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Resumen

Esta investigacion aborda el trabajo con imagenes huérfanas, materiales
visuales desplazados de los circuitos institucionales de conservacion, explorando
como pueden reactivarse mediante dispositivos instalativos que integran
tecnologias obsoletas, proyeccidén analoga, retroalimentacion de video, sensores y
circuitos sonoros. A través de la metodologia de investigacion - creacion, el
proyecto examina la capacidad de estas imagenes técnicas para adquirir nuevas
presencias cuando su materialidad fragmentaria es intervenida y puesta en
relacion con aparatos que producen comportamientos luminicos y sonoros.
Conceptos como el mal de archivo (Derrida), el gesto frente al programa (Flusser),
la performatividad de la imagen (Soto Calderon) y las tecnologias politicas del
archivo (Tello) ofrecen un marco critico para comprender estas operaciones. El
desarrollo de la obra ENTRE y de ejercicios previos demuestra que las imagenes
huérfanas no solo pueden ser rescatadas, sino también resignificadas a través de
dispositivos que intensifican su vibracion material, generando nuevas formas de
atencion critica hacia los restos visuales que persisten en los margenes del

archivo.

Palabras claves

Imagenes huérfanas - anarchivo - tecnologia obsoleta — performatividad - imagen
audificada.
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Introduccién

En un mundo saturado de imagenes, muchas quedan relegadas al olvido,
desprovistas de valor documental, historico o estético. Estas imagenes
huérfanas’, encontradas o subalternas carecen de autoria reconocible, de un
contexto definido o de criterios institucionales de conservacion.

El concepto de imagenes huérfanas (orphan images u orphan films) surge en la
archivistica estadounidense y fue formalizado en 1993 por el informe Film
Preservation de la Biblioteca del Congreso, donde se definid la categoria orphan
works para designar materiales excluidos de los circuitos de conservacion por
carecer de autoria identificable, titular de derechos o interés comercial vigente.
Este conjunto heterogéneo, que incluye noticieros, flmes caseros, propaganda,
registros institucionales y descartes mediaticos, comparte una condicion liminal:
imagenes desplazadas del archivo oficial y sostenidas en un estado de
precariedad o suspension.

Estos archivos circulan en mercados de segunda mano, permanecen
almacenadas en cajas anénimas o terminan en la basura. Sin embargo, es
precisamente esa condicion liminal la que las vuelve fértiles para la
experimentacion artistica. Esta investigacion se situa en ese umbral: indaga cémo,
mediante estrategias de activacion y enfoques interdisciplinarios, estas imagenes
pueden adquirir nuevas significaciones y abrir modos alternativos de visualizar y

problematizar el pasado.

La pregunta principal que guia esta investigacion es:

' La nocién de "imagenes huérfanas" se refiere a aquellos materiales visuales, especialmente
peliculas domésticas o fotografias, que han perdido su rastro de autoria reconocible, su contexto
original claro o su valor de conservacion. La calificacion de "huérfano" (orphan) comenzoé a
extenderse desde la década de los noventa para describir aquellos materiales que quedaban fuera

de los programas de rescate y restauracion por diversas razones.



¢, Como pueden las imagenes huérfanas ,aquellas desvinculadas de su
contexto original, ser reactivadas mediante estrategias artisticas para generar

narrativas criticas sobre el pasado?

Esta investigacidn se situa en el ambito de la exploracion y experimentacion
con la imagen técnica, entendida como toda imagen producida por un aparato
(Flusser, 1998); este sera el recurso principal que movilizara todas las acciones y
resultados de lo investigado. Este recurso esta asociado a un tipo de imagen
técnica que ha perdido el rastro de la autoria. Nos referimos a aquellas imagenes
perdidas, extraviadas, olvidadas; imagenes que han perdido su valor de
conservacion y se encuentran en un estado de suspension. Son imagenes en un
estado liminal, destinadas al encuentro azaroso con personas que les otorguen un
nuevo valor de archivo, o destinadas a ser consideradas basura y desintegrarse
en algun vertedero.

Desde mis primeros afos de formacidén académica en artes, la escuela de
teatro se presenté como un espacio de creacion que desbordaba los limites
disciplinarios. El trabajo en las artes escénicas en Chile, posee un caracter
intrinsecamente multidisciplinario: formar parte de una compania no implica
desempeniar un unico rol, sino asumir diversas funciones segun las condiciones de
produccion. En ese contexto, comenzé a aparecer mi interés por la imagen.
Primero como un complemento para las puestas en escena y, progresivamente,
como un lugar donde se concentraban discursos, atmosferas y posibilidades
poéticas. Esta inclinacion fue determinando mis busquedas: la visualidad se
convirtié en el eje desde el cual pensar y construir obras. Mas que la literatura, la
filosofia o incluso la historiografia, fueron las imagenes las que detonaron los
imaginarios que me interesaba explorar. A partir de ello, mi trabajo en las artes
esceénicas se extendid hacia distintas areas vinculadas a lo visual: disefio de
afiches, escenografia, visuales para la escena, creacion de videos tanto para los

montajes como para su difusion.



Un nuevo lenguaje

La pandemia marco un punto de inflexion en la practica teatral, forzando
una reinvencion del lenguaje escénico. El confinamiento transformo las
plataformas digitales en espacios de representacion y herramientas como Zoom,
dejaron de ser soportes auxiliares para operar como verdaderos escenarios
virtuales. Este transito acelerado hacia lo digital exigié aprender un nuevo
vocabulario visual: planos, encuadres y modos de relacion mediados por la
pantalla. Para quienes estabamos habituados a la presencia fisica, este cambio no
fue solo técnico, sino también conceptual; implicd descubrir como sostener el

dialogo con un publico aislado.

En este proceso de adaptacion, emergié con fuerza el concepto de pelicula
performativa, que Bullot (2021) define como un género hibrido donde convergen
“la escenografia, la iluminacion, el vestuario, pero sobre todo la comunidad
formada a través de la interaccion entre el artista y el publico”, condiciones que
evocan la representacion teatral tradicional, aunque ahora mediadas por lo digital
(p- 23). Esta definicion reson6 profundamente en nuestro trabajo: las piezas
desarrolladas durante ese periodo como Pieza que sirve de comedor cocina y
dormitorio? exploraron justamente esa frontera porosa entre lo teatral y lo
cinematografico, utilizando archivos personales como materia sensible para
construir relatos intimos. La imposibilidad de reunirnos fisicamente no restringio la
creacion; por el contrario, evidencioé que la esencia del teatro no reside unicamente
en la co-presencia de los cuerpos, sino en su capacidad de generar comunidad
simbdlica a través de dispositivos inesperados.

