
soporte transparente o translicido donde se pueda adherir los rastros de materia extraida de las
superficies arquitectdnicas domésticas. En paralelo con esta técnica auto-fabricada, y como parte
de las derivas-memoria, se hurga en los cajones, comodas y roperos en busca de encontrar en
ellos objetos que pudieran dar cuenta en si mismos sobre los secretos, recuerdos y enigmas que
abriga la casa. Un maletin con instrumentos médicos, gavetas llenas de radiografias, un empolva-
do negatoscopio —dispositivo de luz de uso médico utilizado para observar imagenes radiografi-
cas—, junto a otras herramientas médicas de diagnostico delataban un pasado familiar dedicado a
la medicina, del cual solo quedaba el recuerdo.

Asimismo, albumes fotograficos con cubiertas aterciopeladas, una coleccién de casettes
empolvados y olvidados en el fondo de un desvan, estantes con libros empastados artesanal-
mente, cartas que parecian volver en el tiempo y retroceder a cuando fueron escritas, entre otros
objetos, fueron apareciendo en el recorrido. A la luz de los sentidos, cada hallazgo contenia, en
menor o mayor grado, partes ralladas, golpeadas y despintadas, entre otros rastros que eviden-
ciaban su uso, asi como, en su interior, cada uno guardaba historias y relatos sobre un tiempo
pasado al cual era posible viajar brevemente en el momento de su descubrimiento. Excavar en
cada compartimiento de la casa me permitio traer a reflexion la facultad que tienen los objetos
para grabar recuerdos, nocidon que me impulsé a continuar la busqueda hacia los rincones de la
casa que no estaban a la vista, los cuales, cabe recalcar, eran los que resguardaban los artefactos
mas enigmaticos y, por tanto, mas cautivadores.

Fue en medio del adentramiento hacia los escondrijos y recovecos de la casa donde apa-
recid un ronco proyector de slides, artefacto que me envolvié en la magia que circunda a los
dispositivos de luz analégicos y que, junto al negatoscopio mencionado anteriormente, introdujo
una nueva aproximacién hacia el espacio doméstico, induciendo a la luz y a las sombras emana-

das del mismo como potenciales herramientas de exploracion y sujetos de investigacion. Percibir
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el aura que rodeaba el ambiente cuando los aparatos analogos revelaron, a través de la luz, las
imagenes desprendidas de los slides y de las radiografias, permitié asociar a la luz y a la memoria
como entes inmateriales que develan tiempo y vida, incitando una nueva busqueda que pretende
cazar las luces y las penumbras instaladas en el espacio doméstico en un intento por encontrar en
ellas huellas sobre el habitar. ;Coémo puedo emulsionar la memoria que mi casa exhala? ;cémo
puedo emulsionar mis recuerdos sobre ella? Guiada plenamente por estas interrogantes, procedo
a desarrollar una serie de experimentaciones que llamaré foto-ensayos, buscando investigar los
procesos analogos de tratamiento y revelado de imagenes a través del manejo continuo entre la
luz y la oscuridad como medios que develan informaciéon y memoria del espacio doméstico.

Los cuatro tipos de foto-ensayos con los que experimenté, tomaron como referentes las
técnicas analogas de revelado y creacion de imagen desarrolladas desde el campo de la radiolo-
gia, la fotografia y el grabado, disponiendo nuevamente a la arquitectura de la casa como superfi-
cie y campo de experimentacion. El primer tipo de foto-ensayo provino del hallazgo del negatos-
copio y de las radiografias, planteando la posibilidad de tomar fotografias mediante una cdmara
pinhole utilizando a la radiografia como soporte fotosensible. Para ello, fue necesario, en primer
lugar, construir de manera artesanal una camara pinhole, en segundo, adaptar un cuarto oscuro
en donde trabajar con las peliculas radiogréficas fotosensibles y realizar el revelado y fijado de
imagenes, y en tercer lugar, conseguir los quimicos de revelado y fijado de imagenes radiografi-
cas. La construccion del laboratorio fotografico tuvo lugar en un cuarto abandonado de la casa, el
cual, a pesar de su precaria recreaciéon contaba con todas las condiciones necesarias para realizar
el tratamiento de imagenes, incluyendo los liquidos de revelado y fijado. De la misma manera, —a
pesar de su rudimentaria fabricacién—, las tres camaras pinholes que fueron elaboradas, cumplian
con todos los requisitos para ser utilizadas como camaras fotograficas.

Después de muchos intentos de fotografiar utilizando retazos de radiografias como so-
portes fotosensibles introducidos en las cdmaras pinholes, el resultado seguia siendo el mismo:
después de ser reveladas, las radiografias salian completamente oscuras sin registrar siquiera una
huella de luz. Estos resultados concluyeron que la exposicion a la luz solar mediante una cdmara
pinhole no era suficientemente potente para imprimir su registro en la radiografia, la cual nece-
sitaba de una carga mayor de radiacion para ser afectada. A pesar del fracaso del experimento,
esta primera experimentacion fue fundamental pues, es a partir de las pruebas realizadas y de la
investigacion emprendida sobre los condicionamientos técnicos necesarios para la elaboracion
artesanal del cuarto oscuro y de las camaras pinhole, que surge la idea de pensar ambos como
camaras oscuras, espacios que almacenan informacién en su interior a través de la recepcion de
luz procedente del exterior. Cabe acotar que las cdmaras —o habitaciones— oscuras se remontan
a los inicios de la fotografia, siendo conocidas como espacios que permitian revelar imagenes
en su interior por medio de la luz recogida del exterior, utilizadas, en su mayoria por artistas y
dibujantes para retratar la imagen capturada. Fui desarrollando esta idea hasta llegar a plantear
que todo espacio puede ser potencialmente una cdmara oscura, en cuanto esté complemente

cerrado y solo permita el paso de la luz a través de un orificio —o estenopo— diminuto, ubicado de
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Figura 37: Recopilacién de peliculas radiogréficas que fueron expuestas por medio de tres cdmaras
pinhole construidas artesanalmente.
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Figura 38: Sistematizacion de datos de tiempo de exposicion, revelado y fijado de las pruebas con
peliculas radiogréaficas expuestas mediante tres camaras pinhole construidas artesanalmente.
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Figura 39: Recopilacién de peliculas radiogréficas que fueron expuestas por medio de tres cdmaras
pinhole construidas artesanalmente.
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Figura 40: Sistematizacion de datos de tiempo de exposicion, revelado y fijado de las pruebas con
peliculas radiogréaficas expuestas mediante tres camaras pinhole construidas artesanalmente.
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Figura 41

Figura 42

Figuras 41 y 42: Fotografias de la proyecciéon generada al convertir una habitacion de la casa en una
camara pinhole. La imagen refelejada exhibe el arbol de palto que se encuentra en el jardin de la casa
junto a una sombra del cuerpo de una de sus habitantes.
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preferencia en el medio de una de sus paredes. Esta propuesta dara paso al segundo foto-ensayo,
el cual consistird en la transformacién de un cuarto ubicado en el tercer piso de la casa en una
camara oscura, siguiendo las condiciones técnicas mencionadas.

La luz recogida del exterior se filtrara a través del orificio construido en el cuarto doméstico,
dando paso a la proyeccion invertida de la imagen del exterior, introduciendo en la habitacion,
por ejemplo, parte del arbol de palta que se encuentra al exterior la casa. La imagen inmaterial
capturada a través de la luz, potenciara la relacion simbdlica entre la luz y las sombras como
agentes que develan memoria y tiempo, trazando la posibilidad de pensar la casa en clave de ca-
mara oscura, bajo el reconocimiento de ambas —camara y casa— como espacios de extrafiamiento
que recogen y almacenan informacion intangible del exterior a través de la luz. A esta propuesta
se le afiadira el concepto de caja negra —artefacto de grabacién casi indestructible que registra
los datos de funcionamiento y actividad en la cabina de control de aeronaves, transportes, entre
otros— trazando una similitud entre ellos como objetos/espacios contenedores de informacion
e imagenes, grabadores de voces e informacién de un tiempo especifico. Basada en esta idea,
surge el tercer tipo de foto-ensayos, los cuales se inclinan hacia el uso tradicional del papel fo-
tosensible como soporte fotografico, el cual sera introducido en las cdmaras pinhole construidas
previamente.

La experimentacion por cuenta propia del quehacer fotografico, exhibié a la fotografia
analoga como una disciplina de complejos procesos y condicionamientos técnicos rigurosos, a los
cuales yo estaba accediendo por primera vez. Aprender a observar y a medir la luz para realizar
el tiempo de exposicion preciso en el lugar correcto —-tomando en cuenta que esta varia depen-
diendo de la hora, la temperatura y el lugar de la casa del cual sea captada- junto a calcular el
tiempo exacto de revelado y fijado de imagenes, son algunas de las nociones que fui aprendiendo
a medida que iba fotografiando. Visto de ese modo, la toma de fotografias sobre papel sobrepaso
los foto-ensayos anteriores en cuanto requeria de un rigor y complejo conocimiento técnico para
poder obtener éptimos resultados fotograficos.

Por otro lado, la magia sucedida en el cuarto de revelado al ver aparecer las imagenes en
medio de la luz roja, dilucidé la condicién auratica de la fotografia, mostrandola como un medio
que recupera el tiempo y la memoria de un lugar a partir del registro de las luces y sombras que
yacen en él. Ejecutar todo el proceso para obtener una fotografia anadloga —desde su exposicion
a la luz solar hasta el tratamiento de revelado y fijado en el cuarto oscuro- descubriendo en cada
resultado nuevas variantes y posibilidades a explorar, me aventuraron en un camino lleno de
magia y azar que indujo mi adentramiento en los procesos fotograficos analdgicos. Seréa a partir
de la inmersion en la experimentacién fotografica y la conceptualizacion de las nociones de casa/
camara/caja oscura repasadas anteriormente, que se realizara el cuarto y ultimo tipo de foto-en-
sayos realizado para el presente proyecto artistico.

Este ultimo experimento parte de asociar las fotografias realizadas por la camara pinhole
como vestigios —en términos benjaminiamos— del aqui y ahora, y busca, de manera simbodlica,

capturar a través de ellas, la memoria que ronda el espacio doméstico. Asimismo, retomando la
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Figura 43: Fotografia sobre papel fotosensible realizada mediante una camara pinhole construida

artesanalente.
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Figura 44: Fotografia sobre papel fotosensible realizada mediante una cdmara pinhole contruida
artesanalmente.
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Figura 45: Fotografia sobre papel fotosensible realizada mediante una cdmara pinhole contruida
artesanalmente.
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indagacion sensorial del espacio doméstico llevada a cabo en las derivas-memoria detalladas al
inicio del capitulo, la creacion del cuarto tipo de foto-ensayo se propondra inspeccionar las mate-
rialidades que conforman la arquitectura doméstica, con el objetivo de utilizarlas como soportes
materiales fotograficos, buscando potenciar el aura de la imagen fotografica como testimonio in
situ del espacio que retrata.

Desde un acercamiento hacia los inicios de la fotografia analoga, se acudira a investigar y
poner en practica los procedimientos de creacion y tratamiento de imagenes para la realizacion
del experimento, recurriendo al uso de la emulsién fotografica fotosensible como elemento que
permite la inscripcién de imagenes a través de la luz en los soportes materiales escogidos. En
paralelo, como parte del estudio de las materialidades del espacio doméstico, se identificaran las
caracteristicas de solidez, derivada de las estructuras de concreto con las cuales esta construido, y
de permeabilidad, identificando las ventanas, quelcos y mamparas como espacio de didlogo entre
la intimidad domeéstica y el espacio urbano. Interpretando las caracteristicas materiales identifica-
das previamente, se decidird optar por utilizar arcilla recogida de una cantera local como material
opaco que hace referencia a la estabilidad y delimitacién del espacio doméstico, y al vidrio como
elemento resistente y permeable que permite el transito de la luz entre el exterior y el interior.
Seguidamente, se recurrira a impermeabilizar e impregnar con emulsién fotosensible fragmentos
pequefos de arcilla seca y placas de vidrio de 10x10cm aproximadamente e introducirlos en la
camara pinhole para su exposicion a la luz solar.

Tomando como referencia el estudio del tiempo de exposicion, revelado y fijado de fo-
tografias sobre superficie de papel fotosensible realizadas anteriormente, se procedio a realizar
las fotografias sobre ambos materiales. Después de un largo proceso de pruebas, las fotografias
en arcilla seca y en vidrio salieron a la luz, colmando a las piezas de fantasmagoria y misterio al
grabar simbolicamente la memoria en la materia perteneciente a la casa. La experimentacion con
la emulsidn fotosensible y su exposicion a la luz natural realizada en este Ultimo experimento,
potencié la alianza entre fotografia, materia y memoria, afirmando a la luz y a la oscuridad como

herramientas que pueden revelar —en términos benjaminianos— el aqui y ahora de la casa.

A modo de cierre sobre los procesos experimentales detallados a lo largo de este capitulo,
cabe sefalar que cada uno de ellos ha influenciado la produccion conceptual y material de las
piezas que conforman el presente proyecto artistico materia de esta tesis, el cual, desarrollaremos
en el siguiente capitulo. Antes de proceder con la descripcién del conjunto de piezas, resulta per-
tinente resaltar que las exploraciones sensoriales, materiales y fotograficas planteadas desde el
hecho de abordar a la casa como lugar-archivo, permitieron estudiarla como un cuerpo vivo, que,
a modo de almacigo, cuida y da vida a los habitantes que contiene y a la vez, se nutre de ellos,
impregnando en su arquitectura una cartografia de huellas sobre su habitar. En ese sentido, las
derivas-memoria desempefaron un rol fundamental al detonar en mi una nueva percepcién del
espacio doméstico familiar, permitiéndome reconocerlo como un espacio psicolégico, percepti-

ble Unicamente a través del suefio, la cavilacion y el recuerdo, asi como también percibirlo como
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un espacio auratico, en el que conviven simultdneamente la memoria y el tiempo.

