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Mientras que el individuo auténomo moderno es
un sujeto seguro de si y afirmador de su libertad
en el ejercicio de la apropiacion, la idea de
constitucién de la subjetividad como “entre”
mantiene en tensi6én constante lo uno y lo
miultiple, lo mismo y lo diferente, tensiéon que
impide toda identidad como conservacion y
aseguramiento de si.

Mobnica B. Cragnolini, Moradas nietzscheanas.
Del st mismo, del otro y del “entre”!

Asi, en la medida en que “si” —la “ipseidad”-
quiere decir “a si”, relacién consigo, vuelta a si,
presencia en si como a lo “mismo” (a la mismidad
de lo “en cuanto tal”), la ipseidad ocurre, es decir
se ocurre, como llegada, y este venir es pre-
vencion, lo que no es preexistencia, ni
providencia, sino por el contrario sobre-venida,
sorpresa y remision al “venir” como tal, en lo por
venir.

Jean-Luc Nancy, Ser Singular plural?

Enunciar(se) desde el materialismo
fotografico

Materialidad fotografica y materialismo
fotografico no parecieran ser sintagmas
equivalentes. Por el contrario, la cadencia de
cada uno de estos términos se inscribe en
tradiciones diferenciadas, en modelos
conceptuales y practicos que hunden sus
raices o bien en un imaginario sociohistorico o
bien en un marco ontoldgico. Méas alla de estas
diferencias, resulta posible encaminar Ia
pregunta acerca de la materialidad fotografica
desde un materialismo fotografico; es decir,
desde una consideracion de las contingencias
materiales que acontecen en aquella
formulacién teoérico-descriptiva y técnica que
es la de materialidad fotografica.

Este articulo delinea una consideracion de la
materialidad fotografica desde una teoria del
entre; esto supone aventurar un protocolo
interpretativo para las fotografias desde un
plano tedrico conceptual que se distancie de
los modelos indiciales y socioculturales, desde
los cuales se ha entendido a los artefactos
fotograficos, para enfocar nuestro
acercamiento desde una relacionalidad basada
en los umbrales materiales que dan lugar a
cada objeto fotografico. Dicho de otro modo,
se trata de hacer hincapié en las conexiones
materiales que tienen lugar en la superficie
fotografica y que se ubican en los limites,
donde se desdibujan las diferencias entre los
procesos quimicos, técnicos, discursivos y
estéticos. Apostar por una teoria del entre para
la fotografia significa inscribirse en una
apuesta ontologica de la creacidon fotografica
que no es idealista —postura en la cual prima
la conciencia subjetiva del productor— sino
materialista. Por este motivo es que es en el
vinculo entre las materias fotograficas y deméas
agencias que se produce lo fotografico. Las
fotografias son asi el resultado de alianzas de
diversos elementos y es entre ellos, y sus
relaciones azarosas, que se confeccionan los
objetos fotogréaficos.

Materialismo fotografico es por lo tanto un
lugar de enunciacion, aquella ubicacion desde
la cual resulta posible considerar la fotografia
como un proceso naturotécnico3 del cual
participan multiples agenciamientos
materiales y significantes. Se trata de ordenes
fisicos, quimicos, técnicos y discursivos
entrelazados en un plexo relacional siempre en
transformaciéon y movimiento. Si bien esa
dimension naturotécnica de la fotografia no es
una prerrogativa de este tipo de artefactos —en
la linea de Donna Haraway que aqui se
recupera—, este concepto permite senalar el
anudamiento técnico, organico, inorganico y
discursivo que constituye todo objeto
fotografico y que se ha visto soslayado por la
pregnancia referencial del medio.

Empezar describiendo las particularidades de
la materialidad fotografica supone poner el
acento en la fisicalidad constitutiva que le da
origen a cada cuerpo fotografico. Y se trata de
un cuerpo en la medida en que las fotografias
estan constituidas de partes ensambladas que
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constituyen, siguiendo a Jean-Luc Nancy “un
cuerpo propio [...] que muestra [y] ofrece al
tacto™ ese mismo ensamblaje de partes.
Tradiciones de alianzas historicas entre
organismos, sustancias, compuestos, drdenes
técnicos, programas estético-discursivos y
toda una serie de acciones colaborativas que
ponen en jaque las logicas identificatorias de
la imagen fotografica, asi como también de su
consideracion como un proceso de produccion
técnica y social. La materialidad fotografica es
por lo tanto el devenir mismo de la fotografia,
la produccion de si misma al seguir lo
propuesto por Gilles Deleuze y Félix Guattari
como la multiplicidad de “términos
heterogéneos y de cofuncionamiento por
contagio”.s

Si bien la fotografia se ha concebido como
demasiado técnica e instrumental, la
composicion quimica de sus materiales pone
en evidencia una organicidad que ha sido
ampliamente  desconocida  desde las
aproximaciones historicas y teoricas. La
quimica fotografica resalta como la fotografia
cofunciona por contagio. Esto se puede
advertir en las reacciones entre las sustancias
que componen la superficie de estos objetos.
Un ejemplo es el contagio, la mixtura, entre los
granos de plata fotosensibles y la absorcion de
fotones por parte de aglutinantes, en el caso
del proceso de gelatina de plata. La
organicidad de la fotografia esta basada asi en
lo que Nichole Witten ha denominado “las
reacciones quimicas [de la fotografia] que
implican principios de quimica organica, de
acidos y bases”.® De este modo, el objeto
fotografico no supone una imitaciéon, una
semejanza o una identificacion —y en ese
sentido desarticula la misma idea de imagen;
constituye una difraccién” en la cual todo
reconocimiento e identificacion se deshace en
la transformacién permanente del contacto
material, en la medida en que el
acontecimiento material, que tiene lugar en la
superficie, no se traduce de modo directo a su
apariencia visible sino que se deforma en lo
que se percibe.8 Entonces, es desde la
contaminacién de lo que ocurre sobre la
profundidad plegada de la superficie
fotografica que resulta posible advertir una
perspectiva de acercamiento a las fotografias
en el orden de la materialidad.

