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El sentido del Centro de Fotografia de Montevideo (CdF) es trabajar desde la fo-
tografia con el objetivo de incentivar la reflexidn y el pensamiento critico sobre
temas de interés social, propiciando el debate sobre la formacion de identidades y
aportando a la construccién de ciudadania. Sobre la base de estos principios desa-
rrollamos diversas actividades desde enfoques y perspectivas plurales.

Por esta razén, gestionamos bajo normas internacionales un acervo que contiene
imagenes de los siglos XIX, XX y XXI, en permanente ampliacién y con énfasis en la
ciudad de Montevideo y, a la vez, promovemos la realizacion, el acceso y la difusion
de fotografias que, por sus temas, autores o productores, sean de interés patri-
monial e identitario, en especial para uruguayos y latinoamericanos. Asimismo, de
acuerdo a estas definiciones, creamos un espacio para la investigacion y genera-
cién de conocimiento sobre la fotografia en sus mdaltiples vertientes.

Nos proponemos ser una institucion de referencia a nivel nacional y regional, gene-
rando contenidos, actividades, espacios de intercambio y desarrollo en las diversas
areas que conforman la fotografia en un sentido amplio y para un publico diverso.

El CdF se cre6 en 2002 y es una unidad de la Division Informacion y Comunicacién
de la Intendencia de Montevideo. Desde julio de 2015 funciona en el que denomi-
namos Edificio Bazar, histérico edificio situado en Av. 18 de Julio 885, inaugurado
en 1932 y donde funcionara el emblematico Bazar Mitre desde 1940. La nueva
sede, dotada de mayor superficie y mejor infraestructura, potencia las posibili-
dades de acceso a los distintos fondos fotograficos y diferentes servicios del CdF

Contamos con nueve espacios destinados exclusivamente a la exhibicion de foto-
grafia: las tres salas ubicadas en el edificio sede —Planta Baja, Primer Piso y Sub-
suelo-y las fotogalerias Parque Rodd, Prado, Ciudad Vieja, Villa Dolores, Pefarol y
EAC (Espacio de Arte Contemporaneo), concebidas como espacios al aire libre de
exposicion permanente. Cada ano realizamos convocatorias abiertas a todo pu-
blico, nacional e internacional, para la presentacion de propuestas de exposicion.
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PRESENTACION

Elizabeth Martinez de Aguirre'

Una extensa y prolifica tradicién de estudios desarrollados en el campo de
las Humanidades y las Ciencias Sociales ha interrogado sistemdticamente
la capacidad y la singularidad, en la voz de Rosalind Krauss, de lo foto-
grifico en la representacién del mundo y sus vicisitudes. Los alcances y
transformaciones de esta deriva intelectual han quedado expresados en la
consolidacion de un paradigma conceptual, al estilo kuhneano, que podria
sintetizarse en el titulo del bello libro de Philip Dubois: £/ acto fotogriifi-
co. De la representacion a la recepcion. Asi, la nocién de “representacion”
se integra al catdlogo de “conceptos viajeros” que MieckeBal imagina y
reconoce como operadores normativos y programdticos del pensamiento
y la investigacion sociocultural; alli, donde inscribe sus trabajos. Desde la
politica a la filosofia, en un intento casi metaférico de delinear un espa-
cio de interacciones multiples, y deambulando entre diferentes practicas
sociales e interdisciplinares, este concepto —que organiza la investigacién
que se expone en las pdginas que siguen— ha estado llamado a estructurar
una gran parte de la reflexién contemporanea sobre la especificidad del
significado y, correlativamente, de la interpretacién en la fotografia.

1 Directora del Centro de Estudios e Investigacién en Comunicacién y Cultura de la Universidad
Nacional de Rosario (Argentina), también dirige el Proyecto de Investigacién y Desarrollo de-
nominado “Identidades politicas y cultura visual en la globalizacién. Estudios de caso en la
Argentina contemporinea’ y es profesora titular de las materias Lenguajes I y Epistemologia de la
Visualidad de la Escuela de Comunicacién Social de la Facultad de Ciencia Politica y Relaciones
Internacionales en dicha Universidad.
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En este contexto, la pregunta acerca de los modos de representacién foto-
grafica de los pueblos originarios en América Latina cobra trascendencia a
la luz de las mismas variaciones histéricas que ellos adoptaron a través del
tiempo: es el contraste entre la imagen de identidad y la de reconocimien-
to que constituye el motor y la hipétesis de esta indagacion. Y, también,
se vuelve relevante en la consideracién de los efectos sociosemidticos, de
algunos de ellos, que este trabajo hace visibles a partir de la caracterizacion
derallada de aquellos procedimientos —examinar el dispositivo fotografico,
podria decirse— que sustentan la bisqueda de una identidad latinoameri-
cana en determinadas producciones de reconocidos autores contempord-
neos: Antonio Bricefio, Luis Gonzilez Palma y Julio Pantoja.

Participes de una misma generacién, comparten un horizonte de sensibi-
lidad con las problematicas de su entorno y de su época, aunque manifies-
tan profundas diferencias al plasmar en la imagen una perspectiva critica
sobre la cuestion identitaria de los sujetos que fotografian, de los pueblos
originarios de la Patria Grande. Y coinciden en un rasgo: apadrinan la
gestacion de una nueva genealogia de “imdgenes de reconocimiento” que
salen al encuentro de las condiciones de posibilidad para el establecimien-
to de la presuncién de igualdad como condicién necesaria de cualquier
politica emancipadora y, segin Jaques Ranciere, del “pensamiento critico”
en general. Una mirada novedosa que invita a pensar problemdticas que,
quizds, hasta ahora no habfamos siquiera imaginado mientras, hoy mis-
mo, en el sur de nuestro pais los poderes neoliberales que nos gobiernan y
atrasan el reloj de la historia se encarnizan en contra del pueblo mapuche
difundiendo una visién demonizada de su cultura y sus miembros.

Entonces, estas nuevas “imdgenes de reconocimiento” —que la investiga-
cion de Leticia Rigat ha focalizado a través del andlisis de un significativo
corpus— son, justamente, las que nos ofrecen ese espacio de apertura hacia
“una visién alternativa de tramas significantes y campos simbolicos a tra-
vés de los cuales las sociedades se perciben y se identifican en un momento
y en un contexto histérico”, tal como afirma la autora que, como es evi-
dente, le ha dedicado un enorme esfuerzo al estudio de esas “fotografias
cuya construccién simbdélica reconoce las diferencias culturales y sus sin-
gularidades”. Seguramente, el camino —este viaje intelectual inicializado
en el epigrafe de esta gran investigacién— anticipa la futura inclusién de



otras imagenes y nuevas teorizaciones, tan necesarias para la elaboracién
—también colectiva— de las estrategias de lucha y resistencia frente a los
signos de la dominacion que nuestros pueblos originarios conocen desde
las entrafas y que nos toca encuadrar conceptualmente, con la esperanza
de alentar una verdadera emancipacién de la mirada.
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La representacidn de los pueblos originarios en la fotografia latinoamericana
contemporanea: de la imagen de identificacidn a la imagen de reconocimiento

INTRODUCCION

El viaje no termina jamds. Sélo los viajeros terminan. Y también
ellos pueden subsistir en memoria, en recuerdo, en narracion. .. El
oéjetiva de un viaje es solo el inicio de otro viaje.

José Saramago

Intentar reconstruir en un relato que se preste a modo de introduccion las
travesias de una investigacién implica aceptar que el texto al que precede
no es un punto final, sino un espacio en el medio, el lugar de una nueva
partida. En este sentido, este trabajo es parte de un proceso que se inicié
hace unos afos y es, asimismo, el comienzo de nuevos caminos, con nue-
VOS interrogantes.

El presente escrito, con algunos cambios y actualizaciones, es el resultado
de la tesis presentada como cierre de la Maestria en Estudios Culturales
(CEI-UNR). Pero su origen data de unos afos antes, en los tltimos anos
de la Licenciatura en Comunicacién Social, cuando se desperté mi interés
por los estudios sobre lo fotogrifico, inquietud que se fue desplegando
por distintos recorridos y la reflexién en torno a diversos usos sociales de

la fotografia.

Las diferentes etapas que transcurrieron desde los inicios de esta investi-
gacion al dia de la fecha, se fueron articulando paulatinamente en la ela-
boracién de un proyecto de tesis doctoral titulado “Fotodocumentalismo
contempordneo: del registro directo a la intervencién del autor en la foto-
grafia argentina actual”. En ¢él, nos proponfamos indagar sobre los proce-
sos de significacién en el documentalismo contemporineo (considerando
los cambios a los que adviene lo fotogrifico a partir de la digitalizacién de
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su dispositivo) cuya produccion de imdgenes no gira en torno al registro
directo del acontecimiento (al estilo moderno), sino a la construcciéon de
testimonios visuales que introducen lo ficcional en la representacion y/o
en lo representado, produciendo una dimension critica sobre determina-
dos contextos sociales a partir de la intervencién manifiesta del realizador.

Partiendo de este itinerario tenfamos muchos caminos posibles, optamos
por el cursado de la Maestria en Estudios Culturales como ciclo inicial del
Doctorado en Ciencias Sociales (UBA) y se nos planteé el primer desafio:
;c6mo articular nuestro proyecto inicial con dicho campo de estudio?

Volvimos asi a los origenes, a los primeros interrogantes sobre los usos
sociales de la fotografia, centrindonos en las tensiones que se crean en
los modos de representacién en el documentalismo cuando la imagen se
presenta con una intervencion manifiesta del fotégrafo desarticulando el
cldsico estilo de toma directa.

De las primeras exploraciones encontramos diferentes obras en las que se
producia dicha tensién y hallamos que varias de ellas se unian por una te-
mdtica en comun: la representacion de los pueblos originarios de América
Latina en la esfera contemporinea. Un nuevo giro en el recorrido que
comenzé por la indagacién de cémo se construian esos retratos y como se
representaba al cuerpo en estas imdgenes.

Un nuevo trabajo de rastreo bibliogrifico nos encontré con la descripcion
de ciertos usos sociales de la fotografia que acompanaban practicas de
identificacién de tipos humanos hacia fines del siglo XIX y principio del
XX. Situados frente a este corpus de fotografias se produjo un pliegue, un
encuentro, una comparacion inevitable: un siglo después, algunas produc-
ciones contempordneas nos otorgaban una mirada distinta, otra forma de
construir esos retratos.

Decidimos recorrer este camino aproximdndonos a algunas cuestiones his-
téricas y conceptuales que, desde los estudios culturales y el pensamiento
poscolonial nos permitieran reflexionar sobre el uso de la fotografia en la
construccién identitaria y su incidencia en la produccién de imaginarios
sociales. A tal fin: cuerpo, fotografia y cultura constituyeron tres ejes a
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partir de los cuales se analizé cémo en algunos casos de la fotografia lati-
noamericana contemporanea se produce una nueva significacién en torno
a los pueblos originarios de América Latina, en contraposicién a cémo se

los representaba a fines del siglo XIX y principios del XX.

Pensando a la cultura como una trama significante y afectiva, en la que
confluyen e interaccionan distintas practicas, discursos sociales, procesos
simbolicos y construccién de subjetividades, la fotografia puede consi-
derarse como una préctica significante en particular que participa en la
produccién de imaginarios sociales; entendiendo a estos como las repre-
sentaciones que las sociedades producen permanentemente y a través de
las cuales se perciben e identifican.

Lejos de pensar al cuerpo como un todo dado de antemano (como lo
natural frente a lo cultural simbélico) consideramos al cuerpo como una
construccion —histérica, social y cultural- en la que intervienen discursos
y representaciones que producen diversas significaciones que lo recubren,
crean y recrean.

En la construccion de sentidos en torno al cuerpo, la imagen fotogrifica
ha jugado un papel importante; su invencion en el siglo XIX produjo pro-
fundas transformaciones en las formas de representacién en la sociedad
moderna occidental. Se fue conformando una experiencia de /o fotogrdfico
unida a un conjunto de saberes, pricticas e instituciones que permitieron
diferenciar a la fotografia de otros tipos de imdgenes.

En cuanto a la relacion de la fotografia y el cuerpo es posible afirmar que
la imagen fotogrifica y su progresiva difusién en la sociedad modificé la
relacién que el hombre tiene con el cuerpo. El dispositivo fotogrifico per-
mitié a grandes masas de la sociedad poseer por primera vez un retrato de
si y de los otros, lo que posibilitaba la continuidad visual en un contexto
de grandes cambios a nivel social, con familias desplazindose del campo a
la ciudad y de Europa a América.

Asimismo, ciertos proyectos del siglo XIX situaron a la fotografia en el pun-
to central de intereses cientificos y coloniales, en donde la imagen fue inclui-
da en los sistemas penales, policiales y médicos. En cuanto al colonialismo,
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la fotografia fue utilizada para crear una imagen de las zonas colonizadas a
través de tarjetas postales y etnograficas de paisajes y comunidades.

En el caso de América Latina, a fines del siglo XIX las poblaciones locales
se representaban a través de la mirada que Occidente esperaba hallar en
esas iconografias, e/ otro se presentaba al espectador por su anatomia, su
desnudez y su gesto. En este despojo se intentaba categorizar al indigena
como exotico y salvaje.

En la indagacién bibliogrifica pudimos encontrar diversas investigacio-
nes, principalmente desde la Antropologia y la Historia, que describen y
analizan la construccion visual de las poblaciones originarias de América
Latina en el siglo XIX hasta mediados del XX. Basdndonos en estos traba-
jos nos propusimos plantear una nueva variable que nos permitiera com-
parar esos usos sociales con producciones contempordneas, en las cuales
podia reconocerse obras fotograficas en las que se manifiesta una dimen-
sion critica de la situacién actual de los pueblos originarios a partir de la
resignificacion de ciertas normas de representacién que en otros contex-
tos histéricos sirvieron para la identificacién y exclusion de esos grupos.
Estos desplazamientos en la representacion producen un giro histérico,
estético y conceptual que marcan un reconocimiento del ofro desde su
diferencia cultural.

Partiendo desde aqui consideramos cémo la colonizacién de las poblacio-
nes originarias de América Latina es representada y denunciada por ciertas
obras actuales de la fotografia contempordnea. En estas producciones el
cuerpo es colocado en el centro de la representacién y en ellas se puede
reconocer muchas caracteristicas de los retratos de fines del siglo XIX y
principios del XX con las que se buscaba, como veremos, identificar y
delimitar #ipos humanos. En este sentido consideramos que las normas de
representacion que estructuraron la produccién de este tipo de imdgenes
son resignificadas en los casos analizados, para poner de manifiesto como
estos grupos eran desplazados e identificados como o#re. Una mirada cri-
tica sobre el pasado pero para hablar del presente, para problematizar lo
actual, buscando una descolonizacién de la mirada, del saber y de las ico-
nografias que gestaron nuestros imaginarios.
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El desarrollo de la investigacion se presenta aqui en tres grandes partes. La
primera corresponde a un recorrido conceptual por el surgimiento de la
fotografia en la Modernidad, buscando revisar su relaciéon con la esfera del
arte y el documentalismo. Posteriormente, indagamos ciertas teorias sobre
la fotografia, principalmente las que han buscado explicitar su especifici-
dad y en qué se diferenciaria de otros medios de produccién de imdgenes
a partir de su dispositivo técnico-indicial y del concepto de lo forogrifi-
co. Finalmente indagamos algunas cuestiones sobre el debate en torno al
advenimiento de las tecnologias digitales y los nuevos medios de comu-
nicacién con base en internet, que llevaron a anunciar la muerte de la
fotografia y la entrada a una nueva era de la imagen y las mediatizaciones.

En la segunda parte, reflexionamos sobre el uso de la fotografia en la pro-
duccién de imaginarios sociales y realizamos una breve sintesis de algu-
nas pricticas fotograficas que sirvieron, a partir del retrato, a un discurso
antropolégico de impronta biologicista que buscaba crear una tipologia
humana basindose en rasgos fisicos. Esta cuestién, desarrollada en térmi-
nos generales, nos sirvié para pensar los modos de representacién de los
pueblos originarios a fines del siglo XIX y principios del XX en la cons-
truccién de imdgenes turisticas y etnograficas en América Latina, donde
los pueblos autdctonos eran mostrados al mundo desde el exotismo vy el
salvajismo, como aquello que iba quedando en los margenes de los proce-
sos de modernizacién y proyectos civilizatorios en los estados-nacionales
posrevolucionarios.

Finalmente, en la tercera parte, introdujimos en marcos generales la critica
poscolonial y sus influencias en el arte contemporineo, y cémo ciertas
manifestaciones del arte actual busca una descolonizacién de las practicas
e instituciones del arte, y una desnaturalizacion de las representaciones en
torno a una supuesta naturaleza intrinseca del hombre. Este andlisis dio
pie para indagar los debates sobre la identidad de la fotografia latinoa-
mericana, en especial en los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia,
iniciados en 1978.

Con base en todo lo anterior, hacia el final, presentamos un andlisis criti-
co-interpretativo de distintas series fotogrificas. En primer lugar una se-
rie de fotografias que el artista Luis Gonzilez Palma realizé al comienzo
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de su carrera en las décadas de 1980 y 1990 en Guatemala; en segundo
lugar, dos obras del fotdgrafo argentino Julio Pantoja: Madres del mon-
te (Argentina, 2007) y Mujeres, maiz y resistencia (México, 2010); y fi-
nalmente, dos series del venezolano Antonio Briceno: Dioses de América.
Pantedn natural (2001-2007) y Miranos (Colombia, 2010).

En los casos mencionados es posible reconocer la representacién de una
identidad que se hace corpédrea en el retrato de las comunidades origina-
rias, marcando una relacién de diferencia y de reconocimiento del otro a
partir de la referencia critica a la colonizacién cultural y territorial.

En estas obras, si bien se pone el acento en situaciones presentes, se hacen
intervenir elementos que pueden ser leidos desde la tradicion fotografica y
el capital simbdlico que compone nuestro imaginario y las imdgenes que
han servido a la representacion e identificacién de estos grupos en otros
contextos histéricos. Aqui los cuerpos son re-vestidos y resignificados, de
manera tal que la distancia que se establecia entre el retratado y el foté-
grafo en su afin de identificacién se va acortando y hay en la mirada una
busqueda de proximidad, de reconocimiento, de descolonizacion.

La seleccion y el anilisis de las obras se realizo considerando la interven-
cién de los autores en la representacién, a partir del retoque forogrifico
en la posproduccién o en la construccion de las escenas y entornos de los
retratados.” Desde esta perspectiva partimos del anilisis de las imdgenes
a fin de desentranar la dimensidn significante dentro de la red semidtica
de produccién de sentido en torno a los pueblos originarios de América
Latina en la contemporaneidad y en comparacién con otros contextos
histéricos y sociales.

2 Asimismo, en el proceso de investigacién y tras la primera aproximacién a las obras, se realizé
una serie de entrevistas a los autores a fin de reconstruir sus experiencias en el proceso de pro-
duccién.
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1. Fotografia y modernidad

La fotografia naci6 en el siglo XIX asocidndose a los pilares fundamentales
de la Edad Moderna, al pensamiento Ilustrado y al empirismo. La creencia
de que la experiencia (especialmente la de los sentidos) es la fuente de co-
nocimiento por excelencia, transformé a la fotografia en una herramienta
que funcionaba como la visién humana para crear imdgenes a través de un
dispositivo técnico.

La cimara fotogrifica surgié como resultado de avances en el dmbito de la
optica y la quimica, y el uso —al menos desde el Renacimiento— de la cé-
mara oscura para realizar retratos y paisajes en las artes pldsticas. En efec-
to, la cdmara oscura de la que deriva el dispositivo fotografico fue creada
mucho tiempo antes de que se encontrara el procedimiento para fijar con
medios quimicos la imagen 6ptica producida por ella.

La fotografia analégica inauguré las imdgenes técnicas, adoptando el pro-
yecto visual moderno que establecia a la perspectiva geométrica lineal
como norma de representacion, segun la cual:

“El espacio tridimensional, racionalizado, de la visién en pers-
P P
pectiva pudo volcarse en una superficie bidimensional en virtud
de las reglas de transformacién [...] el artificio bdsico era la idea
de pirdmides o conos visuales simétricos que tenfan uno de sus
P q

dpices en el punto céntrico o de fuga de la pintura y el otro en el
ojo del pintor o del espectador”.’

La novedad que traia la fotografia era poder fijar las imdgenes en una sus-
tancia fotosensible, es decir, transformar la luz en materia. Sin embargo, al

3 JAY, Martin. Campos de fuerza. Entre la historia intelectual y la critica cultural. Buenos Aires:
Paidés, 2003: 225.
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hablar sobre fotografia hay que tener en cuenta que no nacié sélo a partir
de una evolucién técnica que permitia fijar las imdgenes en una sustancia
otosensible, sino también por la necesidad del hombre moderno de fijar
fot bl también por | dad del homb d de fij
la realidad con la ayuda de la técnica. La imitacién aparente de la realidad
por medio de la luz significaba la realizacién de un antiguo deseo: repro-
ucir un mundo creible a través de un dispositivo técnico, lo cual daba la
d d ibleat d dispositivo t lo cual daba |
ilusion de producciéon automdtica sin la intervencién directa de la mano
del hombre. El cuadro pintado se presentaba como el resultado de un lar-
go proceso aditivo y creativo, la fotografia —como contraparte— adquiria
un valor de inmediatez gracias a un proceso éptico, quimico y mecdnico.

La Era Moderna estuvo marcada principalmente por el sentido de la vis-
ta, por un particular ocularcentrismo. Partiendo de ello y retomando el
concepto de Christian Metz, régimen escdpico, Martin Jay plantea que po-
demos considerar a la Modernidad no como un conjunto armonizado
de teorfas y pricticas sino en virtud de una diferenciaciéon de subculturas
visuales que va a ordenar en tres regimenes escipicos.

El primero de estos regimenes es el perspectivismo cartesiano, modelo vi-
sual que comtinmente se considera hegemonico de esta época, y al cual se
denomind perspectiva del Renacimiento en las artes visuales y racionalidad
subjetiva en filosofia. El perspectivismo cartesiano se produjo en el contex-
to de una cosmovisioén cientifica que iba abandonando el punto de vista
hermenéutico y tomaba la idea de un orden espacio-temporal matemati-
camente regular que podia ser observado por el investigador imparcial si-
tuado por fuera. Recordemos que en el contexto de esta cuestién hallamos
en la misma época el desarrollo de las ciencias sociales que debatian su
cientificidad frente a los avances y reconocimientos de las ciencias natura-
les. Sobre esto tltimo Zygmunt Bauman explica:

“Las ciencias naturales fueron desarrollando gradualmente un
lenguaje que permitia dar informes exhaustivos sin dar cuenta o
hacer referencia a ‘voluntad’, ‘propésito’, ‘intencién’. Esta nueva
cualidad del lenguaje cientifico fue expresada por Comte como
suplantacién de lo teoldgico o lo metafisico por lo positivo”™.*

4 BAUMAN, Zygmunt. La hermenéutica y las ciencias sociales. Buenos Aires: Nueva Visién,
2002: 11.
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Desde otra perspectiva de andlisis, Nicolds Casullo advierte que lo que
se produce con la modernizacién cultural es el agotamiento de una re-
presentacién del mundo regida por lo teleolégico. Se trata de un proceso
de racionalizacién que suple ese viejo representar religioso, a lo que Max
Weber ha denominado el desencantamiento del mundo. De esta manera, “el
mundo pierde su representacién desde lo sagrado, desde lo mistico, desde
lo religioso, y va hacia una representacion racionalizadora, es decir, basada
en la razén de lo cientifico-técnico”.’

El segundo régimen escépico, Jay lo denomina arte de describir, y en con-
trapartida del primero:

“Rechaza el rol privilegiado y constitutivo del sujeto monocular
y pone, en cambio, el acento en la existencia previa de un mundo
de objetos pintados en el lienzo plano, un mundo indiferente a
la posicién del espectador que se halla frente a él. Ademis, ese
mundo no estd contenido por entero dentro del marco de la ven-

tana albertiana sino que parece extenderse mds alld del marco”.6

En este segundo régimen, el espacio ya no se piensa como en el perspecti-
vismo como un espacio geometrizado, racionalizado y esencialmente inte-
lectual, sino como una superficie fragmentada, detallada y articulada, con
una mirada que se contenta con describir (observar) antes que con explicar.

Jay ubica al arte de describir como el precursor de la fotografia, puesto
que en ambos lo fragmentario, el enmarcado y la inmediatez son rasgos
caracteristicos. Precisamente, en fotografia a diferencia de la pintura, no
se llena un marco o un lienzo en blanco, sino que se sustrae de un solo
golpe una fraccién de espacio lleno. En otras palabras, el acto fotogrifico
no consiste en un meter adentro, sino en sacar una sola pieza, como explica
Philippe Dubois: “Es un espacio a tomar (o dejar), una seleccion en el
mundo, una sustraccién que se opera en bloque”.’

5 CASULLO, Nicolis, FOSTER, Ricardo y KAUFFMAN, Alejandro. {tinerarios de la moderni-
dad. Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la ilustracion hasta la posmodernidad.
Buenos Aires: Eudeba, 1999:13.

6 JAY, M. Ob. Cit.: 231

7 DUBOIS, Philippe. £/ acto fotogrdfico y otros ensayos. Buenos Aires: La Marca, 2008: 158.
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Como veremos, este cortar en una sola pieza, que implica la observacién
y la seleccion de un espacio ya existente, tuvo fuertes repercusiones en el
modo en que se penso a la fotografia, tanto en el debate que surgié en re-
lacién con la creacién artistica, como en su aceptacion documental. Desde
esta perspectiva, se relegaba la intencién del autor al mero “encuadre” y
“seleccion de la escena’, y se intentaba diferenciar de la creacién artistica
en cuanto a la interpretacion, subjetividad e “intencién” del autor.

Finalmente, el tercer régimen escépico senalado por Jay, que comparte
con el anterior el estar en paralelo e intentando diferenciarse del cartesia-
nismo como régimen dominante, es el Barroco, que si bien deberia cir-
cunscribirse al siglo XVII, Jay observa que se le puede considerar como
una potencialidad visual que se extendi6é durante toda la Era Moderna.
Este régimen: “tiene una cualidad profundamente tictil o tangente, que
le impide inclinarse hacia el ocularcentrismo absoluto de su rival, el pers-
pectivismo cartesiano”.®

No obstante, pese a esta diferenciacion de distintas formas de pensar la
representacion, en la Modernidad puede considerarse como modelo do-
minante al perspectivismo cartesiano y en este contexto —marcado por el
realismo, el racionalismo, la racionalizacién del mundo y la técnica— vio
la luz la fotografia, y su difusién en la sociedad produjo profundas trans-
formaciones en torno a la representacién de lo real.

La génesis técnica de la imagen fotogrifica ha dado lugar a no pocos de-
bates, a tal punto que si nos detenemos a considerar procesualmente su
historia podemos ver que si algo ha marcado su desarrollo y su estudio es
la continua reevaluacién de su estatuto y de sus usos sociales. Estudiada
desde diversos campos disciplinares (historia, antropologia, sociologia,
ciencias de la comunicacién, historia y teoria del arte, semiologfa, etcéte-
ra), la discusion sobre como y bajo qué criterios establecer la especificidad
de la imagen fotografica sigue siendo un debate abierto.

Si nos remontamos a sus origenes, encontramos la discusion sobre si el
dispositivo fotogrifico sélo podia servir como instrumento técnico capaz

8 JAY, M. Ob. Cit.: 236.
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de reproducir las apariencias de manera puramente mecdnica, o si podia ser
considerado un medio de expresion artistica; es decir, desde el comienzo se
debati6 sobre su estatuto y la cuestion gird en torno a si la fotogratia debia
considerarse una mecdnica de reproduccién o un medio de expresion.

Lo cierto es que el dispositivo fotografico puso en crisis la representacion
visual de lo real que hasta entonces estaba en manos de las artes plasticas;
la imagen fotogrifica venfa a cumplir como ninguna otra la idea de una
mimesis perfecta de la realidad. Esto tltimo queda claramente ilustrado
por el pintor Daleroche que en 1839 al observar las primeras fotografias
exclamo: “A partir de hoy la pintura ha muerto”. Quienes defendian a la
fotografia como un auténtico medio de creacién artistica argumentaban
que en ella el gesto artistico del operador intervenia en la composicién y
en la iluminacién del tema, por lo cual, la simple eleccién de un punto de
vista, el encuadre que supone no sélo lo que va a mostrarse sino también
de lo que va a excluirse, implica la subjetividad del fotégrafo, desde este
punto de vista: “La fotografia es un fragmento de espacio pero también la
expresion de un momento en el tiempo™.’

En relacién con esto, André Bazin afirma que la fotografia permitié a las
artes pldsticas liberarse de su obsesion por la semejanza. El Renacimiento
habia dividido a la pintura en dos aspiraciones: una estética, destinada a
expresar realidades espirituales; y la otra psicolégica, tendiente a remplazar
el mundo exterior por su doble."

En este contexto, la fotografia venia a satisfacer como ninguna otra técnica
de representacion este afén de realismo, pues “por muy habil que fuera el
pintor, su obra estaba siempre bajo la hipoteca de una subjetivizacién in-
evitable, quedaba siempre la duda de lo que la imagen debia a la presencia
del hombre™." En cambio en la fotografia, la personalidad de su creador
solo intervenia en lo que refiere a la eleccidn, orientacién y composiciéon
del fenémeno dentro del marco.

9 BAURET, Gabriel. De la fotografia. Buenos Aires: La Marca, 1999: 49.
10 ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la imagen. Madrid: Cdtedra, 1989: 133.
11 BAZIN, André. “Ontologia de la imagen fotogrifica” en ; Qué es el cine? Madrid: Rialp, 2008: 26.
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Como explica Santos Zunzufiegui, por un lado la fotografia suponia con
su reproducciéon mecdnica de las apariencias un relevo para la pintura en
su tarea de testificacién del mundo, y supuso una ampliacién del campo
de lo representable, incluso en términos pictéricos, la pintura adopté ha-
llazgos fotogrificos en sus representaciones figurativas. Este atributo es el
que destaca Guy Gauthier al sugerir que la imagen foto no debe pensarse
s6lo como “detencién del movimiento” (negacion del tiempo a través del
corte), sino como complemento de la experiencia que hace perceptible
aquello que no es visible en la experiencia.'? Un ejemplo de ello son las
imdgenes que al detener la accién en su movimiento muestran lo que no
ha tenido lugar, puesto que el cuerpo inmovilizado reta las leyes de la gra-
vedad y la cimara hace perceptible lo que ¢l ojo no puede ver.

Entre quienes pensaban que la fotografia no podia considerarse una mani-
festacion artistica auténoma estaba Charles Baudelaire, quien la relegada
a una funcion social de registro y subrayaba que lo mds importante es que
esta no debia pretender avanzar sobre dominios reservados a la creacion
artistica. Lo que sostiene esta afirmacion es, en palabras de Dubois:

“Una concepcién estilista e idealista del arte como finalidad sin
fin, libre de toda funcién social y de todo anclaje en la realidad.
Una obra no puede ser, para Baudelaire, artistica y documental
a la vez, puesto que el arte es definido como eso mismo que per-
mite escapar a lo real”."

Este debate que se origind ya en los primeros afos de la fotografia, en-
tre medio de expresion o técnica de registro, nunca se convirtié en un
tema acabado, sino que resurgié una y otra vez a lo largo del siglo XX.
Detengimonos brevemente en ambos caminos: la fotografia como arte y
la fotografia como documento.

12 GAUTHIER, Guy. Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido. Madrid: Cétedra, 1996.
13 DUBOIS, P. Ob. Cit.: 25.
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2. La fotografia: arte y documento

En este apartado nos proponemos revisar algunos aspectos de la relacion
arte, fotografia y documentalismo, especificando diferentes etapas desde el
siglo XIX hasta la actualidad. En pos de los objetivos de nuestro trabajo,
no buscamos un desarrollo exhaustivo de estas cuestiones, sino proponer
claves interpretativas de como la fotografia es incluida en el arte, y parale-
lamente cdmo se convirtié en uno de los pilares de la prictica documental.

2.1. ;Herramienta de registro o medios de expresion?

Cuando pensamos en la relacion de la fotografia con el arte es posible
observar que la inclusion de la imagen fotogrifica en el mundo del arte'
se produjo a partir de grandes debates, cuestionamientos y diferentes eta-
pas. Algunas de estas cuestiones estdn estrechamente vinculadas a cambios
en el arte que datan del siglo XVIII, cuando ciertas préicticas artisticas
—principalmente literatura, musica y artes visuales— se agruparon bajo la
némina Arte, diferencidndose de otras manifestaciones populares y de las
ciencias, con base en conceptos como genio creador, obra auténoma, con-
templacién estética; y el desarrollo de instituciones especificas como los
museos, las galerias y la critica de arte. Una transformacién en el concepto
tradicional de arte, a la cual Larry Shiner refiere en los siguientes términos:
“Tras significar durante dos mil afos toda actividad humana realizada con
habilidad y gracia, el concepto se descompuso en la nueva categoria de
Bellas Artes (poesia, pintura, arquitectura y musica) en oposicién a las
artesania y las artes populares™.” Junto con esto se producen otras dife-
renciaciones: artista versus artesano y placer estético versus placer ordinario
(en el sentido de lo 4til y el entretenimiento).

Con respecto a dicha separacion, Andreas Huyssen explica que en el siglo
XIX tiene lugar en el arte el discurso de la gran division, que distingue entre
arte alto y cultura de masas, y que dio lugar al surgimiento de una estética
modernista que buscé oponerse a la cultura popular. En el nicleo de esta

14 DANTO, Arthur. “TheArtworld”, en Thefournal of Philosophy, 61, 1964.
15 SHINER, Larry. La invencién del arte. Una historia cultural. Barcelona: Paidés, 2004: 24.
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estética se desarrollé un tipo ideal de obra de arte modernista, en la que
se buscaba: “El rechazo a todos los sistemas cldsicos de representacion. El
borramiento del contenido de la subjetividad y la voz del autor, el repu-
dio de las semejanzas y la verosimilitud, el exorcismo de toda peticién de
cualquier tipo de realismo”."® El discurso de la gran divisién dominé prin-
cipalmente en dos momentos histéricos: durante las dos tiltimas décadas
del siglo XIX y los primeros afos del XX; y en las décadas posteriores a la
Segunda Guerra Mundial.

En efecto, en los primeros afos del siglo XX, los procesos de moderni-
zacién, los choques con la politica revolucionaria y la Primera Guerra
Mundial dieron lugar a duros cuestionamientos a las ideas modernistas
que sostenian la autonomia del arte respecto a otras esferas de la praxis hu-
mana. Las basquedas de superar la dicotomia alto/bajo (con su programa-
tica separacién del arte y la vida cotidiana, como también de los asuntos
politicos, econémicos y sociales) tuvieron sus manifestaciones mds acaba-
das en las vanguardias histéricas. En relacién con ello, Peter Biirger afirma
que los movimientos de vanguardia buscaron impugnar la institucién arte
en su separacion de la vida de los hombres, no se trat6 del rechazo hacia
un estilo precedente en la produccién artistica sino del estatus del arte de
la vida burguesa.'” A los fines de nuestro trabajo es imposible detenernos
en un desarrollo del devenir de las vanguardias; buscamos remarcar cémo
ciertos movimientos artisticos fueron poniendo en cuestionamiento la se-
paracién del arte con otras esferas de la vida humana.

También es importante recordar que con la Modernidad tuvo lugar el
desarrollo de la dimensién medidtica que fue evolucionando durante el
siglo XX hasta conformar el conjunto de los medios masivos de comuni-
cacion (forografia, cine, television, fondgrafo, teléfono y radio). Un punto
importante para pensar la problemdtica de la fotografia en dicho contex-
to histdrico, cuya aceptacién como medio de registro y documentacion
ocurri6 sin dificultades, lo que queda reflejado en su pronta entrada a la
prensa grafica y su utilizacién en las instituciones del Estado y las ciencias.

16 HUYSSEN, Andreas. Después de la gran division. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2006: 105.
17 BURGER, Peter. Teorias de la vanguardia. Barcelona: Peninsula, 1987.
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En lo concerniente al arte, en cambio, es posible afirmar que su inclusion
corresponde a un proceso complejo que en parte se debio a esta separacion
entre la alta cultura y la cultura de masas (la cual es impensable sin las
nuevas tecnologias de la comunicacién); y la polémica que despertaba que
la imagen fuera el resultado de un dispositivo técnico.

Las dos etapas senaladas por Huyssen, en las que domina el discurso de la
gran division, sefalan dos momentos importantes en cuanto a la concep-
cién de la fotografia y su relacion con el arte. El primero en un contexto en
el que la inclusién de la fotografia como medio artistico era fuertemente
cuestionado, lo que dio lugar al movimiento pictorialista (con su intento
de acercar la fotografia a la pintura) que pierde su apogeo en las primeras
décadas del siglo XX con la reivindicacién de la fotografia documental y
su ingreso a la institucién museistica; y posteriormente tras la Segunda
Guerra Mundial, con las grandes exhibiciones de fotografia documental
de corte humanista.

En relacién con lo desarrollado hasta aqui, podemos pensar la relacién
arte-fotografia con base en ciertas dualidades que sirvieron a la gran divi-
sion y delimitando momentos claves. Dicha periodizacion sirve a los fines
analiticos pero es necesario tener en cuenta que se trata de una evolucion
progresiva en la que se ponen en juego diferentes perspectivas tedricas,
momentos y acontecimientos histdricos.

En términos generales, Shiner afirma que la asimilacién de la fotografia
a lo que él denomina el “sistema de Bellas Artes” no se completd hasta
principios del siglo XX, cuando se introduce en las instituciones del arte.
Partiendo de esta afirmacién podemos arriesgarnos a proponer una dis-
tincién de tres momentos. En el primero, desde su invencién hasta las
primeras décadas del siglo XX, se observa una oposicién a la inclusién
de la fotografia al arte. En el segundo momento, las practicas fotogrifi-
cas buscan liberarse de la tension con la pintura, intentando posicionarse
como medio artistico en si mismo y no ya en igualdad o diferencia con
otras formas de arte (una etapa que quedé coronada con su inclusién en la
institucién museistica y el auge de grandes exposiciones fotogrificas en las
décadas posteriores). Finalmente, en el tercer momento se genera un cam-
bio importante en el pensamiento sobre la forografia avanzada la década
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de 1960, periodo en el que tuvo lugar el debate posmoderno del arte y el
avance de lo que pude denominarse arte contemporaneo.

Como sefialamos, los comienzos de la fotografia estuvieron marcados por
la reflexi6én sobre su aspecto técnico, lo que le vali6 su aceptacién y valori-
zacién como medio de documentacion y registro en instituciones estatales
y en las pricticas cientificas. En cambio, en cuanto a su aceptaciéon como
medio artistico o forma de arte, en el contexto del discurso de la gran divi-
sidn que proclamaba la autonomia del arte, su asimilacién generé fuertes
resistencias. De esta manera, los inicios del debate giraron en torno a la
relacion arte-fotografia-pintura, una dualidad a la que Arthur Danto de-
nomina paragone entre fotografia y pintura.'®

Ante las negativas a la fotografia como forma de arte, muchos fotogra-
fos buscaron rebatir las cuestiones relacionadas con el mecanicismo de
la fotografia, destacando las posibilidades expresivas del medio. A fin de
elevar a la fotografia al estatus del arte, el movimiento que se conoce como
pictorialismo a fines del siglo XIX buscé incluir a la fotografia en el arte
aproximdndola a la pintura y esgrimiendo las nociones de expresién y ori-
ginalidad. Sobre este movimiento, Legmany sefala que buscé demostrar
que la fotografia puede ser arte en la medida en que puede expresar una
sensibilidad individual y con ello lograba exaltar los presupuestos modet-
nos del arte.”

Por su parte, Dubois advierte que cuando a fines del siglo XIX los fotégra-
fos quisieron revertir esta oposicién y hacer de la fotografia un arte, se pro-
dujo el intento de acercar la fotografia a la pintura, manipulando la imagen
mediante efectos de desenfoque, puesta en escena y composicion, y prin-
cipalmente con intervenciones posteriores sobre el mismo negativo y las
copias, con ayuda de pinceles, ldpices, instrumentos y productos diversos.

El pictorialismo abrié camino a la fotografia en el arte, generando los
p g g
primeros antecedentes de exposiciones fotogrificas, pero reproduciendo

18 DANTO, Arthur “El final del torneo: el paragone entre pintura y fotografia” en ;Qué es el
arte? Buenos Aires: Paidos, 2013.

19 LEMAGNY, Jean-Claude. La sombra y el tiempo. La fotografia como arte. Buenos Aires: La
Marca, 2008.
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las dualidades del sistema del arte. En el cambio de siglo y pese a los
antecedentes de exhibiciones de fotografias pictorialistas en museos, to-
davia habia mucha resistencia a clasificar a la fotografia como una forma
de arte. Su aceptacién en la mayoria de los museos, galerias y escuelas de
bellas artes fue posterior, en un contexto de profundos cuestionamientos
al discurso del modernismo, y con la influencia de los postulados del for-
malismo y el expresionismo.”

2.2. La fotografia y el moderno discurso del arte

En las primeras décadas del siglo XX se produjo un rechazo a los principios
del pictorialismo y su afin de hacer que las fotografias se asemejaran a las
pinturas; se comenz6 a indagar en la naturaleza pura del medio (un ideal del
modernismo), reivindicando la produccion de fotografias directas a partir
de no intervenir sobre las escenas, los negativos y las copias impresas, un
rechazo que coincide con la formacién del documentalismo como moda-
lidad discursiva, lo que desarrollaremos a continuacion. Sobre esto Shiner
advierte que en su mayoria estos argumentos eran formalistas (como en el
caso de Paul Strand y Edward Weston) y destacaban la pureza del medio.”!

Va tomando forma de esta manera, la idea de que la fotografia directa era
lo que mejor caracterizaba al medio fotografico y a través de la cual la fo-
tografia podia ingresar al movimiento moderno. En términos mds generales
Shiner advierte que este giro hacia el estilo representativo se produjo en el
periodo de entreguerras, motivado por los impactos de la Primera Guerra
Mundial, el avance del fascismo en Italia y la revolucién comunista en
Rusia, y luego la gran depresion de los anos 30, el ascenso de Hitler y
Stalin, acontecimientos que habian convulsionado a Europa y generado
un ambiente en el que criticos y artistas —tanto europeos como estadouni-
denses— dieran la espalda a la abstraccién moderna y al experimentalismo
para reivindicar los estilos representativos, a través de los cuales era posible
dar un mensaje politico.