Por ultimo, es importante mencionar que la trayectoria de investigacién-creacién ejecuta-
da, ha sido, en si misma, un proceso de aprendizaje y de toma de consciencia sobre el habitar, al
haberme permitido estrechar la relacién fisica y psicolégica con el espacio doméstico al cual habia
retornado. Del mismo modo, la investigacion de procedimientos fotograficos analogos empren-
dida para cada uno de los tipos de foto-ensayos realizados, favorecié el proceso introspectivo
hacia el espacio doméstico, permitiéndome re-descubrirlo a partir de la captura de las luces y las
sombras que lo llenan. Asimismo, las metodologias y hallazgos conceptuales-materiales desa-
rrollados, potenciaron el juego entre la penumbra y la luz como herramientas de memoria, que
sirvieron para la creacién de cada una de las piezas que conforman el proyecto artistico que seran

presentadas en el siguiente capitulo.
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Figura 46

Figura 47

Figuras 46 y 47: Fotografias realizadas con emulsién fotografica fotosensible Liquid Light sobre
superficie de arcilla seca usando una cdmara pinhole construida artesanalmente como herramienta
fotografica.
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Figura 48: Fotografia realizada con emulsion fotogréafica fotosensible Liquid Light sobre superficie de
vidrio usando una cdmara pinhole construida artesanalmente como herramienta fotografica.
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Figura 49: Fotografia realizada con emulsion fotografica fotosensible Liquid Light sobre superficie de
vidrio usando una cadmara pinhole construida artesanalmente como herramienta fotogréfica.
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CASA
TOMADA

Mi casa suda su memoria.

Mi casa suda a miy yo sudo a ella.

El predmbulo de metodologias, procesos y hallazgos descrito en el capitulo anterior, ser-
vird de base para, en este capitulo, desarrollar y sustentar Casa Tomada, proyecto materia de la
presente investigacién artistica. Casa Tomada es un conjunto instalativo compuesto por la inte-
rrelacion de cinco piezas independientes que despliegan un discurso colectivo sobre la memoria
doméstica como espacio habitado. Desde distintos enfoques, el proyecto aborda la arquitectura
domeéstica como lugar-archivo, es decir, como superficie de palimpsesto que abriga y revela las
huellas del habitar, afirmando, a su vez, el vinculo simbiotico generado entre el espacio doméstico
y sus habitantes. Para su elaboracion conceptual y material, Casa Tomada se apropia de procesos
provenientes de la escultura, la fotografia y el grabado, estableciendo un espacio hibrido entre
las disciplinas mencionadas, proponiendo un didlogo colectivo entre la materia, la luz y la sombra
como herramientas para revelar la memoria que anida en el espacio doméstico.

Antes de empezar con el desarrollo del conjunto de piezas, cabe mencionar que el titulo
del proyecto hace alusién al cuento Casa Tomada, del escritor argentino Julio Cortazar, relato que
toma lugar en una misteriosa casa situada en la ciudad de Buenos Aires, en la cual enigmaticas
fuerzas se van apropiando de sus ambientes, hasta finalmente, tomarla por completo. La na-
rracion cortazariana sumerge al lector en un ambiente doméstico donde priman lo extrafio y lo
real, donde cada parte de la casa tiene la facultad de grabar las experiencias, los recuerdos y los
anhelos de sus habitantes, nocién que se ha buscado explorar a lo largo del presente proyecto
mediante el estudio de las huellas de memoria impregnadas en sus muros, paredes y pasadizos.
Como su mismo nombre sefiala, el proyecto ha pretendido tomar la casa y embeberse de ella,
revelando sus enigmas, secretos y penumbras en cada una de las obras que lo componen. A pesar
que las piezas que conforman Casa Tomada seran descritas a continuacion de manera singular,
todas son partes constituyente del proyecto, por lo que seran instaladas de manera colectiva,
propuesta que se sustentara mas adelante.

Basada en el diagnostico arqueoldgico-sensorial del espacio doméstico llevado a cabo a
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partir de las derivas-memoria, se encuentra Estereoscopia de un Almdcigo, primera pieza que con-
forma el proyecto, la cual consiste en un video de siete minutos de duracién elaborado en base
a las muestras recogidas de la arquitectura doméstica y proyectadas a través de un proyector
de slides sobre una pared de madera de la casa. El video registra el momento de la proyeccion
de dichas muestras en interaccién con un vaivén de sombras que se les superponen, las cuales
pertenecen a las personas que habitan la casa en cuestién. Para su elaboracién, la obra hace uso
de la recoleccion de muestras materiales extraidas del espacio doméstico mediante la técnica de
frottage con colapez descrita anteriormente, las cuales se montan en los marcos de soportes de
slides antiguos para ser incorporados en un proyector de diapositivas encontrado en el espacio
domeéstico, que las proyecta sobre una pared enchapada en madera, constitutiva y representativa
de la casa.

Alo largo de la obra, se expone un ambiente fantasmagorico mediado por las proyecciones
informes de las muestras recogidas in situ y por el juego de sombras de los habitantes de la casa
que paulatinamente aparecen y se desvanecen, envolviéndola en una atmésfera espectral y extra-
fia, en el borde entre el suefo y la vigilia. Acompafando la extrafieza de la proyeccioén, se suma el
sonido métrico del paso de los slides caracteristico del proyector de diapositivas analogo, el cual
se insinlia en determinados momentos del video. Mediante el uso de la fantasmagoria presente
en la propuesta estética, la obra busca generar un acercamiento a la casa como espacio psicolégi-
co, invitando a su espectador a recorrer la arquitectura mental de la misma a través de los rastros
de luces y sombras dibujadas en la proyeccion. Es a través de concebir a la memoria como entidad
inmaterial e inexacta, que la obra realiza, a través de la luz, un proceso de desmaterializacién de
las muestras fisicas extraidas de la arquitectura doméstica, buscando que se manifiesten como
entes nebulosos e inteligibles, carentes de forma exacta, trazando un simil entre ellos y la memo-
ria entendida como proceso abstracto, que oscila entre la lucidez y la indeterminacion.

Cada una de las muestras recogidas in situ son como retratos de un tiempo y espacio
determinados, huellas auténticas del habitar y por ende parte constitutiva e intransferible del
espacio doméstico. Es por esto que se opta por realizar su proyeccion en el interior del mismo
lugar del cual fueron extraidas. Bajo ese enfoque, se recurre a la pared enchapada en madera de
la sala como soporte de proyeccion, al ser un espacio medular donde confluye la vida en comun
de los habitantes, con la intencion de hacer referencia directa a la casa, tanto por ser un material
que recubre gran parte de ella, como por considerar a la madera como un cuerpo vivo cuya ma-
terialidad denota abrigo y calidez, rasgos bajo los cuales se busca interpretar al espacio domés-
tico en cuestion. En ese sentido, la premisa de realizar la proyeccion in situ pretende, de manera
simbdlica, transferir el aura de la casa a las muestras proyectadas, las cuales, al ser reproducidas
directamente sobre la arquitectura de la cual fueron extraidas, se cargan —en términos benjami-
nianos— de su aqui y ahora.

El acto de transferir en la arquitectura doméstica las muestras extraidas de la misma y
superponer en ellas los cuerpos de los habitantes de la casa, genera un ecosistema de capas de

memoria que pone en evidencia tanto la vida impregnada en las paredes como la de los cuerpos
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Figura 50 (paginas 115-116): Muestras extraidas de la arquitectura del espacio doméstico deposi-
tadas en slides para ser proyectadas en un proyector de slides analdgico. La operacion dié lugar a la
creacion de la obra Estereoscopia de un almdcigo, 2020.
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Figura 51 (paginas 117-118): MORALES, Maria José. 2020. Estereoscopia de un Almdcigo [video]. Trujillo.
Video monocanal / 7 min. Stills de video.
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Figura 52: MORALES, Maria José. 2020. Estereoscopia de un Almdcigo [video]. Trujillo.
Video monocanal / 7 min.
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Figura 53: MORALES, Maria José. 2020. Estereoscopia de un Almdcigo [video]. Trujillo.
Video monocanal / 7 min.
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que habitan en ella. Esto es posible debido a que en la obra el proyector anadlogo es utilizado
como vehiculo que, mediante la luz, permite visibilizar y aumentar la escala de las huellas del
habitar recogidas en las muestras de formato slide, compenetrandolas bajo una misma escala con
las sombras de los cuerpos que habitan la casa. En busca de no alterar el ecosistema que surge
entre el didlogo huella-cuerpo-casa, se considera que la proyeccién, como acto performatico,
solo puede ser realizada site-specific, desestimando toda posibilidad de ser reproducida en otra
superficie que no sea concerniente al espacio doméstico, motivo por el cual la obra recurre a su
documentacién (video), negando su transportabilidad.

Cabe mencionar, que Estereoscopia de un almdcigo ha sido desarrollada en paralelo a la
elaboracion de un libro-arte que recoge la investigacion y el proceso de recopilacién de texturas
mencionado, asi como la documentacion en fotografias de su proyeccién in situ. Este ha sido
disefiado desde el concepto de la dualidad entre penumbra y luz desarrollado a lo largo del
proyecto: la primera mitad del libro responde a hojas de color blanco y busca aludir a lo que es
perceptible a los sentidos a través de la luz; por otro lado, la segunda mitad del libro responde al
color negro en las hojas, proponiendo hacer alusion a la intimidad que habita en la oscuridad, y
que se revela a través de ella.

El libro es de tapa dura y tiene dos caratulas, de igual jerarquia, que abren tanto la mitad
blanca como la mitad negra. La contra caratula se convierte en caratula al girar totalmente el
libro, operacion que se puede repetir en el otro sentido. La caratula de la mitad de hojas blan-
cas es blanca y contiene una escala (como las utilizadas en las excavaciones para dar referencia
al tamafo de un objeto-muestra) que esta tejida y ensamblada en el medio. En el interior de la
parte blanca se encuentra el registro de la toma de muestras de la casa (huellas memoria) y la
catalogacién de las mismas, expresadas en un lenguaje objetivo y técnico, caracteristico de un
estudio arqueoldgico. La propuesta de re-interpretacion de la escala confeccionada a modo de
tejido, propone hacer referencia a la cartografia doméstica realizada, la cual, si bien se apropia de
procedimientos arqueoldgicos de registro y documentacion, asi como de ejercicios derivados de
la escultura y el grabado, incorpora un importante componente subjetivo al excavar introspecti-
vamente en la memoria personal, generando un estudio desde la fisicidad de la casa y desde el
auto-reconocimiento de quienes la habitan. Desde esa perspectiva, se dispone que el interior de
la parte blanca responda a una mezcla técnico-subjetiva, planteando una tension estructural entre
el lenguaje formal bajo el cual se encuentran los dibujos, imagenes y datos recolectados frente
a escritos de caracter subjetivo que responden a una recolecciéon de la memoria inmaterial de la
casa en cuestion, manifestdndose a modo de extractos de conversaciones de sus habitantes junto
a escritos de caracter poético de elaboracion propia. Esta primera parte del libro busca introducir
al espectador en un acercamiento hacia lo micro, hacia las intimidades de una casa desgastada
por el habitar, posibilitando la observacion de un tejido de relaciones invisibles que son huellas
del andar de sus habitantes.

La segunda mitad del libro inicia con una portada de color negro donde se puede apreciar

un slide ensamblado en el centro, el cual contiene una fotografia de la fachada del espacio do-

121



Figura 54

Figura 55

Figuras 54 y 55: Ambas caras de la publicacion que recoge las derivas-memoria y las proyecciones
realizadas en Estereoscopia de un Almdcigo, 2020. La publicacion esta disefiada en base a la dualidad
entre la sombra y la luz, ambas consideradas herramientas mediante las cuales se ha explorado la
memoria del espacio doméstico.
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Figura 57

Figuras 56 y 57: Publicacién que recoge las derivas-memoria y las proyecciones realizadas en Estereos-
copia de un Almdcigo, 2020. Detalle de la parte clara del libro.
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Figura 58

Figura 59

Figuras 58 y 59: Publicacién que recoge las derivas-memoria y las proyecciones realizadas en Estereos-
copia de un Almdcigo, 2020. Detalle de la parte oscura del libro.
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méstico. El slide es incorporado a modo de pista que revela a la casa como objeto de estudio, a
partir del cual se realizaran una serie de operaciones y proyecciones que seran desplegadas en el
interior de esta parte del libro, recordando a la luz y al proyector analogo como herramientas que
permiten su visibilizacion en la oscuridad. El interior de esta parte se compone de hojas de color
negro que abrigan un registro fotografico de las proyecciones in situ resultadas de la proyeccion
de las muestras extraidas del espacio doméstico. Cada una de las fotografias ocupa dos caras del
libro, para recrear la espacialidad y las sombras arcanas desplegadas por la proyeccién in situ e
incorporarla al soporte material del libro. A diferencia de la primera parte, esta no incluye escritos
descriptivos, centrandose Unicamente en introducir al lector-espectador hacia la abstraccién que
esconden las huellas del habitar impregnadas en la arquitectura doméstica, adentrandolo en una
quimera nocturna, espacio auratico, casi onirico.

Continuando con el desarrollo del conjunto de obras que conforman el proyecto artistico,
la segunda pieza de este conjunto lleva el nombre de Somagrafia Madre, compuesta por una
placa radiografica de térax propia de 43x35cm, intervenida mediante el dibujo a escala del pla-
no original de la casa e instalada en un negatoscopio (dispositivo de luz de uso médico usado
para la visualizacion de radiografias). Desde una aproximacién a procedimientos provenientes del
campo de la radiologia y el grabado, esta pieza exhibe una radiografia que permite descubrir las
estructuras principales y candnicas de la casa frente a la estructura ésea del cuerpo de una de sus
habitantes, integradas en un mismo cuerpo-habitaculo de diagnéstico. A través de re-dibujar e
intervenir con el dibujo del plano arquitecténico el cuerpo contenido en la placa radiogréfica, la
obra sugiere generar un paralelo entre la estructura interior del espacio doméstico y del cuerpo,
invirtiendo la relacién de casa como contenedor de cuerpo a cuerpo contenedor de casa, exhi-
biéndolos, a través de la luz emanada del negatoscopio, como una sola unidad.

A diferencia de la operacion de ampliacién de las muestras, utilizada en Estereoscopia de un
almdcigo, en Somagrafia Madre, se acude a reducir a la casa a su minima expresion a través del
plano arquitecténico generando una yuxtaposicion de arquitecturas doméstico-anatémicas que
pretende hacer alusidon a como el espacio habitado pasa a formar parte constituyente del cuerpo
del habitante, grabandose en su memoria y en sus tejidos. Al igual que el habitante es parte de la
casa a la que pertenece, la casa se vuelve parte de quien la habita, grabando en su interior un pa-
limpsesto de huellas, rastros y recuerdos, donde cada uno es retrato de su tiempo y de su habitar.

