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«En el fondo, toda obra es un sistema, hecho de correspondencias internas, de ecos
y resonancias, de correcciones, de desplazamientos y variaciones. Generalmente,
ésta dimensidén sistémica no aparece inmediatamente, con la madurez, ella se
constituye y se amplifica a medida que la obra crece, se diversifica, hasta
devenir un vasto complejo interior». Jean-Max COLARD, Les Inrocks Nro 917
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JUAN CARLOS BELON LEMOINE:
UN ACTOR (EX)CENTRICO DE/ZEN LA HISTORIA
DE LA FOTOGRAFIA PERUANA

Alejandro Ledn Cannock - 2021
Fildésofo y fotdgrafo

I. Introduccién. Notas sobre la historizacién del campo fotografico en el Peru.

Para las culturas modernas -debido a su comprensidén lineal y evolutiva del tiempo- el proceso de
historizacidén de las diversas dimensiones de la experiencia humana es el fundamento del desarrollo de
su autoconciencia. Gracias a ello, las comunidades pueden acceder a una comprensidén compleja de si
mismas, de su pasado y de su presente, permitiéndoles dar cuenta de sus diversas formas de producir
sentido y valor, para, a partir de eso, proyectarse hacia el futuro. La fotografia -entendida como
un conjunto complejo de practicas y discursos- llegd al Perl en 1842, tan solo tres afios después de
haber sido presentada oficialmente en sociedad en 1839 en Francia'. En tal sentido, el territorio de
la fotografia peruana comenzd a formarse desde los primeros dias del medio. Bastante mas breve es,
sin embargo, su Historia. Se podria decir que por mas de 100 afios la actividad fotogréafica en el Peru
ha “caminado a tientas”, apropiédndonos de la famosa expresidén que utilizd el filésofo Emmanuel Kant
para referirse a la evolucién del campo de la ciencia?. Esta ausencia de reflexidén histdrica no solo
ha retrasado el desarrollo de una comprensidén critica del complejo campo fotogréafico peruano, sino
también -y esto es lo mas relevante- de la realidad que se reproduce y constituye en el medio mismo
de las imagenes®.

Se puede afirmar que la toma de conciencia de la fotografia peruana -su primera gran puesta
en Historia- se dio en la década de 1970 siguiendo el proceso de historizacidén iniciado a nivel
internacional por el modernismo americano en los afios 30°. Esto significa que con més de treinta afios
de retraso se comenzd a ingresar a una incipiente, aunque tangible, mayoria de edad®. Antes de ello,
como dice Natalia Majluf, la “(..) historia de la fotografia peruana no existia”®. Este proceso se
efectud a través de varios acontecimientos que estuvieron impulsados por fuerzas provenientes de la
escena internacional’. En primer lugar, gracias al trabajo pionero de la investigadora americana Keith
McElroy quien organizdé en 1975 la primera exposicidén documentada sobre la fotografia peruana del siglo
XIX en el Banco Continental de Lima y gquien, dos afios después, sustentaria una tesis doctoral dedicada
a la historia de nuestra fotografia®.

1 Majluf y Wuffarden 2001la, p. 20.

2 Kant 2005, p. 14.

3 Como resultado de la Revolucidén digital, el rol de la imagen en la constitucién de la forma-mundo contemporénea sea vuelto
trascendental. Los especialistas de los estudios visuales hablan, en esa linea, de un “giro icdénico” en la cultura (Mitchell
2009, pp. 19-38).

4 El primer gran momento de historizacidén de la fotografia a nivel mundial se dio en 1937 con la realizacidén de la exposicidn
Photography, 1839-1937 organizada por Beaumont Newhall en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA). Dicha exposicién dio
lugar, luego, a la que se reconoce como la primera Historia de la fotografia. Sobre el rol del MoMA en la constitucidédn de un
campo autdénomo para la fotografia véase el articulo “El tribunal de la fotografia” de Christopher Phillips (2003). Vale la pena
mencionar que, en la misma época, pero al otro lado del Atléantico, Walter Benjamin escribid su célebre “Pequefia historia de
la fotografia” (1973). Sobre las transformaciones que la historiografia de la fotografia ha atravesado en las Ultimas décadas
véase el volumen Fotografia. Crisis de historia (2003) editado por Joan Fontcuberta.

5 El motivo es, una vez mas kantiano. En su breve ensayo “¢;Qué es la Ilustracidén?” Kant identifica la “mayoria de edad” con la
capacidad de los seres humanos de ser duefios de si mismos, es decir, libres y autdnomos (2000, p. 25).

6 Majluf 2006, p. 15.

7 Para mas informacién sobre la construccidén de la historiografia de la fotografia peruana véase el apartado “Recuperacidn
histérica de la fotografia peruana” (pp. 330-335) del libro La recuperacidén de la memoria (2004).

8 La tesis fue defendida en la Universidad de Nuevo México y publicada en 1985 como Farly Peruvian Photography: A Critical
Case Study (UMI Research Press).



Durante esos mismos afios se empezd a revalorizar la obra del fotdgrafo punefio Martin Chambi gracias
a las investigaciones promovidas por el fotdégrafo e investigador estadounidense Edward Ranney’ y por
Victor Chambil®. En dicho contexto, se crea la Fotogaleria Secuencia bajo la direccién de Fernando la
Rosa y con la colaboracidén de Billy Hare'!, quienes habian sido alumnos de Aaron Siskind y Minor White,
dos reconocidos fotégrafos provenientes, como Ranney, de la tradicidén del modernismo americano. De tal
forma, las investigaciones de McElroy y Ranney impulsaron la conformacidén de una mirada hacia nuestro
pasado fotogréfico, activando asi el deseo de buscar un origen que sirviese como fundamento para imaginar
una tradicidén fotogréfica propia. Con ello se pretendia, igualmente, instalar la actividad fotogréfica
peruana en el relato de la Historia de la fotografia a nivel mundial. De tal forma, Martin Chambi se
convirtié en el representante més emblemdtico de la fotografia peruana'?’. Por su parte, la fundacidn
de la Fotogaleria Secuencia!® significé la creacidédn de la primera institucidén dedicada exclusivamente a
la exposicidédn de fotografia artistica, es decir, el primer espacio autdnomo para la circulacidén de la
imagen fotogréafica'*. Secuencia se propuso como objetivo establecer las bases que le dieran consistencia
al campo de la fotografia peruana. Esto implicaba, como venimos sugiriendo, poner la practica
fotogréafica de aquel entonces en perspectiva histdérica, tanto a nivel nacional como internacional. Asi,
por un lado, fueron los primeros en exhibir la obra de Chambi en Lima entre diciembre de 1977 y enero
de 1978'. Con este gesto no solo se proponian afirmar la existencia de una tradicién de arte fotografico
en el Perl, sino también buscaban reclamarse como sus legitimos herederos y promotores -este proyecto,
como ha sefialado Natalia Majluf, generd, més bien, una “tradicién discontinua”'®-. Mientras intentaban
formar una tradicidén interna, los integrantes de Secuencia también buscaron construir lazos externos
que les permitiesen ser parte de una historia global de la fotografia. Esto se dio gracias a los
vinculos que mantenian con los representantes del tardo-modernismo americano antes mencionados. Para
tejer estos vinculos, el trabajo de Secuencia fue mas alld de la organizacidén de exposiciones y se
dedicé a la produccidédn de una revista, Secuencia Textos, a la organizacidén de talleres, en fin, a la
creacidén de una comunidad. Asi, se puede afirmar que el proyecto de Secuencia apuntaba a dotar de una
conciencia compleja al campo de la fotografia peruana gracias a la explicitacidén de sus fundamentos
estéticos, de sus vinculos nacionales e internacionales, de sus posibilidades creativas originales,
de su caracter efectivamente artistico, de su historia local y global, de sus discursos tedbricos e
histéricos, etc.'’.