20 SHINER, L. Ob. Cit.
21 Ibidem: 338.
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El proceso de institucionalizacién de la fotografia a comienzos del siglo
XX se produjo a partir de la negacién o revision de las dicotomias que an-
tes habian servido para su exclusion. En este sentido, Christopher Phillips
advierte que ya desde su inauguracién en 1929, el MOMA reconocié a la
fotografia como una rama de la prictica moderna con una serie de expo-
siciones que iban anunciando el creciente interés del museo por ella, que
queda coronado con la llegada de Beaumont Newhall en 1935, y la mues-
tra patrocinada por él, titulada: Photograpy 1839-1937.% Esta exposicion
se anticipaba a los cien afios de la fotografia con una gran retrospectiva
de su evolucién técnica, y se presentd a partir de ochocientas entradas
agrupadas de acuerdo a los procesos técnicos (daguerrotipo, calotipia, pla-
ca seca, placa humeda, etcétera) y sus aplicaciones en diferentes ambitos
(fotografia de prensa, astrondmica, creativa, etcétera).

Un primer caso de exposicién que, junto con otros, permite observar que
la inclusion de la fotografia a las instituciones del arte no fue a partir de la
distincién fotografia artistica y fotografia aplicada o de registro, sino con
base en un pensamiento sobre lo fotogrifico en si mismo y en torno a la
naturaleza del medio. De esta manera, Shiner explica que el programa de
Newhall al ser nombrado director del primer departamento de fotografia
en un museo adoptd tres pricticas: 1) incluy6é imdgenes realizadas ori-
ginalmente con otros propésitos (cientificos, periodisticos, gubernamen-
tales, etcétera). 2) Cada fotografia, independientemente de su intencién
original o de su uso, era tratada como un objeto estético original, acabado,
enmarcado y colgado a la altura de los ojos. Y finalmente 3), adopté con-
ceptos de historiadores de arte, combinados con nociones expresionistas,
formalistas y puristas, para justificar la asimilacién al arte de fotografias
pertenecientes al fotoperiodismo y al documentalismo.”

Paralelamente al caso del MOMA, en 1929 tuvo lugar en Alemania la
exposicion Film und Foto, organizada por Gustav Stotz, que conté con la
participacion de 200 fotégrafos y 1200 imdgenes organizadas por naciones

22 PHILLIPS, Christopher “El tribunal de la fotografia® en Picazo, G. y Ribalta, ]. (Eds) Znfe-
rencia y singularidad. Barcelona: Gustavo Gili, 2003. En este sentido el autor advierte que analiza
el caso del departamento de forografia del MOMA, puesto que segiin su visién durante medio
siglo esta institucién tuvo gran influencia en nuestro horizonte de expectativas sobre la fotografia.
23 SHINER, L. Ob. Cit.
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con un comisario a cargo. En ella se reivindicaban las distintas aplicacio-
nes de la fotografia: moda, actualidad, turismo, politica, etcétera. Esto se
debid, segtin Benjamin Buchloh, a que en los anos veinte la fotografia se
habia erigido en el nuevo medio de informacién politica e histérica con
el ascenso de las revistas ilustradas. Film und Foto buscé, de esta manera,
ampliar los pardmetros artisticos de la fotografia con la inclusién del foto-
periodismo, la publicidad, la fotografia amateur y el fotomontaje, lo que
contrastaba con la fotografia de la Nueva Visiéon de Moholy-Nagy y el
proyecto Fotografia Fotogrifica de Albert Renger-Patzch, quienes habian
abogado por el uso autorreflexivo del medio (resaltando las dimensiones
técnicas, 6pticas y quimicas) e insistido en un realismo casi ontolégico,
respectivamente.”

En 1947 Newhall fue remplazado en el departamento de forografias del
MOMA por Edward Steichen, quien incorporé cambios al programa
propuesto por el primero, que desafiaban el discurso modernista. Por
ejemplo, a la fotografia documental se la incluyé no sélo como objeto de
exposicion sino como modalidad expositiva. Segin Phillips, con Steichen
la forografia dejé de ser el tema para pasar a ser un medio, a través de un
procedimiento operativo en el que ponia en juego su reproductibilidad
y recontextualizaba las imdgenes un ambito distinto a sus condiciones
de produccién, eliminando o modificando sus pies de foto y montando
las muestras a partir de premisas que crearan una narrativa entre las im4-
genes.” Un claro ejemplo fue la famosa exposicién 7Zhe Family of Man,
comisariada por Steichen en 1955, que conté con 503 imdgenes agrupa-
das por temas: amor, nacimiento, infancia, trabajo, muerte; ademads las
fotografias no estaban dispuestas como objetos artisticos sino como una
experiencia diddctica e inspiradora.”

Si bien fue una exhibicién que tuvo gran repercusién en el publico, reci-
bié duras criticas en el mundo del arte. Tras esto, Steichen fue desplazado
del MOMA, y en su lugar asumié Jhon Szarkowski, quien buscé revita-
lizar el discurso del modernismo con conceptos como copias, originales,

24 FOSTER, Hall; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde
1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Akal, 2006.

25 PHILLIPS, C. Ob. Cit.

26 SHINER, L. Ob. Cit.: 382.
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autonomia, artista, etcétera. Reintrodujo asi la separacion entre arte y
cultura de masas, buscando establecer una estética moderna para la foto-
grafia en detrimento de sus usos en los medios masivos. Desde entonces,
la fotografia fue incluida en una trama interpretativa institucionalizada y
convertida en objeto del discurso modernista, cuestién que se vio acrecen-
tada tras la Segunda Guerra Mundial, cuando el discurso de la gran division
volvié a tomar peso.

2.3. Fotodocumentalismo

Por su génesis técnica es posible afirmar que la imagen fotogrifica estuvo
desde el principio unida a la idea de registro directo de lo real, es decir,
sin la intervencién directa de la mano del hombre. Desde esta perspecti-
va, la fotografia era recibida como una evidencia de los acontecimientos
(unida esta idea a la mediacién de un dispositivo técnico indicial y a una
serie de instituciones y disciplinas que la adoptaron entre sus pricticas).
Podriamos decir, basados en esto, que antes de la utilizacién del térmi-
no “documental” (con relacién a una modalidad discursiva), la fotografia
estuvo unida al concepto de documento, por su capacidad de registro di-
recto sin la intervencidon de la mano del hombre: retratos familiares y de
personalidades destacadas de la cultura y la politica; postales, registros de
ciudades y zonas rurales, con sus correspondientes procesos de moderni-
zacion (industrias, carreteras, calles, ferrocarriles, etcétera); fotografia de
indigenas y de zonas colonizadas; de guerras y combates”; fotografias que
comenzaban a aparecer en medios graficos; archivos policiales y de identi-
ficacion del Estado y sus instituciones; fotografias cientificas (que servian
como método de observacién), etcétera.

El término documental, asociado a las imdgenes técnicas, comenzd a con-
solidarse y a popularizarse a partir de la década de1920, principalmente en

27 En este contexto tienen lugar los primeros “reportajes de guerra” aun cuando los tiempos de
exposicion limitaban el registro del conflicto tal como hemos observado en las imdgenes bélicas del
siglo XX. Mds que campos de batallas, heridos, ruinas, estos primeros registros de guerra mostra-
ban retratos de oficiales, escenas de los campamentos militares, etcétera. El primero de ellos es la
Guerra de Crimea 1853-1856, pero también la Guerra de Secesién 1861-1865) (Ledo, 1998: 68).
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el dmbito de la critica cinematogrifica para definir un tipo de produccion
de peliculas. Suele haber consenso en atribuirle el uso del término en este
sentido al realizador y critico John Grierson, cuyas reflexiones son consi-
deradas por muchos como fundacionales.”® Grierson comenzé a utilizar
este concepto para caracterizar peliculas como las de John Flaherty (un
cine diferente al ficcional que se habfa convertido en el estandarte de la
industria cinematogrifica) y los noticiarios o vista de actualidades de la
época (el discurso de la informacién).

En este sentido, el documental se fue conformando a partir de una serie
de oposiciones y presupuestos. En primer lugar, la clasificacién de un tipo
de imdgenes que buscaba diferenciarse de las ficciones, a partir de lo cual
la representacion de la realidad social debe realizarse con registro direc-
to y prescindiendo de intervenciones, mediaciones y convenciones. Un
punto crucial que se relaciona con la presencia de un dispositivo técnico
de registro, a partir del que la imagen es interpretada como la inscripcién
de lo real en un material fotosensible. Una cualidad que se hace extensiva
a todas las imdgenes registradas por el dispositivo en diferentes esferas
de aplicacién: fotos familiares, imdgenes de arte, fotoperiodismo, moda,
etcétera, solo que en el caso del documental, aclara Gustavo Aprea: “El én-
fasis puesto metadiscursivamente o a través de la construccidn de efectos
como el de la ‘toma directa’ hacen que el caricter indicial de las imdgenes
registradas sea puesto en primer plano”.”

De esta manera, el documental se fue consolidando progresivamente
como un sistema de referencias para los productores y de expectativas
para los receptores: se presupone que la realidad preexistente coincide con
el mundo registrado por la imagen, un efecto reforzado por el modo de
representacion: el registro directo. Asimismo, el documental se constitu-
y6 diferencidndose del discurso de la informacién (las actualidades) en

28 Ante esto, Jean Breschand (2011) advierte que la “entronizacién” de Grierson debe ser relati-
vizada, puesto que en Francia se utilizaba el término “documental” con anterioridad, aun cuando
se lo hiciera mds bien de forma aleatoria y no lograra identificar con especificidad un “campo”,
pero servia para referirse a ciertos casos de la “produccién cinematogrifica dedicada a mostrar al
publico una imagen de la realidad”, principalmente las actualidades y las peliculas de viajes, y
agrega que lo que senalaba Grierson era el surgimiento de una nueva prictica.

29 APREA, Gustavo (2004) “Los documentales y la nocién de dispositivo” en Jornadas de Politica y
Cueltura, Instituto del Desarrollo Humano, Universidad Nacional de General Sarmiento, 2004: 12.
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el que se busca proximidad con los acontecimientos, intentando crear la
sensacion de cercania temporal y espacial en el flujo de la actualidad. A
diferencia de esto, en el documental se presupone la construccién de una
mirada sobre los acontecimientos, estableciendo una distancia respecto
de los objetos representados, la que puede ser temporal, espacial, cultural,
social o politica. La existencia de esta mirada se ha interpretado durante
mucho tiempo como una relacién de asimetria entre el documentalista y
su tema (objeto, acontecimiento, personas) y con el mismo receptor de las
imdgenes, en cuanto al conocimiento.

Es posible diferenciar distintos momentos en el pensamiento sobre la fo-
tografia en general, y del fotodocumentalismo en particular, a lo largo del
siglo XX y principios del XXI, etapas a las que podemos distinguir como:
moderna, posmoderna y contemporanea.

Precisamente, el primer momento —el moderno— permite delimitar algu-
nas constantes que se establecieron como pardmetros de cémo deber ser
una fotografia documental. En primer lugar, la idea de la existencia de un
referente real, en el que el autor no intervino en su representacién (excep-
to en lo que refiere a seleccion, adaptacidn a las condiciones de exposicion
y encuadre). Se impone un determinado modo de representacién: técnica
y estilo realista en la bisqueda de crear un efecto-verdad (de tal manera
que el referente se muestre como verificable y observable, diferente a la fic-
cién en la que se impone la verosimilitud) a través de fotografias directas y
sin intervenciones. Ello permite generar un horizonte de expectativas para
que la imagen sea recibida desde la idea de autenticidad y en relacién con
el conocimiento de lo que es una imagen fotogrifica (mediacién de un
dispositivo técnico). En cuanto a los modos de representacion se establece
el canon del registro directo a través de recursos formales: nitidez, fronta-
lidad, encuadre simple y la idea de neutralidad.

Sumado a ello, adquiere importancia —para el establecimiento del docu-
mentalismo como prdctica— la cuestién social y la bisqueda de centrar la
mirada en el registro de situaciones de desigualdad, pobreza, injusticia:
de todo lo que iba quedando fuera de los margenes de la modernizacién
(Ia contracara de lo que fue la documentacién hacia fines del siglo XIX y
principios del XX).
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De esta manera, el documental en su fase moderna se va estableciendo
con base en determinadas dicotomias y diferencidndose de la denominada
foto creativa (apoyada primero en su relacién con la pintura, el montaje y
la intervencidn, y luego en la experimentacion propia del medio). En las
primeras décadas del siglo XX, tiene lugar lo que se conoce como Nueva
objetividad®, con fuerte influencia de los cinones del modernismo, a tra-
vés de los cuales la fotogratia habia logrado ganar un lugar en los museos
de arte moderno.

En este contexto surgen pricticas como la Candid Photo y la Street Photo,
a partir de la idea de la observacion sin participacién, tomas urbanas y de
personajes anonimos, donde la cdmara pasa desapercibida y la imagen pa-
rece sacada de /o vivo, sin poses. Se perfila asi el fotoperiodismo moderno,
articulando las imdgenes y los textos, y nuevas identidades profesionales
de los fotdgrafos en cuanto a “suministradores de imdgenes de la vida
diaria, de las actividades politicas, de hechos de actualidad, de turismo, de
moda y consumo”.”!

30 Con origen en Alemania, tomando como antecedente a Eugené Atget, sus mayores repre-
sentantes son Albert Ranger Patzch, August Sander,Karl Blossfeldt, Will Zielke, Hans Finsler,
Warner Mantz, Hein Gorny, Jhon Hearthield, Walter Peterhans, Helmar Lerski y Josef Sudek. En
el caso de Sander, dedicado principalmente al retrato en estudio, inicié un proyecto ambiciosos
en los anos veinte: “Ciudadanos del siglo XX”, cuyo objetivo era mostrar al hombre de esta época
ilustrando las clases sociales, un retrato colectivo a partir del conjunto de su obra), y que inicié
retratando personajes y personas de su entorno y clientela. El resultado fue un dlbum de Alema-
nia de la época, en un momento turbulento de su historia, sin hacer distinciones entre las clases
sociales en los modos de retratarlos. Se considera a Sander un precursor de la fotografia humanista
y fue una fuerte influencia para fotégrafos importantes del siglo XX: Walker Evans, Diane Arbus,
Richard Avedon (Buchloh, 2006: 237).

31 FOSTER, Hall; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde
1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Akal, 2006: 232. En estos anos, se
cre6 en Alemania la Photo League, conformada por fotégrafos y cineastas (con las influencias de
Stieglitz, Strand, Abbott y Weston), que buscaba destacar la funcién social que podia cumplir la
fotografia en el contexto de crisis; y la Neue Sachlichkeit bajo los principios de Albert Renger
Patzch y su férmula forografia fotogrifica que proclamaba un realismo casi ontoldgico. En estos mis-
mos afios en Estados Unidos se perfilé el documentalismo fotogrifico a través del registro de la
Gran Depresion en la década de 1930, afio en que se conformé la Farm Security Administration
(FSA) que tenia un departamento fotogrifico bajo la direccién de Roy Strykor, cuyo objetivo era
registrar el sector rural acechado por la crisis, a partir de rutas trazadas y llevando el registro de
nombres, lugares y situaciones. Los fotégrafos de la FSA —con sus diferencias de estilos— sostu-
vieron una estética similar a la de la nueva objetividad: directo, literal, con claridad compositiva,
encuadre simple, frontal y centrado, pero legitimdndose a partir del término “documental” que
iba tomando forma definitiva como modalidad discursiva (tanto en cine como en fotografia).
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Hacia 1920 el ascenso de las revistas ilustradas habia colocado a la foto-
grafia en el nuevo medio de informacion politica e histérica, y también en
el disefio y la moda. En estas revistas la fotografia aparecia principalmente
a partir de cuatro modalidades: 1. Reportaje fotogrifico y fotoperiodis-
mo. 2. Fotografias de viajes (tanto antropoldgicas y etnogrificas, como
las nuevas formas de turismo y los documentales sociales y politicos). 3.
Fotografia publicitaria. 4. Retratos.*

Tras la Segunda Guerra Mundial, igual que en el arte se radicalizaba el
discurso del modernismo, en el forodocumentalismo se observaba un giro
del documental social a una fotografia de corte humanista (que prioriza el
retrato y el hombre como centro de atencién), alejindose progresivamente
de la funcién social de cambio de los valores universales, la subjetividad
y la representacién de grupos sociales especificos considerados como des-
viados sociales. Una idea de contrarretrato que dominé principalmente la
escuela neoyorquina, con figuras como Robert Frank, Garry Winogrand y
Diane Arbus, con antecedentes en los anos treinta, sélo que ahora el sujeto
del contrarretrato ya no es el proletariado ni el sujeto burgués, sino la des-
figuracion de la subjetividad como consecuencia de las politicas sociales
y las creciente desigualdad de clases en Estados Unidos de la posguerra.®

No obstante, a partir de los anos sesenta, principalmente en las dos décadas
posteriores, se produjo un giro en torno al pensamiento de la fotografia
y la representacién en general, unido a una critica hacia las concepciones
modernas. Momento en el que tuvo lugar lo que se conoce como el debate

posmoderno de la fotografia, en el que se cuestionaban los pilares sobre los

que se habian desarrollado las pricticas fotogrificas, principalmente en las
altimas décadas con el auge del modernismo.

3. La redefinicién de la fotografia en el debate posmoderno

A fines de la década de 1960 y principalmente durante las de 1970 y
1980, se produjo un cambio en la relacién de la fotografia y el arte. En ese

32 FOSTER, Hall; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Arte desde
1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Akal. 2006.
33 Ibidem.
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contexto ciertas practicasy teorias pusieron en cuestionamiento el retorno
de una estética formalista-moderna y la autonomia del arte.

Tal como explica Huyssen, en este contexto es donde surge el concepto
posmodernismo, el cual debe entenderse como un nuevo marco de relacién
entre lo alto y lo bajo.** Asimismo, Hal Foster advierte que por posmo-
dernidad debe entenderse algo mds que antimodernidad, en la que se pre-
senta un enfrentamiento a los postulados del modernismo (originalidad,
autonomia, etcétera) y se introducen nuevos medios (como el video y la
fotografia)®. En este sentido Brian Wallis plantea que en este intento de
desmantelar el mito de la modernidad, un punto central fue la reflexiéon
sobre la representacion, con la que se buscaba poner de manifiesto que las
representaciones son construcciones artificiales mediante las que aprehen-
demos el mundo: imdgenes, lenguajes, definiciones: u otras representacio-
nes sociales como la raza y el género.”

Los artistas y criticos que buscaron romper con el discurso del moder-
nismo llevaron adelante la llamada Actividad Fotogrifica Posmoderna,
término acufiado por Douglas Crimp, quien subraya el papel central que
jugo la fotografia en los cambios en el arte durante la posmodernidad, a la
que considera una ruptura con la modernidad y con las instituciones y el
moderno discurso del arte.

En este sentido, Crimp explica que la actividad fotogrifica posmoderna
tiene que ver con la representacion a través de los modos fotograficos de
aquellos aspectos de la fotografia como la reproductibilidad, las copias,
las copias de las copias, la ausencia o distancia respecto al original y de
la propia posibilidad de un original. Los fotdgrafos de la posmodernidad
buscaban poner de manifiesto “que la fotografia es siempre una repre-
sentacién, un siempre ya visto. Sus imdgenes son hurtadas, confiscadas,

apropiadas, robadas”.’’

34 HUYSSEN, A. (2006) Ob. Cit.

35 FOSTER, Hal. “Asunto: Post” en Wallis, Brian, Arte después de la modernidad. Nuevos plan-
teamientos sobre la representacion (Ed.) Madrid: Akal, 2001.

36 WALLIS, Brian “Qué falta en esta imagen: una introduccién” en Arte después de la moderni-
dad. Nuevos planteamientos en torno a la representacidn. Madrid: Akal, 2001.

37 CRIMP, Douglas. “La actividad fotogrifica de la posmodernidad” en RIBALTA, Jorge Ed.
(2004) Efecto real. Debates posmodernos sobre fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004: 158.
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Solomon-Godeau (al igual que muchos otros) destaca la figura de Cindy
Sherman, principalmente la serie en la que la artista pone de manifiesto
los usos y funciones que cumple la fotografia en los medios de comuni-
cacion de masas, ya sea en los anuncios, en la moda, las peliculas o las
revistas.”® En este sentido, Sherman venia a romper con lo que se esperaba
en general de la fotografia: una transcripcién directa de lo real.

En términos generales, Solomon-Godeau aclara que los usos fotograficos
posmodernos no deben entenderse como un tipo de escuela, estilo o cohe-
rencia estética. Comparten una resistencia al andlisis formal y al paradigma
moderno, y en ello la fotografia ha sido una instancia crucial para la pos-
modernidad: serialidad, repeticidn, apropiacién, hipertextualidad, simu-
lacién y pastiche son los dispositivos fundamentales de los posmodernos.

Por su parte, Jorge Ribalta delimita algunos aspectos que pueden consi-
derarse comunes a las pricticas posmodernas de la fotografia. El prime-
ro es la bisqueda de alternativas al “formalismo institucionalizado tardo
moderno” que se habia acrecentado tras la Segunda Guerra Mundial y
que legitimaba un arte despolitizado. El segundo aspecto que destaca es
la reaccién al contexto geopolitico de fines de los setenta y la década de
1980, una toma de posicion politica que buscaba combatir y contrarrestar
los efectos de la ola neoconservadora en la esfera cultural, y una forma
de resistencia al neoliberalismo, que dio lugar a movimientos culturales
de reivindicacién identitaria, sobre la crisis del sida y contra la censu-
ra. Y finalmente, la influencia de las fuentes tedricas relacionadas con el
marxismo (Althusser, Gramsci, la Escuela de Frankfurt), con sus repercu-
siones en tedricos de la posmodernidad (Jameson, Huyssen, Harvey); el
posestructuralismo (Barthes, Foucault, Deleuze, Derrida); el psicoandlisis
(Lacan); el feminismo; y los estudios culturales (Hall y Williams).*

Segin Ribalta, el formalismo tardo-moderno estadounidense aparece
como un intento de despolitizacion del arte a través de su desvinculacién

38 SOLOMON-GODEAU, Abigail. “La fotografia después de la fotografia artistica” en Arte
después de la modernidad. Nuevos planteamientos sobre la representacion (Brian Waillis Ed.) Madrid:
Akal, 2001.

39 RIBALTA, Jorge Ed. (2004) Efecto real. Debates posmodernos sobre fotografia. Barcelona: Gus-
tavo Gili, 2004.
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con la prictica social, un segundo dominio de la gran separacién del arte
que tuvo lugar en el contexto de la guerra fria cultural y el fomento de los
ideales liberales, frente a lo cual la critica buscé restaurar los vinculos entre
el arte y las pricticas sociales, y para ello la fotografia jugé un rol predomi-
nante. Siendo ella misma una prictica que histéricamente quedé situada
en el punto de tensién entre la autonomia del arte —en su intento de cons-
tituirse como una practica artistica legitima— y su instrumentalidad en
otras préicticas sociales como los medios de comunicacién, la publicidad,
la moda, etcétera, se transformaba en este contexto en un medio idéneo
para la critica de la autonomia del arte.

Pese a los rasgos comunes que compartian, las diferencias y antagonismos
de la préctica fotogrifica posmoderna pueden hacerse notar en la materia-
lizacién de las producciones, en tanto aparecen diversas combinaciones de
imdgenes y textos, se revitaliza la produccién documental combinando el
registro directo y la puesta en escena, imdgenes en secuencia o series. En
Nueva York, ya hicimos referencia a la obra de Cindy Sherman (una obra
ambigua que combina el documental con la puesta en escena deviniendo
ejemplo de la produccién fotogrifica posmoderna), tendencia que se re-
fleja también en la obra de Victor Burgin, quien pasé de la combinacién
de imdgenes y textos al estilo conceptual con grandes puestas en escena al
estilo cinematogrifico. Asimismo, pueden destacarse la prictica de apro-
piacién de Sherrie Levine, la mixtura e intervenciéon de imdgenes y texto
de Barbara Kruger (derivadas de los fotromontajes de vanguardia de entre-
guerras), y las referencias a los estereotipos medidticos.

En este sentido, el uso de las grandes puestas en escena servia como critica
a la idea del realismo fotogrifico para poner de manifiesto que la elabora-
cién, circulacién y recepcion de la imagen fotogrifica corresponde a una
elaboracién cultural de veracidad. Asimismo, esta imagen construida o
escenificada (también utilizada en los métodos documentales) se fue per-
filando como el estilo de la fotografia posmoderna en oposicién al canon

de la straight photography.*

En cuanto al documental, hay una revalorizacién del documentalis-
mo social y una critica al documentalismo de corte humanista que se

40 RIBALTA, J. Ob. Cit.
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institucionalizé tras la Segunda Guerra Mundial, buscando recuperar
algunas tradiciones que habian quedado relegadas: el documental refor-
mista o las précticas vinculadas a movimientos sociales. Se intentaba, asi,
revitalizar el papel histérico-politico del documental y promover un arte
representativo critico que permitiera la comprensiéon del mundo social y
develar como las imagenes contribuyen a dar forma a qué es lo real y qué
lo normal (un desplazamiento de los significados culturales en torno a los
trabajadores, la sexualidad, el género, la militancia, etcétera).

En este sentido, Rosler y Sekula toman como punto de partida el docu-
mental politico a partir de reconsiderar su historia y abriendo el didlogo
con la Film and Photo League y con la Farm Security Administration
(FSA), pero no para marcar su continuidad, sino desde la posicién critica
hacia la neutralidad de la fotografia.*!

El documental en su fase posmoderna no implicé tanto una ruptura con
los modos de representacion del documental moderno (aun cuando se
muestren abiertos al montaje, la escenificacion y la articulaciéon con el tex-
to), sino una revisién de su historia que permitiera devolverle su dimen-
sién social de cambio. Es interesante senalar que muchas de las cuestiones
abiertas en la posmodernidad (tanto desde el arte como desde el docu-
mentalismo) pueden pensarse como puntos iniciales de un gran nimero
de transformaciones en los modos de representacién que podemos ver en
las précticas fotogrificas contemporineas.

Arthur Danto explica estos cambios en el arte a partir de la década de 1970
como el agotamiento del discurso legitimador que se habia establecido a
partir del Renacimiento; se refiere a este discurso como el fin del arte o, mas
especificamente, la culminacién de la era del arte (tal como lo entendimos
a partir del discurso de la Gran Divisién especificado por Huyssen, y el
establecimiento del Sistema de las Bellas Artes por Shiner) y el paso a un
tipo de arte que denomina Poshistérico (diferencidandolo del posmodernis-
mo porque considera que este concepto solo caracteriza a un tipo de arte).

41 SEKULA, Allan. “Desmantelar la modernidad, reinventar el documental. Notas sobre la
politica de la representacién” en RIBALTA, Jorge (Ed.) Efecto real. Debates posmodernos sobre
Jfotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004: 42.
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Con base en esto Danto explica que en los afios setenta y ochenta se pro-
dujeron profundos cambios en las condiciones de produccion de las artes
visuales (aun cuando sus instituciones permanecieran bien establecidas:
galerias, escuelas de arte, revistas, museos, criticos, comisarios, etcétera)
que dan lugar al surgimiento de un nuevo complejo de pricticas. Un con-
junto que caracteriza como Arte Contempordneo y que se definirfa no por
una negacion del arte del pasado sino por la posibilidad del uso liberado
(del espiritu que caracterizé al modernismo) de esos estilos y practicas.*

A partir de esta idea de lo contempordneo podemos pensar ciertas pricticas
fotogrificas actuales, en las que se observa ciertos rasgos y caracteristicas
que ponen en tensién los parimetros establecidos para la imagen foto-
grifica hasta por lo menos las tltimas décadas del siglo XX. Hay una
relativizacién de los géneros fotogrificos, que hace que el documentalismo
rompa con la bisqueda de un registro directo como pardmetro de verdad
para presentar escenas construidas, montajes e intervenciones. Rasgos que,
como hemos visto, caracterizaron una época en la que la pregunta sobre si
la fotografia podia ser considerada arte agota sus sentidos ampliando los
pardmetros de produccién, circulacién y recepcién de la imagen.

Un contexto que antecede a los cuestionamientos sobre la credibilidad de
la imagen fotografica con el advenimiento de las técnicas digitales, a través
de los cuales se anunci6 la muerte de la fotografia y que el documental era
un género agonizante. Ciertos cambios que van abriendo camino al actual
mapa técnico cultural que modifica nuestro entendimiento de la técnica
y de la produccidn, circulacién y recepcién de las imdgenes fotograficas.

En efecto, en cuanto al documentalismo, en la actualidad pueden obser-
varse cambios en los modos de representacion en los que ya no existe Gni-
camente el registro directo (que definié a las representaciones en el siglo
XX), sino la intervencién del autor (ya sea en el nivel de lo representado
y/o en el de la representacion) que rompe con el binomio documental /
ficcién que sirvi6 para el establecimiento del documental como modali-
dad discursiva.

42 DANTO, Arthur. Después del fin del arte. Barcelona: Paidés, 2009: 37.

49



50

Investigacian sobre Fotografia - Leticia Rigat

Las imdgenes se presentan con escenas construidas, inscripcién de los
autores, textos, elementos colocados ex profeso junto a los retratados o
en la escena, la (re)utilizacién de imégenes de otros fotdgrafos y /o ob-
tenidas en otros contextos sociales o para otros usos sociales (como el
dlbum familiar, archivos oficiales), la utilizacién de la primera persona
(autobiografia), etcétera.

Una modalidad que podriamos denominar fotodocumentalismo contem-
pordneo y se caracterizaria principalmente por la intervencién manifiesta
del autor. Un cambio en los modos de representacién que consideramos
que estdn en estrecha relacién con los giros en el pensamiento sobre lo
fotogrifico, con la pérdida de la especificidad y autonomia del arte, y con
el advenimiento de lo digital y los nuevos medios de comunicacién (con
las profundas transformaciones que esto generd en el dispositivo, en las
practicas fotogréficas y en la sociedad en su conjunto).

4. Las teorias sobre la fotografia
4.1. Los estudios sobre lo fotogrifico

Como hemos observado, por su mecdnica de realizacion y por el conoci-
miento generalizado del funcionamiento del dispositivo fotogrifico, la fo-
tografia se ha interpretado durante mucho tiempo como una evidencia de
que lo que en ella se muestra necesariamente ha existido, de que la imagen
se crea sin la necesidad de modificar el material prefotogrifico, y sin la me-
diacion directa de la mano del hombre como si sucede en las artes plisticas.
Interpretada asi, ha sido vivenciada como una prueba, como la retencién
de un instante y la fijacién de la porcién de un espacio que queda grabada
sobre un material fotosensible a través de la mediacién de un sujeto-opera-
dor que ha estado ahi y ha registrado el suceso. Desde esta perspectiva, la
fotografia puede pensarse como un testimonio visual y cumple, por lo tan-
to, con el yo he visto, garante de verdad que se ha establecido en Occidente
desde el siglo V.** Sobre esto dltimo, Peter Burke explica:

43 LOZANO, Jorge. El discurso histdrico. Madrid: Alianza, 1994.
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“La idea de objetividad, planteada ya por los primeros fotdgra-
fos, venia respaldada por el argumento de que los propios obje-
tos dejan la huella de si mismos en la plancha fotogrifica cuando
esta es expuesta a la luz, de modo que la imagen resultante no es

obra de la mano del hombre, sino ‘del pincel de la naturaleza™.*

A lo anterior, el autor agrega que es posible afirmar que la fotografia ha
modificado nuestro conocimiento histérico y que las imdgenes introduci-
das en la prensa grafica a partir de 1880 significaron un cambio rotundo
en la forma de contar los acontecimientos, puesto que hasta entonces el
hombre sélo podia ver lo que ocurria en su proximidad, en su calle o en su
ciudad, pero ahora —en cambio— podia poseer las imdgenes de un mundo
que no conocia, de acontecimientos que sucedian mds alld de las fronteras
posibles de su mirada. A través de la palabra escrita, ese sistema grafico de
notacién del lenguaje, el hombre recibia un relato sobre los sucesos, y la
imagen en adelante le traeria el reflejo concreto del mundo, como afirma
Giselle Freund: “La fotografia inaugura los mass media visuales cuando el
retrato individual se ve sustituido por el retrato colectivo [...] pues con la

fotografia se abre una ventana al mundo”.®

No obstante, esta asociacion de fotografia y prueba ha sido cuestionada
a lo largo del siglo XX. Philippe Dubois establece cronolégicamente tres
posiciones que se han dado en torno a este debate a lo largo de la historia
de la fotografia, tres formas en que ha sido interpretada su relacién con
lo real. Tomando la segunda tricotomia del signo de Charles S. Peirce, la
distincién: icono, simbolo e indice, Dubois diferencia tres formas inter-
pretativas en torno a la relacién de la fotografia y la representacién de la
realidad. La primera es lz fotografia como espejo de lo real (el discurso de
la mimesis); como hemos visto, desde muy temprano se valorizé la foto-
grafia en relacion con su grado de semejanza con la realidad representada,
como el resultado objetivo de un dispositivo técnico que permitia una
imitacion perfecta. A partir de esto, Dubois afirma que en el siglo XIX la
fotografia se presentaba como un signo-icénico, es decir, se la interpretaba
en relacion con la semejanza del representamen y el objeto.*

44 BURKE, Peter. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico. Barcelona: Edi-
torial Critica, 2001: 26.

45 FREUND, Giselle. La fotografia como documento social. Barcelona: Gustavo Gili, 1976: 96.
46 DUBOIS, P. Ob. Cit.: 20.
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En el siglo XX se produjo progresivamente una critica a esta concepcion
“objetiva” y “natural” que dominé el discurso de la mimesis y la trans-
parencia. El debate se originé en torno a los tedricos que intentaban de-
mostrar que sobre la representacion fotogrifica operaba una codificacion
(técnica, cultural, sociolégica y estética). Este punto de vista corresponde
al segundo momento individuado por Dubois: lz fotografia como transfor-
macion de lo real (el discurso del codigo y la reconstruccién), que el autor
asocia al simbolo peirceano.

Finalmente, Dubois plantea un tercer momento, el de /z forografia como
huella de lo real (el discurso del indice y la referencialidad). En tanto que es
la luz que emana el referente la que se imprime directamente en la pelicula
fotosensible, se puede plantear que la fotografia es una huella, un indice
en el sentido de Peirce.

Esta tltima posicion es la que ha caracterizado los estudios de la fotografia
desde la semidtica en las tltimas décadas. Descrita asi por el padre funda-
dor de la semidtica, Peirce (1987), especificado en los afios cuarenta por
André Bazin (2008), sugerido por Susan Sontag (1977) y Roland Barthes
(2005) hacia fines de la década de 1970, introducido en el debate contem-
pordneo por la critica de arte Rosalind Krauss (2002) y desarrollado en
profundidad por Philippe Dubois (2008) y Jean- Marie Scheffer (1990),
entre otros, el carcter indicial de la fotografia fue el punto central de los
debates y teorfas de la década de 1980.

El fotogrifico es un acto semidtico complejo que implica: la produccién
de la imagen fotogrifica, su puesta en el proceso de enunciacién y su re-
cepcidn e interpretacion. En este punto es importante explorar los distin-
tos enfoques semiéticos que, pasando desde el punto de vista del estruc-
turalismo al enfoque de la discursividad social, han reflexionado sobre la
especificidad de la imagen fotogrifica y los modos de produccién de sen-
tido. Dicha problemadtica implica asimismo la reflexién en torno a: cémo
establecer la relacion entre fotografia y realidad, es decir, entre el signo y
el referente; la cuestion del lugar que el conocimiento del funcionamiento
del dispositivo fotogrifico ocupa en nuestra interpretacién de la imagen;
y el debate sobre la indicialidad de la fotografia.
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En principio queremos destacar que, en nuestra opinién, el estudio del
dispositivo resulta insoslayable al reflexionar sobre como se ha pensado
la relacién entre fotografia y realidad, y como la idea de sus posibilidades
miméticas ha orientado determinados modos de representacién y usos
sociales. Asuntos que tras los debates posmodernos de la fotografia y los
cuestionamientos por el advenimiento de las tecnologias digitales han
cambiado radicalmente.

Uno de los primeros filésofos en reflexionar sobre la imagen fotogrifica
fue sin duda Walter Benjamin. De orientacién marxista y situado en el
marco del pensamiento de la Escuela de Frankfurt, sus escritos sobre fo-
tografia (y técnica) se han convertido en una referencia obligada para la
reflexion en torno a la imagen fotografica.

En su ensayo “Pequena historia de la fotografia® (1931) analiza el impacto
que provoco la invencién de esta nueva técnica en la pintura y en el mun-
do del arte en general, y también en el desarrollo de una nueva manera de
percepcion ligada al avance de la sociedad industrial capitalista, la urbani-
zacion y la tecnificacion.

Al plantear la diferencia entre la imagen creada por la mano del hombre
y la fotografia, especifica que el hecho de ser una imagen técnica influ-
ye en la interpretacién de la imagen, el dispositivo fotogrifico produce
una transformacién en la percepcion, una nueva manera de entender y
aproximarse a lo real. En su famoso ensayo “La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica” (1935) Benjamin expone acabadamente su
teoria sobre el impacto que las nuevas técnicas de la imagen produjeron
en el arte moderno. La fotografia provocd, en sus términos, una profun-
da transformacién en la concepcion misma del arte porque los valores
modernos de este, su autenticidad que se funda en el original de la obra,
queda atrofiada a partir de las posibilidades de reproduccién que conlle-
va la fotografia, técnica reproductiva que desvincula lo reproducido del
ambito de la tradicion, en sus palabras: “Incluso en la reproduccion mds
perfecta falla una cosa: el aqui y el ahora de la obra de arte, su existencia
irrepetible en el lugar en que se encuentra [...] La nocién de autenticidad
se basa en el aqui y el ahora del original™, lo cual se relaciona con la idea

47 BENJAMIN, Walter. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Sobre
la fotografia. Valencia: Pre-textos, 2007 [1935]: 95.
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de aura que define como: “Una trama muy especial de espacio y tiempo:
la irrepetible aparicién de una lejania, por cerca que pueda encontrarse”.*®

En las sociedades de masas, la reproduccién técnica de las obras de arte
quiebra ese sentido aurdtico que las envuelve, los espectadores ya no pue-
den reconocer su singularidad y el valor de exhibicién gana al valor cul-
tual. A partir de las posibilidades de reproduccion, lo que sucede es que
se le “quita la envoltura a los objetos” y de esta manera pierde su aura. En
estos términos, Benjamin plantea que la aparicion de la fotogratia provocé
una profunda transformacion en las concepciones del arte, en la época de
la reproductibilidad técnica “ya no es posible reconocer la singularidad de
los objetos artisticos” y el valor de exhibicion se impone al valor cultual.

Como se puede ver, siendo uno de los primeros pensadores sobre la foto-
grafia, ya en los afios 1930 destacaba el cardcter central de la mediacién
de la técnica, del dispositivo como punto central para comprender el im-
pacto de la imagen fotogrifica y su adopcién en diferentes esferas de la
praxis humana.

En los anos cuarenta, André Bazin reparaba también en la importancia de la
génesis mecdnica de la imagen fotografica. Reflexionando en torno a la rela-
cién del arte y la representacién de la realidad planteaba que la génesis auto-
mdtica de la fotografia permitfa: “La satisfaccion completa de nuestro deseo
de semejanza por una reproduccién mecdnica de la que el hombre queda
excluido. La solucién no estaba tanto en el resultado como en la génesis™®,
a lo que agrega en una nota al pie que es en ese sentido que podria conside-
rarse a la fotografia como una huella del objeto por medio de la luz.

A partir de lo anterior, Bazin senala que lo especifico de la fotografia con
respecto a otro tipo de imdgenes es la mecanica de su produccién que per-
mite la obtencién de las huellas luminicas del referente. Utilizando otros
términos, para este autor el dispositivo es lo que determina la esencia de
lo fotogréfico, puesto que es precisamente en esta génesis de produccion
donde se realiza la inscripcién sobre el material fotosensible dando como

48 Ibidem: 40.
49 BAZIN, A. Ob. Cit.:27.
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resultado una imagen indicial, es decir, una imagen (signo) que mantiene
una relacion directa y existencial con su objeto. Es esta génesis lo que, para
Bazin, determina la credibilidad depositada en la imagen fotografica.

En cuanto al pensamiento de la técnica fotogrifica y la relacion con deter-
minados wusos sociales de la fotografia, Susan Sontag afiade al pensamiento
sobre los usos y las prdcticas, una reflexién sobre lo que significa la expe-
riencia de fotografiar y lo hace extensivo a diferentes dmbitos: familia, tu-
rismo, prensa, guerra, etcétera, y es una de las primeras en catalogar al acto
fotogrdfico como tal, es decir, como una experiencia y un acontecimiento
en si mismo, un modo de participacién: “Una fotografia no es el mero
resultado del encuentro entre un acontecimiento y un fotdgrafo, hacer
imdgenes es una acontecimiento en si mismo”.*’

La autora se adentra en el pensamiento de la fotografia desde la reflexion
en torno a como ha transformado nuestra forma de ver el mundo y cémo
nuestra percepcion estd mediada por la imagen fotogrifica. En ello, la
técnica es puesta en un punto central en el andlisis de cémo se entiende
una fotografia, diferenciada de otros medios de produccién de imdgenes.
En relacion a ello explica:

“Una fotografia pasa por prueba incontrovertible de que sucedié
algo determinado. La imagen quizds distorsiona, pero siempre
queda la suposicién de que existe, o que existi6 algo semejante a
lo que estd en la imagen. Sea cuales fueren las limitaciones (por
diletantismo) o pretensiones (por el arte) del propio fotdégrafo,
una fotografia —toda fotografia— parece entablar una relacién
mds ingenua, y por lo tanto mds precisa, con la realidad visible
que otros objetos miméticos™.”!

Como se observa a partir de la cita anterior, Sontag hace depender el valor
de prueba de la fotografia al hecho de que es el resultado de la produccién
de un dispositivo técnico y el conocimiento que tenemos de su funciona-
miento, aun cuando la autora aclare que la interpretacion de la imagen sea

50 SONTAG, Susan. Sobre la fotografia. Buenos Aires: Sudamericana, 1977: 26.
51 Ibidem: 19.
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atribuible a otros factores: “Aunque un acontecimiento ha llegado a sig-
nificar precisamente algo digno de fotografiarse, ain es la ideologia (en el
sentido mds amplio) lo que determina qué constituye un acontecimiento.
No puede haber pruebas, fotogrificas o cualesquiera, de un acontecimien-
to hasta que recibe nombre y se lo caracteriza”.>?

En términos de Sontag, la cimara fotogrifica ha mediatizado todas las
experiencias del hombre moderno, y en este sentido anticipa otro de los
topicos principales de la reflexién sobre la fotografia: su relacién con el
tiempo, con esa distancia que se abre entre el acontecimiento y la imagen;
con esa inminente sensaciéon de las cosas que estan destinadas a desapa-
recer y son dignas de fotografiarse, con esa angustiosa sensacién del paso
del tiempo que con la modernidad se ha acrecentado por la experiencia de
cambio acelerado de todos los @ambitos de la vida social. Las fotografias,
para Sontag, comienzan a extenderse y hacerse accesibles a todos, en un
contexto de vertiginosos cambios, transformandose en un instrumento de
registro que genera la sensacién de permanencia.