En la obra se busca potenciar la relacion de cuerpo habitado al recurrir a una radiografia
de torax propia, que expone la intimidad de sus érganos vitales a partir de la luz mediada por el
dispositivo médico analogo, estrechando su vinculo con el aparato al ser revelada por el mismo.
Mediante el intercambio de luces y sombras proyectadas por este, la pieza pretende abordar
la relacidon cuerpo-casa entendiendo a ambos elementos como contenedores de informacion,
memoria y vida, explorando, a su vez, al habitar como proceso a través del cual el ser humano se
compenetra con el medio que habita, permitiendo —en concordancia con la tesis de Heidegger
descrita anteriormente— su existencia en el mundo. En términos cortazarianos, Somagrafia Madre

realiza una operacion de mirar hacia dentro del cuerpo-casa, proponiendo reflexionar que, asi
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Figura 60: MORALES, Maria José. 2020. Somagrafia Madre [escultura]. Trujillo.
Negatocopio con placa radiografica de térax perteneciente a la artista grabada con el plano arquitec-
tonico del espacio doméstico.
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Figura 61: MORALES, Maria José. 2020. Somagrafia Madre [escultura]. Trujillo.
Negatocopio con placa radiografica de torax perteneciente a la artista grabada con el plano arquitec-
tonico del espacio doméstico.
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Figura 62: MORALES, Maria José. 2020. Somagrafia Madre [escultura]. Trujillo.
Negatocopio con placa radiografica de torax perteneciente a la artista grabada con el plano arquitec-
ténico del espacio doméstico.
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Figura 63: MORALES, Maria José. 2020. Somagrafia Madre [escultura]. Trujillo.
Negatocopio con placa radiografica de torax perteneciente a la artista grabada con el plano arquitec-
ténico del espacio doméstico.
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como la casa es tomada por sus habitantes, sus habitantes también son tomados por ella.

Partiendo de la aproximacién de la casa como contenedor abordada en las obras mencio-
nadas, se realiza Cdmara Latente, tercera pieza que forma parte del presente proyecto artistico.
Formalmente, responde a una caja de madera de 33x33x33 c¢m fabricada con tres cajones del
mismo material pertenecientes al espacio doméstico, en donde uno de ellos cuenta con un orifi-
cio ubicado en el centro de uno de sus lados, permitiendo acceder solo visualmente a su interior,
para observar una fotografia de la casa en formato slide. Tomando como referencia la figura de
caja negra desarrollada por Cesar Aira, la obra se presenta como una interpretacion del espacio
domeéstico convertido en camara pinhole, trazando una relacion entre ambos como espacios gra-
badores de imagenes, voces y recuerdos, a los cuales se puede acceder mediante la inmersion en
su interior.

Haciendo un simil con la introspeccion arqueolégica desarrollada previamente, la obra
plantea el adentramiento al espacio doméstico a partir de recurrir al cajén como un elemento que
reside en este, mostrandolo, al mismo tiempo, como objeto contenedor universal, que guarda
y registra todo tipo de instrumentos y artefactos que sean depositados en él. La obra pretende
poner en relacién el acto de hurgar en el ligubre interior de un cajén junto a la operacién de
inspeccionar el espacio doméstico a modo de una camara oscura, para lo cual se recurre a instalar
un orificio circular de 2cm de diametro en el medio de esta, proponiendo hacer referencia tanto al
estenopo de una camara, como a la mirilla u ojo magico ubicado en la puerta de una casa. Desde
diferentes aproximaciones, ambos orificios son un canal de observacion que necesitan de la vista
y de la luz para poder observar el exterior desde el interior, nocidn que la pieza aspira revertir a
través de plantear una mirada desde el exterior hacia el interior de la casa-caja, invitando a su
espectador a adentrarse en ella. Cdmara Latente se apropia de la facultad de impenetrabilidad y
hermetismo de las cajas negras, al ser el orificio-estenopo el Unico medio de acceso a su interior,
permitiendo un sigiloso didlogo entre el adentro y el afuera, entre la memoria contenida y prote-
gida dentro de la casa-caja versus lo que queda excluido fuera de sus muros.

Por su parte, la eleccion de elaborar la pieza en base a cajones de madera pertenecientes a
la casa en cuestion, procura —en términos benjaminianos— potenciar su aura y su unicidad, tanto
al ser fisicamente construida con el material que recubre la casa, como al llevar grabada en su
superficie las reales huellas del habitar, las cuales no seria posible reproducir al utilizar un material
ajeno a la casa en cuestion. Continuando con el uso de los conceptos acuiados por Walter Ben-
jamin, el aqui y ahora de cada huella es Unico e irrepetible en cuanto cada una corresponde a un
tiempo, lugar y contingencia especificos, tesis que la obra busca poner en valor al incorporar los
cajones domésticos sin modificacion estética alguna, presentandolos, por el contrario, del mismo
modo en que fueron extraidos de la casa.

En linea con la operacién introspectiva hacia la penumbra del espacio doméstico, se en-
cuentra Umbrales Habitados, cuarta obra del proyecto Casa Tomada, la cual consiste en una serie
de tres piezas de arcilla de medidas variables de aproximadamente 120cm de largo, 70cm de

ancho y 30cm de alto, que, en conjunto, aluden al ordenamiento de los muros que configuran y
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Figura 64

Figura 65

Figura 64: MORALES, Maria José. 2020. Cdmara Latente. [escultura]. Trujillo.
Render de Caja-pinhole de madera construida en base a tres cajones del mismo material extraidos del
espacio doméstico que contiene en su interior un slide con una fotografia de la casa en cuestion.

Figura 65: MORALES, Maria José. 2020. Camara Latente. [escultura]. Trujillo.
Detalle.
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Figura 66: MORALES, Maria José. 2020. Cdmara Latente. [escultural. Trujillo.
Detalle.
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Figura 67 (paginas 133-134): MORALES, Maria José. 2020. Umbrales Habitados [escultura]. Trujillo.
Render del montaje de las tres piezas de arcilla que conforman Umbrales Habitados que contienen
grabadas en sus muros fotografias sobre el espacio doméstico.
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contienen el espacio doméstico. Los muros que conforman Umbrales Habitados exhiben en sus
superficies negativos —fotografias sin positivar — emulsionados directamente sobre ellas. La obra
propone generar una aproximacion a los muros de la arquitectura doméstica como soportes que
registran tiempo y memoria, pretendiendo hacer una referencia formal y material a las construc-
ciones de adobe observadas en las ciudadelas y huacas precolombinas, las cuales, ademas de es-
tar ubicadas en Trujillo y por ende potenciar la relacidon de pertenencia con el lugar, dan cuenta de
su existir mediante la inscripcién de bajorrelieves en sus paredes que representan motivos rituales
y escenas cotidianas. Desde una perspectiva distinta al uso que las civilizaciones precolombinas
dieron al bajorrelieve, la obra propone exhibir a los muros como grabadores del habitar a través
de llevar grabados negativos fotograficos en las superficies de las tres piezas, presentandolas
como fragmentos del espacio doméstico que cargan en su retina imagenes, rastros y recuerdos
persistentes sobre las personas que lo habitan. Cada una de las piezas lleva impregnada en su
superficie negativos capturados del espacio doméstico que revelan habitaciones vacias y un tanto
misteriosas, caracteristicas de la técnica fotografica analdgica en cuestion.

Bajo la misma légica de Cdmara Latente, que incluye cajones extraidos del espacio domés-
tico para hacer referencia al aqui y ahora de la casa, en Umbrales Habitados las piezas-muros son
elaboradas con arcilla extraida de una cantera local cercana al rio Moche, ubicado a unos minu-
tos de la ciudad de Trujillo. De esta manera, se busca resguardar la relacion de pertenencia del
material al lugar, asi como de transferir su memoria y tiempo a la obra. Asimismo, la eleccién del
material responde también a una interpretacion sensorial de los muros del espacio doméstico, los
cuales al igual que la arcilla, son calidos, resistentes y ofrecen abrigo y proteccion a sus habitantes.

Resulta importante mencionar que la obra ha sido disefiada para instalarse suspendida
desde el techo del espacio en que se encuentre, dispuesta de modo que permita a su espectador
hacer un recorrido espacial entre cada una de las piezas de arcilla, generando la sensacién de
estar entrando en un espacio virtual compuesto por fragmentos de una arquitectura de la cual no
se conoce si es real o no. Esta propuesta busca complementarse mediante la disposicidn de las
piezas en el espacio, las cuales generan una proyeccion de sombras que se integran en un solo
dibujo, originando un plano conjunto de los tres fragmentos suspendidos, es decir, configuran-
do una unidad desde su sombra. De manera simbdlica, el dibujo de sombras proyectado busca
ser interpretado como una arquitectura virtual, en la cual las tres piezas de arcilla grabadas con
negativos encarnan sus habitaciones, pasadizos y muros cargados de huellas del habitar, es decir
constituyen fragmentos de ella, a diferencia de la yuxtaposicién de sombras proyectadas, las cua-
les se integran dando forma a un espacio conjunto.

Asimismo, trazando una referencia a cémo el habitar se impregna y modifica la arquitectura
domeéstica, la obra propone generar una operacion similar en la cual, al ser recorrida, el cuerpo
del espectador alterard mediante su sombra el dibujo de sombras generado por las piezas de ar-
cilla suspendidas, creando un nuevo dibujo con cada movimiento. De esta manera, la obra aspira
a componer una experiencia de inmersién fisica y psicolégica en el espectador, en la cual este

sienta que esta sumergiéndose en un espacio material compuesto por muros impregnados de
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Figura 68

Figura 69

Figura 68: MORALES, Maria José. 2020. Umbrales Habitados [escultura]. Trujillo.
Render de la primera pieza de arcilla que conforman Umbrales Habitados.

Figura 69: MORALES, Maria José. 2020. Umbrales Habitados [escultura]. Trujillo.
Render de la segunda pieza de arcilla que conforman Umbrales Habitados.
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Figura 70 (paginas 137-138): MORALES, Maria José. 2020. Umbrales Habitados [escultura]. Trujillo.
Detalle de Umbrales Habitados elaborado en render.
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Figura 71 (paginas 139-140): MORALES, Maria José. 2020. Umbrales Habitados [escultura]. Trujillo.
Render de la tercera pieza de arcilla que conforman Umbrales Habitados.
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imagenes, recuerdos e historias, asi como en un laberinto de sombras que custodia los secretos
que habitan en la penumbra.

Por ultimo, continuando con el uso de la fotografia como herramienta reveladora de me-
moria planteado en Umbrales Habitados, se encuentra Paisajes Retinianos, Ultima obra que forma
parte del presente proyecto artistico, la cual estd conformada por tres ladrillos de vidrio elabo-
rados a escala 1:1 que muestran en sus paredes imagenes de escenarios domésticos registradas
en formato de negativo. Como su mismo nombre sefiala, la obra busca hacer referencia a las su-
perficies de vidrio encontradas en la casa, proponiéndolas en clave de membranas retinianas que
imprimen en ellas imagenes fragiles, borrosas e inexactas derivadas de la intimidad doméstica y
del espacio publico exterior, acercandose mas a la indefinicién de un recuerdo que a una imagen
concreta y definida. De manera similar al fendmeno de persistencia de la vision en los seres hu-
manos, las ventanas, mamparas y quelcos del espacio doméstico resguardan recuerdos difusos
y nebulosos requiriendo de la luz para poder ser perceptibles. Basada en ese enfoque, parte la
propuesta de re-interpretacion de la materialidad convencional del ladrillo, la cual plantea cons-
truir una pieza que niegue la opacidad del ladrillo tradicional y permita, por el contrario, generar
una que conceda un didlogo de luz continuo entre el interior del espacio doméstico y el paisaje
urbano en que se encuentra.

Asimismo, Paisajes Retinianos propone una nueva mirada a la agrupacion cuerpo-casa tra-
zada en Somagrafia Madre, haciendo un simil entre el ojo humano y las ventanas como superfi-
cies permeables de la casa, al ser ambos tejidos que permiten el ingreso de la luz en su interior,
empapandose de imagenes difusas en su recorrido. Asi como la retina graba incesantemente una
serie de imagenes que permanecen como rastros informes y de poca resolucion de lo apenas vis-
to y vivido, la piel de los ladrillos de vidrio graba fotografias del habitar, a modo de epidermis de
memoria a la cual es posible acceder a través del uso de procedimientos fotograficos analdgicos.

A modo de cierre del desarrollo del conjunto de obras que componen el proyecto artistico
Casa Tomada, cabe mencionar que el adentramiento hacia la arquitectura doméstica, asi como a
los rincones quiméricos y auraticos de la casa, impulsé el didlogo entre la materia y la intangibili-
dad de los rayos de luz y de sombra como herramientas para elaborar el conjunto de piezas que
conforma el proyecto. Asimismo, introdujo el uso conceptual y material de procedimientos extrai-
dos de la escultura, la fotografia y el grabado, detonando un terreno expandido de experimenta-
cién y creacion, que propone un juego entre lo que es perceptible y lo que no, revelando a la casa
como espacio habitado fisicamente y psicolégicamente. Cada una de las obras sustentadas ha
buscado plantear una nueva forma de tomar y revelar la casa, recurriendo desde la construccion
de metodologias y herramientas auto-fabricadas de exploracion hasta la adaptacién de un cuarto
de la casa como taller-laboratorio fotografico, procesos que, a lo largo del proyecto, han poten-
ciado la relacion simbolica entre las piezas y la casa, al haber sido creadas y producidas dentro de
ella. Del mismo modo, es importante resaltar que la investigacion de procedimientos fotograficos
analogicos fue crucial para fundamentar la factibilidad de creacién de las obras que componen

Casa Tomada, razon por la cual sera detallada en el siguiente apartado.
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Figura 72: MORALES, Maria José. 2020. Paisajes Retinianos [escultura]. Trujillo.
Ladrillo de vidrio con fotografia de los habitantes de la casa grabada en su estructura.
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Figura 73: MORALES, Maria José. 2020. Paisajes Retinianos [escultura]. Trujillo.
Ladrillo de vidrio con fotografia de los habitantes de la casa grabada en su estructura.
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Figura 74: MORALES, Maria José. 2020. Paisajes Retinianos [escultura]. Trujillo.
Ladrillo de vidrio con fotografia de los habitantes de la casa grabada en su estructura.
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Figura 75 (paginas 145-146): MORALES, Maria José. 2020. Paisajes Retinianos [escultura]. Trujillo.
Detalle del interior de pieza que conforma Paisajes Retinianos, 2020.

Figura 76 (Ver pagina 147): Cuarto de revelado fotografico adaptado artesanalmente en uno de los
ambientes de la casa.
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4.2

EMULSIONANDO
EL

AQUI
AHORA

En el presente capitulo se desarrollard la investigacion-creacion basada en procesos foto-
graficos realizada en el marco del proyecto artistico Casa Tomada. Esta ha buscado tomar fotogra-
fias mediante una cdmara pinhole construida artesanalmente teniendo como soporte fotografico
placas de vidrio y de arcilla seca recubiertas previamente con emulsién fotosensible Liquid Light.
Antes de detallar el proceso y los hallazgos obtenidos, empezaremos mencionando brevemente
los detonantes y la propuesta conceptual bajo la cual ha sido construida, asi como explicar por
qué esta ha sido parte trasversal del proyecto Casa Tomada.