9 En 1977 llega al Peru para ayudar a Victor Chambi a catalogar y positivar aproximadamente 5000 negativos en vidrio. Ver:
http://martinchambi.org/es/.

10 En el afio 1979 se expone la obra de Martin Chambi en el MoMA de Nueva York acompafiada de fotografias de Ranney sobre
arquitectura Inca. El titulo de la exposicidédn fue Projects: Martin Chambi and Edward Ranney y se desarrolld entre el 23 de marzo
y el 23 de mayo de 1979. Ver: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2303. Vale la pena mencionar que, en el afo 1976, como
sefilalan Villacorta y Majlu (1977, p. 15), Roberto Huayhuaca hizo un documental pionero sobre la obra de Chambi.

11 También participd del equipo original de Secuencia el poeta y lingliista Mario Montalbetti, especialmente con relacidn a la
revista Secuencia Textos.

12 Una reflexidén detallada sobre la historiografia de la obra de Martin Chambi puede hallarse en Katayama Omura 2020, pp. 30-43.
13 La Historiadora del arte Gabriela Germand ha investigado la emergencia y el desarrollo del grupo de artistas y fotdgrafos
vinculados a Secuencia. En el I Seminario de Arte Latinoamericano organizado por la Revista Kaypunku y el Museo de Arte
Contemporédneo de Lima (9 de junio de 2016), titulado “Indocumentado: del negativo a la posfotografia”, dio una conferencia
dedicada a este tema: “Secuencia Foto Galeria: los inicios de una modernidad alternativa en el Peru”.

14 Vale la pena recordar que la primera exposicién de fotografia en el Museo de Arte de Lima (MALI) fue, como sefialan Villacorta
y Majluf (1977, p.17), “probablemente” la de José Casals en el afio 1963. Esta exposicidédn estuvo apadrinada por Juan Acha quien,
en una actitud modernista, defendid el estatuto artistico autdnomo de la imagen fotogréfica y, por tanto, su derecho a ingresar
al Museo.

15 Majluf y Villacorta 1997, p. 19.

16 Majluf 2006, pp. 10-25.

17 Un repaso de los origenes de Secuencia se puede encontrar en un breve testimonio escrito por el propio Fernando La Rosa
(2016) .

Estas consideraciones panoramicas sobre la historizacidén de la actividad fotogréafica en el Perl nos
permiten constatar que este proceso no tiene mas de cincuenta afios de existencia. Sin embargo, se puede
afirmar que dicho proceso ha alcanzado recién en los ultimos veinte afios una consolidacidén significativa
gracias a una produccidén editorial valiosa. Aun falta mucho, sin duda, para poder decir que existe
una sélida reflexidén sobre el devenir histdérico de nuestra actividad fotogréafica, pero los primeros
cimientos estadn establecidos. Lamentablemente dichos avances provienen mas de esfuerzos aislados -
individuales o institucionales- que de politicas publicas claramente pensadas y ejecutadas. E1 trabajo
efectuado por Jorge Villacorta y Andrés Garay es, en tal sentido, ejemplar. Sus investigaciones sobre
la fotografia sur andina de fines del siglo XIX e inicios del XX estédn contribuyendo a construir un
relato clave para rescatar y legitimar a fotdégrafos y movimientos que si no fuese por el trabajo de
ambos investigadores habrian quedado en el olvido®®. Del lado de los esfuerzos institucionales no
podemos dejar de mencionar las dos grandes exposiciones que se realizaron en el Museo de Arte de Lima
(MALI), eventos que han colaborado sustancialmente en la sistematizacidn conceptual e histdérica de la
actividad fotogréfica en el PertG: Documentos 1960-1990. Tres décadas de fotografia en el Peru (1997) y
La recuperacion de la memoria. El primer siglo de fotografia en el Peru 1842-1940 (2004). Asimismo, en
el afio 2007 el MALI inaugurd su Sala permanente de fotografia, contribuyendo con la legitimacidén del
medio fotografico a nivel museal y publico. Los esfuerzos existen, entonces, pero aun estamos lejos de
tener una auténtica politica institucional orientada a articular de forma critica la complejidad del
devenir de la fotografia en el PertG'’.

18 Destacan, por ejemplo, publicaciones realizadas conjuntamente por ambos investigadores como Guillermo Montesinos Pastor.
Fotografia. 1916-1924 (Lima: KWY Ediciones, 2020) y Un arte arequiperio: maestros del retrato fotogrdfico (Lima: Instituto
Cultural Peruano Norteamericano, 2012), asi como el volumen editado por Andrés Garay Fotografia Max T. Vargas. Arequipa y La
Paz (Piura: Universidad de Piura, 2015).

19 Vale la pena destacar algunas otras publicaciones significativas como los estudios monogréaficos efectuados sobre la obra de
Milagros de la Torre (MALI, 2012), Luz Maria Bedoya (ICPNA, 2014), Flavia Gandolfo (MALI, 2020), asi como el libro Coleccidn Jan
Mulder. Fotografia contempordnea (RM, 2020). Entre las Gltimas investigaciones realizadas destaca la publicacidén y exposicidn
titulada Inter-Foto (1979-1980): memoria y fotografia social: la irrupcidn de un nuevo sujeto (2020) efectuada por Augusto del
Valle y Juan Mendoza Montevideo.



II. La vida fotografica de Belén Lemoine: la articulacién del campo fotografico (creacién,
gestién, critica, ensefianza).

