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SUMARIO:

Este articulo explora los collages de Gordon Cheung y Joan
Fontcuberta para debatir lo Que Arjun Appadurai ha identi-
ficado como los paisajes mediéticos, étnicos, ideoldgicos
y financieros de la globalizacion. El argumento principal se
centra en cémo sus obras exploran los medios tecnolégicos
en el campo de la cultura sin abandonar la funcién politica
del arte, entendida aqui como critica reflexiva. La obra de
Cheung es interpretada desde los espacios neoliberales
contemporaneos urbanos, segun los teorizan David Harvey y
Marc Augé. Obras como Technophobia, de Cheung, evocan,
por un lado, los “no-lugares” de la sobremodernidad, y la om-
nipresencia del capitalismo financiero neoliberal, por otro.
Los collages foto-mediéticos de Fontcuberta son analizados
desde las controversias que los binomios verdad/ objetivi-
dad/ referencialidad vs falacia/ manipulacién/ construccion
aun despiertan en el fotoperiodismo y el documentalismo en
la era de la reproduccion digital. La funcién politica de estos
collages es rescatada como una forma no sélo de evitar la
banalizacién de la cultura de masas, de la reproducion ad
infinitum de imagenes, y de la muerte de la originalidad, la
autoria, y la primacia de la copia, el recorte, la imitacion y el
ensamble de materiales reciclados, sino también como una
forma de estimular una reflexividad critica politica y social.

DESCRIPTORES:
Modernidad, Neoliberalismo, Collages, Paisajes Mediaticos,
Documentalismo.

SUMMARY:

This paper looks into the collages of Gordon Cheung and
Joan Fontcuberta to discuss what Arjun Appadurai has iden-
tified as the ethno-ffinance-/media-/and ideological-scapes
of modernity and globalization. On the main, the argument
focuses on how their work explores the technological media
in the field of culture without abandoning the political func-
tion of art, understood here as a critical reflexivity. Cheung's
work is interpreted from the perspective of its representation
of contemporary neoliberal spaces, as theorised by David
Harvey and Marc Augé. Works like Cheung’s Technophobia
evoke, on the one hand, Augé’s “non-places”, and, on the
other, the omnipresence of neoliberal financial or speculati-
ve capitalism. The photo-media collages of Fontcuberta are
analized in terms of the controversies that the binaries truth/
objectivity/ referentiality vs fallacy/ manipulation/ construc-
tion still ignite in documentary photojournalism in the age of
digital reproduction. The political function of these collages
is valued not only as a way to avoid the banalization of mass
culture, of the infinite reproduction of images, and the dear-
th of originality, authorship, and the primacy of the copy, the
fragment, the reproduction and the assemblage of recycled
materials, but also as a means to stimulate a certain critical
reflexivity on current social and political issues.

DESCRIBERS:
Modernity,  Neoliberalism,
Documentaries

Mediascapes,  Collages,
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INTRODUCCION

Cuando Gordon Cheung comenz6 sus estudios de
arte en el famoso Saint Martin’s College of Art and De-
sign de Londres en 1994, el discurso predominante de
laépoca aun se centraba en el tema posmodernista de
la “muerte de la pintura”. La aparicién de la fotografia
y la reproduccion masiva, examinada oportunamente
en 1936 por Walter Benjamin en su ensayo ‘La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica”,
desbarrancé a la pintura de su entronamiento como
la forma mas elevada de la alta cultura al problema-
tizar su dimension auratica y al cuestionar los limites
distintivos de la misma con respecto a la fotografia.
La bisqueda de las formas propias y distintivas de la
pintura llevo a los experimentos modernistas y a todos
los -ismos conocidos, y finalmente, a las proclamas
de su muerte en el posmodernismo cuando la copia,
el simulacro, la cita y el reciclaje se volvieron actos de
consumo masivo. De hecho, segun enuncia Fredric Ja-
meson ya a fines de los ochenta, “los Ultimos afos se
han caracterizado por un milenarismo de signo inver-
S0, en Que las premoniciones catastréficas o redento-
ras del futuro han sido reemplazadas por la sensacion
del fin de esto 0 aquello (el fin de la ideologia, del arte
o las clases sociales; la “crisis” del leninismo, de la
socialdemocracia o del estado de bienestar, etc.):
tomados en conjunto, estos fenémenos Quiza consti-
tuyan lo Que cada vez mas se ha dado en denominar
posmodernismo” (Jameson, 1991b:10).

Sin embargo, en la obra pictdrica de Cheung la tec-
nologia, lejos de fosilizar y dar muerte al medio pictdri-
co, lo transformd en un hibrido mas cercano al collage
modernista, donde se funden las nuevas tecnologias
de la comunicacion con materiales de la alta y baja
cultura. Esta hibridez formal es también reflejo de una
hibridez identitaria, Que, en el caso de Cheung, se ma-
nifiesta en su doble nacionalidad chino-britanica. Para
Cheung, pertenecer y no pertenecer a cualQuiera de
las dos comunidades desdibuj6 cualquier polarizacion
ensuidentidad, y le significé un estado intermedio o de

transicion que lo atrajo al surgimiento de una realidad
virtual globalizada. Pero mas alla de los clichés donde
el oriente “se funde con” o “sale al encuentro de” oc-
cidente en un abrazo cultural, comercial y tecnoldgico
global, interesa Que Cheung apela a una identidad
globalizada mas cercana a las definiciones de Arjun
Appadurai, para Quien, en La modernidad desbordada:
Dimensiones culturales de la globalizacion (1996), los
paisajes étnicos globales se funden en constelacio-
nes hibridas identitarias transnacionales.