La presente investigacion-creacion toma como punto de partida la relacion de casa como
contenedor de memoria trazada a lo largo del proyecto, centrandose en el reconocimiento de la
casa a modo de camara oscura, que impregna en sus paredes interiores las imagenes, recuerdos
y todo tipo de informacion producida en la intimidad del habitar. Bajo ese enfoque, se inicia una
busqueda por encontrar un procedimiento o método que permita revelar las imagenes grabadas
en las estructuras domésticas interiores, explorando en su recorrido técnicas provenientes de la
escultura, la fotografia y el grabado. Los procesos auto fabricados realizados en las derivas-me-
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moria y en los tres primeros tipos de foto-ensayos efectuados al inicio del proyecto, acompaia-
ron esta busqueda, dando paso a estudiar los procesos de creacion y tratamiento de imagenes
analdgicas e identificar los materiales y condiciones que se necesitan para ser elaborados de
manera artesanal.

En paralelo, la metodologia impartida por los artistas Roberto Huarcaya y Oscar Mufoz
fueron referentes importantes, pues sus propuestas artisticas provienen de largos procesos de
experimentacion e ideacién, desafiando y expandiendo el medio fotografico tradicional mediante
la invencion de metodologias complejas que fusionan a la fotografia con un universo de posibi-
lidades y técnicas provenientes del campo del arte y de la ciencia. De esta manera, impulsaron la
presente investigacién-creacion a navegar dentro de un mar hibrido donde convergen la materia,
las imagenes, la memoria y el azar, trazando un acercamiento intuitivo hacia el medio fotografico
analogico, permitiéndome descubrir desde el hacer la magia que este desprende.

Es a partir de la experimentacién con los procesos fotograficos analdgicos, que surge el
objetivo que guiara la presente investigacion, el cual consiste en emulsionar partes extraidas de la
arquitectura doméstica y exponerlas mediante una camara pinhole, a modo de generar un auto-
rretrato del habitar, en el cual, la casa se convierta en su propia camara. El deseo de emulsionar la
materia parte de la operacion conceptual de revelar la memoria grabada en los muros del espacio
domeéstico a partir del uso de la emulsién fotografica fotosensible como elemento que permite
impregnar imagenes en una superficie a través de la luz. Por otro lado, la materialidad de los so-
portes a emulsionar devino de la interpretacion de las caracteristicas materiales de la arquitectura
domeéstica identificada en la cartografia arqueoldgico-sensorial realizada a inicios del proyecto.
Basada en esta, se recurrié a usar arcilla como material opaco que hace referencia a la estabili-
dad y calidez doméstica, asi como se optd por el vidrio como elemento permeable, que permite
el paso de la luz del exterior al interior del mismo. Se elaboraron pequefias muestras de ambos
materiales para ser utilizados como pruebas a lo largo de la investigacién, para lo cual se fabri-
caron placas de vidrio de 10 cm de largo x 10 cm de ancho x 3 mm de espesor y placas de arcilla
de medidas variables que oscilaban entre los 12 cm de largo, 8 cm de ancho y 2 cm de espesor.

Asimismo, para realizar la aplicacion de la emulsidn fotosensible y el procesado de ima-
genes fotograficas —proceso de revelado y fijado- era necesario contar con un laboratorio foto-
grafico, para lo cual adapté artesanalmente uno en un pequefio bafo de la casa, tomando en
cuenta las condiciones basicas para su 6ptimo funcionamiento. Para ello, cubri de negro todas las
paredes del bafio, tapé por completo cualquier posible entrada de luz exterior e incorporé un foco
rojo en el interior, con el objetivo de no dafar las superficies fotosensibles durante el procesado
de imagenes. Ademas, aproveché la fuente de agua del lavatorio para realizar el enjuague de las
piezas y acondicioné una sub camara para proteger los soportes emulsionados para que no sean
afectados en lo méas minimo por la luz exterior. Por Gltimo, destiné una mesa de trabajo uniforme
y nivelada, instalé dos crondmetros en la pared para llevar un 6ptimo control del tiempo en cada
etapa del procesado y revelado de imagenes y consegui los quimicos necesarios para ello.

Finalmente, es importante mencionar que la presente investigacion partio de las instruccio-
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nes y recomendaciones expuestas en el manual de uso de la emulsion fotosensible Liquid Light e
incorpora, los resultados obtenidos, junto a nuevas experimentaciones realizadas desde mis pro-
pias investigaciones y ensayos, las cuales seran mostradas bajo una sistematizacion de datos y un
analisis concluidos de la investigacion personal. Los procesos, errores y descubrimientos a lo largo
de la investigacién seran presentados a modo de bitacora de trabajo, que busca aportar a futuras
investigaciones, tanto mias propias como de terceros. Por Ultimo, cabe resaltar que la presente
investigacion-creacion fue fundamental para la elaboracidon de las obras Paisajes Retinianos y

Umbrales Habitados, que forman parte del proyecto instalativo Casa Tomada materia de esta tesis.

A manera de contextualizacion de la secuencia de procedimientos realizados para obtener
fotografias sobre soportes de vidrio y arcilla, se ha elaborado un diagrama de procesos que ejem-
plifica los pasos a seguir, los cuales seran desarrollados en la presente investigacién respetando

el mismo ordenamiento.
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Figura 77: Diagrama de procesos de la experimentacion realizada con fotografia analégica sobre
soportes de vidrio y de arcilla.
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1. Preparacion e impermeabilizacién de las superficies antes de ser
emulsionadas

1.1 Preparacion e impermeabilizacion de la superficie de vidrio

La superficie de vidrio debe ser preparada previamente antes de aplicar la emulsion fotosensible
Liquid Light, para limpiarla de impurezas y conseguir mejor adherencia de la emulsién sobre la
superficie. Las instrucciones descritas en el manual de uso Liquid Light recomiendan impermea-
bilizar la superficie, para lo cual sugiere, en primer lugar, lavar el vidrio con detergente para ropa
en polvo y agua caliente. Luego, secar con una mopa que no deje residuos en el vidrio y ventilar.
El manual recomienda utilizar colapez en polvo diluido en agua y barniz de poliuretano a base de
aceite como materiales de recubrimiento. La presente investigacion partié de estas recomenda-
ciones previas, realizando pruebas en placas de vidrio recubiertas con colapez y barniz de poliu-
retano e incorporando pruebas realizadas con clara de huevo como material impermeabilizante.

Los resultados seran detallados a continuacion.

1.1.1  Pruebas sobre placas de vidrio con recubrimiento de colapez en polvo

Las Pruebas A, B y C han sido realizadas empleando colapez en polvo disuelto en distintas
cantidades de agua como sustancia de recubrimiento. Para su preparacién, el colapez debe ser
espolvoreado sobre agua durante 20 a 30 minutos para asegurar que este se hidrate en su to-
talidad y luego ser calentado en horno microondas hasta conseguir una mezcla homogénea. Es
importante no sobrecalentar el colapez pues se generan burbujas, las cuales al ser aplicadas en
la pasta cerdmica o en una superficie lisa, se quedan grabadas impidiendo que este se esparza
de manera homogénea. Asimismo, se recomienda calentar el vidrio sobre el que se va a afiadir el
colapez caliente diluido para asegurar una mejor adherencia del liquido gelatinoso y evitar que
sufra cambios bruscos de temperatura al penetrar la superficie. La cantidad de colapez frente a la

cantidad de agua empleada en cada una de las pruebas fueron las siguientes:

« Pruebas A: 1 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez.
« Pruebas B: 1/2 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez.

« Pruebas C: 1/3 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez.

Se pudo observar que, a pesar de haber sido realizadas con distintas cantidades de colapez y
agua, las Pruebas A, B y C no mostraron un cambio contundente entre ellas, por el contrario,
todas demostraron que la pelicula de colapez como material impermeabilizante no muestra bue-
na resistencia al ser sumergido mas de 40 segundos dentro del agua, pues, al ser rehidratado
pierde consistencia y procede a romperse. Esto se ha podido evidenciar en el enjuague final que
atravesaron las Pruebas A, B y C luego de ser emulsionadas y expuestas a la luz solar mediante la

camara pinhole. Asimismo, se probo utilizar gotas de formol diluidas en el colapez con el objetivo

152



= o |
|
i |
o | S
i
pAe— | Sl
Figura 78
|
‘ |
= Fl’ S
Figura 80

Figura 82

Figura 79

Figura 83

Figura 78: Pruebas A (1 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez) impermeabilizadas con una capa
de colapez sobre la superficie de vidrio.

Figura 79: Ejemplo del acabado de fotografia analdgica sobre Prueba tipo A.

Figura 80: Pruebas B (1/2 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez) impermeabilizadas con una
capa de colapez sobre la superficie de vidrio.

Figura 81: Ejemplo del acabado de fotografia analégica sobre Prueba tipo B.

Figura 82: Pruebas C (1/3 taza de agua fria + 1 cucharadita de colapez) impermeabilizadas con una
capa de colapez sobre la superficie de vidrio.

Figura 83: Ejemplo del acabado de fotografia analdgica sobre Prueba tipo C.
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Figura 84 Figura 85

Figura 86 Figura 87

Figura 84: Prueba B2 impermeabilizada con colapez, expuesta mediante camara pinhole y revelada
artesanalmente.
Figura 85: Prueba C3 impermeabilizada con colapez, expuesta mediante camara pinhole y revelada
artesanalmente.
Figura 86: Prueba B3 impermeabilizada con colapez, expuesta mediante cdmara pinhole y revelada
artesanalmente.
Figura 87: Prueba C3 impermeabilizada con colapez, expuesta mediante camara pinhole y revelada
artesanalmente.
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Figura 88: Detalle de Prueba C1. Esta muestra fue impermeabilizada con colapez, expuesta mediante
camara pinhole y revelada artesanalmente.
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Figura 89: Detalle de Prueba A1. Esta muestra fue impermeabilizada con colapez, expuesta mediante
camara pinhole y revelada artesanalmente.
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de aumentar dureza y rigidez a la patina de gelatina derretida, sin embargo, no se observo un
cambio sustancial en el proceso.

Por otro lado, dentro de los aspectos positivos del uso de colapez como recubrimiento imper-
meabilizante, se pudo apreciar que presenta un buen acabado sobre la superficie de vidrio, dejan-
do una capa delgada, muy fina, casi imperceptible, dando un aspecto natural a laimagen impresa

en este.

1.1.2 Pruebas sobre placas de vidrio con recubrimiento de barniz de poliuretano

Las Pruebas F han sido realizadas utilizando Barniz TEKNO Bicomponente como material imper-
meabilizante esparcido con un pincel delgado sobre la superficie. Como indican las instrucciones
del producto, este requiere ser preparado antes de ser aplicado en cualquier superficie, para lo

cual se necesita mezclar los siguientes componentes liquidos:

+ Barniz de poliuretano Bicomponente DD A5

« Barniz de poliuretano Bicomponente DD B5

En este caso, también se incorpord Barniz de poliuretano Bicomponente Reductor a la mezcla, con
el objetivo de aligerar la consistencia del barniz. Para la preparacién, primero se deben mezclar los
componentes A5 y B5 en cantidades iguales hasta obtener una sustancia homogénea y luego se
debe incorporar el componente Reductor en la misma cantidad.

En las muestras realizadas se pudo observar que, la capa de barniz da un acabado de tipo sintético
a la fotografia, formando una capa gruesa y brillante sobre la placa de vidrio. Asimismo, al mo-
mento de ser aplicado, se pudo advertir que, el barniz se adhiere en pocos instantes a la superficie
de vidrio y tiende a derramarse rapidamente si la capa es muy gruesa. Si se requiere que la capa
de barniz sea mas delgada, se puede mezclar con diluyente de pintura y aplicar la mezcla sobre
el vidrio descargando el pincel previamente, sin embargo, la apariencia plastica proveniente del
barniz permanece visible alin en una capa delgada. En ambos casos, se aconseja poner la superfi-
cie de vidrio a recubrir sostenida en una base pequefa para evitar que, si el barniz rebalsa, no se
impregne en la parte de atras de este.

Cabe mencionar que las pruebas realizadas mostraron una 6ptima resistencia del material al estar
sumergidas en agua durante 16 minutos sin presentar ningun inconveniente. Esto se ha podido
evidenciar en el enjuague final que atravesaron las Pruebas F luego de ser emulsionadas y ex-
puestas a la luz solar mediante la cdmara pinhole. Sin embargo, también se pudo observar que
el barniz dificulta la posterior aplicacién de emulsién fotosensible, pues, debido a su condicién
sintética, repele parte de la sustancia, generando una aplicacién accidentada y que toma mas

tiempo.

1.1.3  Pruebas sobre placas de vidrio con recubrimiento de clara de huevo
Las Pruebas H han sido realizadas aplicando un recubrimiento de clara de huevo sin batir, es-
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Figura 90: Prueba F1 impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada artesanalmente.
Figura 91: Prueba F2 impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada artesanalmente.
Figura 92: Prueba F3 impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada artesanalmente.
Figura 93: Prueba F4 impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada artesanalmente.
Figura 94: Prueba F5 impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada artesanalmente.
Figura 95: Prueba H1 impermeabilizada con clara de huevo, expuesta en pinhole y revelada artesanal-
mente.
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parcida con ayuda de un pincel delgado sobre su superficie. Se pudo observar que este recubri-
miento demora mucho en secar sobre la superficie de vidrio y que, al luego aplicar la emulsion
fotosensible Liquid Light sobre el recubrimiento de clara de huevo y pasar por el proceso de
revelado, la imagen se torna borrosa y no se pueden apreciar detalles ni contrastes, es decir, no
muestra buenos resultados.

Por otro lado, se pudo apreciar que el recubrimiento de clara de huevo se rompe rapidamente
al entrar en contacto con el agua durante mas de 1 minuto. Esto se ha podido evidenciar en el
enjuague final que atravesaron las Pruebas H luego de ser emulsionadas y expuestas a la luz
solar mediante la camara pinhole. En conclusion, no se recomienda el uso de clara de huevo para

impermeabilizar la superficie a emulsionar.

