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6. Pero también sefialan el desbordamiento del cuadro. Las pinturas de Ryman estdn en relacién
estrecha con la luz del ambiente, con los muros de piedra o madera en que se encuentran colocadas:
“la composicién se extiende por el muro y se convierte en una parte de la pared... cuando quitas mis
pinturas de la pared pierden su existencia. La pintura necesita una pared para existir, ya que de otro
modo, no tienen sentido”. En esta direccién Ryman produce una pintura abstracta que elabora su
condicién pragmitica. Apunta a un horizonte estético de alta significatividad: la problematizacién
pragmatica de la forma.

7. El maletin de Duchamp, referido previamente, exigirfa as{, como su lectura mds consecuente,
aquella que lo saca del museo y lo vuelve a utilizar como maletin, o aquella que lo abre, para volver
a usar su cuero de cerdo en la produccién de otra cosa, quizds un cinturén. Jugaria con las cosas
en €l contenidas, por ejemplo, usarfa las imdgenes como estampitas para poner en la pared o en el
coche. Pero lo inverosimil de concretar esas posibilidades, no solo por la vigilancia y el control que
la galeria Peggy Guggenheim hubiese puesto en 1941 cuando fue expuesta su Boite-en-valise, sino
también por el gesto cultural mismo de conservacién, o porque la comunidad critica, académica y
cultural (sea derridiana o no), reprobarfan enfiticamente dicho acto. En el Valise la hierofania del
objeto estético que Duchamp querfa derrotar, no solo no fue derrotada, sino que atrap6 al propio
valise con el cual se buscaba infligir la derrota.
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Sobre la fotografia y el cine en nuestros
dias: imagenes logopaticas, empaticas
e indiferentes /

Vicente Castellanos Cerda

A partir de cuatro imdgenes fijas que han tenido una circulacién masiva, el arti-
culo reflexiona sobre la condicién ontolégica de lo que es en nuestros dfas la fotografia y
el cine en términos de registros indiciales con gran poder retérico y evocativo. La idea es
desarrollar una explicacién logopdtica sobre el modo en que estas imdgenes producen un
pensamiento que es l6gico y afectivo al activar una serie de efectos cognitivos de empatia
o indiferencia en la lectura de la fotografia y el cine en nuestros dfas.

Palabras clave: Fotograffa, cine, razn logopdtica, imdgenes empdticas, imdgenes
indiferentes.

From four images that have had a massive circulation, the article explains the
ontological condition of what photography and film are in our days in terms of indexical
registers with great rhetorical and evocative power. The purpose is to develop a logopathic
explanation about the way in which these images produce a thought that is logical and
affective on having activated a series of cognitive effects of empathy or indifference in the
reading of the photography and the cinema nowadays.

Key words: Photography, cinema, logopathic reason, empathic images and indif-
ferent images.
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DEFINIR LA FOTOGRAFIAY EL CINE EN SOCIEDADES ACOSTUMBRADAS A ELLAS

En los estudios de la fotografia y del cine, al ser dos expresiones culturales que la
humanidad produjo y vio nacer hace casi doscientos afios, es comtin encontrarnos con expli-
caciones que pretenden dar cuenta de su condicién ontoldgica.

;Qué es la fotografia y qué es el cine? Son preguntas que han acompafiado al desarrollo
conceptual, artistico y medidtico de ambas expresiones. Pero conviene hacer una precision al
cuestionamiento para no repetir lo que ya se sabe: ;qué es la fotograffa y el cine en una so-
ciedad familiarizadas con ellas? Una sociedad que las produce y consume en diversos medios
y dmbitos culturales.

Si sus usos, mediaciones e interacciones que propician son tan diversos, entonces
deberfamos hablar de una variedad de definiciones para la fotografia y el cine, sin embargo y
sin importar para qué se usen no hay manera de confundirlas ni entre ellas ni con otras formas
de expresion artistica o medidtica. La fotografia es y el cine también es “algo” para alguien
en una situacién determinada; son inconfundibles independientemente de sus usos sociales.

Pienso que si es posible conceptualizarlas por lo que son en si mismas, caracterizarlas
segln su especificidad artistica-medidtica y reconocer el modo en que la gente las aprovecha.
Este tipo de acercamiento, que va de lo fenomenoldgico a lo cultural, permite distinguir con-
ceptualmente la fotografia y el cine para dar respuesta satisfactoria a su condicién ontolégica.