En Sobre lo fotogrifico, por una teoria de los desplazamientos, Rosalind
Krauss compila una serie de reflexiones sobre lo que ella misma plan-
tea como /o fotogrdfico diferencidndolo de los estudios sobre la fotografia
como objeto estético, historico o socioldgico, y conceptualizindolo como
objeto tedrico. En esos ensayos Krauss senala el cardcter indicial de la fo-
tografia basando su argumento en la cuestién de los modos de produccion
de la imagen fotogrifica: “En la medida en que la fotografia forma parte
de la clase de signos que tienen con su referente relaciones que implican
una asociacién fisica, forma parte del mismo sistema que las impresiones,
los sintomas, las huellas, los indices”.”

En su trabajo, aun cuando no se refiera a ello de manera explicita, la
autora deposita el cardcter indicial de lo fotogrifico al dispositivo que la
produce. En este punto, Krauss manifiesta su afinidad tedrica con Roland
Barthes y Walter Benjamin, explicitando que ambos no realizan un estu-
dio sobre la fotografia, sino precisamente sobre lo fotografico.

52 Ibidem: 36.
53 KRAUSS, Rosalind. Sobre lo fotogrifico. Por una teoria de los desplazamientos. Barcelona:
Gustavo Gili, 2002: 15.
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Anteriormente, Barthes en la sesién del 17 de febrero de 1979 en el
College de France al reflexionar sobre la imagen fotogrifica observaba que
a pesar de que en todos los niveles de la vida social encontrdibamos a la
fotografia, no se habia desarrollado hasta el momento una teorifa de ella:
no era considerada arte (a diferencia del cine) aun cuando habia fotos
artisticas, ni era incluida dentro de la alta cultura (como la pintura), lo
cual lleva a delimitar al autor que lo especifico de la fotografia es el esto ha
sido, afirmando con ello la posicién realista y constatativa de la imagen.
Para Barthes, la foto es literalmente una emanacién del referente, y a ello
adjudica su fuerza constatativa, segtin lo cual la autenticacién prima sobre
el poder de representacion.

Contrariamente a las imitaciones, plantea Barthes, en la fotografia hay
una conjuncion de realidad y de pasado, y a partir de ello no puede ne-
garse la existencia del referente. Precisamente define al referente fotogri-
fico como: “No a la cosa facultativamente real que remite a una imagen
o0 un signo, sino a la cosa necesariamente real que ha sido colocada ante
el objetivo y sin la cual no habria fotografia”.>* El esto ha side de Barthes
mantiene una relacion directa con la idea de que la imagen fotogrifica es
un indice en el sentido peirceano, el “esto ha sido” es posible en cuanto
la imagen fotogrifica mantiene una continuidad fisica con el objeto que
representa, es su huella y la reconocemos como tal por el conocimiento del
funcionamiento del dispositivo que la produce.

Continuando con esta misma légica de pensamiento, consideramos que
dos de los autores mds importantes en el desarrollo de la cuestion sobre la
indicialidad de la imagen fotogrifica son Phillippe Dubois y Jean-Marie
Schaeffer, quienes teorizan sobre la fotografia desde la especificidad de su
dispositivo de produccidn.

Por su parte, Dubois plantea que en los fundamentos de la fotografia, la
imagen y el acto que la definen son indiscernibles, siendo la fotografia
en sus términos una imagen-acto, con lo cual pone en primer lugar su
dimension pragmdtica. Asimismo, el autor plantea la diferencia que ya he-
mos visto con el desarrollo de Krauss entre los estudios sobre la fotografia

54 BARTHES, Roland. La cimara hicida. Notas sobre la fotografia. Buenos Aires: Paidés, 2005: 135.
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y el estudio de lo fotogrifico, especificando que su reflexién no se basa en
un andlisis de fotografias (es decir, de la realidad empirica de los mensajes
visuales) sino de lo fotografico como dispositivo teérico.

Partiendo del texto de Bazin mencionado y la idea de génesis técnica,
Dubois especifica que desde el comienzo de la reflexién en torno a lo
fotogrifico se encuentra el dispositivo y la idea de traza. Relaciona asi
la definici6én canénica de la fotografia con el noema de Barthes y sitta a
aquella dentro de la categoria de lo que Peirce define como index.

De esta manera, Dubois analiza el index fotografico a partir de tres coro-
larios: la singularidad, la certificacién y la designacion, y afirma “la traza
(fotogrifica), en el fondo, sélo puede ser singular, tan singular como su
propio referente”.”> En este sentido, la singularidad indicial de la fotogra-
fia deviene de la singularidad del referente a partir de la contigiiidad que
se da en la relacién del signo y su objeto.

De este principio de contigiiidad se desprenden otros dos: la certificaciéon
y la designacién. En cuanto al primero, Dubois explica que siendo la fo-
tografia la huella fisica de un referente tnico, significa que la imagen sélo
puede remitir a la existencia del objeto del que procede, en otras palabras:
“La fotografia necesariamente certifica, certifica ontolégicamente la exis-
tencia de lo que muestra”.’® En cuanto al segundo principio, estrechamen-
te relacionado al anterior, implica que la traza indicial no sélo certifica,
sino que designa, senala, apunta a ese referente.

A partir de ello, Dubois plantea que puede pensarse a la fotografia en
relacién con lo que en lingiistica se denomina deicticos, es decir, sig-
nos cuyo sentido depende de la situacion de enunciacién en la que son
utilizados (pronombres o adjetivos demostrativos y de algunos adverbios
de lugar y de tiempo). Se trataria, en términos del autor, de signos cuya
semdntica estd en funcion de su pragmatica, segun lo cual su sentido es in-
dicar, subrayar, mostrar su relacién singular con una situacion referencial
determinada; la significacion de la imagen se basaria en una designacion
ontoldgica que se encuentra en la constitucién misma de lo fotogrifico.

55 DUBOIS, P. Ob. Cit.: 67.
56 Ibidem: 68.
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Lo que le confiere valor a la fotografia y la diferencia de otros medios de
representacion es, para Dubois, su dimensién pragmdtica, su naturaleza de
index y su peso de referencia, y es con base en esto que pueden entenderse
los distintos usos sociales de la fotografia. Ante lo que el autor advierte que
la idea de fotografia como index, como la certificacién de existencia del
referente en un momento y en un lugar determinado, no explica el senti-
do de tal o cual imagen, la fotografia muestra, sefiala, pero nada nos dice
acerca de la significacion que hay que atribuir a esa existencia.

Continuando con esta linea de andlisis, destacamos la teoria de Jean-
Marie Schaeffer que analizando la fotografia desde una visién pragmaitica
ha especificado el aspecto iconico-indicial de la imagen. Retomando la de-
finicién de signo de Peirce, Schaeffer advierte que no se debe olvidar que
la fotografia se constituye mediante la combinacién de tres dimensiones:
representamen, interpretante y objeto. Segin lo cual: el signo (imagen
foto) representa algo (su objeto) para alguien (su interpretante), quien
hard predominar en el acto receptivo la temporalidad o la espacialidad de
la imagen fotogréfica. Por ello, en la fotografia, el representamen puede
ser o un indice-ic6nico o un icono-indicial, lo cual pone de manifiesto el
cardcter ambiguo del signo fotogrifico que se halla en tensién constante
entre la funcién indicial y la presencia iconica.

Al modo en que se obtiene una fotografia y al que hemos hecho referencia,
Schaeffer lo denomina “arché fotogrifico”, y precisamente al conocimien-
to de este arché le adjudica la fuerza autoidentificatoria de la fotografia.
A partir de la nocién del arché propuesta por Schaeffer podemos agregar
que la distancia temporal en la imagen fotogrifica nace del conocimiento
y del hecho que sepamos que “el icono es la retencién visual de un ins-
tante espacio-temporal ‘real’, el tiempo fotogrifico es [...] el tiempo fisico
(el momento y la duracién) de la formacién de la impresién”.%” Es decir,
en la recepcién se reconoce dicha ruptura en la medida en que se abre la
distancia temporal entre la recepcién visual del icono y la fijacién indicial.

Asi, Schaeffer propone que lo especifico que permite distinguir el icono
fotogrifico es su funcién indicial, y esto es lo que lo distingue de otros

57 SCHAEFEFER, Jean-Marie. La imagen precaria. Del dispositivo fotogrifico. Madrid: Citedra,
1990: 75.
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iconos analégicos. En su opinién, no deparar en el andlisis del dispositivo
no permite captar la especificidad de la imagen fotografica que es precisa-
mente ser una impresién, la grabacién de una senal fisico-quimica.

Por fuera de estas teorias que plantean la centralidad del conocimiento del
funcionamiento del dispositivo en la interpretaciéon de la fotografia, hay
otras posturas que ponen énfasis en los procesos culturales de produccidn,
circulacién y recepcién de la imagen.

Este es el caso de Eliseo Verén, quien a principios de la década de 1990
planteaba que la imagen no es un imperio auténomo sino que se halla en
dependencias que reglamentan la significacién en el seno de la sociedad
(con esto ultimo hace referencia a una semiologia general que desempena-
ria una postura opuesta a la que caracterizé a la deriva estructuralista y el
reduccionismo lingiiistico). Partiendo de aqui advierte que el haber estado
alli de Barthes es en realidad una operacién de quien observa la fotografia
y no una operaciéon contenida en la imagen misma, y que la temporalidad
de la fotografia puede neutralizarse e interpretarse mds bien como un estar
allf (en el momento actual).

Retomando La cdmara licida, de Barthes, Veron afirma que: “El término
‘fotografia’ que define una técnica y la identificacién de un soporte técnico
no basta para definir una discursividad social”.’® Y advierte que Barthes
habla de la fotografia en general, sin distinciones y sin especificar tres dis-
cursividades fotogrificas a las que en realidad estd haciendo referencia: la
fotografia artistica, las que resultan de la utilizacién privada de la técnica
y la de reportaje.

A partir de lo anterior, Verdn se pregunta cudl es el rango que le correspon-
de a ese objeto técnico que da lugar a diferentes utilizaciones y, en conse-
cuencia, a diferentes discursividades sociales. ;Es sélo un objeto previo,
anterior y exterior a la produccién de sentido (que ya seria siempre dis-
cursiva)? ;O bien constituye, como tal, una especie de nucleo semidtico?

58 VERON, Eliseo. “De la imagen semiolégica a las discursividades. El tiempo de una foto-
grafia” en Espacios piiblicos en imdgenes, Isabel Veyrat-Masson y Daniel Dayan (Ed.), Barcelona:

Gedisa, 1997: 56.
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Retomando el noema de la fotografia, Verén afirma que Barthes crefa en
este ntcleo semidtico y que por ello destacaba el caricter referencial de la
imagen fotogrifica (su cualidad temporal de pasado y de realidad).

Refiriéndose a los medios modernos, Verdn especifica que en ellos lo fun-
damental es el presente, la actualidad de la imagen, el “¢l estd alli” mis
que el “haber estado alli”. De esta manera afirma que el noema de Barthes
es un hecho técnico, y que el “esto ha sido” cobra valor en el uso priva-
do de la imagen, pero en el dmbito publico la fotografia se articula con
modalidades de lo reciente. Como podemos observar, para Verdn son las
précticas sociales y la discursivizacién de la imagen las que producen la
significacién de la fotografia en los diferentes espacios de circulaciéon. Un
punto de vista que discute con las teorias sobre la indicialidad y destaca
a la fotograffa como medio, un cuestionamiento que permite reflexionar
sobre distintos aspectos de las pricticas fotogrificas contempordneas, a
partir de la digitalizacién del dispositivo y el advenimiento de los nuevos
medios de comunicacién con base en internet.

4.2, El advenimiento de lo digital

En los anos 1990 se abri6 el debate en torno a las consecuencias que trae-
rian las nuevas tecnologfas digitales sobre las pricticas fotogrificas basadas
en el soporte quimico, cuestionamiento que ponia en duda la credibilidad
de la imagen forogréfica y de su capacidad de ofrecernos una representa-
cién directa de lo real. Se anunci6 lz muerte de la fotografia, el fin de los
medios masivos y que estdbamos entrando en lz era de la posfotografia y a
un nuevo sistema de hipermediatizacién.

Desde aquel momento inicial los cambios en la fotografia han sido pro-
fundos, puesto que si bien como medio de representacion y de produccion
de imdgenes ha proliferado como nunca antes, de la misma manera que las
préacticas y las esferas donde se la utilizaba siguen vigentes —y creemos en
un campo en expansion—, las transformaciones en el dispositivo fotografi-
co producen un punto de inflexién para pensar el lugar de lo fotogrifico en
la esfera contempordnea y las nuevas concepciones en torno a la imagen.
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En este punto, los debates actuales se encuentran ante el desafio de pensar
la fotografia en relacion con las nuevas formas de mediatizaciéon contem-
pordneas y los cambios que ello supone en los modos de vida y socializa-
cién: con la emergencia de nuevas relaciones con el espacio y el tiempo,
nuevos sujetos productores interrelacionados, nuevos accesos a la infor-
macion, nuevas formas de configuracién de lo privado y lo piblico, nue-
vas maneras de pensar las imdgenes con relacion a lo real.

En el caso de la fotografia, en la década de 1990 y principalmente tras el
cambio de siglo, los debates giraron en torno a las modificaciones en el
dispositivo, que como sefialamos en el apartado anterior representé un
factor clave en la interpretacion de la imagen fotografica. Con el proceso
de digitalizacion el pensamiento sobre la relacion de la fotografia con una
representacion directa de lo real se vio modificado, por lo cual la reflexién
pasé de considerar una imagen analdgica basada en materias fotosensi-
bles y procesos fisico-quimicos, a la de una imagen digital constituida por
impulsos electrénicos que se traducen en clave numérica, de un tipo de
imagen continua a una imagen discontinua.

Para muchos, el paso de la imagen fotomecdnica a construcciones digitales
inmateriales produce transformaciones en la cultura visual, en este sentido
lo que se pone en juego en la actualidad es mucho mds que un cambio
tecnoldgico en el modo de crear las imdgenes, se trataria de un cambio de
Era, con nuevas formas de pensar el mundo y representarlo.

El pensamiento en torno a las tecnologias y una nueva cultura visual
puede encontrarse en autores como Mitchell (1992), Mirzoeff (2003),
Ritchin (2010), Lister (1997), Robins (1997) y Fontcuberta (2012), quie-
nes plantean el fin de la fotografia y la entrada a una nueva Era, la de la
posfotografia, asociada a la emergencia de una nueva cultura de la imagen y
el nacimiento de nuevos medios de comunicacién que modifican radical-
mente los modos de produccién, circulacion y recepcion de las imagenes.

Los discursos sobre la posfotografia basan sus argumentos en la idea de un
profundo cambio en las concepciones de la realidad, el conocimiento y la
verdad respecto a la modernidad, con lo cual se afirma que con aquella se
cae el velo que hacia que creyéramos en la fotografia como representacién
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fiel de lo real, y se abre ahora un nuevo camino para pensar las distinciones
entre imaginario y real. En este sentido Ritchin plantea:

“Puede pensarse en ella [la posfotografia] como una fotografia
que no requiere ni la simultaneidad ni la proximidad del que
ve y de lo que es visto, y que considera como su mundo cual-
quier cosa que exista, existid, existird o podria llegar a existir,
visible 0 no; en resumen, cualquier cosa que pueda sentirse o
concebirse”.”

En un sentido similar, Joan Fontcuberta afirma que a partir de las tecnolo-
gias digitales es necesario abandonar la idea arraigada en la sociedad —desde
su invencion— de que la fotografia es el resultado de un procedimiento na-
tural, automdtico, espontineo y de que puede “copiar la naturaleza con la
mdxima precisién y fidelidad sin dependencia de las habilidades de quien
la realiza”, carente de filtros culturales e ideolégicos, pues detrds de esa
supuesta transparencia se esconde todo el dispositivo que hace que interpre-
temos la fotografia desde el lugar de la transparencia. Nos advierte de esta
manera que: “La historia de la fotografia puede ser contemplada como un
didlogo entre la voluntad de acercarnos a lo real y las dificultades para ha-
cerlo”, especificando que a partir de los afios ochenta del siglo pasado “en
las artes visuales se ha acentuado la problematizacion de lo real en una di-
ndmica que nos arrastra efectivamente a una profunda crisis de verdad”.®
Lo que se producen son nuevas formas de pensamiento que se reflejaron en
las artes visuales como una problematizacién en torno a lo real.

Esto supone un cambio de naturaleza que estd relacionado, a su vez, con
los cambios en la cultura, la sociedad, la politica y la economia:

“La fotografia argéntica aporta la imagen de la sociedad indus-
trial y funciona con los mismos protocolos que el resto de la pro-
duccién que tenia lugar en su seno. La materialidad de la foto-
grafia argéntica atafie al universo de la quimica, al desarrollo del

59 RITCHIN, Fred. AfterPhotography. WW Norton & Co. 2010: 129.
60 FONTCUBERTA, Joan. El beso de Judas. Fotografia y verdad. Barcelona: Gustavo Gili,
2007: 15.
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acero y del ferrocarril, al maquinismo y a la expansién colonial
incentivada por la economia capitalista. En cambio, la fotografia
digital es consecuencia de una economia que privilegia la infor-
macién como mercancia, los capitales opacos y las transacciones
telemdticas invisibles [...] Responde a un mundo acelerado, a la
supremacia de la velocidad vertiginosa y a los requerimientos de
la inmediatez y globalidad”.®’

De esta manera, los cambios tecnoldgicos que comenzaron en la década
de 1990 van modificando las pricticas fotogrificas y con estas los regime-
nes de verdad asociados a ella. Estas transformaciones no sélo afectan a
las practicas sino que también ponen en debate las nociones mismas que
sirvieron para pensar la especificidad de la imagen fotografica.

La fotografia analdgica inauguré las imdgenes técnicas, adoptando el pro-
yecto visual moderno que establecia a la perspectiva como norma de re-
presentacién, su gran novedad fue la posibilidad de inscribir la luz en una
sustancia fotosensible. En esta conjuncién la fotografia recibia dos cuali-
dades respectivas, la semejanza y la huella, lo icénico y lo indicial. Pero
con la digitalizacion dicha materialidad de la huella queda eliminada y con
ello se disuelve su indicialidad. Esto ha llevado a replantear nuevamente
el estatuto de la imagen fotogrifica, donde pareceria persistir su cardcter
icénico (es decir, su grado de semejanza con lo que representa), donde
cada vez se habla mds de su aspecto simbdlico; y la indicialidad entra en el
centro del debate a partir de ser negada o desplazada al acto de produccién
de la imagen y a lo performativo. Se trataria, como advierte Mario Carlén,
de una indicialidad débil, siempre a punto de ser cuestionada.®

Al momento de la toma, el dispositivo fotogrifico digital pareceria ope-
rar de la misma manera que el analégico. Sin embargo, la nueva técnica
realiza un registro de la escena a través de una informacién codificada
que permite ver y transformar en el mismo momento la imagen y hacerla
circular por los nuevos medios de comunicacién. De ello se desprenden

61 Ibidem: 12.
62 CARLON, Mario. “Registrar, subir, comentar, compartir: pricticas fotograficas en la era

contempordnea . Pablo Corro y Constanza Robles (Eds.) Estética, medios y subjetividades.
Santiago: Universidad Pontificia Catélica de Chile, 2016.
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dos puntos importantes a considerar para reflexionar sobre los cambios en
la fotografia contempordnea: las posibilidades de edicién y los cambios en
la circulacion.

En este sentido, la cuestién de la edicién o manipulacién, como también
la posibilidad de crear imdgenes por ordenador, han sido puntos centrales
en los debates sobre la muerte de la fotografia. Se advierte que la pérdida
de la credibilidad de la imagen se debe, entre otras razones, a un nuevo
saber que viene a sumarse al saber del arché. Se trataria de un saber intui-
tivo pero prictico de las multiples técnicas de manipulacién de la imagen.
Sabemos que en la fotografia analégica las posibilidades de edicién ya eran
posibles, pero se relegaban al dmbito especializado. Dichas posibilidades
vienen hoy a acrecentarse con los programas de edicién; lo que resulta
crucial en este punto es que los mismos dispositivos traen en sus sistemas
aplicaciones que posibilitan e invitan a generar cambios en la imagen, a
partir de las que los usuarios pueden manipular sus fotos de manera senci-
lla utilizando ciertas opciones que le proporciona el dispositivo.

Por otra parte, con los nuevos medios de comunicacion se acorta la distan-
cia temporal entre los flujos perceptivos, lo que se ve modificado princi-
palmente es el modo y el tiempo en que las imdgenes comienzan a circular,
y con ello la intencionalidad del acto fotogrifico, ya no se trataria de un
registro para que perdure lo que desaparece, sino la instancia presente de
participacién; es un nuevo momento histérico donde el presente se ha
establecido como la categoria temporal por excelencia. Cambios que no
son observables Gnicamente en las imadgenes creadas con fines periodisti-
cos o de actualidad piblica —que antafio hacian circular sélo los medios
masivos—, sino que ahora se reconfigura la participacién de los individuos
(practicas amateurs), cuyas imagenes circulan en los nuevos medios.

Un segundo punto importante que surge de la pérdida de materialidad de
la fotografia es que hoy las imagenes digitales pueden estar en simultianeo
en diferentes “espacios’, donde se diluye la idea de un original. Esta pér-
dida de materialidad permite pensar también otras cuestiones, entre ellas
que en la fotografia analdgica el acto fotografico parecia estar en general
reservado a registrar (y si se quiere a consagrar) los acontecimientos im-
portantes (putblicos o privados). La fotografia digital contemporinea se
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ha transformado en una parte imprescindible de la vida cotidiana, cada
instante —por mds insignificante que sea— es digno de ser fotografiado y
merecedor de estar en las redes.

En este contexto, los lenguajes o los modos de representacién también
sufren modificaciones, el paso del registro directo de lo real (asociado a
determinado pensamiento sobre lo fotogrifico) va dando lugar a otro
modo de representacion caracterizado por la intervencién, el retoque, el
comentario, incluso el montaje; esto pone de manifiesto no sélo un cam-
bio tecnoldgico de los dispositivos utilizados, sino principalmente en el
pensamiento en torno a la fotografia y su relaciéon con lo que representa.

Bajo estas nuevas formas, se va redefiniendo el binomio real-ficcién, al
menos en el sentido del realismo. La intervencién ya no es un distancia-
miento de lo real, sino una forma de testimonio que no se oculta detrds
de la no persona, ni la imagen queda relegada a registrar un real que debe
mostrarse fielmente.

De esta manera en la fotografia digital contemporanea es posible observar
que los limites con la ficcidn se desdibujan; al separarse de la idea de hue-
lla, la imagen se abre a /o posible, pero no en el sentido de los simulacros
y las simulaciones. Por lo tanto, lo que muere no es la fotografia, sino
que se transforma la idea de lo fotogrifico y se adhieren nuevas normas
comunicacionales que transforman sus pricticas y, con ello, la idea y los
modos de representacion, y el entendimiento de la imagen en la distincion
real-ficcion.
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1. Fotografia, archivo y discursos de poder

Como vimos, la invencién del dispositivo fotogrifico operd una transfor-
macion importante en la cultura visual, en los modos de representacién y
en la relacién que el hombre tiene con el mundo. Asimismo, su progresiva
difusién en la sociedad fue en un contexto de profundas modificaciones
en las relaciones de pertenencia y en los lazos sociales, con grandes éxo-
dos rurales, una acelerada urbanizacién y el desplazamiento territorial de
grandes masas de individuos. Las cualidades técnicas de la imagen fotogri-
fica le abrieron camino en diversos usos sociales, a partir de lo cual quedd
inserta en diferentes tramas discursivas, en practicas cientificas y estatales.

En este sentido Jhon Tagg, discutiendo la teoria de Barthes, especifica que
la fotografia no debe interpretarse como una garantia fenomenoldgica de
una existencia prefotogrifica, puesto que “la naturaleza indicial de la foto-
grafia —el vinculo causativo entre el referente prefotogrifico y el signo— es
por tanto enormemente compleja, irreversible, y no puede garantizar nada
en al dmbito del significado”.®® Para Tagg es necesaria una historia que dé
cuenta de los procesos conscientes e inconscientes, las pricticas e insti-
tuciones a través de las cuales la fotografia puede provocar una fantasia,
asumir un significado y ejercer un efecto.

De esta manera, el autor advierte que si una fotografia puede considerar-
se una prueba no depende de un hecho natural o existencial sino de un
proceso social y semidtico que tiene su propia historia, la cual implicé
técnicas y procedimientos definidos, instituciones concretas y relaciones
sociales especificas.

63 TAGG, John. El peso de la representaciin. Barcelona: Gustavo Gili, 2005: 9.
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Siguiendo con esta linea de estudio, la relacion de fotografia y evidencia
ocurri6 ya a mediados del siglo XIX en un contexto de aparicién de nue-
vas instituciones y practicas de observacién y archivo. Es decir, las nuevas
técnicas de representacion fueron esenciales para la reestructuracion del
Estado-nacién en las sociedades industrializadas y en el desarrollo de una
red de instituciones disciplinarias: policia, penitenciaria, manicomio, hos-
pital, escuelas e industrias.

En las observaciones de Tagg resuenan las palabras de Michel Foucault y
su andlisis de las instituciones disciplinarias. Hacia fines del siglo XVIII,
observa Foucault, el espacio se presentaba recortado, inmévil, petrificado,
geometrizado, la inspeccién funcionaba sin cesar y la mirada estaba por
doquier, se trataba de una vigilancia continua, organizada, que se apoyaba
en un sistema de registro incesante.®* Las nuevas técnicas de vigilancia y
archivo contenidas en esas instituciones ejercian un impacto directo sobre
la sociedad.

Simultineamente a la aparicién de la fotografia y su legitimacién en la
sociedad se desarrollaron las ciencias sociales y antropolégicas, cuyo eje
de andlisis es el hombre. Con la Modernidad se desarrollaron una serie de
disciplinas como la criminologia, la psiquiatria, la anatomia comparativa,
la teorfa de gérmenes, el saneamiento, etcétera, que tomaban al cuerpo y
su entorno como campo de accion y el objeto de sus intervenciones técni-
cas. Como Foucault demuestra la produccién de nuevos conocimientos,
desencadena nuevos efectos de poder, de igual manera que las nuevas for-
mas de ejercicio del poder producen nuevos conocimientos.®

Desde esta perspectiva de andlisis, la fotografia adquirié un estatus de
evidencia a partir de discursos de poder que legitimaron dicha interpre-
tacién en la sociedad moderna. Precisamente, el surgimiento del docu-
mentalismo en los anos 1920 denoté una formacién discursiva mucho
mds amplia que la fotografia en si misma, pero que le otorgé un lugar
central en la retérica de la inmediatez y la verdad. Sobre este punto, Tagg
argumenta que el discurso de lo documental, a principios del siglo XX

64 FOUCALT, Michel. La vida de los hombres infames. Buenos Aires: Altamira, 2006.
65 FOUCALT, Michel. Saber y verdad. Madrid: Ediciones La Piqueta, 1985.
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constituia una respuesta estratégica a un momento concreto de crisis de

Europa Occidental y Estados Unidos.

Recordemos que el Estado Moderno (o Estado Nacién Occidental) creci6
a raiz de las necesidades econémicas y geopoliticas de la primera Europa
moderna que inicié una serie de guerras territoriales, estrategias de colo-
nizacién de los territorios de ultramar, politicas expansionistas y de domi-
nacidn territorial. Lo que sucedi6 fue, para Gerd Baumann: “La aparicién
de un nuevo culto al Estado-nacidn al estilo occidental como la dltima

entidad para configurar el mundo”.®

En las primeras décadas del siglo XX se produce un momento de crisis no
s6lo de las relaciones sociales, econémicas y de las identidades sociales, sino
principalmente de la representacién misma: “De los medios de realizacion
del sentido de lo que denominamos experiencia social””. Experiencia que
ya venfa modificindose con los avances de la modernidad, que provocaba
una modalidad de lo reciente, de un tiempo de lo inmediato, de una par-
ticular condicién de la historia marcada por descubrimientos cientificos
y avances tecnoldgicos, revoluciones industriales, en otras palabras, una
modernizacion de la historia y del mundo, sobre lo cual Casullo afirma
“esta modernizacion no sélo aparece en el campo de los avatares sociales,
industriales, técnicos, econémicos, financieros, sino que aparece también
como necesidad de una nueva comprensién del mundo”.®

Lo que se va elaborando en el pensamiento moderno, que hace consciente
la modernizacién, es que el mundo es, ante todo, la representaciéon que
nos hacemos de él, es decir:

“El mundo es, bdsicamente, lo real en su conjunto, el esfuer-
zo de representacion con que lo ordenamos, lo entrelazamos

66 BAUMANN, Gerd. El enigma multicultural. Un replanteamiento de las identidades nacionales,
étnicas y religiosas. Barcelona: Paidés, 2001: 33. Baumann coloca al Estado Nacién como el pri-
mer vértice del tridngulo multicultural, los dos restantes corresponden a la etnicidad y la religion,
quedando la cultura en el centro.

67 Ibidem: 15-16.

68 CASULLO, Nicolds, FOSTER, Ricardo y KAUFFMAN, Alejandro. Itinerarios de la moderni-
dad. Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la ilustracion hasta la posmodernidad.
Buenos Aires: Eudeba, 1999: 10.

71



72

Investigacian sobre Fotografia - Leticia Rigat

axiolégicamente, lo definimos, lo pronunciamos y lo llevamos
adelante [...] la Modernidad también tiene como elemento
esencial un proceso de nueva comprension de lo real, del sujeto
y las cosas, del yo y la naturaleza, de las formas de conocer esa

naturaleza y ese yo mismo que estoy conociendo”.®’

En este sentido, Tagg observa que es “en este contexto de estas mutaciones
histéricas en cuanto a poder y sentido que tomé forma la documentacion
y las evidencias fotograficas”.”” Desde esta perspectiva de andlisis, la foro-
grafia adquirié un estatus de evidencia a partir de discursos de poder que
legitimaron dicha interpretacién en la sociedad moderna.

Partiendo de estas categorias pasemos a ver la interrelacién de la fotografia
y el cuerpo, o mejor: el papel crucial que jugé la fotografia en los procesos
de cambio en torno a la concepcién del cuerpo en la modernidad (con el
advenimiento del individualismo) para luego reflexionar sobre como en el
contexto del surgimiento de nuevas disciplinas y con el avance de las poli-
ticas coloniales, sirvié como medio de documentacién y de identificaciéon
de grupos humanos a partir del retraro.

1.2. Los estudios sobre el cuerpo: cémo pensar la corporeidad

A diferencia de teorias que lo conceptualizan como una realidad a-histé-
rica, anterior y exterior a toda determinacion cultural y a toda experiencia
subjetiva, para los estudios culturales contrariamente el cuerpo se consti-
tuye en problema tedrico y en herramienta metodoldgica a partir de ser
pensado como el resultado de procesos histéricos y de logicas politicas. De
. s . s 0 i
esta manera, explica Gabriel Giorgi: “Los estudios culturales parten de la
premisa de que el cuerpo es el resultado de historias especificas y de tecno-
logfas politicas que constantemente problematizan su estatuto y su lugar
en el mundo social, en el orden cultural y en el dominio de lo natural”.”

69 Ibidem.

70 TAGG, J. Ob. Cit.:13.

71 GIORGI, Gabriel. “Cuerpo” en SZURMUK, Ménica y MCKEE IRGWIN, Robert
(coords.). Diccionario de estudios culturales latinoamericanos. México: Siglo XXI, 2009: 65.
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En los estudios sobre el cuerpo, el énfasis metodolégico puede apoyar-
se sobre las prdcticas discursivas y los lenguajes que lo representan y lo
significan en sus mualtiples dimensiones. Por este camino, la dimensién
bioldgica y fisica pierde relevancia, puesto que “el cuerpo significa en la
medida en que recibe las marcas de las pricticas semiéticas de la cultura,
la historicidad del cuerpo es la de las representaciones y los lenguajes que
lo constituyen y lo significan”.”

En relacién con las imdgenes, Peter Burke explica que a partir de ellas
es posible estudiar las experiencias y conocimientos no verbales de una
cultura, puesto que son un testimonio histérico que han permitido a los
historiadores ampliar sus fuentes y abrirse a nuevos campos de anilisis,
como la historia de las mentalidades, la historia de la vida cotidiana, la
historia de la cultura material, la historia del cuerpo, etcétera.”

Otras formas de aproximacion al problema histérico del cuerpo, de inspi-
racién foucaultiana, apuntan a incorporar la dimensién biolégica. Desde
este punto de vista, las pricticas discursivas transforman los cuerpos y
sus modos de vivir y de morir, puesto que son atravesados por discursos,
précticas, instituciones, tecnologfas y experimentos.

Siguiendo esta misma légica, David Le Breton destaca la importancia de
la dimension fisica del cuerpo y afirma que “lo que el hombre pone en
juego en el terreno de lo fisico se origina en un conjunto de sistemas
simbdlicos”.”* Explicita de esta manera que la trama de la vida cotidiana
del hombre implica en primer lugar la intervencién de la corporeidad y
que el estudio de la sociologia del cuerpo debera centrarse en la corporei-
dad humana como fenémeno social y cultural, materia simbélica, objeto
de representaciones y de imaginarios.

A partir de esto, Le Breton distingue tres momentos importantes que
describen dangulos diferentes de observacion en la reflexion sobre el cuer-
po. El primero corresponderia a una sociologia implicita del cuerpo que no

72 Ibidem: 66.
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74 LE BRETON, David. Antropologia del cuerpo y modernidad. Buenos Aires: Nueva Vision,
2010: 7.
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desconoce el espesor carnal del hombre pero que no se detiene especial-
mente en €él. Aborda la condicion del actor en sus diferentes componentes
y, sin que omita el cuerpo, lo diluye en la especificidad del analisis. Esta
perspectiva, explica el autor, caracteriza el inicio de las ciencias sociales
—especialmente durante el siglo XIX— y toma al cuerpo desde dngulos
contradictorios en los que encontrariamos concepciones donde prima lo
bioldgico, de manera tal que la condicién social y cultural del hombre es
efecto de su condicidn fisica y biolégica.

A un segundo momento en la reflexién sobre el cuerpo, Le Breton lo
denomina sociologia detallista, y advierte que esta proporciona sélidos
elementos de anilisis sobre el cuerpo pero no logra unirlos de manera
sistematica. Puede reconocerse en esta etapa de la reflexion los aportes
sociolégicos y antropolégicos. Los primeros permitieron el paso de una
antropologia fisica que parte de las cualidades del hombre y de su apa-
riencia morfolégica y da lugar al pensamiento de que el hombre construye
socialmente su cuerpo, dando el primer paso a una sociologia del cuerpo.

En cuanto a los aportes etnoldgicos, los etnélogos encontraron en otras
sociedades usos del cuerpo que atrajeron su atencion y provocaron curio-
sidad sobre modos corporales propios de las sociedades occidentales que
hasta entonces no habian sido cuestionadas por las ciencias sociales. En
esta corriente se buscé describir ritos o imaginarios sociales que contribu-
yeron a poner la corporeidad desde otros enfoques.

Finalmente, Le Breton plantea un tercer momento de la reflexién que
darfa lugar a una sociologia del cuerpo, la cual se dedica de manera espe-
cifica a su estudio y al esclarecimiento de logicas sociales y culturales que
influirian sobre él.

Tras explicitar estas tres etapas el autor advierte que cualquier estudio so-
bre el cuerpo necesita una construccién de objeto, puesto que “el cuer-
po no es una naturaleza. Ni siquiera existe. Nunca se vio un cuerpo: se
ven hombres y mujeres”.”> Efectivamente, agrega, muchas representacio-
nes apuntan a proporcionarle carne al hombre o a darle un cuerpo, lo

75 Ibidem: 25.
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cual puede provocar errores al investigador y cuestiones que debe evitar.
Especificamente:

*  Dar un cuerpo al hombre: es lo que hace el anilisis anatomo-
fisiol6gico y el saber biomédico cuando separan al hombre
de su cuerpo y consideran a este tltimo algo en si.

* A lainversa: dar carne al hombre. Estos saberes no distinguen
entre el hombre y su cuerpo y las medicinas populares cons-
tituyen un ejemplo en nuestras sociedades actuales (muchas
concepciones que incluyen al hombre en el cosmos y traba-
jan la cura por la palabra, el fuego, etcétera). En las tradicio-
nes populares el cuerpo estd unido al mundo, es una parcela
inseparable del universo que le proporciona su energia.

En las sociedades tradicionales y comunitarias el cuerpo no se distinguia
de la persona y las mismas materias primas entraban en la composicién del
hombre y de la naturaleza que lo rodea. En dichas sociedades, el cuerpo
es el elemento que liga la energia colectiva y a través de ¢l cada individuo
estd incluido en el grupo. A la inversa, en las sociedades individualistas,
el cuerpo es el interruptor que marca los limites de la persona, es decir,
donde comienza y termina la presencia del individuo. Con la moderni-
dad, explica Le Breton: “El aislamiento del cuerpo en las sociedades occi-
dentales [...] da testimonio de una trama social en la que el hombre estd
diferenciado del cosmos, de los otros y de él mismo”.”

A partir de esta diferencia, el autor advierte que el cuerpo no es una rea-
lidad natural, sino que estd inserto en una trama de sentido y que frente
a disciplinas como la medicina y la biologia (que proponen un discurso
sobre el cuerpo humano que se presenta como legitimo, como un saber
especializado y culturalmente irrefutable) la tarea del sociélogo consiste en
hacer un relevamiento de los imaginarios del cuerpo. Un cuerpo que no se
presenta como una realidad objetiva, natural y a-histdrica, sino como una
construccion en donde se interceptan todas las instancias de la cultura y
del campo simbélico de la sociedad.

76 Ibidem: 32.
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Periodizando los cambios de concepciones en torno al cuerpo, Le Breton
plantea que entre fines del siglo XVI y comienzos del siglo XVII se fueron
produciendo rupturas con los valores medievales dando lugar a un saber
especializado que lo convierte en objeto de observacién y experimentacion
a partir de las primeras disecciones anatémicas. Se trataba de una visién
basada en el saber biomédico, la anatomia y la fisiologia que planteaba
una diferenciacién del hombre de su cuerpo. A lo que agrega que el pen-
samiento occidental sobre el cuerpo se constituyé a partir de una triple
sustraccion, que implica que:

“El hombre sea separado del cosmos (ya no es un macrocosmos
el que explica la carne, sino una anatomia y una fisiologia que
solo existe en el cuerpo), de los otros (pasaje de una sociedad de
tipo comunitaria a una sociedad de tipo individualista en la que
el cuerpo es la frontera de la persona) y finalmente, de si mismo
(el cuerpo estd planteado como algo diferente de él)”.”

De la misma manera, para Foucault, los seres humanos en las sociedades
modernas occidentales se transforman en sujetos a partir de diferentes
procesos de objetivacién. Uno de ellos corresponde a lo que el filésofo ha
denominado prdcticas escindientes, segun las cuales: “El sujeto es dividido
en el interior de si mismo o dividido de los otros. Este proceso hace de él
un objeto. La particién entre loco y hombre juicioso, enfermo o individuo
sano, criminal y buen chico ilustra esta tendencia”.”®

Por otra parte, en su andlisis de los imaginarios del cuerpo, Le Breton da
una importancia clave a la cuestién del rostro como construccién simbéli-
ca en el que cada cultura deja su marca. Advierte que el rostro no ha sido
considerado de la misma manera a lo largo de la historia y que las concep-
ciones en torno a él son parte de una construccién cultural determinada
por el estatus social otorgado a la persona.

En las sociedades medievales y renacentistas de Europa occidental la rela-
cion del hombre con el mundo estaba regida por una antropologia césmica

77 LE BRETON, David. La sociologia del cuerpo. Buenos Aires: Nueva Vision. 2008: 27.
78 FOUCAULT, Michel. Tecnologias del Yo y otros textos afines. Buenos Aires: Paidés. 2008: 21.
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en la que el hombre no se diferenciaba de los otros en el seno de la comuni-
dad, sino que tomaba conciencia de su identidad a través de una red de co-
rrespondencias en la que su cuerpo era el signo de una inclusién en el mun-
do y no el limite de una ruptura y de una diferencia.”” Junto con el proceso
de individuacién se fue produciendo una desacralizacién de la naturaleza,
diferencidndola del hombre, a partir de la cual: se la objetiva y se la pone
a su disposicion y a su dominio, transformdndola en su medio ambiente.

En este contexto, advierte Le Breton, el rostro aiin no tenfa un valor es-
pecifico, sino que va adquiriendo privilegio con el advenimiento del in-
dividualismo en la modernidad. Este quiebre estd relacionado con cier-
tos estudios que comienzan a indagar el cuerpo humano, sobre los cuales
destaca el trabajo de los anatomistas (simbolizada por la publicacién en
1545 de la obra de Andrés Vesalio: De Humanis Corpori Fabrica), quienes
disecan el cuerpo humano sin preguntarse sobre el hombre que encarna,
ni sobre lo sagrado de la carne.

Se produce de esta manera la disociacion de los lazos simbélicos con el
cosmos, el cuerpo se volvié el limite de la persona y su principio de indivi-
duacién y diferenciacion de los otros. El individualismo, antes restringido
a determinadas capas sociales privilegiadas, va ampliando sus limites al
conjunto de las sociedades occidentales, particionando al yo como una
instancia superior al nosotros, que percibe mds su unicidad y diferencia,
que su inclusién en el seno de la comunidad.

Paralelamente a este proceso, el retrato adquirié una importancia consi-
derable y junto con la biografia pueden considerarse los dos signos del
nacimiento del individualismo: “La semejanza del retrato con el modelo
es contempordnea de una toma de conciencia mds aguda de individuali-

dad del hombre™.®

Pasemos a revisar algunas cuestiones sobre la relacién cuerpo-fotografia,
prestando particular atencién a cémo en determinadas pricticas sociales,
la fotografia fue utilizada para identificar y representar al Orro a través
del retrato.