1.2 Preparacion e impermeabilizacién de la superficie de arcilla

La experiencia recogida en la presente investigacion sugiere que, previamente a la aplicacién de
la emulsion fotosensible sobre la superficie de arcilla, esta debe pasar por dos capas de imper-
meabilizante, con el objetivo de asegurar que se mantenga integra y que no pierda consistencia
en los procesos de revelado, fijado y lavado. Para la primera capa, se recurrié a aplicar goma de
tuna sobre las placas de arcilla y posteriormente, bruiir su superficie, procedimientos que seran

descritos a continuacion.

En primer lugar, tomando como referencia el uso de la goma de tuna como sustancia impermea-
bilizante en las construcciones de adobe, se procedié a incorporarla en las pruebas con arcilla.
Para ello se procedié a mezclar la arcilla hUmeda con goma de tuna extraida de un cactus paleta,
la cual habia pasado por un previo proceso de maceracion y reposo durante una semana y media.
Se combind en cantidades de 3 a 1 (3 arcilla - 1 goma de tuna) y se dejé secar durante dos se-
manas. En las pruebas realizadas, se pudo observar resultados favorables, pues incrementaron la
rigidez y solidez de las placas de arcilla, impidiendo que estas se quiebren al momento de pasar
por los liquidos de revelado y fijado durante el procesado de imagenes. Cabe mencionar que es
importante respetar el tiempo de secado de la mezcla de arcilla con goma de tuna, para que esta
pueda alcanzar un buen nivel de solidez. Asimismo, se recomienda dejar secar en un ambiente
exterior debido al olor que desprende la mezcla y de preferencia, alejado del sol, pues las placas

de arcilla se quiebran al estar expuestas a altas temperaturas.

En segundo lugar, se utilizd la técnica de bruiido sobre la superficie de las placas resultadas de
la mezcla de arcilla y goma de tuna descrita previamente. Esta técnica ayudd a fijar y compactar
la arcilla, permitiendo una mejor adherencia de la segunda capa de impermeabilizante a aplicar.
Cabe resaltar, sin embargo, que se observo que las pruebas bruiidas oscurecieron la arcilla, dis-
minuyendo, consecuentemente la posibilidad de lograr el contraste de la fotografia impresa en
ellas posteriormente. Una vez realizadas ambas operaciones, se procedio a aplicar la segunda

capa de impermeabilizante sobre las placas de arcilla, experimentando con colapez, barniz de
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Figura 96 Figura 97

Figura 98 Figura 99

Figura 100 Figura 101

Figura 96: Proceso de maceracién de la goma de tuna extraida de cactus paleta.

Figura 97: Detalle de cactus paleta, insumo para la elaboracion de la goma de tuna a utilizar para la
impermeabilizacion de las pruebas de arcilla.

Figura 98: Prueba D1 impermeabilizada con colapez (1/2 taza de agua + 1 cucharadita de colapez).
Figura 99: Prueba D1 previamente impermeabilizada con colapez, expuesta en pinhole y revelada
artesanalmente.

Figura 100: Prueba D3 impermeabilizada con colapez (1/2 taza de agua + 1 cucharadita de colapez).
Figura 101: Prueba D3 previamente impermeabilizada con colapez, expuesta en pinhole y revelada
artesanalmente.
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poliuretano y clara de huevo. Los resultados fueron los siguientes:

1.2.1 Pruebas sobre placas de arcilla con recubrimiento de colapez en polvo

Las Pruebas D han sido realizadas utilizando dos capas de colapez sobre su superficie. La canti-
dad de colapez frente a la cantidad de agua empleada en las pruebas fue de 2 cucharaditas de
colapez en polvo disuelto en V2 taza de agua. Como se menciond anteriormente, para su prepara-
cion, el colapez debe ser espolvoreado sobre agua y debe reposar durante 20 a 30 minutos para
asegurar que este se hidrate en su totalidad y luego ser calentado en horno microondas hasta
conseguir una mezcla homogénea.

Se sugiere aplicar el colapez disuelto en agua con una cuchara pequeia o cualquier instrumento
que ayude a esparcir la mezcla de manera uniforme. Asimismo, al momento de aplicar cada una
de las capas, se recomienda dejar secar la primera antes de aplicar la siguiente y si alguna de ellas
presenta burbujas, reventarlas con una herramienta puntiaguda antes que la mezcla se solidifique.
Se pudo observar que el colapez presenta una buena adherencia a la superficie arcillosa, gene-
rando un acabado natural y medianamente brilloso. En conclusién, se recomienda su uso como

sustancia impermeabilizante.

1.2.2 Pruebas sobre placas de arcilla con recubrimiento de barniz de poliuretano

Las Pruebas F han sido realizadas utilizando Barniz TECNO Bicomponente como material imper-
meabilizante esparcido con un pincel delgado sobre su superficie. Como indican las instrucciones
del producto, este requiere ser preparado antes de ser aplicado en cualquier superficie, para lo

cual se necesita mezclar los siguientes componentes liquidos:

+ Barniz de poliuretano Bicomponente DD A5

 Barniz de poliuretano Bicomponente DD B5

En este caso, también se incorpord Barniz de poliuretano Bicomponente Reductor a la mezcla, con
el objetivo de aligerar la consistencia de la mezcla. Para la preparacion, primero se deben mezclar
los componentes A5 y B5 en cantidades iguales hasta obtener una sustancia homogénea y luego
se debe incorporar el componente Reductor en la misma cantidad.

En las Pruebas F se pudo apreciar que el barniz se adhiere con facilidad a la arcilla, empero, oscu-
rece ligeramente el tono de esta al secar y presenta un fuerte brillo. Segun las pruebas realizadas
hasta el momento, no se recomienda el uso del barniz como recubrimiento, pues, debido a su
condicidn sintética, no permite aplicar la emulsién fotosensible con facilidad, generando lagunas

sin emulsion en partes de la superficie de arcilla.

1.2.3 Pruebas sobre pasta ceramica seca con recubrimiento de clara de huevo
Las Pruebas H han sido realizadas aplicando un recubrimiento de clara de huevo sin batir espar-

cida con ayuda de un pincel delgado sobre su superficie arcillosa. En estas, se ha podido observar
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Figura 102:

Figura 104:

Figura 102: Prueba B18 previamente impermeabilizada con colapez, expuesta en pinhole y revelada
artesanalmente.

Figura 103: Prueba F13 previamente impermeabilizada con barniz, expuesta en pinhole y revelada
artesanalmente.

Figura 104: Prueba H6 previamente impermeabilizada con clara de huevo expuesta en pinhole y reve-
lada artesanalmente.
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que la adherencia de la clara de huevo en la arcilla es rapida y se compenetra de manera organica
con su superficie. Sin embargo, al igual que lo observado en la superficie de vidrio, el recubrimien-
to con clara de huevo no permite una reproduccién éptima de la imagen fotografiada, la cual se
presenta borrosa y carente de medios tonos. En conclusion, no se recomienda este material como

impermeabilizante.

A modo de cierre de esta primera parte de la investigacién, en primer lugar, segun las pruebas
sobre superficie de vidrio realizadas, se puede concluir que, los mejores resultados provienen de
utilizar el colapez disuelto en agua como recubrimiento. A pesar de su fragilidad, este brinda un
acabado refinado sobre su superficie, casi imperceptible, asi como permite una adherencia 6pti-
ma de la emulsion fotosensible. En segundo lugar, segun las pruebas sobre superficie de arcilla
realizadas, se puede concluir que los mejores resultados derivan del uso de la goma de tuna como
material de tratamiento de la arcilla y del colapez disuelto en agua como capa impermeabilizante.
Las proporciones usadas fueron en relacion de 3 a 1 (3 de arcillay 1 de goma de tuna) y dos capas

de colapez disuelto en agua (1cdta de colapez + 1/3 de taza de agua).

2. Aplicacion de emulsion fotosensible Liquid Light

Antes de empezar es importante mencionar que esta segunda parte del proceso debe ser reali-
zada en un cuarto oscuro y bajo luz segura. Como se indica en el manual de instrucciones de la
emulsidn fotosensible Liquid Light, esta debe pasar por un tratamiento previo antes de ser apli-
cada en la superficie deseada, que consiste en calentar la emulsidn, que tiene una consistencia
de gel, en un contenedor de agua caliente hasta que su contenido pase a estado liquido. Si es
necesario utilizar todo el contenido, se puede calentar directamente el recipiente original, pero
si se necesita utilizar una parte, se puede separar lo necesario en un envase de vidrio o acero
inoxidable, que son higiénicos y que soportan altas temperaturas. Es importante resaltar que el
contenedor donde se caliente la emulsion debe tener agua caliente, en ninglin caso agua hirvien-
do, pues si se esta usando un envase de vidrio que no sea pyrex, este puede explotar al entrar en
contacto con el agua a tan alta temperatura. Las instrucciones de Liquid Light recomiendan una
temperatura aproximada de 43°, sin embargo, de no ser posible medir la temperatura, se reco-
mienda ir probando la temperatura del agua e ir moviendo lentamente el envase que contiene
la emulsién hasta que esta se disuelva. Una vez disuelta y mientras se trabaja en la aplicacion, se
sugiere mantener el envase dentro del recipiente con agua caliente, para evitar que esta se enfrie

rapidamente y vuelva a su estado en gel.

2.1 Aplicaciéon de emulsion fotosensible Liquid Light sobre superficie de vidrio
Las pruebas sobre superficies de vidrio realizadas en la presente investigacion, requirieron ser
recubiertas con dos capas delgadas de emulsidn fotosensible Liquid Light para arrojar un 6ptimo

resultado. Para aplicar de manera éptima la emulsidon fotosensible, se recomienda verterla a modo
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Figura 105: Proceso de aplicacion de la emulsién fotosensible Liquid Light sobre placas de vidrio y
arcilla previamente impermeabilizadas.
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de chorro de manera vertical sobre la superficie de vidrio e ir dirigiéndola hacia toda el area hasta
abarcarla por completo. Se aconseja poner el vidrio sobre un contenedor para que el exceso de
emulsién fotosensible derramada no se desperdicie y pueda ser reutilizada. Es fundamental que la
emulsidn fotosensible sea incorporada sobre la superficie de vidrio buscando que sea lo més ho-
mogénea y pareja posible, sin excederse en cantidad y siendo aplicada desde la misma direccién.
Para aplicar dos capas, se aconseja dejar secar la primera antes de proceder con la segunda, asi
como una vez terminadas ambas aplicaciones se sugiere que las piezas emulsionadas sean guar-
dadas en un contenedor oscuro dentro del cuarto de revelado, para evitar cualquier filtracion

accidental de luz.

2.2 Aplicacion de emulsion fotosensible Liquid Light sobre superficie de arcilla seca

Las pruebas sobre superficie de arcilla necesitaron ser recubiertas con dos capas de emulsion fo-
tosensible Liquid Light, la cual fue aplicada con ayuda de un pincel delgado, procurando esparcirla
de manera uniforme por toda el drea. Como se menciond anteriormente, se recomienda dejar
enfriar la primera capa antes de aplicar la segunda, asi como se sugiere incorporar la emulsién
casi fria con el objetivo de conseguir una capa ligeramente densa y evitar que esta se derrame
al momento de esparcirla. Una vez terminado el proceso, se recomienda depositar las piezas en
un contenedor oscuro y guardarlo en el cuarto de revelado bajo luz segura. Por Ultimo, resulta
importante volver a mencionar que no se debe recurrir a incorporar capas con exceso de emulsion

fotosensible, pues generara manchas en la fotografia, impidiendo que esta perdure en el tiempo.

3. Exposicion en camara pinhole artesanal

Las camaras pinhole utilizadas para la presente investigacion fueron Camara pinhole Mono
(22.5cm x 10cm x 16cm), Camara pinhole Zorro (15cm x 7.5cm x14cm), Camara pinhole Lobo
(22cm x 15cm x 14.5cm) y Camara pinhole Buey (29.5 x 13cm x 16cm). Las camaras pinhole fueron
construidas reutilizando cajas de carton viejas encontradas en la casa y fueron pintadas por el
interior y el exterior con pintura negra. Posteriormente, en el centro de cada una se realizd una
abertura cuadrada de 2cm x 2cm y se peg6 una lata delgada sobre esta, la cual fue recubierta con
pintura negra también. Finalmente, se utilizé una aguja delgada para hacer un orificio diminuto en
el centro del cuadrado cubierto de lata. El orificio realizado cumple el papel de estenopo el cual

permitira la entrada de luz al interior de la cdmara.

Una vez culminado el proceso de impermeabilizacion y aplicacion de la emulsion fotosensible a
las piezas de vidrio o de arcilla, se procede a introducirlas en las camaras pinhole, siempre tra-
bajando bajo la luz segura del cuarto de revelado. Luego de esto, se ubica la cAmara pinhole en
el lugar donde se desea realizar la toma fotografica, donde las piezas se exponen a la luz solar
que ingresara por el pequeio orificio. Dado el gran margen de experimentacion con los distintos

insumos e impermeabilizantes aplicados a las muestras, fue necesario probar con tiempos de
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Figura 106

Figura 107

Figura 108

Figura 106: Camara pinhole Zorro.
Figura 107: Camara pinhole Mono.
Figura 108: Camara pinhole Buey.
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Prepacion con colapez

N° de Material/cantidad de N° de capas de
capas recubrimiento emulsion
Al vidrio 1 2
A2 vidrio 1 1
A3 vidrio : 1 taza agua + 1 cdta 2
A4 vidrio 1 colapez 2
A5 vidrio 1 2
A6 vidrio 1.
A7 vidrio 1
Bl vidrio 1 2
B2 vidrio 1 1
B3 vidrio 1 1/2 taza agua + 1 cdta P
B4 vidrio 1 colapez 2
B5 vidrio 1 2
B6 vidrio 1
C1 vidrio 1 2
c2 vidrio 1 1
Cc3 vidrio 1 1/3 taza agua + 1 cdta 2
C4 vidrio 1 colapez 2
c5 vidrio 1 2
cé6 vidrio 1
D1 arcilla 3 2
D2 arcilla 3 1/2 taza agua + 2 cdta 2
D3 arcilla 3 colapez 1
D4 arcilla 3 2
Vid.Tex vidrio texturado 3 2

Figura 109 (paginas 167-168): Tabla de valores sistematizados de las primeras pruebas realizadas en
la presente investigacion donde se puede observar el material de impermeabilizacion, la técnica de
aplicacion de emulsion fotosensible empleada, tipo de camara pinhole utilizada y tiempo de exposicion
a las cuales han sido sometidas las pruebas A, B, Cy D.
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Recubrimiento con emulsion

