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Introduccién

La presente es una investigacion sobre los usos sociales de la imagen fotografica.

El trabajo de campo se realizé entre los meses de julio del 2004 y Junio de 2005. El
espacio determinado como campo es la Villa 31, parte carenciada del barrio de Retiro en la
Ciudad de Buenos Aires, determinada por la estacion de dmnibus de larga distancia, las vias
de ferrocarril general San Martin; La avenida Presidente Castillo y unos establecimientos

relacionados a la construccion y a la actividad del puerto. La villa se encuentra en terrenos
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Imagen tomada del Google Earth en el afio 2006. La zona resaltada marca aproximadamente el barrio Giiemes.

aledafios a la Autopista Dr. A. U. Illia, que puede verse desde todos los espacios publicos

de la misma.



Parte de la imagen que figura en la nota de Viva del 10 de agosto de 2003. Al pié contenia la siguiente nota: Imagen Satelital gentileza
IMAGINET CONAE producida por el satélite israeli EROS. La imagen fue tomada el 3 de abril de 2002.

El grupo de personas con las que se realizo la actividad de campo es un grupo de jovenes
que asistian a los talleres del Centro de Atencion Familiar n°6 (C.A.F en adelante). Jovenes de
entre 13 y 18 ailos, todos residentes en la Villa 31, en las inmediaciones de la biblioteca, es
decir, los barrios Giiemes e YPF. Escolarizados y familiarizados con los talleres del C.A.F.,
(destinados al apoyo escolar y organizados por niveles) aunque con diferentes vinculos con la
institucion y con Pablo, el docente que me presentd. Trabajamos con un grupo de jovenes de
un sector medio, es decir, si bien vivian en la villa, sus casas estaban en el sector de mayor
desarrollo urbano y consolidacion edilicia. Los jovenes que participaron del taller
manifestaban tener vivienda y familia. En las conversaciones se referian a sus padres, y la

mayoria al trabajo de los padres.



Algunos eran hijos argentinos de
inmigrantes de paises limitrofes. En el
barrio donde trabajamos prevalecia la
comunidad Boliviana, presente ademas
en las fiestas populares que pudimos
presenciar. Todos manifestaron asistir a

la escuela.

Fiesta popular en las calles de la villa. Enrique Juarez. 2004,

Consideramos que se trata de un sector de consumo medio porque evidencian acceso a
bienes que superan el minimo de la subsistencia. Tomamos como referencia a la ropa que
usaban, la presencia de teléfonos celulares, la preocupacion por las fiestas de quince afios de

las chicas, las expectativas de entrenamiento laboral como fotografos gracias al taller.

La dinamica de trabajo fue la propuesta de un taller de fotografia. Se les propuso a los
participantes sacar fotos de la villa, concentrandonos en diferentes partes/aspectos de la
misma. Luego, durante la edicion se les pidio seleccionar las imagenes que mas representaban
la realidad cotidiana de la villa. Las discusiones sobre esas elecciones son la materia prima de

ésta investigacion.'

En nuestro marco consideramos la imagen fotografica como practica cultural, y como
tal, inmersa en relaciones sociales que pueden, segun el caso, volverse conflictivas.
Recurrimos a Sorlin (2004) para fundamentar esta idea y a Bourdieu (1979) para pensar en los

significados de las practicas que se encarnan a través de las imagenes. Siguiendo otra



clasificacion -de Sorlin, podemos pensar que los jévenes del taller se ‘encuentran-en un punto
intermedio entre los fotégrafos diletantes y los fotdgrafos profesionales. Yendo mas alla de la
practica fotogféﬁca diletante, como actividad ‘de esparcimiento, ‘de registro ‘de eventos
familiares o ‘de expresién personal, ajena a procesos de construccion de identidad'colectiva,
pero sin llegar a ser profesionales, personas que lucran con su-actividad. La participacién de
los jovenes en el taller sin encasillz;rse en uno de estos grupos de intereses bien determinado.s
pone en evidencia ciertas tensiongs entre ambos tipos ‘de ‘practicas ‘que exploraremos en el

primer capitulo.

Para completar el espectro de analisis posible de la imagen recurrimos a diferentes
autores. Collier Jr (1973) para un inicial enfoque positivista, Mead (1975) y su enfoque sobre
la imagen, y el debate con Bateson (Bateson y Mead: 1977) sobre su utilidad. Friedemann
(1976) y la posibilidad -de que lo-que se registra en imagenes pueda cambiar las relaciones

entre las personas involucradas.

Nichols (1997) desde el analisis de la imagen en el cine documental nos permitié
considerar la relacién entre 1a imagen como representacién ‘de la realidad y ‘esa porcion del
mundo, en nuestro caso al que la fotografia hace referencia. Estos vinculos también son
construidos por las relaciones ‘sociales que contienen al fotégrafo y a su imagen, por lo'que
nunca podremos absﬁaer una de los otros. En nuestra indagacion, no encontramds trabajos de
tesis en Antropologia ‘anteriores 'cbn temas relaéion’ados al ‘que pretendemos abordar. Sélo en
la Facultad de Ciencias Sociales encontramos el trabajo de Etchevers y Rodriguez (2003) para

la carrera de'Comunicacioén Social que sera citado en el cuerpo del texto.

! Nuestro proyecto fue planificado con continuidad. El cierre del edificio ( presuntamente por falencias en la
seguridad del edificio) y suspension de actividades del CAF durante el primer cuatrimestre de 2005 impidi6 que
recomenzara el taller. :



La imagen fotografica como fuente de informacion fue estudiada de la mano de Frehse
(1996) y por Roca y Aguayo,(2004); Freund (1993), Kossoy (2001); en términos de lectura
sociohistérica del pasado. Schaffer (1990) incorpora ideas relacionas a lo estético y a lo

técnico.

Tomaselli (2001) nos permiti6 pensar de qué manera la imagen afecta al mundo que
representa, Panichelli,(2004) para analizar céino las diferentes maneras que tenemos de
representar la realidad puede cambiar la forma en que pensamos en ella. Barthes (1961)para
iluminar qué de la foto se imprime del referente y qué parte se construye a partir de la

interpretacion del observador asi como la dependencia de esa interpretacion.

Sobre el contexto del trabajo de campo consultamos numerosos textos referidos a la
planificacién urbana y la problematica de los barrios carenciados. Textos que analizan
proyectos de solucién en términos de concepciones de los sectores dominantes y su mirada
ideoldgica sobre esa porcion de la realidad. Referentes de esa linea son: Castells (1974; 2000),
Sassen (1991), Wirth (1962) , Fortuna (1998), Hiernaux y Lindén (2002), Regis (1997),

Lacarrieu (1998), Zukin (1991)Safa(2001 y 2002)

Tomamos de Topalov (1979)la consideracién de que en la concepcién de ciudad estan
incluidas las relaciones sociales de produccién, un pensamiento de sugestiva similitud con el

de Sorlin ( op. cit) respecto de la imagen, Y con Cravino ( 1998) , para la Villa 31.



Recorremos la influencia simbélica del peronismo en la imagen de st mismos que los
jovenes de la villa se preocupan por construir. La situacién de los reporteros graficos y el

efecto de su participacién en esa construccion de imagen autoreferencial.

Entrevistas personales asociadas a la investigacion de campo completan el espectrp de
recursos textuales del presente trabajo. En el caso de los relatos de los jévenes, no medimos el
grado de veracidad de las afirmaciones, sino la representacion de la realidad que orientaba sus

practicas.

A partir del ejercicio de fotografiar, editar y ver imagenes ya publicadas en los medios
sobre la Villa 31, estos jovenes reflexionaron y se posicionaron respecto a las imagenes sobre

ellos y la construccién de practicas sociales que ellas encarnan.

La hipétesis del trabajo es que los jovenes de la villa son concientes del manejo que de su
imagen pueden hacer los medios, que advierten las sutilezas del discurso fotografico y que al

tener la posibilidad de acceder a él, lo ejercen con posicionamiento politico y social explicito.

Para poder situar esta experiencia debemos recorrer lo que al momento se ha escrito sobre
la fotografia, tomando la ciencia social como contexto donde la fotografia se usa como
recurso o herramienta. En ningin momento nos referiremos al punto de vista estético o a la
calidad de las tomas, si en cambio pensaremos en la practica social del fotégrafo o de quien

recurre a la imagen en un momento dado.

En este trabajo se manejaran las siguientes categorias®:

2 Las presentes definiciones se construyeron especificamente para el trabajo. No responden puntualmente a ningln autor especifico sino a la
lectura conjunta de la bibliografia detallada en el Gltimo apartado y a las conversaciones con los actores consultados.



Villa miseria o simplemente villa. Término utilizado para referirnos a los sectores de la ciudad
que no se han urbanizado bajo los preceptos legales y administrativos del gobierno, dém?e la
propiedad de la tierra no se otorga en principio bajo las reglas del mercado y déndé las
personas viven al margen de los beneficios de participar en el mercado (tanto de trabajo como
de consumo) y de participar en algunas de las instituciones piblicas, asumiendo un caracter

informal, marginal y precario en su economiay en su condicion de existencia cotidiana.