79 LE BRETON, David. £/ rostro. Buenos Aires: Letra Viva, 2010.
80 Ibidem: 32.
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1.3. Fotografia y cuerpo

Tomando en cuenta lo anterior y pensando al czerpo como una compleja
elaboracién social y cultural, y que los imaginarios en torno a él y las signi-
ficaciones que produce van cambiando a lo largo de la historia, nos propo-
nemos reflexionar sobre las formas de significar al cuerpo a partir de los dis-
cursos y las representaciones que lo construyen y lo recubren. Entendiendo
aqui por imaginario a las representaciones que las sociedades producen per-
manentemente y que se constituyen en marcos de referencia a través de los
cuales las sociedades se perciben y definen su identidad y sus relaciones con
otros grupos sociales. En estos términos Bronislaw Baczko plantea:

“Estas representaciones de la realidad social (y no simples refle-
jos de esta), inventadas y elaboradas con materiales tomados del
caudal simbélico, tienen una realidad especifica que reside en su
misma existencia, en su impacto variable sobre las mentalidades
y los comportamientos colectivos, en las multiples funciones que
ejercen en la vida social”.*!

Como especifica Baczko, el imaginario asegura a un grupo social un es-
quema colectivo de interpretacién de las experiencias y opera en la pro-
duccién de proyecciones del futuro (las expectativas y esperanzas) e inter-
vienen en la construccién de la memoria colectiva de los recuerdos y las
representaciones del pasado cercano o lejano.

En este sentido cabe destacar la importancia que las imdgenes adquieren
en la produccién de los imaginarios. Con relacién a esto Miguel Rojas Mix
plantea que “hay que dejar de considerar a la imagen como ilustracién,
al igual que hay que dejar de mirarla como auxiliar audiovisual. Es una
entidad auténoma con una intensidad propia, creadora de realidades”.®
En términos de este autor, el imaginario alude a un mundo, una cultura y
una inteligencia visual que se presenta como conjuntos fisicos o virtuales
que se difunden a través de diversos medios e interactian con las repre-

sentaciones mentales.

81 BACZKO, Bronislaw. Los imaginarios sociales, memorias y esperanzas colectivas. Buenos Aires:
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Desde esta perspectiva el imaginario estudia la imagen estableciendo rela-
ciones entre forma, funcién y sentido (sin olvidar su caricter polisémico).
A partir de ello, Rojas Mix propone un anilisis de las imdgenes en torno a
su significacion y define al /maginario como un encadenamiento de imi-
genes con vinculo temdtico o problemitico, recibidas a través de diversos
medios audiovisuales, que el individuo interioriza como referente o el es-
tudioso reconoce como conjunto, por ejemplo el patrimonio simbdlico
de una nacién se desarrolla generando imdgenes mentales que se difunden
transformadas en imdgenes pldsticas o literarias: emblemas, retratos, cua-
dros histéricos, escenas de costumbres, etcétera.

Pensar a la fotografia y la representacién del cuerpo implica, por lo tanto,
una reflexion en torno a un conjunto de practicas significantes que par-
ticipan de la construccién simbélica de un imaginario sobre el cuerpo y
que a su vez dichas pricticas estén atravesadas por ese mismo imaginario,
como afirma David Pérez:

“Cuerpo y fotografia, en tanto procesos de produccién textual,
constituyen complejas elaboraciones discursivas que actian no
como meras presencias significantes despojadas de significado
sino como representaciones codificadas —a la par que codificado-
ras— dotadas de un plural cardcter simbélico, econémico, politi-
co, sexual, etcétera”.*

Este cardcter configurador de la fotografia ha sido especificado claramente
por John Pultz a partir de un analisis y una periodizacién en torno a la re-
lacién de la fotografia y el cuerpo, logrando poner de manifiesto un largo
proceso en permanente cambio segtn las épocas y las culturas.

El autor ubica la primera etapa de esta compleja relacién en algunos usos
de la fotografia a mediados del siglo XIX y a principios del XX, en los que
el valor mimético de la imagen le otorgaba al dispositivo fotogrifico un
lugar central en producciones que se proponian identificar y diferenciar
individuos. En este sentido, podemos ver cdmo en ciertos usos y acom-
panando determinados discursos —colonialismo, psiquiatria, criminolo-
gia, etcétera— la fotografia fue puesta al servicio de la representacion e

83 PEREZ, David. La certeza vulnerable. Cuerpo y fotografia en el siglo XXI. Barcelona: Gustavo
Gili, 2004: 9.
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individualizacién de #pos humanos a partir de sus caracteristicas fisicas.
Pensar a la fotografia desde esta perspectiva implica considerar el valor
otorgado a la imagen fotografica en cuanto a su génesis técnica y sus cua-
lidades indiciales, pero asi también los usos del dispositivo en relacion
con las técnicas y procedimientos, instituciones y relaciones sociales, que
constituyen complejos procesos histéricos y semiéticos.

En términos generales, si nos centramos en la cuestién de la represen-
tacion de los individuos a través de la fotografia, es posible afirmar que
el uso del dispositivo aplicado a la produccion de retratos modificé la
relacion que el hombre mantiene con su cuerpo y con el de los otros. En
torno a esto Pultz explica: “Antes de la fotografia las caracteristicas del re-
trato que se poseia era un indicio de clase social. Un retrato hecho por un
pintor o un dibujante valia mds dinero que el realizado por un recortador
de siluetas o por una artesano que los hiciera pintados con lineas duras y
colores sin matices” .

Asimismo, Le Breton advierte que con el advenimiento del individualis-
mo, el retrato comenzé a constituirse como un medio imprescindible de
reconocimiento de uno mismo, sintoma de ello es la gran popularidad que
adquirieron en el siglo XIX —a partir de la invencién de la fotografia— los
retratos en miniatura, los cuales permitieron paulatinamente la adquisi-
cién del propio retrato en amplias capas sociales. En un sentido similar,
Naranjo afirma que la expansion del consumo de fotografias generé que
se ampliaran las ofertas de imdgenes y llevé a los fotdgrafos a viajar por
distintas partes del mundo para documentar paisajes, ciudades, comuni-
dades. Bajo este auge de reducir el mundo en una imagen bidimensional se
abri6 un gran numero de estudios fotogrificos en los que se retrataba tan-
to a burgueses, colonos, militares, personajes de la cultura, etcétera, como
a tipos locales y raciales para la comercializacién de fotografias.®

A mediados del siglo XIX, con la evolucién de diferentes técnicas apli-
cadas a la representacion visual, los retratos comenzaron a hacerse cada
vez mds accesibles, lo cual permitia a muchos poseer por primera vez una

84 PULTZ, John. La fotografia y el cuerpo. Madrid: Akal, 2003: 17.
85 NARAN]JO, Juan (ed.) Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006) Barcelona: Gus-
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imagen de su propio cuerpo y del de los otros. De estas técnicas, Pultz des-
taca dos formatos que considera que podrian considerarse las dos primeras
formas masivas de fotografia: la tarjera estereogrifica (que se usaba con un
visor especial y combinando dos imdgenes para producir la ilusién de tres
dimensiones) y la tarjeta de visita (cuya utilizacién fue principalmente
para las realizaciones de retratos y permitia hacer entre seis y doce copias
en papel de albimica a partir de una sola placa de vidrio, lo que posibilité
bajar los costos y masificar los retratos sociales).

Sin detenernos en un recorrido histérico y descriptivo de estas diversas
técnicas especificaremos algunas cuestiones de las tarjetas de visita, practi-
ca que se inicié en 1854 por el fotégrafo André-Adolphe-Eugené Disderi
y que se extendié rapidamente en distintas partes del mundo.®® Estas zar-
jetas de visita se convirtieron en una practica muy popular, principalmente
entre la burguesia, puesto que permitia la produccién de imdgenes que
se guardaban en dlbumes, en los que se atesoraban las huellas fisicas de
amigos y familiares, asi como postales turisticas y de personajes publicos.
Sobre esta funcion de la imagen fotogréfica, Luis Priamo advierte que los
primeros dlbumes personales o familiares no tenian mds que retratos y
empezaron a conformarse a principios de la década de 1860. Estas imdge-
nes en formato pequeno y popular se comercializaban como carte-de-visite
y eran literalmente eso: un envio que el retratado hacia a sus parientes y
amigos para que lo guardaran en el dlbum.*

De esta manera, la disponibilidad de la nueva técnica aplicada al retra-
to posibilitaba la continuidad visual familiar en tiempos de veloz cam-
bio en la sociedad europea y estadounidense, con individuos y familias
desplazandose del campo a la ciudad y de Europa a América. El nuevo
dispositivo permitia crear imdgenes ligeras, delgadas y adecuadas para ser
transportadas o enviadas por correo: “La amplia disponibilidad de retratos
de bajo coste concedid al cuerpo una vida distinta de su presencia fisica
puntual [...] al dejar esta tarjeta como tarjeta de visita se dejaba la huella
fotografica del cuerpo”.®

86 NEWHALL, Beaumont. Historia de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2006: 65.

87 PRIAMO, Luis. “Fotografia y vida privada (1870-1930)” en DEVOTO, Fernando y MADE-
RO, Marta. Historia de la vida privada en Argentina V. 2. La Argentina plural: 1970-1930. Buenos
Aires: Taurus, 1999.
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1.4. Fotografia, antropologia y colonialismo

El siglo XIX fue un periodo de masiva expansion colonial, la forografia
asociada a distintas practicas desempefié un papel central en la formacién
del colonialismo y la construccién de la otredad. El cuerpo colonizado se
fue construyendo y las imdgenes servian a etnégrafos y antropélogos que
las utilizaban para medir, definir y categorizar. Ya en la década de 1850
se crearon grandes empresas de fotografia comercial que se dedicaban a la
produccion de tarjetas postales, en copias individuales y en dlbumes, sobre
lo cual Pultz afirma: “La creencia en que las fotografias eran verdaderas
recreaciones de lo real les concedia un estatus documental y oscurecia el
papel que desempenaban en el contexto colonial para la produccion de
‘otredad™.* De esta manera, muchos fotégrafos se dedicaban a la produc-
cién de imagenes de lugares exdticos, viajando a zonas colonizadas por los
europeos, imdgenes que eran comercializadas luego como recuerdos turis-
ticos 0 como tarjetas postales y a su vez servian a un discurso etnografico y
antropoldgico emergente que buscaba definir y categorizar #ipos humanos.

Las expediciones geograficas y la conquista de territorios dieron lugar a
una marcada expansion colonial en la que las potencias europeas buscaron
extender su dominio y soberania sobre Africa, América, Asia, Oceania y
hacia el este de Europa misma. Un periodo que se extiende desde fines del
siglo XV hasta por los menos las dos guerras mundiales.

Se traté de una expansién colonial que dio lugar a imaginarios respecto
a las poblaciones de los territorios ocupados, dando lugar a estudios an-
tropoldgicos y etnograficos, para los que la fotografia se convirtié en una
herramienta fundamental. Lo que se buscaba era identificar y clasificar la
posicion del ozro en los territorios colonizados, lo que no era mds que la
afirmacion de estereotipos, visiones proyectadas sobre los individuos aje-
nos a la propia cultura y sociedad. De esta manera, no sélo se lograba re-
presentar las particularidades de los territorios ocupados y las poblaciones
locales, sino la presencia imperialista, buscando acrecentar el imaginario
de superioridad y con ello la necesidad de colonizacién.

89 Ibidem: 23.
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En este contexto, la antropologia —nacida paralelamente con el colonialismo
recibiendo fuerte influencia de las ciencias naturales— jugé un rol importan-
te en la clasificacion cultural y racial (basindose en la diversidad fisica) del
otro colonial. La imagen fotogrifica se consagré un lugar imprescindible en
las técnicas de registro, observacién y archivo de tales estudios.

Sobre estas imdgenes Pultz explica que los componentes estilisticos res-
pondian a convenciones etnograficas: el situar las cabezas en tres cuartos
de perfil para registrar rasgos fisonomicos especificos, los tonos de la piel,
los rasgos faciales, la vestimenta y la vivienda. Mariana Giordano esta-
blece una diferencia entre los retratos y las escenas étnicas. En cuanto a los
primeros, explica que la produccién de este tipo de imagenes respondia
a determinados procedimientos visuales, de manera tal que en los rezratos
predominan las tomas frontales, en las que el retratado posa erguido mi-
rando de frente a la cdmara, la composicion es austera con un encuadre
cuidadosamente equilibrado y un dngulo de toma frontal: “Caracteristicas
que le otorgan a estas fotografias una estética severa, sin artilugios y que
nos obligan a dirigir la mirada directamente sobre el retratado”.”® En cam-
bio en las escenas étnicas la autora observa que, a partir de un verdadero
acto teatral “los gestos suspendidos, la parafernalia desplegada y la esce-
nograffa que enmarca la escena han sido cuidadosamente dispuestos para

generar una atmdsfera y una composicién de cardcter étnico”.”’

Estas convenciones visuales pueden pensarse como una relacién jerarquica
entre el fotégrafo y el sujeto fotografiado, con lo que se buscaba dotar a la
imagen de un supuesto sesgo cientifico al servicio de un discurso antropo-
l6gico emergente que plantea un estereotipo racial definido por medio de
diferencias anatémicas que se pueden ver y medir.

Ciertos proyectos del siglo XIX situaron a la fotografia del cuerpo en el
punto central de interseccion de intereses coloniales y cientificos sirviendo
para documentar el sistema social en el que se produjeron. Dichas foto-
grafias, definen a los individuos que retratan como O#ro cuyo cuerpo posa
ante una mirada que mide, compara y excluye.

90 ALVARADO, Margarita y GIORDANO, Mariana. lmdgenes de indigenas con pasaporte abier-
to: del Gran Chaco a la Tierra del Fuego. Revista Magallania 32. Instituto del Austral. Universidad
de Magallanes, Punta Arena, 2007: 21.
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En torno al retrato, Burke plantea que este constituye una forma simbé-
lica que sigue un sistema de reglas y convenciones (muchas establecidas
anteriormente en la pintura), las cuales definen poses que permiten pre-
sentar a los modelos de una forma determinada.”” Esto puede observarse
precisamente en la representacién a través de la imagen de lo que ciertos
teéricos de la cultura han denominado como el Otro. Un Otro que es
determinado a partir del encuentro entre culturas diferentes, en donde
el congénere es asimilado o negado a partir de la distancia con la propia
cultura, es decir, la percepcion estereotipada de una culturay otra, o de los
individuos de una cultura por los individuos de otra.

Esta busqueda de definir al Otro ha sido una constante en el pensamiento
occidental, pueden considerarse distintas corrientes filoséficas o tedricas
que han tematizado esta cuestion. En el caso de los estudios culturales (y
relacionados a estos la teorfa poscolonial) refieren al Otro como un signi-
ficante que designa a la cultura (étnica, religiosa, etcétera) ajena, extrana,
diferente, a la que nunca se podra comprender plenamente, que siempre
mantendrd componentes irreductibles e inclasificables. En otras palabras,
una inarticulable e inacabada diferencia.”

Sin embargo, es necesario considerar que este fendmeno no se presentd
Gnicamente entre diferentes culturas, precisamente la definicién del Otro
puede verse en el seno de la misma cultura o sociedad donde se producen
procesos de distanciamiento con ciertos individuos, a partir de parimetros
que plantean una alteridad en el interior de dichos grupos.

En este sentido, los procedimientos de diferenciacion y categorizacién a
través de la imagen pueden observarse no sélo en cuestiones de colonia-
lismo y raza, sino también sobre la definicién del cuerpo andmalo. Los
cientificos sociales, la criminologia y la psiquiatria constituyeron un dis-
curso que establecia lo normal'y lo anormal. En este contexto la fotografia
comenzé a jugar un papel central en el sistema penal y en los archivos
policiales. De esta manera, a fines del siglo XIX la imagen fotografica fue
incluida en el sistema de justicia a fin de determinar la identidad de los
individuos, y se comenzaron a conformar los archivos policiales:

92 BURKE, P. Ob. Cit.
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“De estas fotografias provienen las actuales instantineas policia-
les que comenzaron en la década de 1870 cuando Inglaterra esta-
blecié una politica nacional de fotografiado de presos convictos
y la policia de Nueva York empez6 el llamado ‘fichero de delin-
cuentes, un dlbum fotogréfico de criminales convictos, carteles
de gente buscada [...] y las células nacionales de identidad”.”*

Bajo estas premisas, el uso de la imagen fotogrifica se consolidé como
medio de registrar evidencias empiricas de rasgos faciales para categorizar
el cardcter humano a fin de diagnosticar e identificar. Asi, la fotografia
adquirié un rol predominante en la criminologfa, la fisiognomia y la psi-
quiatria en relacion con una cosmovisién del hombre como producto de
su cuerpo o del cuerpo como un diferencial de caracteristicas psiquicas.
Un intento de establecer rasgos faciales como evidencias del cardcter hu-
mano —conducta normativa—, en que la imagen se utilizaba como medio
de identificacién y de diagnéstico de los pacientes psiquidtricos.

Al respecto, Foucault explica que la conciencia moderna “tiende a otorgar
a la distincién entre lo normal y lo patolégico el poder de delimitar lo
irregular, lo desviado, lo poco razonable, lo licito y también lo criminal™,
y advierte que durante milenios la conciencia de la enfermedad en el saber
médico no dependia de la dicotomia entre lo normal y lo patolégico en el
propio cuerpo como limite entre la conformidad y la desviacién, sino que
son el panoptismo, la disciplina y la normalizacién las que caracterizan
esquemdticamente esta nueva fijacion del poder sobre los cuerpos que se
implanté en el siglo XIX”.°

Los usos de la fotografia que acabamos de senalar son el resultado de una
época en la que el hombre es visto como producto social de su cuerpo, a
partir de lo cual lo biolégico determina su posicion en el conjunto social.
De lo que se trataba era de subordinar las diferencias sociales y culturales
a la primacia de lo bioldgico, de naturalizar las desigualdades a partir de la
observacion cientifica del cuerpo.

94 PULTZ, J. Ob. Cit.: 28.
95 FOUCAULT, M. (2006) Ob. Cit.: 13.
96 Ibidem: 49.
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De esta manera, desde mediados del siglo XIX los antropélogos y etné-
grafos incorporaban recursos de la fotografia médica, como las medidas y
la clasificacién del cuerpo, bajo las ideas de razas, evolucion, inteligencia,
capacidades fisicas, de las que hacfan depender el exotismo, el salvajismo,
los valores morales, la sensualidad, etcétera. La fotografia venia a actuar
como auxiliar, por su precisién y credibilidad, de dicha corroboracién en
el registro de los cuerpos para su clasificacién y observacion, lo que se
puede constatar en algunos ejemplos claves.

Los postulados de la fisiognomia y la criminologia se unificaron en las
imagenes del cientifico britinico Francis Galton, mentor de la eugenesia,
quien fotografié a individuos convictos de crimenes violentos y combi-
no los retratos superponiendo los negativos para crear un modelo visual.
Posteriormente, utilizé el mismo procedimiento para crear lo que denomi-
né retratos combinados del #ipo judio. De la misma manera, hacia 1850,
el inglés Hugh Walsh Diamond aplicé el retrato fotografico para registrar
los rasgos faciales de pacientes que sufrian algtin trastorno psiquico.” A lo
que cabe agregar:

“A la presencia siempre un poco velada del otro, a la dificultad de
saber quién es él, el fisiognomista opone una fantasia de dominio
del rostro como si este fuera una miscara, lo reduce a una suma
de componentes de los que pretende detentar la clave. Cada uno
poseeria en la configuracién de sus rasgos, sin saberlo, la conden-
sacion de su personalidad y las tendencias morales que fueron,
son y serdn suyas en el transcurso de su existencia”.”®

Contempordneamente y siguiendo con esta misma logica, Eadweard
Muybridge (fotdgrafo inglés, radicado en California) y Etienne-Jules
Marey (médico francés dedicado a la fisiologia) crearon fotografias de
cuerpos en movimiento para llegar a una comprension clara y desarrollada
de estos. Asimismo, George Domény (colaborador de Marey) registraba
el movimiento labial durante la emisién verbal, y Albert Londe observaba
a través de fotografias la gestualidad de la histeria. En todos estos casos se
trabajaba desde la exposicién multiple para registrar poses sucesivas del

97 SORLIN, Pierre. E siglo de la imagen analogica: los hijos de Nadar. Buenos Aires: La Marca.
2004: 141.
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cuerpo realizando acciones especificas; sus resultados se convirtieron en
un aporte que permitia, a partir del registro visual, la observacién del sis-
tema circulatorio y muscular del hombre. La fotografia permitia asi, mds
que observar una escena de manera directa, retar las posibilidades visuales
del ojo al otorgar movimientos detenidos, gestos congelados, inaccesibles
para la vision humana.

Retomando la cuestion del uso de la fotografia en determinadas préicticas
relacionadas con el colonialismo, vemos que ciertos proyectos del siglo
XIX situaron a la fotografia del cuerpo en el punto central de interseccién
de intereses coloniales y cientificos definiendo a los individuos que retra-
tan como Otro. Como bien afirma Le Breton: “El siglo XIX se caracteriza
por una obsesion de clasificar que disimula mal su voluntad de discrimi-
nar abiertamente y de justificar en nombre de la ciencia las desigualdades

sociales o los emprendimientos coloniales™.”

Por nombrar sélo algunos casos que siguen estas tendencias, en 1869 el
Colonial Office solicité en Gran Bretana al presidente de la Ethnological
Society, TH Huxley (profesor de biologfa y divulgador del darwinismo)
que emitiera instrucciones para la formacion de una serie de fotografias de
las diferentes razas de hombres que habia en el imperio britdnico. Huxley
concibié un sistema que requeria que sujetos desnudos fueran fotografia-
dos de cuerpo entero y medio cuerpo, de frente y de perfil, y en cada expo-
sicién junto a una vara con medidas claramente definidas. Los individuos
eran tomados de frente y perfil, vestidos y desnudos, sentados y de pie,
siempre con los instrumentos que indicaban sus medidas.

Otro ejemplo es la produccién de imdgenes de David Barry (fotdgrafo
profesional en la zona central y norte de Estados Unidos), quien en 1880
producia fotografias de nativos estadounidenses retratindolos de manera
frontal y de perfil, desde el busto hacia arriba, centrados y en un espacio
neutral, para turistas que las coleccionaban, pero también fueron objeto
de estudio para antropélogos y etndgrafos. Dichas fotografias reproducian
las estructuras jerdrquicas de dominacién y subordinacion inherentes a las
instituciones del colonialismo.

99 Ibidem: 77.
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Siguiendo este método, Luis Agassiz (naturalista de la Universidad de
Hardvard) encargé en 1850 daguerrotipos de esclavos negros del sur
estadounidense para demostrar lo que se estimaba la inherente inferio-
ridad de la raza negra; Carl Darmmann hizo en 1870 para la Berliner
Geselleschaft Fiir Anthropologie und Urgeschichte (Socidad Berlinesa
para la Antropologia, Etnologia e Historia Primitiva) pares de fotografias
de frente y perfil de no europeos, como parte de un proyecto para definir
tipos raciales. De esta manera, los atributos fisicos del Otro funcionaban
como juicio de valor, en el cual:

“Una especie de escala creciente de fealdad y bestialidad divide
las ‘razas’ a medida que se aleja del hombre blanco europeo. El
rostro es un revelador mds significativo de una condicién que
jamads se percibe como comun entre los grupos humanos diferen-
tes y similares [...] en definitiva, el Otro, mds que Otro, es una
degradacion fisica y moral, una deformacién progresiva del mo-
delo original que lo hace cada vez mds irreconocible. La jerarquia
racial se basa paradédjicamente en esas tipologias, sirviéndose de
una escala de deterioro de la semejanza”.'"”

En esta bisqueda y necesidad de identificacién y observacion, se desa-
rrollaron diferentes métodos que fueron utilizados por la criminologia, la
antropologia y la psiquiatria. Uno de ellos es la atropometria, especifica-
da por el francés Paul Broca en 1865, quien inspirado en los postulados
del Luomo delincuente, de Lombroso, especificé algunas normas para esta
técnica, puntos que fueron perfeccionados posteriormente por Alphone
Bertillon, quien elaboré sus propios métodos basados en una serie de me-
diciones corporales, descripciones fisicas con relevamiento de datos espe-
cificos y la utilizacién de la fotografia (lo que se conocié como fotografia
métrica). Con estas imdgenes se intentaba demostrar la existencia de tipos
raciales fijos cuya anatomia distintiva también informaba diferencias de
cardcter y de personalidad.

Segtin Le Breton, con Bertillon la fotografia deja de ser sélo un hecho
fundador de la vida social para pasar a ser un instrumento de control, en el

100 Ibidem: 81.
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cual la Policia sistematiza un método de registro fotogrifico de sospechosos
y crea un sistema de archivo para clasificar las fotografias segun los delitos
cometidos por los modelos. Dicho sistema fue delimitado por Bertillon
en 1882 y consistia en un registro antropométrico en el cual se realizaba
una ficha de cada detenido en donde se lo identificaba a partir de ciertas
mediciones de su cuerpo, con ello se buscaba caracterizar a los individuos
a partir de sus medidas; las fotografias se clasificaban segtin el largo y el
ancho de la cabeza.

Paralelamente a la fotografia métrica, muchos fotégrafos expedicionistas
de los nuevos territorios buscaron dar una imagen de las comunidades
locales mds alld de su morfologia anatémica; intentando en pos de un
imaginario de una otredad exdtica y salvaje, incorporar a las imagenes los
entornos y contextos. No obstante, advierte Naranjo, gran parte de este
tipo de fotografias reproducian fantasias relacionadas con el exotismo y
se utilizaban para crear identidades estereotipadas que complacian a los
consumidores europeos: “Paradéjicamente, a una parte de la comunidad
cientifica parecié no importarle demasiado utilizar para las observaciones
un material en el que se habia proyectado una imagen idealizada, mas
vinculada a la fantasia de la literatura romantica que a la realidad de los

personajes representados”.'"’

De esta manera, los estudios fotograficos fueron el lugar predilecto para
realizar estas escenas en las que se incorporaban caracteristicas zZpicas de
cada comunidad (ropas, armas, ornamentos, etcétera), y el uso de telones
de fondo, telas pintadas o incluso escenarios naturales en el exterior, en los
que se mostrara sus viviendas o entornos. Se trataba de imdgenes creadas
estilisticamente para la mirada occidental a través de la composicion, las
poses, los vestuarios y los elementos puestos en juego en la escena, que
aunque no siempre eran auténticos o propios del sujeto o la comunidad,
ayudaban a crear una atmdsfera étnica.

En relacién con esto, Alvarado explica que uno de los requisitos funda-
mentales para crear una atmosfera adecuada era escenificar el espacio y
el control de la pose, de esta manera advierte que pueden distinguirse
diversos tipos de retratos:

101 NARANJO, J. Ob. Cit.: 15.
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“El retrato del cuerpo entero permitia el despliegue mds acabado
de la parafernalia y escenografia, porque hacfa posible mostrar
los recursos utilizados para el montaje y los codigos estéticos
para que el espectador percibiera el valor social e histérico de
los retratados. El retrato de medio cuerpo que permitia variacio-
nes importantes en la pose de los personajes: de perfil, frente o
frontal. Y por ultimo la pose de tres cuartos o semi retrato, que
resulta la mds sugestiva de todas, al mostrar sélo una parte del
rostro insinuando el resto con juego de luces y sombras. El peso
estético del retrato se ubica en la pose del retratado, mds que en
la parafernalia o la escenografia”.'®

Asimismo, las fotografias grupales buscaban caracterizar a una comuni-
dad, exponiendo su vestimenta, actividades y contexto, con individuos
anonimos que servian para ilustrar una cultura ajena a la europea. Estas
fotografias eran comercializadas y expuestas al gran publico a partir de
“exposiciones universales” y publicaciones ilustradas. Se trataba, no obs-
tante, de representaciones de las formas de vida de las poblaciones colo-
nizadas que reproducian y alimentaban un imaginario de lo exético y el
salvajismo, en contraposicion a las ideas de progreso y civilizacién.

Todos los casos nombrados y en los que no podemos profundizar en esta
oportunidad, pueden pensarse como fundamentos de una labor coloni-
zadora y de normalizacién (categorizacién y diferencia) basados en una
cosmovision donde el cuerpo es el espesor carnal que evidencia diferencias
humanas en torno a una proyeccién y construccion de un nosotros y un
ellos que se apoya en el cuerpo y en el rostro. Las diferencias desaparecen
para unificarse en una construccién previa de otredad, la singularidad es
negada y transformada en la unicidad de ciertas categorias donde queda
encasillada la existencia, origen, pertenencia y destino. El rostro singular
queda suprimido tras un rostro general, construido por quienes buscan
diferenciarse de él.

102 ALVARADO PEREZ, Margarita. “Pose y montaje en la fotografia mapuche. Retrato foto-
grafico, representacién e identidad” en Margarita Alvarado Pérez, Pedro Mege Rosso y Christian

Biez Allende (Eds.) Mapuches. Fotografias siglos XIX y XX. Construccion y montaje de un imaginario.
Santiago de Chile, 2001: 15.
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2. Hacia una representacién de los pueblos originarios de América
Latina. La fotografia como imagen de identificacion

Las primeras descripciones de la fotografia en el siglo XIX se realizaban
en los términos de herramienta de registro al servicio de la ciencia y como
medio de documentacidn, en pos de la naturaleza de la imagen resultante
por la mediaciéon de un dispositivo técnico. En estos mismos términos se
anunciaba en Latinoamérica.

La noticia de la invencién de la fotografia llegé tempranamente a América
Latina, y ya en 1840 se conocen experiencias de daguerrotipos en México
y Brasil, mientras las prensas de las diferentes naciones de la region iban
anunciando el nuevo invento como avance de la técnica y la ciencia.
En esos afos y hasta el segundo lustro de 1850, explica José Antonio
Navarrete, la prictica del retrato ejercida por fotégrafos itinerantes y ex-
tranjeros es la que prevalece en la bisqueda de representar simbdlicamente
los ideales sociales. En los anos posteriores comienzan a aparecer registros
de ciudades, campos, costumbres y #ipos populares:

“En la linea precedente, desde los anos sesenta del siglo XIX has-
ta los ochenta inclusive se suceden numerosos trabajos fotografi-
cos de vistas en América Latina por iniciativa comercial de los fo-
tografos o como encargos publicos o privados. Imdgenes sueltas
o en colecciones se venden en los propios estudios fotogrificos o
bajo la modalidad de suscripcién y, eventualmente, se presentan

. »103
€n exposiclrones .

En las dltimas décadas del siglo XIX, la fotografia amplia su circulacién
y consumo a partir de las tarjetas postales, las carte-de-visite y las revistas
ilustradas. Es, precisamente, en este contexto cuando se despliega la pric-
tica de los retratos de zipos, siguiendo el espiritu de identificacion y clasifi-
cacion de la época, unido a un proyecto civilizatorio, de modernizacién y
progreso que tendrd como centro a la ciudad (en oposicién al campo y la
naturaleza), buscando modelar las leyes, el orden y las conductas sociales.

103 NAVARRETE, José Antonio. Fotografiando en América Latina. Ensayos de critica histrica.
Montevideo: CDFE 2017: 46.
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Los recientes estados en América Latina en el siglo XIX se encontraron
ante la necesidad de construir un imaginario nacional que actuara como
fuente de identificacién para la sociedad. En este sentido Navarrete explica
que en cada uno de los paises fue necesario crear una red de simbolos que
actuara como imaginario cohesor en la sociedad, “el cual debia ser provis-
to de atributos caracteristicos que, a su vez, enmascararan las politicas de
exclusion y neutralizaran las desigualdades sociales y étnicas existentes; las

dltimas por anadidura, atravesadas por el estigma del racismo”.'**

Se va perfilando de esta manera un discurso sobre la identidad en asocia-
cién con los conceptos de patria, nacién y nacionalismo. En cuanto a la
cuestion de la Identidad, Noemy Solorzano-Thompson y Cristina Rivera-
Garza explican:

“La palabra ‘identidad’ se deriva del vocablo latin identitas, cuya
raiz es el término idem, el cual significa ‘lo mismo’. En su acep-
tacién mds bdsica, la identidad incluye asociaciones con, una
parte, los rasgos que caracterizan a los miembros de una colecti-
vidad frente a los otros que no pertenecen a ella y, por otra, a la
conciencia que un individuo tiene de ser él mismo y, entonces,
distinto a los demds. Entre lo mismo y lo otro se abre asi el terri-
torio material y simbdlico de la identidad”.'®

Como se ve, la cuestién de la identidad mds que a un anilisis de las re-
laciones, invita a una reflexién de la produccion de subjetividades que
emergen de dichas relaciones. En el caso de América Latina, explican las
autoras, los estudios identitarios sientan sus raices en el siglo XIX y parte
del XX, cuando las guerras de independencia, los nuevos gobiernos e in-
telectuales latinoamericanos comenzaron a interrogarse sobre la cuestiéon
de lo nacional y pusieron en el centro del debate la heterogeneidad de las
poblaciones de las nuevas naciones (compuestas principalmente por euro-
peos, criollos, indigenas, africanos y la mezcla de estos grupos). Sobre esto
tltimo advierten que el consenso liberal consistia en unir simbdlicamente

104 Ibidem: 65.

105 SOLORZANO-THOMPSON, Noemy y RIVERA-GARZA, Cristina. “Identidad” en
SZURMUK, Ménica y MCKEE IRGWIN, Robert (coords.) Diccionario de estudios culturales
latinoamericanos. México: Siglo XXI Editores, 2009: 138.
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a los habitantes bajo una sola identidad.' Algunos aspectos de esta cues-
tion trataremos mds adelante, acd destacamos la idea de una identidad
productora de subjetividades que se van conformando a través de proyec-
ciones y representaciones sobre los distintos grupos que conforman las
poblaciones latinoamericanas.

Esas relaciones se establecen bajo nuevos colonialismos internos en las na-
ciones posrevolucionarias, donde se va diferenciando a un Otro a partir de
una definicién binaria de un nosotros y un ellos que se funda en un imagi-
nario social sobre dichas representaciones. De esta manera, en los distintos
paises fueron surgiendo series fotogrificas que ponian el acento en los
tipos populares (los hermanos Courret en Pert, Christiano Janior en Brasil,
Francois Aubert en México, Emilio Harbruger Wheling en Guatemala,
Pedro José Vargas en Colombia y Ecuador, Ricardo Villalba en Bolivia
y Perd, etcétera). De dichos trabajos Navarrete destaca una serie de mo-
dalidades constantes en los retratos de #pos realizados en Latinoamérica,
que se corresponden con algunas especificaciones que vimos en términos
generales a nivel internacional:

“a) la ubicacién del personaje en un set improvisado por el fo-
tografo o en un estudio; b) la imposicion al personaje de una
pose que lo describe ficilmente como entidad tipolégica ante el
consumidor de la imagen; c) la caracterizacién del personaje con
sencillos elementos de utileria; d) la realizacion de las imdgenes
en el formato carte-de-visite; €) la produccion y circulacién de

estas como objeto comercial directo”.'”

Navarrete ubica entre los afios 1860 y 1870 la expansién de la modalidad
del tipo indigena en el retrato de ripos en América Latina. En cuanto a las
referencias de los sujetos retratados de tipos negros o tipos indigenas explica
que eran identificados a partir de gentilicios que referfan a las regiones o
pueblos de pertenencia y nunca al Estado-nacién poscolonial dentro del
cual vivian, lo que acentuaba el cardcter etnogrifico de las imagenes.

106 En torno a esto detallan que en el caso de paises como México y Perti la unidad nacional
implicaba la necesidad de integrar a los indigenas y mestizos a la nueva nacién, asimilando las
costumbres criollas, las cuales eran consideradas civilizadas. En paises como Argentina, el proceso
fue mds de exclusion, marginalizacién o hasta genocidio de grupos minoritarios de origen indi-
gena y africano.

107 NAVARRETE, J. Ob. Cit.: 67.

a3



94

Investigacian sobre Fotografia - Leticia Rigat

En esta blsqueda de construccién identitaria en las naciones posrevolu-
cionarias, va cobrando mayor relevancia el problema del indio como ajeni-
dad al proyecto cultural civilizatorio de modernizacién. A partir de este se
planteaban, en general, dos caminos: la integracién o el exterminio, y se
incentivaba la inmigracién de europeos blancos para mejorar la composi-
cién racial en el proyecto civilizatorio.

Los indigenas y los afrodescendientes pasaron a ser un sujeto cuya re-
presentaciéon en la imagen adquirié un valor de estudio para las ciencias
naturales, la etnografia, la antropologia, la documentacién, el registro de
los viajeros de los lugares exdticos del nuevo continente y del coleccionismo
que practicaban los burgueses.'”

Existe una vasta cantidad de investigaciones en torno a la representacion
de los pueblos originarios de América en este periodo. Basindonos en
estudios de cardcter histéricos y antropolégicos haremos un pasaje por
diferentes aspectos que permitan poner de manifiesto una idea general
de la construccién de las imdgenes de las comunidades locales a fines del
siglo XIX y principios del XX por los fotégrafos, a partir de viajes y ex-
pediciones, o aquellos que retrataban a individuos o grupos en estudios
fotogrificos.'”

En relacién con esto, Mariana Giordano explica que las fotografias de los
pueblos originarios (creadas por cientificos, funcionarios del Estado, foté-
grafos, viajeros, exploradores, etcétera) en el periodo que va desde las alti-
mas década del siglo XIX y las primeras del XX, pueden tomarse como un
testimonio de los modos en que visualmente se constituyé una alteridad
apoyada en intereses, conceptos y preceptos que conformaban un imagi-
nario sobre el Otro.'"” Estas imdgenes deben ser leidas, segtin la autora,

108 Nos centramos s6lo en la imagen fotogrifica, no consideraremos las pinturas de un periodo
anterior que sirvieron a los mismos fines durante los siglos XVI, XVII y XVIII. Para ello, ver Pen-
hos, Martha. Ver, conocer, dominar. Imdgenes de Sudamérica a fines del siglo XVIII. Buenos Aires:
Siglo XXI Editores, 2005.

109 El interés en este punto se centra en dar cuenta, en rasgos generales, de la construccién de
una imagen de los pueblos autéctonos por parte de una mirada externa. Dejamos afuera trabajos
que se basan en la construccién de imdgenes por parte de agentes internos a las comunidades,

como es el caso, por ejemplo, de las fotografias producidas en Perti por Martin Chambi.
110 GIORDANO, M. (2012) Ob. Cit.
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como informantes de los productores mas que de los retratados, cuyas
representaciones respondian a estereotipos visuales, puesto que proceden
de una relacién asimétrica entre el retratado y el fotégrafo.

Se fue perfilando asi una identidad étnica a través de la produccién y co-
leccién de imdgenes, retratos que conformaban producciones editoriales
y comerciales, museos, dlbumes institucionales y privados. Luis Priamo
propone tres etapas en los modos de representacion de las poblaciones
latinoamericanas en torno a la situacién politica del momento. En este
sentido delimita un primer periodo, anterior a las campanas militares ini-
ciadas en las ultimas décadas del siglo XIX, en el cual la mayoria de las
imdgenes fueron creadas en estudios fotogrificos a grupos o individuos, y
el resultado era la libertad y la autonomia de los retratados: “No hay ma-
nipulacion de vestimenta o de pose por parte de los retratistas y los indios

sostenian una postura firme, si no altiva y distante”.'"!

A esta etapa la sigue, segtin Priamo, una segunda que va desde 1880 hasta
mediados del siglo XX, periodo donde puede observarse claramente un
esencial menosprecio y exclusion del indigena. En esta etapa destaca a las
imdgenes resultantes de las “campanas del desierto” (en el caso argentino),
a las fotografias creadas para conformar dlbumes de visitas, costumbres y
tipos populares, para la impresién de postales, y la produccién asociada a
las investigaciones antropolégicas y etnogrdficas. Sobre este conjunto ad-
vierte: “Sus propésitos principalmente comerciales solian subrayar el exo-
tismo mds o menos incivilizado de las culturas indigenas o su adaptacién

»

a la cultura blanca”.'"” El propédsito motor de este periodo era ilustrar el

111 PRIAMO, Luis. “Un patrimonio doloroso” en Giordano, Mariana Indigenas en Argentina.
Fotografias 1860-1970. Buenos Aires: El Eternauta. 2012: 10. En un sentido similar Navarre-
te (2017: 84) distingue dos periodos, el primero entre 1860 y 1890, en el que los retratos de
indigenas “corresponden a un nivel primario de la documentacién etnogrifica —por lo comiin
no cientificamente intencional—, descriptivo y muy precario en sus posibilidades de generali-
zacién y sistematizacién. Incluso, se trata de registros comiinmente descontextualizados o con
poca informacién del contexto de los sujetos representados. Esto es, no llegan al plano etnoldgico
propiamente dicho. En la época el indigena es mds un motivo de la curiosidad y el exotismo occi-
dental que un exponente de culturas vivas”. A lo que suma un segundo periodo: “Finalmente, los
estudios antropoldgicos, que formaron parte de la avanzada de la explotacion del capital interna-
cional, comenzaron a hacerse frecuentes en América Latina desde la dltima década del siglo XIX.
Ellos hicieron un amplio uso de la fotografia como medio de documentacion y contribuyeron a
voltear la mirada, tanto extranjera como local, sobre los indigenas vivos™ (Ibidem).

112 PRIAMO, L. (2012) Ob. Cit.:10.
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“exotismo primitivo” de los “tipos indigenas” (lo cual varfa segiin el desti-
no de circulacion de las imdgenes, por ejemplo en el caso de las fotografias
destinadas a ser comercializadas, el torso desnudo de las mujeres indigenas
adquirfan connotaciones mds erdticas que etnograficas).

Finalmente, el autor delimita una tercera etapa que va desde los afios 1960
hasta nuestros dias, en la que puede observarse una actitud critica hacia la
discriminacién de estos grupos humanos; principalmente a mediados de
esta década hay un momento en que la reivindicacién de los pueblos ori-
ginarios dio lugar a importantes movimientos de lucha social, activismo
politico y reivindicacién cultural.

Tomando el segundo periodo delimitado por Priamo se ve que en las dlti-
mas décadas del siglo XIX y principios del XX en las naciones latinoame-
ricanas, las tarjetas postales jugaron un papel capital en la creacién de un
mapa visual de los territorios, cuyos temas predominantes eran: paisajes,
calles, edificios, indigenas y pobladores rurales.

La amplia difusiéon de las tarjetas postales vino unida a un proceso de
modernizacion en el que la diversificacién de los medios de comunicacion
se vio facilitada por nuevas técnicas aplicadas a la reproduccién y formas
de circulacién. La tarjeta postal cobré un impulso sin precedentes en un
contexto en el que la expansién econémica, la inmigracidn, el crecimiento
urbano y el incremento de la alfabetizacién planteaban interrogantes y
nuevas perspectivas en la significacion de lo nacional."

Las tarjetas postales, producidas tanto por fotégrafos profesionales como
por aficionados, se pusieron al servicio de crear una imagen de las princi-
pales ciudades latinoamericanas, de la vida rural (tradiciones, vestimentas,
viviendas, juegos, trabajos, etcétera), de grupos indigenas, de paisajes y de
personajes histéricos, tanto de la politica como de la cultura. Se trataba
de la creacién de un arsenal iconografico que se transformaba en objetos
cotidianos y de coleccion de los sectores en ascenso.