Cheung es muy consciente de esto y reflexiona so-
bre su arte con un lenguaje Que es mezcla de intuicion
artistica y discursividad académica:

| embraced the feeling that we were in the midst of ac-
celerated global change and began deconstructing
my practice of painting into its material constituents
replacing paint with collage elements such as maps
and stock listings as a direct metaphor for the chan-
ging geo-political landscape and the birth of a new
virtual globalised space. The work during this period
dealt with the genre of abstract painting but over-
loaded it with information forcing it into an ‘in-bet-
ween'’ state of being —both abstract and referential.
(Gordon Cheung, Recent Paintings, December 2006)

Acepté la idea de Que estamos en medio de un cam-
bio global acelerado y comencé a deconstruir mi
practica pictdrica en sus componentes materiales
reemplazando la pintura con elementos del collage
tales como mapas y listados de valores de la Bolsa
como una metéfora directa del cambiante paisaje
geopolitico y del nacimiento de un nuevo espacio vir-
tual globalizado. Durante este periodo la obra abordd
el género de la pintura abstracta pero saturada con
informacion, forzandola a adentrarse en un estado
‘intermedio’ de existencia —abstracto y referencial a
la vez. (Gordon Cheung, Recent Paintings, diciembre
2006. Mi traduccidn).
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Algunas palabras clave utilizadas por Cheung nos
remiten de manera obvia a la concepcién geografica o
espacial propia del posmodernismo teoretizadas por
Fredric Jameson en su famoso Postmodernism, or the
Cultural Logic of Late Capitalism [El Posmodernismo o
la Ldgica Cultural del Capitalismo Tardio] (1991), o por
David Harvey en The Condition of Postmodernity [La
Condicion de la Posmodernidad] (1990) y, en particu-
lar, desde una perspectiva antropoldgica, el uso del
término “paisaje” evoca la terminologia utilizada por
Arjun Appadurai cuando describe las dimensiones
culturales de la globalizacion. Poniendo el énfasis
en la fragmentacion y en las dislocaciones antes que
en la homogeneidad, en La Modernidad desbordada,
Appadurai distingue entre las configuraciones cultura-
les del “paisaje étnico”, “paisaje financiero”, “paisaje
tecnoldgico’, “paisaje mediatico” y “paisaje ideoldgico”
(2001:42). Appadurai afirma Que “los medios de comu-
nicacion electronicos transformaron decisivamente
el campo de los medios masivos de comunicacion en
su conjunto, lo mismo Que los medios de expresion y
comunicacion tradicionales (...) [ofreciendo] nuevos
recursos y nuevas disciplinas para la construccion
de la imagen de uno mismo y del mundo” (2001:6).
Cheung traduce esta concepcion en el lenguaje de la
imaginacion pictorica al mezclar en sus collages pintu-
ra, fotografia, recortes del Financial Times, imagenes
digitales y pintura acrilica y en aerosol para formar
paisajes (post)-apocalipticos y lo Que Cheung mismo
describe en la cita anterior como “un nuevo espacio
virtual globalizado”.

Appadurai justifica el uso del término “paisajes” por
su alusion a los constructos (visuales, narrativos) Que
reflejan los mundos imaginados de la globalizacion
(2001:31). Su nocién del “paisaje financiero”, como
aquellos flujos culturales globales Que representan
la disposicion del capital transnacional (2001:32) se
observa no sélo en la utilizacion de los digitos y pre-
cios de las acciones de la Bolsa del Financial Times,

n o«

Que atraviesan y son el material base de toda la obra
hasta la fecha de Cheung, sino también en la temati-
ca de algunas de sus obras: la commodificacion de
la naturaleza (Colliderscape 1, Il, y Ill, 2005) Que Ja-
meson (1991:1) identifica como el rasgo principal del
capitalismo tardio y del posmodernismo, la licuacion
de la realidad, evidentes en paisajes distdpicos Que
se derrumban, estan en ruinas, o parecen derretirse
(Brueghel's Highway, 2004), en la inestabilidad en la
produccion de las subjetividades modernas, visible
en los edificios modernistas semi-derretidos y la falta
casi absoluta en esos paisajes urbanos de seres hu-
manos (Skyscraper, 2004), y la transformacion de todo
lo Que es sdlido en un hiperrealismo del simulacro y la
imagen (evidentes no sdlo en las juxtaposiciones im-
posibles de un payaso con un hongo atémico de fondo
(Clown in the Bush, 2004), o la fantasmagoria citada
de Scoobie Doo que se refleja en las paredes derrui-
das de los edificios (Terror!, 2005), sino también en la
eleccion de los colores acidos de las pinturas acrilicas
(Technophobia, 2005). Ademas de que el uso de las
acciones de la Bolsa para formar las imagenes son un
obvio indice metaférico de como todo es comodifica-
do y etiquetado con un precio en la cultura, el arte, la
naturaleza y las relaciones sociales, hay una nocion
del espacio Que a veces remite a los “no lugares” de
Marc Augé, donde un edificio es igual a cualquier otro,
y las marcas histdricas de la arquitectura han desapa-
recido para dar lugar al “real estate development’, 0
sea, al desarrollo edilicio en serie y despersonalizado,
propios de los espacios neoliberales. Augé (2000:40)
menciona como la concepcion del espacio de la so-
bremodernidad conduce concretamente a cambios
en escala y a modificaciones fisicas considerables,
entre ellas: “concentraciones urbanas, traslados de
poblaciones y multiplicacion de los no lugares. Sien-
do los no lugares “las instalaciones necesarias para
la circulacion acelerada de personas y bienes (vias
rapidas, empalmes de rutas, aeropuertos) como los
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medio de transporte mismos o los grandes centros
comerciales, o también los campos de transito prolon-
gado donde se estacionan los refugiados del planeta”
(Augé, 2000:41). En Cheung se reproducen autopis-
tas y puentes Que colapsan y no conducen a ningln
lado (Brueghel’s Highway, 2004), rascacielos a punto
de implosionar (Skyscraper, 2004; Underworld,2004),
monoblocks de oficinas (Office Block, 2004), y espa-
cios virtuales representados por paisajes financieros
(Spectral Eruptions, 2003; Colliderscape I, Il'y lil, 2003)
(Fig.1).