Joven. Miembro del sector etario que espera ser incluido como parte activa y reconocida del
mundo adulto, tanto en términos econdémicos como simbolicos. Es comun asociarlo a
actividades cuya utilidad se encuentra en el futuro, como el estudio o el aprendizaje de un
oficio. Es posible que surja un conflicto cuando una persona de edad “joven” realiza
actividades de “adulto” como trabajar o ser padre; o de “nific” vivir sin planear el futuro. Por
lo visto durante el trabajo de campo, ser joven no impide posicionarse con voluntad e

identidad propia, personal y grupal.

Joven carenciado o joven que vive en la villa: Es el joven que, afectado por su condicién de

habitante de una villa, normalmente pobre, encuentra dificultades para salir de su condicién

marginal e integrarse en términos de igualdad a la sociedad que lo contiene.

Imagen fotografica: Resultado del trabajo de un operador de una camara fotografica. Se trata
de una imagen fija que remite por analogia visual a la realidad. En este trabajo no
clasificamos las iméagenes por la informacion que contienen ni por su calidad sino por el uso

que pueda darseles.
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Uso social de la imagen fotografica: Consideramos que toda imagen fotografica tiene alguna
~ intencionalidad, que puede ser explicita o no, y que incide en la relacién entre las personas
que la producen y las que las observan. Estas practicas culturales involucran sentidos en
disputa que se expresan como conflictos y negociaciones, en este caso relacionados con

identidades.

Durante el trabajo de campo encontramos que los jovenes advertian perfectamente el
uso que se les daria a las imégenes. El resultado del taller seria la conformacién de una
muestra que seria expuesta primero en un espacio de la villa, concretamente el cierre de
actividades del C.AF. en noviembre de 2004. Luego, la misma muestra se llevaria a la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires Del 21 de Junio al 2 de
Julio de 2005 .por ultimo se mostr6 en el Colegio del Sol, en Burzaco, en diciembre de 2005.
Luego de que la muestra fuera expuesta los jovenes fotégrafos quedaron insatisfechés,
criticaron el trabajo diciendo que no se veian las personas trabajando en la villa. En ese
segundo contexto, hacia falta aclarar ciertos aspectos del ser villero que repercute

directamente en la imagen del villero que los habitantes de la ciudad manejan a diario.

Esa reflexion fue el principio del desarrollo teérico con el que analizamos sus

practicas.
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1: FEl taller de fotografia

A través del contacto previo con Pablo’ y en una reunién realizada en el Club al Club
Padre Mugica Racing Giiemes, los directivos del CAF aprobaron la convocatoria a un taller

de fotografia para jovenes con sede en la biblioteca.*

El objetivo era producir imagenes represenfativas de la villa, a través de la mirada de

los jovenes que exhibiera lo que ellos creian relevante.

Recorrimos sectores desconocidos para los jovenes, como la 31 bis, la iglesia del Padre

Mugica, el limite con las vias del ferrocarril, el edificio abandonado del correo, etc.

Investigador: ( I en adelante) _Hoy por ejemplo, en esta vuelta ( Por la bis hasta el puente de Ia
iglesia de Mugica) estuviste por lugares nuevos?

Joven ( J en adelante) Todo no lo conocia, la parte casi al final ( el terraplén del puente y las
casillas de madera al costado de la cementera y casi entrando en el tinel del puente).

1 _jPor la Cementera, cerca de la iglesia?

J _Si por eso me la quedé mirandola, un largo rato, asi, no pensé que hubiese avanzado tanto, por
que en un momento detuvieron para construir la autopista, pero como que después la gente
resurgié, y empezd a avanzar de nuevo, empezé a ocupar el lugar que antes estaba ocupado.
Porque esto llegaba lejos, lejos,

I _Vos decias que era muy grande y se achico

J _Se achico por la autopista y volvié a resurgir( V. 11- 04)

Realizamos dos muestras de las fotos producidas por el taller, uno en el cierre de
actividades del CAF., para el publico asistente a la fiesta y otra en la Universidad de Buenos

Aires, en la facultad de Filosofia y Letras. En el segundo caso fuimos acompafiados por un

participante del taller que comentd con nosotros la experiencia.

® Fotografo y docente tallerista del CAF., miembro estable del grupo de p que lleva adelante las actividades de la institucién

* En principio se trataba de una actividad sin apoyo econémico alguno, completamente gratuita para los participantes y sin remuneracion
material para el docente ni para el CAF. Mas tarde, para la muestra de las fotografias en la UBA recibimos apoyo econdémico de esa
institucion, suficiente para pagar algunos de los materiales utilizados. '
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Participamos de una mesa de comentario de la obra fotografica de Pablo sobre la villa,
(exhibida hacia Junio de 2004 en la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA y en julio de

2004 en el edificio del CAF.) en la cual los vecinos comentaban las imagenes.”

A la vez, y para cerrar cada dia, mostramos colecciones de fotos, al principio libros de
Cartier Bresson, fasciculos de prensa que retrataban barrios de diferentes ciudades, articulos
del National Geographic y luego una nota de VIVA® cuya intencién era retratar la villa y
recoger testimonios de sus habitantes, coincidentemente a los jovenes de la Villa 31. (Notade

Artusa y fotos de Rosito. Revista Viva de Clarin, 2003).

La imagen en contexto

La reaccidn de rechazo de los jovenes del taller a la seleccién de imagenes publicadas en
Viva o, mejor dicho, al mensaje que esas fotos llevaban a la porciéon de sociedad consumidora

de esa revista, fue disparadora para el trabajo posterior.

Las fotos que se publican acerca de ellos son la experiencia de imagen que esperan

superar a partir de la produccion del taller y la reflexion grupal en nuestra mesa de trabajo.

Los jovenes conocen que Pablo es fotografo y que present6 una coleccion de imagenes
de su produccioén acerca de la villa en la facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires. Previamente la habia mostrado en las instalaciones del CAF. Dicha muestra
recibid muchos comentarios criticos en nuestra presencia. Sin llegar a rechazarla como

retrato, el trabajo de Pablo no coincidia en la selecciéon de “Lo mostrable sobre la villa”. Se

13



preguntaban el porqué de mostrar “las cosas feas de la villa” aludiendo la existencia de cosas

mas lindas que fotografiar.

Este es otro ejemplo, junto con los articulos de prensa, de analisis de las fotografias y
su significado socialmente situado. Nosotros intentamos dar un paso en un sentido diferente,
sin pretender éxitos artisticos en la calidad de las imagenes, esperamos que la seleccion de

tomas sea parte del trabajo de los jovenes del taller, y que satisfaga sus expectativas en

relacion a los juicios sobre las colecciones vistas.

Rosito2003. Imagen incluida en el articulo de Viva (op. cit)

% No incluimos esas imagenes en este trabajo.
© Revista dominical que acompaiia al diario Clarin, de gran tirada en la ciudad y componente del multimedio mas influyente del pais.
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Los jovenes reciben, como todos los ciudadanos, enorme cantidad de iméagenes, muchas
de ellas fotograficas. Pero podriamos aislar sus principales referencias al momento de pensar

imagenes de si mismos, En principio, reconocemos cuatro fuentes de imagenes de referencia:

a- Las fotografias de Pablo expuestas en circulos muy similares a los que
posteriormente recibiria el trabajo del taller;

b- Las imagenes de Rosito en Viva de Clarin’;

c- Las fotografias producidas por este investigador en su-doble rol también de
docente, en parte porque era necesario como ejercicio didactico y en parte porque
habia algunas imagenes que queria plasmar en papel por mas que a los jovenes no
les interesara;

d- Las imégenes producidas por los jovenes en el contexto del taller.

En este trabajo se incluyen fotos de Viva, de este investigador y del taller que se agregan

en un apéndice de imigenes en el capitulo 5,.

Légicamente, al comienzo del taller no era facil encontrar qué fotografiar. Qué hacer con
esa posibilidad de expresion. Cémo manipular esa téenica que se ofrece. Como dijimos el
trabajo de Viva® no les conformaba. Parte del ejercicio fue encontrar las imagenes que si lo
hicieran .De hecho, aun la Gltima edicién del trabajo del taller ( que finalmente fue expuesta y
gue se adjunta en el presente volumen) resultd criticada. Se trataba de revertir lo que los
medios de la ciudad habian construido acerca de ellos, en perfecto acuerdo con muchos de los
prejuicios que se levantan en su contra. Se trataba de lograr imégenes satisfactorias, que

permitieran al espectador comprender la idea que los jovenés tenian sobre la villa, sin caer en

’ Lamentablemente no pudimos concretar una entrevista con ol Sr. Rosito para consultarlo sobre su trabajo.
¥ Que puede verse en http://www.clarin. com/diario/2004/09/27/conexiones/t-838 747 htm
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formatos expresivos prefabricados por los medios o por las personas que ejercen la

transposicion didactica sobre la técnica de fotografia.

Rosito 2003. Imagen incluida en el articulo de Viva (op. cit)

Nos referimos a los estereotipos que los medios construyen al reincidir en determinado
tipo de imagenes para referirse a una situacion dada. Es decir, si para hacer referencia a una
villa siempre se recurre a imagenes ya conocidas por el publico de jovenes con actitudes de
ocultar algo, de hablar por lo bajo, de taparse la cara con gorros o capuchas, se alimenta esa
mirada que el publico pudiera tener. Si en lugar de eso, se muestra las fiestas religiosas, las
personas trabajando, los chicos en la escuela, se muestra aspectos de la villa menos
comentados, (y no menos reales) se complejizaran la mirada del gran publico sobre el
fenomeno villas.