El reconocimiento paulatino que se le viene otorgando a la obra de Juan Carlos Beldn Lemoine
(Arequipa, noviembre 1949) en los Ultimos afos, forma parte de los esfuerzos mencionados en la seccidn
anterior por ampliar los relatos que dan cuenta de la evolucidén, las mutaciones y las tensiones del
complejo territorio de la fotografia en el PerlG -especialmente en el campo artistico-. Dos hitos
importantes en dicha linea son la exposicidn monografica “Sin interés aparente” realizada en el Centro
Cultural Inca Garcilaso?*y el ingreso de algunas de sus obras (cuatro secuencias de la serie Entre-
temps) a la coleccidén del Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos (2020). Este
merecido reconocimiento no da cuenta, sin embargo, de la compleja labor que Beldn Lemoine viene
desarrollando desde hace més de 40 afios al interior del mundo de la fotografia, tanto en el PerG como
en el extranjero. Pues Beldén Lemoine no deberia ser solo calificado como un “objeto” de estudio dentro
de la Historia de la fotografia peruana, sino que también debe ser considerado como un agente activo
en sus diversos procesos de constitucidédn. Lo primero que hay que subrayar, en este sentido, es que
la labor de Beldn Lemoine no se reduce a su trabajo como fotdgrafo-autor, sino que también comprende
sus actividades como investigador, critico, docente y gestor cultural. Dicho trabajo de articulacidn
se ha concretado, asimismo, en los intentos que Beldén Lemoine ha realizado por conectar la fotografia
europea con la latinocamericana. Por ello, a pesar de que estd afincado en Francia desde fines de los
afios 70 siempre ha tenido una un ojo puesto en lo que ocurre en el Perti, lo que le ha permitido no
solo guardar sélidos lazos con la comunidad fotogréafica de nuestro pais, sino también participar y
colaborar directamente con las actividades que aqui se despliegan.

No es este el lugar para hacer una lista pormenorizada de las diversas actividades realizadas por
Beldén Lemoine con el objetivo de difundir un pensamiento critico en torno a la fotografia y a la
cultura visual. No obstante, es importante mencionar al menos algunos hitos de dicha trayectoria porque
esclarecer su posicidén epistemoldgica ante la creacidn fotogréafica puede ser una clave para comprender
las decisiones estéticas y conceptuales que ha tomado en su propia practica fotogréafica —-sobre lo que
volveremos al final de nuestra reflexidén—-. Al respecto, Beldn Lemoine sostiene que él ha experimentado
este desplazamiento de una actividad a otra como una oscilacidn constante que le ha permitido nutrirse
de la teoria para repensar su practica artistica, pero, al mismo tiempo, experimentar en la creaciédn
para redefinir sus ideas. Es importante, entonces, comprender la forma en que se articulan sus
diferentes actividades porque dicha pluralidad de roles es lo que, en Ultima instancia, constituye la
identidad de su vida fotogrdfica, sujeto y objeto al mismo tiempo de la historia.

En el legendario I Coloquio Peruano de Fotografia, organizado en 1989 por la Universidad de
Lima, Beldén Lemoine leyd una ponencia titulada “Acerca del realismo, la ficcién y la documentacidn
fotogréafica” donde, luego de problematizar el supuesto “realismo” de la imagen fotogréfica, se pregunta
por las razones de su persistencia en la practica fotogréafica latinoamericana. En el contexto de dicho
Coloquio también se realizd la exposicidn “Fotografia peruana actual”, en la que participd junto a
varios fotdgrafos que, en aquel entonces, pertenecian a lo que se podria calificar como la generacidn
“modernista” de la fotografia peruana -tanto en su vertiente artistica (Billy Hare, Roberto Fantozzi,

Mariano Zuzunaga, etc.) como en la documentalista (Jaime Ré&zuri, Herman Schwarz, Thomas Miller,
etc.)—-. En dicha exhibicidén también estuvieron presentes los jdévenes fotdgrafos que luego integrarian
la generacidén “posconceptual” (Roberto Huarcaya, Luz Maria Bedoya, Juan Enrique Bedoya, Ana Maria

McCarthy, Ana de Orbegoso, etc.).

20 La exposicién tuvo lugar entre el 8 de noviembre del 2018 y el 17 de marzo del 2019.

Esta doble participacién (tedrica y practica) es una clara muestra del caracter intermedio,
articulador u oscilante -como é1 suele decir- que la actividad profesional de Beldn Lemoine comenzaba
a mostrar desde sus primeros afios y que se volverd una constante a lo largo de su carrera como artista
e investigador.

Hacia fines de ese mismo afio (1989) Beldn Lemoine organizd, inspirado por los Rencontres Internationales
de la Photographie de Arles (Francia) la Primera Bienal de Fotografia de Arequipa, evento que se
logrd reeditar dos afios después en 1991. Esta bienal -la primera del Pert y muy probablemente también
una de las primeras de Sudamérica- no solo estaba dedicada a presentar exposiciones de fotografia
sino también a la discusidén sobre aspectos técnicos, tedricos e histdricos del medio a través de un
ciclo de conferencias. El caréacter internacional de las bienales se confirmé con la participacidén de
grandes nombres del arte alemdn -como Gerhard Richter, Sigmar Polke y Joseph Beuys—- en la exposicién
“Los artistas emplean fotografias” organizada por el Instituto de Relaciones Exteriores de Stuttgart
y presentada en el Instituto Cultural Peruano Alemé&n de Arequipa en la Bienal de 1991. En el texto
introductorio se lee: “El1l caracter més marcado de esta exposicién es el confrontarnos a creadores
contemporaneos que utilizan el medio fotogréafico para expresar mundos interiores, lo fantastico en
oposicién a lo real, desmontando la pretendida objetividad del medio fotogréafico”?'. La atencidn que Beldn
Lemoine puso en estos artistas -seleccidn en la que todos hacian un uso conceptual y/o experimental
de la imagen fotogréafica- muestra también el interés tedrico-practico que el fotdgrafo arequipefio
tenia en intentar siempre pensar y usar la fotografia por fuera de las categorias impuestas por la
légica de la representacidén con la finalidad de recuperar su potencial plastico, expresivo y critico.
Lamentablemente, segun cuenta Beldn Lemoine, las dificultades de comunicacidén y de organizacidén ligadas
a la distancia entre el Peru y Francia, impidieron que dicho evento se repita periddicamente como
originalmente se habia previsto.