¢Pero por Qué elige Cheung representar estos pai-
sajes distopicos? En Espacios del Capitalismo Global
(Spaces of Global Capitalism) (2006), David Harvey
presenta la tesis Que el neoliberalismo global se con-
solida en 1979 como respuesta de las clases dominan-
tes en Estados Unidos (la era Reagan-Bush) y en Gran
Bretafa (el Thatcherismo), a los intentos de revolucion
socialista de la década del setenta, y es, por lo tanto,

Fig. 1: Colliderscape 2: Financial Times, tinta, gel acrilico,
y pintura en aerosol sobre tela. 2004, Gordon Cheung.

principalmente un intento por restaurar y conservar
el poder de las capas mas ricas cuyos intereses son
los del capital acumulado (Harvey, 2006:9-15). A partir
de esta fecha, entonces, se consolidan las ideologias
qQue privilegian el individualismo, la libertad de mer-
cado, el rechazo del rol interventor del Estado y del
poder de negociacion de los sindicatos, y el apoyo a
las privatizaciones, la flexibilizacion laboral, y un cli-
ma de competitividad feroz. Como enuncié Thatcher
en Gran Bretafa “no existe la sociedad en si misma,
sino los individuos y sus familias” (“There is no such
thing as society, only invidividuals and their families”)
(citada por Harvey, 2006:17). A partir de entonces,
todos los lazos solidarios de caracter social fueron
descalificados para favorecer en su lugar el individua-
lismo, la responsabilidad personal y los valores de la
familia. En Argentina esto tuvo sus matices propios y
se vio reflejado, por ejemplo, en los valores de Dios-
Patria-Familia-Propiedad Privada Que promulgd la
dictadura militar Que gobernd el pais
desde 1976 hasta 1983, y en las profun-
das transformaciones neoliberales del
Menemismo. Dado que, segun Harvey,
el estado neoliberal es profundamente
hostil hacia cualquier forma de solida-
ridad social (2006:25), no es de extra-
fiarse Que el espacio neoliberal, tan
bien capturado por los paisajes apo-
calipticos de Cheung, llegue al extremo
de borrar de sus cartografias urbanas
a la sociedad, y en Ultima instancia al
individuo mismo. El espacio neoliberal
también desaparece o invisibiliza a los
marginados y excluidos por el sistema:
los pobres, los desempleados, los Que
no tienen cobertura médica, las pobla-
ciones diaspdricas Que han perdido sus
casas, sus territorios, sus tierras. Estos
se convierten en efectos secundarios o
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no deseados del sistema. En las distopias imaginadas
por Cheung, los excluidos han sido absorbidos por los
paisajes capitalistas, son fantasmagorias Que fueron
asimiladas a las imagenes de ciudades colapsadas.
Son distopias, claro, porque ni los individuos “exito-
s0s” sobreviven en su anonimato, ni se oyen ya mas
las protestas de los marginados. No hay lugar, ya, para
las sociedades ni para los individuos de ningun tipo en
los collages de Cheung.

¢Pero como se trasmiten estas ideas en el lengua-
je artistico de Cheung, y en qué sentido son sus co-
llages paisajes mediaticos? Cheung utiliza internet
para la busqueda de imagenes que luego son edi-
tadas con Photoshop. Las imagenes sufren varias
(per)mutaciones, por lo ue el Photoshop le permite a
Cheung acelerar los tiempos de creacion de una obra.
Luego, Cheung imprime la imagen final directamente
sobre el Financial Times, ajustando la escala de la
figura o foto via un sistema de grilla, y luego acomo-
da, como si fuera un rompecabezas, cada uno de los
fragmentos sobre la tela. De alli Que Cheung defina
su arte como “pictérico sin pintura” (“painting without
paint’) (Recent Paintings, 2006), y Que insista en ser
considerado un “DJ, un sampleador o mezclador, 0 un
editor visual’, antes Que un pintor (“Perhaps | could be
seen as a sampler, a kind of visual DJ or an editor”)
(Recent Paintings, 2006), ya Que sustituye la pintura
por el collage, “simulando” los efectos de la pintura
para crear lo Que él mismo denomina “tecno-paisajes”
(“techno-landscapes”) (Recent Paintings, 2006).

Sin embargo, las pinturas-collage de Cheung pres-
cinden de los paisajes étnicos de Appadurai, donde
priman los flujos diaspdricos de trabajadores, exilia-
dos y refugiados (tan comunes en China, por ejemplo
—recordemos los desalojos masivos de comunidades
y villas enteras para el megaproyecto conocido como
el “Presa de las Tres Gargantas” sobre el rio Yangtze).
Cheung muestra mundos casi deshabitados, excepto
por fantasmas o imagenes de la cultura popular tales

como el payaso, personajes de Hello Kitty, y Scoobie
Doo. Todo el peso temético de su obra recae en los
paisajes financieros y mediaticos/tecnoldgicos donde,
como sugiere Appadurai, “la distribucién del equipa-
miento electronico necesario para la produccion y
diseminacion de la informacion (periddicos, revistas,
estaciones de television, estudios de cine, etcétera)
disponible actualmente para un nimero creciente de
intereses pablicos y privados .... son puestas en cir-
culacién por estos medios” (2001:33). Se trata, segun
Appadurai, “de un repertorio complejo e interconecta-
do de impresos, carteles, celuloide y pantallas elec-
tronicas [...] Que separan los paisajes realistas de los
ficticios de manera borrosa y poco clara” (Ibid.). Es
comun ver en Shanghai, por ejemplo, pantallas gigan-
tes de LCD que permanentemente transmiten comer-
ciales de marcas internacionales todo a lo largo de la
calle Nanjing. Los edificios de Technophobia reflejan
estas pantalles gigantes con la fantasmagoria propia
de lamodernidad. Para Marc Augé, en el espacio de la
sobremodernidad “se mezclan cotidianamente en las
pantallas del planeta las imagenes de la informacién,
las de la publicidad y las de la ficcion” (2000:38). Esta
figura Que Augé denomina “superabundancia espa-
cial” se combina en la sobremodernidad con otras dos
figuras: “la superabundancia de acontencimientos” (es
decir la aceleracion de la historia, la acumulacion de
horrores del siglo XX —inéditos por su amplitud, pero
posibilitados por la tecnologia—, la mutacién de los
esquemas intelectuales y las crisis politicas) (Augé,
2000:34-37) y la “individualizacion”, es decir la produc-
cion individual de sentido y todo un lenguaje politico
centrado en el tema de las libertades individuales
(2000:42-44).