En éste sentido, Menajovski ,reportero grafico, docente de la UBA, Facultad de Ciencias

Sociales, y ex director de ARGRA Escuela y, expresa:

Los medios necesitan estereotipar ciertos discursos y una estrategia de hacer mas legible o
entendible su mensaje. Todo eso se traduce en satisfaccion del lector, por lo cual uno compra un
diario y rapidamente se conecta con una noticia. Si tiene que estar buscando dentro del diario, no
entiende de qué es la nota. Si la nota de inseguridad parece de moda y la foto de moda parece
inseguridad, el lector se pierde en el diario. Un diario asi le pide demasiada colaboracion al lector
para fidelizar la compra de todos los dias. Entonces hay que facilitarle la tarea. El diario necesita en
una zona que se va hablar de policiales elementos iconizados. La delincuencia, el crimen, porque
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sino el lector no sabe donde esta parado. Y en la foto donde se habla de belleza, de moda, tiene
que haber una cuota de erotismo, piel. Con respecto a lo de politica igual, lo que no significa que
no haya politica en una cancha de fiitbol, sin embargo una foto de la cancha de futbol generalmente
va remitida a la seccion de deporte(...)Por el otro lado hay un limite, el mensaje obvio, repetido que
no admite rupturas  no apetece al publico actual. El publico actual quiere que lo traten como a una
persona inteligente. No le gusta ser actor pasivo, un receptaculo pasivo del mensaje para consumo
masivo. (Menajovski, 2006)

La connotacion requicre apoyarse en saberes historicos del publico(Barthes :op cit) , es decir, la imagen fotografica denota por lo que
reconocemos cn clla, pero para construir un discurso sobre lo que se muestra necesitamos apelar a saberes de la poblacién que funcionen
como codigo vy que sirvan para que el piblico “lea” lo que se dice sobre ¢l objeto. Las fotos de prensa son seleccionadas v los editores de

los grandes medios nunca son ingenuos. Los jovenes del taller tampoco v entendieron perfectamente las connotaciones de esas fotos.

Rosito 2003. Imagen incluida en el articulo de Viva (op. cit)

Accedimos a la produccion de un taller en otra villa de la capital, a cargo de reporteros
graficos que trabajaron como docentes entre los chicos de esa villa. Pudimos ver el trabajo sin

editar de ese taller. En ese trabajo pudimos detectar que las imagenes tienen gran parecido a
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las de las revistas y diarios. Pudimos ver el trabajo sin editar de ese taller, y encontramos que
las imagenes tienen gran parecido a las de las revistas y diarios. Cuidada calidad técnica, e
1deas muy parecidas a las vistas en la prensa. Sin dudas, algo del reportero grafico se impone
en la estética de las imagenes. El prestigio de la disciplina en el piblico general convierte su
mirada en la mejor mirada posible, las fotos que los alumnos desean lograr. Queda pendiente,
por supuesto, revisar el significado de esas imagenes, tanto desde su valor connotativo como
su valor de uso social’. Opinar desde la imagen es un recurso ampliamente explotado por los

medios.

Vos antes no tenias otro remedio que leer todo y llegar hasta el final para saber de qué se trataba.
Y con la imagen lo que ocurre es que también la imagen cumple distintas funciones porque la
imagen sobre todo en los diarios empezé a adquirir un discurso auténomo, no totalmente
autonomo pero no tiene esa obligacién tautologica de refrendar exactamente lo que dice el texto.
Hasta la fotografia es el espacio donde el diario opina sin necesidad de decirlo.

Un fotégrafo no haria algo que su medio no podria publicar, lo puede hacer pero una vez que hizo
lo que el medio esta esperando de él. El esta 4 hs. dedicado a un tema, él sabe; a veces se lo dicen
especificamente pero si no se lo dijeran sabe lo que estan esperando el medio de él. Hay que decir
que muchas veces esto no entra en contradiccién con el fotografo. El fotégrafo se acomoda.
(Menajovski: 2006)

Producir imégenes, hacerlas circular, son una manera de comunicarse, de interactuar, de
construir la identidad en funcién del otro, de la oposicién con el otro, tanto en términos
conceptuales como de enfrentamiento socioeconémico bajo intereses de clase. Las imagenes
fotograficas ayudaron a este grupo de Jovenes a reflexionar sobre esta realidad y a
posicionarse politicamente ( y si se quiere, social e histéricamente). A su vez les permitieron
construir(se) a partir de las representaciones de si mismos que estan dispuestos a mostrary a

poner en dialogo con sectores de la ciudad que no tienen noticias acerca de la villa y su gente,

al menos de boca de los protagonistas.

9 X - i ;
Queda pendiente también cl analisis de los reportero graficos en su rol de docentes.
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Los jovenes del taller sabian que la villa estaba formada por trabajadores y podia
vérseles cada dia llevando y trayendo, edificando, reciclando, soldando, repartiendo,
vendiendo, incluso, cirujeando. Decirselo a la ciudad, a la universidad de la ciudad, es
politicamente importante. Es revertir minimamente el efecto producido por las imagenes

publicadas en VIVA. Es posicionarse politicamente.

Ll

< 4

[magen producida en el taller, no incluida en la muestra final del afio 2004.

Los jovenes talleristas se posicionaron como actores sociales, retratistas de la villa y
divulgadores de una realidad social que los afecta como personas. Entre los jovenes villeros y
los jovenes universitarios habria un vinculo a partir de la circulacion de esas fotos. No
desperdiciarian esa oportunidad de expresion .Es importante destacar que basamos nuestro

analisis en las discusiones de edicion. Los jovenes manifestaron que la coleccion carecia de
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suficiente evidencia de gente trabajando, Les hubiese gustado que la muestra retratara a la

gente trabajando. Pero esa inquietud surgié cuando la muestra estaba definida. '°

Verosimilitud

La fotografia, luego el cine como una aplicacién mas compleja de la imagen estatica, y
por ultimo la television como reformulacién masiva y cotidiana del uso de la imagen,

componen cosmovisiones envolventes, mostrandonos el mundo.(Freund:1993: Kossoy:2001)

Conocimiento e informacion se incorporan a nuestro universo personal a través de las
imégenes de los medios. Eventos, paisajes, lugares que nunca hemos visitado se figuran
conocidos, como las Piramides de Egipto o el Arco del Triunfo. Lo mismo ocurre con las
crénicas de guerra, o de disturbios en una ciudad lejana, o sobre el exotismo de alguna aldea
africana. La sociedad mediatica acostumbrada a las imagenes (fijas y en movimiento) tiene

una experiencia del mundo mayor a la que podria tener de su percepcion directa.

El realismo, que tanto en el cine como en la fotografia asocia la verosimilitud con el

objeto que es lo que le da sentido de existencia:

“Las situaciones y los eventos, las acciones y los asuntos pueden representarse de diferentes
formas. Surgen estrategias, toman forma convenciones, entran en juego restricciones: estos
factores funcionan con el fin de establecer las caracteristicas comunes entre textos diferentes, de
situarlos dentro de la misma formacién discursiva en un momento historico determinado. Las
modalidades de representacion son formas bésicas de organizar textos en relacién con ciertos
rasgos o convenciones recurrentes. ( pag 65)

(...) La credibilidad de la impresién de la realidad documental cambia histéricamente.( pag 66)

() Lo que funciona en un momento determinado y lo que cuenta como una representacion
realista del mundo histérico no es sencillamente cuestién de progreso hacia una forma definitiva
de verdad, sino de luchas por el poder y la autoridad dentro del propio campo de batalla histérico.
(...)(Nichols, 1997)

10 n— ; ; i .
Remitimos al apéndice de imAgenes de la muestra del taller. “Lo gue queremocs mostrar”
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Pero el registro es una narracion. Es lo que el fotografo o camardgrafo junto a editores
y directores eligieron contarnos. ;cémo hacer para que el relato sobre la porcion del mundo

retratada sea creible al publico?

Algo de lo que compone la imagen debe vincularse con la idea que el publico tiene
sobre la cosa fotografiada. Ahi esta el vinculo entre la imagen fotografica y el saber publico

porque

“es bello aquello por lo que experimentamos una feliz concordancia entre la
imaginacion y el entendimiento” . (Schaeffer: 1990)

Vivirenla Villa 31

Rosito 2003. Imagen incluida en el articulo de Viva (op. cit)

El publico reconocera en la imagen las cosas que ya conoce, especialmente si se las
muestran de la manera en que las piensan. Esa es la clave del realismo. (Nichols, op. cit) La

connotacion se entiende a partir de las referencias con que el publico dispone para entender
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una imagen, o por lo menos para entender aquello que se dice sobre lo que se muestra.
(Barthes_:op qit) Lav manera en que se conocen las cosas es la mirada ideolégica que
construimos sobre la realidad. Loé, prejuiéios, los roles sociales de diferentes grupos, la
peligrosidad representada por cierto grupo, la inferioridad de género, o de edad, se anclan en
concepciones ideoldgicas del mundo, que pueden ser reconocidas en las imagenes que nos

llegan de fenémenos distantes a nuestra experiencia.