¢Desde qué tipo de materialismo se enuncia
entonces la materialidad fotografica? Ni
mecanicista, ni escéptico, ni historico, asi
como tampoco dialéctico. El materialismo
desde el cual resulta posible considerar la
relacionalidad constitutiva de los artefactos
fotograficos es un materialismo vital. Pero no
se trata tanto de un vitalismo que tiende a
“idealizar y hacer etérea la materia”,?
caracterizandola con una serie de notas
“pseudometafisicas™° sino que esta vitalidad
es la misma condiciéon de existencia de las
artefactualidades fotograficas en términos
materiales. La vitalidad pone de relieve la
mocidon y accion constante de las materias
fotograficas, su modificacion, su alteracion, su
transformacion y su deterioro. Se trata de un
“inmanentismo material” que acontece sobre
la superficie medionatural de los objetos
fotograficos. Movimientos desplegados a
través de los contactos fisicos, ponen en
evidencia una coconstitucion material en la
cual la capacidad productiva de las sustancias,
medios e ideas se pone en juego. Es en la
interaccion constante de los compuestos
territorializados en cada fotografia que se
anuda un imaginario fotografico propiamente
material. Atravesadas por las fuerzas y
alteraciones de sus componentes naturales y
técnicos, las artefactualidades fotograficas
emergen bajo un fondo de interacciones que
acontecen sobre el papel, las laminas de
plasticos, las multiples capas de compuestos y
deméas soportes sensibles que hacen a la
profundidad fotogréafica.

Esta superficie medionatural de la fotografia
no es, por supuesto, una condicién exclusiva
de los objetos fotogréaficos, asi como tampoco
el vitalismo que caracteriza la mocion
constante de las sustancias que los componen.
No obstante, si bien enunciar la condicién
material de la fotografia no apunta a senalar
una nueva especificidad, en los términos
modernos de distincion radical respecto de
otros  procedimientos  técnico-estéticos,
resulta fundamental destacar esta
particularidad fisica que hace a la fotografia,
extensamente entendida como reproduccion
bidimensional y como imagen sin
profundidad. Justamente esta concepcion del
objeto fotografico como imagen sin cuerpo ha
alimentado el imaginario de simple
mecanicismo e instrumentalismo de la
fotografia. Pero esa condicion de la vitalidad
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material que da lugar a estos artefactos no
anula dicha dimension mecéanica, que se
ensambla con cada una de las otras instancias
de determinacién material constitutiva de
cada artefacto. En ese sentido es que las fotos
pueden ser consideradas como artefactos
naturotécnicos.

El materialismo fotografico genera de este
modo un doble movimiento. El movimiento
propio del trabajo descriptivo-especulativo y
el movimiento que encarnan los compuestos
fotograficos transfigurados en la misma
objetualidad. De tal manera el materialismo
fotografico hace patente un empalme
naturocultural en el cual se mixturan distintas
logicas del trabajo humano y no humano.
Responde a aquello que Donna Haraway
entendi6 como un “comercio semio6tico-
corporal”™2 que despliega afecciones y
sensibilidades diversas que no se reducen a la
sensibilidad fotogénica. De este modo, el
trabajo no humano que opera en la fotografia
es tanto aquel que refiere a las reacciones
quimicas que tienen lugar en el contacto de los
distintos compuestos que conforman cada
artefacto, como, por ejemplo, las fibras de los
soportes o las resinas de plastico con las capas
de minerales como el sulfato de bario, el
almidon del apresto aplicado sobre soportes
fibrosos, las capas receptoras de tinta (IRL) y
los pigmentos que forman la imagen. El
contacto y el contagio de cada uno de estos
elementos quimicos que componen las capas
fotograficas ponen de manifiesto un trabajo no
humano referido entonces a estos mismos
materiales.

Gran parte de la teoria fotografica ha
entendido la condicion material de la
fotografia a partir de la impronta indicial.
Como afirm6 Jean-Marie Schaeffer, en
consonancia con los trabajos de Rosalind
Krauss y Philippe Dubois, el arché de la
fotografia, su fundamento (material y
conceptual) esta supeditado a la impresion
foténica sobre una superficie sensible.3 Pero
mas alla de la luz, mas alla de la causalidad
fisica que hace a la impresiéon
electromagnética, el cuerpo fotografico es una
configuraciéon generativa y colaborativa en la
que se entrelazan fuerzas creativas especificas
de agencias fisico-quimicas diversas. De este
modo, cada objeto fotografico no es,
solamente, “el resultado de una interaccion

puramente material entre dos cuerpos fisicos,
efectuada por intermedio de un flujo
fotonico”,'4 sino el resultado de wuna
multiplicidad indeterminada que escapa, la
mayor parte de las veces, a lo visible y
perceptible para el humano.

Sin duda, la Optica, la teoria de la luz y la
visibilidad del ojo y del soporte son cruciales
en los procesos fotograficos. Asi como también
la maquina como medio y texto cientifico que
posibilita algunos de estos objetos. Pero las
fotografias propiamente dichas, en términos
concretos, no se reducen a esto. Es mas, la
organicidad e inorganicidad de las sustancias
que componen las fotos también es bien
concreta 'y ha sido completamente
desatendida en las  aproximaciones
ontologicas al medio.’s En ese sentido, afirmar
que la materialidad fotografica es el resultado
de wuna multiplicidad indeterminada no
supone una aproximacion abstracta o idealista
sino que senala, en efecto, lo que ocurre
materialmente, a decir: el ensamble, contacto
y mixtura de miltiples elementos que escapan
a toda determinacion que se pretenda
totalizadora. De este modo, las fotografias no
se reducen a teorias que se pretenden
concretas a pesar de que éstas, en efecto,
tengan incidencia sobre aquellas y sean parte
de sus condiciones materiales de posibilidad.