De hecho, para Augé (2000:38) la superabundancia
espacial es correlativa no sélo al achicamiento del
planeta, a la conquista espacial, y a los medios de
transporte de alta velocidad, sino también al hecho de
Que en la intimidad de nuestras viviendas, imagenes
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de todas clases, recogidas por satélites y antenas,
pueden darnos una vision instantanea y a veces si-
multanea de un acontecimiento produciéndose en el
otro extremo del planeta. En la obra de Cheung a partir
de las tiras de la bolsa de valores Que caen vertical-
mente en sus collages como codificadoras de la rea-
lidad muy similares al film Matrix, la superabundancia
espacial trabaja con yuxtapocisiones de paisajes de-
sérticos con rascacielos, monoblocs con rios acidos
contaminados, y cactuses y palmeras tropicales con
torres lujosas en estado de derretimiento Que en vez
de reflejar el paisaje circundante, proyectan imagenes
como si fueran grandes pantallas de LCD. Como Che-
ung mismo reconoce: “Mi interés siempre ha estado
puesto en los espacios invisibles Que nos saturan, el
flujo de datos circulando permanentemente alrededor
del mundo que los listados de valores de la bolsa re-
presentan tan literalmente” (“My interests have always
been in the invisible spaces that saturate us, the flow
of data moving around the world which the stock lis-
tings represent in a literal way”) (Cheung, Recent Pain-
tings, 2006. Mi traduccion). Es un espacio saturado de
informacion, atravesado por el capitalismo tardio , y
despojado ya de todo sentido comunitario, o de cohe-
sion social —incluso de rastros de humanidad.

Los collages se mueven asi en una zona indetermina-
da entre el espacio real y el espacio virtual. El anoni-
mato de las referencias, Que describe Augé en su libro,
y en el cual los individuos se transforman en clientes,
pasajeros, usuarios de cajeros autématicos, oyentes
de anuncios en aeropuertos y en supermercados,
desemboca en Cheung en apariciones fantasmales o
imagenes caricaturescas, antes Que en sujetos socia-
lizados. “El espacio del no lugar”, dice Augé, “libera a
qQuien lo penetra de sus determinaciones habituales.
Esa persona sdlo es lo Que hace o vive como pasaje-
ro, cliente, conductor” (2000:106). Su identidad no esta
dada ya por los rasgos de lo local y lo nacional, ni si-
Quiera por una identidad étnica, puesto Que estos son

rasgos histéricos de la identidad urbana. Por el con-
trario, “el pasajero de los no lugares sélo encuentra su
identidad en el control aduanero, en el peaje, o en la
caja registradora. Mientras espera obedece al mismo
cddigo que los demas, registra los mismos mensajes,
responde a las mismas apelaciones. El espacio del
no lugar no crea ni identidad singular ni relacién, sino
soledad y similitud” (2000:106-07). Es por eso Que para
Augé, “el no lugar es lo contrario de la utopia: existe y
no postula ninguna sociedad organica” (2000:114).

Es decir, se trata de una falsa integracion al espa-
cio urbano, donde actuar como los demas (seguir
los mismos protocolos en un banco, supermercado,
autopista, aeropuerto, etc), no sélo no implica socia-
lizarse e integrarse, sino Que cementa cada vez mas
el distanciamiento y la alienacion entre personas. En
Cheung la distopia del paisaje no deja lugar a dudas: el
sujeto ha desaparecido, aunQue podemos imaginarlo
encerrado en la privacidad de las torres y monoblocs.

Es lo Que Augé describe como “la posibilidad de una
experiencia sin verdadero precedente histérico de in-
dividualidad solitaria y de mediacién no humana (bas-
ta con un cartel o una pantalla) entre el individuo y los
poderes publicos” (2000:120).

En dltima instancia los paisajes distopicos de Che-
ung son la pesadilla del espacio neoliberal llevado al
paroxismo.

Los DATASCAPES DE FONTCUBERTA

Los datascapes o paisajes medidticos y de la infor-
macion encuentran otra expresion en los Googlegrams
de Joan Fontcuberta. A partir del artificio fotografico,
Fontcuberta crea collages 0 mosaicos de imagenes de
internet Que se constelan en la forma de una fotografia
final. Es decir, cada googlegrama es un compuesto de
cientos de pequefias imagines digitales Que han sido
reagrupadas cuidadosamente —siguiendo criterios
tales como luz, densidad, textura, etc.— para recrear
la fotografia original elegida. Si Cheung reniega de los
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limites entre la pintura y el collage digital, Fontcuber-
ta va un paso mas alld y explora reflexivamente los
limites entre la fotografia y las imagenes digitales. Se
trata de una practica metafotografica, donde lo docu-
mental se mezcla con lo artistico.

Segun explica Fontcuberta, la idea del fotomosaico
en la fotografia aparece en escena en los afios se-
tenta, sobre todo a partir de la implementacion del
sistema Polaroid SX-70, cuando algunos artistas con-

ceptuales comienzan a componer collages en el Que
una escena global era desmenuzada en diferentes
tomas y luego rehecha activando efectos de percep-
cion gestaltica sobre el cuadro y la perspectiva (Fon-
tcuberta, “Googlegramas: Ruidos de archivos”, Parr.
5). Luego, segun narra Fontcuberta, el fotomosaico
experimentaria un impulso definitivo con la tecnologia
digital cuando en 1996, Robert Silvers del MIT concibi6
el primer software de fotomosaico automatico. Una

Fig.2: Technophobia, Gordon Cheung, 2005. Listado de acciones de la Bolsa,
gel, acrilico en aerosol, pasteles, tinta, y esmalte brillante sobre tela.