Durante el s. XIX la fotografia se vio enfrentada a las concepciones de imagen que las
. personas tenian provenientes de la pintura. Una pintura realista era la que mostraba el mundo
bajo ciertas reglas, como lé perspectiva renacentista. Un retrato pictérico de una persona
resaltaba ciertos rasgos y disimulaba otros. La persona retratada reconocia su imagen segun lo
que el pintor le habia mostrado. Cuando el fotografo, con su maquina “exacta”, “mecanica”,
“incapaz de mentir” fotografiaba a las personas y le mostraba ese defecto que durante afios el

pintor habia disimulado, se producia una crisis. Decia Nadar

“La primera impresién de todo modelo ante las pruebas de su retrato es casi inevitablemente
decepcion y retroceso” (Sorlin: 2004)

La ideologia positivista valoraba esa verdad cruda y repetible y fue instalando la

”»

+ “objetividad” como valor en el publico. La fotografia se agregd al consumo cotidiano y
“mostrar las cosas como son” se transformé en su principal virtud. Esto sin resolver un debate
(que en cierta medida aiin persiste) sobre su rol de arte y su competencia con la pintura. Los
pintores nunca perdieron el prestigio de ser creadores de imagenes, frente a los fotografos que
se limitaron a tomarlas del mundo. La pintura debié alejarse de sus pretensiones de realismo.

Asi evitaba competir con una técnica mas exacta, mas veloz e infinitamente mas barata que

ella para lograr esos efectos de realidad.
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Por otro lado, la fotografia de pretensiones artisticas necesita crear esas imagenes que
se alejan de la vida cofidiana, porque la foto cotidiana (o mejor dicho, la que se refiere al
mundo cotidiano tal como lo entendemos) no es “tan” artistica. Una mujer vestida con un velo
transparente, con luz difusa que deja entrever sus formas es una imagen mas artistica que la

misma mujer caminando para ir al trabajo.

Aqui funciona otra vez la mirada ideolégica que tenemos del arte (y del mundo que

nos rodea).

Para superar este debate Gisele Freund cita a Moholy- Nagy!*

Tras un siglo de discusiones para saber si la fotografia es un arte, Moholy-Nagy La sitiia en
su auténtico lugar. “La antigua querella entre artistas y fotégrafos a fin de decidir si la fotografia
es un arte, es un problema falso. No se trata de reemplazar la pintura por la fotografia, sino de
clarificar las relaciones entre la fotografia y la pintura actuales, y evidenciar que el desarrollo de
los medios técnicos, surgidos de la revolucion industrial, han contribuido grandemente en la génesis
de nuevas formas dentro de la creacién 6ptica” (Freund :1993 p 173)

Los medios de comunicacion entendieron esto y buscaron las imagenes que méas
sensacion de realidad pudieran transmitir. Aquellas que més se acercaran a la idea de imagen
real que el publico pudiera tener, retroalimentando esta mirada ideolégica ya vigente en el
publico. Las posibilidades técnicas también avanzaron en funcion de esos intereses
ideolégicos de la imagen. Expresa Susana Sel respecto de los avances en la tecnologia del

cine asociados a elecciones de iméagenes:

Esta imperfeccion de la técnica se expresa con fuerza, antes de 1915, en el caso de la
profundidad de campo, existente sélo.en los films rodados en exteriores, a causa de films poco
sensibles (que obligan a grandes aperturas) y de lentes 35 y 50 mm ofrecen menos
profundidad de campo que los grandes angulares seleccionados, porque los 35 y 50 mm se
aproximan a la visién humana normal y permiten asi la impresion de realidad necesaria para la
puesta en marcha del cine. Por otro lado, esta débil profundidad de campo respondia

1 en textos del afio 1929, 1947y 1972.
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perfectamente a la individualizacién de los personajes inherentes a los escenarios de los
dramas y comedias burgueses .(Susana Sel, 2004)

Kossoy(2001) considera que la fotografia es el resultado de la combinacién de sus .
elementos constitutivos (asunto, fotdgrafo y tecnologia) situados en un contexto espacio
temporal que determinara el producto, la imagen fotografica. Poder reconocer cada uno de
éstos elementos es el primer paso en una investigaciéon que se apoya en las fotografias como

fuente documental.

A partir de la lectura de Bourdieu, de Sorlin, Lourdes Roca,(y otros) que las relaciones
sociales del fotografo (tanto se trate de relaciones de amistad con los espectadores, como de
mercado, o de poder, o una combinacién de ellas) también afectara la produccién y la
circulacién de esa imagen. El hecho de que llegue una fotografia especifica a manos de un
investigador (en perjuicio de las miles de im4genes que nunca vera) es un factor que debe ser

incluido en la reflexiéon etnografica.

Usar una camara fotografica, expresa Sorlin, es una técnica simple, al alcance de
cualquiera. Segiin Bourdieu, el costo de los equipos, si bien influye al elegir el momento de
fotografiar, no impiden su gran difusién en los diferentes sectores de la sociedad,
discriininados por su poder adquisitivo'Z Ségﬁn Kossoy los fotégrafos manipulan la
tecnologia disponible en el momento elegido para entrometerse en “un instante de los

tiempos”.

La conjugacién de avance tecnolégico, desarrollo de mercado y demanda de imagenes

como modo de tener experiencia sobre el mundo son elementos del crecimiento espiralado

2 Ya en sus inicios la fotografia dispuso de aficionados. Pero sélo a partir de 1888, fecha en que George Eastman lanzaba la primer Kodak,
cobra verdadero impulso la fotografia de aficionado. La Kodak costaba 25 délares y estaba cargada con un rollo que permitia hacer 100
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que la industria de la imagen analégica sufrié durante el siglo XX. La fotografia se instal6 en
los habitos de consumo de los sectores medios generando demandas que, en algunos eventos,

pueden confundirse como necesidad.

El gusto de los aficionados se fue moldeando por los fotoclubes (en el decir de Sorlin,
agrupaciones de fotgrafos diletantes), quienes acercaron la estética de las fotografias de
pretensiones artisticas a las imagenes difusas, cercanas a la pintura que abandono el realismo.
Atentos a esa demanda y prestos a satisfacer con tecnologias las deficiencias técnicas del
operador, los fabricantes orientaron los disefios de las nuevas camaras hacia los efectos de

imagen impuestos por los “fotografos artistas”

Hoy las cAmaras modernas, digitales y mas costosas pueden fotografiar en colores, blanco
y negro o sepia, hacer recortes 0 montajes sin dificultades. Tal vez nos estemos acercando (y
el mercado nos acompafie)a una concepcion de la imagen, cuyo valor esté¢ dado por la
posibilidad de alejarse de la estética realista construida lenta pero sostenidamente en los

ultimos 150 afios.

Los reporteros graficos entendieron, como ya dijimos, que la fotografia puede ser leida
como un texto si las personas que la ven cuentan con las competencias lingiiisticas necesarias.
(Panichelli :op cit). La verosimilitud no es una afirmaciéon definitiva, es el resultado del
interjuego imagen- publico. Es la ideologia resultante de la negociacion que nos disefia como
cultura. El interjuego es constante, de ahi que ser creible en las imagenes pero a la vez

innovador, es el desafio de los fotégrafos, especialmente los documentalistas y reporteros.

fotos. Una vez tiradas las imdgenes, habia que mandar ¢! aparato y rollo a la fabrica de Rochester dénde revelaban ¢l rollo , obtenian las
pruebas, cargaban ¢l aparato con un rollo nucvo y lo devolvian al remitente, todo por 10 délares (Freund .1993:177)
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Se trata de contar una realidad de una manera que pueda conmover al espectador sin
que éste sienta que se le exagera o miente. Esa delgada linea de lo posible es el margen de la
verosimilitud en el documento, y es el campo de recorrida que tienen los reporteros graficos.

Y que han usado y ensanchado mucho en los ultimos afios.
Recursos

El fotégrafo cuenta con numerosas herramientas que puede aplicar al momento de la
toma fotografica. La cantidad de luz que permita entrar a la camara, usar o no el flash, usar
pelicula mas o menos sensible, permitir cierto movimiento en la camara que se traduciré en
imégenes borrosas y sugestivas, el foco puesto en un punto u otro del cuadro, un encvuadre de
frente, desde abajo o desde arriba del objeto, un plano cercano o uno mas general, etcétera,
permiten al fotografo contar el relato de una experiencia de diferentes formas.

Consultamos a Julio Menajovski:

Retoques hubo siempre. La fotografia de San Martin que conocemos nosotros esta
tocada. Porque antes la fotografia se hacia con mucho tiempo de exposicién, el principal
problema que hubo fue este, las fotografias a veces tardaban un minuto, a veces 40
segundos... jpero sabes que es lo que no podian evitar? Los 0jos.(...)