Ya iniciado el siglo XXI, Beldn Lemoine continud con la gestidén de eventos dedicados a la reflexidén en
torno a la imagen en general y a la imagen fotogréfica en particular. Asi, en el afio 2007 en complicidad
con Roberto Huarcaya, director del Centro de la Imagen (Lima, Peru) y con Jacques Serrano, director de
Place Publique (Marsella, Francia), organizdé y dirigidé el I Encuentro internacional sobre la imagen
contemporénea’® donde participaron investigadores y criticos de renombre internacional como André
Rouillé, Patrick Talbot, Paul Ardenne, José Antonio Navarrete, Mario Montalbetti, Jorge Villacorta,
Jorge Deustua, Andrés Garay, Miguel Lépez, entre otros. Es pertinente, en el contexto de nuestra
argumentacidén, subrayar las temdticas abordadas en dicho encuentro, pues confirman la persistencia a
través del tiempo de las problemdticas que han inquietado a Beldn Lemoine, especialmente desde una
perspectiva tedbrica y critica, pero también, como veremos méds adelante, practica y creativa. El primer

dia se discutid sobre “los limites de la imagen fotogréafica”; en el segundo, sobre “los regimenes de
la verdad fotogréafica”; y, en el tercero -anticipédndose a la llegada de las redes sociales—, sobre
“la circulacidén de las imagenes hoy en dia”. La problematica fundamental que estéd detréds de estas

cuestiones es la del realismo fotogréfico, entendido este como el poder de la fotografia no solo para
darnos a ver el mundo, sino también para constituir su sentido y su valor. Por ello, en su presentaciédn
del encuentro Beldn Lemoine afirmaba, muy en resonancia con la critica a la cultura contemporanea
desarrollada desde los estudios visuales, que: “[la imagen] es fundamental y constitutiva del ser
humano, al mismo nivel que la palabra, a la que precede. No hay cultura sin imagen, los hombres se
construyen por medio de operaciones en las que la imaginacién juega un rol preponderante”?3.

21 Texto de presentacién de la exposicidédn “Los artistas emplean fotografias”.
22 Este encuentro se realizd entre el 21-23 de noviembre en el contexto del VI Festival internacional de fotografia Mirafoto.
23 Texto de presentacién a los Encuentros.



El interés que ha tenido Beldén Lemoine en la reflexién sobre la fotografia ha sido, entonces, una
constante en su carrera. Este itinerario critico se inicidé con su participacidén en el afio 1984 en el
Segundo Coloquio Internacional para la fotografia realizado en Venecia por la revista Germs. Revista de
estética fotogrdfica. En esta ocasidén, Beldn Lemoine realizd una interpretacidn de la obra del célebre
fotbébgrafo peruano Martin Chambi quien, como vimos en la seccidn anterior, desde fines de los afios 70 ya
gozaba de reconocimiento internacional. En su ponencia, Beldn Lemoine sefialaba que la grandeza de sus
fotografias era el resultado de estrategias documentales tradicionales —-propias del realismo dominante
en la fotografia latinocamericana- a las que, segUn su lectura, Chambi les afiadia elementos de ficcién
a través de la puesta en escena: “En las imagenes de Chambi”, afirma Beldén, “la representacién de una
realidad se confunde con la abstraccién. La ficcidn coexiste con la representacidédn de lo real objetivo.
Chambi interpreta una realidad. Crea igualmente una realidad que le es propia”?*. La participacidn
en este Coloquio llevd a Beldn a formar parte, al afio siguiente (1985), del Comité internacional -
junto con renombrados fotdgrafos como Joan Fontcuberta, Victor Burgin y Tom Drahos- de la I Bienal
internacional para la fotografia de arte y de investigacidén organizada también por la revista Germs
y por el Grupo de investigacidn en estética fotogréafica de la Universidad Paris 82%°.

Como vemos, su participacidén en eventos y publicaciones internacionales ha sido una constante a lo
largo de su carrera. En el afio 2012 participd en el festival Photo Espafia con un articulo titulado
“Alteridad/Mundo-imagen” que formd parte de la publicacidédn Desde aqui. Contexto e internacionalizacidn
editada por Gerardo Mosquera. En el 2013, fue coorganizador y moderador del encuentro internacional
Funcidén del arte, funcidn del artista. Para un nuevo estatuto del arte organizado por la plataforma
Place Publigque (Marsella, Francia) en Ecuador (Quito). La lista de actividades podria ser autn mas
larga. Actualmente, Beldn Lemoine estd muy interesado en el trabajo de recuperacidédn y valorizaciédn de
archivos, especialmente de los fotdgrafos arequipefios del siglo XIX e inicios del XX. Este interés lo
ha llevado a fundar, junto con Ros Postigo —fotdgrafa e investigadora arequipefia?®~ y Christine Mladic
Janney- antropdloga y documentalista estadounidense-?’, el Centro de investigacidén y estudios para
la fotografia (CIEFO) creado en Arequipa (Peru) en el afio 2019. E1 CIEFO ya ha realizado un primer
proyecto de recuperacidn, conservacidn y difusidédn del archivo de Manuel Jesus Glave y Victor Alcazar,
fotbébgrafos arequipefios de las primeras décadas del siglo XX. La exposiciédén, titulada La otra ribera.
Fotografia, nacidén y mestizaje en la primera mitad del siglo XX en Arequipa, Peru, estd compuesta
por alrededor de 70 imédgenes digitalizadas y procesadas a partir de los negativos en placas de
vidrio originales. Las imadgenes muestran un retrato de la clase media alta arequipefia, especialmente
focalizandose en la visibilizacién de los diferentes roles sociales y actividades desempefiados por
sus integrantes?®. Este proyecto forma parte de los esfuerzos que, como sefialamos hacia el final de la
seccidén anterior, vienen realizando Jorge Villacorta y Andrés Garay con la finalidad de visibilizar la
historia de la fotografia surandina.

24 Conferencia de Beldn Lemoine (archivo del autor).

25 Segun afirma Beldédn Lemoine este evento no llegd a realizarse.

26 Sitio personal: https://www.rospostigo.com/

27 Referencia: https://www.acls.org/research/fellow.aspx?cid=8373F434-5045-EB11-BF68-000D3A33F674

28 La exposicién puede verse en el siguiente enlace: https://ucsp.edu.pe/glaveyalcazar/laotraribera/?fbclid=IwAROtLzdmlpB26FdRP_
uumTTO0ycgTGoHetXK810pWcZmNIGbrSOKWZ21naPMS2F

III Un posconceptualista infiltrado en la fotografia modernista peruana (estrategias formales
y conceptuales en la obra fotogréafica de Belén Lemoine)?°

Las anotaciones presentadas en la seccidén anterior no solo nos han permitido cartografiar el trabajo
polifénico de Beldn Lemoine en el campo de la fotografia sino también intuir, al menos, cudles han sido
sus intereses centrales. En las siguientes paginas nuestro objetivo es caracterizar, especificamente,
su obra como fotdédgrafo. A pesar de radicar en el extranjero hace cuatro décadas, el trabajo artistico
de Beldén Lemoine ha sido expuesto en més de una ocasidn en el Pert. A las exhibiciones antes mencionadas
-“Sin interés aparente” y “Fotografia peruana actual” (1989)-, debemos afiadir dos exposiciones
individuales mds: una en la Sala de arte del Centro Cultural de la Municipalidad de Miraflores (1988) y
la otra en la galeria el Ojo Ajeno del Centro de la Imagen (2001). Asimismo, ha tenido la oportunidad
de mostrar su trabajo en diversas exposiciones colectivas en el Pert, por supuesto, pero también en
paises como Francia, Brasil, Hungria, Estados Unidos, Espafia, Italia, Holanda y Colombia. A pesar de
ello, su ritmo de produccidén y su forma de vida han mantenido al Beldn Lemoine “artista” alejado de
los reflectores de la vida publica y de las demandas del mercado del arte fotogréfico.