En la literatura sobre el cine es comin encontrar una relacién obligada con la foto-
graffa debido a su origen compartido de imdgenes fijas producidas a partir de procedimientos
6ptico - quimicos, caracteristica tecnoldgica que les dio su principal identidad antes de los
procesos de digitalizacién y su consecuente manipulacién mediante cualquier dispositivo
computacional.

Mientras que la fotograffa es una imagen fija que congela el tiempo y el espacio en un
soporte que permanece y registra, el cine es una sucesién de esas imdgenes fijas que dan sen-
saciéon de movimiento gracias a las particularidades de percepcion del ojo y el procesamiento
que realiza el cerebro humano.

En este sentido, la fotograffa y el cine tienen como punto comin y definitorio el ser
dos tecnologias que registran la luz que reflejan objetos y personas, de lo que comiinmente
llamamos realidad sensible. Son tecnologfas de registro de lo que se puede tocar y ver con
los sentidos fisiolégicos y procesados culturalmente por los individuos. De ahi que suelan
confundirse las imdgenes fotogréficas y cinematograficas con la realidad sensible: “es como
estar ah{”; “es un reflejo de la realidad”; “es igual a lo que vi”; “son testimonios de nuestra
época”. Estas son expresiones perceptuales y culturales que a lo largo de casi dos siglos nos
hemos empefiado en confundir con la realidad sensible, esa realidad concreta y sesgada que
proviene de los sentidos.

La fotografia y el cine son tecnologfas de captura y registro del sentido de la vista,
un sentido que nos brinda la mds importante interaccién con el mundo. El considerar este
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origen comun de tipo sensible y tecnoldgico, podemos evitar aquellas explicaciones que
ven en la fotograffa y en el cine s6lo mediaciones culturales y construcciones ideolégicas
de la imagen.

Si existe, para mi, un grado cero, ahistérico y a-ideolégico de ambas imdgenes y
estd relacionado con su origen tecnolégico, su origen mecanico de “autématas”. Basta
reconocer los primeros nombres que se les dieron por parte de sus primeros inventores
y gestores: heliograffa o escritura de sol (Niépce, 1826); fotograffa o escritura de luz
(Academia de Ciencias de Parfs, 1939); cinematdégrafo o escritura del movimiento (Her-
manos Lumiere, 1895); kinetoscopio o vista en movimiento (Edison, 1891); vitascopio o
visién de vida (Edison y Armat, 1895). En todos estos nombres predomina la idea de
cierta capacidad comunicativa de estas artes del tiempo y del espacio de ver o escribir
la “cosa” registrada.

El rompimiento conceptual que la fotografia y el cine produjeron en la historia
del arte, 0 mds concretamente, de las bellas artes, es la escisién entre cuerpo y mente del
creador. El cuerpo, por medio de una sinécdoque muy empleada en el discurso artistico,
se reducfa a la mano, al oido o a la vista, sentidos privilegiados del artista. Aquél que
ve, escucha y manipula de modo singular y revelador es capaz de constituirse en un ser
humano especial, con capacidades cognitivas sélo reservadas al genio.

La fotografia y el cine, no requerfan, aparentemente, del virtuosismo del cuerpo
del artista para expresarse de modo singular. Ambas tecnologfas se operaban manipu-
lando dispositivos mecdnicos, lo que produjo un desplazamiento y subordinacién del
cuerpo del artista respecto a unos advenedizos dispositivos mecdnicos. De ah{ viene la
resistencia de considerarlos por algunos personajes del siglo XIX y principios del XX
como artes legitimas, pues cualquiera, como un obrero, puede operar una méquina, pero
no cualquiera puede hacer arte, como un virtuoso.

Lo cierto es que la irrupcion de estas mdquinas es mds profunda, pues fueron real-
mente los inventos 6pticos, quimicos y mecdnicos, provenientes de la experimentacién
cientifica los que produjeron el rompimiento entre cuerpo y mente del artista. La ciencia
invadi6 al arte, por decirlo de alguna manera, con lo que democratizé la produccién y
consumo de imdgenes y su ripida expansién. Estas tecnologfas, primero pensadas para el
estudio del registro y movimiento, a la vez que escindfan el cuerpo del artista, también
lograban reproducir con gran fidelidad el modo en que los humanos vemos el mundo.