2 Pieza audiovisual a partir de la obra “Testimonios de las Muertes de Sabina”, de Juan Radrigan, y
del proceso creativo de corte experimental que la compaiiia Estudio Creativo asume en tiempos

pandémicos desde Valparaiso. Enlace de visionado (privado): https://youtu.be/eNatthA1NvM



Siempre quise estudiar cine, y durante la pandemia tuve la oportunidad de
ingresar a la licenciatura en cine documental de la Universidad Academia de
Humanismo Cristiano. Esta experiencia me permitié profundizar tanto técnica
como metodolégicamente en el trabajo con la imagen. Fue aqui donde descubri
una de las técnicas y géneros del cine documental que ha cautivado y definido

gran parte de mi trabajo hasta hoy: el cine de found footage.

En sintesis, esta investigacion condensa y articula estos intereses diversos

en una practica de creacion.

Capitulo 1. Marco conceptual: imagenes, archivo y materialidades

1.1. De la imagen huérfana a la imagen migrante: transito y resonancia

Las imagenes que dan origen a esta investigacion, en su condicion de
huérfanas y fragmentos sin filiacién reconocible, emergen desde la intemperie del
archivo. Son restos de lo que alguna vez tuvo un contexto (fotografias domésticas,
diapositivas anonimas, rollos de celuloide) que hoy sobreviven como materia
suspendida. Desplazadas de los circuitos oficiales, se situan en una frontera
donde su desgaste material: manchas, perforaciones y pérdidas de color que
revelan una vida insistente. Activarlas no implica restaurar su sentido original, sino
abrirlas a nuevas formas de aparicion en el presente, en una practica donde
hallazgo y manipulacion técnica se confunden: no se trata de coleccionar, sino de

propiciar un espacio de resonancia entre lo encontrado y el gesto técnico.

El cine de found footage y las practicas de archivo contemporaneas nos
invitan a pensar el montaje como una forma de pensamiento. Como sefiala Maite
Alberdi, este tipo de obras: “recuperan material antiguo, lo actualizan potenciando
principalmente su forma y haciéndolo conservar su valor de archivo lo que no

implica que las imagenes preserven su sentido original” (Alberdi, 2005, p. 2). En



este gesto, la imagen se desprende de su funcion referencial para convertirse en

presencia material, una superficie vibrante en el presente.

En este punto, el concepto de archivo deja de ser un depdsito pasivo del
pasado para transformarse en un campo de tensiones activas, cuya ley de
consignacion, lo que Derrida denomina el arkhé nomoldgico, es decir, la autoridad
que funda y ordena lo que puede ser guardado, se sostiene en la violencia de la
seleccidn y la exclusion. Derrida (1997) sefiala que toda conservacion lleva
implicita una pérdida, revelando que el archivo es una maquinaria que articula
deseo y desaparicion. Esta violencia inherente se manifiesta en la doble pulsidn
que lo constituye: “La pulsion de muerte es, en primer lugar, anarchivistica, se
podria decir, archivolitica. Siempre habra sido destructora del archivo, por
vocacion silenciosa” (Derrida, 1997, p. 17). Esta pulsion de aniquilamiento no es
un limite externo, sino que esta instalada en el corazén del propio registro. En

consecuencia, Derrida postula que el archivo trabaja activamente contra si mismo:

En aquello mismo que permite y condiciona la archivacion, nunca
encontraremos nada mas que lo que expone a la destruccion, y en verdad
amenaza con la destruccion, introduciendo a priori el olvido y lo archivolitico en el
corazon del monumento. En el corazéon mismo del «de memoria». El archivo

trabaja siempre y a priori contra si mismo. (Derrida, 1997, p. 19).

En este contexto de “mal de archivo”, las imagenes huérfanas, despojadas
de su valor de conservacion o de una autoria reconocible, encarnan esa paradoja:
su precariedad no es un defecto, sino una materia residual con fuerza latente.
Reactivar estos restos supone reconocer la agencia de lo que no tiene voz propia.
Un gesto que se alinea con el proyecto filoséfico de Jane Bennett (2022) para
desestabilizar la distincion ontolégica entre vida y materia. Bennett describe este
proyecto como la necesidad de:
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pensar detenidamente una idea extendida entre las mentes modernas:
la idea de la materia como algo pasivo, rudo, bruto o inerte. Este habito
de analizar el mundo en términos de materia sorda (ello, las cosas) y
vida vibrante (nosotros, los seres) es un ‘reparto de lo sensible’, para
decirlo con Jacques Ranciere. (p. 9).

Esta critica de la materia sorda justifica por qué los restos de archivo son,
en realidad, agentes potencialmente poderosos. Al acoger esta materialidad en su
condicion espectral, ni presente ni ausente, ni viva ni muerta, esta investigacion no
busca reconstruir un pasado unificado, sino abrir un espacio donde la imagen

pueda desplegar su potencia y volver a actuar en el presente.

Desde esta mirada critica, el archivo se desborda de su funcion de depdsito
institucional y se convierte en un espacio de friccion, expuesto a una “violencia
archivadora” y al poder arcontico que define qué se guarda y qué se excluye. En
este punto, Andrés Maximiliano Tello (2018) propone el concepto de anarchivismo
para describir el movimiento que “desestabiliza el suefio del ordenamiento
organico de los registros y de los regimenes sensoriales que delimitan los modos
de vida en un espacio-tiempo determinado” (p. 12). Esta perspectiva permite
entender que la orfandad no solo implica precariedad: al no estar sujetas a un
relato institucional, estas imagenes pueden reaparecer desprendidas de su funcion
original y devenir materia disponible para la practica artistica.

En mi practica, esta perspectiva se traduce en una relacion directa con la
materialidad del registro: proyectores de diapositivas, camaras de televigilancia,
sensores, circuitos se articulan como extensiones de ese archivo vivo que hacen
aparecer la imagen en lugar de representarla. Estos aparatos encargados de dar
visibilidad a las imagenes, provienen también de las ferias libre y mercados de
segunda mano, son tecnologias de otros tiempos que cargan con mecanismos
simbalicos que nos trasladan sensorialmente a otro momentos desde sus

materialidades, sonoridades y estéticas.
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Aqui el pensamiento de Vilém Flusser adquiere un lugar central. Flusser
(2001) plantea que las imagenes técnicas, fotografia, cine, video, no son simples
representaciones del mundo, sino modelos que lo producen, programadas por
aparatos que operan bajo una logica propia de calculo. La amenaza es que el
usuario se convierta en un "funcionario”, una figura que se integra en esas
funciones y opera en la logica del aparato. La libertad del creador consiste en
desviar la l6gica automatica y en buscar probabilidades no descubiertas dentro del
programa, es decir, imagenes improbables. De este modo, la creacion con
imagenes técnicas implica siempre una negociacion entre el gesto humano y el
dispositivo, donde la imagen deja de ser una superficie estatica para convertirse

en un proceso.