Lo que introduce lo digital son 3 elementos:

1) la facilidad de hacerlo, las exigencias para hacerlo son cada vez menores. Antes era un
técnico. Yo no sabria como retocar una foto bien. Si yo quisiera sacar de una foto a alguien
para que no esté mas no sabria hacerlo, me tengo que capacitar. Yo el foto-shop te lo hago en
3 minutos y como yo hay millones de personas que te lo hacen. Es un programa que se lo
truchea, lo compras por 2 mangos o lo bajas gratis de Internet.

2) no deja huellas lo digital, porque como no hay negativo... (...) Existe la posibilidad extrema
de comprobar que la densidad de un pixel, es distinto y que viene de 2 archivos diferentes,
pero es como hacer analisis...

3) v lo que cambia verdaderamente, el punto principal, que es lo que mayor consecuencia
tiene. Es que el publico se percibié que lo que esta viendo puede ser una reproduccion costosa.
Esto tiene consecuencias y de distintos tipos a su vez.

La 1° el lector de alguna manera se hace consciente de darle credibilidad a la imagen que ve,
porque sabiendo que la foto puede ser modificada, acepta que el tipo ya es activo, no puede
presumir inocencia frente a la imagen que ve o no deberia.

2°) permite una mirada critica de lo que ve con lo cual esto es altamente positivo.

)

la gente dice, foto verdadera o foto falsa. Lo que es falso o verdadero es lo que no quiere
entender de esa foto.(...) la foto nunca tiene sentido. El sentido se lo otorga el que lo ve.
(Menajovski 2006)
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Es necesario pensar en los recursos del fotégrafo como camino para establecer las
posibilidades de denotacién y de connotacién en la fotografia. (Barthes: op cit) Basicamente,
entender que la fotografia permite reconocer los objetos de la imagen por analogia, es decir,
algo reconocible del objeto queda en la imagen, siendo ese medio de conocimiento indiferente
a cualquier sistema de signos,(es decir, no requiere de convenciones culturales para
significar). Por otro lado, la imagen connota bara el publico en relacién a la informacién
previa que tiene sobre el objeto (y estas si son convenciones culturales). Aqui si entra la
posibilidad de establecer un codigo de significacion, pero que tiene mas que ver con la
identidad y la experiencia previa del espectador que la fotografia como medio expresivo.
Barthes propone algunos recursos que pueden generalizarse como herramientas para la
connotaciéon (el trucaje, la presencia de objetos, la pose, la fotogenia, el esteticismo y la

sintaxis).

En él (codigo de connotacion)los signos son gestos, actitudes, expresiones, colores o
efectos, provistos de ciertos sentidos en virtud del uso de una cierta sociedad: la relacién entre el
significante y el significado, es decir la significacién, es, si no inmotivada, al menos enteramente
histérica. Por consiguiente, no puede decirse que el hombre moderno proyecte en la lectura de la
fotografia sentimientos y valores caracterolégicos o , es decir infra o trans-histéricos, mas que si
se precisa con toda claridad que la significacion es siempre elaborada por una sociedad y una
historia definidas; la significacién es, en suma, el movimiento dialéctico que resuelve la
contradiccion entre el hombre cultural y el hombre natural. (Barthes,op cit)

Si nos hacemos la siguiente pregunta: ;Cuando el participar del fotégrafo como operario
de la camara es una influencia en el relato de lo sucedido?. La respuesta es siempre ;Hasta

qué punto es licito hacerlo?

Vale intervenir en la imagen con todo lo que se tenga a mano antes de oprimir el
obturador. Se elige el diafragma, las velocidades, la pelicula, el encuadre, (o sus equivalentes
en comandos electrénicos) foco y se toma la fotografia. Luego, la camara, en su mecanismo

capturara la luz y plasmara la imagen sin que el hombre pueda hacer nada para iterferir. El
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positivismo imaginaba la fotografia como resultado ‘de] accionar de una maguina, sin
intervencién de la mano del operario de la misma. De shi su supuesta objetividad. Todo
retoque que sobre la imagen se haga después del disparo es una modificacion a la imagen que
no se corrésponde con el evento capturado. Es la subjetividad del fotografo sobre la fisica de
la luz. BEs alterar el relato, y por lo tante, mentir.(falsificacion digital en Irak

http://www.fotomundo. com/index. php?y=notas2&id=818)

El tratamiento de las imagenes fotogrdficas

Lorenzo Vilches, en “Teoria de la ihagen periodistica, toma el térmirto manipulacién
explicitamente desprovista de sus connotaciones neganvas y lo define como un conjunto de
operaciones retoricas. Caracteriza asi al “Engafio” como un caso extremo € inaceptable de las
distintas formas de manipulacién o de tratamiento de la imagen.(...)

Sin embargo, como veremos, para nuestros entrevistados - en una primera instancia- la
nocién de manipulacién posee una comnotacién negativa y su mencién les prodice cierto
“Malestar”. A pesar de ello, en la enumeracion de casos particulares dejan ver que en
circunstancias determinadas aceptan ciertas modalidades de manipulacién y en otras no.(...)

Toda operacién retorica, en tanto que estd orientada a la persuasiéon, conlleva una
dimensién ideolégica que supone la asuncién de un conjunto de valores y de un punte de vista:
(Etchevers y Rodriguez: op cit)

Los fotégrafos

Toda teoria sobre la fotografia incluye una concepcién sobre el fotdgrafo. La imagen
fotografica es el resultado de practicas de sujetos situados en relaciones sociales, afectados
por sus relaciones de produccién e ideologia. Sus concepciones acerca del objeto de la imagen
y sobre el uso que se dar a la fotografia (o podria d4rsele) estén presentes al momento de
décidir qué toma realizar, qué imagen seleccionar para que sea mostrada o publicada. Incluso
cuando una toma est4 destinada a ser conservada en la intimidad del operador de la camara.
La ideologia del fotbgrafo est4 presente en la eleccién de la toma, en el recurso elegido, en el

acceso al evento retratado. El fotégrafo est4 ahi, es parte del fotografiar, es parte de la imagen.
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Pero las personas establecen diferentes vinculos con la actividad, de manera que
tenemos un amplio espectro de posibilidades al momento de relacionar a las personas con la
actividad de operar una camara fotografica. Todos pueden ser llamados fotografos y sin

embargo realizan actividades con diferencias sustanciales.

Los diletantes

Un fotografo puede ser un diletante, alguien que se acerca a la fotografia por
curiosidad, por deseo de expresion, por forjarse un nombre a partir de una practica simple, por
diversion. O puede ser un profesional. Alguien que todos los dias de su vida produce
imagenes, con la intencién de lograr algun lucro con ellas. Nada indica que los profesionales
accedan a mejores equipos que los diletantes, ni cuenten con mas habilidad o conocimiento
(especialmente si el profesional es un trabajador y el diletante un burgués adinerado).
Siguiendo a Sorlin podemos decir que, muchas veces entre unos y otros se establecio una
competencia que a los profesionales pudo costarles el sustento, mientras que a los diletantes
s6lo el prestigio. Por otro lado, ser profesional no aseguraba nada en relacion a la vocacién de
la persona, porque siendo la fotografia una actividad accesible para los sectores medios,
muchas personas se dedicaron a ella a la espera de un trabajo mejor. La permanencia de las
obras en los archivos tiene mas que ver con una cuestién de mercado que de talento. Quienes
supieron crear una demanda para sus trabajos han tenido éxito econémico y sus imagenes hoy

son las que conservamos y estudiamos.
La obra de los diletantes es decisiva, puesto que instalé en diferentes sectores de la

poblacién el habito y el gusto por las fotografias. La imagen fotografica no se habria

difundido tanto si el mercado no hubiese creado una demanda de ellas. Sin personas
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s

dispuestas a comprar iméagenes (o publicaciones que las incluyeran) no habria habido

personas que se ganaran la vida vendiéndolas y produciéndolas.(Sorlin, 2004:7 0)

Freund se expresa sobre los aficionados:

Los aparatos fotograficos construidos con la ayuda de la electrénica son cada vez mas
refinados. Y sin embargo, hasta un nifio puede aprender en pocos minutos cémo utilizarlo. Todo
estd ajustado automaticamente. Desde el punto de vista técnico, ya nadie puede fallar una foto.
Esa es una de las razones del inmenso atractivo-de las fotos entre las masas. Otra razon es que el
hombre lleva una vida cada vez mas mondtona. Vive reglamentado y dominado por la
tecnoestructura que cada vez le permite menos iniciativa. En tiempos del artesanado, aun tenia la
satisfaccién de expresar su personalidad y sus aspiraciones; hoy, estd reducido a no ser mas que
un minusculo engranaje en una sociedad cada vez més automatizada. Hacer fotos le da la ilusion
de satisfacer deseo de creacién. (Freund: 1993 p 182)

También se ha relacionado la actividad a interpretaciones cercanas a la psicologia:

La utilizacién de una cimara aplaca la ansiedad que sufrén los obsesionados por el trabajo por no
trabajar cuando estdn de vacaciones y presuntamente divirtiéndose. Cuentan con una tarea que
parece una amigable imitacién del trabajo: tomar fotografias.( Sontag : 1977 P 20)

En Argentina, la fotografia diletante encontré un espacio de crecimiento en los
fotoclubes, cuya produccién hoy encontramos vinculada a miradas e ideas de los sectores

favorables a la Gltima dictadura argentina:

“Es de observar que la critica por parte de éstos nucleamientos(Grupo de Fotografos; Nicleo de
Autores Fotograficos y Centro de Estudios Fotogréficos) hacia el fotoclubismo se sitiia en el plano
de los limites estéticos y del funcionamiento organizativo (asimilable a una logica de tipo
deportiva), exceptuandose en los juicios la mencién de aspectos politico- ideologicos, tales como
la funcionalidad de la propuesta fotoclubista con relacion a la politica represiva en lo cultural que
impuso la dictadura, y que llegé a incluir el involucramiento de uno de sus referentes principales
en campafias de difusion del régimen.”" (Perez Feméndez: 2005)

Los fotégrafos aficionados, o diletantes, tanto de pretension artistica que exhiben sus trabajos
como cuadros en galerias, como los que coleccionan recuerdos de vacaciones o de reuniones

familiares aportaron (y aportan) con su curiosidad ,ingenio y mirada ideologica al desarrollo
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de la fotografia, a crear nuevas perspectivas y a generar nuevos mercados que llevaron a la

industria de la imagen donde esta hoy.