Ambos medios inauguran regimenes escopicos que superan, ahora si, su condi-
cién de miquinas de registro de la luz y del flujo de la vida. Estos regimenes evocan el
potencial comunicativo de la fotograffa y el cine para generar ideas, conceptos, emocio-
nes, e incluso, argumentos sobre el devenir del hombre y el modo en que se transforma
a partir de la difusién masiva de imdgenes fotogrificas y cinematogréficas. En suma, la
imagen existe en relacién con lo que sus usuarios esperan de ella, es decir, documenta,
ficcionaliza, oprime, libera, engafia o hace reflexionar.
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2.LAS IMAGENES LOGOPATICAS:DE LA EMPATIA A LA INDIFERENCIA

A la percepcién y uso de la “cosa” registrada, transformada en un nuevo signo cul-
tural, se le debe también agregar el efecto emotivo que producen tanto en quienes crean
estas imdgenes como en quienes las consumen. Se trata de un efecto logopdtico! muy
significativo pues es racional y emotivo a la vez. En este sentido, rescato este testimonio
que es revelador sobre el poder afectivo, cognitivo y politico de la imagen en la actualidad:

«Cuando vi al nifio de tres afios, Aylan Kurdi, realmente se me hel6 la san-
gre. En ese momento ya no se podia hacer nada. Estaba tirado en el suelo, sin vida,
con sus pantalones cortos azules y su camiseta roja subida casi hasta la mitad del
vientre. No podia hacer nada por él. Lo dnico que podia hacer era tratar de que su
grito, el grito de su cuerpo tirado en el suelo, fuera escuchado.

«Entonces pensé que sélo podria lograrlo presionando el disparador de la
cdmara. Y en ese momento tomé la fotograffa”. (Niliifer Demir, fotégrafa turca
quien capturé la imagen del nifio sirio Aylan Kurdi, jueves 03 de septiembre del
2015. La Jornada.)

Niliifer Demir tom6 la fotograffa (imagen 1) y el grito del cuerpo tirado de Aylan
Kurdi fue escuchado literalmente por la humanidad. Dirigentes de las potencias econé-
micas europeas expresaron su indignacién e iniciaron las negociaciones para que otras
personas de todas las edades lograran lo que Aylan no pudo: refugio en otro pafs. ;Puede
una imagen cambiarnos, transformar ciertas realidades o crear conciencia en aquellos indi-
viduos que reproducen un sistema econémico y politico que segrega y expulsa?

La respuesta es afirmativa y negativa a la vez. Las imdgenes fotogrificas y cinema-
togréficas desde el siglo XIX han moldeado nuestra memoria colectiva, no al mostrarnos
el mundo tal cual es, sino al representarlo mediante artificios visuales que son registro y
manipulacién al mismo tiempo. Registro de lo que capturan con sus dispositivos meci-
nicos o digitales, y manipulacién que va mds alld del potencial retérico del lenguaje de
la fotograffa y del cine, pues se trata de una manipulacién que obliga a pensar la imagen
como un discurso audiovisual en el que interviene la intencién comunicativa y creativa del
autor, asi como la capacidad de lectura cultural de quien la mira, la analiza o la comprende.
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Histéricamente, las imdgenes capturadas y manipuladas han ayudado a que la hu-
manidad tome conciencia de su momento histérico. Tal es el caso cuando circulé por
todos los continentes la primera fotografia de la Tierra tomada desde el espacio exterior
(imagen 2). O cuando se han logrado denunciar crimenes de lesa humanidad al recuperar
las fotografias de filiacién de personas desaparecidas en guerras o genocidios. En el caso
de México, ahf estd la publicacién en muy diversos soportes impresos y en pantalla, de las
fotografias de filiacién de los 43 estudiantes desaparecidos de la Escuela Normal Rural
Rail Isidro Burgos del Estado de Guerrero (imagen 3), imdgenes que han acompafiado a
un movimiento social y estudiantil que atin no ve resultados convincentes en las investi-
gaciones oficiales.
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El poder de las imdgenes no es siempre transformador en lo politico, pero puedo
afirmar que s{ contribuyen al conocimiento de nuestro entorno fisico y social gracias a una
mediacién que es logopadtica, es decir, argumental y emotiva; racional y sentimental. He
aquf una clara explicacién de la indignacién que causé en el mundo la fotograffa del nifio
Aylan Kurdi.

El efecto logopdtico de las imdgenes en ocasiones tiene alcances politicos y, por
supuesto, no depende de la voluntad de dirigentes o poderosos, sino de otras condiciones
culturales, a veces ambiguas en sus origenes, que obligan a las personas a la movilizacién
social. Veamos otros ejemplos muy recientes.

Michele McNally, presidenta del jurado de World Press Photo 2014, justific6 as{
el primer premio:

“La fotografia ganadora del World Press Photo 2014 es una mirada intima
a una pareja gay en San Petersburgo, Rusia. Es amable y estética sin embargo,
produce su impacto y resulta memorable. Esta forma de narracién visual requiere
paciencia. Compartir un momento tan {ntimo como este requiere confianza. Lidiar
con una situacién de este tipo también puede resultar complejo y dificil, cuando a
las personas que se ha retratado sufren acoso y persecucién por el amor que com-
parten (...).