113 MASOTTA, Carlos. “Representacién e iconografia de dos tipos nacionales. El caso de las
postales etnogrificas en Argentina 1900-1930” en BARON SUPERVILLE, Marina (Coord.)
Arte y antropologia en argentina. Fundacién Telefénica, Fundacién Espigas, Fundacién para la
Investigacién del Arte en Argentina, Buenos Aires, 2005: 73.
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De esta manera, Navarrete afirma que tanto en México como en Argentina
puede reconocerse un avance mayor en la tipificaciéon nacional en donde
se afirmarian correspondientemente el charro y la china poblana, y el gau-
cho, como representaciones del tipo nacional e incluso como arquetipos

de la identidad.

Especificamente en el caso argentino, y a modo de ejemplo, de esta ico-
nografia pueden destacarse dos figuras que en el marco del debate sobre
lo nacional cobraron un papel predominante: el gaucho y el indigena'"*.
En las tarjetas era frecuente la identificacién en los epigrafes de los grupos
y sus actividades caracteristicas. Masotta explica que en el uso del epi-
grafe en una y otra puede marcarse una diferencia importante de cémo
iban construyéndose cada uno de estos grupos. En las tarjetas de gauchos
encontramos epigrafes como: “En el campo argentino. Vadeando el rio”,
“En el corral. Tomando mate”, “En el campo. Cinchando. Rep. Arg.”,
“Costumbres campestres. Jugando a la taba”. Mientas que las postales con
indigenas se lee en los pies de fotos: “Rep. Arg. Indios tobas ataviados
para una fiesta”; “Rep. Arg. Una tribu de indios”; “Indios Ona, Haberton.
Tierra del Fuego. Viaje al sud de la Rep. Arg.”.

Ante esta diferencia de identificacién, cabe destacar que promediando el
centenario de la Revolucién y en un contexto de nuevas realidades sociales
y politicas hay una revalorizacién de la figura del gaucho como ser nacio-
nal. Esto queda ilustrado en la resignificacién que letrados como Ricardo
Rojas y Leopoldo Lugones hacen del Martin Fierro.'" El gaucho pasé a ser
considerado el prototipo de lo argentino y la nacionalidad. Precisamente,
Rojas sostiene en torno a la obra de Herndndez que proponia los medios

114 Sobre lo cual Masotta explica que la representacién del gaucho puede relacionarse con el
género iconogrifico Tipos regionales que se aplicé en paises europeos a la representacion de grupos
rurales con vestimentas tradicionales. Y marca como antecedente de la postal de indigenas a la
Postal colonial, creacion de los paises coloniales a través de la cual se mostraba a sujetos nativos de
los territorios dominados (Masotta citando a Hudita, Op. Cit.:74).

115 Como explica Mariano Oropeza (2005: 120): “La busqueda de los nacionalistas culturales
que retoman la tradicién no es una funcién nostélgica sino identificatoria, [...] en conjunto con
el poeta Leopoldo Lugones, Rojas instituird la figura del gaucho representado en el Martin Fierro
como el apotegma del ser nacional, un mito de las pampas que encarnaba fuerzas misteriosas
dentro de un terrufio condicionante, este era el reservorio de arcanos espirituales enfrentados a la
decadencia del cosmopolitismo presente en las ciudades”.
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para transformar al gaucho en hombre de trabajo, y entiende al Martin
Fierro como un poema épico, expresion del proceso social nacido de los
origenes nacionales por su tema, protagonistas, ambiente, idioma e idea-
les. A su vez, a modo de explicacién evolutiva sostiene:

“El indio, que perecid, vive en el gaucho; el gaucho, que estd
pereciendo, sobrevive en el criollo actual, y los tres vivirdn en
el argentino futuro. Este no serd la negacién de sus precursores;
serd su perfeccién. El gaucho marca un paso de ascensién sobre

el indio, el argentino del porvenir lo hard sobre el gaucho”."

La revalorizacién se produce en torno al gaucho como aquel que lucha
por sus costumbres y tradiciones frente a lo nuevo; se lo coloca como lo
autdctono y como figura nacional que enraiza la cultura popular.

En cuanto a la tarjeta postal, la representacién del gaucho fue adoptando
los criterios del criollismo en la reivindicaciéon de las costumbres nacio-
nales y del trabajador, exaltando la descripcién de escenas de trabajo, la
figura masculina y con sujetos en accién.

Por su parte, el indigena era identificado siempre bajo el mismo genérico
“indio” (al que en algunos casos se le agregaba el nombre del grupo étnico
o la referencia geogrdfica). En la postal, el indigena se conformé en vincu-
lo y oposicion con el gaucho, en este sentido Giordano explica que en este
tipo de imdgenes de fipos regionales los grupos no estdn diferenciados en
su diversidad cultural sino que conforman un colectivo de identificacién,
en el que se destacaban ciertos rasgos de primitivismo.'"”

Las representaciones del indigena en la tarjeta postal fueron adquiriendo
caracteristicas propias que iban inscribiéndose en un discurso antropolégi-
co emergente con una fuerte impronta biologicista. De esta manera, el re-
trato sin identificacién individual y el respeto por ciertas normas en la pose
de los cuerpos fue construyendo una imagen del indigena como tipo racial,
el cual se presentaba desde la pasividad de los cuerpos, el primitivismo y la

116 ROJAS, Ricardo. Historia de la literatura argentina. Tomo II. 1960. Ed. Guillermo Kraft
Ltda., Buenos Aires, 1960: 564.
117 GIORDANO, M. (2012) Ob. Cit.
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feminizacion desde la pose. En relacién con esto Masotta especifica: “Este
tipo de fotografias constituyé una operacion cultural, identitaria y tecno-
l6gica de creacion de ‘indianidad’ en términos de un proceso de escenifi-
cacion de una igualdad ‘india’ y primitiva, sobre la cual sdlo se colocaban

peculiaridades grupales que no violaran ese telén de fondo™.""®

Estos rasgos eran construidos y resaltados a partir de una doble interven-
cién: una sobre “la realidad” (en la construccién de escenografias, poses
y gestos) y otra sobre la fotografia (a través del retoque, el montaje, el
coloreado, el dibujo, el fotromontaje, etcétera).

Como vimos, Giordano plantea que en la fotografia comercial pueden
destacarse dos procedimientos visuales: el retrato y la escena étnica, las
cuales componian determinados rasgos iconogrificos que permitian la
conformacién de una alteridad. Estas marcas se relacionaban con un mo-
delo de lo barbaro constituido por la condicién de desnudos de los retratos
o de indumentarias muy precarias, por la presencia de pinturas corpo-
rales y la exhibicién de artefactos propios de la cultura (arcos, flechas,
adornos corporales como tocados, tobilleras, vinchas, pulseras, collares,
etcétera).'”” Caracterizaciones que servian a un preconcepto de lo exé-
tico, por lo tanto, de lo extrafo. En este sentido, Todorov explica que el
exotismo surge del desconocimiento de los sujetos y su universo cultural,
a quienes se los vincula con un primitivismo caracterizado por la simpli-
cidad y el salvajismo.'*

A partir de 1880 se produjo un impulso importante en el desarrollo de la
antropologia en Latinoamérica. Una antropologia en consonancia con las
ciencias naturales que focalizaba su atencién en lo que cae en los mérgenes
del orden y el progreso. En dicho momento, especifica Penhos, se produjo
un viraje en la percepcién y representacién de los indigenas por parte de
la sociedad blanca, y pasan a ser objeto de estudio.

Hacia fines del siglo XVIII los indigenas habian entrado en el centro de
interés de observaciones etnograficas, en las expediciones y viajes en las

118 MASOTTA, C. Ob. Cit,: 82.

119 GIORDANO, M. (2012) Ob. Cit.

120 TODOROV, Tzvetan. La conquista de América: el problema del otro. Buenos Aires: Siglo
XXI, 1987.
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regiones del sur del continente. Un ejemplo de esto es el relato del natura-
lista francés Alcide D’Orbigny, quien expresa como objetivo de sus viajes:
“Fijar de manera positiva la verdadera linea de demarcacién entre todos

esos terribles indigenas”.'*

A fines del siglo XIX el destino de los indigenas como ese Otro en los
mirgenes del progreso y la civilizacion queda sellado en los discursos y
representaciones (es el caso de la tarjeta postal que analizamos), el mismo
Sarmiento expresa: “Los indios son nuestros prehistéricos, a quienes hemos
detenido en su peregrinaciones y en su marcha casi sin accidentes [...] La
intervencién del hombre blanco como motor de la historia es determinan-

te, pues la raza aria es la que piensa, discurre, cambia, medita y analiza”.'*

Con el avance de este discurso cientificista sobre los indigenas como tipos
raciales, su cuerpo pasé a ser objeto de investigacion, unido a una prac-
tica de profanacién de tumbas. De esta manera, Charles Darwin duran-
te su viaje a Beagle realizé excavaciones a tumbas indigenas, y Francisco
Moreno profané una tumba de un indio tehuelche para realizar un estu-
dio osteoldgico y su esqueleto fue preservado en el Museo Antropolégico
de Buenos Aires.'?

Aplicando el método de Huxley mencionado, la cimara fotogrifica fue
aplicada en las campanas que el ejército argentino realizé en los territo-
rios patagonicos. De esta manera, Antonio Pozzo, Benito Panuzzi, Carlos
Encina, Evaristo Moreno y Conrado Villegas en distintas oportunidades
realizaron relevamientos fotogrificos de los territorios conquistados; entre

121 PENHOS, Marta Noemi. “Frente y perfil. Una indagacién acerca de la fotografia en las
practicas antropoldgicas y criminolégicas en Argentina a fines del siglo XIX y principios del siglo
XX" en BARON SUPERVILLE, Marina (Coord.) Arte y antropologia en Argentina. Fundacién
Telefénica, Fundacién Espigas, Fundacién para la Investigacién del Arte en Argentina, Buenos
Aires, 2005: 25.

122 Sarmiento, Domingo E Conflicto y armonia de las razas en América. (En linea) URL: htep://
www.cervantesvirtual.com/obra/conflicto-y-armonias-de-razas-en-america--0/

123 ZEBALLOS, Estanislao S. Viaje al Pais de los Araucanos. Talleres grificos argentinos de L. ].
Rosso, Buenos Aires, 1934. En este sentido Zeballos describe una de sus expediciones en la que
desterré restos de indigenas: “Si la civilizacién ha querido que ustedes se ganaran entorchados
persiguiendo la raza y conquistando sus tierras, la ciencia exige que yo la sirva llevando los cra-
neos de los indios a los museos y laboratorios [...] la barbarie estd maldita y no quedardn ni los
despojos de sus muertos’.
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ellos el retrato de los indigenas fue una préctica constante. Navarrete con-
cluye, sintetizando, que en las Gltimas décadas del siglo XIX coinciden en
Latinoamérica los intereses de la arqueologia y la etnografia con una fuerte
impronta eurocéntrica reflejada en la produccion de imdgenes fotograficas:

“Pero esta visibilidad del indigena, decidida por lo comiin al mar-
gen suyo, seria elaborada en lo fundamental desde dos actitudes
‘otrizantes : una, abiertamente discriminatoria, en sus extremos
racistas; otra paternalista, que podia acompafar la simpatia por
el indigena con un cierto grado de penetracién en las diferencias

culturales que éste representaba”.'?*

O sea que desde distintos ambitos la fotografia sirvié para construir una
imagen de los pueblos originarios, a partir de un imaginario que los iden-
tifica como diferentes y salvajes, un antagonismo e identificacién que los
ubica como Otro indeseable, un salvaje que ha quedado en los mdrgenes
del orden y el progreso, como la contraimagen de un proceso que se inicié
en las naciones posrevolucionarias. Estas imdgenes no los reconocen desde
la diferencia sino que proyectan antagonismo, un ellos que es la proyec-
cién de lo que estas sociedades rechazan como imagen del nosotros, ese
Otro representa todo aquello de lo que hay que diferenciarse y separarse.

Como explicamos, el Otro es determinado a partir del encuentro entre
distintas culturas que determinan su asimilacién o su negacién, es decir, la
percepcion estereotipada de una cultura y otra, o de los individuos de una
cultura por los individuos de otra. El Otro, explica Todorov, se define a
través de la delimitacién del yo o del nosotros con relacién a un tercero. El
Otro puede estar en el interior de la sociedad o puede ser exterior a ella, y
definirse con distintos grados de diferenciacién, de alejamiento o de reco-
nocimiento: “Seres que todo acerca a nosotros en el plano cultural, moral,
histdrico; o bien, desconocidos, extranjeros cuya lengua y costumbres no
entiendo, tan extranjeros que en el caso limite dudo de reconocer nuestra

pertenencia comiin a una misma especie”.'”

Identidad-diferencia, igualdad-desigualdad, constituyen dos binomios que
determinan la relacién con el otro. En estos cruces las imdgenes producidas,

124 NAVARRETE, J. Ob. Cit.: 90.
125 TODOROV, T. Ob. Cit.: 13.
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explica Burke, responden por lo general a estereotipos, los cuales: “Pueden
ser mds o menos crueles, mds o menos violentos, pero en cualquier caso,
carece necesariamente de matices, pues el mismo modelo se aplica a situa-
ciones culturales que difieren considerablemente unas de otras™.'*

De esta manera, las fotografias de grupos o individuos natives que sirvie-
ron no tanto como retratos sino como medios para definir la categoria de
indio, ligadas al desarrollo de la antropologia durante las Gltimas décadas
del siglo XIX y las primeras del XX, condensan elementos que la sociedad
blanca representaba a través de las imdgenes: indumentaria, ambiente y
temperamento; imdgenes que en su época fueron consideradas como por-
tadoras de datos objetivos que aportaban al conocimiento antropolégico y
que hoy pueden ser leidas como huellas de las creencias, actitudes, senti-
mientos e imaginarios sociales sobre los pueblos originarios.

126 BURKE, P. Ob. Cit.: 158.
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1. Arte contemporineo y poscolonialismo

Como anticipamos en la introducciéon, nos proponemos analizar ciertas
obras de la fotografia latinoamericana contemporinea que problematizan
la cuestion de los pueblos originarios en la actualidad y los modos en que
han sido representados, resignificando muchas caracteristicas de los retra-
tos de fines del siglo XIX y principios del XX que cumplian la funcién de

identificacién y categorizacién.

En el capitulo precedente vimos que Luis Priamo delimita tres etapas
en los modos de representacién de los pueblos originarios de América
Latina. En esta periodizacion sefiala un tercer momento, desde la década
de 1960, caracterizado por una actitud critica hacia la discriminacién de
estos grupos humanos y la busqueda de reivindicacién social, politica y
cultural. Esta etapa delimitada por Priamo se corresponde, en términos
mds generales, con una visién critica hacia el orden colonial que comienza
a “desintegrarse” tras la Segunda Guerra Mundial con la independencia de
nuevas naciones, dando lugar a discursos anticoloniales que anticipaban la
critica poscolonial de los afos ochenta.

En este sentido, José Rabasa establece una distincion entre una generacion
de intelectuales ligados a las luchas de liberacién nacional y la critica de
los afos ochenta que se caracterizd principalmente por ser de corte aca-
démico. Sin embargo, observa, ambas comparten la preocupacién por la
continuidad del pasado colonial en el presentes poscolonial, planteando la
descolonizacion de la cultura y el saber académico'”. A partir de los anos
ochenta los circulos académicos comenzaron a plantear la necesidad de la

127 RABASA, José. “Poscolonialismo” en SZURMUK, Ménica y MCKEE IRGWIN, Robert
(coords.) Diccionario de estudios culturales latinoamericanos. México: Siglo XXI Editores, 2009: 220.
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descolonizacién de la cultura y del saber intelectual, entre ellos: Edward
Said, Gayatri Spivak, Homi Bhabha, Peter Hulme, Gordon Brotherson,
Doris Sommer y José Rabasa. Profundizar en los debates y distintas co-
rrientes del pensamiento colonial, decolonial, poscolonial, latinoamerica-
nismo, excede por el momento los alcances de la presente investigacion.
Nos centraremos especificamente en un breve detalle de lo poscolonial,
concepto que permite pensar el espiritu de ciertas obras fotogrificas con-
temporineas que buscan criticar y denunciar aspectos de la relacion etno-
grafia y poder colonial.

Vinculadas a los estudios culturales, ciertas corrientes teéricas han puesto
en el centro de su interés la problemdtica de la representacion para consi-
derar y cuestionar cémo determinadas practicas representacionales se han
apropiado del Orro haciéndolo su objeto, principalmente la corriente de
pensamiento denominada Poscolonialismo (y relacionada con esta los es-
tudios del subalterno).

De esta manera, cuando hablamos de poscolonialismo en América Latina
desde el punto de vista temporal surge el cuestionamiento sobre su aplica-
bilidad, puesto que estos paises en su mayoria lograron su independencia
en el siglo XIX. En relacién con esto Rabasa advierte: “Obsérvese que el
‘pos’ no implica un momento en el que se ha superado el colonialismo
sino la toma de conciencia de las continuidades y legados coloniales aun
siglos posteriores a las independencias politicas”.'*® En este sentido, afirma
que referirse al momento poscolonial en América Latina como aquel en el
que surgen los estados nacionales tras las guerras de independencia, carece
de rigor, porque mds alld de las independencias formales pueden observar-
se realidades socioeconémicas y culturales en las que se reproducen estruc-
turas coloniales bajo la modalidad del neocolonialismo, y la consolidacién
de neocolonialismo interno después de las guerras de independencia que
sometieron a las poblaciones indigenas y negras a procesos de marginali-
zacién y exclusion.

En este sentido, Dardo Scavino en su analisis de los relatos que forjaron
la constitucion identitaria de América Latina, plantea que tras los proce-
sos revolucionarios los indigenas y negros van quedando progresivamente

128 Ibidem: 220.
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fuera de la totalidad hegemonica, plantedndose una distincién entre una
América “salvaje” o “bdrbara” en oposicion a la América “europea” o “civi-
lizada”. Un nosotros que cobra preponderancia principalmente a partir de la
segunda mitad del siglo XIX, una primera persona del plural que delimita
a una tercera, un e/los —bdrbaros y salvajes— que se ubican en los mdrgenes
del procesos de modernizacién y occidentalizacién iniciado en estas tierras.

En estas naciones, tras la independencia del Imperio Espanol, se borra

la alianza que unfa a criollos e indigenas inicidndose un largo proceso de

occidentalizacién, en el que: “Las minorias blancas siguen sometiendo a

los indigenas y a sus descendientes a las discriminaciones mds abyectas;

y se sienten ultrajados cuando un europeo insintia que sus paises estdn
> 129

poblados de indios”.

Por lo tanto, es necesario distinguir entre poscolonialismo como momen-
to histérico y las articulaciones descolonizadoras de la critica poscolonial,
de esta manera: “Pensar lo poscolonial, ya no como mero momento pos-
terior a las independencias formales, implica tomar conciencia de las con-
tinuidades coloniales que acarrean inevitablemente legados lingiiisticos,
culturales y politicos."*® En relacién con esto Rabasa aclara que reflexio-
nar sobre lo poscolonial en América Latina implica pensar tanto en el
pasado colonial que data de la invasién europea en el siglo XVI, como en
el imperialismo estadounidense que se establecié posteriormente. En un
sentido similar, Laura Catelli afirma:

“Uso el término ‘poscolonial’ no para indicar un ‘después’ de la
dominacién colonial, sino para referirme a situaciones en que la
relacién de dominacién colonial ha finalizado nominalmente y
en un nivel politico, pero donde atn subsisten pricticas discursi-
vas y no discursivas que recrean asimetrias y jerarquias coloniales
que impactan en el plano de la subjetividad. Una divisién tajante
entre lo colonial y lo poscolonial resulta artificiosa, si no arbitra-
ria, en la medida en que ciertas formas de dominacion colonial

persisten en el presente”.'”'!

129 SCAVINO, Dardo. Narraciones de la independencia. Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2010: 20.
130 RABASA, J. Ob. Cit.: 221.
131 CATELLI Laura. “Improntas coloniales en las prdcticas artisticas latinoamericanas: versio-

nes del retrato etnogrifico en la Serie 1980-2000 de Luis Gonzilez Palma” en revista Caiana N°
5, 2014: 18.
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Un punto importante a evaluar, entonces, son las resonancias contem-
pordneas de algunas consecuencias (politicas, econémica y sociales) del
colonialismo, que contintian vigentes (aun no siempre de manera eviden-
te) en nuestras sociedades latinoamericanas. Entre estas continuidades y
consecuencias podemos interrogarnos por las marcas, legados o improntas
que se hallan, reactualizan y resignifican en nuestro imaginario:

“De manera similar al concepto de ‘legado cultural’ de Walter
Mignolo, pensar en improntas nos permite referirnos a los mo-
dos en que ciertas formas del ejercicio de la violencia provenien-
tes del pasado colonial son plasmadas y refuncionalizadas en el
presente a través de imaginarios y pricticas visuales [...] El con-
cepto no refiere necesariamente a continuidades lineales, sino a
la posibilidad de articular en un mismo discurso critico y disci-
plinar dos acciones: ‘pensar el pasado y hablar el presente’.'*?

La critica poscolonial se ve reflejada en ciertas manifestaciones del arte
contempordneo en las que se cuestionan los contextos politicos, econé-
micos, sociales y simbdlicos, poniéndolos en relacién con los efectos del
colonialismo, buscando deconstruir las representaciones visuales y teéri-
cas. Desde una perspectiva poscolonial, ciertas producciones artisticas van
buscando cuestionar las jerarquias culturales y la supuesta universalidad
de la cultura occidental, reconfigurando los imaginarios y estereotipos,
intentando dar cuenta de la multiplicidad de identidades y poniendo en
relacién lo global con lo local, el centro con la periferia.

Siendo que estamos refiriéndonos a ciertas producciones fotogrificas cla-
sificindola como contemporinea, entonces ;de qué hablamos cuando de-
cimos contemporaneo? ;Es sélo una referencia al tiempo presente, a lo
actual, a las imdgenes que se crean en este momento? Con lo cual todo
aquello realizado en este @hora es contempordneo, o ;hay un diferencial
que permite referirse a algo como contemporineo? En este punto cabe
adentrarse en la cuestion del arte, donde el término contempordneo se
establecié desde los afios noventa.

132 Ibidem: 15.
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En este sentido, Terry Smith sefiala que el arte contemporineo conforma
la mayor parte pero ;por qué no la totalidad del arte que se produce en
el presente? Observa que parece haberse impuesto la idea de que se debe
carecer de cualquier idea sobre qué es el arte contemporineo, debe estar
libre de generalizaciones puesto que estd mds alld de la historia del arte,
lo cual para el autor no hace mds que ocultar la verdad, puesto que ser
contempordneo significa mucho mds que un ciego abrazo del presente.

Los grandes relatos de la modernidad ya no dan garantias histéricas, los
universalismos (como la globalizacién, los fundamentalismos religiosos,
las competencias encarnizadas por el control del mundo y la naturaleza)
se van extralimitando. El resultado de todo ello es, para Smith, que el arte
se ha tornado tanto en sus formas como en sus contenidos profundamente
cuestionador de su época:

“Lo que diferencia a las preocupaciones contempordneas del
arte previo es que cada obra las aborda —a veces de manera ex-
plicita, por lo general de manera implicita— no sélo para si y
para sus contempordneos sino también, y de manera definiti-
va, como una inquisicién sobre la ontologia del presente, una
que se pregunta: ;qué significa existir en las condiciones de la
contemporaneidad?”.'?

Para Smith un pensamiento sobre el arte contemporineo no puede rea-
lizarse sin considerar una reflexién sobre la idea misma de la contempo-
raneidad: ;cudl es la actual representacién del mundo? ;De qué manera
cambia en la medida en que la Europa de posguerra, la apertura de Africa
y Asia tras la descolonizacién y la era de la revolucién contra las dictaduras
en Sudamérica parecen dar lugar a nuevas etapas? ;Qué nuevas estructuras
de poder emergen? ;Qué respuestas se producen desde el arte a estas con-
diciones cambiantes? Son algunos de los interrogantes que plantea.

Smith resalta la dificultad de definir qué es contempordneo, incluso en el
arte —espacio donde se establecié como categoria— y explica que ya desde
los afios ochenta el término contempordneo se impone para caracterizar

133 SMITH, Terry. ;Qué es el arte contempordneo? Buenos Aires: Siglo XXI, 2012: 16.

109



110

Investigacian sobre Fotografia - Leticia Rigat

un tipo de arte que estd en oposicién al moderno, periodo histérico que
ha llegado a su fin (por muy significativo que siga siendo para muchos),
y afirma que lo posmoderno (momento en el que se buscé desnaturalizar
las representaciones y ciertas verdades-etiquetas sobre la naturaleza huma-
na, y definir las identidades desde la multiplicidad, la fragmentacién y la
pluralidad) puede entenderse como una etapa de transicién entre las dos
épocas (afos setenta y ochenta).'

Para el autor, en la contemporaneidad se enfrentan, al menos, tres con-
juntos de fuerzas: 1. La globalizacién (y su sed de hegemonia frente a
una diferenciacién cultural creciente y una multiplicidad originada por
la descolonizacion, sed de control del tiempo y de la explotacion de los
recursos naturales). 2. La creciente desigualdad entre las personas y las cla-
ses, que conlleva tanto el deseo de dominacién (por parte de los estados,
las religiones y las ideologias) como el deseo de liberacién de los pueblos
e individuos. 3) El nuevo paisaje de las comunicaciones que permite la
comunicacién instantinea.

Este conjunto de fuerzas, este estar en el propio tiempo, hace que el arte
para Smith esté determinado por su situacion dentro de la contemporanei-
dad, los marcos de interpretacion del arte moderno (colonial y autéctono)
ya no proporcionan un marco capaz de abarcar la totalidad de las pricticas.

Dentro del vasto flujo del arte contemporineo, Smith delimita tres gran-
des corrientes, cada una con una perspectiva que la caracteriza y la hace
proclive a determinados contenidos especificos y a ciertos modos expresi-
vos. La primera pone de manifiesto la gozosa aceptacion de ciertos artistas
de las recompensas y los inconvenientes que traen aparejados la economia
neoliberal, el capital globalizado y las politicas neoconservadoras, y que
constituyen una estética de la globalizacién.

La segunda de estas corrientes agrupa a manifestaciones que difieren en
sus origenes, naturaleza y resultados, y en ella no encontraremos movi-
mientos artisticos, sino algo similar a un cambio cultural mundial, al que
denomina e/ giro poscolonial, que emerge tras la descolonizacién de las

134 Ibidem: 300.
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zonas que constituian el segundo, el tercer y cuarto mundo, dando lugar a
“una plétora de arte determinado por valores locales, nacionales y antico-
loniales, independientes y antiglobalizacién (los de diversidad, identidad
y critica)”.'> Esta corriente responde a una critica al capitalismo y a la
globalizacién con los desplazamientos producidos tras 1989 tanto del arte
moderno al contempordneo, como en los medios culturales.

Finalmente, identifica una tercera corriente que se diferencia de las dos
anteriores y es el resultado, en gran medida, del cambio generacional de
los artistas. Se trata de producciones que mezclan elementos de las dos
vertientes anteriores, prestando atencién a las potencialidades de los dis-
tintos medios materiales, las redes de comunicacién virtual y los modos
abiertos de conectividad tangible, buscan aprehender lo inmediato, captar
la naturaleza cambiante del tiempo, el lugar y los medios.

Especificamente, en esta segunda corriente es posible observar como “las
criticas posmodernas de los valores modernos de la originalidad artistica
fueron ampliados por las criticas poscoloniales de las nociones occidenta-
les de pureza cultural”.’® Un discurso poscolonial que ponia en el centro
de reflexion la cuestién de la identidad —lo natural frente a la construccién
cultural- bajo el influjo de producciones intelectuales como las de Edward
Said, Gayatri Spivak, Homi Bhabha, entre otros.

Una critica que alcanza a la cuestién de las identidades (racial, multi-
cultural, feminista y homosexual), en que por momentos se busca rei-
vindicar una naturaleza esencial (la negritud, la etnia, la femineidad o la
homosexualidad) frente a estereotipos negativos; y en otros momentos se
propone una critica que pone de manifiesto la construccion social de estas
identidades contra la idea de una naturaleza esencial'®” en la que muchos
fotdgrafos y artistas revisionan ciertas practicas documentales, cientificas y
de identificaciéon para poner de manifiesto cémo se ha creado un imagi-
nario de los otros.

En efecto, la segunda corriente individuada por Smith —el giro posco-
lonial- es muy fecunda para pensar algunas producciones actuales de la

135 Ibidem: 22.
136 FOSTER, H. (2006) Ob. Cit.: 617.
137 Ibidem: 639.
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fotografia latinoamericana contempordnea y para considerar algunas ob-
servaciones que Andrea Giunta realiza en su andlisis sobre el arte contem-
poraneo en general, y en Latinoamérica en particular.

Tanto para Giunta como para Smith, la Segunda Guerra Mundial puede
considerarse un momento de inflexién, de corte, de abismo, que sembré
la violencia hasta el limite de lo representable y que planteé un cambio en
la circulacion de la cultura a escala mundial (de Europa a Nueva York).

En el caso de América Latina, la autora plantea que se produce un fuerte
cambio cultural sobre todo tras las dictaduras militares, la implementa-
cion de las economias liberales en los afios 90 tras el fin de la Guerra Fria,
y la llegada de internet y los nuevos medios de comunicacién (comienza
a anunciarse la era de la globalizacién y la plena integracién tecnolégica).

En cuanto a las producciones artisticas (practicamente todas estas obser-
vaciones son aplicables a la fotografia, aun cuando la autora se refiera en
términos generales a varias pricticas), es posible observar un retomar el

pasado desde las imdgenes pero no como mera repeticion, sino desde el

andlisis, desde el cuestionamiento de las iconografias gestadas como parte
del imaginario de la nacién, un cuestionamiento de los valores, criticas
que deconstruyen los cinones coloniales:

“El artista contemporaneo suele interpretar imagenes que so-
breviven del pasado y que estdn atravesadas por un sentimien-
to enigmdtico. Imdgenes que no necesariamente son parte del
mundo del arte, o que lo fueron y han quedado desplazadas.
Imagenes que flotan entre universos visuales, que no viven en la
sala del museo, que han sido olvidadas, pero que son, en verdad,
depésitos, lugares en los que sedimentan sentidos, tramas de la
historia que han perdido visibilidad, cotidianeidad, pero que si-

guen, sin embargo, activas”.'*®

El pasado es visitado, recuperado desde sus sintomas en el presente, no es
ya un pasado cuestionado para anticiparse a un futuro prometido (como

138 GIUNTA, Andrea ;Cudndo empieza el arte contempordneo? Buenos Aires: Fundacién Arte
BA, 2014: 28.
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en la modernidad), sino su interrogacion desde el presente para compren-
der el tiempo en que vivimos. En lo contempordneo se eleva el presente,
el valor de lo inmediato, y esto es un rasgo de una época en la que los
nuevos medios de comunicacién han generado una nueva configuraciéon
del tiempo, un ahora en el que los hechos del pasado son apropiados y se
activan en nuevos contextos.

Esta emergencia del pasado, igual que como sucede con ciertas pricticas
contempordneas, tiene sus antecedentes previos a su intensificacion en los
anos noventa. En este sentido, Huyssen afirma que en la década de 1960
surgieron nuevos discursos sobre la memoria como consecuencia de la des-
colonizacién y de los nuevos movimientos sociales que buscaban revisionar
la historiografia. Una caracteristica que también podemos observar en el
espiritu de la posmodernidad y el intento de ruptura con los discursos mo-
dernos sobre las verdades. En los afios ochenta los discursos sobre la me-
moria tomaron un nuevo impulso en Europa y en Estados Unidos a partir
del debate sobre el Holocausto y el auge de los testimonios (a partir del
que el Holocausto se transformd, en términos de Huyssen, en un prisma
a través del cual podemos percibir otros genocidios y memorias locales).

El auge de la revisién del pasado y de los discursos sobre la memoria en
la contemporaneidad tienen sus antecedentes en décadas anteriores, pero
es especialmente tras 1989 cuando la temdtica de la memoria surge con
mayor intensidad y con ello el desafio de pensar lo local y lo nacional. En
este sentido Huyssen habla de una cultura contempordnea de la memoria
que se observa en la altima década del siglo XX (la que siguié6 al fin de
la Guerra Fria, el fin de las dictaduras militares en América Latina y del
apartheid, el avance de internet, los mercados globales y el triunfo de la
ideologia neoliberal), una visién del pasado que ya no mira al futuro,
sino que “el pasado es evocado para proveer aquello que no logré brin-
dar el futuro en los imaginarios previos del siglo XX, a lo que agrega:
“Desde la década de 1980, el foco pareceria haber pasado de los futuros
presentes a los pretéritos presentes, desplazamiento en la experiencia y en
la percepcion del tiempo que debe ser explicada en términos historicos y

139 HUYSSEN, Andrea En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de globaliza-

cion. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2007: 7.
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fenomenolégicos”, que denomina “el foco contemporineo sobre la me-
moria y la temporalidad”.'*

En este sentido del giro poscolonial, nos proponemos reflexionar sobre
ciertas obras de la fotografia latinoamericana contemporinea, en las que se
problematiza la cuestién de los pueblos originarios, buscando deconstruir
los canones coloniales, las relaciones de dependencia hacia los neoimpe-
rialismos, revisitando el pasado y su iconografias, para hablar del presente.
No obstante, previamente nos gustaria aproximarnos a ciertas cuestiones
de “la fotografia latinoamericana’, indagando cémo se fue construyendo
la idea de lo que es la fotografia en América Latina en términos de iden-
tidad propia, por fuera de una mirada externa. Una bisqueda también de
decontruccién de los imaginarios, pensando lo local.

2. La busqueda de una identidad latinoamericana en la fotografia de
América Latina

Los estudios sobre “fotografia latinoamericana” son relativamente recien-
tes, no fue hasta la década de 1970 que aparecieron trabajos de inves-
tigacién, coloquios y exhibiciones que ponfan en escena este concepto.
El Primer Coloquio Latinoamericano de Fotografia realizado en México
en 1978 puede considerarse el punto inicial a partir del que se crearon
niimeros consejos nacionales de fotografia en distintos paises de la region
y la réplica de reuniones, coloquios, exhibiciones con la denominacién
Fotografia Latinoamericana.

Desde aquel momento inicial, las investigaciones sobre el tema, las ex-
hibiciones, coloquios, bienales y debates se han incrementado notable-
mente y han variado determinados enfoques en torno a la fotografia y a
Latinoamérica. Los primeros casos en su mayoria se trataban de investi-
gadores europeos o norteamericanos que reproducian los ejes verticales
de los centros a las periferias, y en funcién de tépicos como lo exético, lo
tercermundista, el subdesarrollo, la violencia, etcétera.

140 Ibidem: 13.
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Es a partir de la década de 1980 cuando se produce un verdadero giro tan-
to en las producciones fotograficas como en las investigaciones latinoame-
ricanas: fotdgrafos, curadores e investigadores buscan revertir esta vision
desde afuera para centrarse en una definicién, historiografia y produccién
que refleje una autorreflexion critica sobre la fotografia realizada en y desde
América Latina.

Precisamente en 1978 se celebré el Primer Coloquio Latinoamericano de
Fotografia en México (organizado por el Consejo Mexicano de Fotografia
y con los auspicios del Instituto Nacional de Bellas Artes y la Secretaria
de Educacién Publica), que cont6 con amplia participacién de fotégrafos
y ponentes de distintos paises. El principal eje de interrogacion fue qué
identifica o caracteriza a la fotografia latinoamericana.

La respuesta giré en torno al documentalismo de compromiso politico y
social, abogando por el realismo y condenando las intervenciones y ma-
nipulaciones de las imdgenes. Esto dltimo queda ilustrado por la presen-
tacién de Raquel Tibol, quien esgrimiendo a favor de la fotografia como
medio de expresién auténomo frente a las artes pldsticas afirma:

“La fotografia, por el hecho mismo de que sélo puede ser produ-
cida en el presente y basindose en lo que se tiene objetivamente
frente a la cdmara, se impone como el medio mds satisfactorio
de registrar la vida objetiva de todas sus manifestaciones; de ahi
su valor documental, y si a esto se anade sensibilidad y compren-
si6n del asunto, y sobre todo una clara orientacién del lugar que
debe tomar en el campo del desenvolvimiento histérico, creo
que el resultado es algo digno de ocupar nuestro puesto en la
revolucion social a la cual debemos contribuir”.**!

Convoca a los fotografos de la region al encuentro y al didlogo, para que
con “elocuencia critica” contribuyan a expresar el Ser latinoamericano, ex-
presando en los siguientes términos lo que considera “la plataforma co-
mun del fotégrafo latinoamericano”: atareado con frecuencia en asuntos
nacionales marcados por presiones econdmicas, politicas y militares, las

141 TIBOL, Raquel. “Hecho en Latinoamérica”. Primer Coloquio Latinoamericano de Foto-
grafia. México, 1978: 19.
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dependencias del imperialismo y de la explotacién oligarquica en la que
vive la gran mayoria de los paises de la region.'*

Una afirmacién en la que puede leerse una postura poscolonial que de-
nuncia y critica la dependencia y continuidad colonial, reflejadas también
en colonialismos internos. Un espiritu expuesto en la ponencia de Tibol
pero que puede reconocerse también en “las notas”™ que los fotégrafos
enviaron para explicar su labor y los fundamentos de sus obras, incluidas
junto con las fotografias que integraron la muestra en la publicacién de
las memorias del Primer Coloquio Latinoamericano de Fotografia bajo el
titulo Hecho en Latinoamérica.

En las afirmaciones de los fotégrafos se ve una constante reivindicacion
de las cualidades técnicas de la forografia para la representacién fiel de lo
real. Una concepcién en torno a lo fotogrifico como mimesis perfecta
de lo real, que valoriza a la imagen desde sus posibilidades técnicas de
registro directo, sin intervenciones ni manipulaciones (documentalismo
moderno) que lleva a una reafirmacién de la fotografia como documento
de denuncia comprometido con un movimiento de cambio. Asimismo,
en muchas de las notas se encuentran cuestionamientos a las continuida-
des coloniales y las presiones imperialistas. Por ejemplo, Jorge Acevedo
(México) afirma que el trabajo fotografico debe buscar una expresion de la
realidad y sus contradicciones: “Necesariamente esta produccion artistica
deberi ponerse al servicio de la critica y de la denuncia de la explotacién,
la marginacién y la colonizacién, y no serd posible ponerla en prictica sin
un largo camino que la vaya limpiando de la ideologia imperante y de la
ruptura constante del modelo estético convencional que nos atrapa”.'*?

La fotégrafa mexicana Margarita Barroso Bermeo manifiesta que el fo-
tografo debe estar comprometido y ser consecuente con su época para
generar a través de la fotografia una protesta: “Mi intencién es mostrar
una realidad que muchos pretenden ignorar, o que de alguna manera se
nos trata de ocultar o deformar por considerarla hiriente, indignante, o

142 Ibidem: 20.
143 En “Hecho en Latinoamérica”. Primer Coloquio Latinoamericano de Fotografia. México,
1978. Pdginas sin numeracién.



La representacidn de los pueblos originarios en la fotografia latinoamericana
contemporanea: de la imagen de identificacidn a la imagen de reconocimiento

molesta. [...] Al hacerlo, estoy autotransformando mi conciencia hacia
una postura mds critica y mas humana; al mostrarlas, trato de ayudar a los

demds a lograr lo mismo”."*

El chileno Patricio Guzmdn Campos advierte que los latinoamericanos
debemos compromiso y militancia en las luchas de nuestros pueblos, de
esta manera ‘el fotégrafo comprometido con su pueblo y su época en su
lucha por conquistar su independencia y liberarse de la opresién imperia-
lista deberd ser fiel a él y saber interpretarlo. [...] Debemos estar siempre
atentos en la denuncia y ayudar mediante nuestra capacidad y sensibilidad
a luchar contra la injusticia social en que viven y trabajan las mayorias
nacionales de nuestros pueblos indoamericanos™.'®

Por su parte, Pedro Hiriart (México) se detiene también en la idea del
fotégrafo comprometido con su entorno social latinoamericano, ‘sujeto a
presiones exteriores’, con ‘imposiciones culturales’ y ‘mecanismos de ena-
jenaciéon’: “La obra es una bisqueda de identidad y un intento de subver-
sion. Busqueda de la identidad, borrada primero y negada sistemdtica-
mente después. Subversién de la imagen para transformarla de un arma

de control en un instrumento critico liberador”.!4¢

Julia Elvira Mejia (Colombia), destacando que su interés es captar lo coti-
diano en su contexto social, afirma: “Este contexto social ha sido descrito
en Latinoamérica por medio de situaciones de pobreza, desorden, y basura
sin fin ni remedio, de invasiones masivas de valores ajenos, de explotacio-
nes turisticas de culturas autéctonas, de represiones militares, de manifes-
taciones de fervor religioso que conservan la esperanza y la opresién”.'¥

Bajo este mismo tono puede reconocerse en muchas de las declaraciones de
los fotégrafos una constante denuncia de la situacién social latinoamerica-
na en cuanto a choques de culturas, violencias, pobreza y marginacién. En
cuanto a los pueblos originarios y los afrodescendientes, hay una marcada
critica a su explotacién como curiosidad turistica y a su representacion

144 Ibidem.
145 Ibidem.
146 Ibidem.
147 Ibidem.
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desde el exotismo. Son notables también las manifestaciones de los fot4-
grafos cubanos por la reivindicaciéon de la revolucion y sus lideres, y de la
fotografia como instrumento de la historia, liberador y concientizador.

En 1981, también en Meéxico, tuvo lugar el Segundo Coloquio
Latinoamericano de Fotografia, organizado por el Consejo Mexicano de
Fotografia (creado al finalizar el primer coloquio). En esta ocasion, su di-
rector, Pedro Meyer, volvié a destacar a la fotografia documental como la
expresion por excelencia de la fotografia en América Latina, la identidad
latinoamericana en relacién con la colonizacién (en términos politicos) y
las dependencias y sometimientos de nuestra regién por el imperialismo.