imagen modelo es dividida en un nimero opcional de
celdillas y el programa sustituye cada celdilla por una
imagen procedente de un directorio Que contiene un
determinado banco de archivos graficos. El criterio de
sustitucion se basa en la analogia entre los valores
promedio de densidad y tono cromatico de la celdilla
(medibles mediante su histograma) y los de las image-
nes disponibles (Ibid., Parr. 7). En 2002, otro programa-
dor, Frank Midgley, ided el MacOsaix, un programa de
fotomosaico para
plataforma Mac que
funciona conectado
a Google con crite-
rios de localizacion
de imagenes aso-
ciados a determina-
das palabras clave
(Ibid., Parr.8). Se-
gun Fontcuberta, el
googlegrama “mo-
viliza una reflexion
sobre el mito de
internet como archi-
VO universal, sobre
las relaciones entre
imagen y texto, y
sobre los aspec-
tos semidticos de
la representacion
(como el trompe-
loleil'y el palimpsesto)” (lbid., Parr.11). El criterio de
excavacion de este archivo sigue distintas ldgicas
puesto Que puede tratarse de una conexion causal,
espacial, temporal, metaférica, etc., (0 simplemente
arbitraria), pero a la vez introduce un elemento de
azar puesto Que la blisqueda por palabras clave, debi-
do alainevitable polisemia semantica de los términos,
implica Que se incorporaran también ciertos “ruidos’,
es decir, conexiones fortuitas, eQuivocos o asociacio-
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nes inesperadas Que el programa de
fotomosaico aprovechara a su con-
veniencia, y Que remite no sdlo a los
métodos surrealistas de composicion,
sino a los “errores” de catalogacion en
los archivos tradicionales. “Se podria
concluir,” dice Fontcuberta, “tal como
le gustaba repetir al critico Josep
Maria Casademont, que la fotografia
constituye la metafisica de esa cultura
visual actual. Este papel convierte los
resultados de la camara en productos
Que nos ayudan a entender metafisi-
camente esa cultura y a movernos en
ella” (2003:14).

Pero no se trata tan sélo de esto.
Fontcuberta plantea también a través
de sus googlegramas, por ejemplo,
una funcién politica de la imagen,
Que a la vez que cuestiona el medio
fotografico desde la teoria y la meta-
critica, actlia como denuncia politica y
social. Asi, la fotografia de un prisio-
nero siendo torturado en Abu Ghraib
en IraQ (Googlegram #5: Abu Ghraib,
2004), por ejemplo, se transforma en
un googlegrama compuesto, en parte,
por imagenes del tamafo de un mosaico extraidas
de internet con los nombres de los funcionarios pU-
blicos implicados en el escandalo. Otro googlegrama
(Googlegram #4: 11-S, NY, 2005) muestra el atentado
terrorista a las Torres Gemelas el 11 de septiembre de
2001 y utiliza como palabras de bisqueda Yahvé y Ala
en castellano, francés e inglés. Otra imagen muestra
dos inmigrantes muertos al naufragar una patera en
las playas mediterraneas de Espafia, y unos policias
ocupandose de los cuerpos (Fig.3). La foto evoca la
controversial fotografia de Javier Bauluz, titulada “La
Indiferencia de Occidente”, publicada en el afio 2000

Fig.3: Googlegrama #10: Inmigrantes, 2005 de Joan
Fontcuberta. Claves de bisqueda: temas propuestos en
una encuesta del Instituto Opina en septiembre 2004 Que
son prioritarios en la vida de los esparioles: “bienestar

social
“terrorismo”, “delincuencia’, “drogas’

~ e

, “salud/asistencia social”, “jubilacion”, “inflacion”,

", “impuestos”, “civismo

y valores morales’, “medio ambiente”, “contaminacion”,

“educacion”, “servicios publicos”, “violencia doméstica”.

(01.10.2000) en el Magazine del diario catalan La Van-
guardia, la cual desperto el escandalo al mostrar a una
pareja de vacacionistas tomando sol en una playa de
Cédiz frente al cuerpo de un inmigrante muerto como
sinada hubiera pasado. En el googlegrama de Fontcu-
berta la funcion politica de la imagen aparece ligada
intertextualmente a las controversias desatadas porla
foto de Bauluz. La fotografia de Bauluz, aunque gana-
dora entre otros del premio Godé por fotoperiodismo,
fue duramente criticada por el periodista y académico
Arcadi Espada en su libro Diarios (ver también el con-
troversial articulo “Vista General sobre la Playa” de
Arcadi Espada publicada en Lateral, Mayo 2003), uien
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la denunci6 como una “farsa” y una “ficcionalizacion
de la realidad” debido a la manipulacién de la escena
qQue lafotografia sugeria (Espada, 2003:33). En su libro
y en el controversial articulo posterior, Espada obje-
t6 como algunos fotdgrafos aspiran a fotografiar los
simbolos o arquetipos culturales, raciales, etc, aunque
sea a costa de los hechos. Segun él, cuando Bauluz
captur6 a esa pareja con cadaver sentada en la pla-
ya, no pensaba en las personas muertas o vivas Que
estaban alli, sino Que lo dnico importante para Bauluz
era la metéfora:
Como un narrador convencional de ficciones, Bau-
luz decidié no cefiirse al engorroso tramite de lo real
Que caracteriza obligatoriamente cualquier discurso
periodistico. La fotografia pretendia reflejar la indife-
rencia de Occidente ante la tragedia de la inmigracion
africana. Pero la metéafora, como en el caso de las
peores, estaba sentada en el vacio: por lo Que res-
pecta a sus protagonistas la fotografia no probaba
qQue hubiese indiferencia ni Que, de haberla, fuese de
Occidente. Yo, en fin, reprochaba al fotégrafo, igual
Que a muchos periodistas, Que se entregara al ar-
Quetipo y abandonara a las personas. Y en la nota
correspondiente de Diarios mostraba como mi indig-
nacion ante el hecho de que las personas tuvieran
qQue pechar injustamente con las consecuencias de
un arqQuetipo indeseable. Que esa joven pareja, en fin
tuviera Que llevar sobre sus hombros el peso de la
indiferencia de Occidente ante el drama de la inmi-
gracion africana, y para el resto de sus dias. (Espada,
Lateral, 2003:33).