Es asi como enunciar(se) desde el
materialismo  fotografico no  significa
participar de una vision doctrinaria del
materialismo'® sino ubicarse en el enredo
relacional de la intra-acciéon material de todo
aquel trabajo conjunto que acontece en el
objeto fotografico. Ese trabajo conjunto podria
bien describirse con la accién que acontece a
nivel quimico entre las distintas capas de la
fotografia: soportes, emulsiones, capas de
tinta, contacto con las maquinas de impresion,
pero también, en el caso de la fotografia asi
llamada analodgica, en trabajo del acetato de
celulosa de la pelicula fotografica, del bromuro
de plata y los fotones, etc. Cada uno de estos
elementos tiene una agencia y, esa capacidad
generativa, se describe en la reaccion, en la
energética gracias a la cual los artefactos
fotograficos existen. Ubicarse en la diferencia
y la difracciéon de lo que acontece, de manera
constante, en cada cuerpo fotografico. El
materialismo fotografico da cuenta, en este
sentido, de una complejidad fotografica; de
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una expresividad no reducida a los codigos de
un género, una tradicidon representativa, un
programa estético o wuna individualidad
subjetiva. Por el contrario, se trata de una
expresividad simbidtica que hunde sus raices
en una imaginacion propiamente fotografica.

Esta simbiosis se da en los enlaces entre los
materiales, las técnicas y los modos en que se
concibe, histéricamente, la produccion
fotografica. Es por eso que se trata de un
objeto naturocultural en el cual confluyen
diversos modos de accién que van tejiendo un
modo de generar, construir imagenes y
componer cuerpos técnicos que entendemos
como propiamente fotografico. La
singularidad estad puesta en los tipos de
relacionalidad que distinguen los diferentes
procesos fotograficos existentes:
daguerrotipo, platinotipo, albimina, gelatinas
de plata, cromogénica, papel salado, inkjet etc.
Desplazada de los dogmas tradicionales que
tifen a los materialismos en la historia del
pensamiento, la materialidad fotografica nos
ubica, por lo tanto, en un crisol de agencias y
performatividades diversas que no resignan,
sin embargo, su singularidad. Esta
performatividad refiere a las acciones que
ejercen los propios materiales y la potencia del
actuar que se redistribuye e invierte las
jerarquias en la produccion fotografica.

El materialismo fotografico nos enfrenta de
este modo a lo “real simbi6tico” que compone
toda artefactualidad técnica. Se trata de
cuerpos sin centro ni borde” en los cuales
acontece una interdependencia material. Nos
distancia de la prerrogativa y exclusividad de
la confeccion humana de estos artefactos
técnicos y nos hace descubrir un
conglomerado de actantes que se
interconectan y despliegan improntas
imaginarias diversas. Si se considera, tal como
afirma Paula Bertiia, que “la fotografia,
asumida como materia, reclama una
existencia que es pura medialidad”,*® se hace
evidente que es en esta misma condicidon
mediomaterial que resulta posible advertir
una acciéon conjunta que acontece en cualquier
nivel de la multilaminaridad fotografica.»o De
tal modo, la materialidad fotografica, como
condicion ontologica de toda fotografia, da
cuenta de una tensi6on permanente entre lo
uno y lo miltiple. Es un modo de articulacion
de elementos quimicos, dispositivos técnicos,

ideas cientificas y estéticas que no se oponen a
otro tipo de artefactos sino solo por su singular
composicion material. Por este motivo se trata
de una aproximacion a estas artefactualidades
técnicas que busca dislocar cualquier
conservacion identitaria y que exige
desarticular todo tipo de fundamento que
intente anclar la autoafirmacién de un sentido
exclusivamente humano. El materialismo
fotografico nos sefiala de este modo la
presencia de un trabajo siempre colaborativo.

Una alternativa al esencialismo del
indice

Frente al fundamento arkhico que caracteriza
al indice como huella significante, como trazo
legible por una conciencia, la materialidad
fotografica nos ubica en el desdibujamiento de
toda impronta fundacional. Aqui la fotografia
es entendida como un entre-lugar material,
aquella contaminacion permanente,
inhallable y que borra todo aseguramiento
identitario del objeto fotografico. No hay asi
una esencia dltima de la fotografia sino una
combinacién siempre diferida de compuestos
y devenires. Se trata de una performatividad
de los propios materiales, sustancias,
préacticas, acciones y discursos que constituyen
cada artefactualidad técnica que se inscribe en
el horizonte fotografico.

Lo fotografico se define por lo tanto como la
articulacion de los elementos quimicos,
fisicos, estéticos y técnicos que tienen lugar en
cada objeto. Esta articulacion es siempre
compleja porque supone una caracterizacion
caso a caso, proceso a proceso. Pero lo que
aqui interesa es subrayar, de modo general, el
propio caracter relacional; este caracter
vincular permite entender los enlaces
materiales de la fotografia como devenires,
como procesos irrepresentables en los cuales
no se produce una identificacién puntual. Es
por eso que las fotografias desarman toda
taxonomia, se ubican en una zona de
indistincién que impide su clasificacion. Esto
opera también en la circulacion de los objetos
fotograficos y en su interpretacion que es
siempre moévil y cambiante a lo largo de la
historia. De este modo, la performatividad
material y técnica, alude a la accién misma de
los materiales y es eficaz en tanto modifica las
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condiciones aprehensibles o no del objeto
fotografico.