“Desde los tiempos de la Conquista y la Colonia espafiola cuan-
do éramos ‘el nuevo mundo’, hasta llegar a ser denominados
‘latinoamericanos’, todos aquellos pueblos al sur del Rio Bravo
habitamos una vastisima extensién territorial que engloba en
sus limites paises de habla hispana, portuguesa, inglesa y cien-
tos de lenguas autdctonas. Estos pueblos nos encontramos con
regimenes —en este ano 1981— que van desde un pais socialista
como Cuba, hasta las dictaduras fascistas de Chile, Argentina,
Uruguay y Paraguay; o pueblos que recientemente surgen de un
doloroso proceso revolucionario como Nicaragua; otros que ac-
tualmente se debaten frente a la represién mds furibunda contra
su proceso de liberacién como es el caso de El Salvador; o en
Guatemala, polvorin sujeto a un subito estallido social [...] Asi
podemos inventariar cada una de las naciones que forman esta
geografia denominada América Latina y que s6lo daria cuenta de

lo heterogéneo de nuestras realidades compartidas™.'*®

Afirmando que reconocer que la historia de la humanidad es multicul-
tural permite superar la fase de etnocentrismos, convoca a reconocer las
diferencias de los pueblos pero asimismo la unidad latinoamericana y el
necesario compromiso con lo propio, reconociendo la represion y explo-
tacion sistemdticas (internas y externas) que a lo largo de los siglos hemos
padecido. Sugiere asi una descolonizacién del saber y la mirada:

148 En “Hecho en Latinoamérica 2”. Segundo Coloquio Latinoamericano de Fotografia. Mé-
xico, 1981: 9.
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“Hasta fechas recientes nos veiamos obligados, por falta de al-
ternativas, a dirigir la mirada en busca de orientacion y hasta
de apoyo, a los centros del poder cultural de las metrépolis, a
los centros donde la fotografia estaba aparentemente mds desa-
rrollada. Finalmente, y a pesar de todo, ya no estamos mirando
hacia las metrépolis para recibir su guia y favor. La orientacion
y el apoyo en busca de nuestro desarrollo nos los estamos pro-
porcionando unos a otros. Con interés seguimos los pasos de
lo que ocurre en todas partes del mundo, pero ahora es a nivel
de informacién. Los estimulos nos estdn viniendo de nuestras
propias tierras, de nuestros pueblos hermanos, de nuestras reali-

dades culturales, politicas y sociales”.'®

Posicionando una reflexién sobre desde dénde miramos y pensamos a
Latinoamérica, plantea una serie de interrogantes a los que las distintas
ponencias y didlogos buscaron dar respuesta: “;Para quién y en dénde
estamos fotografiando? ;Cudles son los pardmetros para valorar nuestras
obras? ;A quiénes y dentro de cudles contextos interesa mostrar la obra?
;Cudles son los mecanismos idéneos para difundir nuestra obra fotogrifi-
ca? ;Estamos interesados y dispuestos a crear ‘objetos artisticos” sujetos al
libre comercio?”."

Entre las intervenciones que se presentaron podemos nombrar: Néstor
Garcia Canclini (Argentina) con la lectura “Fotografia e ideologia: sus luga-
res comunes ; Lazaro Blanco (México): “La calidad contra el contenido™; la
analista mexicana Raquel Tibol intervino con “Mercado de arte fotogrifi-
co: liberacién o enajenacién’; Lourdes Grober (México), con “Imdgenes de
miseria, folclor o denuncia”, comentada por el escritor y analista mexicano
Carlos Monsivdis y Max Kozloff; el fotégrafo cubano Mario Garcia Joya
Mayito, con “La posibilidad de accién de una fotografia comprometida
dentro de las estructuras vigentes en América Latina”, comentada por el es-
critor Mario Benedetti y por Rogelio Villareal; Roland Giinter (Alemania),
con “La fotografia como instrumento de lucha”, comentada por Martha
Rosler y Stefania Bril; Sara Facio (Argentina), “Investigaciéon de la fotogra-
fia y colonialismo cultural en América Latina”, entre otras.

149 Ibidem: 12.
150 Ibidem.
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La sola lectura de los titulos permite deducir el eje temitico de los didlogos.
Igual que en el encuentro de 1978, la prictica documental es reivindicada,
no obstante comienza a cuestionarse la supuesta ‘objetividad fotogrifica,
manifestando la importancia del entorno sociopolitico y econémico de la
region, y que en las representaciones fotograficas hay un aspecto ideoldgi-
co que interviene y no debe ser pasado por alto, en lo que es posible leer
las criticas a la objetividad fotogrifica, propia del discurso del codigo y la
reconstruccion, sefialado por Dubois.

En este sentido, Garcia Canclini, sirviéndose de la metéfora de la cimara
oscura propone una lectura de la fotografia y la ideologia (en términos
marxistas), no como meros reflejos de lo real sino precisamente como ‘re-
flejos invertidos de la vida real’. Advierte asi que la fotografia no copia la
realidad y carece de objetividad, no se mueve en el terreno del campo de
la verdad sino en el de la verosimilitud. Desafiando de esta manera lo que
se venia pregonando para el documentalismo latinoamericano, propone
un andlisis que debe contemplar dos niveles:

“Por una parte examinara los productos culturales como repre-
sentaciones: cémo aparecen registrados en una fotografia los
conflictos sociales, qué clases se hallan representadas, como usan
los procedimientos formales para sugerir su perspectiva propia;
en este caso, la relacién se efectda entre la realidad social y su
representacién ideal. Por otro lado, se vinculard la estructura
social como estructura del campo fotogrifico, entendiendo por
estructura del campo las relaciones sociales que los fotégrafos
mantienen con los demds componentes de su proceso produc-
tivo y comunicacional: los medios de produccién (materiales,
procedimientos) y las relaciones sociales de produccién (con el
publico, con quienes los financian, con los organismos oficiales,

etcétera)”.!

Concluye su exposicién afirmando que las pricticas fotogrificas pueden
contribuir a formar una nueva vision del conocimiento social y a trans-
ferir al pueblo “los medios de produccién cultural”. La fotografia com-
prometida puede acabar con los estereotipos, “con las maneras reflejas de

151 Ibidem: 18.
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representar lo real que las ideologias dominantes nos imponen, y suscitar

miradas nuevas, criticas, sobre esta tierra tan poco fotogénica”.">

En términos similares, Victor Munoz (México) afirma: “La prictica fo-
tografica produce representaciones que materializan aspectos de las re-
presentaciones imaginarias de nuestras relaciones con las condiciones de
existencia’, puesto que “esta cruzada, estd constituida entre otros espacios

sociales, por el ideoldgico”."?

Por su parte, Roland Giinter en “La fotografia como instrumento de lu-
cha” advierte que esta puede convertirse en un medio importante para
representar la realidad de manera mds exacta y mds compleja, por ejemplo
hacer visible la conexién entre la explotacion y la pobreza, la relaciéon de
estructuras sociales en la poblacién con su modo de vida y su cultura po-
pular, amenazada por el consumo y el colonialismo. Abogando por una
estética realista, Giinter afirma que el conocimiento es un poder transfor-
mador, refiriéndose con ello no al saber experto sino:

“El conocimiento elemental acerca de los destinos humanos y de
los importantes mecanismos que favorecen estos destinos, que
los oprimen o destruyen. [...] La fotografia y la palabra pueden
si trabajan conjuntamente hacer una contribucién muy impor-

tante, fomentar el conocimiento social y propagarlo”.™*

Comentando el trabajo de Giinter, Martha Rosler también reivindica a
la fotografia como arma para la lucha social, pero advierte que no hay
que olvidar los significados, discursos e ideologfas que intervienen en los
codigos de lo visible, puesto que la fotografia, también puede reforzar y
confirmar estereotipos perjudiciales: “Asi, representando visualmente las
caracteristicas asociadas con un grupo percibido negativamente, puede
parecer que la fotografia ‘demuestra’ la verdad de tales perjuicios. Aun
cuando un texto presente en forma clara un significado distinto, los mitos

reforzados culturalmente pueden prevalecer en tltimo término”.'”

152 Ibidem: 20.
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En este sentido refuta a Giinter afirmando que puede ser peligroso su-
poner que al representar a la gente en forma detallada y especifica, se
puede ‘superar la enajenacién por medio de la distancia, de tal manera
que la gente ya no es extrana, sino amistosa, de tal manera que se crea un
sentimiento fraternal’, tomando como ejemplo la exhibicién 7he Family
of Man que se organizé en Nueva York pero que circulé alrededor del
mundo durante la Guerra Fria bajo el lema “un solo mundo”, mientras su
patrocinador —Estados Unidos— estaba tratando de forjar un ‘nuevo orden
mundial’ de dominacién neoimperialista.

Sumado a ello, en las ponencias se buscé definir y convocar a una foto-
grafia comprometida. En este sentido Mario Garcia Joya (Cuba) observa
que la llamada “fotografia comprometida” debe expresar los intereses de
los pueblos y “su mensaje debe contribuir a la reivindicacién de los valores
mds auténticos de la cultura latinoamericana, a la desajenacién de las clases
explotadas y al mejoramiento del hombre en general”.">® Agrega que los
fotdgrafos latinoamericanos deben tener un ntcleo de intereses comunes:

“Nuestra mayor esperanza la depositamos en que, con el tiempo,
podamos concretar una accién coordinada a nivel continental.
Para ello es necesario apoyar la consolidacién de los grupos nacio-
nales de fotdgrafos que, con una plataforma comiin a favor de la
descolonizacién cultural, la reivindicacion de los valores propios,
la biisqueda de una identidad en la cultura nacional [...]”."’

Cabe agregar las declaraciones de Rogelio Villarreal (México), quien afirma
que para crear una verdadera fotografia comprometida en Latinoamérica,
los fotdgrafos deben asumir un compromiso con sus pueblos vinculdn-
dose con los movimientos populares, “para que los fotdgrafos en verdad
comprometidos sepan expresar, con toda su inteligencia y sensibilidad, los

intereses y aspiraciones de las clases trabajadoras”.'®

En otras intervenciones se destacd que este compromiso no es Ginicamen-
te “el registro directo” a través del dispositivo fotogrifico, si en esto se

156 Ibidem: 57.
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pasa por alto que en las representaciones median ideas anteriores y se re-
produce una vision estetizante de lo que se busca fotografiar. Bajo esta
premisa Lourdes Grobet (México) inicia su exposicion afirmando que la
fotografia no puede ser considerada arte, por el contrario, es un medio de
comunicacién con el que se puede registrar la realidad y poner ese registro
al servicio de la sociedad. Con base en ello busca diferenciar cudndo las
imdgenes hechas de la miseria son denuncia y cudndo son folcléricas: “Es
la actitud del fotégrafo lo que marca la linea a seguir cuando se enfrenta
a la miseria, lo que puede determinar si las imdgenes resultantes alcanzan
a trascender la miseria de los fotografiados y reivindicarlos, o si se quedan
en una mera explotacién visual de su apariencia, en una explotaciéon mds

de los miserables”.">

En este sentido Grobet afirma que para que una fotografia de denuncia
sea verdaderamente liberadora no requiere necesariamente el realismo, ni
la toma directa, con lo que relativiza el binomio documental-ficcién que
sirvid para el establecimiento del documental como modalidad discursiva:

“Un testimonio ademads de ser un documento es también la in-
terpretacion hecha en un momento por el fotégrafo. Escoger el
lugar y el momento y encuadrar antes de disparar la cdmara ya
implica un acto de seleccién. Pero habrd momentos en que el
fotégrafo que busca denunciar la miseria, que busca hacer un
documento qtil, tenga que recurrir a procedimientos menos di-
rectos, menos ortodoxos para evidenciar una situacién dada”.'®

En resumidas cuentas, advierte que lo que diferencia una fotografia de
denuncia de una “folclérica” es la actitud del fotdgrafo, su grado de com-
promiso y conciencia de la situacién. A lo que Carlos Monsivais (México)
refuerza advirtiendo: “No predico rumbos para la fotografia. Pero si me
gustaria una visién desde dentro del proceso de cohesién y/o dispersién
de las clases subalternas, que con plena honestidad se dedique al registro
critico de la miseria, otro hecho central de este continente. En la tarea
cultural y artistica de estos afios, a la fotografia le corresponde también el
abandono y la critica del “exotismo” y la pobreza “romdntica”, el rechazo

159 Ibidem: 81.
160 Ibidem: 82.
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de toda pretensién de “neutralizar” al mundo, la negativa a asumir, con
gozo estetizante, la parte por el todo”, la visién critica debe superar la
busqueda estetizante.'®’

En sintesis, puede observarse que en este segundo encuentro latinoame-
ricano de fotografia, la prictica forogrifica en la regién (en especial el
documentalismo) continua siendo reivindicada como un medio social de
cambio y para generar conciencia. No obstante, se tematiza fuertemente
la cuestion de lo ideoldgico, de las codificaciones culturales del sentido, en
que el fotdgrafo debe asumir una actitud critica y comprometida con los
propios actores sociales, con conciencia plena de las situaciones a fin de
no reforzar ni reproducir estereotipos, con ¢l objetivo de encontrar una
mirada latinoamericana que permita liberarnos del colonialismo. En todo
ello es posible reconocer una resonancia a la criticas posmodernas de la fo-
tografia, poniendo de manifiesto que la imagen fotogrifica no es neutra ni
objetiva, sino una representacion atravesada por imaginarios sociales, y que
tiene intencionalidad. Desde esta concepcidn, la fotografia puede ser un
arte critico que permite una comprensién del mundo y un cambio social.

Tres anos después, en 1984 se llevd a cabo el Tercer Coloquio Lati-
noamericano de Fotografia, esta vez en la Casa de las Américas de Cuba,
en el que participaron ponentes y fotdgrafos soviéticos, latinoamericanos
y europeos. Los interrogantes y argumentaciones rondaron en términos
generales en lo mismo que en los encuentros anteriores. Entre las lectu-
ras se encontraban: “La expresiéon de lo fotogrifico”, por Raquel Tibol;
“Premisas para la investigaciéon de la fotografia latinoamericana’, por
Maria Eugenia Haya; “;Para quién y para qué fotografiamos?”, de Pedro
Meyer; y “Estética e imagen”, por Néstor Garcia Canclini, entre otras.

Tanto en las muestras fotogrificas como en las exposiciones tedricas con-
tinda predominando la reivindicacién de documentalismo, no obstante
comienza a hacerse notar un interés por explorar nuevos géneros, temas y
formatos; resaltando la necesidad de crear mds espacios para mostrar las
producciones, como también la de fundar centros de fotografia y espa-
cios para la formacién, y una revisién historiografica sobre la fotografia

161 Ibidem: 87.
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latinoamericana por fuera de las historias universales de fotograﬁ'a con su
vision eurocéntrica.

Es posible observar ciertas constantes en los tres primeros coloquios. En
primer lugar, el interés por pensar la fotografia latinoamericana desde una
perspectiva propia, buscando descolonizar el pensamiento sobre ella, pero
también la mirada sobre nuestras realidades y como las representamos (y
las han representado). También, el deseo de pensar si hay algo que caracte-
riza a la fotografia realizada en América Latina; y si lo hay, cémo se articula
con los complejos contextos sociales, culturales, econémicos y politicos
de cada nacién en particular y de Latinoamérica en general. En cierto
sentido, todo ello estuvo atravesado por la reflexién en torno a qué es
Latinoamérica, qué es ser latinoamericanos, en pos de comenzar a narrar
nuestra propia historia asumiendo la responsabilidad de no reproducir los
cdnones coloniales.

En 1996 y a casi veinte anos de celebrarse el Primer Coloquio, tuvo lu-
gar el V Coloquio Latinoamericano de Fotografia, cuya sede también fue
México. Desde las presentaciones puede reconocerse ya un “camino de
reflexiones transitado” en el que se reivindica a la fotografia “como parte
de la produccién cultural de América Latina”'®* y a los coloquios como
un espacio de encuentro y didlogo “para reflexionar, estudiar, escuchar y
discutir sobre la fotografia como un lenguaje que nos une como hombres
y mujeres contempordneos’, lo que implica “una reflexién sobre nuestro
momento y nuestro tiempo, sobre la realidad o las realidades que estre-
chan o fragmentan la posibilidad de una accién conjunta para estructurar
y construir, en el nuevo milenio que toca a la puerta, un mundo de mayor
equilibrio y justicia para todos”, reafirmando con ello la imagen como un
arma de lucha.'®

De esta manera, en las presentaciones se convocaba a retomar las inquie-
tudes que se habian presentado en el primer coloquio de 1978: “Lo que
es ser latinoamericano, para discutir sobre el ser latinoamericano, para

162 TOVAR, Rafael “Presentacién” en Memorias del V Coloquio Latinoamericano de Fotogra-
fia. México: Centro de la Imagen, 2000: 7.

163 MENDOZA, Patricia “Presentacién” en Memorias del V Coloquio Latinoamericano de
Fotografia. México: Centro de la Imagen, 2000: 9.
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preguntarnos si un concepto geografico define la mirada o si genera una
entidad; si las circunstancias histéricas que nos unen o el lenguaje comin
marcan una importancia en la forma de ver, gestando un suefo casi bo-
livariano traducido a la mirada, o si lo que importa ahora es conciencia
ética de su accién transformadora”.’® En este sentido, se buscé revisar
cudles fueron los discursos y discusiones que sustentaron este pensamiento

sobre la fotografia latinoamericana.

El encuentro, ademds de una gran muestra fotografica, conté con la lectu-
ra de dos ponencias magistrales que tematizaron desde un punto de vista
histérico y teérico a la forografia; también se realizaron mesas centrales
especializadas en las que se profundizé la reflexion sobre los usos de la
imagen fotogréfica.

La primera de las ponencias magistrales, titulada “Tres carabelas rumbo
al préximo milenio”, estuvo a cargo de Pedro Meyer. En ella reconoce
que desde el Primer Coloquio de Fotografia de 1978 se habian suscita-
do profundos cambios, tanto en la fotografia como en América Latina.
Haciendo referencia a la globalizacién, con sus grandes y aceleradas mi-

raciones, y también a los cambios que acarrea la digitalizacion, Meyer
& y q & Y
propone una serie de interrogantes: “Si hablamos de ‘fotografia latinoa-
mericana’, ;a cudl fotografia nos estaremos refiriendo?, ;a la que se origina
en determinado territorio?, ;a la que se crea a partir de cierta sensibilidad

herencia cultural?, ;a la que sélo retrata las caras de América Latina? Mi
y éaldq

regunta seria: ;qué condicion debe reunir una obra para adquirir la carta

é

de ciudadania latinoamericana?”.'®

Genera con ello un desplazamiento de sus propias intervenciones en los
coloquios anteriores en cuanto a la bisqueda de una definicién homogé-
nea y abarcadora de la fotografia latinoamericana, para pensar ahora no ya
en términos geograficos y situados, sino en el nuevo contexto mundial de
globalizacién, sobre lo cual afirma:

164 Ibidem.
165 MEYER, Pedro “Tres carabelas rumbo al nuevo milenio” en Memorias del V Coloquio
Latinoamericano de Fotografia. México: Centro de la Imagen, 2000: 17.
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“[La fotografia latinoamericana] ha perdido esa nitidez concep-
tual con la que originalmente la habfamos trazado. Pienso que a
medida que pasa el tiempo tendremos que ir encontrando nue-
vas férmulas que presenten el tema de la identidad de manera
mds actual. Tendremos que ampliar el espacio que da cabida a lo
que consideramos ‘latinoamericano’ y al mismo tiempo respon-
der a la necesidades particulares de identidad que se presentan
distintas para cada individuo y para cada region”.'®

En cuanto a los cambios en la fotografia, auspicia que las nuevas tecno-
logias pueden colaborar en ampliar el espacio de circulacién de la lati-
noamericana; también se desplaza de la idea del documentalismo como
medio de registrar fielmente lo real, para reivindicar otras formas de las
précticas fotograficas en las que se muestren “las ficciones de lo real y de
las imdgenes”.

La segunda conferencia magistral “El elogio del vampiro” fue leida por
Joan Fontcuberta; sobre su teorfa y cuestionamientos hicimos referencia
en la primera parte de este trabajo, en su intervencién en el V Coloquio de
1996 ya exponia su vision sobre la necesidad de abandonar la idea de que
la forografia es un espejo, una representacion fiel de lo real. Recordemos
que para este momento los debates en torno a la digitalizacién de la fo-
tografia habian alcanzado resonancias internacionales, poniendo en cues-
tionamiento muchos de los conceptos sobre los que se habia levantado el
pensamiento respecto a lo fotogrifico y la fotografia.

Las mesas temdticas se organizaron en torno a premisas como “Medios
alternativos”; “La modernidad en la fotografia latinoamericana’; “Nuevas
referencias histéricas en Latinoamérica: pasado”; “Nuevas referencias his-
téricas en Latinoamérica: presente”; “La experiencia de la transterritoriali-
dad”; “Tendencias y alternativas de la fotografia documental”, entre otras.

Si se observan en detalle los titulos de las mesas de debate, no sélo puede
deducirse los temas abordados en general en el coloquio, sino los cam-
bios respecto a los encuentros anteriores. Los debates giraron en torno a

166 Ibidem.
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nuevas cuestiones que abrian el campo para pensar la fotografia realizada
en América Latina desde nuevos dngulos, marcando una diferencia entre
el pasado y el presente, donde el nuevo orden mundial y la globalizacion
llevan a incorporar autores y visiones internacionales que sirven para vol-
ver a pensar los discursos que sirvieron para la reflexién de la fotografia
latinoamericana hasta el momento. Se hace evidente la necesidad de pen-
sar las nuevas tecnologfas y los cambios en las practicas fotograficas con el
advenimiento de la digitalizacién y nuevos medios de circulacion.

En efecto, puede observarse un espiritu de época respecto a la reflexion so-
bre la fotografia, que es comiin a distintos pensadores de todo el mundo.
Profundos cambios maduraron en la fotografia latinoamericana a partir
de la década de 1990, tanto en los temas como en los modos de represen-
tacion, marcados hasta entonces principalmente por el documentalismo
de estilo moderno.

Con base en lo anterior, es posible afirmar que desde los anos noventa
bajo la denominacion “fotografia latinoamericana” se ha buscado definir
una identidad latinoamericana abordando una posicién critica respecto al
contexto sociopolitico de la regién'”, lo que se refleja tanto en los modos
de representacién como en las temdticas abordadas y la recuperacion y
resignificacién del pasado en el presente, principalmente en lo que res-
pecta al pasado prehispdnico, al colonialismo y al poscolonialismo (en un
contexto marcado por las vivencias de las dictaduras civico militares y la
implementacién de las politicas neoliberales).

En este sentido la conjuncién de ambos conceptos, fotografia y
Latinoamérica, comienza a plantearse con resonancias menos homogg-
neas y homogeneizantes. Como bien afirma Castellote: “Lo primero serd
reconocer que el término ‘latinoamericana’ no implica una unidad de la
que esperar una coherencia y una comunidad de intereses y de sensibiliza-
cion. El mismo término tiende a ser considerado un reduccionismo y, por
ello, una etiqueta clasificadora”.'®®

167 Tal como lo plantea: KOSSOY, Boris Fotografia e historia. Buenos Aires: La Marca, 2001.
168 CASTELLOTE, Alejandro. Mapas abiertos: fotografia latinoamericana. Madrid: LUN-
WERG. 2007: 5.
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Como hemos visto en los capitulos precedentes, en las tltimas décadas
del siglo XX tuvieron lugar ciertos cambios que abrieron camino a nuevas
précticas fotograficas y la renovacion de los lenguajes: las transformacio-
nes en el arte y la idea de un arte contempordneo profundamente critico
de su contexto; los cambios en el documentalismo a partir de los que
se incorporan nuevas formas de representacion por fuera de los cinones
modernos; el avance del mundo global (con la implementacién progresiva
de politicas liberales en paises que habian sido categorizados como se-
gundo, tercer y cuarto mundo); el giro poscolonial que llevaba a repensar
las identidades desde lo local, lo nacional y lo propio; y finalmente, la
digitalizacion de los dispositivos de produccién de imdgenes y la llegada
de los nuevos medios de comunicacién con base en internet (cuyas conse-
cuencias sobre la percepcion del tiempo y del espacio han modificado los
modos de socializacién, las comunicaciones en general, la emergencia de
nuevos sujetos, nuevas pricticas, nuevas formas de relacionarnos con las
imdgenes e interpretarlas, etcétera).

Con respecto a esto, en América Latina es posible observar que la violencia
a partir de las dictaduras militares que comenzaron a establecerse en los
anos sesenta y la implementacién de las politicas liberales en la década
de 1990'® fueron factores que generaron un fuerte cambio en la forma
de pensar la propia identidad. Ambos puntos pueden considerarse dos
ejes centrales para reflexionar sobre las temdticas abordadas en distintas
producciones fotograficas (la tematica considerada en si misma como un
rasgo de contemporaneidad) y que marca a su vez los modos de repre-
sentacién en un contexto donde se producen profundos cambios en los
lenguajes fotograficos.

Como vimos, en los afios ochenta cobré un papel importante la cuestion de
la reconstruccion del pasado y los discursos sobre la memoria. Como explica

169 Tal como explica Huyssen: “En América Latina, el desvanecimiento de la esperanza de mo-
dernizacién adopté diversas formas: ‘la guerra sucia’ en Argentina, la ‘caravana de la muerte’ en
Chile, la represién militar en Brasil, la narcopolitica en Colombia. La modernizacién transnacio-
nal se model6 a partir del Plan Céndor en un contexto de paranoia por la Guerra Fria y una clase
politica antisocialista. Las frustradas esperanzas de igualdad y justicia social de la generacién de los
setenta fueron rdpida y eficazmente transformadas por el poder militar en un trauma nacional en
todo el continente. Miles de personas desparecieron, fueron torturadas y asesinadas. Otras miles
fueron empujadas al exilio” (Huyssen, 2001: 7).
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Huyssen, los discursos sobre la memoria y el debate sobre el significado de
determinados acontecimientos histéricos cobra un impulso sin precedentes
en Occidente, un giro hacia el pasado que contrasta con los imaginarios de
principio de siglo, cuyas promesas de progreso no hacian mds que mirar
hacia el futuro.”® Esta promesa de modernizacion y los impactos devasta-
dores que tuvieron en la regién politicas como el Plan Céndor y la posterior
apertura al neoliberalismo dieron lugar también a discursos que proponen
una revision identitaria que busca recuperar parte de nuestra historia, en
términos de origen y colonizacién, una colonizacién que es revisitada en el
presente como una visién critica del contexto contemporineo.

En este sentido, se observan ciertas producciones fotogrificas de las alti-
mas décadas en las que estas cuestiones se tornan centrales, y en las que,
como observa Andrea Giunta, es posible ver un “retornar el pasado desde
las imdgenes” pero no como una mera repeticion, sino desde el anilisis,
desde el cuestionamiento de las iconografias gestadas como parte del ima-
ginario de la nacién, un cuestionamiento de los valores que deconstruyen
los cdnones coloniales: “El pasado es visitado, recuperado desde sus sinto-
mas en el presente, ya no es un pasado cuestionado para anticiparse a un
futuro prometido (como en la modernidad) sino su interrogacién desde el
presente, para comprender el tiempo en que vivimos”.'”" A partir de esta
idea, buscamos analizar casos en los que se problematiza la cuestién de
los pueblos originarios, y en los que a su vez puede “leerse” una resignifi-
cacion de los modos de representacion, deconstruyendo imaginarios que
sirvieron para crear una imagen de otredad.

170 HUYSSEN, Andreas “Medios y memoria” en FELD, Claudia y STITES MOR, Jessica (comp).
El pasado que miramos. Memoria e imagen ante la historia reciente. Buenos Aires: Paidés, 2009.
171 GIUNTA, A. Ob. Cit.: 28.
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3. Tres autores, tres miradas

3.1. Luis Gonzédlez Palma. Del blanco, el sepia y la negacién de la
mirada

Luis Gonzédlez Palma nacido en Guatemala en 1957; actualmente vive y
trabaja en Cérdoba, Argentina. Siendo arquitecto, se inicié en la fotogra-
fia de manera autodidacta, buscando un medio de expresion que le per-
mitiera plasmar en imdgenes sus miedos mds profundos y sus inquietudes
en torno al tiempo, la vida y la muerte.

Recorrer la obra de Gonzdlez Palma es adentrarse en un camino onirico
de imdgenes que nos interceptan desde los mds profundos sentimientos
humanos. Sus fotografias, mds cercanas al suefio, crean y recrean escenas
donde el artificio cuestiona e interroga una realidad que se manifiesta en
toda su ambigiiedad. Situaciones, retratos y escenografias creadas por el
autor a partir de construcciones que metaforizan dichas representaciones
y nos obligan a ir mds alld de lo que muestra la imagen.

De la vasta obra de Gonzilez Palma nos interesa analizar una serie de foto-
grafias que realizé entre las décadas de 1980 y 1990. Todas corresponden
a retratos que comparten cierta unidad estética y en cuya repeticion se
logra una reiteracién del sentido en cuanto a la representacién del Otro.
Sobre este trabajo Gonzilez Palma afirma que surgié como reaccién a la
fotografia documental y a cémo se representaba entonces a las poblaciones
indigenas desde el exotismo en Guatemala. En palabras del autor:

“Se creaban fotografias en las que se resaltaban, por ejemplo, los
colores de los trajes tipicos de los indigenas y se los trataba mas
como un objeto turistico que como un individuo que padecia
una situacién social muy compleja. Yo no he buscado que mi tra-
bajo se leyera desde un punto de vista de los Derechos Humanos
0 como una carga social particular. Lo que me interesaba era la
mirada, era la negacién de la mirada y el encontrar personajes
que fueran como espejos ante una incertidumbre existencial [...]
En el caso de los indigenas, en los registros fotogrificos de los
que hablaba antes, tanto en la fotografia de promocion turistica
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como en la produccién documental del conflicto armado, la mi-
rada de esas personas estaba negada o jerarquicamente estableci-
da: tt estds arriba y ellos estin abajo. A mi me interesaba generar
una mirada horizontal”.'”?

Partiendo de estas premisas realizé una serie de retratos que conforman dos
bloques de nueve imdgenes cada uno, dispuestos como tableros que recrean
el viejo juego de loterfa que consistia en una tabla de imdgenes y objetos
identificados con su nombre, utilizado por los espafoles para ensenarles la
lengua espanola a las poblaciones originarias de América Latina.'”

Inspirdndose en ello, Gonzalez Palma realiza una serie de fotografias don-
de el cuerpo se une y es interceptado por objetos; o mejor, los distintos
elementos son corporizados por los retratados resignificando una prictica
cultural que tiene su origen en la desigual relacién que se establecié en la
ocupacion de América.

Como puede observarse la Loteria I se compone de nueve retratos deno-
minados cada uno con un nombre que lo identifica, de izquierda a dere-
cha y de arriba abajo: La Luna, El Rey, La Muerte, La Madscara, La Rosa,
La Dama, El Diablo, El P4jaro, La Sirena. Todos estos retratos, igual que
otras imdgenes a las que haremos referencia, se encuentran viradas al sepia
e intervenidas con zonas en blanco puro, principalmente los ojos que que-
dan resaltados por el blanco que los separa del sepia general de la imagen.
Asimismo, como iremos detallando, hay ciertos elementos que también
aparecen en blanco dialogando con la mirada de los retratados.

El virado a sepia es una constante en la obra de Gonzilez Palma y estd
inspirado en un procedimiento que consiste en dar apariencia de envejeci-
miento a ciertas artesanias aplicindoles bettn de Judea. El artista explica:

172 Las referencias a las declaraciones de Luis Gonzilez Palma provienen de una entrevista que
le realicé en el ano 2013 en el marco de la presente investigacién.

173 Con relacién a esto, Miguel Rojas Mix (2006) plantea que la imagen se ha utilizado histé-
ricamente en diferentes religiones con una funcién pedagégica y evangelizadora. En el caso de
América se servian de las imdgenes para ensenar el evangelio a los iletrados. Por ejemplo La Biblia
Pauperum, cuyo nombre deriva del latin y quiere decir “Biblia de los pobres”, estd compuesta
principalmente por im:igenes.
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LUIS GONZALEZ PALMA

LOTERIA1988-1991
Técnica: Fotografia mas técnica mixta. Medida: 150 x 150cm.
(La Luna-El Rey-La Muerte-La Mascara-La Rosa-La Dama-El Diablo-El Pajaro-La Sirena)

“Yo queria insistir en la mirada de esas personas que, con esos
rasgos visuales, miraban a cdmara con potencia y dignidad, lo
que no se encontraba en las representaciones de Guatemala de
esa época. El blanco de los ojos era una insistencia en ello que
decia ‘aqui estoy... mirame’, los otros blancos de la imagen cum-
plian una funcién compositiva, lo que a mi me interesaba esen-
cialmente era el blanco de los ojos. El resto de los blancos eran
decorativos, yo no le otorgaba otra funcién es ese momento”.
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No obstante, en nuestro andlisis consideramos que las zonas blancas no
s6lo colaboran en una cuestién compositiva y estilistica, sino que pueden
pensarse en didlogo con el blanco de los ojos, en otras palabras: dicha
interrelacién puede ser leida como una critica sobre la intervencion de los
colonizadores en la cultura de los pueblos originarios de América Latina.
Precisamente el uso del blanco puro permite senalar, indicar y resaltar la
compleja y violenta relacion que se genero con la ocupacién europea, y
—como hemos visto— el complejo proceso de construccion de identidades
a partir de la identificacion de las poblaciones blancas como un nesotros
que busca diferenciarse de un Otro indigena que encarna la imagen de lo
que los europeos y sus descendientes nacidos en América buscan alejarse y
diferenciarse. Detengdmonos en algunas imdgenes y cuestiones claves en
torno a las fotografias que integran Loteria I.

La primera imagen, La Luna, corresponde al retrato de una mujer ubicada
de perfil sobre un fondo que simula un telén blanco de estudio creado a
partir de dos pliegos unidos con cinta. La mujer lleva en el rostro, o me-
jor, su rostro queda oculto por una méscara en forma de luna menguante,
sostenida por una soga que la amordaza a la altura de la boca y de los
ojos. En esta soga se halla el blanco puro de la imagen, contrastando con
su cuerpo desnudo, expuesto en primer plano, que también se encuentra
atado con una soga, s6lo que mds fina y del mismo tono de la piel. Los
brazos estirados hacia el dngulo inferior crean una tensién visual que lleva
la mirada hacia el dngulo inferior de la imagen remitiendo a la idea de
cuerpo condenado y maniatado.

Si nos detenemos en esta tltima cuestién de la conjuncién del cuerpo
condenado y la mdscara - Luna, se ve una referencia a la cosmovisién de
las culturas indigenas en torno a ciertos elementos. Claudia Lira, resu-
miendo los resultados de su investigacién del rol de los animales en las
culturas de los pueblos originarios de América, explica que la luna estd
asociada a ciertos actos rituales vinculados con la fertilidad y el poder
(muchos relacionados a la sangre y al degiiello). La Luna, que en este caso
adopta la forma de mdscara, es asociada por los indigenas a la fertilidad, la
agricultura y la trasmutacion, porque pasa por cuatro fases de crecimiento
o transfiguracion hasta desaparecer y fallecer, para volver a remontar una
vez mds en el cielo nocturno.'”*

174 LIRA, Claudia “El animal en la cosmovisién indigena” en revista Aisthesis N° 30, 1997.
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Siguiendo con la estética antes descrita, El Rey presenta el retrato de frente
de un hombre coronado; en la corona y en sus ojos el autor ubica el blan-
co. No es la tnica oportunidad en la que Gonzilez Palma hace intervenir
una corona, por lo cual es necesario distinguir el tipo de corona empleada,
puesto que el cambio en su fisionomia tiene una significaciéon distinta
en cada caso. En el retrato del Rey la corona remite directamente a las
utilizadas por los europeos como distincién de poder, objeto distinto a lo
que se observa en las imdgenes e iconografias indigenas. En esta imagen se
produce un desplazamiento de sentido entre el titulo de la obra en cuanto
a la corona europea, connotado por el objeto en si mismo, y el cuerpo del
indigena que adopta un lugar jerarquico que le fue histéricamente negado
tras la colonizacién.

La tercera imagen, La Muerte, presenta el vientre de perfil de una mujer
embarazada que tiene entre las manos a la altura del pecho una calavera
blanca. Asociando esta a los muertos, puede interpretarse como una ve-
neracion a sus ancestros y la continuidad de una cultura, encarnada en
el futuro nacimiento; o por el contrario, la calavera blanca connota el
genocidio y etnocidio cometido en las tierras americanas y el intento de
justificarlo con teorias que proclaman la superioridad de razas y pueblos a
partir de cuestiones biologicistas.

Pero no se queda ahi, continuando con el anélisis de Lira, la autora explica
que en la cosmovisién de los pueblos originarios de América, la cabeza
tiene un rol especial, “en estas culturas el alma o la fuerza del individuo
se encuentra en los huesos o en la cabeza, de ahi que los guerreros sellen
las cabezas que cortan de sus enemigos, porque de esa forma capturan su
poder, haciéndose ellos, por esa causa, mds fuertes”.'” Puede agregarse que
las cabezas (tanto de animales como de humanos) son elementos asocia-
dos a la posibilidad de potenciar la fertilidad, por lo que poseer una parte
del cuerpo, principalmente los huesos, sus garras, cabezas, dientes o piel,
hacen mids eficaces a los rituales.

Esto ultimo puede observarse también en otra imagen de La Loteria I,
titulada La Mdscara. Como en la primera imagen, se oculta el rostro con
una mdscara sujetada por una soga blanca. La mdscara es la calavera de
un venado. Como en la anterior, se pone de manifiesto la cuestion de la

175 Ibidem: 136.
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posesién de los huesos como simbolo de poder, pero asimismo la cabeza
atada por la soga blanca, oculta y trasmuta lo humano hacia lo animal."”
Desde la cultura occidental podemos pensar en la cuestion de la caceria y
ciertas costumbres de esta prictica, en que la cabeza del animal es coloca-
da como trofeo en los muros de los hogares, connotando una vez mis la
multiplicidad de interpretaciones posibles sobre un mismo objeto desde
distintas cosmovisiones.

En el centro del tablero estd el primer plano de frente de una mujer que
mira fijo a cdmara: La Rosa. Vemos nuevamente la figura de la corona,
s6lo que esta vez es una corona de muertos, compuesta por flores, hojas
secas y una calavera; naturaleza muerta que contrasta con las cuatro rosas
blancas que dialogan con el blanco de los ojos. Salta a la vista la relacién
con la iconologfa catélica de Santa Rosa —primera santa del hemisferio
americano, santificada como Patrona de Lima (Pert), del Nuevo Mundo
y las Filipinas, venerada por muchos paises del sur del continente— cuyo
origen espafiol es desplazado en la imagen de Gonzdlez Palma por el cuer-
po de la indigena.

Junto a La Rosa, encontramos a La Dama. En esta fotografia se crea una
fuerte tension entre el titulo de la obra, las alas de dngel en la espalda de
la muchacha y su actitud corporal. Esta imagen rompe con las cldsicas re-
presentaciones “angelicales” de estos seres celestiales y con los estereotipos
asociados a “las damas”. Precisamente, puede pensarse a la Dama como la
mujer que encarna las virtudes de determinada época en cuanto a la clase
social, la actitud corporal y la formacién de las mujeres. En esta fotogra-
fia, el autor confronta esas asociaciones corrompiéndolas a partir de la
representacion de una mujer cuya postura, gesto y vestimenta rompe con
los estereotipos occidentales-europeos sobre el comportamiento y pose
que una dama debe tener. Podemos pensar, basindonos en lo desarrollado
en el capitulo anterior, en cémo se representaba a la mujer indigena con

176 En Occidente ha sido frecuente la produccion de representaciones hibridas y zoomérhicas,
en donde lo humano se carga simbélicamente con ciertas apariencias y atributos animales. Por
ejemplo: los antiguos egipcios y sus figuras en las que los hombres tienen cabeza de animal y
cuerpo humano, las sirenas y muchas imdgenes de las mds variadas en las mitologfas antiguas, los
Bestiarios creados por poetas, filésofos, escritores, pintores, etcétera, en los que lo humano y lo
animal entran en relacién.
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el tronco desnudo —en contraposicién con la representacién de la mujer
blanca de la época—, a las cuales se les daba apariencia de retrato etnolé-
gico en los que se resaltaba el salvajismo y exotismo de esas poblaciones
alejadas del progreso y la civilizacién.

En el centro del tablero estd la fotografia El Diablo, personificado por un
hombre desnudo, de pie y erguido, con el rostro oculto tras una mdscara
blanca de largos cuernos, que nos remiten a las cldsicas representaciones
de Satdn. El diablo es identificado por el cristianismo como un ser so-
brenatural, maligno y opuesto a Dios, generalmente representado como
una bestia. Precisamente, la palabra Satdn deriva de “adversario” y es la
cara opuesta de Dios, porque incita al hombre al mal y al pecado, y es
asimismo el lado opuesto de los dngeles. Puede verse aqui la alusién al
exotismo y salvajismo connotado a través de imdgenes que burlan las
iconologias cldsicas desde una visién trigica en la representacion de la
cuestién indigena.

El siguiente retrato, titulado El Pijaro, presenta a un hombre mirando
fijo a la cdmara, cubierto hasta el cuello por una tinica negra, quien a los
costados del rostro (a la altura de las orejas) lleva dos alas de pajaro cuyas
plumas blancas dialogan con el blanco de sus ojos. El dltimo retrato de
Loteria 1, La Sirena, es el primer plano de una mujer con iluminacién ra-
sante desde el lado derecho de la imagen que deja sélo la mitad del rostro
iluminada. Sobre la boca estdn superpuestas espinas de un pez que parecen
silenciarla. Este espinar carga con el blanco de la imagen y entra en reso-
nancia con el titulo de la fotografia. Las sirenas pertenecen a la mitolo-
gia griega (se encuentran también en otras culturas europeas) y refieren a
mujeres hermosas (las ninfas) cuyo cuerpo en lugar de piernas posee cola
de pez. El espinal de pez sobre la boca de la mujer pareceria sugerir el ad-
venimiento de una cultura externa y ajena que viene a silenciar a la local.

El segundo tablero, Loteria 11, presenta nueve imdgenes que siguen la mis-
ma légica: El Pescado, El Sol, El Gorro, La Corona, El Ange[, La Bandera,
La Estrella, El Venado, El Cabro.
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LUIS GONZALEZ PALMA

LOTERIA 11 1991-199/
Técnica: Fotografia m’s técnica mixta. Medida: 150 x 150cm.
(El Pescado-El Sol-La Corona-El Angel-La Bandera-La Estrella-El Venado-El Cabro)

Si se observa cada una, se ven muchas cuestiones de las imdgenes que
componen el anterior tablero, items relacionados tanto a una cuestién
estética y estilistica, como a la reiteracion de elementos, significaciones y
re-significaciones.

Por ejemplo, igual que en la Gltima imagen del primer tablero, en el pri-
mer casillero de Loteria 11, El Pescado corresponde al retrato de una mujer
cuya boca estd cubierta por dos espinares. A diferencia de la anterior, el
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titulo se centra en el elemento y no en la mujer. Ella, diferencidindose de
muchas de las fotografias descritas, estd con los ojos cerrados. Como he-
mos visto, en la cosmovision indigena existe un fuerte lazo y unién entre
el hombre y el animal. Esta unién estd muy presente en los relatos en
donde, segun Lira, hay versiones que plantean que:

“La primera humanidad fue destruida por olvidar rendir culto a
los dioses y al ser aniquilados estos hombres fueron convertidos
en animales. La transformacion como castigo, en este caso, viene
a explicar el poblamiento de todos los planos terrestres por las
distintas especies. Este varia segn la cultura, y dependen tam-
bién de cudl sea la era destruida. Algunas mitologias plantean
la existencia de cuatro edades, y las otras de dos o tres, pero la
que invariablemente se recuerda es la destruccién del mundo por
un diluvio, después del cual los hombres fueron convertidos en
peces™.'”