Lo que interesa no es solo lo que la imagen muestra, sino como se produce,
manifestandose el gesto como una accidén que quiebra la automatizacion a través
de la manipulacion del aparato. En esta zona intermedia, el error y la interferencia
técnica adquieren valor epistemoldgico, ya que las imagenes que surgen del fallo
o del ruido del dispositivo son huellas de un pensamiento en proceso. Andrea Soto
Calderon (2023) precisa que esta desviacion de la lI6gica de Flusser exige una
relacion directa con la técnica: “no es posible crear imagenes improbables sin una
atencion a su arqueologia medial’(p. 2). La materialidad técnica se vuelve asi un
campo de experimentacion estética y filoséfica, donde el gesto artistico consiste

en escuchar las resonancias de la maquina, en permitir que el aparato se exprese.

Este vinculo con el medio abre paso a una concepcion relacional y
procesual de lo visual, donde la imagen no es ya un objeto autbnomo, sino un
punto de encuentro entre multiples fuerzas: la luz, el soporte, el aparato, el cuerpo
que la manipula y el tiempo que la atraviesa. En este sentido, Soto Calder6n en su
libro La performatividad de las imagenes (2020) propone entender la imagen no

como un lugar fisico, sino como un acontecimiento, una accion performativa que
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va mas alla de la légica representacional: “una practica que va creando en su

curso las condiciones mismas de su posibilidad” (p. 35).

En esta linea, la potencia de la imagen radica en su capacidad de
afectacion y no se somete a la l6gica de la representacion. La practica artistica se
convierte asi en una forma de pensamiento sensible, una manera de pensar
haciendo, de construir conocimiento a través de la experiencia directa con la

materia.

El desplazamiento conceptual se amplia al introducir el pensamiento de W.
J. T. Mitchell, quien aborda la imagen migrante como una entidad en circulacion
cuya procedencia y clasificacion son inestables. “Dos metaimagenes
contradictorias se yuxtaponen, por tanto, cuando las consideramos entidades en
circulacién, en movimiento, o migrantes” (Mitchell, 2019, p. 69). Una de ellas alude
a “una circulacion libre, sin obstaculos, una imagen material que resulta
especialmente irresistible en la época de las imagenes virtuales y digitalizadas” (p.
70).

Pensar la imagen migrante desde los nuevos materialismos implica
reconocer que lo visual pertenece también al dominio de la vibracidén y la
resonancia: en su transito, la imagen se pliega, se desgasta, se mezcla con el
ruido de los aparatos y se comporta como materia viva. Asi, las imagenes
huérfanas, rescatadas del archivo, devienen migrantes al activarse en nuevos
regimenes de visibilidad y metaimagenes cuando exponen el proceso mismo de
su aparicion, configurando una constelacion donde la técnica se vuelve gesto y la

imagen, pensamiento.

1.2. Materialidades en transito: restos, objetos encontrados y tecnologias
obsoletas

Toda practica artistica se sostiene en un modo particular de hacer. En esta

investigacion, ese modo encuentra afinidad con los procedimientos del found
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footage, cuyas operaciones (recoleccion, montaje y recontextualizacion de
materiales preexistentes) dialogan profundamente con los procesos que realizo
con imagenes huérfanas y archivos encontrados. Aunque mi practica no
pertenezca directamente al cine, esta disciplina funciona como referencia
metodoldgica, pues su ética del trabajo con los restos coincide con la dimension

material que sostiene esta investigacion.

El found footage debe entenderse no solo como categoria filmica, sino
como una técnica y una ética basada en el rescate de imagenes olvidadas. Mas
que producir nuevas imagenes, propone reactivar lo que ya existe, explorando la
memoria inscrita en el soporte para liberar su potencia latente. Tal como afirma
William C. Wees (1993), el artista que trabaja con material encontrado no busca
restaurar su significado original, sino “liberarla para que actue en un nuevo
régimen de sentido” (p. 153). Este marco metodoldgico permite pensar la practica
artistica como un conocimiento que emerge del contacto directo con la materia,

donde fallas, residuos y marcas orientan la obra.

La materialidad no es un soporte neutro: es un territorio activo donde los
restos visuales sobreviven a su abandono y reclaman nuevas formas de relacion.
Si las imagenes huérfanas son fragmentos sin filiacién reconocible, la materialidad
es el campo donde esas imagenes encuentran una segunda vida. Mi vinculo con
estas materialidades se ha construido a través de distintos modos de encuentro:
hallazgos accidentales, busquedas deliberadas y encargos de personas que

confian en mi practica como mediador técnico y sensible.

El primer archivo se formo casi involuntariamente en 2014, mientras
trabajaba en un maxi kiosco en Buenos Aires. Este local ofrecia el servicio de
toma fotografica tamano carnet/pasaporte. Los retratos fotograficos descartados
terminaban en la basura y comencé a guardarlos sin saber por qué. Eran rostros
anénimos expulsados del circuito de uso que conservaban una insistencia.

Permanecieron afios en una bolsa, gesto que se vincula con la condicién marginal
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que Paula Félix-Didier (2010) atribuye al found footage, cuya materia prima
“proviene frecuentemente de espacios ajenos al archivo institucional: mercados de
pulgas, cestos de basura, colecciones personales y hallazgos felices en s6tanos y
altillos” (p. 107).

La segunda forma de encuentro ha sido la busqueda deliberada en ferias y
mercados de pulgas. En Valparaiso, la feria de la avenida Argentina es uno de los
lugares donde la memoria se vende al kilo. Alli he encontrado albumes, negativos,
cintas y diapositivas que la gente ofrece sin saber de quién fueron. Esa busqueda
exige una atencion flotante, similar a la del cineasta que recorre los depdsitos del
olvido. El encuentro de este material, frecuentemente hallado “en la basura” y
destinado a perderse (Wolf, 2010, p. 11), es un acto de rescate intimamente ligado
a la conviccidn del artista de imprimir una nueva significacion al descarte. Esta
voluntad de crear a partir de lo desechado revela la postura esencial del
realizador, cuya “soberbia esencial frente al mundo” (Wolf, 2010, p. 12) consiste

en inventar una identidad y un sentido a lo que no lo tenia.

Fue en esta feria donde encontré cinco albumes de la Feria Internacional
del Aire y del Espacio (FIDAE). No aparecian personas, solo aviones y desfiles
militares. Esa ausencia humana contenia una extrafia poética. Guardé los
albumes durante tres anos, hasta que en el taller de produccién de obra con
Paloma Villalobos pude activarlos en un ejercicio de postfotografia®. Esa espera
fue también parte del proceso: las imagenes necesitaban reposar antes de
volverse accién. En ello reconoci una ética de la paciencia propia del found

footage: la obra no se fuerza, se deja madurar.