Las teorias del indice signan un punto de
inflexion en las consideraciones conceptuales
sobre los objetos fotograficos. Una larga
tradicién que va desde los trabajos de André
Bazin hasta las asi llamadas perspectivas
postestructuralistas de Roland Barthes,
Rosalind Krauss y Philippe Dubois entienden
la 16gica indicial bajo un hélito fundacionista
que ubica a la fotografia en un reino semiotico-
significante.2° Es asi como Barthes afirma “lo
que intencionalizo en una foto no es ni el Arte,
ni la Comunicacion, es la Referencia, que es el
orden fundador de la Fotografia”.2* Por su
parte, Bazin sefiala que “la génesis automatica
ha trastocado radicalmente la psicologia de la
imagen. La objetividad de la fotografia le da
una potencia de credibilidad [...]”.22 Bazin
destaca asi aquel lugar comtin que ubica al
procedimiento fotografico en el &mbito de la
certificacion objetiva. Dubois sefiala, por otro
lado, que “el punto de partida es [...] la
naturaleza técnica del procedimiento
fotografico, el principio elemental de la huella
luminosa regida por las leyes de la fisica y de
la quimica”.23 Algo similar a lo que también
mencion6 en su momento Krauss, cuando en
sus “Notas sobre el Indice” afirmé que el
“poder [de la fotografia] responde a su
identidad como indice, y su significado reside
en las modalidades de identificacion que se
asocian a lo Imaginario”.>4 En todos estos
casos, como también en gran parte de las
consideraciones teoricas de los artefactos
fotograficos, domina una logica esencialista
que ubica el arché de la fotografia —como
licidamente lo ha denominado J-M
Schaeffer— en la cualidad indicial.2s éSeria
posible alejarse del dominio del indice como
unico camino de aproximacion a la
comprensiéon y el vinculo con los objetos
fotograficos? ¢Acaso podriamos imaginar
otras modalidades en las cuales la fotografia se
expresa mas alla de la idealidad signica que
domina la arrogancia humana bajo la cual todo
lo sensible se patentiza por medio de
significados y significantes?

La materialidad fotografica no escapa al orden
de la significacion, pero se enreda con las
agencias materiales que disputan, ponen en
conflicto, complican y desarticulan la primacia
de las trazas significantes. Se trata de una

geometria compleja en la cual las extensiones,
las medidas y las relaciones entre partes
entran en un conflicto generativo que se
sedimenta y se enturbia permanentemente.
No hay que olvidar, como lo sefiala Haraway,
que “todo lo que es no-humano no es de-
generado, ajeno al parentesco y a los 6rdenes
de la significacion, ni excluido del comercio de
signos y maravillas”,2¢ sino que todas aquellas
agencias naturotécnicas que tienen lugar en
cada objeto fotografico afectan cualquier
intento de esencializacion fotografica. La
fenomenologia fotografica se altera por lo
tanto bajo la loégica material. No hay en ese
sentido un noema que senala la identidad
fotografica, sino una “prioridad ontolégica de
la diferencia®’ que circunscribe al cuerpo
fotografico.

De este modo, desde un horizonte material la
diferencia entre cada uno de los elementos
facticos que constituyen a los objetos
fotograficos y sus propios enlaces quimicos y
significantes configuran esa ontologia de la
diferencia que es, a su vez, una ontologia
practica, es decir, existente en las acciones y
agencias materiales. Mas all4 del indice como
plano imaginario que constituye
materialmente a la fotografia, la materialidad
fotografica hace entonces explicita una
“imaginacion ontoldgica™® que excede toda
fenomenologia y se despliega en la conjunciéon
de procedimientos, materiales y discursos
articulados en cada uno de estos objetos
técnicos. La particularidad fotografica no se
halla, solamente, en la convergencia de esta
conjuncioén de instancias y materias —algo que
ocurre en multiples artefactos y fenomenos—
sino que reside en distintos tipos de
procedimientos, materiales y discursos.
Habria luego que detenerse en una
caracterizacibon de estas modalidades
particulares; determinar los  soportes,
compuestos, procedimientos, técnicas y
discursividades historicas, economicas y
cientificas que hacen a cada proceso
fotografico. Sea por ejemplo el cromogénico o
el instantaneo en el caso de la fotografia del
siglo XX.

Pensar la fotografia por fuera del esencialismo
del indice lleva a explorar y ensayar otros
puntos no determinantes, ni originarios del
artefactualismo fotografico, que supongan
considerarla como un dispositivo de
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reconfiguracion de mundos articulados en
funcién de un continuum natural y técnico
explicitado en las descripciones de los
componentes fotograficos. Esta aproximacion
pone en evidencia aquello que Francois
Soulages denomino como “la fabricacién de un
material”29 que es la foto y en la cual participan
diversas agencias. Se trata de una “historia
polifénica [...] que incluye la materialidad vital
de la vida, experiencias de entidades no
humanas y nuestras intra-acciones corporales
con todas las formas de agencia material como
actores efectivos”.3° De este modo, el indice
como fundamento fotografico resigna la
multiplicidad constitutiva y la potencia de la
diversidad de agencias que opera a la vez en
cada objeto fotografico. Por este motivo, una
posible alternativa a la huella luminosa la
encontramos en una “estética energética de la
materia®™* en la cual las expresiones
fotograficas no son el trazo de una sola
energia, luego simbolizable, sino, por el
contrario, el resultado procesual constante de
la misma activacion material de diversos
compuestos y discursos.

El limite del constructivismo y la
apuesta postmoderna

Gran parte de la critica postmoderna ha
sefialado el caracter determinante del
constructivismo cultural como paradigma de
interpretacion de los objetos fotograficos.
Trabajos como los de John Tagg, Alan Sekula
o Ariella Azoulay ponen de manifiesto en qué
medida la ontologia construccionista ubica a la
fotografia en el orden, solamente, de un
artefacto cultural de poder.32 Al no priorizar el
caracter colaborativo entre multiples agencias
maés que humanas,33 o al concebirlo solo desde
el costado tecnologico, las perspectivas
postmodernas  desechan el  caracter
naturotécnico que constituye a las fotografias.
Centrados en el orden de las practicas
culturales, estos enfoques desactivan las
alianzas y afecciones que se traman en los
pliegues fotograficos y ponen el acento en la
idealidad de los significados construidos
historico-socialmente. Es asi como Tagg
afirma que:

La naturaleza indicial de la fotografia
—el vinculo causativo entre el
referente prefotografico y el signo— es
por tanto enormemente compleja,
irreversible, y no puede garantizar
nada en el ambito del significado. Lo
que establece el vinculo es un proceso
técnico, cultural e  histoérico
discriminatorio en el que unos
determinados mecanismos 6pticos y
quimicos son puestos en accién para
organizar la experiencia y el deseo y
producir una nueva realidad.34

Aqui resulta evidente que para Tagg las
materias fotograficas fungen como mera
herramienta disponible para la accién
significante. Antes que ser actante en la
transformaciéon, modulaciéon y generacion de
los sentidos fotograficos, el ejercicio técnico,
cultural e histérico aparece como una
prerrogativa de la accion institucional y
subjetiva que no tiene en cuenta el caracter de
agente y la potencia generativa de los
mecanismos oOpticos, quimicos, fisicos y
biologicos de los objetos fotograficos. Su
aproximacién no da lugar a los mecanismos
colaborativos a partir de los cuales se trama
una imaginacion material del medio que
excede el orden simboélico de los wusos
fotograficos.