Tal vez por ello su trabajo exclusivamente fotogréafico no ha sido claramente (re)conocido en nuestro
medio y, por tanto, no ha gozado hasta hoy en dia de la legitimacidén de las instituciones y de los
actores de la fotografia peruana. Varias razones pueden explicar esto: primero, por el hecho de que
Beldén Lemoine ha vivido desde muy Jjoven autoexiliado en Francia; segundo, por el hecho de que 1la
fotografia no ha sido su actividad profesional uUnica y exclusiva; tercero porque él no ha concebido su
trabajo fotografico como un producto destinado a responder a las modas del mercado y a las exigencias
de la historia de la fotografia. Para Beldédn fotografiar ha sido una necesidad personal, un impulso
bdsico, motivado fundamentalmente por el deseo de comprender la existencia, de comprender tanto a si
mismo como al mundo que lo rodea.

Esta manera ex-céntrica de vivir la actividad fotogréfica hizo que Beldédn Lemoine no haya estado
directamente influenciado por las concepciones dominantes en el contexto peruano y latinocamericano
durante los primeros afios de su actividad hacia fines de la década del 70 -las que, sin embargo, conocia
muy bien-3°. Gracias a este distanciamiento, la obra de Beldn Lemoine pone en practica una forma de
interpretar las funciones semidticas y pragméticas de la imagen que rompe con la légica representacional.
Como sefiala el mismo artista, su interés siempre ha sido romper con la doxa fotogréafica, esto es, con
el sentido comin dominante (los presupuestos no dichos), tanto en los profesionales como en el gran
publico, acerca de qué es una fotografia (representacidn realista del mundo externo), para qué sirve
(testimoniar los acontecimientos) y cémo debe verse (impresidn fine art, pasparta, marco, etc.). Esta
ruptura ya se sugeria, como vimos en la seccidén anterior, en sus preocupaciones tedricas. Asi, sus
proyectos fotogréaficos se alejan de las dos formas de realismo hegemdédnicas en la fotografia peruana
desde fines de los afios 70 e incluso a lo largo de los afios 80: la variante expresiva y la variante
documental. Estas se cristalizaron en el trabajo de grupos como la ya mencionada Fotogaleria Secuencia
—quienes representaban en dicho contexto la vertiente artistica de la fotografia- y el colectivo
Inter-foto -el cual, como ha mostrado recientemente Augusto del Valle, representd la vertiente foto-
periodistica y documental de la fotografia en aquellos afios-—.

29 Para ver la obra de Beldn Lemoine consultar: https://fotografiaperuana.com/2014/03/24/juan-carlos-belon/#more-3608

30 En ese mismo contexto, otro autor peruano que propone un uso de la fotografia claramente anclado en la tradicién posconceptual
es Fernando Castro quien en 1la obra Cinco rollos de Plus-X presenta fotografias acompafiadas de textos experimentales
reinterpretando el famoso poema Cinco metros de poemas de Carlos Oquendo de Amat. Este proyecto fue presentado en el numero
11 de la revista Secuencia Textos (octubre de 1978), paraddéjicamente una publicacién nacida del modernismo de la fotogaleria
Secuencia. Posteriormente, en 1983, Castro publica Five rolls of plus X = Cinco rollos de plus X: An Urban Vision of Peru.



Estas dos ramas de la fotografia, herederas del modernismo proveniente de los paises del norte,
conciben como principal objetivo de la actividad fotogréfica el “dar a ver”, es decir, el representar
el mundo ya sea bajo la forma de la “wventana” (copiando la realidad exterior) o bajo la forma del
“espejo” (reflejando el mundo interior del fotdgrafo), siguiendo la diferencia establecida por el
critico y comisario John Szarkowski en la exposiciédn Mirrors and Windows: American Photography since
1960°t. Alejado de esta forma de entender la naturaleza y las funciones de la imagen fotogréafica, Beldn
Lemoine estuvo més bien influenciado por la concepcién de la imagen que venia constituyéndose en Europa
y Estados Unidos desde los afios 70, comprensién que puede calificarse como posmoderna o posconceptual?®?.
Como veremos, entonces, las filiaciones tedricas mencionadas en la seccidén anterior, principalmente
su abierta critica al realismo fotogréafico (objetividad, transparencia, veracidad, etc.), también han
tenido una influencia directa en la ejecucidn practica de sus propias obras fotogréficas.

Para los fotégrafos y tedricos del posmodernismo, la imagen ya no opera primariamente como espacio de
representacién (documental o expresiva), sino como lugar de problematizacién. Por ello, los fotdbgrafos
gue siguieron esta tendencia buscan dar a ver, si, pero con un objetivo mayor: invitarnos a pensar.
Dicho pensamiento no debe entenderse como una consecuencia generada a posteriori, que viene luego del
encuentro con lo representado (lo que también puede ocurrir con la fotografia representacional), sino
mads bien como un rasgo inmanente a la propia gramdtica de las imégenes. En esta linea, el mostrar en
las imégenes producidas por Beldn Lemoine no es un simple copiar el mundo externo (ser el doble de un
referente) ni un copiar el mundo interno (ser el doble de un sentimiento), sino un intento de articular
materialmente (en el caso de la fotografia visualmente) una idea entendida como un movimiento del
pensamiento.

Juan Carlos Beldn Lemoine, triptico de la serie Entre-temps, 1982-2002

31 Exposicién realizada entre el 26 de julio y el 2 de octubre de 1978 en el MoMA de Nueva York: https://www.moma.org/calendar/
exhibitions/2347.