3 El trabajo realizado en este taller lo desarrollo en el capitulo 2.5.3. FIDAE (2024): revalorizacion

archivistica.
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Otra via por la que los materiales llegan a mi es la confianza del entorno
cercano. La obsolescencia tecnoldgica ha dejado a muchas personas sin medios
para reproducir sus archivos familiares. En ese contexto me convierto en
mediador: digitalizo, restauro y vuelvo accesible lo que antes estaba silenciado por
la falta de dispositivos. El caso de las cintas reel-to-reel de la familia de Pablo
Lobos es especialmente significativo. Contenian grabaciones de su abuelo,
detenido y desaparecido durante la dictadura militar chilena. La imposibilidad de
reproducirlas por la escasez de aparatos en buen estado se transformé6 en una
metafora viva: un archivo que existe, pero que no puede hablar plenamente. Esta
fragilidad material evidencia la paradoja constitutiva del archivo, atravesado por la
pulsion de muerte (Derrida, 1997). Como sefala el autor:

Es necesario importar alli al mismo tiempo la pulsion de muerte, la violencia
del olvido, la sobre-supresion, el anarchivo, en resumen, la posibilidad de matar
aquello mismo [...] que porta la ley en su tradicion: el arconte del archivo, la tabla,
lo que porta la tabla y quien porta la tabla, lo subyectil, el soporte y el sujeto de la

ley”. (p. 86).

Trabajar con estos materiales es asumir que la materialidad, su desgaste,
su silencio, su resistencia, también es una forma de memoria y de duelo,

confrontando esa violencia arcontica que acecha al registro desde su institucion.

Estas experiencias sostienen una concepcion expandida de la materialidad.
El deterioro, el ruido y la vibracion no son errores: son voces. El cineasta Thorsten
Fleisch lo revela en Wound Footage, donde la luz corroe el celuloide. Diego
Trerotola (2010) observa que la pelicula quebrada se destruye “como una herida
luminosa... [pero] se siguen exhibiendo las grietas del material, las rayas que
muestran una nueva superficie” (p. 58). Esa “nueva superficie” es la que busco: el

punto donde la materia, al romperse, revela otra lucidez.
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Esta vitalidad material puede comprenderse a través del pensamiento de
Jane Bennett (2022), quien postula que la materia posee una energia intrinseca:
“La materia vibrante no es el material en bruto para la actividad creativa de los
humanos, sino una vitalidad intrinseca de la propia materialidad” (p. 27).

El VHS vibrante, el celuloide rayado, la diapositiva polvorienta o la cinta
magnética rugosa no son objetos pasivos, sino entidades cargadas de potencia,
un poder-cosa que orienta mis decisiones técnicas y formales. No se trata de
dominar el soporte, sino de reconocer la independencia de la materia y escuchar

lo que propone.

La critica a la imagen entendida como entidad estatica exige un
desplazamiento conceptual. Andrea Soto Calderon (2020) afirma que la imagen
debe entenderse desde su infraestructura, en sus “movimientos, inervaciones,
organizaciones” (p. 35). Ese sistema es un territorio vivo donde materialidades,
gestos y contextos co-emergen. En mi practica, esta infraestructura se manifiesta
en la interaccidn entre proyectores, sensores, sonido analégico y dispositivos de
retroalimentacion: una red en la que las imagenes actuan tanto como los cuerpos

o las maquinas.

La materialidad, entonces, es archivo y acontecimiento. Cada fragmento
hallado conserva una potencia que puede reactivarse. No busco restaurar un
origen perdido, sino liberar la energia latente de los restos para que hablen en el
presente. En este transito, el found footage deja de ser solo una técnica
cinematografica y se convierte en una metodologia expandida: un campo donde lo
visual, lo tactil y lo sonoro se entrelazan con lo politico y lo afectivo.
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Capitulo 2. Referentes artisticos: practicas que activan el archivo, la maquina

y la percepcion.

Los referentes artisticos que acompafian esta investigacion conforman un
territorio donde la imagen se piensa desde su dimension material, técnica y
sensorial. No se trata unicamente de cineastas o fotografos, sino de creadores que
tensionan las infraestructuras de la imagen y exploran lo que puede emerger
cuando archivo, aparato y cuerpo técnico se vuelven protagonistas. Sus obras no
buscan representar un mundo, sino producirlo mediante operaciones donde la luz,
el ruido, la fragmentacion o la des-encarnacion del punto de vista adquieren un rol

critico.

A continuacion, se presentan artistas cuyas aproximaciones dialogan con

los procedimientos que sostienen esta investigacion.

2.1. Rosa Barba: la maquina como cuerpo y la luz como archivo.

Rosa Barba (Agrigento, 1972) ha construido una practica clave dentro del
cine expandido contemporaneo. Su obra opera entre proyeccion, escultura y
archivo, desarmando la transparencia del dispositivo y otorgandole a la maquina
un estatuto de cuerpo activo. Barba concibe proyectores, mecanismos y celuloide
como agentes vivos capaces de producir tiempo y espacio: “la maquina
cinematografica es una reliquia fragil que actua en si misma y es al mismo tiempo

su propia audiencia” (Barba, 2021, p. 127).

En sus instalaciones, el proyector es visible y ruidoso; vibra, y ocupa el
espacio. El espectador no solo observa la imagen, sino el gesto técnico que la
sostiene. La artista desplaza la atencién desde el contenido proyectado hacia la
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infraestructura misma del ver. La proyeccion, lejos de limitarse al rectangulo de
luz, se expande como fuerza espacial: “El espacio cinematografico se convirtié en
todo el espacio” (Barba, 2021, p. 57).

Barba trabaja con loops, fragmentos de celuloide y dispositivos
automatizados que generan coreografias mecanicas. Este énfasis en la maquina
COmMo cuerpo resuena con mi practica, en la que la imagen aparece como

acontecimiento y la materia técnica es constitutiva del fendmeno visual.

2.2. El cine chamanico: La via utdpica y la activacion de la imagen huérfana

Raul Ruiz (1941-2011) propone una “via utopica” que desborda el cine
narrativo convencional y se opone a la légica industrial —*maquinaria
depredadora” destinada a reproducir el mundo visible—. El cine, para Ruiz, debe
operar bajo una logica ontogenética: producir fenémenos inesperados que

privilegien la invencidn sobre la representacion.

Su perspectiva recupera una dimension exploratoria y manual del medio:
“Algo asi como un enfoque manual del celuloide o del video... Su finalidad
principal consiste en crear objetos poéticos... con reglas singulares que hay que
descubrir cada dia” (Ruiz, 2014, p. 90).