Técnica empleada

mono 40 seg
zorro 30 seg
verter la emulsion tibia sobre el vidrio )
inclinado zorro 1.50 min
mono 25 seg
zorro 45 seqg
zorro 50 seg
verter la emulsion tibia sobre el vidrio mono 40 seg
inclinado fotograma 10 seg
zorro 1-1.30 aprox
zorro 1.30 min
zorro 40 seg
mono 50 seg
verter la emulsion tibia sobre el vidrio Zorro 30 seg
inclinado zorro 1 min
zorro 20 seg
ZOrro 1.30 seg
zorro 1.10 min
verter la emulsion cremosa sobre la pasta il 193 i
horizontal y esparcir con cuchara Z0ree 1.10 min
zorro 1.50 min
mono 1.30 min
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Prepacion con colapez

N° de Material/cantidad de N° de capas de
capas recubrimiento emulsion
B10 vidrio 1 1 capa gruesa
B17 arcilla 2 3
B18 arcilla 2 3
F1 vidrio 1 1 capa gruesa
F2 vidrio 1 1 capa gruesa
F3 vidrio 1 . 1 capa gruesa
barniz TECNO (mezcla A5,
F4 vidrio 1 B5 y reductor) 1 capa gruesa
F5 vidrio 1 1 capa gruesa
F13 arcilla 1 4
A arcilla 1 4
H1 vidrio 1 1 capa gruesa
H2 vidrio 1 1 capa gruesa
— clara de 1 huevo
H3 vidrio 1 _ _ 1 capa gruesa
o esparcida con pincel
H4 vidrio 1 1 capa gruesa
— sobre el soporte
H5 vidrio 1 1 capa gruesa
H6 arcilla 2 4
H7 arcilla 1 4

Figura 110 (paginas 169-170): Tabla de valores sistematizados de parte de las pruebas realizadas en
la presente investigacion donde se puede observar el material de impermeabilizacion, la técnica de
aplicacion de emulsion fotosensible empleada, tipo de camara pinhole utilizada y tiempo de exposicion
a las cuales han sido sometidas las pruebas B, F y H.
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Recubrimiento con emulsion

Técnica empleada

50 seqg
mono (mal cerrado)
verter la emulsidon esparciéndola con zorro 45 seg
cuchara zorro 45 seqg
zorro 20 seg
zorro 40 seg
verter la emulsion esparciéndola con
cuchara sobre el vidrio mono (mal cerrado) ]
Zorro 35seg
zorro 40
esparcir con cuchara zorro 40 seg
esparcir con cuchara mono 45 seqg
30 seg
mono
verter la emulsion esparciéndola con - 30 seg
cuchara sobre el vidrio . 30 seg
esparcir con cuchara mono 45 seg

esparcir con cuchara
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exposicion que van desde los 30 segundos hasta sobrepasar el minuto, observando y analizando
los cambios sucedidos entre dichos periodos de tiempo. Los tiempos de exposicion empleados
han variado dependiendo de las condiciones de luz y temperatura del lugar donde se ubicaba la
camara para realizar las fotografias, informacién que ha sido sistematizada en la presente inves-

tigacion.

Se pudo observar que los mejores resultados con respecto al tiempo de exposicidon derivan de
exponer la fotografia durante 40 o 50 segundos en un dia semi soleado. Es importante mencionar
que los valores de exposicion son relativos y no siempre ofrecen los mismos resultados, pues
estan supeditados a la temperatura, luz, condiciones climaticas, lugar desde donde se ubica la
camara, entre otros. Por lo tanto, para aprender cuanto tiempo de exposicion se requiere para que
una fotografia sea dptima, es imprescindible experimentar por cuenta propia, teniendo en cuenta
que el medio fotografico analégico es un constante proceso de ensayo y error. Por Ultimo, cabe
recalcar que las camaras pinholes deben ser de color negro por el exterior e interior, de lo con-
trario los tiempos de exposicion seran mas prolongados. Al inicio de la investigacion se cometié
el error de no oscurecer la parte exterior de las camaras pinhole construidas, lo cual incremento
los valores de exposicién llegando hasta casi dos minutos. Posteriormente, se subsané el error
cometido y se volvieron a hacer nuevas pruebas, en las cuales se pudo observar una importante

reduccion del tiempo de exposicién, oscilando entre los 40 y 50 segundos.

4. Proceso de revelado y fijado de imagenes

Para los procesos de revelado y fijado realizados en la presente investigacion, se ha utilizado Re-
velador Multigrado Concentrado Liquido para papel fotografico b/n y Fijador rapido ILFORD para
pelicula y/o papel fotografico b/n y han sido realizados bajo la luz segura del cuarto de revelado
especialmente acondicionado en el espacio doméstico. Resulta importante mencionar que los
procesos fotograficos de revelado y fijado han sido guiados plenamente por la experimentacion
y el ensayo-error constante, asi como han incorporado opiniones externas de profesionales a lo

largo del proyecto, dando como resultado las conclusiones a describir a continuacion.

Para empezar, se describira el proceso de revelado y fijado de imagenes utilizando las placas de
vidrio impermeabilizadas con colapez y recubiertas con dos capas de emulsion fotosensible Liquid
Light, asi como las placas de arcilla tratadas con goma de tuna, impermeabilizadas con colapez
y recubiertas con dos capas de emulsidn fotosensible Liquid Light. Segun las pruebas realizadas,
se ha podido observar que el tiempo aproximado para revelar una imagen en superficie de vidrio
emulsionada y expuesta en camara pinhole, varia entre los 40 y 50 segundos, adquiriendo un con-
traste medio. Asimismo, si se trata de una superficie de arcilla emulsionada, se ha concluido que la
imagen adquiere un contraste medio al ser revelada durante 25-30 segundos. Por otro lado, tanto

en las pruebas de vidrio y de arcilla, el tiempo de fijado ha sido realizado de manera intuitiva, su-
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Figura 111

Figura 112 Figura 113

Figura 111: Vista superior del drea de revelado de fotografias. En la pared se pueden observar dos
crondmetros junto a un papel donde se anotaba el tiempo de exposicion, revelado, fijado y enjuague
de imagenes.

Figura 112: Area de enjuague de pruebas fotograficas.

Figura 113: Area de carga de fotografias en camara pinhole y de procesado de imagenes. En la
imagen se puede observar las cubetas de revelado y fijado, asi como las cajas donde se protegian las
pruebas emulsionadas de cualquier filtracion de luz accidental.
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Prepacion con colapez Recubrimiento con emulsion
N° de Material/cantidad de| N° de capas a5
o i Técnica empleada
capas recubrimiento de emulsién
Al vidrio 1 2 mono 40 seg
cuie verter la emulsion
A2 vidrio 1 1tazaagua + 1 cdta 1 Ve 10T ZOrro 30 seg
o tibia sobre el vidrio
A3 vidrio 1 colapez 2 . :
inclinado
Ab vidrio 1 2 ZOrro 1.50 min
A5 vidrio 1 2 mono 25seg
A6 vidrio 1 - -
A7 vidrio 1 - -
B1 vidrio 1 2 zorro 455eg
B2 vidrio 1 1 75 ZOrro 50 seg
S A i 44 verter la emulsion
B3 vidrio 1 - 1g 2 tibia sobre el vidrio | mono 40 seg
B4 vidrio 1 cdta colapez 2 inclinado fotograma 10 seg
B5 vidrio 1 2 zZorro 1-1.30 aprox
B6 vidrio 1 Z0rro 1.30 min
C1 vidrio 1 2 zorro 40 seg
c2 vidrio 1 1 . mono 50 seg
R verter la emulsion
c3 vidrio 1 1/3 tazaagua + 1 2 " . zZorro 30 seg
— tibia sobre el vidrio :
C4 vidrio 1 cdta colapez 2 . zorro 1 min
S inclinado
cs vidrio 1 2 Z0rro 20 seg
cé vidrio 1 Z0rro 1.30 seg
D1 arcilla 3 2 ZOrro 1.10 min
verter la emulsion
121 > cremosa sobre la
@
D2 arcilla 3 d?za a:_;ua 2 pasta horizontal y zorro 1.09 min
D3 arcilla 3 cata colapez 1 esparcir con z0rro 1.10 min
D4 arcilla 3 2 cuchara Z0rro 1.50 min
idri
Vid.Tex viario 3 2 130 min
texturado mono

Figura 114 (paginas 173-174): Tabla de valores sistematizados de parte de las pruebas realizadas en
la presente investigacion donde se puede observar el material de impermeabilizacion, la técnica de
aplicacion de emulsion fotosensible empleada, tipo de camara pinhole y tiempo de exposicion y proce-
samiento a las cuales han sido sometidas las pruebas A, B, Cy D.
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->

En el proceso de enjuague,
; : : el chorro de agua impactd
52 seg 5 seg aprox 2 min atomizador si
bruscamente en la
fotografia y la fragmento
1
. . 3 a6 seg aprox 2.30 minfinmersion | atomizador/inmersion
min/atomizador
A 3 absegaprox 3 min inmersion 10 se
min/atomizador o 4
1.15 min 3 a6 segaprox ? inmersion 10 seg
2 min 3 a6 seg aprox 2 min atomizador no
. 1 ) 3 a6segaprox 2 minfinmersion atamizazdofinmersio 5seg
min/atomizador n
40 seg 4 a 10 seg aprox 3 min inmersion 10 seg Lavada al dia siguiente
40 seg 4 a 10 seg aprox 2 min inmersion 10 seg | Soldirecto en la exposicion
30 seg 4 a 10 seg aprox 3.10 min inmersion 10 seg Lavada al dia siguiente
30 seg 4 a 10 seg aprox 3 min inmersion 10 seg Lavada al dia siguiente
40 seg 3 absegaprox 2 min atomizador no
1.10 seq 3 a6 segaprox 2.45 inmersion 5seg
1 min 3 a6 segaprox ? inmersion 5seg
2 min 3 absegaprox 3 min inmersion
1,10 min 3 absegaprox 4,10 min inmersion 5seg
24 seq 10 seg aprox 3 min inmersion
El proceso de revelado se
1.30/intervalos p A .
30 : S , o realizé sumergiendo solo el
. 5 seg aprox vertiendo liquido con inmersion 10 seg i
seg/sumergido lado con emulsion, no toda
cuchara .
la pieza
24 seq 5seqg aprox sin fijar inmersion -
2 min 5seqg aprox 2 min inmersion ?
20 seq aprox 5seqg aprox 2 min aprox inmersidn ?
42 seq 5a10 seg aprox 3.30 min inmersion ?
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Prepacion con colapez

Recubrimiento con emulsion

N° de Material/cantidad de| N° de capas o
e . Técnica empleada
capas recubrimiento de emulsion
B10 vidrio 1 1 capa gruesa
/3 LS 3 verter la emulsion | mMono (mal
z ua +
s colga o esparciéndola con | cerrado)
B17 arcilla 2 p 3 Eiehars zorro
B18 arcilla 2 3
Zorro
F1 vidrio 1 1 capa gruesa zorro
F2 vidrio 1 1 capa gruesa verter la emulsion zorro
. esparciéndola con | mono (mal
F3 vidrio 1 1 capa gruesa p (
; cuchara sobre el cerrado)
F4 idrio HAFMETECNO 1 capa gruesa vidrio zorro
A"
an (mezcla AS, BS y Ra g
F5 vidrio 1 capa gruesa zorro
reductor) 2
F13 arcilla 1 % SERARArEON
cuchara zorro
esparcir con
Fl4 arcilla 1 4 B
cuchara mono
H1 vidrio 1 1 capa gruesa .. mono
— verter la emulsion
H2 vidrio 1 1 capa gruesa g =
— esparciéndola con
H3 vidrio 1 1 capa gruesa -
el cuchara sobre el
H& vidrio 1 clarade 1 huevo |1 capagruesa il E
H5 vidrio il esparcida con pincel | 1 capa gruesa =
: sobre el soporte esparcir con
H6 arcilla 2 B 4 P
cuchara mono
; esparcir con
H7 arcilla 1 4
cuchara -

Figura 115 (pagina 175-176): Tabla de valores sistematizados de parte de las pruebas realizadas en

la presente investigacion donde se puede observar el material de impermeabilizacion, la técnica de
aplicacion de emulsion fotosensible empleada, tipo de camara pinhole y tiempo de exposicion y proce-
samiento a las cuales han sido sometidas las pruebas B, F y H.
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50 seg 1.15 min 4 min aprox (F 1/9) inmersion 1 min

45 seq 1 min aprox 2 min aprox (F 1/9) inmersion 1 min

45 seg 1 min 2 min (F 1/9) inmersion 30 seg

20 seg 1 min 4 min aprox (F 1/9) inmersion 15-16 min

40 seg 1.05 min 4 min aprox (F 1/9) inmersion 15-16 min

35seg 1 min 4 min (F 1/9) inmersién 1 min
40 1.30 min 3.35min (F 1/9) inmersion 1 min

40 seqg 1 min 2 min (F 1/9) inmersion 1 min

45 seg 1 min 2 min inmersion 1 min

30 seg 1 min 4 min aprox (F 1/9) inmersion =

30 seg 40 seg = E E

30 seg 30 seg “ & e

45 seg 1 min 2 min (F 1/9) inmersion =
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mergiendo las piezas en la bandeja con el liquido hasta observar que —por accién del fijador- las
partes blancas desaparezcan, variando entre los 2 minutos hasta los 4 minutos en total. En ambos
tipos de pruebas, se ha podido observar que los liquidos de revelado y fijado afectan levemente la
capa de colapez con la cual habian sido impermeabilizadas, despegando ligeramente las esquinas

de la pelicula de colapez con emulsiéon de la superficie, aunque sin causar un dafio mayor.

Por otra parte, el tiempo de enjuague al que han sido sometidas las piezas ha sido limitado, de-
bido a que este si afecta irreparablemente la imagen de las pruebas de vidrio y de arcilla, pues,
al permanecer mas de 1 minuto bajo el agua, la patina de colapez se rehidrata e incluso puede
llegar a romperse y despegarse de la superficie con el transcurrir de los minutos. Al observar esta
situacioén, se inicio experimentando con un tiempo de enjuague de 10 segundos para ambos tipos
de piezas, que fue extendiéndose en repetidos intentos hasta 2 minutos aproximadamente, tiem-
po en que la pelicula de colapez resistia temerosamente, pero sin presentar dafos considerables.
Se decidié aumentar el tiempo de enjuague debido a que se observd que las piezas que habian
pasado por un corto periodo de enjuague se iban oxidando con el pasar de los dias, pues los
liquidos de revelado y fijado seguian haciendo efecto en ellas. Ademas, en estas pruebas se pudo
observar que el fendmeno de oxidaciéon iba acompafado de una capa de sudoracion que recubria
la superficie previamente emulsionada y fotografiada, lo cual afectaba la nitidez y coloracion de
la imagen. Por lo tanto, tomando en consideracion el fendmeno de oxidacién y sudoracion, asi
como el dafno en la patina de colapez mencionado, se recurrié a emplear un tiempo de enjuague
de 2 a 3 minutos aproximadamente, el cual, sin embargo, no es suficiente, pues se sigue obser-
vando un cambio de color posterior en las pruebas realizadas. Por lo tanto, se recomienda en la
medida de lo posible, someter a las piezas emulsionadas al mayor tiempo de enjuague posible,
pues este Ultimo paso ayuda a que estas se liberen de todo el quimico absorbido previamente y

no cambien de color con el transcurso del tiempo.