La critica de Espada, aunque por momentos retori-
camente contundente, se basaba también en ciertas
presunciones subyacentes poco compartidas. Prime-
ro, Espada asume en su ataque Que hay una verdad
incuestionable y objetiva detras de toda foto o prac-
tica periodistica (“el engorroso tramite de lo real’), lo
cual es, en estos tiempos pos-estructuralistas, dificil
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de sostener. Las dicotomias entre lo verdadero vs lo
falso y lo real vs lo construido (asimilado a lo “artifi-
cialffalso”) ya han sido ampliamente deconstruidas
en las Ultimas décadas no sélo por Walter Benjamin,
Roland Barthes, Susan Sontag, y cuanto tedrico de la
fotografia y filésofo posmoderno se haya leido desde
Foucault y Derrida en adelante. Condenar la foto de
Bauluz como una “farsa’, como Espada la descalifica
(2003:33-35), es querer enfatizar demasiado un argu-
mento Que ya ha Quedado anacronico. Por otra parte,
Bauluz no inventa nada ni arma ningln escenario ar-
tificial. Los bafiistas estan alli, al igual Que el cadaver.
Lo Que Bauluz manipula, en todo caso, es el angular de
la foto y el recorte Que hace de la escena, pero estas
son prerogativas de todo fotdgrafo y periodista (como
lo es del historiador, del escritor, etc. y de cualquier
persona Que haga un recorte de la realidad). La selec-
cion y el recorte desde una cierta focalizacion o pers-
pectiva son inevitables en cualquier practica humana,
como es bien sabido.

Segundo, en un argumento de corte mas bien “libe-
ral’, Espada asume qQue la pareja, como individuos,
estan por encima del arquetipo o de la metafora so-
cial Que pretende construir Bauluz. Lo cual banaliza
bastante la situacion retratada puesto que el “dificil
peso” Que supuestamente debe “llevar la pareja so-
bre sus hombros” es poco comparable a la tragedia
de los inmigrantes muertos Que Bauluz pretende re-
tratar. Nadie se atreveria a sentir mas empatia por la
pareja de felices bafistas antes Que por los miles de
inmigrantes Que mueren a causa de las pésimas poli-
ticas inmigratorias de Esparia y de la Unién Europea.
Espada sin duda exagera en su retérica en este punto
también. Finalmente, el argumento Que la foto no prue-
ba que haya indiferencia, y menos de Occidente, es
irrelevante en el contexto en que la foto fue sacada y
luego presentada en el diario, puesto Que tanto Bau-
luz, quien ha trabajado como fotoperiodista para La
Vanguardia durante afios, como el Magazine (la revista

- Emilse Hidalgo



de La Vanguardia) donde se publicé el fotoreportaje,
contextualizaron la fotografia de Bauluz en el marco
de un dato estadistico: de enero a septiembre del afio
2000 solamente, los Servicios de Proteccion Civil
contabilizaron 263 cadéveres s6lo en aquella parte de
la costa de Cadiz (dato conocido y citado por Arca-
di Espada mismo en Lateral, 2003:35). Es decir, poco
importa si la pareja en cuestion es indiferente o no al
cadaver retratado, lo Que la fotografia apunta a sefia-
lar (aunqQue sin un mimetismo ingenuo como pretende
Espada) es la indiferencia general o una cierta dosis
de anestesia social en Espana frente a la masividad
de estas muertes. Este argumento también remite a
lo Que alega Margarita Ledo sobre el documentalismo
fotografico: “Que la foto se anuncie como imagen Que
constata no quiere decir Que se reduzca a constatar,
adarfe (...) ni Quiere decir Que establezcamos un con-
trato de credibilidad, de prioridad de la foto, frente a la
experiencia de la realidad. La foto necesita ademas,
ser convincente en relacion a otros “textos’, serlo
respecto del conocimiento previo Que poseemos y
ambos parametros nos permitiran contextualizar los
acontecimientos” (1998:37).

Lo que hay que reconocerle a Espada es Que sin
duda la fotografia de Bauluz construye el hecho perio-
distico, pero lo hace desde un foco Que supera lo ane-
cdético de la cronica policial concreta de esa muerte
en particular, y evita la intrascendencia de focalizar-
se en “la pesada carga” de una pareja cualquiera de
bariistas. El resaltar la singularidad del hecho, como
Espada exige, también seria “falsear” la realidad, no
de esos banistas en particular, pero si de los cientos
de muertes de inmigrantes en circunstancias similares
Que tanto Bauluz como otros periodistas Que se ocu-
pan de la inmigracion venian retratando cada vez con
mas frecuencia en Espafia. De hecho asi lo presenta
La Vanguardia en su nota de avance del 01 de octubre
de 2000:

La Vanguardia ofrece en el Magazine un reporta-
je fotografico de Javier Bauluz, con texto de José
Bejarano, sobre /a tragedia cotidiana del éxodo de
inmigrantes en pateras hacia Espafia. El reportaje
muestra las estremecedoras imagenes sobre un dra-
ma qQue convierte en muerte /os anhelos de muchos
hombres y mujeres africanos de alcanzar el “paraiso
europeo’. Una foto abre el reportaje retratando la pa-
siva actitud de una pareja de baiistas junto al cuerpo
de un inmigrante ahogado en la playa de Zahara de
los Atunes. (“Anhelos hechos trizas e indiferencia”,
La Vanguardia, 01.10.2000. La bastardilla es mia).

Queda claro que el fotoreportaje en cuestion va mu-
cho mas alla de la cronica policial de un hecho singu-
lar, y ue de entrada el informe se presenta como re-
presentativo de una realidad de la cual el evento es un
ejemplo o sinecddque (presentada a manera no sélo
de metéafora sino de exemplum) de una realidad social
mas amplia y Que Bauluz venia investigando desde
hacia afios. Porque como aclara Margarita Ledo en
relacion a la foto documental, “si algo tenemos que
aprender es Que el perfil de un autor no termina, ya, en
el momento de la creacion de unaimagen (...) autor no
se refiere, s6lo, al momento, voluntario o involuntario,
de lo fotografico, o a decidir Qué imagen es para la
prensa, sino al proceso de edicion, de relacion entre
imagenes, de su implicacion con otros elementos del
relato y en la necesidad de discriminar el papel del re-
ceptor, las caracteristicas del soporte y la morbidez
del copyright” (1998:118). Es decir, toda la labor foto-
periodistica de Bauluz se identifica, de manera cohe-
rente y constante, con la del fotdgrafo comprometido,
Que como dice Margarita Ledo “se me hace visible
por su capacidad de reenviarme a su cultura, a su en-
torno, a variantes de género, de pais, o ideoldgicas.
Se me hace visible por la importancia del contenido
en su obra, porque nos relata y la podemos relatar’
(1998:153).
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Sin embargo, ignorando la contextualizacién Que
acompaiia las fotos de Bauluz, Espada argumenta que
entre las “falsedades” de su foto se destaca el hecho
de qQue la pareja nunca estuvo sola con el cuerpo,
puesto que otra foto tomada por Bauluz mismo, titula-
da “Vista General sobre la Playa”, y también publicada
en la nota de La Vanguardia, por otra parte, abre el
angulo, y muestra a los policias, otros bafiistas, per-
sonal de la guardia civil, etc., ocupandose del cuerpo
(Espada, 2003:34). El otro argumento de Espada para
acusar a Bauluz de falsedad se basa en que la pareja
estaba mucho mas lejos del cadaver de lo que la “ilu-
sion Optica” de Bauluz hace pensar (Espada, 2003:34).
Espada tiene razdn en Que estas manipulaciones se
hicieron sobre la fotografia. Pero, como argumenta el
diario La Vanguardia, en su defensa de la foto y la nota
el 15 de diciembre de 2002:

Evidentemente no era sélo la indiferencia de la pa-
reja de la foto, pero si Que la imagen transmitia una
indiferencia colectiva (...) Nada excepcional, lo Que
pasaba cada dia, la normalidad ante la muerte de los
inmigrantes, pero Que nadie habia recogido porque
era mejor mirar hacia otro lado, en un silencio cém-
plice que algin dia la historia echara en cara a este
pais” (Josep Carlus Rius, subdirector del Magazine,
“En Defensa de la realidad”, 02 Marzo 2003).

Es decir, si bien al abrir el angulo la otra foto (“Vista
General sobre la Playa”) muestra otros datos de la rea-
lidad fotografiada ese dia, esto no lleva a la conclusion
de que la otra foto, “la Indiferencia de Occidente” sea
“falsa”, como Espada afirma (Lateral, 2003:34). Una
foto (“La Indiferencia ...") tiene una sobredimension
simbdlica, si se quiere, y pretende captar una tragedia
social Que recorre Espaiia, tanto a nivel de los indivi-
duos como del estado, y la otra, propia de la cronica
policial, se focaliza en ese evento particular (‘Vista
General ..."). El argumento de Que una foto es falsa

y la otra verdadera es poco sostenible cuando con-
sideramos Que ambas fueron tomadas por el mismo
fotografo, el mismo dia, en presencia de los hechos,
y ambas publicadas en el fotoreportaje del Magazine.
Espada también omite en su critica la gran trayecto-
ria y el compromiso periodistico y social de Bauluz en
decenas de reportajes sobre la crueldad de la inmi-
gracion en Esparia publicados en numerosos articulos
anteriores en La Vanguardia y en el Magazine del diario
(ver hemeroteca online del diario La Vanguardia).

José Saramago también sali6 en defensa de Bauluz
en su ensayo “Llamado por la muerte” donde reflexio-
na sobre las implicancias éticas del evento. Dice Sa-
ramago:

Tres cosas pueden suceder ante el muerto tendido en
la arena. Que los banistas acudan y lo rodeen com-
pasivos, pero eso no durara mucho porque la com-
pasion, como sabemos, se cansa facilmente. Que
los bafiistas, tocados en su sensibilidad, enrollen la
toalla y regresen a casa, pero eso significaria perder
las Ultimas horas de playa porqQue, como igualmente
sabemos, el mundo no va a acabar mafiana. Que los
bapistas sigan en lo suyo, ya Que el muerto, muerto
estd, y, si es verdad Que durante unas horas sera un
deslustre para la playa donde arrib6, no la deslustra-
ra mas que la impertinencia del alqQuitran, de la con-
cha partida, del pecio y la aguamala. Y es en ese mo-
mento cuando aparece Javier Bauluz. (...) No tiene la
culpa de qQue los bafiistas no se hayan retirado o de
qQue no lloren alrededor del cadaver. Hace su trabajo,
fotografia lo Que alli esta, el muerto y los vivos, fo-
tografia tantas veces cuantas considera necesarias,
desde tantos angulos cuanto el arte de la fotografia
prevé, admite y ensefia. Dird con sus imagenes lo Que
todos ya sabiamos: Que los vivos, por la simple razén
de Que todavia estan vivos, repelen automaticamente
la evidencia de lamuerte, incluso, o sobre todo, cuan-
do la tienen ante los ojos o al alcance de la mano”.
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(J. Saramago, “Llamado por la muerte”, Magazine, La
Vanguardia, 02 Marzo 2003, p.62).

Pero méas alld de la controversia desatada por estas
fotos en particular subsiste el debate acerca del rol
de los medios periodisticos y los paisajes sociales,
politicos, étnicos, etc. Que estos (re)crean, y cémo los
mismos impactan sobre los imaginarios de las distin-
tas audiencias. En su Googlegrama #10: Inmigrantes
(2005), Fontcuberta se inspira intertextualmente en
esta foto de Bauluz, y en una movida artistico/politica,
instruye al motor de bisqueda de Google Que rastree,
entre las palabras claves, la lista de preocupaciones
sociales de los espafioles segun una encuesta de la
consultora Opina, entre ellas: el bienestar social, sa-
lud y asistencia sanitaria, la jubilacién, la inflacion, el
terrorismo, la delicuencia, las drogas, los impuestos,
los valores civicos y morales, el medio ambiente, la
contaminacion, educacion, servicios publicos y la vio-
lencia doméstica. Todos los temas aparecen como
prioritarios para los espafioles, menos la inmigracion.
De esta manera, el googlegrama de Fontcuberta es-
tablece una polémica implicita entre estas “preocupa-
ciones prioritarias” de los espaioles, listadas al pie
del googlegrama, y la tragedia de las muertes por la
inmigracion retratada icénicamente en el foto-mosai-
co, confirmando la “indiferencia de Occidente”, o al
menos la de Espafia como sinécdoque de Occidente.
A diferencia de los paisajes distopicos y apocalipticos
de Cheung analizados antes, la distopia europea de
la foto de Bauluz, y su eco en el googlegrama #10 de
Fontcuberta, es la de la indiferencia y apatia humanas
frente a las muertes evitables de los inmigrantes; y
ambas se encargan, por lo tanto, de los paisajes dias-
pdricos o étnicos de los Que habla Appadurai (com-
pletamente extinguidos en los paisajes mediaticos y
carentes de humanidad de Cheung).