Esta metodologia convierte la fragmentacién en herramienta creativa. Ruiz
filma series arbitrarias que, aunque inconexas, abren posibilidades de sentido por
intuicion. Las imagenes liberadas de la pregunta “; de qué trata este film?”

generan viajes atmosféricos donde lo visto se experimenta como memoria real.

Este modo de operar dialoga directamente con el trabajo sobre imagenes
huérfanas. El archivo huérfano no exige reconstruir un sentido perdido; busca
activar su potencia latente. Al igual que en el cine chamanico, estas imagenes
funcionan como “campos minados”: detonaciones que, mediante el montaje y el

azar, activan en el espectador secuencias filmicas potenciales, conectando
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recuerdos propios con memorias imaginadas. La deriva técnica permite que la
imagen transite desde su precariedad material hacia una expansion de la

experiencia sensible.

2.3. Joan Fontcuberta: De la produccion a la prescripcion de sentido

Joan Fontcuberta (1955) introduce un giro decisivo en la era digital: frente a
la automatizaciéon de las camaras y la produccion masiva de imagenes correctas,
la artisticidad se desplaza desde la destreza técnica hacia la operacion
conceptual. El creador ya no se define por generar imagenes nuevas, sino por

activar las existentes.

Segun el autor, “la autoria —la artisticidad— ya no radica en el acto fisico de
la produccién, sino en el acto intelectual de la prescripcion de los valores que
puedan contener o acoger las imagenes” (Fontcuberta, 2016, p. 112). El arte

deviene asi en una practica de lectura, seleccion y orientacion semantica.

Esta operacion se articula mediante la “segunda mirada”, instancia critica
que resemantiza materiales preexistentes: “es... esta segunda mirada la que trata
de poner discurso donde hay un vacio de programa” (Fontcuberta, 2016, p. 50). La
imagen encontrada deja de ser documento estatico para convertirse en vector de

pensamiento.

Asimismo, Fontcuberta propone sustituir la apropiacion por la adopcion,
vinculo ético que reconoce que “no se reclama la paternidad bioldgica de las
imagenes, tan solo su tutela ideoldgica” (Fontcuberta, 2016, p. 54). Adoptar una
imagen implica asumir su circulacion y activarla desde un nuevo régimen de

sentido.
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2.4, Castaing-Taylor y Paravel: percepcion encarnada y agencia del aparato

Desde el Sensory Ethnography Lab, Lucien Castaing-Taylor y Verena
Paravel impulsan una investigacién donde la expresion “bajo forma acustica o
visual” prima sobre los codigos verbales (Mattei, 2017, p. 2). En Leviathan, la
camara se emancipa de la mirada humana al acoplarse a cuerpos y maquinas;
oscila entre subjetividad y materia, generando lo que Mattei describe como “la
pura visién de un ojo no humano, de un ojo que estaria en las cosas” (2017, p. 5)

Erik Bullot lee esta estética como una “ontologia plana” del Antropoceno,
donde la multiplicidad de puntos de vista produce una “conciencia oceanica”. En
este continuo entre lo humano y lo tecnoldgico, la presencia vital se manifiesta
como vibracion intermitente: “el animal siempre presupone un parpadeo (flicker)”
(Bullot, 2016, p. 78).

Esta perspectiva resulta fértil para pensar los archivos huérfanos. Si en
Leviathan la camara es un “ojo en la materia”, capaz de ver sin anclaje, la
fotografia huérfana opera de modo similar: imagen desprendida de su autor que
sobrevive a la desaparicidn de sus referentes. Activarla implica sintonizar con ese
estado liminal. La imagen huérfana también “parpadea”: oscila entre su muerte
social y su reactivacion poética. En mi practica, trabajar con estos archivos es
responder a esa intermitencia que reclama agencia mas alla de la historia

humana.
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2.5. Descripcién de obras propias.

Las experiencias previas con materialidades encontradas constituyen un eje
fundamental en los lineamientos desarrollados durante la etapa de creacion. A
continuacion, se describen obras propias que operan como antecedentes

metodoldgicos.
2.5.1. Para tu goce (2023): hallazgo y deriva

Cortometraje found footage / 09:40 min

Para tu goce* fue construido a partir de cintas Hi8 adquiridas en la feria de
las pulgas: material disperso con registros de viajes por Asia y América e
imagenes de un buque de la Armada Chilena. La operacion artistica consistio en
reactivar estos fragmentos mediante una lectura especulativa. No se buscé
reconstruir su contexto, sino generar nuevas relaciones que abrieran un espacio
poético e ironico. La narrativa se articula como un viaje sin rumbo donde escenas

domeésticas, institucionales y politicas se friccionan “en nombre de la patria”.

La obra tensiona los limites entre archivo personal, militar y turistico, mostrando
que las imagenes domésticas, al ser reactivadas, adquieren una dimension critica

inesperada.

Still frame cortometraje Para tu goce (2023)

Pelicula experimental de found footage.

Realizador: Mauricio Daille Valenzuela.
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2.5.2. Nunca escuché la voz de mi abuelo (2023): cuerpo desaparecido y

archivo sonoro.

Videoperformance / 20:00 min.

Esta obra® El punto de partida fue una cinta reel-to-reel que contenia la voz
del abuelo de Pablo, detenido y desaparecido en dictadura. La imposibilidad de
reproducirla —por deterioro y obsolescencia— convirtié ese silencio en metafora
de la desaparicidon: un cuerpo que existe en registro pero al que no se puede
acceder. La obra tomo forma de videoperformance donde el cuerpo de Pablo
devino territorio de busqueda. Fragmentos de su cuerpo eran proyectados en
negativo, registrados y positivados en vivo mediante video analogo.
Paralelamente, un texto hablado articulaba preguntas sobre lo que puede un
cuerpo y ocupaba el lugar imposible de la voz del abuelo.

Estrenada en el contexto de los 50 afios del golpe civico-militar, la obra
activdé una memoria personal y colectiva marcada por la violencia politica,
poniendo en el centro la fragilidad del archivo y la persistencia de los cuerpos

ausentes.

Frames registro video performance Nunca escuché la voz de mi abuelo.

Presentacién en espacio Hub Creativo, Valparaiso, Chile.

Video instalacion

5 Enlace de visionado (privado): https://youtu.be/aDOoZxC_NtM
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El proyecto FIDAE se origina a partir del hallazgo, en la feria libre de
Avenida Argentina en Valparaiso, de cinco albumes que documentan distintas
ediciones de la Feria Internacional del Aire y del Espacio realizadas en los afios
1992, 1994, 1995 y 1996. Se trata de un archivo amateur compuesto por 163
fotografias analogas que muestran aviones desde angulos y encuadres casi
obsesivos. Mas que una coleccion narrativa, el conjunto funciona como un registro

compulsivo de un mismo motivo.