Esta imaginaci6on material de la fotografia se
trama en las relaciones que se establecen entre
las reacciones y agencias de los materiales, los
aparatos y las acciones subjetivas operadas
por quienes fotografian. Es posible asi atender
a un discurso que considere la colaboracion de
distintos elementos, como, por ejemplo, en el
proceso fotografico cromogénico, entre el
sujeto que fotografia, los acopladores de
colorantes, el revelador oxidado, los tintes de
color y la emulsion de gelatina de plata.
Asimismo, esto se advierte en el proceso
instantaneo de transferencia de difusion
interna de colorantes, como las Polaroid, en
donde se enlazan, colaborativamente, el sujeto
que fotografia con el soporte de poliéster, los
reveladores, la emulsion sensible, el
espaciador, el acido polimérico y las capas
antiabrasivas (Fig. 1).
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Figura 1. Hugo Gez, Polaroid, 1985, Polaroid, 8.8 x 10.7 cm.
Coleccion del autor.

Sekula, por su parte, “considera la fotografia
como una entidad moévil, contingente e
inherentemente social, una entidad siempre
atrapada entre las idénticas exigencias
ideologicas del esteticismo (o subjetivismo) y
el cientifismo (objetivismo)”.35 En este caso, el
ideologismo que tifie la consideracion de la
fotografia deja de lado la participacion que en
ésta tienen oOrdenes no ideoldgicos ni
meramente culturales. Lejos de considerar la
exclusividad de la inscripcién fotografica en el
ambito del construccionismo cultural, el limite
de la apuesta postmoderna se patentiza en la
solidaridad colaborativa que se sedimenta en
cada cuerpo fotografico. Aqui las instituciones
y las maéaquinas culturales no anulan ni
coaccionan las mociones materiales, sino que
entran en una red simpoiéticas® de
expresiones y sentidos.

Algo similar podemos advertir en The Civil
Contract of Photography, de Ariella Azoulay,
donde la autora asocia la ciudadania y la red
institucional a un conjunto de agencias y
acciones humanas que, en definitiva,
determinan los sentidos fotograficos.3” De
acuerdo con esto, para las aproximaciones del
postmodernismo critico, la mayoria de las

veces, la materialidad fotografica no es mas
que un elemento funcionalista a redes
ideologicas y sociales mas fuertes. Una teoria
del entre material de la fotografia apunta a
senalar, por el contrario, la emergencia de una
potencia material que no puede ser reducida a
las formas de una politica atributiva de la
accion humana.

Si bien los discursos del construccionismo
cultural atraviesan los ensamblajes que
constituyen a los objetos fotograficos, éstos no
determinan los modos de existencia de estos
artefactos estéticos. Por el contrario, la
sensibilidad fotografica estd inscripta en un
plexo de colaboraciones interespecie —en
donde acttan distintos tipos de organismos y
sustancias minerales, vegetales y animales—38
y desarticula la primacia de una poiesis
excepcionalista. Es decir, cuestiona el hecho
de que la actividad creativa y productiva sea
una prerrogativa del ser humano. No se trata
de una postura reduccionista que circunscriba
toda la accion fotografica a la accion material
sino una aproximaciéon que ensaya, considera
y sefiala las partes de los ensamblajes como
componentes no fusionables en un todo
indescomponible.39

La postura tedrica de André Rouillé resulta
interesante al respecto, en tanto tiene en
cuenta “los rastros materiales del mundo
fisico” que componen a la fotografia y que se
ensamblan en un  “lugar  siempre
indesignable”.4°c Por esto, frente a la
totalizacion y la sintesis que anida en el
espiritu moderno de lo postmoderno -es
decir, en ese resabio omnicomprensivo que la
postmodernidad tiene todavia de la
modernidad al no resignar siquiera el
término—,4 una aproximacién contemporanea
a los artefactos fotograficos abraza la
irreductibilidad fotografica a cualquier
fundamento arkhico.#? La ontologia relacional
de la materialidad fotografica despliega de este
modo una alternativa a la exigencia de
considerar la fotografia, no bajo la precision de
un lente, sino bajo el desenfoque y la
borradura de la propia imagen; es decir, bajo
la puesta en cuestién de la fotografia como
simple imagen apropiable por la conciencia.
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Aqui se pone en cuestion la distincion del
hilemorfismo antiguo, reforzado por Ila
modernidad, que traza la diferencia entre
materia y forma. En la ontologia relacional de
la fotografia las materias fotograficas no son
informadas por una conciencia, sino que
escapan al predominio del reporte subjetivo de
un objeto. Esto permite considerar los excesos
materiales en la diversidad de procedimientos
fotograficos, a la vez que resalta los lugares
insospechados, imprevisibles y sorprendentes
desde los cuales la materialidad fotografica se
muestra y se oculta. Esa no calculabilidad de
un artefacto técnico que, antes que ser
herramienta es otro-con el cual se tejen
tramas, enredos y confusiones. Este
movimiento de lo que esta y a la vez se oculta
se advierte por ejemplo en procesos
fotograficos como el quimigrama en los cuales
las fibras de los soportes, las emulsiones
sensibilizadoras, el metol, el carbonato de
sodio, la hidroquinona y el tiosulfato de sodio,
que componen los reveladores y fijadores, se
ocultan bajo las formas visuales de la
abstraccion estética, a la vez que se muestran
en tanto son las condiciones materiales de
existencia de este tipo de artefactos
fotograficos (Fig. 2).