Los reporteros graficos vy el editor

La produccion de los reporteros graficos no puede descuidar las tematicas que
interesan a los compradores de la publicacién. Su vinculo con sus empleadores esta basado en
la confianza que el editor tiene sobre el reportero, pues sabe que el reportero producira
fotografias acorde a sus demandas. Pero no permite al fotografo seleccionar de su trabajo el
material publicable. El reportero entrega el fruto de su trabajo en bruto (todas las tomas
realizadas sobre un hecho, objeto o persona), porque suele ser propiedad del medio
empleador. Un editor seleccionara las imagenes que se incluiran en la publicacion vy el resto
pasara a engrosar los archivos de los medios, con muy pocas posibilidades reales de salir de él

alguna vez, salvo ciﬁe alguna eyentualidad genere alguna demanda sobre ellas.

Es el reportero grafico un trabdjador enajenado del producto de su trabajo, sin control
sobre la edicién del mismo "y"pof lo tanto sobre la versién final (publicada) de su discurso.
Tiene la libertad de elegir las tomas entre todas las posibles, pero no es duefio de disponer de

ellas™®.

El editor espera lograr una combinacién de imagenes que cubra las expectativas de los
lectores, es decir, satisfacer las expectativas y comprometer la compra del préximo namero
editado. El reportero que conserve su trabajo sera el que comprenda ese delicado equilibrio

entre demanda del ptiblico, expectativa del editor y esa cuota de innovacion que sorprenda sin

¥ Silvia Pérez Feméndez en “Una aproximacion a la circulacion de fotografias en la Ciudad de Buenos Aires. 1983-2001 "ponencia
presentada en el Coloquio Internacional “Imagen y Ciencias Sociales” de la Facultad de Filosofia ¥ Letras — Universidad de Buenos Aires
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incomodar al lector. Ese pequefio espacio es el que sirve para que los medios puedan cambiar

la mirada acerca del mundo que hace el publico.

§

Primero qué entendemos por reportero. Aquel que Trabaja bajo un tipo contractual con algun
medio, ya sea relaciéon de dependencia, estar en blanco digamos o alguna otra manera; por
ejemplo que factura pero tiene que estar determinadas horas en el diario; el diario le da los
elementos, le paga el viatico...

Los mérgenes de un reportero grafico para elegir el tema son estrechos. A lo maximo que
puede llegar el fotégrafo es proponer temas.

Es un estadio diferente de elegir.

Puede elegir aquel que tiene algin poder como para que esa eleccién se traduzca
efectivamente en un mensaje que luego va a contener el diario.

El fotégrafo puede proponer y el editor puede decir: - Ah esto es interesante, esto no lo pensé
nadie. .

Acepté laidea. A partir de ese momento la idea tampoco es del reportero, pasa a ser del
medio, y muchas veces uno propone un tema y termina siendo ese tema no de la manera que
uno queria hacerlo cuando lo propuso. Pero son las estrategias que los reporteros a veces
tienen no solo para aumentar sus ingresos sino para escalar o posicionarse dentro de la
editorial. A veces también para canalizar alguna inquietud personal.

A parte sabiendo que si esa idea luego se convierte en una nota, €l se convierte en un eslabon
activo en la cadena de mensajes. Puede meter un tema que le gusta, a la gente del diario le
interesa y él lo meti6, hay una apropiacién también de su rol. Pero digamos que (de)la
actividad que hace un reportero es un porcentaje tan infimo lo que el reportero pueda llegar a
proponer y que se convierta en una nota que casi yo diria que es una experiencia de indole
marginal en su vida.

(Cuél otra situacién laboral hay? Lo que llamamos free lance, un fotdgrafo independiente,
periodista que sin pedirle permiso a nadie desarrolla un tema por cuenta y riesgo propio,
elabora el producto y elige a su cliente para vendérselo.

(es libre) Salvo por los condicionamientos propios del mercado. El fotégrafo sabe que temas
hacer, visualizando cuales son los més vendibles y cudles no se los puede vender a nadie. De
manera tal que la estructura modélica en los medios de alguna manera esta presente en esta
supuesta libertad que tiene el fotografo en elegir. En realidad lo que trata el fotégrafo
independiente es de hacer coincidir sus temas, sus actitudes, sus condiciones, su inclinacién a
hacer determinados temas y (...)que coincidan con la agenda de un medio. (...) los signos de
libertad son estos.

Exactamente es una libertad de marcado. Hay otras libertades que el fotografo tiene, pero
estan fuera del oirouito comercial que es la galeria de arte, de la mesa individual, la posibilidad
de producir su libro por cuenta propia y tratar de vendérselo a una editorial y la pagina Web.
Ach el fotografo si tiene ciertos grados de libertad importantes, condicionados por otros
factores, por ejemplo la moda, pero digamos que mercado y libertad son dos palabras que se
llevan mal.(Menajovski,2006)

Ese pequefio espacio de innovacion serd el que paulatinamente se instalara en nuestra

mirada ideolégica de los procesos fotografiados y afectara nuestra apreciacién sobre lo real.

Ese pequefio espacio esta cargado ideolégica y politicamente y los medios de comunicacién,

plenamente conscientes de esto, han hecho uso de esa posibilidad. (Panichelli: 2004)

1 Gilsele Freund recorre ademds la cuestién de la falta de proteccién de las leyes de distintos paises con respecto a los derechos de autor del
fotégrafo, en su capitulo “ 1a fotografia y la ley” Giscle Freund. 1993 Op.Cit.. y Menajovski material de clasc2005.
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Retomando las libertades del reportero grafico, es posible que el corpus fotografico sea
mayor al'publicado. Es decir, por mas que el fotografo-explote todos sus recursos en pos.de la
verosimilitud de sus imagenes respecto del suceso presenciado, nada indica que el resultado
publicado sea fiel a sus intenciones-durante el-trabajo en el-campo. El editor, sin el vértigo del
trabajo env la calle, y con una mirada amplia del suceso registrado, mas amplia que la del
testigo mismo y con las lineas ideoldgicas que decidié- seguir bien claras- en- la- mente,

seleccionar las imagenes que se publicaran.

El editor- de fotografias- en los- medios- no-es un agente ingenuo- en la elaboracién del
producto de prensa final. El elige la imagen que se publicara entre las disponibles, tantlo
responsabilidad de-su propio- equipo- de- fotdgrafos como- las adquiridas de-las agencias de
informacién o de los fotdgrafos que por casualidad o por oficio pueden vender la imagen en

cuestion. .

Una vez que los temas estan definidos, y- per-ende la-agenda-establecida, el-editor- fotografico
es quien organiza la cobertura fotografica. Ello entre otras cosas implica elegir a los
fotoperiodistas que van a cubrir las diversas notas del dia. (...)

Eduardo Longoni ( VIVA) comenta, “El editor tiene que aprovechar al maximo la
potencialidad de sus fotografos, pedirles el méaximo-de los-que pueden-dar. Para mi; mis-fotografos
no son intercambiables para hacer un reportaje de otra cosa. Entonces, hay que trabajar con ellos
en lo previo , con el material en crudo, con los rollos, el digital. Yo trato de ser virgen en eso,
quiero hablar con el fotografo de lo que quiero pero no influenciarlo(...)

Lunghi (Noticias) explica que “trabaja con un pool de fotografos™. Este concentra un conjunto
de profesionales que van rotando de acuerdo a sus horarios y que no tienen secciones definidas(...)
Una vez que el fotografo tiene designada una nota va a hablar con el editor de tal revista y este lo
orienta sobre lo que necesita. A veces también se reune con el secretario de redaccién e incluso
puede darse una reunién- con-redaccion-y- fotografia- Trabajamos en-equipe: El fotégrafo- se va de
ac4 con mucha informacion, explica Lunghi(...)