La puesta en escena se organiza en dos operaciones. La primera consiste
en disponer la totalidad de las fotografias apiladas dentro de un cubo de acrilico
transparente. El espectador puede mirar su interior, pero no manipular las
imagenes. El cubo protege y distancia al mismo tiempo, transformando el archivo
disperso en un cuerpo fotografico compacto. La segunda operacion toma todas las
imagenes escaneadas y las monta en un video de alta velocidad proyectado sobre
una de las caras del cubo, generando un cruce entre la materialidad detenida y la
imagen en fuga. Un disefio sonoro basado en capas de ruido y frecuencias que
remiten a turbinas de avion intensifica esta tension. De este modo, el archivo
encontrado en la feria se convierte en un dispositivo de lectura critica sobre la

fascinacion militar y la persistencia material de las imagenes.

Video instalaciéon Fidae. Tamafo: 150 x 160 x 150 cm. Materialidad: Cubos de acrilicos contenedores de archivo

fotografico y retroproyeccion. Examen de Taller de analisis y produccién de obra. Magister Investigacion — creacion

de la imagen. Universidad Finis Terrae. Afo: 2024
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Capitulo 3. Descripcion del proceso creativo. Obra ENTRE.

Este capitulo da cuenta del modo en que la obra se fue construyendo en el
tiempo, no como una idea cerrada que luego se ejecuta, sino como una deriva
donde el archivo, los aparatos, el cuerpo y el espacio van empujando decisiones.
Mas que una secuencia de soluciones técnicas, o que se narra en este capitulo es
coémo ciertas preguntas persistentes, sobre la imagen, su condicioén de resto, su

modo de aparecer y su capacidad de afectar, se encarnan en la practica.

3.1 Origen de la obra

El punto de partida de esta obra no coincide exactamente con el inicio del
magister, sino que se remonta a una practica previa: recoger imagenes que no
eran mias. En ferias libres, mercados de pulgas o incluso en la calle, comencé a
recolectar diapositivas, negativos sueltos y albumes incompletos. Habia algo
incomodo y poderoso en descubrir materiales que claramente habian pertenecido
a otra vida. Al comienzo se trataba solo de acumular, de guardarlos para que no
terminaran en un basurero. Con el tiempo, ya dentro del magister, ese conjunto
disperso empezo a hacerse legible como un archivo informe, una masa caética y
azarosa sin orden cronolégico ni tematico, lo que la volvio un territorio de

investigacion.

En ese archivo convivian fotografias impresas, negativos, fotogramas
aislados de pelicula, material filmico en formato 8mm y super 8 y, sobre todo,
diapositivas. Fue con el tiempo —y a partir de los experimentos iniciales— que
entendi que seria este ultimo formato el que sostendria la obra. Las diapositivas
concentraban muy bien varias cuestiones que ya venia pensando: su dependencia
de la luz, su caracter de imagen latente que solo se actualiza al ser proyectada, su
fragilidad fisica y las huellas del paso del tiempo en la emulsion.
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La decision de trabajar principalmente con diapositivas huérfanas fue, al
mismo tiempo, intuitiva y metodoldgica. Intuitiva, porque al verlas proyectadas
sentia una mezcla de extrafieza y familiaridad: escenas de vacaciones de otros,
retratos familiares de desconocidos, edificios, plazas, interiores domésticos que no
podia situar, pero que, sin embargo, activaban algo que reconocia. Metodoldégica,
porque estas imagenes permitian, a diferencia de otros soportes, una relacion

muy directa entre materialidad, luz y dispositivo.

El archivo se presentd entonces como una especie de materia en bruto, una
masa informe que habia que habitar y observar antes que ordenar. Mas que
reconstruir el relato perdido de esas imagenes, la pregunta que comenzé a guiar el
proceso fue: ;como activar estas imagenes subalternas en un dispositivo que no

busque devolverles su origen, sino abrir otros modos de aparecer en el presente?

3.2 Metodologia artistica

La metodologia artistica que se fue consolidando en este proceso no
responde a un plan previo y cerrado, sino a una serie de ensayos encadenados
que fueron afinando la relacion entre archivo, aparatos y espacio. Esta deriva de
experimentacion fue detonada por la siguiente pregunta: ; Cémo se transforma
una imagen encontrada cuando entra en relacion con las materialidades y
aparatos que la producen: proyectores, camaras, sensores, circuitos. Y qué
formas de presencia emergen de esas mediaciones? Las ideas de Andrea Soto
Calderon funcionaron en este camino como una especie de fondo filosofico :
pensar la imagen como relacion, como trabajo, como algo que se articula y
rearticula en la experiencia, me ayudo a entender que lo que estaba en juego no
era solo “mostrar” diapositivas, sino ponerlas a trabajar dentro de un dispositivo

complejo
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3.2.1 Experimentos de activacion: rescate, revalorizacioén, escena,

interaccion

El primer gesto metodologico fue aceptar que no bastaba con rescatar las
imagenes: habia que activarlas. Esto implicd, en una primera fase, someterlas a

diferentes pruebas para ver cobmo respondian.

Una de las busquedas mas importantes fue experimentar con el dispositivo
que mejor transmite las caracteristicas de su materialidad: el proyector de
diapositivas. Comencé proyectandolas en distintos soportes , telas, muros y
papeles con diferentes texturas. Junto con esto, inicié pruebas interviniendo el haz
de luz que genera el proyector: usé papel celofan y superposiciones de otras
diapositivas, ademas de realizar variaciones en el lente para desfigurar la imagen

y que perdiera su caracter figurativo

El observar el desenfoque producia el movimiento del lente del proyector
se transformé en otro procedimiento central. Ajustar el proyector para que la
imagen quedara ligeramente borrosa me obligaba a dejar de leer la escena
fotografiada para empezar a ver estructuras: la disposicion de luces y sombras, la
presencia de masas de color, la fuerza de las siluetas. Observar la imagen

“entrecerrando los ojos”.
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Diapositiva digitalizada — desenfocada — escalada.

Proceso de experimentacion y pruebas con imagenes encontradas.

En paralelo comencé a trabajar con la digitalizacion como un laboratorio no
destructivo. Escanear las diapositivas me permitié probar recortes, acercamientos
extremos, reencuadres y fragmentaciones. Ver la imagen aumentada en pantalla
reveld pequenos detalles: un gesto en el fondo del cuadro, una textura de pared,
una sombra secundaria. Se abria un mapa interno dentro de cada fotografia.

Diapositiva digitalizada — desenfocada — escalada.

Proceso de experimentacion y pruebas con imagenes encontradas.
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Todo este conjunto de operaciones fue desplazando la idea de imagen
como “unidad cerrada” hacia una comprension de la imagen como campo de
posibilidades. Lo que importaba en esta etapa era permitirle a las diapositivas
existir bajo otras configuraciones: desenfocadas, fragmentadas, superpuestas,

distorsionadas.