En cierta medida, se podria llegar a sostener
que para los enfoques postmodernos los
significados de los artefactos fotograficos
estan siempre afuera de toda fotografia. De ahi
el predominio del sentido que las fotografias
adquieren en su circulacion y difusién social
para estas aproximaciones. Es en las
relaciones de poder, en las instituciones, en los
discursos de las diversas disciplinas como la
antropologia, la sociologia o la historia del arte
donde residen los sentidos fotograficos
siempre construidos y modulados por una
conciencia subjetiva o} colectiva
exclusivamente humana. A pesar de que estos
enfoques le otorgan importancia a la
construccion de las camaras y demas
elementos técnicos y materiales, estos
elementos son casi siempre entendidos como
componentes inherentes y necesarios al
sentido social de los objetos fotograficos. Un
“sentido social” que podriamos pensar como
basado en un prejuicio antropocéntrico. De tal
forma no advierten que los significados no son
una prerrogativa del anthropos y sus redes de
generacion significante e ideologicas sino un
plexo compartido con todo lo existente.

Figura 2. Juan José Estéves, sin titulo, ca. 1980, quimigrama,
s/m.

El entre como una léogica de umbrales
materiales

La materialidad fotografica nos enfrenta a un
ambito de incertidumbre. Si bien esto se hace
extensivo a toda materialidad artistica, en el
caso de los objetos fotograficos esa falta de
certeza vuelve a diagramar el supuesto poder
constatativo que recae sobre los artefactos
técnico-naturales. A partir de una interaccién
no prevista de materias, técnicas e ideas, la
fotografia puede volver a ser pensada por fuera
del paradigma de “lo verdadero fotografico”.43
Es sobre esa vacilacion que resulta posible
concebirla desde una logica de los umbrales
materiales. De este modo, en el entre de la
materialidad fotografica, en su configuracion
fisica que articula compuestos, sensibilidades,
técnicas e ideas, se expresa la indecidibilidad
fotografica.44 Es por lo tanto en el entre de la
fisicalidad propia de la superficie fotografica
donde resulta posible considerar otra
ontologia del medio, enfrentar su constitucion
naturotécnica y desandar el binarismo que ha
imperado en los estudios fotograficos entre su
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constitucion como simple trazo luminico o su
constitucion como configuracion cultural.

Esta oposicion podria también pensarse en el
orden del antagonismo sefialado por Geoffrey
Batchen entre un formalismo moderno y una
aproximacion postmodernista en las teorias
fotograficas. En las palabras de Batchen, “el
postmodernismo se ha opuesto directamente
al programa formalista, al considerarlo
intelectualmente estéril y politicamente
conservador. En lo que a la fotografia se
refiere, este programa fue difundido
principalmente a finales de los afos sesenta y
principios de los setenta [...]”.45 La propuesta
pone en evidencia que la oposicion entre una
perspectiva u otra resigna la complejidad
constitutiva que anida en la mediacion
técnica4® que caracteriza todo artefacto
fotografico.

Los umbrales materiales ponen en evidencia
un repertorio extenso y miltiple de agencias a
partir de las cuales se modulan y generan los
objetos fotograficos. Y se trata de umbrales
porque no hay una sintesis, un lugar fijo o una
esencia que determine la “fotografia en si’+7
sino que la especificidad fotografica tiene que
ver con la diferencia permanente que
constituye la profundidad material de estos
objetos. La manera en que soportes vegetales
o plasticos, emulsiones y deméas agentes
quimicos y fisicos interactiian con las caAmaras
y sus textos cientificos y las concepciones
estéticas que han signado los modos de
entender la fotografia. La especificidad
fotografica tiene que ver entonces con la
caracterizacion particular de cada proceso
fotografico que devela una imaginaciéon
material de la fotografia siempre en extension
y transformacion.

Para Deleuze, “la unidad de materia, el mas
pequeiio elemento” que constituye los objetos
es el pliegue. Por eso es que una ciencia de la
materia tiene como modelo el origami o la
papiroflexia que consiste en un continuo
doblamiento del papel en un conjunto de
dobleces constantes. Esta forma de
comprender la composicion de los objetos
resulta sugerente para considerar la
profundidad fotografica y su estructura
multilaminar de capas. Los pliegues
fotograficos refieren, por ejemplo, a la trama
de los soportes vegetales, a la capa de las

emulsiones fotosensibles, a la capa de los
receptores de tinta o, en el caso de las peliculas
fotograficas, a la base, la capa de antihalo, la
capa de antiabarquillado, las diferentes capas
sensibles a la luz, la capa de filtros, protectora
etc. Se trata por esto de pliegues que se
superponen, solapan, confunden y extranan
unos con otros. Dichos umbrales patentizan
las interconexiones entre los lazos sociales,
econdmicos, de energia, tecnologia y
quimica,*® desplegando agencias inesperadas
entre lo organico, lo inorgéanico y lo discursivo.
Sales, gelatinas, plata, impresiones de
carbono, toners, impresiones laser, etc.
seflalan materias y procesos que se anudan
con programas estéticos, politicos y
econdmicos. Es en la confusion y en el
oscurecimiento que opaca toda claridad
fotografica donde el entre material se expresa
desafiando todo limite determinado vy
determinable.

La légica de los umbrales materiales que
caracteriza a la fotografia, y que podria
extenderse a otros artefactos naturoculturales,
pone por lo tanto de relieve el constante
caracter procesual que particulariza a toda
fotografia. Estos umbrales materiales son los
limites, dificiles de precisar, entre las materias
fotograficas (que son muy especificas), las
técnicas y los discursos sobre el medio que
también se han construido de una manera
diferenciada respecto de otros procesos
artisticos y estéticos. En ese sentido es que la
fotografia, antes que huella o representacion,
es actividad. Un movimiento, un devenir
fotografico en el cual se redistribuye la
capacidad de accion a aquello que Timothy
Morton denomin6  las “totalidades
subcendentes”, donde el todo es menor que la
suma de sus partes.4 No vale de este modo
considerar, teniendo en cuenta este prisma
conceptual, un Gnico fundamento fotografico,
sino que la liminalidad material que conforma
cada artefacto es una encarnacién polimorfica
e informe.