Pera (Clarin) sostiene que « como editor fotografico tengo la funcion de formarlos, contenerlos,
respetarlos y luego exigirlos. Esa es mi relacion con los fotografos, pero no en todos lados se da
asi, en otros lados se empieza por detras, es sélo exigencia. Lo que nunca hay que olvidarse es que
el mérito es del fotografo, no del editor” (Etchevers y Rodriguez: 2003)

El editor fotografico escoge las imagenes considerando el- efecto- de-connotacion que

tendra en el publico y el posicionamiento politico sobre el evento que se mostrara, porque ése
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serd el posicionamiento del medio en el que trabaja. La influencia 1ideoldgica sobre 1a manera
de-interpretar los hechos es marcada en- esta seleccién de entrevistas de-los autores citados.
Los f;)tégrafos deben ser instruidos sobre lo que fotografiaran para que las iméigenes
representen lo que-se-quiere relatar sobre- ellos. En algunos casos mas sutiles, el medio se
permite que la imagen opine de la manera que en el texto seria muy conflictivo opinar. En

esos casos el uso-es mas- elaborado-pero la-influencia sobre el fotografo permanece intacta.

Los medios-empresas estan compuestos por miembros —empleados que poseen distintos
tipos de conocimientos y responsabilidades especificas en el proceso general de trabajo.(...)

Queda claro que los editores y los fotégrafos comparten un saber especifico acerca de la
fotografia: Desde ya, La experiencia individual y- trayectoria- de cada une- de ellos marca el
diferente grado de saber. Y, concretamente, el cargo jerarquico de editor fotografico “expresa la
diferencia dentro del medio™(...)La toma de decisiones queda limitada para unos pocos que ocupan
los cargos més altos de la empresa. (Etchevers y Rodriguez op cit)

Por otro- lado, forma- parte de-las consignas: de los medios- el generar cierto- grado de
innovacién. Como comentamos en el capitulo sobre los fotégrafos el lector no quiere fodo
éxplicado, espera que se lo considere un sujeto inteligente. Ese- pequefio espacio de
innovaci6n es el que los reporteros graficos han usado en los tltimos afios para renovar el uso
de las- imégenes y los criterios-de verosimilitud y-de-credibilidad establecidos entre fotdgrafos
y publico. Los jovenes de la villa entran en el campo de lucha por los signiﬂcados.‘ Sus
imégenes buscan- mestrar una villa diferente a la- estereotipada- por la construccién
iconografica de los medios, plenamente consciente del potencial de circulacién que las
imégenes-tendrian. Convencidos que la construccion de imagen tiene influencia en el rol que

se tenga en la ciudad y en sus relaciones de produccién.
Considerar a los- medios como- empresas permitiria pensar que-la légica de-mercado

lleva a los empresarios a la competencia por el cliente — lector ( O espectador, segun el caso).

La primicia; la seleccion-del evento noticiable; de la imagen publicable-tiene que ver también
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con los intereses de los medios como empresas, de afianzar el contrato de lectura de un medio
con sus lectores basado en la calidad y rapidez de la informacién qﬁe-dispone; Los editores,
miembros activos de la estructura descripta también obedecen a dictdmenes marcados por los
propietariosv de los medios y a sus intereses-poliﬁcos.- La mfluencia en Gltima instancia solo se
descubre en los casos en que la légica se parece contradecirse, cuando por necesida'cilv c.lhe
obedecer intereses politicos- se- oculta informacién potenciéimente- noticiable, .incluso
-primicias: (Menajovski -y Brook: 2006)" El vinculo entre los sectores econémicos ( Dgeﬁos
de los-medios) y el gobierno-permiten identificar lineas politicas presentes- en los- discursos
(Verbales o fotograficos) que componen la reconstruccién parcial, el relato de la realidad del

que disponen la mayoria dela poblacién como contacto-con la realidad cotidiana.

1 Los autores se refieren a fa Masacre de Avellaneda, cuando los medios publicaron fotos de los Piqueteros asesinados por la policia s6lo
cuando la noticia ya habfa trascendido, viéndose en la necesidad de explicar los motivos por los cuales las imagenes no se publicaron atin
cuando sc dispuso de cllas a tiempo de hacerlo. El contraste de los discursos del dia de los hechos y los posteriores denuncia intereses
politicos detras.de la omision.
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2 Laimagen fotografica en investigacion social.

La imagen como herramienta de visibilizacién y andlisis de relaciones sociales

“El eine decumento- se -considera incompleto- sin la participacion.de los. sujetos en la
pelicula.”( Friedemann :op cit p 510) ‘
En el trabajo de-esta autora del afio- 1976 el objetivo perseguia que los sujetos que han sido
filmados o fotografiados analicen las imagenes y que a través de ese analisis traten los
problemas-de la vida cotidiana. Se espera que la imagen dispare discursos y practicas. sociales,

con la esperanza de que esas practicas transformen la sociedad que las produjo.

La autora recorre diferentes- poblados de Colombia, cada uno- de ellos. duefio con
particularidades que deben ser consideradas para armar su investigacién. Si bien el soﬁorte
mas utilizado-es-el-filmico, pues-se trata de realizar una pelicula, gran parte del relevamiento
previo de imagen y de datos etnograficos, junto a las discusiones establecidas entré los
protagonistas; se- apoyan en imagenes fotograficas. En todo- caso-sus reflexiones de dirigen a

la imagen en movimiento.

La puesta en imagen (filmica y- fotografica) de la vida cotidiana de sectores-de la pobl___acién
colombiana pretende ser un puente entre quienes viven esa realidad y quienes 5616 las
descubren observando las imagenes producidas sobre ellos. Los- espectadores son actores
sociales con igualdad de derecho que los protagonistas, estableciéndose el didlogo entre

sectores dela sociedad que no tenian noticias unos de otros.
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Segin Friedemann los investigadores sociales de Coiombia reconocen la necesidad de
accidn para modificar las condiciones de existencia de esos. poblados, pero para eso necesitan
conocer su realidad. El acercarse a esos parajes esta fuera del alcance de esos profesiox\lales
que por sus diversos compromisos no pueden afrontar la tarea etnografica, y confian en la
autora para la elaboracién del vinculo que los comunicara. Por un instante puede pensarée en
que se recurrira a la imagen segun los paiémet-ros positivistas de observacién mecanizada,

pero inmediatamente abandonamos la idea al encontrar a la antropéloga preocupada por

recuperar las reflexiones provocadas-en la gente-con la exhibicién de sus trabajos.

Este trabajo se enmarca en los criterios de ciencia accién, es decir, partir de una

investigaciéon que-logre algun efecto en los sujetos.

La produccion de una pelicula en referencia a los actores mismos sencillamente les dio
voz ante sus compatriotas, porque el medio técnico puede saltar los prejuicios-que se levantan
en torno a la comunicacién entre personas de éstos poblados. Lograr al menos que una parte
de- la poblacién que pudo ver la produccién se cuestione las relaciones sociales entre las

partes, es actuar sobre la realidad, ademés de documentarla y de tomar postura acerca de ella.

Jas.imdgenes como constructoras de-estereotipos

i
ST s e,
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Las poblaciones indigenas africanas, reposicionadas econdmicamente como objeto del
turismo cultural se- encuentran profundamente afectadas por las. concepciones. que las

imagenes cinematograficas consthen acerca de ellos; y han sido estudiadas por Keyan

RS

Tomaselli (2001)
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El turismo éultural afect6 a las poblaciones indigenas en el Africa al sur del Sahara y
causé que los pueblos modiﬁquen su modo de vida frente a las exigencias del turismo, que
representa su principal fuente de ingresos. En un estudio realizado durante la década de 1990
el investigador pretende averiguar el patron de esas modificaciones, es decir, qué le reclama el
turismo a esas personas a cambio de visitarlos, la respuesta es que es que tienen que parecerse

a los indigenas que Occidente espera ver, los que reconoce como tales a partir de la

i

experiencia mediatica(imagen) televisiva.

El Faneron es “el total colective de todo lo que existe en cualquier forma o sentido presente
en la mente, sin omportar si corresponde a alguna cosa real 0 no”. (Peirce en Hartshorne y Weiss
1.284). Esta abstraccion es un punto de partida conceptual efectivo dentro del cual es posible
acomodar las potenciales indeterminaciones culturales, las cuales existen dentro de las
poblaciones de Africa, Sudamérica, Norteamérica, y en la Costa del Pacifico (y, por tal caso,
entre y dentro de esas sociedades y el norte industrial).

El encuentro concreto de un sujeto en un Faneron significa que lo que estd siendo
experimentado se incorporard a las consecuencias acumuladas de experiencias previas. Las
diferencias relevantes son ontologicas: la historia construida por un sector de la sociedad se
referira a un mundo distinto de aquel construido por un individuo de otro sector. Estas
construcciones se manifiestan en los medios, el turismo y en toda clase de representacion y
tienden a ser fundamentadas en la ideologia de lo visible.( Pag. 9)(...)

La comunidad Notombela, por ejemplo, quiere para si misma vivir en casa de material, y
alojar a los turistas en las chozas tipicas “auténticas” con piso de barro. Anticipdndose a las
preferencias del turista.(...)

La relacion entre el encuentro observado y su experiencia del “Mismo”, dio por resuitado
una hibridez en la cual ya nada es “auténtico”, atn cuando aparece — o es representado- como
tal.(Tomaselli: op cit. Pag 15)

El resultado es que los indigenas zulies, por ejemplo, deben reproducir en si mismos la
imagen que el cine occidental construy6 acerca de ellos, de manera que los turistas los
encuentren veridicos. Aqui los procesos sociales son modificados, moldeados e impuestos a

las personas por efecto de la imagen, principalmente imagen en movimiento, pero también la

fotografia.