32 Esta comprensién de la imagen fotogréafica, de su naturaleza y de sus funciones, se desarrolld claramente en los autores que
formaron parte de la Picture Generation. Asimismo, ha sido ampliamente estudiada en textos como “La actividad fotogréfica de
la posmodernidad” (2005) de Douglas Crimp o en “Para una cartorgrafia de la actividad fotogréafica del posmodernismo” (2004) de
Jorge Ribalta.

En este contexto, la primera serie fotogréafica donde se
comprensidén de la imagen como acto de ficciédn pensativa es Blow Up (1978)°*°, en la que inspiréandose de la
pelicula homénima de Michelangelo Antonioni (inspirada a su vez por el relato Las babas del diablo de
Julio Cortéazar), Beldn Lemoine constituye una secuencia de imagenes que aparenta una narrativa, pero
que finalmente no cuenta nada. Esta paradoja, que se expresa en las imdgenes en una suerte de “accidn
suspendida”, invita al espectador a buscar al protagonista, a tratar de determinar el evento, a querer
identificar el “instante decisivo” como pedia Henri Cartier-Bresson, en el que se cristalizaria el
sentido de la historia que aquellas imagenes estan testimoniando. Pero esto nunca ocurre. La mirada
del espectador queda entonces suspendida volviéndose incapaz de cerrar el circulo del significado. Lo
que se manifiesta es, entonces, una pregunta o la imagen-como-pregunta: ;qué pasd? ;qué vemos? (por qué
vemos estas imdgenes y no otras? ;qué ha quedado fuera del campo de visidén? A gquién seguimos o qué
estamos buscando? Esta sensacién de no lograr captar completamente lo que sucede se refuerza por el
punto de vista externo y alejado del fotdgrafo y, por tanto,

(efecto que se subraya con el vifieteado de las imégenes).

expresa su critica al realismo y su

del espectador que sigue a este tltimo

Como si fuese un voyeur buscando el objeto

de su deseo, Beldn Lemoine pone al espectador en una situacién de espera, en ese instante previo (¢o
posterior?) a que algo suceda.. pero que nunca llega a ocurrir. Esta sensacién se refuerza también
con la repeticién de imagenes tomadas desde puntos de vista ligeramente diferentes, lo que sugiere
una micro-diferencia pero que es capaz de modificar

un desplazamiento temporal y espacial minimo,
completamente la comprensién de la situacidn.

En esta serie

de tensiones, o paradojas, reside la

potencia pensativa de este proyecto. Esta serie temprana de la obra de Beldn Lemoine es ejemplar porque

nos muestra que, desde el inicio de su carrera,

su fotografia

hecho, ni expresar un sentimiento. Sus imAgenes buscan, como

y la mirada que portamos sobre él. Beldn Lemoine pretende,

preguntandonos: ¢(qué pasd?

no busca representar: ni documentar un
hemos sefialado, problematizar el mundo

con ello, que sus imagenes nos interpelen

Juan Carlos Beldn Lemoine, imdgenes de la serie Blow Up, 1978

33 Beldn Lemoine participd con esta serie en la XII Bienal de Paris,

realizada del 2 de octubre al 14 de noviembre de 1982,

en el Museo de arte moderno de la Ciudad de Paris. El fotdégrafo arequipefio representd al Peru en esta bienal gracias a la

invitacidén del escritor peruano Julio Rambén Ribeyro quien,

en aquel entonces,

era el agregado cultural del Peru en la UNESCO.



Si en la serie Blow Up Beldn Lemoine problematiza los limites entre la ficciédn y el documental,
poniendo en cuestidén aspectos claves de la fotografia modernista, en la serie Paisajes del tiempo®,
realizada veinte afios después (1997), continta explorando las posibilidades de la fotografia para
romper con su dependencia de la ldégica representacional sumisa al presente, a la actualidad, a los
hechos, a los eventos, etc. El proyecto, siguiendo los pasos de Eugene Atget como bien sefiald en
su momento el critico francés Christian Gattinoni®®, nos ofrece vistas solitarias, desafectadas, de
la ciudad de Marsella. No hay presencia humana, como si el autor intentase hacernos sentir no la
temporalidad pasajera, breve, efimera, de la vida individual y sus pequefios avatares, sino la gran
temporalidad, aquella propia de la materialidad de la ciudad, de sus edificios, monumentos y calles,
pero también de sus vestigios, marcas y grafitis, etc. Esta temporalidad trans-histérica, sublime
diria Kant®®, entra en tensién con la mirada del espectador, siempre en presente y consciente de su
propia finitud, generando con ello la sensacidén de que lo que vemos en las imagenes es, méds bien, un
tiempo suspendido -diferente a aquel que presencidbamos en Blow up, pero igualmente opuesto a los
imperativos de la actualidad realista-. Como si las imagenes dijesen “aqui no pasa nada, aqui no ha
pasado nada, aqui no pasard nada”. Una vez mas, la propuesta de Beldédn Lemoine son anticlimdticas,
rompen con el supuesto del fotdédgrafo como testigo de la Historia. Nuestra mirada se posa, entonces,
en los diferentes elementos que componen las imdgenes como si estos fuesen signos atemporales que
nos exigen una interpretacidén pero que sabemos, desde el inicio, que estard destinada al fracaso.
Son, por tanto, més bien enigmas que contribuyen con la suspensién de sentido que, ya en Blow Up,
Beldén Lemoine buscaba generar en el espectador. Pero esto no es buscado con la intencidén de impedir
la conexién del observador con la obra, haciendo de esta un objeto “indisponible”®’, segun el término
de Baptiste Morizot y Estelle Zhong Mengual, sino més bien con el objetivo de problematizar nuestra
mirada e invitarnos a pensar. Una vez mads surge la imagen-como-pregunta: ;a qué estrato del tiempo
nos confrontan estas imagenes?

Juan Carlos Beldn Lemoine,
Imdgenes de la serie Paisajes del tiempo, 1997

34 Una parte de esta serie fue publicada, junto a un breve texto introductorio redactado por el mismo autor, en la revista
espafiola Fotografias (1996, pp. 14-18)

35 Gattinoni 1997.

36 En la Critica de la facultad de juzgar (1992) Kant define lo sublime como lo que es absolutamente grande y sobre pasa, por
tanto, la capacidad del sujeto al momento de contemplarlo.