Se hace latente aqui una cosmovisién en la que los hombres tienen una
ascendencia animal a través de un hibrido que pone en conjunto mujer y
pez. Asimismo puede pensarse la cuestion de la destruccién de un mundo
y una cosmovision que quedd desplazada por la cultura occidental euro-
pea tras la colonizacién (un nuevo diluvio).

Esto puede observarse en otros retratos (que no integran los dos table-
ros de Loteria), por ejemplo la imagen titulada £/ Secrero: una fotografia
envejecida, virada al sepia y oscurecida con sectores en negro de donde
surge reiteradamente el rostro de una joven, mitad sepia y mitad blanco y
negro. La boca de la muchacha queda intervenida, cual papel arrancado
que deja ver la boca en blanco y negro, hasta desaparecer hacia el final.
Nuevamente el blanco puro de la imagen se sitia en la critica al silencia-
miento de tradiciones y costumbres.

La segunda hilera de la Loteria I comienza con la imagen La Corona per-
sonificada por una nifia. Aparece nuevamente la corona, que ya no es ni un
objeto precioso ni un arreglo floral, sino una corona de espinas, simbolo

177 LIRA, C. Ob. Cit.: 136.
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cristiano por excelencia de la pasién de Cristo cuya funcién era humillar-
lo. Esta imagen se repite en una obra posterior de Gonzalez Palma, que no
compone ninguna de las dos loterias y que se denomina Retrato de niso,
en el cual se desplaza el sentido a partir del titulo del objeto (la corona) al
individuo (el nino).

LUIS GONZALEZ PALMA

RETRATO DE NINO 1990-92

Técnica: fotografia mas técnica mixta
Medidas: 80 x 125cm.

Miguel Rojas Mix plantea que las iconologfas religiosas son figuras creadas
para la veneracién y la plegaria, en las que la inmovilidad de las figuras
crea una distancia de lo humano y expresa lo celestial con lo terrenal. El
autor agrega que en Occidente hasta el siglo IX habia un sentir anticénico
y el Dios Padre no podia ser representado pues no tenia forma material.
Distinto es la iconologfa de Cristo, sus primeras representaciones hasta el
siglo IV son alegéricas (como el pez, el Cridsfora, el portador del carnero) y
en la versién cristiana el buen pastor, salvador de las almas, el cordero mis-
tico y la cruz. Sobre ello Rojas Mix concluye: “El cristianismo se difundié
durante la colonizacién con los modelos de Cristo sufriente, que senalaba al
indio resignacién para aceptar el dolor de la conquista, no circulaba la ima-

gen del Ciristo triunfante, el resucitado, que inspira el deseo de renacer”.'”®

178 ROJAS MIX, M. Ob. Cic.: 90.
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El renacer en esta obra estd simbolizado, en cambio, a partir de elementos
relacionados con la cosmovisién indigena y su relacién con el universo.
Dichos elementos son el sol, la luna y la estrella, los que remiten a la idea
de transmutacion. Este es el caso de dos imagenes de la Loteria II: El Sol
y La Estrella.

En el centro de este segundo tablero encontramos el retrato de un hom-
bre titulado E/ Angel, que remite a las representaciones cldsicas de estos
personajes celestiales, su gesto de bondad, sumisién y las manos juntas a
la altura del corazon, entran en tensién con las alas blancas de pdjaro que
surgen de la espalda a partir de alambres. Se ve aqui el desplazamiento de
creencias entre el cristianismo y las creencias locales en torno a lo sagrado,
a partir de la colonizacion y los procesos de evangelizacion.

Junto al dngel, estd La Bandera, en la que un hombre de frente a la cdma-
ra se apunta a la sien con un revélver, cuyo disparo lanza la bandera de
Guatemala. La posicién del brazo podria relacionarse con un suicido, pero
también con la idea de ejecucién. La ejecucién que dispara una bandera
puede pensarse como el genocidio de estas poblaciones y el intento de
eliminar las culturas locales en nombre de los nacientes estados naciona-
les latinoamericanos tras las independencias. Pero también remite al difi-
cil momento histérico que se vivia en Guatemala, con una Guerra Civil
que duré 36 anos dejando como saldo aproximadamente doscientas mil
muertos, muchos de ellos victimas de las politicas contra las poblaciones
indigenas con el fin de apropiarse de sus tierras.

La penultima imagen del tablero, El Venado, se produce a partir de la
conjuncion de elementos presentes en otras imagenes. En primer lugar, la
mdscara que oculta el rostro es el crineo de un animal y remite a la foto-
grafia que encarna al diablo en la Loteria I. Ademds se ven los senos de una
mujer (presentes en la imagen La Luna y ausentes en otras representacio-
nes de mujeres a las que se les ve el rostro), también la cabeza de venado
que estd rodeada por una corona de rosas blancas, s6lo que esta vez estdn
marchitas. Los blancos de esta imagen se encuentran en los cuernos y los
colmillos; en sus partes mds finas para ser mds especificos, tal como suce-
dia en la corona de espinas que carga la nina. Los crdneos de animales que
ocultan los rostros remiten a las practicas de la frenologia y la craneologia,
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donde a través del estudio de los rasgos fisicos de los individuos se buscaba
clasificar y jerarquizar a los distintos grupos humanos. Ademds podemos
pensar en cOmo se representaba a las mujeres desde la idea de una sensua-
lidad exodtica y primitiva en las postales etnogréficas de fines del siglo XIX
y principios del XX. En las imdgenes de Gonzdlez Palma puede leerse una
referencia a esos estereotipos, s6lo que en este caso las mujeres aparecen
con el rostro cubierto, y a veces sus cuerpos sujetados, lo que remite a la
idea de deshumanizacion en las escenas étnicas.

La Gldma imagen del segundo tablero, El Cabro, presenta una mujer de
perfil, con una vincha blanca tejida que sostiene un gran cuerno de carnero,
la direccién de la mirada hacia la derecha de la imagen nos hace volver hacia
atrds a recorrer cada imagen del tablero nuevamente. Este retrato, junto con
La Luna (la primera imagen de Loteria I y la Gltima de Loteria 1) son las
dos tnicas imdgenes donde el autor utiliza el retrato de perfil, lo cual ge-
nera un ida y vuelta a partir de la direccién de las miradas de las imdgenes
de los dos tableros, sin dejarnos salir de ellos.

Por fuera de estas dos loterfas encontramos otras imdgenes del autor que
dialogan con las anteriores. En primer lugar nos detendremos en el retrato
de una nina titulado La mirada critica. Se trata de un primer plano; la ca-
beza estd rodeada, envuelta y circunscrita por una cinta métrica que indica
la medida del crineo. Este elemento puede relacionarse con las violentas
politicas de eugenesia empleadas para clasificar a las poblaciones indigenas
en términos raciales.

Como las anteriores, este retrato también estd virado al sepia en la pos-
produccion fotogrifica y el color de la imagen es interceptado por un
blanco puro en los ojos que resalta la mirada intrépida de la nifia. Sobre
esta imagen, Gonzidlez Palma se detiene a explicarnos que mads alld de las
lecturas antropoldgicas que pueden realizarse sobre ella, su intencién era
reflexionar en torno al propio proceso fotogrifico, y aclara:

“La cinta métrica para mi tiene que ver con los juicios de valor
que se tienen desde la eleccién del modelo hasta la venta de la
foto. De esa imagen se han hecho lecturas desde la antropologia,
en ese momento yo no lo pensé desde ese lugar, lo pensaba mas
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LUIS GONZALEZ PALMA
LA MIRADA CRITICA 1998

Técnica: fotografia mas técnica mixta
Medidas: 100x50cm

desde el sentido de que si yo quiero tomar una foto hay toda una
seleccién y a partir de ahi toda una serie de juicios que pasan
por el critico, el galerista y los compradores de esa imagen, y
el retratado como individuo ha sido sometido a un montén de
juicios de valor”.

Siguiendo esta misma légica y reflexién en torno a los procesos fotografi-
cos de construccién de la imagen, el autor realiza dos retratos: 3y 22 y 5.6,
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en los que critica a los propios procesos de produccién de las imdgenes
fotogrificas.

LUIS GONZALEZ PALMA

80mm, f5.6 1/30”". Afio 1998

Técnica: fotografia mas técnica mixta
Medidas: 100x50cm

Tomemos otro caso, la fotografia titulada La Esperanza. Se trata, del mis-
mo procedimiento: un primer plano de una joven mujer indigena virada
al sepia, cuya mirada fija con los ojos blancos nos interpela desde la ima-
gen. Un retrato que remite a la Virgen, o la cldsica representacion de la
Virgen con la tinica en la cabeza cayendo a los costados de su rostro. S6lo
que aqui el blanco da lugar a la tela negra y la mujer lleva un ramo de
flores marchitas y secas.

Como vimos en otras imdgenes que integran las loterias, en este caso La
Esperanza pone en juego no sélo la iconologia cristiana sino ciertas moti-
vaciones personales del autor en relacion a la Virgen y la mirada idealizada
de las iconologfas, en sus palabras:

“La iconologfa catdlica estd presente en este trabajo, en los ele-
mentos, el dolor, la pasién [...] Mis museos eran las iglesias, yo
queria ser artista en un pais donde no habia ninguna escuela de



La representacidn de los pueblos originarios en la fotografia latinoamericana
contemporanea: de la imagen de identificacidn a la imagen de reconocimiento

LUIS GONZALEZ PALMA

TIME QUT 2000

Técnica: fotografia mas bet(n de judea
Medidas: 50x50cm

arte, ni museos, ni galerfas. En los tnicos lugares donde yo podia
estar en contacto con las esculturas y las pinturas era en las iglesias.
Esos eran mis mundos visuales, donde realmente yo aprendi sobre
arte y sobre la relaciéon de la mirada y de las expresiones [...] me
sentia muy solo, y ese tipo de mirada y de reconocimiento es lo
que busqué cuando comencé a realizar este tipo de retratos. Todos
miran a la cdmara. Yo queria borrar la cuestién de la mirada jerdr-
quica y poner las dos miradas al mismo nivel: yo la miraba, ella
me miraba y por lo mismo miraba al espectador de la imagen”.
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Hemos recorrido distintas imagenes que componen la obra de Gonzilez
Palma. Como pudimos observar, estos primeros planos en sepia muestran
rostros a los que miramos, siendo nosotros también interceptados por las
miradas fijas de los retratados. El blanco de los ojos se separa de los tonos
sepia del resto de la imagen, abriendo un espacio y dando lugar a una
mirada que nos interpela y nos remite al vaciamiento progresivo de una
cultura desplazada por la conquista, un cuerpo dominado por una mirada
externa y ajena que ha buscado colonizar la mirada interna.

Se pone de manifiesto un binomio constante entre el blanco y el sepia, que
mads alld de las connotaciones de la cuestion técnica, podemos relacionar
con una critica a la cuestién racial y de identificaciéon del Otro como pro-
yeccion de las poblaciones blancas. Los ojos aqui pierden su connotacion
biolégica como érganos de vision para pasar a ser soporte y medio de la
mirada. Una mirada negada que encuentra en estas imdgenes un espacio
para manifestarse.

Como hemos visto en el capitulo dos, la mirada que se posa sobre el Otro
no es neutra, sino el resultado de una trama de interaccion, y la represen-
tacién que resulta de ella marca la forma de ser ante los otros. La mirada
cambia segun las sociedades, correspondiéndose con un orden simbdlico
que varia de una cultura a otra y entre diferentes grupos sociales. En las
miradas resaltadas por el blanco de Gonzélez Palma, se manifiesta una rea-
lidad muiltiple y contrastada que nos intercepta histéricamente en torno a
los modos de representacién de dichos grupos humanos. En otro orden, la
cuestion de la mirada es una preocupacion fundamental en la produccién
artistica de Gonzdlez Palma, como bien afirma en sus declaraciones:

“Desde sus comienzos mi trabajo ha sido una reflexién sobre
la mirada. ;Cémo se construyen, en nuestra experiencia inter-
na, unos ojos que nos miran fijamente? ;Coémo se interpretan
y elaboran, en nuestro interior, las sombras, los brillos y toda la
geografia implicita en cada fotografia? Si nuestra forma de ver se
confecciona desde lo social y lo cultural, podemos concluir que
toda mirada es politica y que toda produccidn artistica estd suje-
ta a este juicio. La mirada como poder. Desde ahi, puedo sentir
que la obra de arte es una posibilidad para evidenciar esto, para
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cuestionar nuestra manera de ver, para interrogar a la historia
que ha producido todas estas graduaciones de la mirada y por

ende, nuestras formas de reaccionar ante el mundo”.'”

En Gonzilez Palma el reconocimiento del Otro se recupera a partir del re-
trato del rostro en cuya mirada se restituye simbélicamente la singularidad
de su identidad. Trabajando desde el retrato, el autor expone una serie de
fotografias en donde las creencias se muestran como patrimonio cultural,
como cultura originaria en un contexto de diversidad y en una regién

donde lo local ha sido hostigado.

Introduciendo elementos que remiten a divinidades y a figuras mitolégicas
indigenas americanas, el autor propone un giro en la reflexién en torno al
origen, a la tradicién, a ciertos rasgos de las culturas americanas que han
sido olvidadas y hasta aniquiladas, pero que sobreviven latentes en estas tie-
rras. Asimismo, el autor hace intervenir ciertas simbologias del catolicismo
(como la calavera, el dngel, la corona de espinas, el diablo) que van marcan-
do la colonizacién de las creencias de los pueblos americanos y el cambio
que la modernizacion produce paulatinamente en nombre del progreso y el
individualismo sobre la cosmovisién del mundo y la naturaleza.

Dichos elementos pueden ser relacionados tanto con la cultura cristiana
como con las indigenas. En este sentido se crea un antagonismo que pone
en relacién la cultura indigena y la cultura occidental que se superpone a
ella. Justamente, a través del uso de los crineos, los espinares, las alas, las
plumas, etcétera, se hace referencia a una cosmovision en la que hombre y
naturaleza no se han dividido: el hombre es parte de un todo con el uni-
verso. Sobre esto Lira advierte: “El cosmos integro es sagrado para estas
culturas, es decir, no existia ni al parecer existe la diferencia (propia de un
proceso de critica y secularizacién) entre lo sagrado y lo profano a la que

nosotros somos tan permeables”.'’

Como pudimos observar en el capitulo precedente en torno a la repre-
sentacion del indigena, hacia fines del siglo XIX y principios del XX se

179 Rescatado de “Declaraciones del artista”, disponible en la pdgina web de Luis Gonzdlez
Palma: http://www.gonzalezpalma.com/declaraciondeartista.php
180 LIRA, C. Ob. Cit. 125.
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creaban escenas étnicas y retratos donde se hacia intervenir elementos que
reforzaran una estética que permitiera diferenciar a estos grupos con base
en las ideas de exotismo y salvajismo. En las imdgenes de Gonzilez Palma
podemos observar la construccién de retratos donde el autor hace inter-
venir simbolos religiosos y nacionales que proyectan un sentimiento de
identidad para estos grupos. No obstante, en la intervencién de estos sim-
bolos se crea una tension entre la bisqueda de resaltar la singularidad de
su cultura, su cosmovisién en cuanto a la relaciéon hombre-mundo como
un todo, y una suerte de critica hacia la ocupacién y desplazamiento de
dichas costumbres por parte de las poblaciones blancas.

Este aspecto critico marcado en las imdgenes es reforzado a partir de un
estilo barroco, claroscuro, en donde predomina la artificializacién de los
elementos a través de la sustitucién, la acumulacién y la condensacién
visual. Con relacién a esto Rojas Mix explica que el dolor fue un tema
central de la iconologia colonial americana, intensificado por el estilo tea-
tral del barroco, por ejemplo, en la imagen del Cristo sufriente subyacia
el mensaje de que los dolores del hombre no son nada comparados con
los de Cristo y adoctrinaba a los indigenas para aceptar el sufrimiento.™'

Podemos pensar también en los desplazamientos que se producen en
las representaciones de Gonzdlez Palma como un sincretismo, es decir,
imdgenes que “concilian representaciones que pertenecen a doctrinas
diferentes”.'®* En relacién con esto Rojas Mix explica que en el catolicis-
mo en particular, las imdgenes desempefian un papel fundamental para
producir la experiencia de lo sagrado y han sido continuamente utilizadas
como medio de adoctrinamiento. Las imdgenes religiosas expresan la idea
de lo sobrenatural propia de cada época y cultura, de ahi el interés por el
sincretismo en los procesos de integracién entre culturas diferentes, como
sucede en la evangelizacién y colonizacién. Este ha sido el caso de la sim-
bologia religiosa precolombina: de tipos, gestos, geometrias, abstracciones
y colores, representaciones enigmdticas para los europeos blancos, figura-
tivos y cristianos, que veian en las deidades americanas una trasgresion a
las normas occidentales de representacion de lo divino.

181 ROJAS MIX, M. Ob. Cit.:66.
182 Ibidem: 72.
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Este sincretismo presente en las fotografias descritas produce tension entre
las creencias como pilares de una construccion identitaria y como opre-
soras de la libertad, en cuyo nombre el individuo se ha visto sometido al
hostigamiento de la colonizacién.

En los retratos de Gonzilez Palma la mirada sale de la imagen, mientras el
cuerpo se silencia y trasmuta. Como vimos, el rostro es la marca identita-
ria del hombre por excelencia, a partir de él podemos identificar y diferen-
ciar a cada hombre, pues en €l se inscriben las marcas culturales que nos
permiten reconocerlo, encontrarlo, negarlo, olvidarlo, es decir, atribuirle
un valor a partir de una serie de significaciones. Los retratos en sepia de
Gonzdlez Palma nos obligan a recordar ciertos rostros, nos interceptan
creando un encuentro a partir de una mirada, que lejos de ser negada nos
interroga desde la imagen, obligindonos a repensar la matriz social desde
donde nos construimos.

Las imdgenes de Gonzdlez Palma pueden interpretarse como un acto de
memoria, pero una memoria que mira el pasado para hablar del presente,
sobre la persistencia de relaciones de dominacion y jerarquizacion cultu-
ral que se hallan en nuestros imaginarios sociales. En términos generales
hay una alusion al rol del fotdgrafo en las pricticas etnogrificas y en la
construccién de la imagen del Otro. Al cumplirse los quinientos afos de
la conquista, la serie refiere a las persistencias de la violencia colonial en el
contexto de los anos noventa tras la ola de violentos terrorismos de estados
en la region y la apertura a las politicas neoliberales.

3.2. Julio Pantoja. De territorios, cuerpos y extrafiamientos

Julio Pantoja nacié en Jujuy (Argentina) en 1961; actualmente reside y
trabaja en Tucumidn, en donde se gradué de arquitecto y técnico foté-
grafo. En fotografia trabaja desde el documentalismo, articulando temas
sociales relacionados con la memoria, la identidad, los derechos humanos
y la cuestién ambiental. Es destacable también que es fundador y editor de
la Agencia Infoto (1997) y el director de la Bienal Argentina de Fotografia
Documental que se realiza desde 2004 cada dos afos en Tucumdn.
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Al recorrer en conjunto las distintas obras fotogrificas realizadas por Julio
Pantoja a lo largo de su carrera, puede observarse la convivencia de tra-
bajos realizados a partir del registro directo con otros en los que incluye
practicas contempordneas. Esto puede experimentarse, en realidad, como
un cambio gradual en los modos de representacion del autor, en el que
las estrategias contempordneas se van incluyendo progresivamente, sobre
todo en sus ultimas series en las que la intervencion se pone claramente
de manifiesto. Este es el caso de dos obras en las que el autor tematiza lo
originario de América y su devastacion por los avances del liberalismo: Las
madres del monte y Mujeres, maiz y resistencia.

La primera de ellas, Las madres del monte (Argentina, 2007), surgi6 en un
contexto argentino y latinoamericano marcado por reclamos en contra
de los programas de ajuste neoliberales, a favor de la revalorizacién del
rol social y distributivo del Estado, y de los crecientes discursos sobre la
identidad latinoamericana.

En ella, Pantoja retrata a mujeres (campesinas e indigenas) que en el norte
argentino luchan por conservar las tierras acechadas por los desmontes
para la plantacion de soja transgénica, lo que provoca un fuerte impacto
ambiental y social. Como explica el autor:

“Hasta hace muy poco tiempo, en Argentina se desmontaba una
hectirea cada dos minutos, lo que equivale a cuarenta canchas de
fatbol por hora. Miles de personas, animales y especies vegeta-
les fueron desplazados o llevados a la muerte por los irracionales
desmontes en las regiones boscosas del norte argentino, proceso
acelerado por el boom comercial del cultivo de soja transgénica. El
desastre ambiental y social estd a la vista de un modo brutal [...]
Asi, mujeres indigenas y criollas, desde organizaciones campesinas,
asambleas de autodefensa o incluso desde la soledad mds adversa,
como cumpliendo algiin mandato atdvico que les ordena poner el
cuerpo, se ponen en pie de guerra y con diferentes modos de lucha
defienden la fuente de vida: la tierra y el monte que las rodea”.'®

183 Las referencias de Pantoja en torno a sus obras surgen de una entrevista que le realicé en
el marco de la presente investigacion y parte de ella se encuentra publicada en Contratiempos I

(Martinez de Aguirre, 2011).
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La obra surgié a partir de un trabajo que el fotégrafo argentino estaba
realizando para Greenpeace, ONG que lo habia contratado para realizar
fotografias aéreas de la quema de bosques. En una entrevista que le realicé,
Pantoja relata que desde el helicéptero veia grandes extensiones de tierra
quemada que dejaban como saldo unos cuadrados blancos en medio de
los extensos bosques. Sobre esto Pantoja:

“Mientras trabajaba con Greenpeace yo fotografiaba desde el
aire, desde helicépteros o desde aviones pequefios, desde ahi col-
gado con arneses y a contrapicado con el suelo podia observar los
lotes de tierra que se queman para plantar soja transgénica. Estos
lotes suelen ser cuadrados, se desmontan e inmediatamente se
queman. Desde el aire es muy impactante ver ese cuadrado blan-
co por las cenizas, esa nada rodeada por un todo lleno de vida,
de plantas, de drboles, de gente, de casitas”.

La serie se compone de diecisiete fotografias panordmicas presentadas con
un borde blanco y un pie de foto en cada una. Las seis primeras son
paisajes que de manera circular comienzan y terminan con grandes ex-
tensiones verdes. Precisamente, la primera muestra un campo sembrado
de soja transgénica tras los desmontes en Pampa del Indio, en Chaco; la
segunda corresponde a una vista aérea de un desmonte en La Triga, de la
misma provincia; la tercera y la cuarta exponen vistas panordmicas de los
incendios en Gral. Pizarro y Pozo del Tumé en Salta; la quinta, una vista
aérea tras el desmonte en Tartagal; y la sexta, como contrapartida, las plan-
taciones de soja en el mismo lugar.

Julio Pantoja
Desmontes/ Campo arrasado por el fuego. Gral. Pizarro, Salta, 2005.

151



152

Investigacian sobre Fotografia - Leticia Rigat

Julio Pantoja
Desmontes/ Topadora en accién. La Triga, Chaco, 2006.

Julio Pantoja
Desmontes/ Alud arrasa, Tartagal, Salta, 2009.

Julio Pantoja
Desmontes/ Plantacion de soja transgénica, Tartagal, Salta, 2009.

Como un relato en secuencia, con estas seis imdgenes el autor narra el
proceso de desmonte, la quema de bosques y la plantacién de soja trans-
génica, yendo y volviendo de las panordmicas verdes a las vistas aéreas,
pasando por las imdgenes de paisajes grises tras el fuego.
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Junto a estas panordmicas, el autor presenta once retratos que mantie-
nen unidad estética y estilistica entre si. Dos cuestiones sobre ellas desde
donde partiremos para nuestro andlisis: 1. Se trata en todos los casos de
fotografias panoramicas, al igual que los paisajes ya descritos, en donde
la retratada es colocada en el centro de la imagen sobre un telén de tela
blanca, sostenido por otras personas. 2. Todas ellas estdn presentadas con
un borde blanco en el que aparece un pie de foto en el que el autor coloca:
una cita de la mujer retratada (en relacién con la problemdtica planteada),
el nombre propio de cada una, la comunidad a la que pertenece y la region

donde habita.

Observando en conjunto las fotografias que componen este ensayo pode-
mos relacionarlo con las viejas postales que eran creadas y comercializadas
como iconos de nuestros territorios y los pueblos autdctonos. No obstante,
ahora la foto del paisaje pasa a presentar otra colonizacién a partir de la re-
presentacién del despojo de un territorio devastado por el avance del fuego
y la desforestacién que grandes empresas multinacionales llevan adelante.

Julio Pantoja

“Cada vez que entro al monte le hablo en guarani a la madre tierra y le pido que nos proteja y
que cuide a los animales” Rogelia Evarista Pacheco, Bernarda Villagémez, y Rogelia Marcial,
son dirigentes de la comunidad avi-guarani “Hermanos Unidos”, viven en Calilegua, Jujuy.

Junto con los paisajes encontramos retratos de las poblaciones que se ve-
ran afectadas con el desplazamiento de sus hogares y la pérdida de las
tierras donde tienen sus asentamientos. Sobre esto el autor afirma:

“A mi con esto me interesaba trabajar dos cosas. Una era el re-
trato porque queria trabajar con mujeres, esto es también una
perspectiva de género, y al mismo tiempo hacer referencia al
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paisaje, pues estamos aqui hablando de una agresién al medio
ambiente. Las personas y el paisaje eran las dos cosas sobre las
que yo queria trabajar y que dentro de la fotografia —a pesar
de ciertos cruces— retrato y paisaje se trabajaron como dos esfe-
ras auténomas de manera independiente, y muchas veces hasta
contradictorias en cuestiones técnicas. La fotografia de retrato es
bdsicamente vertical o cuadrada, implica toda una situacién de
establecer vinculos entre fotégrafo y fotografiado, esto es a lo que
nos referimos cuando hablamos de la cultura de la pose, que no
tiene nada que ver con la tradicién del paisaje, donde se trabaja
la horizontalidad, el despojamiento, la cosa vacia; no siempre
excluyentemente pero si en la generalidad. Ese fue un primer
desafio, codmo articular el retrato y el paisaje desde lo técnico: el
teloncito de fondo me pareci6 un buen recurso”.

Independientemente del cuestionamiento técnico y la hibridaciéon de géne-
ros sobre las que reflexiona el mismo autor, es posible observar que en su
obra se ponen de manifiesto ciertas cuestiones de la misma prictica fotogrd-
fica que ha caracterizado al retrato como género y a la prictica etnogrifica.

Podemos observar que en lugar de retratar a estas mujeres en su entor-
no natural, Pantoja interpone una tela blanca que sirve de frontera y de
fondo. El uso de este elemento permite pensar en aquellas imagenes que,
como hemos senalado, se presentaban antafo como registros directos y
naturales de estos grupos humanos, y que sin embargo respondian en rea-
lidad a ciertas normas de construccién de la imagen que intervenian a fin
de crear un imaginario de los pueblos originarios. Por otra parte, esta tela
blanca puede relacionarse a los fondos neutros utilizados en los estudios
para retratar a los indigenas en la practica etnogrifica, cuyo objetivo a
través de la fotografia métrica era definir tipos raciales.

Asimismo, Pantoja introduce el nombre propio de estas mujeres en los
epigrafes, marcando con ello la identidad de cada una. Recordemos que
en el perfodo antes analizado se empleaba en general el mismo genérico
que los igualaba como #pos humanos, Pantoja rompe con el anonimato
recurriendo a una personalizacién ausente antes, principalmente en las
imdgenes destinadas a la comercializacion.
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Julio Pantoja

“Nos dejaron casi sin tierras ni selva, somos 1200 guaranies arrinconados en 250
hectareas al borde del Parque Nacional Iguazi” Demetria Moreira -Cambiyu- es
miembro de la comunidad guarani Fortin Mbororé, vive en Iguazi, Misiones.

En la entrevista el autor explica que les solicité a las mujeres elegir el
atuendo que iban a llevar en el retrato; ellas optaron por posar con sus
vestidos de fiesta. Recordemos que en la construccién de la imagen del
indigena como un tipo racial, exético y salvaje, eran retratados desnudos o
con taparrabos. Los retratos de Pantoja resignifican, invirtiendo las carac-
teristicas visuales de los retratos etnograficos de fines del siglo XIX marca-
dos por la desnudez, los taparrabos, el arco y la flecha, los fondos pintados
con ranchos de adobe y paja, y el anonimato bajo el genérico indios.

Los retratos grupales, donde las mujeres miran directo a la cdmara y el
dispositivo se mantiene siempre a cierta distancia, reproducen de alguna
manera las imdgenes creadas para las postales que ya hemos observado. No
obstante, la cimara no acttia ya como medio de identificacién sino como
medio de reconocimiento.

En el ano 2011 Pantoja reiter las consignas estilisticas de este trabajo y
realizé una serie fotogrifica en México titulada Mujer, maiz y resistencia,
compuesta por treinta imdgenes, la primera y la Gltima a color y las restan-
tes en blanco y negro. La primera es el detalle de un mural zapatista y la dl-
tima una panordmica de una zona arqueolégica de Yagui y Milta (en donde
se encontraron las evidencias mds tempranas de agricultura en América).
Ambas imdgenes a color abren y cierran la serie encerrando los items prin-
cipales: la mujer, la resistencia, la tradicién y la agricultura, también el
cuerpo, el retrato y el paisaje; la primera imagen es predominantemente
cuadrada y presenta un plano detalle; la dltima es panordmica y apaisada
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(formatos que hemos visto que corresponden a dos pricticas fotogrificas y
que el autor de ambas series se propuso relacionar a través del telén).

En esta serie, el fotdgrafo argentino presenta los retratos de mujeres que en
distintas zonas de México luchan por conservar el cultivo de maiz origi-
nario. Se manifiesta con ello la reivindicacién por la tradicién frente a las
fuerzas comerciales de las transnacionales y las plantaciones transgénicas.

Como puede observarse, igual que en la serie anterior, las imagenes se
presentan con un borde blanco que contiene el pie de foto en el que se
indica: nombre propio de la/s persona/s; su funcion, oficio o profesion; su
relacién con el maiz originario; la regién o ciudad donde habita y el afo
en el que se tomo la forografia.

Julio Pantoja

Laura Moreno, vendedora de elotes (choclos frescos)
Cada manana llega muy temprano al mercado a ofrecer
su mercancia para las mesas de las familias xalapenas.
Xalapa, Veracruz, México, 2011.

A diferencia de Las madres del monte, en esta serie no todas las fotografia-
das pertenecen a comunidades indigenas, sino que los retratos integran a
mujeres mexicanas de distintas regiones y profesiones relacionadas con la
lucha por la conservacién del maiz originario. Este es el caso de la ima-
gen que corresponde a Mariana Gullco (artista pldstica y activista), quien
integra Mamaz (colectivo que nuclea a artistas y artesanas para la defensa
del maiz originario); lo mismo ocurre en el retrato de Liliana Felipe (com-
positora y cantante); el de Jesusa Rodriguez (performance y activista);
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Julio Pantoja

Rosario Martinez, campesina.

Trabaja en la “milpas” de su familia cuidando y cosechando del maiz durante todo el ano.
Tanivet, Oaxaca, México, 2011.

Gabriela de la Garza (psicéloga, empresaria teatral y actriz); Maria Elena
Alvarez Buylla (doctora en genética y ecologista) y Cecilia Sudrez (actriz).

Dentro de este grupo también ubicamos el retrato de Miriam Ladrén de
Guevara (artista y activista), quien posa desnuda delante del telén borda-
do que la separa de un campo sembrado. Este caso remite a las fotografias
de indigenas del periodo antes senalado, en el que las mujeres posaban con
el tronco desnudo; también recuerda a las artistas feministas de fines de los
anos sesenta y principios de los setenta, que realizaban acciones performi-
ticas con sus propios cuerpos para denunciar la situacién de la mujer en
la sociedad. Esta idea queda reforzada en una de las fotografias en las que
Pantoja delante del telén coloca la imagen de Frida Kahlo'®, icono dentro
del arte de la lucha por la liberacién de la mujer en el siglo XX.

Se destacan también dos imdgenes realizadas en las ruinas de Teotihuacin
y en las de Palenque, respectivamente, en las que el telén oculta el cuerpo
y adquiere el lugar predilecto del retrato. El texto que acompana las imd-
genes indica que las mujeres del México antiguo, teotihuacanas y aztecas,

184 En este punto cabe destacar el rol predominante que jugé el arte en la lucha por la cuestién
de la mujer, a través del cual se fue conformando una dimensién critica tanto a nivel social como
estético que denuncia la naturalizacién y la universalidad de la asociacién de binomios tale como:
naturaleza / cultura, piblico / privado, sexo / género, entre otros. El arte de los afos setenta y
ochenta arremeterd con fuerza la idea de un esencialismo biolégico planteando que el cuerpo estd
inscrito por una historia individual, social y politica.
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Julio Pantoja

Miriam Ladrén de Guevara, artista plastica y activista.

Junto a otros artistas promueve la resistencia al maiz transgénico
por medio de acciones creativas. Oaxaca, México, 2011.

Julio Pantoja

Frida Khalo, artista y militante.

Durante toda su vida defendio la cultura del maiz. Su espiritu flota
en los patios de la casa azul de Coyoacan. México D.F, México, 2011.

se encargaban de la agricultura y del alimento a base del maiz. Tras el tel6n
bordado se abre un fuera de campo en donde la tradicién ancestral (sim-
bolizada por las ruinas y la ausencia del cuerpo) es predominante.

En contraposicion a las dos imdgenes anteriores hay dos retratos donde
no estd el telén. El primero presenta a dos mujeres del ejército zapatista,
organizacién que se ha encargado de constituirse en si misma en un telén
de fondo en la lucha por la cuestion de la tradicién mexicana y la lucha
por los pueblos originarios, y la otra a Diana Rose (doctora en historia del
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Julio Pantoja

Ruinas de Teotihuacan.

Las mujeres del México antiguo, teotihuacanas y aztecas, fueros las encargadas

de la agricultura y de generar alimentos con el maiz que se convirtié en un objeto
de culto religioso y en torno a él se organizaron varios tipos de ceremonia. Antes
de comerlo, lo trataban con ternura y delicadeza. Antes de cocerlo lo calentaban
con el aliento para que sufriese con los cambios de temperatura y si encontraban
algtn grano en el suelo lo recogian y rezaban una oracion, para disculpar el desper-
dicio e impedir que los dioses se vengaran produciendo sequias y hambre.
Teotihuacan, México, 2011.

Julio Pantoja

Ruinas de Palenque.

Cuando lo espanoles invadieron las tierras mayas, en las manos de las mujeres quedé
salvaguardar la lengua, los ritos, las tradiciones, y las costumbres que heredarian a sus
hijos e hijas hasta hoy. Les tocd a ellas porque los hombres tuvieron que salir, buscar
trabajos, enrolarse en ejércitos, aprender espanol, abandonar el hogar, mientras ellas,
sumidas en la miseria, mantenian alli encendida la llama de la cultura milenaria [...].
Palenque, Chiapas, México, 2011.

arte, especialista en las iconologias que representan a las mujeres del maiz
en el arte de Mesoamérica y América del Sur), cuya vestimenta en medio
del maiz parece ser el mismo telén.
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Julio Pantoja

Lorena y Celina, militantes del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional.

Forman parte de la Junta de Buen Gobierno del caracol de Oventic, donde ejercen
la jefatura de su comunidad con el principio zapatista de “mandar obedeciendo”.
Oventic, Chiapas, México, 2011.

Como podemos ver, en las dos obras se presenta: la mujer, el telén y el
paisaje. En el segundo caso, el tel6n no es un espacio blanco sino que estd
bordado con representaciones de las diferentes etapas y tareas de siembra
y cosecha, e incorpora el paisaje urbano en el que, igual que los paisajes
abiertos y naturales, las mujeres quedan enmarcadas con el telén que les
sirve de fondo.

En las dos series, Pantoja no realiza un registro directo del acontecimiento,
ni centra su atencion en el desastre natural, sino que produce una cons-
truccién simbolica que pone el acento en el cuerpo de estas mujeres que
pertenecen a grupos étnicos cuya historia estd marcada desde la coloniza-
cion hasta nuestros dias por la violencia, los desplazamientos y la exclusién.

De esta manera, los trozos de tela sirven para aislar a los cuerpos del en-
torno, para separar a los cuerpos de su propio medio de vida, una ruptura
espacial que presagia un extranamiento de lo corpéreo con aquello que lo
rodea. El resultado es la (re)presentacién de un espacio petrificado, recor-
tado y dividido, toda una reticula donde el cuerpo queda inscrito en un
espacio de visibilidad, y en donde el tiempo se detiene en la pose de los
cuerpos aislados.

El cuerpo de estas mujeres y sus hijas cargan con el testimonio; es el cuer-
po que se hace visible sobre el soporte blanco, una metonimia que intenta
mostrar algo que sucede a gran escala.
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Los cambios producidos a nivel mundial tras la globalizacién y el neolibe-
ralismo obligan a pensar nuevas problematizaciones sobre el cuerpo, como
afirma Marx Atuel: “Si la opresion ejercida sobre los cuerpos (mercanti-
lizados, presionados, asignados) fue siempre indisociable del capitalismo,
a la hora del despliegue neoliberal sufre formas inéditas”.'® La creciente
desigualdad, la reduccién de las condiciones de vida al minimo en po-
blaciones enteras, la redefinicién de identidades que envisten cambios y
desplazamientos a gran escala, entre otras cosas, se ven reflejadas en la
necesidad de nuevas representaciones y reflexiones (econémicas, politicas,
filoséficas y estéticas) sobre el cuerpo y la construccién identitaria a partir
de las representaciones.

Los desplazamientos territoriales, la globalizacién y la industrializacion
son representados por Pantoja a partir de la exclusion y devastacién del
territorio y sus implicancias en los pueblos. La denuncia se manifiesta
a través de la intervencién de la escena. El cuerpo queda contenido en
un rectdngulo blanco, en un extranamiento con el entorno; los cuerpos
vestidos de fiesta asisten a la fiesta de pocos. El trabajo de Pantoja bordea
cuestiones etnograficas, manifestando la otredad en la construccién de
la imagen que delimita el limite étnico y cultural. Personas desplazadas,
circunscritas por un entorno que se va limitando y cerrando sobre ellas,
los cuerpos quedan enmarcados en un limite preciso a partir de una com-
posicién centralizada que incorpora elementos que actian como diferen-
cias visuales de contraste. La tela blanca delimita el adentro y el afuera,
alegorizando ciertas dualidades cldsicas de la modernidad: lo publico y lo
privado; lo que se integra y lo que se excluye; el cuerpo productivo y el
improductivo, el centro y la periferia, etcétera.

Pantoja trabaja desde la idea de los derechos humanos e imparte una cri-
tica antiimperialista, abordando la cuestién de los desmontes del norte
argentino desde el efecto violento sobre los habitantes de la zona y no ya
desde el propio desastre natural. Los cuerpos a salvo en la tela blanca —es-
pacio nitido que los separa del entorno y que remite metaféricamente a
esas extensiones de tierra destruidas por el fuego— quedan separados de la
destruccién, de la descomposicion del hibitat y el avance que las politicas
neoliberales bajo sus distintas formas sobre estas tierras.

185 ACTUEL, Mar. Cuerpos dominados, cuerpos en ruptura. Buenos Aires: Nueva Visién, 2007: 5.
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Por otra parte, y en consonancia con esta denuncia antiimperialista, esta
tela blanca en conjuncion con el apelativo “madres y mujeres” puede re-
lacionarse con el pafnuelo que las Madres de Plaza de Mayo han utilizado
como simbolo de denuncia e identificacién de sus hijos y el reconocimien-
to de la lucha contra la desaparicién forzada de personas en manos de un
plan sistemdtico de detencién y desaparicion en el Cono Sur, en el con-
texto mundial de la Guerra Fria y el intento deliberado de implementar el
neoliberalismo en los paises de la region.

A partir de la figura de la mujer el autor propone una cuestién de género,
reivindicando su papel en las luchas de los siglos XIX y XX en cuanto a la
opresion y la violencia de diversas practicas culturales, politicas y sociales
en torno a ellas y la exclusion de determinados grupos en pos de razones
biologicistas.

Pantoja desplaza el estudio fotogrifico —representado por el telén blan-
co— al espacio abierto, de esta manera los fondos pintados de los primeros
estudios fotograficos latinoamericanos quedan sustituidos por escenarios
reales, lo que puede relacionarse con las pricticas fotogrificas de fines del
siglo XIX y principios del XX, cuando los fotégrafos itinerantes retrataban
Latinoamérica con fines comerciales, turisticos, etnograficos y para docu-
mentar los procesos de modernizacién. Pantoja nos recuerda esa historia
a partir de transformarse él mismo en un viajero que registra distintos
territorios a fin de dar visibilidad a las problemdticas que alin aquejan a
las poblaciones locales, consecuencia inevitable de la explotacién y depen-
dencia econémica que acarrea el neoliberalismo.

3.3. Antonio Bricefio. De dioses, telones y comunidades

Antonio Bricefio (Caracas, 1966) es licenciado en Biologia por la
Universidad Central de Venezuela y se inicié en fotografia en sus prime-
ros anos de vida, prictica que mantuvo de manera amateur a lo largo del
tiempo y que se transformé en su ocupacién central al finalizar sus estu-
dios universitarios.
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Actualmente muchos de sus trabajos parten de registros directos para
crear, a través de las herramientas digitales de edicién, una nueva imagen
mediante la conjuncién de elementos que le permiten generar escenas fic-
cionales. Nos centraremos en dos de sus obras: Dioses de América. Panteon
natural y Miranos.

La primera se compone de 56 fotografias realizadas entre los afos 2001
y 2007, en las que a partir del retrato a miembros de comunidades indi-
gena se corporiza a figuras arquetipicas de culturas americanas: huichol
(México, 2001); kuna (Panamd, 2005); kogui y wiwa (Colombia, 2003);
quero (Pert, 2005); kayapé (Brasil, 2006); wayuu, piaroa, pmén y ye’
kuana (Venezuela, 2005, 2002 y 2007).