Diapositiva digitalizada — fragmentada — reordenada.

Proceso de experimentacion y pruebas con imagenes encontradas.
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Con el tiempo, esta serie de ensayos empez6 a solicitar un soporte mayor.
Ya no se trataba solo de pruebas sueltas, sino de comprender que lo que se
estaba gestando era una escena: un espacio en el que todo esto pudiera ocurrir
en simultaneo, frente a un publico, con los aparatos expuestos y en relacion con

un tiempo compartido.

Diapositiva digitalizada — fragmentada — reordenada.

Proceso de experimentacion y pruebas con imagenes encontradas.

3.2.2. Interaccion cuerpo — espacio — imagen.

En un momento del proceso senti la necesidad de integrar mi cuerpo
directamente en la obra. Antes de pensar en la automatizacion, hubo una etapa en
la que la pieza se volvié performativa. Me situaba fisicamente dentro de la
instalacién como un operador visible: cambiaba el foco del proyector de
diapositivas en tiempo real, ajustaba la camara CCTV para modificar la
retroalimentacién, manipulaba la mesa de sonido para alterar las frecuencias
generadas por el circuito 555, interrumpia los haces de luz con mi cuerpo

generando sombras, pruebas, cortes.
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Fotografias proceso de experimentacion y prueba. Interaccién cuerpo — espacio — imagen.

Esa experiencia fue muy intensa y muy reveladora. Entendi la obra desde
“adentro” de la maquina: podia sentir cuando el ritmo se aceleraba demasiado,
cuando un desenfoque era productivo y cuando no, cuando el sonido se volvia
excesivo. Mi cuerpo funcionaba realmente como un engranaje mas del dispositivo.

No estaba fuera, mirando: estaba a la misma altura de los aparatos.

Fotografias muestra de proceso. Taller investigacion desarrollo de obra. Magister en Investigacién — Creacion de la

imagen. Universidad Finis Terrae. Julio 2025.

Pero a medida que repetia este procedimiento, empezd a aparecer una
incomodidad conceptual. Por mucho que quisiera entenderme como “una maquina
mas”, mi presencia humana organizaba la experiencia de un modo que no podia
evitar: establecia un inicio, un desarrollo y un final. El publico, inevitablemente, leia
mi accién como performance. La obra quedaba atrapada en una temporalidad

esceénica que no coincidia con lo que yo queria para ella.
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Este conflicto me llevé a una decision importante: acepté esa etapa
performativa como parte necesaria del proceso, un momento de conocimiento
intimo con los dispositivos, pero entendi que la obra debia emanciparse de mi
cuerpo. Tenia que ser capaz de funcionar sin mi, sin un operador humano en el

centro.

3.2.3. Retroalimentacién video analogo: imagen anidada, metaimagen.

La integracion de la camara de televigilancia fue clave para esta transicion.
Poner la camara frente a la proyeccion de diapositivas y conectar su sefial a un
proyector digital cre6 un circuito de retroalimentacién que transformo radicalmente

la experiencia de la imagen.

Lo que aparecia en pantalla ya no era solo la diapositiva original: era la
diapositiva proyectada, vista por un dispositivo de vigilancia, sometida al ruido del
sistema, a sus ajustes automaticos y a su baja definicion. En algunos momentos,
ademas, la camara volvia a registrar la proyeccion digital, produciendo bucles,

halos, patrones geométricos, zonas de saturacion casi abstractas.
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Frames digitalizacion de video analogo. Efecto retroalimentacion de video con camara de televigilancia y proyector

digital.

Fotografias muestra de proceso. Taller investigacion desarrollo de obra. Magister en Investigacion — Creacion de la

imagen. Universidad Finis Terrae. Julio 2025.

Este juego de capas produjo lo que podria llamarse una imagen anidada:
una imagen que contiene otra imagen que a su vez contiene otra, en una especie
de espiral. Ver esto en vivo fue importante para mi porque hacia visible una
conviccion que venia trabajando de manera tedrica: la imagen no es una cosa, es
una relacion entre cosas. Aqui la relacion no era solo conceptual: se veia y se

escuchaba en tiempo real.
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Fotografia muestra de proceso. Taller investigacion desarrollo de obra. Magister en Investigacién — Creacion de la

imagen. Universidad Finis Terrae. Julio 2025.

La metaimagen, la imagen de la imagen, mostraba el procedimiento mismo:
el hecho de que para que la imagen de esta obra suceda tienen que ocurrir
muchas cosas intermedias: la lampara del proyector encenderse, el riel avanzar, el
cristal concentrar la luz, la camara CCTV capturar, el proyector digital reproyectar.
Esta logica de la imagen de la imagen se alinea con la reflexion de Mitchell , quien
afirma que la migracion de las imagenes no es solo una metafora, sino “también lo
que vengo llamando una metaimagen. Es decir, provee una imagen (picture) de la
manera en que las imagenes se mueven, circulan, se desarrollan, aparecen y
desaparecen.” (Mitchell, 2019, p.69)

3.2.4. Sonoridades experimentales con 555: desplazamiento de imagen a
sonido

En esta etapa, la instalacion adquiria un caracter performativo articulado en

la relacidn entre imagenes de diversa procedencia y distintos aparatos. Sin
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embargo, la dimensidn sonora no estaba resuelta. Inicialmente experimenté bajo
la I6gica de la retroalimentacion, utilizando un micréfono y un parlante que
manipulaba en vivo. Si bien esto generaba acoples y bajos profundos que
dialogaban bien con la visualidad, en ocasiones se producian picos agudos que

resultaban molestos tanto para mi como para el espectador.

Posteriormente, al desplazarse la obra hacia una instalacién sin la
presencia del artista, surgio el deseo de que la imagen trascendiera el dominio
exclusivamente visual. Me pregunté: si la luz es el elemento central de esta obra,
¢ es posible que tenga una traduccidn sonora? ;Podia, de algun modo, escuchar

la luz?

A partir del didlogo con un colega de artes mediales, incorporé
fotoresistencias (LDR) conectadas a un circuito integrado 555. Este dispositivo es
una pequefia maquina analdgica capaz de generar oscilaciones cuya frecuencia
varia segun la resistencia que percibe el sensor; es decir, el sonido cambia en
funcion de la cantidad de luz recibida. Dediqué horas a escuchar estas
variaciones, probando distintos valores de resistencias y condensadores, y
ajustando la intensidad luminica para evitar sonoridades saturadas o
imperceptibles. Me interesaba que el sonido funcionara como otro modo de
percibir la precariedad de las imagenes: su irregularidad, sus agujeros y sus zonas
gquemadas.