Si bien resulta claro que esta liminalidad
material opera en todo artefacto fotografico, es
posible advertir que hay ciertas fotografias que
motivan esta formulacion debido a la
perplejidad de su referente. Esto se hace
explicito en las fotografias experimentales de
Juan José Estéves, donde las lineas realizadas
con hidroxido sédico y deméas compuestos de
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los reveladores fotograficos se alteran al entrar
en contacto con las fibras del soporte y el
tiosulfato de sodio del fijador. El limite
material entre estos compuestos da como
resultado una encarnacion polimérfica e
informe que solo vemos en la asi llamada
“fotografia documental” a partir de una
ampliaciéon de la estructura del objeto
fotografico.s°

De este modo, es posible afirmar que los
artefactos fotograficos rehtiyen al
produccionismo humano y, méas que reflejar,
difractan diversos modos de existencia fisicos,
quimicos, bioldgicos y discursivos que se
desvian y modifican a partir de sus alianzas
superficiales y a la vez profundas. La superficie
fotografica se presenta asi siempre perforada.
Pero no se trata de una perforacion en los
términos fenomenologicos de una afecciéon al
sujeto sino, literalmente, de un agujereado
material que subraya la profundidad
fotografica. Esto es perceptible en las vistas
microscopicas de los objetos fotograficos. Se
trata de estructuras porosas y cavernosas que
signan otro modo de considerar a estos
objetos. Es, en términos de Haraway, una
“r(elacionalidad difractiva” en la cual se
establecen conexiones imposibles de deshacer
y desarticular.5* Modula un modo de existencia
fotografico que, hasta el momento, no ha
recibido la suficiente atencion en términos
teoricos e historicos.

Los limites de la superficie fotografica son
difusos. Alli el mundo social y naturals2 que
constituye los artefactos fotograficos debe ser
pensado de manera conjunta como parte de un
ensamblaje complejo en el cual materia y
significado devienen una multilaminaridad
donde las acciones materiales agencian
procesos de modo continuo. Se producen, sin
embargo, sedimentaciones que a su vez
desatan nuevos procesos generativos de
cualidades sensibles y de significados. El entre
sobre el cual se activan procesos y cualidades
fotograficas hace explicito el caracter activo de
la materia que, entendida como agente,
desarrolla diversos procesos de
materializacion. En una ontologias3 de los
umbrales materiales de la fotografia no hay,
por lo tanto, algo asi como una unificaciéon o
identificacion fotografica sino mas bien una
desidentificacion permanente, una tension

entre la naturaleza material y discursiva de las
condiciones, limitaciones y practicas.5

Considerar la fotografia desde los umbrales
materiales hace posible tener en cuenta los
“[...] efectos de conectividad, de
personificacion y de responsabilidad para un
imaginario lugar-otro [...]”55 donde estos
artefactos técnicos participen de acciones
conjuntas de transformacion e intercambio de
afectos, sensibilidades, saberes e historias.
Esto opera en lo fotografico en el plano de la
estructura de capas que hace a cada uno de
estos objetos. Y esta estructura de capas, de
pliegues, es también histdrica, estética,
econdmica y politica. Es la manera a partir de
la cual se interrelacionan todos estos
elementos en una fotografia y que deberia
seguirse de una casuistica de los procesos
fotograficos ubicados historico-
materialmente. Esto seria revelador si
pudiéramos llegar a analizar el tipo de
conectividad interespecie que da lugar, por
ejemplo, a la gelatina de plata. Un proceso en
el cual se agencian materias, sensibilidades e
ideas mas que artistico-estéticas; son también
politicas, econ6micas y sociales sobre las
cuales tenemos mucha responsabilidad.
Respecto de esto resulta claro que “[...] la
verdadera dimension de la materia no es la de
una sustancia o un ser estatico y pasivo, sino la
de un devenir generativo”;5¢ es un hacer que,
en el caso fotografico, se coagula en diverso
tipo de cuerpos técnicos semidticos-
materiales.5”

La materialidad fotografica entendida como
entre pone en evidencia la contingencia de los
acontecimientos fotograficos en los cuales se
desarticula todo célculo posible. De tal modo
el entre de esta ontologia material y relacional
nos enfrenta a una des-apropiacion fotografica
en la que se interrumpe la garantia del trazo
luminico y el aseguramiento del orden
simbdlico sobre los cuales descansa la
confianza en la imagen fotografica. Por el
contrario, el materialismo fotografico expone
el azar, el riesgo, la des-identidad y la
transformacion como condiciones de
existencia de todo artefacto fotografico. Los
cuerpos fotograficos son, por lo tanto, un
entrecruzamiento de agencias y gestos. Una
trama confusa de compuestos diversos
vinculados histéricamente en la aleatoriedad
de los encuentros materiales y discursivos.
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Pensar la superficie como pura medialidad
quizd permita volver sobre un gesto que
excede lo visible y lo pensable pero que anida
en las entrafias de las objetualidades
fotograficas. Meditar sobre sus cualidades
hapticas, sobre aquellos encuentros que sélo
se dan en la superficie material de cada
fotografia. Se trata de imégenes-afectos que
envuelven un sentido tangible del espacio al
hacer su aparicion, al hacerse presentes.
Pliegues que tensionan temporalidades,
discursividades, sensibilidades y
materialidades precisas. Es por esto necesario
volver sobre esa experiencia de inmersion e
inversions® a la que el tacto fotografico nos
enfrenta.