Trabajando desde el paisaje y el retrato, el autor expone una serie de fo-
tografias en donde las creencias locales se muestran como patrimonio
cultural. Representando algunas divinidades y figuras sagradas indigenas
americanas propone un giro en la reflexién en torno al origen, la tradicién
y a ciertos rasgos de las culturas locales que sobreviven latentes en estas
tierras. En este trabajo, la dimensién significante de la representacién de
las deidades locales adquiere una extensiéon que pone en juego el pasaje del
relato oral a la imagen, poniendo de manifiesto una estructura de senti-
mientos, es decir, la experiencia concreta a través de la cual esos relatos se
experimentan como un modo de dar sentido a la experiencia.

Las piezas que componen el trabajo de Briceno conllevan esta hibridaciéon
de géneros (paisajes y retratos) que hemos visto en el caso de Pantoja. Las
imdgenes resultan de un trabajo de registro y el posterior ensamblado y
fotomontaje digital, que le permite al autor crear dichas figuras emblemai-
ticas, en las cuales el cuerpo encarna las deidades, inscribiendo y mani-
festando la necesidad de construir una memoria colectiva que permita la
supervivencia de dichas tradiciones.

Sobre este trabajo Briceno explica que antes de esta obra estaba trabajando
en una serie llamada Omnipresencia, centrada en la multiplicidad de imdge-
nes sagradas de distintas culturas y religiones (principalmente el catolicismo,
el budismo y el hinduismo) en las que existe un amplio caudal de imdgenes
de sus figuras centrales, lo que marca una diferencia con ciertas culturas de
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los pueblos originarios de América Latina, en lo que no todas las deidades

poseen representacion grifica. Sobre este proceso el fotégrafo explica'®:

“Basindome en que las religiones de las culturas indigenas
son esencialmente religiones de la naturaleza, humana y exter-
na, decidi entonces plantear una manera —personal— de hacer
una representacion grifica de divinidades de culturas indigenas
americanas que habitasen paisajes o ambientes emblematicos y
contrastantes de este vasto continente [...] Este trabajo requi-
rid, como suele ocurrirme, mucha investigacién previa. Antes
de ir a convivir con cada cultura, trataba de leer los materiales
publicados en relacién con esa cultura y, sobre todo, con sus
mitos y su pantedn [...] Una vez establecido en el sitio donde
trabajarfa, comenzaba el trabajo con los sabios y chamanes, que
siempre fueron los que me dieron luces de cémo hacer estas re-
presentaciones. Es decir, eran como retratos hablados, en los que
el chamdn me iba indicando los elementos simbdlicos y paisajis-
ticos, asi como las caracteristicas fisonémicas de las personas que
representarian a cada personaje”.

El trabajo presenta diez culturas de seis paises y fue realizado entre 2001 y
2007. Sobre esto Bricefio advierte que buscé trabajar principalmente con
culturas que “no estuvieran cristianizadas” y cuyas deidades continuaran
vigentes en sus relatos. Dioses de América se compone de 56 imigenes que
ilustran cada cultura mencionada. En cada una de estas imdgenes se repre-
senta a una deidad, y si se observa en detalle, todas estdn estrechamente
relacionadas con el entorno natural. Asi, el cuerpo y paisaje entran en
comuniéon marcando una estrecha relaciéon del hombre con su entorno.

En la mayoria de las imdgenes, los individuos miran a cdmara, la cual se
encuentra de manera frontal a la misma altura del retratado. La actitud
corporal los distancia de las iconografias cristianas que se usaban en la
evangelizacion de los pueblos originarios, cuya principal caracteristica era
la encarnacién del dolor y el sacrificio.

186 Las referencias a las palabras de Briceno explicando la experiencia sobre su trabajo son extrai-
das de una entrevista que le realicé durante el desarrollo de la presente investigacién.
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No nos detendremos en cada una de ellas, pero si nos justaria hacer ciertas
observaciones en torno a algunas cuestiones claves. En primer lugar, y tal
como vimos en el caso de Gonzilez Palma, los peces y las aves adquie-
ren un lugar predominante, como también la fertilidad, los nifios (como
dioses) y el agua (en sus diferentes estados). Adquiere aqui un rol impor-
tante la mujer como madre y el hombre como creador. En este caso, si se
observa en detalle, en la imagen del Dios Padre hay una resonancia de la
iconologia cristiana en cuanto al rechazo de darle al creador forma huma-
na. La imagen que presenta al creador aparece como quemada en blanco
y la figura del hombre permanece casi imperceptible, como aquello que
estd por manifestarse.

Antonio Briceno
Paba. Dios Padre. Cultura Kuna (2005)

Si agrupamos los retratos de la obra en relacién con las deidades represen-
tadas, es posible observar la reiteracion de las figuras arquetipicas de las
diferentes culturas. En estas fotografias, el cuerpo entra en conjuncién con
su entorno, en algunos casos hasta confundirse con el paisaje: el cuerpo
adopta la forma y absorbe el elemento al cual consagra. En los casos donde
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Antonio Briceno

Tatei Aramara. Diosa de las aguas. Cultura Huichol (2003)

Antonio Briceno

Mma. Madre Tierra. Cultra Way(i (2005)

aparece el paisaje, predomina el formato apaisado y la linea del horizonte
donde cielo y tierra se funde.

166



La representacion de los pueblos originarios en la fotografia latinoamericana
contemporanea: de la imagen de identificacidn a la imagen de reconocimiento

Antonio Bricefio
Raté. Espiritu de las aguas y cascadas. Cultura Pemon (2005)

- - T e g -

Antonio Briceno
Primer Dios de la creacion. Cultura Piroa (2003)

Los paisajes en estas imagenes se presentan como experiencias visuales
que describen el espacio desde la atemporalidad, resaltando una belleza
inmaculada y casi onfrica, en la que el horizonte se extiende entre lagu-
nas, aguas cristalinas, b()sques, montanas, etcétera. Se trata de un conjun-
to de imdgenes que juntas trascienden hacia una experiencia amplia del
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territorio, jugando en algunos casos con los puntos de vista en tanto el
cielo se confunde con la tierra o invierten su orden normal, las deidades se
corporizan y se unen a los paisajes hasta confundirse en algunos casos con
ellos o hasta formar parte de estos.

El trabajo es eminentemente ficcional pero conlleva en su interior una
busqueda de documentar la memoria local de las poblaciones, de pasar del
relato a la imagen, cuyas deidades se preservan principalmente a través del
relato oral de los chamanes o sabios. El desafio de Bricefio fue corporizar
estas figuras otorgindoles una existencia visual en contrapartida con lo
que las poblaciones blancas, tras la colonizacion, realizaban al destruir las
representaciones, las costumbres y tradiciones de las poblaciones origina-
rias. Como sefialamos, las imdgenes han funcionado como vehiculo de
dogmatismo religioso y en el colonialismo se ha pensado en la destruccién
de las representaciones de los dioses locales como forma de destruir el
poder politico y religioso. Sobre esto Rojas Mix explica:

“El dogmatismo religioso creé una distincién etnocéntrica entre
icono e idolo; declarando al primero imagen sacra y al segundo
obra del demonio o producto de la ignorancia y la supersticion.
En América espafola la destruccién de las imdgenes fue un he-
cho corriente de la conquista. Fueron la religién y la estética por
iguales partes que destruyeron el arte precolombino. Los con-
quistadores desterraron la gramdtica formal de las antiguas civili-
zaciones, para dominarlas con nuevas formas representativas”.'®’

Por otra parte, e igual que en el caso de Pantoja, las fotos se presentan en
esta serie con un borde blanco en el que se indica el nombre de la deidad y
la region, lo cual podria relacionarse con el formato de las tarjetas postales
etnograficas y paisajisticas para la promocién de estas tierras.

Como vimos, la modernizaciéon del mundo produjo agotamiento de
la representacion desde lo sagrado, lo mistico y lo religioso. La obra de
Bricefio plantea precisamente un giro hacia /o sagrado para representarnos
a los pueblos originarios. El autor destaca un aspecto de la cultura de
ciertas regiones y grupos humanos, enfocindose en el culto a las deidades,

187 ROJAS MIX, M. Ob. Cic.: 81.
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haciéndolas corpéreas a través del retrato y la utilizacion simbélica de cier-
tos elementos. De esta manera, su objetivo no se basa en representar a los
individuos #al como son, sino en crear la imagen de personajes arquetipicos
de la mitologia y la cultura popular que constituyen pilares de identifi-
cacién para estos pueblos. Una cultura de supervivencia y sabiduria que
continda viva.

El otro trabajo de Bricefio que consideraremos se titula Miranos y surgi6
en 2009 como parte de una iniciativa de la entonces ministra de Cultura
de Colombia (Paula Marcela Moreno) en la que se proponia sacar de la
invisibilidad a las poblaciones indigenas del pais. La propuesta era realizar
una intervencion urbana que pusiera de manifiesto las problemadticas de
las etnias, principalmente en lo referente a la cuestion del conflicto arma-
do en el pais.

Partiendo de esas premisas, Bricefio trabajé con 21 pueblos de la regién
y sobre cada uno de ellos realizé tres retratos: uno grupal / familiar; un
segundo a un lider de la comunidad y finalmente a un sabio, curandero,
médico, chamdn, etcétera. En esta serie, Bricefo (igual que Pantoja) uti-
liza un tel6n de fondo sostenido detras del retratado por otros miembros
del grupo. Los telones en este caso son de color y se utilizan también como
medio para separar al cuerpo de su entorno, connotando la exclusién de
estos pueblos en los procesos civilizatorios y de modernizacién.

Los colores de los telones se van reiterando entre los distintos grupos se-
gln una logica basica: en el caso del retrato grupal se utilizan los colores
primarios —amarillo, rojo y azul-, posicionando a la familia como base
primaria de la comunidad y garantia de su permanencia; en cuanto al lider
se uso en todos los retratos un telén negro; y en el retrato de los sabios,
curanderos, médicos y chamanes se colocaron telones verdes, connotando
el estrecho vinculo con la naturaleza del conocimiento ancestral de los
individuos fotografiados.

Todas las imdgenes estdin acompanadas por un pie de foto en el que se
indica el nombre propio de él/la o los retratados, el nombre de la comu-
nidad a la que pertenecen, la funcién que cumplen dentro del grupo y los
nombres propios de quienes sostienen el telon.

169



Investigacion sobre Fotografia - Leticia Rigat

Antonio Briceno
Miranos (2010)

Antonio Briceno
Miranos (2010)
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Antonio Briceno
Miranos (2010)

Existen, ademds, ciertas caracteristicas que se repiten. En los retratos de
los lideres en muchos casos posan con bastones de mando o elementos y
vestimentas que manifiestan su diferencia jerdrquica en su propio grupo.

En el caso de los sabios y curadores, en casi todos los retratos los indivi-
duos aparecen con plantas y elementos naturales, marcando una diferen-
cia entre la medicina tradicional y su desarrollo en las modernas socie-
dades occidentales. Esto constituye un punto importante, puesto que el
conocimiento médico contribuyd fuertemente en el siglo XX a cambiar
la concepcién en torno al cuerpo, al hombre y la naturaleza. A partir de
1760, explica Foucault, se impone la figura del hospital como un ins-
trumento terapéutico, como una institucion destinada a curar enfermos,
concepcién que se acompana por una nueva practica regida por la vista y
la observacion. Se trata de la aplicacion de la disciplina al espacio médico,
a partir de lo cual el individuo es aislado, instalado en una cama individual
y puesto bajo un régimen para ser curado, siguiendo un procedimiento de
observacién y vigilancia; en otras palabras: “el individuo surge como obje-

;]

to de saber de la prictica médica”.'®® Asimismo, agrega el filésofo francés,

188 FOUCAULT, Michel Vigilar y castigar. El nacimiento de la prision. Buenos Aires: Siglo XXI,
2006b: 119.
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el hospital como institucién disciplinaria permitfa observar a un gran na-
mero de individuos, sobre los cuales se practica un registro diario, lo que
permitié comprobar fenémenos patolégicos comunes en la poblacién.

Las fotos grupales pueden pensarse en relacién con las escenas etnografi-
cas, y los retratos individuales con los retratos étnicos, en los cuales mu-
chas veces se buscaba fotografiar en estudios fotograficos a los lideres o
personajes importantes dentro de la comunidad.

El entorno queda oculto tras las telas y s6lo en algunos casos puede visua-
lizarse a quienes las sostienen (ya sea por sombras o partes de su cuerpo).
En todas las imdgenes los individuos miran a cdmara, la cual —igual que
en los dos autores ya analizados— se encuentra frontal y a la misma altura
que los ojos de los retratados.

El tel6n en este caso, como en el de Pantoja, propone aislar los cuerpos del
entorno, y al mismo tiempo que los separa los hace visibles. La diferencia
con el tel6n blanco de Las madyres del monte radica en que mientras Pantoja
intentaba representar como los territorios de los pueblos originarios se ven
acechados por el avance de la colonizacién o las politicas imperialistas,
en Bricefo el telon sirve para senalar como estos pueblos se encuentran
aislados e invisibilizados, por este motivo el entorno queda totalmente su-
primido en las imdgenes y en su lugar se abre un fuera de campo en donde
se halla la comunidad (quienes sostienen el telén). Este cambio de escala
manifiesta que la cultura, costumbres y tradiciones se mantienen vivas en
sus territorios por fuera de las grandes urbes.

Miranos fue expuesto por primera vez en la Plaza Bolivar de Bogotd el 21
de mayo de 2010, Dia de la Diversidad, y en el marco de los 200 arios
de la independencia de muchos paises latinoamericanos. La exhibiciéon
consisti6 en una intervencion urbana; las imdgenes se montaron sobre una
base triangular en cuyas caras se colocd las tres fotografias de cada pueblo.
Esas estructuras se ubicaron formando un circulo, figura que representaba
a las molacas o casas comunales (cuyas formas simbolizan el universos y
la continuidad). Las fotos familiares quedaban en la cara interna, hacia
el centro del circulo, haciendo referencia a lo privado y a la intimidad
del hogar, mientras que los lideres y sabios daban la cara al exterior. La
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locacién de la exhibicién frente a la Catedral desafia los iconos de la exclu-
sion secular, y la estructura en circulo simbolizando las casas comunales,
representa el vinculo de correspondencia entre los miembros de las comu-
nidades indigenas y de estos con la naturaleza.

Antonio Briceno
Miranos (2010)

4. Reflexiones finales. De la imagen de identificaciéon a la imagen de

reconocimiento

En el desarrollo de nuestra investigacién hemos trabajado desde los es-
tudios culturales, partiendo de varios interrogantes, articulando diversos
modelos teéricos y apoyidndonos en la interdisciplinariedad. A partir de
nociones claves como cuerpo y fotografia nos propusimos indagar en tor-
no al uso de la imagen en la produccién de imaginarios sociales, en cuanto
que estos pueden ser considerados marcos de referencia, tramas significan-
tes y campos simbdlicos a través de los que las sociedades se perciben y se
identifican en un momento y en un contexto histérico.
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Con base en esto, desarrollamos un andlisis de obras de tres fot6grafos lati-
noamericanos contemporaneos que marcan un diferencial respecto a como
se representa a los pueblos originarios de América Latina hacia fines del
siglo XIX y principios del XX. En el capitulo dos vimos que Luis Priamo
delimitaba distintos periodos en la representacién del indigena. En esa pe-
riodizacién el autor marca tres etapas; la iltima de las cuales se iniciaria en
los afnos sesenta y se caracterizaria por una critica hacia la discriminacion
de estas comunidades. Este giro en la representacién puede asociarse a un
cambio en el imaginario del cuerpo y el surgimiento de teorias que van
a plantear un cuestionamiento en torno al lugar social de ciertos grupos
minoritarios. Ya hemos hecho referencia a los estudios poscoloniales, y a
los cuestionamientos sobre cémo ciertos sectores sociales son integrados a
partir de una igualdad abstracta que oculta neocolonialismos contemporai-
neos. Sobre esto Solérzano-Thompson y Rivera-Garza afirman:

“La contradiccion inherente en lo referente a la identidad lati-
noamericana, su relaciéon con la modernidad, su construccién de
la nacionalidad y la raza, y la exclusién de ciertos latinoamerica-
nos desde el siglo XIX, causan el surgimiento, en los afios sesenta
y setenta, de los primeros movimientos sociales de la politica
de la identidad. En esta época surgieron dos ramas criticas: una
enfocada en la situacion de la mujer y otra sobre las minorias ét-
nicas latinoamericanas. El debate de la identidad y las multiples
identidades basadas en la raza, etnia y sexo surgen en la esfera
civil latinoamericana como una respuesta a las narrativas hege-
ménicas de la identidad nacional”.'®

En los casos analizados, el cuerpo adquirié un papel preponderante como
medio para reflexionar en torno a la identidad de estos grupos humanos.
Especificamente, en nuestros casos pudimos identificar cémo la represen-
tacién del cuerpo, la utilizacion de simbolos y diferentes estéticas per-
miten marcar una relacién de diferencia y de reconocimiento del Otro a
partir de la referencia critica al sometimiento cultural y a la colonizacion
(territorial y simbdlica).

189 SOLORZANO-THOMPSON y RIVERA-GARZA. Ob. Cit.: 141.
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Si bien buscan representar situaciones presentes, los tres autores hacen in-
tervenir ciertos elementos y ciertos modos de representacion que pueden
ser leidos desde la tradicién fotogrifica y el capital simbélico que compo-
ne nuestro imaginario y las imdgenes que han servido a la representaciéon
e identificacién de estos grupos.

Precisamente, en las series puede leerse —en distintos grados— una critica
a ciertos usos de la fotografia que, como hemos visto, acompanaban en
su momento a un discurso de exclusién. Consideramos que estas imi-
genes han quedado y pueden ser leidas como marcos de referencia para
reconocer e interpretar c6mo se representaba al indigena en un momento
histérico y sus resonancias en el presente. Como deciamos en torno a los
imaginarios sociales: se tratarfa de “un encadenamiento de imdgenes con
vinculo temdtico o problemdtico [...] que el individuo interioriza como
referente”.'”” En este sentido, en las obras de Pantoja, Bricefio y Gonzilez
Palma es posible observar ciertos rasgos de estas normas de representacion
que han quedado en la memoria colectiva y que adquieren en el presen-
te nuevas dimensiones de significacion al ser recontextualizadas y, por lo
mismo, resignificadas en la construccién de la imagen.

Cada fotografia del corpus analizado afirma un compromiso con el con-
texto y lo trasciende, obligdndonos a repensar lo que miramos a la luz de
lo que conocemos y lo que conocemos en relacion con lo que miramos.
Es decir, si bien en los tres autores se manifiesta una critica a una situacién
actual, en sus imdgenes se pone en juego la cuestién del pasado para hablar
del presente.

Como hemos visto, a fines del siglo XIX el indigena se representaba a
través de la mirada que Occidente esperaba hallar en esas iconografias,
el Otro se presentaba al espectador por su anatomia, su desnudez y su
gesto. En este despojo se lo intentaba categorizar como exdtico y salva-
je. En los casos analizados, la distancia que se establecia entre el retrata-
do y el fotdgrafo en su afin de identificacion se va acortando y hay en
la mirada un reconocimiento, consecuente con ciertos discursos sobre la
identidad latinoamericana y su relacién con la colonizacion y las politicas

190 ROJAS MIX, M. Ob. Cit.: 19.
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imperiales. Se pone asi de manifiesto una reiteracién histérica, un pliegue
temporal, donde el avance de las politicas y las economias contempora-
neas contintian desplazando y acechando a las poblaciones indigenas en
Latinoamérica.

Es posible diferenciar en los tres autores distintos recursos estilisticos y
conceptuales que ponen de manifiesto una critica de la cuestién indigena
contemporinea. Tanto en el caso de Pantoja como en el de Bricefio se pre-
senta una conjuncién de géneros fotogrificos que a lo largo de la historia
se han trabajado de manera diferente (cada uno a partir de ciertas modali-
dades de construccién de la imagen y con determinadas caracteristicas es-
tilisticas). En el caso de Pantoja, dicha hibridacién de géneros se produce
de manera mds consciente y haciéndose explicita en la imagen a partir del
uso del tel6n blanco que permite separar y aislar (visual y conceptualmen-
te) al cuerpo del paisaje. En el caso Dioses de América, de Bricefio, de ma-
nera casi imperceptible esa superposicion se realiza a partir de la edicién
posterior de la imagen. En esta hibridacién de géneros los autores ponen
en relacién dos formatos fotogrificos que se utilizaron prioritariamente
para crear una imagen de Latinoamérica en las expediciones del siglo XIX
y XX, el paisaje en las postales turisticas y el retrato en las postales étnicas.

Asimismo, aunque desde diferentes perspectivas, tanto Pantoja como
Briceno utilizan el telén como medio de separacion del cuerpo y su en-
torno. En el primero, ese aislamiento permite ver lo que rodea a la tela,
marcando con ello el todo y la nada, y c6mo los territorios se van cerrando
para estos grupos. El telon blanco, el fondo del retrato, se convierte en un
objeto mds dentro de la imagen, enmarcado por el fondo real —el paisaje—
de la fotografia, cuyo marco es ya una seleccion del espacio, sugiriendo
asi distintos planos dentro de la misma imagen, el autor abre a un inte-
rrogante cuya respuesta es la presencia de nuestras ausencias. Recordemos
que en Argentina el camino mds comin ante e/ problema del indio fue el
exterminio de las poblaciones autéctonas. Pero también sugiere a nues-
tros ausentes del pasado reciente, los desaparecidos de la ultima dictadura
civico-militar argentina. Dos pliegues temporales que parecen sugerirnos
la continuidad de una historia inacabada de intereses imperiales, cuyo
saldo es la ausencia, o mejor: la ausentacién forzada de miles de sujetos.
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En el caso de Bricefio, el telén oculta lo que muestra, es decir, abre un
fuera de campo implicito en el que se manifiesta la continuidad de una
comunidad viva por fuera de los grandes espacios urbanos. El telén en
este caso permite pensar en /as fronteras, un concepto ajeno a las culturas
originarias, cuyo lazo con la tierra no se da a partir de delimitaciones
geopoliticas, sino a través de una relacién de reciprocidad. Estos pueblos
en la delimitacion de los estados nacionales fueron en muchos casos forzo-
samente desplazados de sus tierras ancestrales e incorporados a un nuevo
orden politico, econémico y social, extrano a sus tradiciones. Una incor-
poracién formal, por hallarse dentro de la delimitacién territorial, que los
excluye en términos reales y simbélicos.

Bricefio no se adentra en las comunidades a fotografiar desde el interior
sus formas de vida, cual prictica etnolégica cuyo objetivo es registrar, ob-
servar y clasificar, sino que en un pacto con estos sujetos crea retratos
metonimicos, y a través de la parte por el todo nos confronta a (re)conocer
nuestro desconocimiento de la organizacién social y formas de vida de
estas culturas.

En las distintas obras descritas el cuerpo queda despojado de su entorno
a partir de un elemento que lo realza en su propia materialidad fisica,
generando una presencia indigena en la actualidad, con su propia historia
y memoria. Un pasado y una memoria que se constituyen en rasgos iden-
titarios de estas comunidades.

A partir de las nuevas tecnologias digitales Bricenio rompe con la idea de
registro directo de lo real para crear imdgenes artificiales de las deidades
ancestrales, marcando el pasaje del relato oral a las iconografias que cons-
tituyen el imaginario de estas comunidades. Se produce el reconocimiento
de una memoria ancestral que se mantiene viva y persiste, pese a los siglos
de saqueo, destruccién y desplazamiento (forzado).

En los tres autores se plantea la cuestion de la relacién del hombre con la
naturaleza, con su entorno y con ciertos aspectos culturales (religion, cos-
tumbres ancestrales, ritos, mitos, etcétera). Tanto Bricefio como Gonzilez
Palma ponen de manifiesto las creencias religiosas como un punto pri-
mordial para pensar la cuestion del origen y de la tradicién como un rasgo
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identitario de las poblaciones latinoamericanas, en contraposicion a los
cambios que produjo la ocupacién en América.

En el caso de Gonzilez Palma el cuerpo se presenta interceptado por ele-
mentos de la cultura, y la mirada nos hace entrar en un jugo constante
en el binomio visibilidad-invisibilidad. Unas pupilas que diferencidndose
del resto de la imagen nos interceptan diciendo “miranos, aqui estamos’,
espejos expresivos que nos hacen interrogarnos sobre nuestras creencias e
imaginarios.

La mirada marca una instancia de interaccién que puede manifestar asi-

metria de los actores o un reconocimiento de ellos. La mirada es un in-

tercambio, un contacto, un encuentro o un desencuentro con el otro,
[19 . . afs .

en otras palabras: “La mirada, socialmente habilitada para conferir una

legitimidad, para garantizar la existencia, también lo estd para refutarla,

negarla o suspenderla”. ™"

En la construccién del retrato intervenido con elementos simbélicos se
hace referencia a la identificacién del individuo con su grupo de pertenen-
cia pero esta vez no se intenta unificarlo como Otro diferente al nosotros
(en términos de lejania y otredad), sino que se produce un reconocimien-
to de dichos grupos desde su unicidad y singularidad, su historia y su
memoria. Y también un reconocimiento de la discriminacién, sujecién y
arrebatos continuos a través de la colonizaciéon en sus diferentes formas.
Como bien explica Le Breton: “Es a la vez semejanza y discernimiento.
Semejanza porque remite en espejo a la familiaridad de los otros rostros
del grupo; discernimiento porque, a pesar de todo, algo en él permanece

irreductible. Simultdneamente, liga y distingue”.'”

En los tres casos analizados hay, por lo tanto, un intento de deconstruir
las representaciones visuales, cuestionando la colonizacién. Imdgenes pre-
sentes atravesadas por otras temporalidades, pero no desde la nostalgia
que busca una esencia identitaria, sino desde el cuestionamiento a nuestro
presente, una revision de ese pasado y las iconografias que concatenaron
nuestros imaginarios. Una busqueda de descolonizar la mirada.

191 LE BRETON, D. 201B. Ob. Cit.: 135.
192 Ibidem: 118.
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Dichos cuestionamientos no se hacen visibles sélo por las temdticas de las
obras, sino también por los modos de representacion en la intervencién
manifiesta del autor que rompe con el histérico efecto-verdad buscado
para la fotografia. Se pone en primer plano el hecho fotogrdfico, la construc-
cién de la imagen (y la mirada) y la intencionalidad del autor, confrontan-
do nuestras verdades (o la naturalizacién de ciertos discursos).

Consideramos que las obras sobre las que hemos reflexionado se inscriben
a su vez en un contexto general de creciente interés dentro de la fotografia
latinoamericana por creaciones en las que a partir de la representacién
del cuerpo se problematiza la cuestién identitaria en torno a lo originario
de Latinoamérica. Encontramos, siguiendo esta perspectiva, realizaciones
que a partir de la representacion de los pueblos autéctonos latinoamerica-
nos o rasgos de sus culturas originarias plantean la cuestiéon de la violen-
cia ejercida histéricamente sobre ellos, sus costumbres, culturas, y sobre
nuestra region.

Desde esta perspectiva, la imagen de los pueblos originarios es construida
a partir de la idea de lo local o lo propio en contrapartida al hostigamiento
de la cultura latinoamericana y su dependencia con los paises centrales,
su influencia y avance a través de la globalizacion y el neoliberalismo. La
globalizacién en estos casos no se manifiesta como una homogeneizacién
cultural, sino como un encuentro de diferencias y contrastes a partir del
advenimiento de ciertas dimensiones culturales que cobran un nuevo sig-
nificado en relacién con lo local.

Por nombrar sélo algunos ejemplos, encontramos en Latinoamérica obras
como: Virgenes urbanas (Pert, 2006), de Ana de Orbegoso, quien propone
con este proyecto una descolonizacién iconografica a partir de la reutiliza-
cién de pinturas religiosas histéricas de la Escuela de Cusco. En esta serie
sustituye a los personajes, fondos y simbolos por elementos que remiten a
Perti en la esfera contempordnea. Tal como vimos en los casos de Gonzilez
Palma y Briceno en torno al uso de la imagen por los conquistadores como
medio de difusion de la religion y estereotipos occidentales, Obregoso
plantea una critica a cémo “los maestros pintores europeos ensefiaron
a los pintores locales de las colonias a reproducir su estilo pictérico y a
mantener el uso de simbolos y rasgos occidentales en las obras de arte
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religiosas. En las Américas, muchas de las pinturas giraron alrededor de
una figura central femenina, la imagen de la Virgen, la cual representaba
el ideal al que nativas estaban supuestas a alcanzar: pureza, benevolencia
y sumisién”."” Partiendo de esta premisa Obregoso remplaza los rostros
europeos por retratos de mujeres peruanas para producir una diferencia
con las imagenes del periodo colonial.
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Ana de Orbegoso
“La Virgen Inmaculada”
De la serie “Virgenes Urbanas”

193 Las referencias a la obra pueden encontrarse en la pigina web de la autora URL: htep://www.
anadeorbegoso.com/
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Por otra parte, Marcos Lopez desarrolla en Argentina un conjunto de imi-
genes que componen las series Sub realismo criollo (2005) y Pop latino
(1993-1999) en las que cuestiona los efectos de la influencia de los paises
centrales sobre la cultura latinoamericana, a partir de imdgenes que retan
la escena cotidiana con la teatralidad de personajes recontextualizados en
el subdesarrollo de los territorios mestizos.

Lopez se adentra en la cuestién de consumo en su obra Pop latino recu-
perando referencias politicas y culturales explicitas. El se define como el
Andy Warhol del subdesarrollo: “El artista sometid los recursos del pop a
la sobrecarga hiperbdlica y a la parodia teatral, fusionando en cierto modo
la estética culta de un estilo internacional con la tradicién popular del gro-
tesco criollo”.'”* Las referencias politicas y culturales de la obra de Lopez
ameritan un trabajo de anilisis exclusivo, pero por nombrar algunas: la
reiteracion del rostro del ex presidente argentino Carlos Menem a modo
de pancarta triunfalista; la imagen del Che Guevara convertida en una
mercancia de consumo en remeras; productos importados (al estilo del
todo por dos pesos); estos y otros son representados de forma alegdrica para
manifestar la degradacion de las culturas locales en la apertura del capital
global en los afos noventa.

Hay, ademads una inclinacién al kitsch con el uso de la sobrecarga deco-
rativa, los colores brillantes, buscando trasgredir el purismo del lenguaje
fotografico y los supuestos del realismo, tan arraigados en dicho contexto.
En Pop latino, ¢l comentario social ya no se construye desde la captura,
desde un recorte ejercido sobre la realidad, sino a partir de la creacién de
escenas o cuadros vivos seguin procedimientos que tienen mayor afinidad
con la produccién cinematografica. La importancia de la obra de Lopez,
segiin Gonzilez, radica en que: “En cierto modo, las alegorias documen-
tales de Marcos Lopez lograron una sintesis tinica entre el estilo artistico
de los 90 y la herencia de la fotografia latinoamericana, en términos de un
compromiso con la referencia de la realidad social”.'”

194 GONZALEZ, Valeria. Fotografia en la Argentina 1840/2010. Buenos Aires: Ediciones Ar-
texarte de la Fundacién Alfonso y Luz Castillo, 2011: 117.
195 Ibidem.
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Recreando también iconografias de nuestra cultura hallamos el trabajo
Proporciones del cuerpo (Chile, 2002), de Bernardo Oyarzin, en el que
el autor recrea el Hombre de Vitruvio de Leonardo Da Vinci a partir del
cuerpo del mestizo, de su propio cuerpo de descendencia mapuche, sobre
el que proyecta frases populares de fuerte carga racista, que aluden al color
de la piel y al origen. Una obra en la que puede leerse un cuestionamiento
a los estudios biométricos implementados en América Latina para catego-
rizar a los indigenas como tipos raciales, y a las improntas coloniales que
persisten en nuestras sociedades latinoamericanas. Desde una perspectiva
similar podemos nombrar también la obra de Marta Pérez Bravo (Cuba/
México) en la que pone en conjuncién aspectos de las tradiciones y cultu-
ra cubana, haciendo referencia a la esclavitud, el mestizaje, la represion; en
términos de identidades constrefiidas en el (propio) cuerpo.

ATACAMENO CHOCOLITO SUPER OCHO
PAPA MALA CHOLO HOLLIN PELE NOCHE
OSCURA NEGRO CURICHE PAN QUEMADO
KUNTA KINTE INDIO FEO MULATO CHINCHE
ACEITUNA CARA DE MONO COCHAYUYO
MAPUCHE MOSCA EN LECHE SHAKA ZULU
BOLIVIANO CARA DE TUNEL PIRIGUIN DE
PETROLEO MOROCHO ALACLUFE FONOLA
TIZON CON 0JOS PICUNCHE AFRICANO
SAMBO PIZARRON PERUANO NEGROIDE
SARTEN DE VAQUERO ALQUITRAN RASPAQO
DE QUEQUE TIZNADO CARBON CON PELO
KALULE CARA DE BREA OBSCURIDAD
CALCETIN DE MINERO PAITOCO RASPADO
DE OLLA COPITO DE NIEVE AHUMADO
PIGMEO PACHACHO CABEZON MECHAS DE
CLAVO RECHONCHO TAPON DE ARTESA
TATU PATAS CORTAS COGOTE DE ALMEJA

Bernardo Oyarzin
Negro Curiche
De la serie Proporciones del cuerpo

Asimismo, Jorge Panchoaga en su obra La casa grande retrata la cotidia-
neidad de la vida indigena del Cauca (Colombia), proponiendo a través
de imdgenes intervenidas con lineas, desenfoques y proyecciones, una rei-
vindicacién de los pilares de la construccién identitaria de las comuni-
dades indigenas (tradicion, familia, comunidad, tierra) y sus resistencias



La representacidn de los pueblos originarios en la fotografia latinoamericana
contemporanea: de la imagen de identificacidn a la imagen de reconocimiento

histéricas. Una cuestion que podemos ver también en la serie Katinaj, del
argentino Rubén Romano. Una serie de retratos y paisajes en blanco y
negro que documenta las fiestas y rituales de las comunidades indigenas
del norte argentino (el chaco saltefio). Es una serie que registra costum-
bres tipicas que se mezclan con retratos en primer plano. La serie desde el
documentalismo mds cldsico va del extremo del fotégrafo expedicionista
que desde la distancia observa un lugar extra7o, pero no desde la voluntad
de representar un salvajismo exético sino como quien busca adentrarse
en una tierra desconocida. Los retratos en primer plano en los que los
individuos miran sonrientes a la cimara expone el vinculo establecido con
el fotégrafo, manifestando con ello el espiritu que motiva y da titulo a la
obra: Katinaj, que significa encuentro y fiesta. Una fiesta que busca man-
tener vivas las tradiciones en las que los mds ancianos se retinen con las
nuevas generaciones para transmitirles las antiguas tradiciones, cuestidn
que queda representada en una de las imdgenes, que es en realidad una
secuencia de cuatro fotografias que parten del primer plano de un hom-
bre adulto (1), la toma se abre hacia un plano medio (2), hasta un plano
entero del sujeto sentado en una silla (3) y finalmente el asiento solo, en
medio del paisaje, denotando la necesidad de preservar el conocimiento y
las costumbres que son transmitidas de generacion en generacién a través
de un relato que se perderd con la futura ausencia de los integrantes adul-
tos de la comunidad.'

Otro caso paradigmatico que podemos incluir en este conjunto es la obra
de Res Necah/1879. No entregar el Carbué al Huinca, Calfucurd, 1873
(Argentina, 1996), en la que aborda la cuestién de la conquista territo-
rial de la pampa himeda que inicié la consolidacién del Estado Nacional
Argentino a fines del siglo XIX. El trabajo hace referencia a la expropia-
cion de tierras de los pueblos originarios en la llamada campana militar La
Conquista del Desierto, encabezada por el general Julio A. Roca. Un siglo
después, Res vuelve sobre la ruta trazada por los militares de la campana
partiendo desde Cahué (provincia de Buenos Aires) hasta Choele Choel

196 Esta obra Romano la realizé en colaboraciéon con la fundacién Argentina Indigena, cuya
meta es la difusién de la musica y el arte indigenas. Esta fundacién rescata esas antiguas danzas y
cdnticos que se habian perdido, a través de las fiestas Katinajs, las cuales son organizados en forma
espontdnea por los mismos habitantes de la zona. Fuente: http://www.arteencorrientes.com/expo
+ruben+romano+extension+universitaria.php (visitada por tltima vez el 3/10/2016).
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(provincia de Rio Negro), repitiendo las tomas que Antonio Pozzo realizé
como fotografo de la conquista.

Necah/1879 se divide en tres partes: 1. Una serie de dipticos en los que se
incluyen imdgenes de Pozzo y las imdgenes en color creadas por Res repitién-
dolas. 2. Un grupo de 24 fotografias en blanco y negro en las que el autor in-
terviene los espacios con letras que forman la consigna del cacique Clafucuri:
“No entregar Cahué al Huinca”. 3. Una fotografia del corte transversal del
fusil Remington, cuyo mecanismo seguin Res fue un avance armamentistico
estadounidense, que puede considerarse una sintesis de la légica de la ocupa-
cién militar del territorio americano a fines del siglo XIX."”

En este periodo histdrico con la generacién de 1880 se inicia un proce-
so de modernizacion, en el que Buenos Aires se colocaba como centro
respecto del interior del pais, y en el cual la fotografia se utilizaba como
medio de registro para crear una imagen de una nacién en progreso. En
1878, Julio A. Roca inicia un proceso de conquista de la pampa himeda
hacia el sur, tierras que permanecian en dominio de comunidades origi-
narias. La “conquista del desierto” implicé la apropiacién de mds de 400
mil kilémetros y llevé a la presidencia a Roca en 1898. Se dice que Pozzo
se unio a las tropas de Roca cuando la resistencia indigena ya habia sido
vencida, por lo tanto no hay registro de batallas, sino de soldados, prisio-
neros, guardias y jefes de campana.

En las escenas de Res encontramos una pampa sin comunidades, plazas,
monumentos, edificios, colectoras de energia (todos iconos de la urba-
nizacién y la modernizacién), cementerios abandonados, y como tnico
lazo con aquel pasado, un retrato grupal de los descendientes del cacique
Linares en Choele Choel. En la obra de Res se invierte la mirada y sus
imdgenes testimonian e/ desierto tras la conquista, donde desierto remite a
los ausentes —a los no reconocidos por el discurso oficial de la época, que
iba a ocupar un territorio habitado designandolo como desierto—, con ello
busca resituar el pasado en el presente a través de una imagen critica; una
critica que se manifiesta —y comprendemos— a partir de la recontextualiza-
cién de las imdgenes pasadas, que al recontextualizarlas en la conjuncién

197 RES. La verdad iniitil. Buenos Aires, La Marca, 2006.
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con las imdgenes presentes se resignifican. No son sélo paisajes al estilo del
documentalismo canénico, son la reactualizacion de las imagenes del de-
sierto presente, resultantes de la conquista y la colonizacién. Los dipticos
manifiestan un lapso temporal que no puede ser reconstruido, un accio-
nar que no fue registrado; hay una separaciéon temporal que las imagenes
enlazan a través de la conjuncién de dos puntos de la historia argentina (y
también latinoamericana).

RES

NECAH 1879

No Entregar Carhué Al Huinca
1996

La segunda parte de la serie se compone de 24 imdgenes realizadas durante
la exploracion de Res, fotografias intervenidas por el autor con grandes letras
blancas que flotan suspendidas en los espacios, en cada imagen una letra,
que en su conjunto componen la consigna atribuida al cacique Calfucuri:
“No entregar Carhué al Huinca”, en donde Carhué identifica a una zona de
la provincia de Buenos Aires a la que se dirigian las tropas de Roca, y Huica
significa en mapuche “el que viene de afuera™”, como si buscara restituir
una voz a través de la imagen fantasmal de las letras flotando.

Todos los casos mencionados y los analizados en el capitulo anterior
pueden pensarse a la luz de una reflexién sobre la colonizacion y la oc-
cidentalizacién de ciertas regiones, y desde la creciente globalizacion e

198 Ibidem.
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NECAH 1879

No Entregar Carhué Al Huinca
1996

industrializacién que plantean nuevos interrogantes y problematicas a es-
cala mundial, como asi también la redefinicién de los procesos de cons-
truccion identitaria y los modos y medios de representacién que confor-
man el caudal simbdlico de referencia a través del cual las sociedades se
perciben, se identifican y definen sus relaciones con el otro.

En las imdgenes analizadas se alude a un proceso progresivo de degrada-
cion de la cultura local (representada por el cuerpo de los pueblos autoc-
tonos) en los margenes del llamado mundo global y en el contexto de las
secuelas de las politicas neoliberales implementadas en la década de 1990
en la mayoria de los paises latinoamericanos. Estas denuncias se enraizan
como en un pliegue temporal con el fin del siglo XIX y principios del XX.

En todos estos casos —tanto desde el registro directo como en los trabajos
contemporaneos del arte y del documentalismo— la conquista de América
y la cuestién de lo originario son revisitadas desde la contemporaneidad
a fin de resignificarlas, poniendo en cuestionamiento su valor como ima-
ginario identitario en la conformacién del Estado nacién y su proceso de
modernizacién, en los que se celebraron los gestos civilizatorios de los
conquistadores. Ello se resignifica en un nuevo contexto en el que las po-
liticas neoliberales prometen introducirnos en el mundo, mientras avanza
la pobreza, la marginalidad y el Estado que se desplaza de lo social. La
conquista fue también un proceso de exclusion, pero por mucho tiempo
la contracara del discurso oficial fue una cuestién silenciada, los indigenas
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doblegados ya no podian hablar o no tenian voz. Tal como plantea Andrea
Giunta: “La inscripcién de la contemporaneidad estd continuamente en-

frentada a lo irresuelto de la historia. El pasado se abre en el presente”."”’

En sintesis, en el presente trabajo el andlisis bibliogrifico y el de distintas
series fotogrificas contemporineas nos permitié observar cémo la cons-
truccion de escenas puede documentar y manifestar una mirada critica. A
través de escenas y cuerpos intervenidos, los autores muestran un pasado
que contintia vigente y como su trazo marca nuestros marcos de referencia
e identificacién. Las escenas manifiestan territorios habitados por cuer-
pos acechados, olvidados, con miradas negadas y voces silenciadas; pero
asimismo una historia de permanente resistencia. No se trata del cuerpo
individual sino del cuerpo colectivo que encarna un siglo de destruccion,
un siglo de desapariciones masivas. Las imdgenes que antes servian a dis-
cursos que intentaban identificar al Otro a partir de su unificacién bajo un
mismo genérico, dan lugar ahora a fotografias cuya construccion simbé-
lica reconoce las diferencias culturales y sus singularidades. Imdgenes que
ponen de manifiesto nuestras ausencias presentes, pero también las pre-
sencias presentes, olvidadas, despojadas. Un pasado, nuestro pasado, que
habla del presente, en continuidades y rupturas, a través de un inacabado
interrogante sobre la identidad latinoamericana.

199 GIUNTA, A. Ob. Cir.: 25.
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