Por otro lado, el proceso de revelado y fijado también fue realizado utilizando las placas de vidrio
impermeabilizadas con barniz de poliuretano TECNO y recubiertas con dos capas de emulsion
fotosensible Liquid Light. Debido a la naturaleza sintética del barniz, a diferencia de las pruebas
recubiertas con colapez, estas no sufrieron mayor dafio al momento de ser procesadas. Evidente-
mente, este es un factor favorable, pues permitié sumergir las pruebas en los liquidos de revelado,
fijado y enjuague sin ningun inconveniente. El tiempo de revelado de estas pruebas son similares
a las pruebas recubiertas con colapez, oscilando entre los 40-50 segundos, adquiriendo un con-
traste medio, mientras que el tiempo de fijado varié entre los 2 y 4 minutos. Por Ultimo, el tiempo
de enjuague varid entre los 3 a 16 minutos, sin observar ningun deterioro de la imagen fotogréfica

al dejar las placas de vidrio sumergidas bajo el agua corriendo.

Finalmente, cabe mencionar que al inicio de la investigacion, se cometid un error al sumergir

las pruebas en agua durante unos segundos entre el revelado y fijado, lo cual, seguin el manual
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linicio: 30 min
a 2 horas

GRUPO 1; 07/11/2020

A2 B2 c2

sin regi sin regi

detalle2a3
horas
después de
revelado

sin registro

1dia

3 dias

7 dias

Figura 116: Tabla de imagenes de parte de las pruebas A, By C donde se puede observar el proceso
de oxidacion que atravesaron debido a un precario enjuague final.
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inicio: 30 min
a2 horas

sin registro sin registro

2 dias

5 dias

8 dias

Figura 117 (paginas 179-180): Tabla de imagenes de parte de las pruebas A, B, Cy D donde se puede
observar el proceso de oxidacién que atravesaron debido a un precario enjuague final.
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Liguid Light causa que el contraste disminuya ligeramente en la fotografia. Resulta fundamental
corroborar constantemente el manual de uso de la emulsion fotosensible a utilizar, para tener un

panorama claro sobre su modo de uso y reducir el margen de error en el procesado de imagenes.

5. Conclusiones

Las conclusiones de la presente investigacién-creacidn seran presentadas segun la secuencia de
procedimientos realizados para obtener fotografias sobre soportes de vidrio y arcilla. Antes de
empezar, resulta pertinente mencionar que los datos detallados sobre exposicién en camara pin-
hole artesanal, revelado y fijado que se describiran a continuacion no pueden ser usados como
valores absolutos, sino de modo referencial, pues no aseguran un éptimo resultado fotografico
en todos los casos. Por el contrario, estos estan expuestos a modificaciones, pues la cantidad de
variables para realizar una fotografia analoga éptima —sea en superficie de vidrio, de arcilla u otra,
depende de una compleja interrelacion de factores que, en este caso, van desde la aplicacion de
la emulsion, la exposicidon en camara pinhole, las condiciones de luz y calor durante la toma, el

tiempo procesado a la que haya sido expuesta, entre muchos otras mas.

« En primer lugar, con respecto a la fase de preparacion e impermeabilizacion de la superficie
de vidrio, se concluye que los mejores resultados provienen de utilizar una capa de colapez
disuelto en agua como recubrimiento (1cdta de colapez + 1/3 de taza de agua). Este brinda
un revestimiento muy fino sobre la superficie y presenta un acabado de brillo moderado, asi
como permite una adherencia 6ptima de la emulsién fotosensible Liquid Light. Su Unica des-
ventaja es la fragilidad del material, que, por su naturaleza gelatinosa, no resiste estar sumer-
gido durante los liquidos de revelado, fijado y enjuague durante mas de 2 minutos.
Asimismo, sobre la preparacion e impermeabilizacion de la superficie de arcilla, se concluye
que los mejores resultados provienen del uso de la goma de tuna como material de trata-
miento de la arcilla utilizada en relacién de 3 a 1 (3 de arcillay 1 de goma de tuna) y del uso
de dos capas de colapez disuelto en agua (1cdta de colapez + 1/3 de taza de agua). Este
procedimiento ha permitido, por un lado, que la arcilla se mantenga compacta evitando que
se desintegre al momento de ser humedecida con los liquidos de revelado y fijado, y, por otro

lado, que la posterior aplicacién de la emulsion fotosensible sea éptima.

Por otra parte, cabe mencionar que también se observaron resultados favorables al usar bar-
niz de poliuretano TECNO como impermeabilizante sobre las piezas de vidrio. Este recubri-
miento tiene la ventaja de atravesar el procesamiento de imagenes sin ningun inconveniente,
resistiendo estar sumergido bajo el enjuague sin dafar la fotografia. Sin embargo, presenta
un acabado sintético y brilloso, similar a la consistencia de un esmalte transparente, por lo
cual, desde un punto de vista personal, no se considera como recubrimiento 6ptimo pues

otorga una apariencia plastica y artificial a la fotografia.
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» Ensegundo lugar, acerca de la aplicaciéon de emulsién fotosensible y en linea con los sugerido
en el manual de uso Liquid Light, se concluye que se deben aplicar dos capas de emulsion
sobre la superficie de vidrio y de arcilla. Se recomienda que, si la superficie de arcilla es irre-
gular, se lije hasta quedar completamente uniforme, de lo contrario la emulsiéon no podra ser

aplicada de manera uniforme.

« En tercer lugar, sobre la exposicion de las pruebas en cdmara pinhole artesanal, se considera
que el tiempo de exposicion aproximado ha variado entre los 40 segundos hasta 1 minuto,
dependiendo de la temperatura, el angulo de la luz solar, la ubicacién de la cdmara, entre otra

serie de factores.

» En cuarto lugar, en relacién al proceso de revelado y fijado de imagenes, se considera que
tanto el bafo de revelado, fijado y enjuague deben ser realizados bajo la técnica de inmersién
de la pieza en los liquidos, para obtener un procesamiento uniforme y homogéneo en toda la
superficie emulsionada. Antes de realizar el procesamiento de imagenes, se recomienda leer
todo el manual de uso Liquid Light, o de la emulsién a utilizar, asi como, en la medida de lo
posible, generar una base de datos que integre el tiempo de exposicién y de procesamiento
de imagenes empleado, la cual servira para ir aprendiendo cual es la mejor cantidad de tiem-
po para cada etapa del proceso. A continuacion, se detallara el analisis de los datos sobre el
tiempo de revelado, fijado y enjuague utilizados que han arrojado los mejores resultados a lo

largo de la investigacién y, por ende, se concluyen como valores de referencia.

Segun las pruebas realizadas con recubrimiento de colapez sobre superficie de vidrio, se
considera que los mejores resultados provienen de usar un tiempo de revelado de 40 a 1
minuto, un tiempo de fijado de 2 a 3 minutos y un tiempo de enjuague de 2 minutos. Como
se menciono a lo largo de la investigacion, el poco tiempo de enjuague empleado responde a
la fragilidad del colapez, factor que influye en la pieza fotografica final presentando un feno-
meno de oxidacién y sudoracién paulatina durante los primeros siete dias siguientes después
de haber sido procesada. Se recomienda, en la medida de lo posible, aumentar al maximo
el tiempo de enjuague de la pieza para librarla por completo de los quimicos de revelado
y fijado a los cuales ha estado sometida y de ese modo, reducir o eliminar el fendmeno de
oxidaciéon y sudoracion. En cambio, segun las pruebas realizadas con recubrimiento de bar-
niz de poliuretano TECNO sobre superficie de vidrio, se concluye que los mejores resultados
derivan de usar un tiempo de revelado de 1 minuto aproximadamente, un tiempo de fijado
de 4 minutos aproximadamente y un tiempo de enjuague de 15 minutos. Finalmente, seglin
las pruebas realizadas con recubrimiento de colapez sobre superficie de arcilla, los mejores
resultados provienen de usar un tiempo de revelado de 25 a 30 segundos, un tiempo de fijado

de 2 a 4 minutos y un tiempo de enjuague de 1 minuto.
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4.3

MONTAJE E
INSTALACION

En el presente capitulo se desarrollaran las consideraciones conceptuales-espaciales de
montaje que guian la instalacion del conjunto de piezas que conforman el proyecto artistico Casa
Tomada. La propuesta de montaje sera presentada en formato render, tomando como referencia
el aula 406, espacio expositivo de la Facultad de Arte y Disefio de la PUCP.

Dentro de las consideraciones de montaje, resulta importante mencionar que las piezas
que conforman Casa Tomada seran instaladas de manera colectiva, distribuidas espacialmente
segun un recorrido disefiado para inducir la experiencia del espectador frente a cada una de las
piezas y su significacion como conjunto. El disefio del montaje pretende potenciar una experien-
cia sensorial, en la cual la oscuridad que inunda la sala de exposicion invite a perderse en una
arquitectura de sombras y recuerdos. Si bien el corte arquitecténico de las piezas fue basado en
una arquitectura concreta y real, el montaje colectivo busca ahondar también en el terreno de lo
psicoldgico, considerando a la sombra como espacio de pausa y busqueda, y a la luz como lugar
de descubrimiento. Las derivas-memoria realizadas a inicio del proyecto toman cuerpo en la pro-
puesta de montaje, invitando al espectador a andar en la oscuridad, descubriendo y perdiéndose
a la vez, tanteando entre lo real y lo onirico. La propuesta conceptual del montaje propone un iry
venir constante entre lo concreto y el suefio bajo un lenguaje formal dual, de penumbra y rastros
de luz. Retomando la nocién cortazariana de Casa Tomada, el disefio y la disposicion de las piezas
en la oscuridad de la sala, apunta a generar un adentramiento del espectador en el espacio, es

decir, que este tome el espacio, asi como el espacio sea tomado por él.

Figura 118 (Ver pagina 184): Vista de Cdmara Latente, pieza con la que inicia el recorrido de la instalacion colectiva
del conjunto de obras que conforman Casa Tomada.
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Figura 119 (paginas 185-186): Vista superior de la sala de exposicion donde se observa el ordena-
miento de las piezas que conforman el proyecto artistico Casa Tomada.
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Antes de describir la propuesta de recorrido, cabe detallar algunos aspectos que se con-
sideran imprescindibles para la instalacion del presente proyecto. Ante todo, se requiere que el
ambiente de exposicion tenga un buen porcentaje de oscuridad, tanto por la apuesta conceptual
del montaje de derivar a tientas en la oscuridad, asi como por una cuestion técnica, en la cual
las piezas requieren de un ambiente oscuro para ser percibidas en toda su complejidad. Por otro
lado, se considera que el espacio debe contar con una sola entrada, premisa que parte del recorri-
do disefiado para la exhibicion del proyecto, el cual, bajo una configuracién espacial determinada
de las piezas, pretende generar una experiencia de introspeccién en el espectador, promoviendo
su adentramiento en la sala a modo de caja negra que pide ser revelada. La propuesta de reco-
rrido sera detallada a continuacién mediante una visualizacion del espacio expositivo en formato
render, tomando en cuenta las caracteristicas espaciales del aula 406 de la Facultad de Arte y
Disefio de la PUCP.

La propuesta de recorrido plantea que la primera pieza con la que el publico entre en con-
tacto al ingresar a la sala, sea Cdmara Latente, pieza compuesta por cajones de madera ensam-
blados que contienen una imagen de la casa en formato slide en su interior, a la que se accede
visualmente a través de un pequefio orificio. La obra se monta sobre una base negra de metal
para disponerla a la altura de los ojos, y se ilumina bajo una luz cenital. Mediante el gesto que
implica explorar el interior de la pieza —el cual involucra cerrar uno de los ojos para concentrar con
el otro el esfuerzo de mirar a través del orificio, gesto similar al de indagar a través de la mirilla
u ojo magico ubicado en la puerta de una casa o al de observar a través del visor de una cdmara
fotografica— se busca generar en el espectador la sensacién de estar imbuyéndose en un espacio
fisico y psicologico de enigmatica penumbra.

Continuando con el recorrido, se ubica, a seis metros al frente de Cdmara Latente, la obra
Paisajes Retinianos, pieza conformada por tres ladrillos de vidrio grabados con negativos de es-
cenarios domésticos cotidianos en su superficie. Los tres ladrillos de vidrio estan montados so-
bre la pared en direccién diagonal y estan iluminados interiormente y bajo una leve luz cenital.
La obra ha sido ubicada sobre una pared con la intencién de evidenciar el aspecto formal de la
pieza —paralelepipedo elaborado en vidrio— con la forma de un ladrillo, considerando a este me-
taféricamente como unidad primaria de construccion que abriga la memoria del espacio al que
pertenece. El montaje de Paisajes Retinianos pretende generar un acercamiento intimo entre los
negativos impregnados en los ladrillos de vidrio y el espectador, buscando expandir la idea de
objeto que, a través de las luces, revela su esencia, nocién inicialmente establecida por Cdmara
Latente, y que esta segunda pieza pretende potenciar.

En tercer lugar, a dos metros a la derecha de Paisajes Retinianos se encuentra Umbrales Ha-
bitados, serie de tres piezas de arcilla de medidas variables de aproximadamente 120cm de largo,
70cm de ancho y 30cm de alto, que recrean fragmentos de lo que podria ser la configuracion de
los muros de la casa, y que llevan grabadas en sus paredes imagenes en negativo de la arquitec-
tura doméstica. Estas piezas han sido colgadas del techo, para quedar suspendidas a la altura de

la vista y estan distribuidas de tal manera que permiten un recorrido entre ellas e invitan al publico
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Figura 120

Figura 121

Figura 120: Vista desde la entrada a la sala de exposicién donde se puede observar a Cdmara Latente
como la primera obra que entra en contacto con el espectador, seguida de Paisajes Retinianos ubicada
al fondo de la sala.