Volver sobre el tocar, no solo humano sino
también fotografico, sea quizé la alternativa
para realizar una torsion radical respecto de
nuestro modo de encontrarnos con estas
artefactualidades. Discurrir sobre una
sensorialidad siempre desdenada por el
imperio de la significacion puramente visual.
Contradecir la primacia escopica de
comprension del objeto fotografico sea, tal vez,
una de las grandes empresas sobre la que
todavia espera no solo la interpretacion
fotografica sino también su exposiciéon
propiamente material. Mas que apuntar a
aquellos regimenes que privilegian la vision en
una redundancia por la concesién de los
imaginarios sociales de los cuales ésta
participa, sera necesario volver sobre el sentir
de la fotografia. Su condicion sensible en tanto
ensamblaje material o, una vida sensible que
“[...] no tiene necesariamente origenes
humanos (sin que por ello sea ajena al
hombre)”,59 sino que se manifiesta como una
fisica de lo sensible fotografico.

Ubicarse en el entre como una logica de los
umbrales materiales para considerar la
fotografia implica entender la materialidad
fotografica como una sobre-venida, una
sorpresay una remision al “venir” como tal, en
lo por venir.%° Lo por venir fotografico reside
en la alteridad de su materialidad. Es la red de
alianzas de materias y discursos que supone
una sorpresa y una remisiéon al “venir” como
tal de las sustancias y procedimientos
propiamente dichos. La fotografia se
constituye asi por medio de una espectralidad
material. Se podria hablar entonces de una
fotografia de los umbrales constituida por una

logica enigmatica que responde a las
sensibilidades de las propias sustancias y
compuestos articulados en estas
artefactualidades técnicas. Podriamos decir, al
recuperar la idea de Vilém Flusser acerca de la
liberacion magica como funcién de las
imagenes técnicas, que el entre de la
materialidad  fotografica  produce una
liberacion maégica de la co-agencialidad que
acontece en estos cuerpos técnicos.®* Mas que
ser una superficie simbolica, la piel de los
cuerpos fotograficos se inscribe como
radicalmente material, profunda y profusa. De
este modo la fotografia se expresa, se enuncia
e interpela desde su propia constitucion fisica
que es, a la vez, su misma impropiedad.

Conclusiones

El materialismo fotografico, modulado en
funcion de una materialidad fotografica, nos
enfrenta a un pluralismo ontoldgico. Esto
significa, siguiendo la investigacion sobre los
modos de existencia de Bruno Latour,2
enriquecer el cosmos con una Vision
diferenciada que considere a todas las
propiedades que hacen al artefacto fotografico
como agentes en la generacidon estético-
significante de estos objetos. En esta ontologia
relacional de la fotografia no hay, por lo tanto,
una primacia productiva de lo humano, sino
que las fotografias se expresan como una co-
creacibn naturotécnica de sensibilidades,
intensidades y modulaciones.

La materialidad fotografica, inscripta en una
forma de materialismo vital, figura una teoria
en la cual el entre —en el que se articulan
compuestos, sustancias, técnicas y discursos—
traza una conexion de fuerzas generativas que
devienen en superficie tactil y visual. El entre
de la materialidad fotogréfica no es, por lo
tanto, el vinculo de un interior con un exterior
fotografico sino las fuerzas en permanente
cambio que acontecen en todo cuerpo técnico.
Al desafiar la impronta dualista que tife las
aproximaciones al objeto fotografico, la
consideracion sobre la materia y la
materialidad delinea al objeto desde una
perspectiva que disuelve la dualidad
ontologica. El constructivismo cultural no
puede, por lo tanto, ser pensado a la manera
de un “hiperproductivismo [que] rechaza la
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ingeniosa intervencion de todos los actores
excepto Uno; y por ello, se trata de una
peligrosa estrategia®.®3s Dicho paradigma
desgarra la multiplicidad constitutiva que
anida en los objetos fotograficos poniendo el
acento en la primacia de un correlacionismo
subjetivo en el cual solo mente y mundo se
interconectan. Frente a este modelo
excepcionalista, el materialismo fotografico
hace explicita la agrupacion de diversos
elementos y de materias vibrantes de todo
tipo.64 Cada fotografia es asi considerada como
un ensamblaje viviente, una confederacion
palpitante que funciona en el entre de una
energética material.

La teoria del indice fotografico se ve también
desolidificada ante un punto de vista que
remueve la constitucion arkhica de la
ontologia fotografica. Frente al esencialismo
axiomatico que ha caracterizado gran parte de
estas posiciones teoricas sobre el medio, la
materialidad fotografica sefiala y subraya que
la causalidad foto-quimica no es condicion
sine qua non para la produccion fotografica.
Por el contrario, la artefactualidad fotografica
es el resultado de una generatividad multiple,
de una accién que “[...] no es propiedad
atribuible a los humanos sino una asociacion
de actantes [...]”®5 materiales y discursivos
enredados en una articulaciéon fotografica. Ni
mera idea, ni mero trazo electromagnético, las
agencias biologicas, minerales y discursivas se
ensamblan en una simetria relacional en la
cual se dan intercambios y competencias de
modo permanente.

Los objetos fotograficos nos enfrentan
entonces a una sorpresa. Aquella que altera la
seguridad de la mismidad fotogréfica, de la
reproduccién, la certificacion y la garantia
visual. En tanto cuerpos, estas materias
técnicas hacen explicito un borde sin borde, un
conjunto de umbrales fisicos que nos ensenan
un modo de “vivir mejor con [otras maquinas,
humanos y animales]”.¢¢ Entendidas como
artefactualidades naturotécnicas, las
fotografias ensenan una epistemologia y una
metodologia que desafia los esquemas
convencionales de acercamiento a este tipo de
objetos. Desbordan y desencadenan una
pragmatica y una ética que considera otras
politicas de existencia material y significante.
El materialismo fotografico no es por esto una
herramienta —en términos utilitarios— sino

una teoriapractica en la cual se complican
modos de existir, pensar, imaginar y actuar
otra modalidad de lo fotografico.
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Notas

1 Ménica B. Cragnolini, Moradas nietzscheanas. Del si
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