37 Morizot y Mengual 2018.

Pero este trabajo sobre el tiempo de la ciudad no se realiza siguiendo los principios clésicos de
la fotografia documental, como la referencia a Atget podria haceros pensar. La propuesta se realiza a
partir de un acto experimental que, como deciamos antes, le permite a Beldn Lemoine separarse de los
presupuestos de la doxa fotogréafica que nos indican coémo debe ser una fotografia. Este gesto, que acerca
a nuestro autor al trabajo de los pictorialistas en el siglo XIX, consiste en poner en practica una
estrategia material muy concreta: poner cinta adhesiva (masking tape) en la pelicula. En tal sentido, el
efecto de tiempo suspendido es el resultado de poner en jaque la supuesta transparencia del medio y con
ello los valores documentales béasicos, comenzando por el de la objetividad. Este protocolo le permite
generar un filtro que nos aleja del referente representado y que, al mismo tiempo, resalta el caracter
material de la fotografia, enfatizando asi su dimensidén significante y no solo aquella del significado
—-que es lo que suele ocurrir pues generalmente le prestamos atencidén al contenido de la representacidn
y no a su continente-. Haciendo esto reafirma su critica a la fotografia representacional, pero esta
vez recurriendo a estrategias experimentales para reivindicar su materialidad, haciendo explicito con
ello el caracter “opaco” de toda fotografia. Asi, el soporte, la materialidad fotogréafica, deviene
adecuada a aquello que busca mostrar, el viejo tiempo de la ciudad. Es como si ambas superficies (la
de la pelicula y la de la ciudad) compartiesen la misma existencia material.

Juan Carlos Beldn Lemoine,
imagen de la serie Paisajes del tiempo, 1997



Si en estas dos series Beldn Lemoine aun mantiene la apariencia de realizar fotografias que
“documentan” la realidad (sin ser por ello, vale la pena aclararlo, imadgenes pertenecientes al género
“documental”), en proyectos como Entre-temps (1982-2002), Films-end (1978-1998), Perspectiva de la
hormiga (1996) y Photomaton (1986), el fotdégrafo ingresa con claridad en una propuesta posconceptual.
Coqueteando con autores como Douglas Huebler, Andy Warhol, Duane Michals, entre otros, Beldn Lemoine se
sirve de estrategias conceptuales y experimentales (protocolos, secuencias, tipologias, recuperacidn
de archivos, alteracidén de la materialidad de los soportes, etc.) para usar el espacio de representacidn
como un territorio de cuestionamientos. Asi, en Entre-temps, recurre a secuencias de tres imagenes (a
veces 2, a veces 4) que operan como fotogramas extraidos de una pelicula.

En dichas secuencias, sin pretender ser moralizante como podria serlo Duane Michals, Beldén Lemoine
nos transmite la potencia significante de las pequefias diferencias. Con un uso minimo de recursos
narrativos, estas secuencias llegan a ponernos en una situacién de intriga: (A ddénde van esas jovenes
mujeres que se pasean bien arregladas por la ciudad? ;Quién es esta mujer que cruza la calle caminando
con la mirada fija hacia nosotros? En esta serie, el fotdégrafo arequipefio nos trata de decir, siguiendo
quiza el pensamiento visual de Jean-Luc Godard o de Gilles Deleuze, que lo mads importante en términos
de sentido no reside en una imagen por si misma (mito modernista de la autonomia del sentido) sino en
lo que ocurre entre las imagenes. El intersticio o el “entre dos” es la fuente del sentido. En el caso
particular de esta serie, para el fotdégrafo la clave significante estd en el tiempo. Es el paso del
tiempo lo que modifica la imagen y produce, por tato, una posibilidad de sentido para el espectador.
Esta idea (el sentido emerge de lo que ocurre entre las imdgenes y no de la imagen misma), expresa
uno de los principios claves de la concepcidn posmoderna de la imagen, de la que Beldn Lemoine es un
heredero directo, oponiéndose asi a la comprensidn modernista de la fotografia en la que el sentido
constituye un valor inherente a la imagen fotografica. No hay que buscar, una vez mas el “instante
decisivo” sino aquello que ocurre entre dichos instantes. No lo extra-ordinario, sino el pasaje de un
punto ordinario a otro punto ordinario. Es decir, todo aquello que existe sin interés aparente, como
dird el titulo de su Ultima exposicidén en Lima.

Juan Carlos Beldn Lemoine, imagen de la serie Entre-temps, 1982-2002

En Photomaton (1986) Beldén Lemoine recurre a una de las estrategias conceptuales mas comunes de
aquella época: el dispositivo de reproduccién de imagenes “tipo carné” més popular de la historia de la
fotografia. Legitimado por Andy Warhol en el admbito artistico, el uso de este dispositivo fotografico
fue recurrente a lo largo de los afios 60 y 70 en el ambito de la creacidédn visual pues era un medio
simple y barato, pero con un gran potencial conceptual y con una historia fotogréfica y social muy
rica. E1 fotomaté4n nos lleva, directamente, al universo de la fotografia de identidad inventada en el
siglo XIX por Alphonse Bertillon. Nos invita a pensar, por ello, en el nacimiento de la biopolitica,
para decirlo con Michel Foucault, y en la constitucién de una sociedad disciplinaria de vigilancia
generalizada.

Juan Carlos Beldén Lemoine,
imagen de la serie Photomaton, 1986

Los artistas se han servido de la potencia de este aparato con la finalidad de criticar o de invertir
el uso formalmente establecido por el sistema social. En esta linea, siguiendo un estricto protocolo
de captura de imégenes, Beldén Lemoine se fotografia cotidianamente durante 36 dias, tomando como
marco de existencia del proyecto la cantidad de imédgenes contenidas en un rollo de pelicula de 35
mm. Lo que, en sentido estricto, es absurdo pues él se fotografiaba en un fotomatédn que no funciona
a partir de un rollo de pelicula de 35 mm. Este rasgo ildégico de la propuesta puede interpretarse
como una expresidén més del intento imposible de capturar en una imagen (siempre sesgadas, abstractas,
superficiales y reduccionistas) la complejidad de la identidad de un individuo. Asi, a lo largo de 36
dias ininterrumpidos el artista se performa a si mismo ante la cdmara del fotomatdn para problematizar
la imposibilidad de captar su propia identidad en imagen. Por otro lado, en series como Malmousque
(1999) y Tres horas en Burano (2009), aunque Beldén Lemoine vuelve a coquetear con cierto estilo
documental, en realidad esta apariencia es usada como instrumento al servicio del desarrollo de una
propuesta de orden conceptual. En ambos casos, Beldn decide capturar la ciudad, el paisaje urbano,
aplicando un protocolo de captura fotogréafica que restringe su trabajo a un periodo de tiempo muy
breve -establecido por la cantidad de horas que estard en esa ciudad- y a una cantidad de disparos muy
pequefia —-determinada por la cantidad de disparos que ofrece un rollo de pelicula-. Asi, el universo
contenido en las im&genes corresponde al universo fenomenolégico vivido y experimentado por el autor
durante el tiempo que estuvo presente en dichas ciudades.