Figura 121: Vista de Paisajes Retinianos, obra ubicada al fondo de la sala de exposicién.

Figura 122 (Ver paginas 189-190): Detalle de Paisajes Retinianos instalados sobre pared.
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Figura 123 (paginas 191-192): Vista de Umbrales Habitados, obra ubicada en el centro de la sala
de exposicion. A la izquierda, montada sobre pared se encuentra Paisajes Retinianos y, a la derecha,
Somagrafia Madre; ambas obras estan ubicadas a los extremos de Umbrales Habitados.
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Figura 124 (paginas 193-194): Recreacion del recorrido interior de Umbrales Habitados.
Figura 125 (Ver paginas 195-196): Detalle de Umbrales Habitados y Somagrafia Madre.
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a descubrir las fotografias andlogas grabadas en su interior. Asimismo, las tres piezas estan ilumi-
nadas desde el techo de la sala a través de tres puntos de luz dispuestos en diagonal, los cuales
dibujan en el suelo una serie de sombras proyectadas desde las piezas de arcilla. Los puntos de
luz estan instalados de tal manera que las piezas de arcilla suspendidas y separadas entre ellas, se
proyectan formando un solo dibujo, configurdandose un plano arquitecténico virtual y completo
al cual pertenecen todos los fragmentos, que pretende generar en el espectador la sensacion de
estar habitando un espacio mental e imaginario.

Como se menciond anteriormente, la pieza plantea un espectador cémplice, cuya sombra
a su vez intervenga y altere el dibujo del plano proyectado por las tres piezas de arcilla. Este acto
busca asociarse conceptualmente con el habitar, planteando que la arquitectura se nutre y se
transforma con la vida de los habitantes que contiene. Umbrales Habitados es la pieza que abarca
mas espacio en toda la muestra, tanto por la dimension de las tres piezas de arcilla que forman
parte de ella, como por las sombras que estas proyectan en el suelo, motivo por el cual esta pieza
ha sido ubicada protagénicamente en el centro de la sala, invitando a ser percibida espacialmente
y recorrida desde todos sus lados.

El recorrido interno planteado por Umbrales Habitados da paso a observar en la pared
ubicada al fondo de la sala a la obra Somagrafia Madre, cuarta pieza del recorrido, la cual consta
de un negatoscopio encendido con una placa radiografica de torax intervenida con el dibujo del
plano arquitectdnico de la casa en su interior. El lugar donde esta ubicada la pieza busca generar
un vinculo entre las ideas de dibujo en sombra, plano y arquitectura sefaladas en las obras an-
teriores e introducir el elemento cuerpo dentro de la propuesta artistica, proponiendo dialogar
sobre como el espacio doméstico pasa a ser parte constituyente de su habitante y viceversa. Por
ultimo, la ubicacion de la pieza pretende crear una experiencia intima entre esta y el espectador,
acercandolo a indagar en la relaciéon cuerpo-casa presentada en la yuxtaposicion de estructuras
domeéstico-anatomicas presentes en Somagrafia Madre.

Finalmente, a la izquierda de Somagrafia Madre, se encuentra la Ultima pieza que forma
parte de este recorrido, Estereoscopia de un Almdcigo, video elaborado en base a la documenta-
cién de proyecciones realizadas por un proyector de slides en el interior de la casa, donde lo pro-
yectado revela las muestras recogidas de la arquitectura doméstica junto a un juego de sombras
pertenecientes a las personas que habitan el espacio en cuestion. La pieza se encuentra proyecta-
da en una habitacién oscura separada de las demas obras, pretendiendo sumergir al espectador
en la experiencia de indagar en las huellas contenidas en las superficies de la casa, ejercicio que
busca relacionarse con la experiencia de viajar hacia el sétano o al desvan de una casa y trope-
zarse en el camino con recuerdos y sibilinas sombras. El sonido métrico de los slides reproducido
junto a la aparicién de sombras de personas que habitan la casa presentes a lo largo del video,

pretenden potenciar esta propuesta, impulsando la idea de estar inmerso en un espacio habitado.

Figura 126 (Ver pagina 198): Detalle de Somagrafia Madre, obra instalada sobre pared en la sala de exposicién.
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Figura 127

Figura 128

Figura 127: Vista donde se puede observar en primer plano la obra Somagrafia Madre y, en segundo
plano, la proyeccion de la obra audivisual Estereoscopia de un Almdcigo.
Figura 128: Vista de la proyeccion de Estereoscopia de un Almdcigo.
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Como se ha podido observar, la propuesta de recorrido inicia proponiendo una mirada ha-
cia la arquitectura del espacio doméstico desde la indagacién de sus cajones y muros concretos,
como se puede apreciar en Cdmara Latente y Paisajes Retinianos, asi como desde lo intangible,
invitando a reconocer la casa desde los dibujos en luces y sombras generados en Umbrales Ha-
bitados. Seguidamente, se enfoca en presentar al cuerpo del habitante como parte sustancial
del espacio doméstico, para lo cual presenta Somagrafia Madre como parte intermedia y crucial
del recorrido, pieza donde mediante la yuxtaposicion de estructuras arquitecténicas y éseas, se
pretende reflexionar sobre la habitabilidad como parte fundamental en la vida del ser humano.
Finalmente, la obra con la que concluye el recorrido, Estereoscopia de un Almdcigo, plantea una
aproximacion al espacio doméstico desde una escala micro, invitando al espectador a observar
las huellas del habitar que abrigan las superficies arquitectdnicas domésticas. A manera de cierre,
cabe resaltar, que, si bien la propuesta ha sido desarrollada tomando como espacio referencial el
salon 406 de la Facultad de Arte y Disefo de la PUCP para describir el recorrido de las piezas, se
evallia que todas las consideraciones desarrolladas a lo largo del capitulo son cruciales para una

Optima instalacion del proyecto artistico Casa Tomada.

Figura 129 (Ver pagina 201-202): Detalle de la proyeccion sobre pared de Estereoscopia de un Almdcigo.
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ONCLUSIONES

En el presente capitulo se expondran las conclusiones derivadas de la investigacion teo-
rico-artistica desarrollada en base al proyecto Casa Tomada materia de esta tesis. Para empezar,
considero importante iniciar reflexionando sobre como el proyecto ha abierto nuevas posibilida-
des de comprender y habitar el espacio doméstico a partir del contexto de confinamiento por
la emergencia sanitaria de la Covid-19 en el que fue gestado. Cabe recordar que Casa Tomada
surge en la etapa inicial del periodo de confinamiento, tiempo de incertidumbre y de restriccion
social total, en el cual la casa se convirtié en un espacio hibrido, tanto en el ambito interpersonal
y familiar, como en el profesional, imponiendo una convivencia permanente entre sus habitantes
y desenvolviendo, dentro de ella, actividades que en la antigua normalidad eran desarrolladas
en el exterior. Bajo determinada situacion, el proyecto se propuso abordar, desde la creacién es-
cultorica, una serie de rutas que exploren el vinculo entre el espacio doméstico y sus habitantes,
reconociendo a la casa como alméacigo, lugar-archivo y espacio primario del habitar.

La primera ruta tomo en cuenta la teoria situacionista y desplegd una serie de derivas-me-
moria en el interior de la casa, explorando sus estructuras, habitaciones, objetos e imagenes, asi
como los recuerdos y enigmas que esta resguarda. Derivar en el interior del espacio doméstico
me abrio la oportunidad de reconocerlo como un terreno de extrafiamiento, exploracion, juego y
descubrimiento constante, invitiandome a indagar en los estratos de tiempo y memoria que han
ido impregnandose en sus muros, asi como en las historias y cuentos que estos anidan. Considero
que las derivas-memoria no solo fueron una herramienta importante de exploracion doméstica,
sino también dieron paso a la creacion de tecnologias propias de investigacion-creacion, las cua-
les me permitieron volver a tejer un vinculo con el espacio en que me encontraba. Asimismo, este
ejercicio dio paso a estrechar la relacién cuerpo-casa, evidenciada en las obras Estereoscopia de
un Almdcigo y Somagrafia Madre, piezas que, a partir de elementos arquitectdnicos y médicos
muestran como el espacio habitado es parte constituyente del cuerpo de su habitante y viceversa.

Desde el ambito personal, reconocer mi casa y a mi misma como parte constitutiva de ella
fue un proceso que atravesé a lo largo del proyecto, el cual, si bien empezd con un deseo de
volver a sentirme parte del espacio al cual habia retornado, pretende generar un cuestionamiento

colectivo sobre como construimos-habitamos nuestra casa y a nosotros mismos. Considero que
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formular esta reflexion en medio de un contexto de crisis sanitaria como el que aln nos encontra-
mos viviendo, es de suma importancia, pues nos interroga acerca de como gestamos la relacion
tanto fisica como psicolégica con nuestro espacio habitado.

Continuando con las rutas que abre Casa Tomada, es preciso resaltar la relacion de ca-
sa-camara-caja puesta en evidencia sobre todo en las obras Cdmara Latente, Umbrales Habitados
y Paisajes Retinianos. La agrupacion casa-camara-caja introdujo a la fotografia, la escultura y el
grabado como disciplinas bajo las cuales se formul6 el presente proyecto artistico, integrando
técnicas provenientes de cada una y creando un nuevo camino lleno de magia, materia y azar.
Visto de ese modo, un primer aporte importante de Casa Tomada es la integracién de técnicas
y conceptos traidos de la escultura, fotografia, grabado y radiologia incorporados en un mismo
proyecto, permitiendo expandir el campo tedrico-artistico hacia nuevas esferas de conocimien-
to. Esta apuesta dio como resultado la investigacién-creacién basada en procesos fotograficos
estudiada a lo largo del proyecto, la cual ha sido incorporada en este documento buscando ser
una herramienta que pueda contribuir a futuras experimentaciones tanto mias propias como de
terceros. Considero que la investigacion por cuenta propia de los procedimientos fotograficos
analogicos fue crucial para la concepcion del proyecto artistico, pues me permitié desarrollar esta
hipotesis y descubrir nuevos conceptos y técnicas que me reafirmaron en el quehacer escultérico.

Por otro lado, cabe resaltar como un segundo aporte importante del proyecto al estudio de
la relacién entre el término benjaminiano del aqui y ahora y la fotografia analdgica. La exploracion
sobre como el uso de procedimientos analdgicos de creacion de imagenes contribuyen a salva-
guardar el aura de una fotografia, involucrando a la luz, al tiempo, al espacio y al azar en una sola
imagen es una de las reflexiones obtenidas de la presente investigacion. La asociacion de la casa,
la cdmara y la caja negra como elementos contendores de vida y memoria me impulsaron a usar
a las luces, sombras, voces y objetos que la casa abriga como insumos para la produccion de las
piezas. En ese sentido, cabe mencionar que el periodo de confinamiento promovié la inmersion
hacia el estudio doméstico, principalmente hacia la escucha, observacién y tacto de las texturas,
colores, sonidos y olores que abundan en su interior. En ese sentido, considero que, Casa Toma-
da ha sido una apuesta, desde el arte, para afrontar el confinamiento y la adaptacion a la nueva
normalidad en que ahora vivimos y que en ese tiempo resultaba tan lejana y extrafa. Desde ese
punto de vista, las restricciones espaciales y de movilizacién potenciaron la exploracién hacia la
casa, partiendo desde lo macro de sus estructuras y muros hasta la cartografia de lo micro de sus
texturas y huellas del uso.

Casa Tomada es una invitacion colectiva a perderse en una cartografia de huellas, imagenes
y voces contenidas en una arquitectura domeéstica, asi como la oportunidad de encontrarse en

medio de la inconmensurabilidad de los recuerdos que habitan en ella.
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RECOMENDACIONES

En este ultimo capitulo se desarrollaran las recomendaciones concluidas de la presente
investigacion-creacion elaborada en el marco del proyecto artistico Casa Tomada. Desde mi expe-
riencia, creo importante mencionar dos herramientas que descubri a lo largo del proyecto y que
contribuyeron a un buen desarrollo del mismo.

En primer lugar, es preciso mencionar que la produccién de un proyecto escultérico des-
de la virtualidad, cuando una no estd acostumbrada a ello, es un cambio brusco, que, al inicio,
parece delimitar las opciones de trabajo. En este caso en particular, las restricciones espaciales y
de movilizacion mencionadas anteriormente me impedian el acceso al taller de trabajo que en la
antigua normalidad disponia para trabajar, delimitando al espacio doméstico como Unico espacio
de trabajo, condicion que decidi explotar. A medida que el tiempo va avanzando y una se va fa-
miliarizando con el ambiente en que se encuentra, empiezan a surgir herramientas e insumos de
donde no se creia que podian haber. En ese sentido, por ejemplo, la adaptacion de un cuarto de
revelado fotografico en uno de los cuartos de mi casa, ha sido una de las experiencias mas calidas
y que mas he disfrutado en el desarrollo de un proyecto, sin embargo, una de las que mas gestion
de recursos ha requerido. Con ello quiero decir que las alternativas de creacién en un espacio
reducido a causa del confinamiento siguen siendo un universo por explorar, asi como un reto al
cual debemos enfrentarnos con curiosidad y seguridad. Basada en mi experiencia, la creacion de
herramientas de investigacion-creacion propias —como fueron las derivas-memoria, la cartografia
arqueoldgico-sensorial y los foto-ensayos— contribuyé a reconocer el espacio doméstico al cual
habia regresado, permitiéndome, asimismo, mapear las posibilidades e insumos materiales que
disponia para la produccion de las piezas que integrarian Casa Tomada.

En segundo lugar, considero importante mencionar el uso de los programas de modelado
3d como herramienta fundamental en la concepcion formal y espacial de las piezas que confor-
man el proyecto artistico. En el trabajo escultérico tanto la forma, como el espacio en que estara
dispuesta una obra son consideraciones esenciales de manejar, y, si bien en la antigua normalidad
disponia de un taller de trabajo y un lugar especifico destinado a la experimentacién y exploracion
material, en el periodo de confinamiento esta posibilidad quedo relegada. A falta de un espacio

fisico de trabajo, las herramientas de modelado 3d me permitieron esbozar una idea de dimen-
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siones, montaje e instalacion de las piezas, trayendo consigo una amplia gama de posibilidades
de creacion. A través de ellas pude explotar el disefio de montaje y de recorrido del proyecto,
imaginando y recreando nuevos escenarios virtuales de exposicion. Es asi que lo que en un inicio
se percibié como una carencia de espacio de montaje, posteriormente, se resolvié como una
oportunidad de explorar una nueva herramienta de creacién tridimensional y un reto por desafiar

la forma en la que estaba acostumbrada a crear.
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