Fotografia de fotoresistencia (LDR) aderida a tela soporte de proyeccion.
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La incorporacion del circuito 555 llevo la l6gica de la obra un paso mas alla:
si la camara mostraba como la imagen se multiplicaba, el circuito permitia que esa

misma imagen se escuchara.

Para ampliar el campo de accién, ubiqué las LDR en puntos estratégicos:
cerca del haz de luz del proyector, frente a la retroalimentacion visual o en zonas
donde el publico pudiera interponerse. Asi, cada variacion luminica, cada
parpadeo y cada interferencia provocada por el movimiento de los espectadores o

por las proyecciones se traducia inmediatamente en un cambio sonoro.

Fotografias montaje electronico para circuito integrado 555 con fotoresistencias (LDR).

Generador de tonos audibles que varian con la luz ambiental.

Con el tiempo, comprendi que este dispositivo devolvia a la obra algo que
se habia perdido al retirar el cuerpo performativo: una dimensién encarnada. El
sonido no se percibe solo con los oidos; se siente en el cuerpo, en el pecho y en el
estbmago. De este modo, el circuito 555 permitié que la imagen volviera a afectar

fisicamente al visitante sin necesidad de un intérprete humano en escena.
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3.2.5. Automatizacién microprocesador Arduino: interacciéon espacial.

El ultimo gran movimiento metodologico fue la automatizacion. Una vez
decidido que el cuerpo del artista no estaria operando la obra, la pregunta fue
inmediata: ¢ quién hace avanzar las diapositivas? ¢ quién decide el ritmo? s como
se prenden y apagan los aparatos? La respuesta vino de la mano de los

microcontroladores Arduino.

Programar Arduino significo trasladar decisiones que antes yo tomaba con
las manos a un lenguaje de instrucciones: establecer cuantos segundos debia
mantenerse una diapositiva antes de avanzar, en qué momento invertir el sentido
del riel, cdmo coordinar eso con las variaciones de luz que alimentaban el sonido,

cuando encender o apagar ciertos aparatos para evitar el recalentamiento, etc.

Al mismo tiempo, la incorporacion de sensores de distancia y presencia
permitié que el comportamiento de la obra no fuera completamente cerrado. La
instalacion se volvié sensible a la entrada de un cuerpo, a un acercamiento, a un
recorrido. No responde como un show interactivo, sino como un organismo que

ajusta su respiracion segun lo que ocurre en la sala.

Fotografias del microprocesador Arduino Uno (lider) interconectado con un Arduino Uno (esclavo), programados para

encender y apagar el proyector de diapositivas, ademas de controlar el avance y retroceso de las diapositivas.
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En esta fase final, la obra alcanzé una forma que recoge el camino anterior:
el archivo huérfano como materia de base; las materialidades obsoletas como
agentes activos; la experimentacion con fragmentacion, desenfoque y
superposicion; la performance como etapa de conocimiento; la retirada del cuerpo
a favor de una maquina auténoma; la retroalimentacion analdgica y la traduccion
de luz a sonido articuladas mediante la automatizacion de Arduino. La instalacién
se convierte asi en una maquina de activacion de imagenes capaz de hacer que
esas diapositivas perdidas, encontradas al borde del desecho, sigan insistiendo en
el presente sin necesidad de un operador humano.

A continuacion presento imagenes de los avances donde se puede apreciar
la forma que se ha articulado en la instalacion.®

Conclusion

Esta investigacidn se inicio como un gesto sencillo: recoger imagenes
huérfanas y atender a aquello que la cultura visual ha desplazado hacia sus
bordes. Con el tiempo, ese gesto se volvié método, pregunta y posicién ética.
Trabajar con imagenes sin origen, sin nombre y sin filiacion reconocible implic
asumir que todo archivo es inestable, que todo soporte es contingente y que todo
acto de mirar esta atravesado por fuerzas historicas donde poder, deseo y técnica

se entrecruzan.

A lo largo del proceso comprendi que activar estas imagenes no consistia
en dotarlas de un nuevo sentido fijo, sino en producir condiciones para que
pudieran insistir, reaparecer y transformarse. La materialidad dejo de ser un simple
soporte disponible para la interpretacion y se revel6 como acontecimiento: cada

diapositiva, cada superficie deteriorada y cada cinta abandonada conservaba una

6 Enlace de visionado (privado): https://youtu.be/M_bYc1yD2Ss
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energia latente que podia vibrar si se le ofrecia un entorno propicio. No se trataba
de restaurar un origen perdido, sino de habilitar un presente donde esos
fragmentos hablaran desde su propia fisura.

Desde ahi, el found footage dejoé de funcionar unicamente como una técnica
de reciclaje cinematografico para convertirse en una metodologia expandida,
capaz de articular lo visual con lo tactil y lo sonoro, y de tensar lo politico con lo
afectivo. Esa metodologia no solo ordend la obra, sino también mi modo de
pensar: el archivo ya no como depdésito, sino como cuerpo vivo, en permanente

negociacion entre aparicion y desaparicion.

La instalacion ENTRE surgio bajo esa premisa. No buscaba representar un
archivo, sino encarnarlo como experiencia: un organismo luminico-sonoro
compuesto por aparatos destinados al desuso: proyectores, camaras CCTV,
circuitos 555, sensores. Dispositivos que, al entrar en relacion, activaban un
ecosistema propio. Esta constelacion permitié que la obra dejara espacio para el
error, el ruido, la falla y el azar. Siguiendo a Flusser, comprender que el aparato
nunca es neutral llevo a tensionar su programa desde la practica, habilitando

imagenes improbables.

La lectura de Andrea Soto Calderon reforzo esta idea al situar a la imagen
como un acto y no como un objeto. Lo esencial no radicaba solo en “lo que las
imagenes muestran”, sino en lo que hacen: cémo afectan, como interrumpen,
como generan presencia. Desde esa perspectiva, la imagen huérfana dejo de ser
un resto pasivo para volverse un cuerpo activo que participa del presente incluso

cuando su procedencia continua desconocida.

En sintesis, esta investigacion propone que activar imagenes huérfanas
mediante un dispositivo hibrido, analdgico, sonoro, luminico y automatizado,

constituye una forma de resistir las l6gicas extractivas y normativas del archivo
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moderno. La obra no buscé llenar un vacio, sino abrirlo; no buscd completar un

relato, sino permitir que la imagen migrante circulara y se transformara.

El proyecto deja abiertas futuras derivaciones: extender la investigacion
hacia practicas escénicas, generar metodologias para trabajar con archivos
comunitarios, e investigar nuevas retroalimentaciones entre imagen, cuerpo y
tecnologia. La tesis no concluye con una respuesta definitiva, sino con una
certeza: las imagenes nunca estan terminadas; siguen moviéndose, sobreviviendo

y reinventandose en cada aparicion.
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