“Las minorias sexuales sufren discriminacién, tanto legal como social, no
s6lo en Rusia, sino en todo el mundo. La imagen es potente, pero su fuerza radica
en su sutileza. Es universalmente humana. Es emocional. Causa impacto. Inicia
un didlogo.

“Cuando se dio a conocer la imagen ganadora, fluyeron muchas ldgrimas.
Si una imagen es capaz de hacer llorar a la gente, es extraordinaria. Esta imagen
es capaz de ello, y esto es lo bueno de ella” (Cédula de bienvenida a la exposicién.
Museo Franz Meyer, septiembre 2015, México, D.E.).
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Una imagen es extraordinaria porque hace llorar, pero no es el llanto lo importan-
te, sino la conmocidn, la impotencia, la indignacidn, el deseo de transformar algo a la par
de la frustracién que causa la imposibilidad de no lograrlo. Este llanto no es personal, es
social. Se trata de un discurso visual logopatico que requiere de un proceso de negociacién
cultural del significado y de los efectos que producen las imédgenes en el lector, lo cual, sin
embargo, no garantiza ningn cambio hasta el momento en las condiciones de discrimina-
cién y persecucién de los gays en Rusia.

Me he referido a dos fotografias periodisticas que han marcado en afios recientes
a la humanidad: una propicié cambios parciales, la otra no. Entonces, ;qué hace que una
imagen que conmueve y hace reflexionar, también transforme? La empatia’ cultural. La so-
ciedad tiene arraigados valores de proteccién y amor sobre la infancia que no se comparan
en fuerza emotiva con la defensa social de las minorias sexuales adultas, sin considerar que
es una realidad dificil de aceptar por la poblacién conservadora.

La empatia cultural también explica por qué las fotografias de filiacién de los 43
estudiantes desaparecidos que representan su adscripcién como alumnos de una normal
rural han producido efectos logopdticos en estudiantes de ciudades grandes y medianas
de México, quienes marchan, se indignan y actdan politicamente. Sin embargo, no hay
muestras de esta empatia cuando los padres de estos jévenes se refieren a ellos mismos
como pobres e indigenas. La empatia cultura se generd, en este caso, por los valores que la
sociedad atribuye a un estudiante, y como tal son representados en imédgenes fotogrificas,
pero no por ser una minorfa histéricamente vulnerable y marginada.

La imagen toma sentido logopdtico y politico en el dmbito cultural por lo que es un
excelente medio para entender a la sociedad actual mediante el andlisis de los recursos de
registro, retéricos y discursivos de lo audiovisual. Recursos que pueden liberar u oprimir.
Aqui hemos descrito algunas imédgenes que liberan, pero, siguiendo el caso de Ayotzinapa
en México, es claro como la imagen puede convertirse en falsa evidencia para persuadir,
que no demostrar, que los estudiantes fueron calcinados al grado de ser irreconocibles, se-
gun las palabras del entonces Procurador General de la Republica, Jesis Murillo Karam, el
7 de noviembre del 2014°. Acompafia a este discurso lingiifstico, un uso intencionado de
mostrar “pruebas” audiovisuales mediante fotograffas, videos y animaciones multimedia
extraidas de la tradicién del documental televisivo de canales como Discovery Channel o
National Geografic. Se oprime mediante el uso de una puesta en escena como dispositivo
de verdad histdrica, del relato como evidencia de la secuencia de hechos y de la animacién
como reconocimiento de las condiciones geogrificas del lugar donde los estudiantes fueron
supuestamente calcinados sin dejar huellas, ni siquiera de ADN.

A la par de imdgenes liberadoras y opresoras, se hallan otras que podria nombrar
como inmunes. A una imagen inmune, que se resiste al efecto logopdtico, le corresponde
una reaccién social de indiferencia. Son imdgenes con plena vigencia histérica, pero no
logran eco social o éste se ha ido perdiendo. Imdgenes de nifios famélicos africanos, de
manifestantes latinoamericanos golpeados por policias con sus toletes, de caddveres con el
tiro de gracia de la mafia del narcotrifico en México, de enfermos al borde de la muerte por
falta de la minima atencién médica en paises saqueados. Imdgenes que circulan por miles
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diariamente en soportes impresos, electrénicos y digitales que no significan algo para al-
guien, que no son dignas de prestar afecto ni razén. La pregunta es ;por qué?