El caracter experimental de la obra Beldn Lemoine se confirma en proyectos como Perspectiva de la
hormiga y Films End. En el primero, el fotdgrafo captura situaciones callejeras que, una vez méas,
pueden ser descritas como situaciones sin interés aparente. Pero esta vez, a diferencia de lo que
hizo en Paisaje de tiempo, su camara se focaliza en seres humanos, especialmente en el desplazamiento
acelerado, apurado, de los transelUntes que, aparentemente, se dirigen de un lugar a otro. Pero en
las imégenes hay algo ligeramente extrafio. Una “inquietante extrafieza”, para usar la expresidén de
Sigmund Freud. El1 punto de vista, las dimensiones, la perspectiva.. hay algo que no corresponde al
punto de vista “normal”. Esto se entiende si tomamos en cuenta que, como lo dice el titulo de la
serie, el objetivo de este proyecto fue dar a ver la ciudad tomando como referencia la “perspectiva
de la hormiga”. Para ello se necesitaba, precisamente, la figura humana como criterio en la escala
para poder comprender bien desde el punto de vista de quiénes han sido tomadas las fotografias. No
son humanos; son hormigas. Por otro lado, Films End es una serie emblemdtica del trabajo de Beldn
Lemoine, por un lado, pues pone en practica sus estrategias conceptuales y experimentales. La serie
estd creada a partir de los extremos de las peliculas fotograficas, especialmente con la parte final
en la que, por lo general, solo queda un pedazo de pelicula que aun es sensible a la luz solar. Esto
produce imédgenes cortadas, amputadas, fragmentadas, incompletas; imadgenes tomadas al azar, ya sea para
terminar la pelicula o para comenzarla; imadgenes que no han sido generalmente pensadas, ni deseadas,
en las que no hay detrds la intencidén de “hacer imagen”. Estos restos, residuos, vestigios estén
generalmente destinados a la basura. Sin embargo, Beldn Lemoine recurre a ellos a través de un trabajo
de revisién y de revaloracidn de su propio archivo y decide “hacer imagen”, “hacer obra” con ellos.
Asi, el resultado es un conjunto de imadgenes cortadas, fragmentos de realidad gque son mas O menos
ilegibles. Una vez méds se aprecia de qué forma la obra de Beldn Lemoine se preocupa de cosas que no
tienen ningUn interés aparente.

Juan Carlos Beldn Lemoine, Imagenes sin titulo, de la serie Films-End (1978-1998)

Esta preferencia por usos de la fotografia que pongan en cuestidén la comprensidén hegemdbnica del
medio (la doxa), no ha impedido que Beldn Lemoine se sirva, en ocasiones especificas, de la fuerza
documental de la imagen fotogréfica para confrontarnos de forma directa con la apariencia de la realidad.
Ha realizado proyectos en los que, siguiendo la tradicidén de un “estilo documental”*®* inaugurada por
autores como Walker Evans, busca mostrarnos algunos rostros del mundo. Sus retratos de reconocidos
artistas y poetas tanto peruanos como extranjeros (Portraits, 1978-1994), vy sus retratos andénimos
de ancianos en el Asilo Lira (Asilo Lira, 1994) muestran, por un lado, que Beldn Lemoine posee un
claro manejo de la técnica y de la estética fotogréaficas tradicionales -aunque, como hemos visto, no
se haya servido de ellas como carta de presentacidén en la mayoria de sus proyectos-. Por otro lado,
estos retratos muestran la sensibilidad del fotdégrafo para captar de forma minimalista, sin recurrir
a fuegos de artificio técnicos o estéticos, un aspecto muy sutil de sus fotografiados. Retratados
en su entorno vital, acompafiados muchas veces de objetos de trabajo o personales, los individuos
fotografiados por Beldn Lemoine expresan esa tranquilidad a la que solo podemos acceder cuando estamos
en un lugar que reconocemos como propio y protegido. Por otro lado, en la serie Paisajes peruanos
nos enfrentamos a la sensacidén de observar fotografias de paisajes que han sido tomadas “como si”
fuesen retratos. Pareciera que Beldn Lemoine estd intentando captar la profundidad espiritual de esos
lugares de la misma manera que lo ha hecho en sus series de personajes. No obstante, lo que vemos en
las imAgenes son representaciones de espacios, una vez mas, sin interés aparente: terrenos vacios,
casas semi abandonadas, autopistas, lugares desamparados, situaciones anticliméticas, etc. A pesar del
caracter banal, trivial y ordinario de dichos lugares, Beldén Lemoine logra mostrdrnoslos de tal forma
que parecieran ser espacios que estédn ahi no solo para ser mirados, sino para mirarnos. De tal forma,
el espacio fotogréfico que crea Beldn Lemoine en sus retratos (tanto en sus auténticos retratos como en
los “retratos” de la ciudad) produce un efecto de tiempo denso que crea una profundidad espiritual en
los personajes y lugares fotografiados que, de retorno, produce también dicha profundidad en la mirada
(y el espiritu) del espectador. Por ello, la aparente tranquilidad que emana de estas imagenes tiene,
silenciosamente, un potencial pensativo. Dicha densidad pensativa deviene enigma en los retratos de
la serie Backs (2000), en la que Beldn Lemoine ha fotografiado por la espalda a personas desconocidas
en medio de ciudades también desconocidas. Esta serie, me parece, es ejemplar del objetivo no dicho
del trabajo fotogréafico de Beldén Lemoine: invitarnos a mirar (y a pensar) la realidad (construida
fotogréficamente) de manera sutilmente diferente a como estamos habituados a verla.

Juan Carlos Beldén Lemoine, Juan Carlos Beldén Lemoine, Juan Carlos Beldn Lemoine,

imagen de la serie Portraits imagen de la serie Paisajes imagen de la serie Backs
(1978-1994) peruanos (1993) (2000)

38 Lugon 2010.



Como hemos podido ver en este recorrido por la vida fotogrdfica de Juan Carlos Beldn Lemoine, se
podria concluir afirmando que el deseo que lo ha animado ha sido, fundamentalmente, vislumbrar, tanto
desde una perspectiva creativa como tedbrica, la forma en que la fotografia nos invita y ensefla a ver
el mundo. La forma y la circulacién de sus diversos proyectos han sido coherentes con una vida que
no ha buscado un reconocimiento medidtico, sino méds bien una comprensidén profunda de si misma y de
la realidad en la que se encuentra. Actualmente Beldn Lemoine viene trabajando detenidamente con su
archivo que contiene mas de 40 afios de trabajo fotogréfico con el objetivo de revisitar y resignificar,
de “wvolver a ver” como sefiala él1 mismo, sus propias imagenes y encontrarles asi un sentido para esta
nueva mirada.
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