Uno de los temas que plantean los googlegramas,
por lo tanto, es el rol de la fotografia en tanto evidencia

documental, especialmente en el caso del fotoperio-
dismo. En una entrevista Que A. D. Coleman le hizo
al artista para el Journal of Contemporary Art, Fontcu-
berta sefialo:

Photography has been, at least until now, a discipli-
ne that involves ontology —the issue of truth rather
than dealing in the field of aesthetics — and the issue
of beauty. | don't know what all this radical and dra-
matic change with digital images will produce in the
future. But right now, looking at a photograph, we still
experience a sense of truth, and | believe that all my
work has been a fight against this convention. This
has been done as a critique of representation, which
means that the semiotic approach for me has been
very important. (...). This helps me to produce some
visual works that | consider later to be autonomous,
able to stimulate other kinds of readings in which the
viewers will project their own backgrounds, cultures,
and imaginations. (Fontcuberta, J., Journal of Con-
temporary Art 4:1 (1991), 34-48).

La fotografia ha sido, al menos hasta ahora, una dis-
ciplina Que involucra a la ontologia —la cuestion de la
verdad por encima de lo estético— y el tema de lo be-
llo. No sé Qué producira en el futuro todo este cambio
tan dramatico y radical con las iméagenes digitales.
Pero ahora mismo, al mirar una fotografia, ain ex-
perimentamos esa sensacion de verdad, y creo Que
todo mi trabajo es en realidad una reaccion contra
esa convencion. Esto abarca una critica de la repre-
sentacion, lo Que indica Que para mi el abordaje se-
miético ha sido de gran importancia. (...) Esto me ha
ayudado a producir algunas obras visuales que luego
considero auténomas, y Que me han permitido esti-
mular otros tipos de lectura en Que los espectadores
pueden proyectar sus propias culturas, imaginacion y
formacion. (Fontcuberta, J., Journal of Contemporary
Art 4:1(1991), 34-48. Mi traduccion.)
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Ademas de volver sobre la cuestion de la verdad en
la fotografia, los dichos de Fontcuberta en 1991 sugie-
ren, afios mas tarde, en relacion a los Googlegramas
qQue datan del afio 2002 en adelante, ya no Que la foto-
grafia documenta, sino Que metadocumenta, es decir,
Que sirve como proceso creativo para reflexionar so-
bre la imagen técnica y su relacion con el mundo. Va-
sudeban (2009:4), en su ensayo sobre los Datascapes
de Fontcuberta, ha sefialado Que los googlegramas
sugieren una instanciacion imagistica del “inconscien-
te tecnoldgico” (‘the Googlegram offers us an image-
rial instantiation of a “technological unconscious’), es
decir todas las imagenes Que saturan nuestro incons-
ciente colectivo desde internet, la television, la reali-
dad virtual y cuanto espacio virtual y tecnoldgico sea
concebible hoy en dia. La idea surge de las declaracio-
nes de Fontcuberta mismo, en su pagina web, donde
el artista sefiala Que “al crecer la audiencia global de
Google, los patrones estadisticos de bisqueda pro-
porcionan una radiografia de lo Que esta en la mente
de la humanidad” (“Googlegramas: Ruido de archivo”,
Parr. 10). Es decir, internet permite materializar un es-
pacio mental colectivo 0 una memoria mundial donde
todos los intercambios culturales tienen lugar. La de-
claracion de Fontcuberta remite también a la nocién
de Appadurai sobre los paisajes mediticos y como
estos son parte de lo Que alguna vez Benedict Ander-
son (1993) describio como las “comunidades imagina-
das”, excepto Que en vez de asociarlas a la difusion de
una identidad nacional, las tecnologias globales de la
informacion trasladan lo local a lo transnacional, y vi-
ceversa, lo transnacional se reterritorializa en lo local
adquiriendo caracteristicas propias, creando nuevas
comunidades imaginadas mas cosmopolitas y un “in-
consciente tecnoldgico” colectivo.

Sin embargo, y para no caer en un exceso de ingenui-
dad, Fontcuberta también sefiala Que si bien internet
se presenta como una estructura vastisima, abierta y
democratica, las vias de acceso a la informacion si-
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guen mediatizadas por intereses corporativos 0 po-
liticos. “El bloqueo de datos, el secreto y la censura
son acciones tecnoldgicamente posibles que los bus-
cadores ejercen, libremente o coaccionados, sin dar
cuenta de los usuarios” (“Glooglegramas: Ruidos de
archivos”, Parr.16). Cabe agregar a esto la nocion de
Que la democratizacion de internet se ve seriamente
impedida también por la falta de acceso de las capas
sociales mas pobres o0 marginadas. En este sentido, si
bien internet ratifica la fascinacion de la modernidad
por los archivos, resuelve sdlo hasta cierto punto el
viejo debate de acceso a la informacién y a la titulari-
dad de los documentos.

CONCLUSION

Cheung y Fontcuberta son sdlo dos de muchos ar-
tistas artistas Que representan y problematizan lo Que
la nuevas tecnologias y la cultura pueden producir en
conjuncion. Sus paisajes mediticos, financieros y ét-
nicos inventan nuevos lenguajes, en general reflexivos
de la propia practica y de la propia produccion, Que
hablan no sdlo de una dislocacion de las identidades
sino también de los terroritorios. Sin embargo, la obra
de estos artistas sugiere Que para Que una practica
artistica enfocada en reciclar y reconstruir estas rea-
lidades con iméagenes de internet y de los medios tec-
noldgicos globales no caiga en la banalidad, se puede
revitalizar la funcion politica de la imagen, entendida
algunas veces como denuncia pero muchas otras
como problematizacion o complejizacion de cuestio-
nes sociales, politicas y culturales que son locales y
transnacionales a la vez y Que impactan fuertemente
sobre los imaginarios colectivos.

- Emilse Hidalgo
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