Se podria afirmar con cierta superficialidad que la sociedad también se cansa de
ciertas situaciones y se acostumbra a un estado de violencia, sin embargo las imdgenes
inmunes son signos del conformismo que se produce por el dominio pedagégico que los
medios han logrado implantar en las mayorfas.

En ocasiones, la empatia socio-cultural es insuficiente en sus intentos por transfor-
mar, no se trata de indiferencia, sino de limites, pues serfa muy ingenuo afirmar que las
imédgenes pueden producir grandes cambios sociales por si mismas. El cineasta Michael
Moore no impidi6 la re-eleccién de George Bush en 2004 por mds que su pelicula Fahren-
heit 9/11 denunciard su ineptitud y conflicto de intereses. Misma suerte corri Carlos
Bolado con Colosio: El asesinato, en el 2012 respecto a recordar a los mexicanos la forma
corrupta e impune en que funciona el PRI - gobierno en México.

Pese a estos fracasos politicos, la fotografia y el cine son industrias culturales que
abren puertas a realidades ajenas, a la imaginacién sin limites (si se puede pensar, se puede
representar en imagen), a la experiencia logopdtica en la que las imdgenes nos impactan
azarosa y cognitivamente para entender algo mds de nuestro entorno o de nosotros mismos
como parte de un tiempo y espacio cultural.

En ambos casos nos acercamos a un discurso motivado, como afirma Bill Nichols
para el documental (2001), por la “epistefilia”, es decir, el deseo y necesidad de conocer
gracias a las fotograffas y las peliculas. Ese conocimiento racional y emotivo va de la gene-
racién de nuevo conocimiento hasta la indiferencia, pasando por la indignacién repentina
de lo que ya sabemos pero que al verlo de otro modo y en otro contexto, adquiere resig-
nificaciones que actualizan no sélo temas o acontecimientos, sino también la pregunta
ontoldgica: ;qué es la fotografia y el cine en la actualidad?

3. CONCLUSIONES

Propongo una respuesta a la pregunta ontoldgica sobre cémo entender a la foto-
graffa y al cine en sociedades acostumbradas a estas expresiones medidticas: son registros
indiciales del entorno fisico, los cuales son transformados, gracias al potencial retérico de
estas mdquinas semidticas, en imdgenes logopdticas que estimulan nuevo conocimiento,
argumentos y perspectivas de aquello que exhiben y representan.

En este sentido, podrfamos caracterizar el grado cero de la imagen fotogrifica y
cinematogrifica como sigue:

1. Se oponen a la imagen guirogrdfica (de la mano) y privilegian la imagen tecno-
grifica (Sonesson, 2005).

2. Son sistemas signicos con una estrecha relacién con la naturaleza perceptible de
la “cosa” registrada. De aqui emana su poder evocativo. Su poder de transferencia,
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de realidad restituida, de un objeto visual que seduce y no se posee.

3. Aunque la relacién de contigiiidad entre signo y referente se haya transformado
con las tecnologfas digitales, la creencia de que las fotografias y las peliculas son
parte de este mundo practicamente ha quedado intacta.

Con estos argumentos pretendo sefialar c6mo el estudio de la fotografia y el cine
siguen mostrando su relevancia en un ecosistema social en que las imdgenes nos afectan
de un modo logopdtico. Dejarse afectar, vivir una experiencia cognitiva de aprendizaje
porque se razona y se siente en la piel, en el cuerpo, en nuestras reacciones emocionales, es
realmente una poderosa via del conocimiento que es parte consustancial de la fotografia
y el cine porque a la vez que muestran la cosa capturada la transforman en memoria, en
evocaciones de nuestra experiencia con lo otro y con los otros.

En suma, estas expresiones de pensamiento de la cultura audiovisual contempo-
rdnea nos ayudan a definir nuestro ser social en la actualidad gracias a las imdgenes que
creamos, reproducimos e interpretamos.

NOTAS

1. “Saber algo, desde el punto de vista logopdtico, no consiste solamente en tener ‘informaciones’,
sino también en haberse abierto a cierto tipo de experiencia, y en haber aceptado dejarse afectar por
alguna cosa desde dentro de ella misma, en una experiencia vivida” (Cabrera, 1999: 19).

2. La definicién del Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia de la Lengua es muy
preciso al respecto: Empatia. Identificacién mental y afectiva de un sujeto con el estado de 4nimo
de otro. En los términos aqui desarrollados, la empatia es una posible forma de la razén logopitica.
3. Véase la conferencia completa en https://www.youtube.com/watch?v=CTx6p7V47NI.
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