La ideclogia de lo visible- puesto en imagen por la cAmara fotografica- es un punto
influyente en la construccion social de Occidente y las interpretaciones turisticas acerca del Otro.

Al teorizar esto uno necesita pensar las maquinas fotogrdficas no sélo como ofreciendo
contenido. (Tomaselli: op cit pag 16)
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Quiénes manejan las cémaras fotograficas no s6lo producen imdigenes. Producen
mterpretaciones asociadas a practicas, y esas practicas existen dentro de un Faneron (Ese
conjunto de ideas sobre el mundo que una persona atesora en su mente, provenientes algunas

de'la experiencia directa y otras dela experiencia mediatica) que les da sentido.

Encontramos que en el uso de la imagen las personas esgrimen significados culturales (y
con eflos politicos, sociales). A la manera de los antropélogos clésicos, podriamos decir que
tenemos conocimiento suficiente de un grupo cuando podemos comprender los significados

que se le atribuyen a una imagen y a su circulacion.

La actividad “Fotografiar” como préictica social, la imagen como vehiculos de relaciones

sociales.

Analizar el aspecto social de la actividad “fotografiar” no es igual a analizar la fotografia.
No se trata de pensar en las imagenes sino en las personas que las producen y las reglas que se

ponen en juego cada vez que se toman fotografias.

Siguiendo a Bourdieu, en su trabajo del afio 1979, segin la situacion social y recursos de
las personas se asocia cierta pretension artistica en las iméagenes. Las fotografias familiares no
pretenden ser artisticas sino dar un soporte material al recuerdo, y a la relacién social que se
esté actuando (socialmente) frente al fotografo, que suele ser parte del actuar, aunque no

objeto de la imagen.

Segun la clase social y el género, segtin su pertenencia a la ciudad o al campo, cada

persona se relaciona de manera diferente con la fotografia. El costo de equipos y de insumos
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tiene que ver con el acceso, pero también con el prestigio de la practica ;Cuando se justifica
el gasto y cua'ﬁdo no? Ademas, al momento-de la investigacién, en cast todas las casas se
encontraba una cidmara, de manera que no era prohibitivo el acceso a las fotograﬁaé. El
ejemplo mis claro es la boda Nadie; se imagina una boda sin fotografias. Incluso los

contrayentes seran mal vistos si no se retratan en ese momento de la vida.

La circulacién de las imagenes posteriormente al evento también tiene importancia,

porque pone de manifiesto el deseo de conservar el vinculo que llevd a los actores a pasar el

evento juntos. (Bourdieu:1979)
Sin duda nuestro contexto es diferente-pero-el planteo conserva sentido.

Buscamos ver cdmo ¢l uso de las imagenes pone en evidencia la mirada de las
personas segun su situacion, y cémo, desde su punto de vista espera controlar la circulacién
de esas imagenes. A los jovenes del taller les importaba qué villa se veria en esas fotos. Pero

les preocupaba en funcion de quién seria el publico,

Pudimos asegurarmos que la mirada de Bourdieu sobre la fotografia estd plenamente
vigente. En ese sentido, se asocia esta experiencia a la vigencia de la mirada de Bourdieu

(1964) sobre las dimensiones sociales del hecho fotografico (Pérez "Fernandez, 2005)

“el campo fotografico como un espacio mas en el cudl observar y analizar procesos de
modernizacioén y diferencia social y cultural. A partir de alli, todos los sujetos involucrados en el
andlisis(...) estin determinados por valores sociales y culturales, que los coaccionan de la
manera en que suelen hacerlo los hechos sociales: imponiéndose como normas.” (Bourdieu :op
cit)
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Las normas que rigen el juicio estético se imponen como un hecho social y dan cuenta
de algo que las precede, las representaciones, la verdad social de la fotografia. En lo
fotografiable hay interés de clase, tanto materiales como ideolégicos. Mediante estos criterios

(de una época, de una geografia o de un sector sccial) un grupo demuestra su cohesién.

“Se trata de descubrir qué de lo social se expresa en y a través de la fotografia.(...)

“ la fotografia es indivisible al momento de pensar a través de ella la concurrencia
simultinea de simbolismos pertenecientes a la esfera de la vida social y representaciones
relativas al campo de lo psiquico(...)

Las normas que guian el juicio estético y la practica fotografica son depositarias de
sentido objetivado y dan cuenta de algo que las precede: las representaciones sociales se
expresan en esos codigos , por lo que los mismos siempre son elaborados e impuestos por una
parte de la sociedad y, consecuentemente hay intereses de clase (materiales e ideoldgicos) , que
los sustentan.(...) :

Toda teoria acerca de la fotografia que eluda en el andlisis la centralidad de este
principio, no sélo es insuficiente(...) sino que tras la pretensién de aislarse de las tensiones que
inevitablemente son constitutivas de las relaciones sociales , operan de acuerdo a las reglas del
mecanismo ideolégico, contribuyendo a mantener, a través de escaramuzas que devienen
funcionales , al status quo. ”.( Pérez Ferndndez: 2004)

Lo novedoso del abordaje de Bourdieu es que deja de lado el contenido de la imagen, que
pierde importancia frente a las relaciones entre las personas afectadas a ella. En su libro, “La
fotografia, un arte intermedio” el autor recorre el uso de la fotografia doméstica, aquella que
las personas sin formacién especifica pueden hacer. Sus observaciones nos son tiles a nivel
tebrico, porque nos dan pistas sobre qué mirar en nuestra investigacion, pero no podemos
trasladar todas sus observaciones de Francia en 1979 a la Villa 31 de Buenos Aires en 2004.
Ademas de la obvia diferencia de poder adquisitivo estan las diferencias culturales, el
contexto politico y el desarrollo que el mercado y los medios le dio al consumo de fotografias

y de maquinas fotograficas.

Expresa Bourdieu que la difusion que tiene el uso de la imagen fotografica puede sélo

en parte explicarse a partir de su bajo costo. Debemos buscar las causas finales. Si bien la
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motivacién personal pertenece a un andlisis psicologico del sujeto, las causas sociales estan

ocultas tras las motivaciones.

La importancia de las fotografias en cada sector social se asocia a su poder
adquisitivo, siendo los sectores mds humildes quienes concentran su consumo en ocasiones
memorables de su vida social (una boda, un nacimiento). En el caso de la Villa 31, los
vecinos festejaban nuestras tomas durante las fiestas folkléricas que se desarrollaban en la
calle, pero no aceptaban que quisiéramos hacer tomas més' cotidianas, e incluso se negaron a

que fotografidramos el interior de algunas viviendas.

»goleMitizat ¥ eteMiiZAT in iEmpo importante de 1a vida eolectiva”
( Bourdieu op cit. pag. 39)

Durante la experiencia de campo, los jbvenes los j6évenes hicieron comentarios
adversos a la muestra de fotografias dé Pablo, porque mostraba “ Cosas feas dé la villa”. Por
otro lado, érain comunés 10§ pédidos de los mismos para qué lés hiciera fotos dé éventos
familiarés. Durante él relevamiénto, una joven eéstaba préocupada por las fotografias dé su
fiesta de quince afios.

“La madre que fotografia a sus hijos pequefios recibe la aprobacion de todos.(...) La fotografia se
inseribe en ) eiféiiito dé intereambios ritualinénte impuestos™.( Bourdieu op ¢it pag. 41)

En este marco de situacién, Bourdieu expresa:
“En este sentido, es natural que la fotografia sca objeto de una lectura que podriamos llamar
sociologica y que nunca sea considerada en si misma, por sus cualidades técnicas.(..)La fotografia

débe jéfﬁ}iéféié}ﬁéff una fé}ifé's’_éﬁt?iéiéﬁ lo siificientemente fiel ¥ précisa para pemitit el
reconocimiento” (Bourdieu op cit pag. 42).
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La fotografia pone de manifiesto el haber sido invitado a la boda que se recuerda. A
partir de ella se recordar a la familia extensa, parientes lejanos y amigos que se visitan

esporadicamente.

“En las fotografias de las grandes ceremonias (...)Nada puede ser fotografiado fuera de lo que
debe serlo” (Bourdieu op cit pag 44)
El fotégrafo realiza la'imag‘m que el grupo pretende de si mismo. Lo ya solemnizado.
: No se fotograﬁa a la persona, sino al agctor socnal actuando “el nowo el conscripto, el
verdadero objenvo no son los mdmduos sino los vinculos entre ellos. La fotografia
uansfanna los buenos momenitos en buenos recuerdos. La aparicién de la prictica doméstica
de la fotografia coincide con una diferenciacién més precisa de lo publico y lo privado. Se
llama al fotégrafo para algunas ocasiones y pars otras no, porque no hace falta, bastan las
tomas hogarefias para los ¢ventos menos importantes. Y de la misma manera, puede verse
que Ia fotografia de eventos sociales esta eétmct&rada. Los fofégrafo‘s ordenan los eventos en
funcién de la cAmara, para lograr la foto que el cliente espera, transformando los eventos
trascendentes de la vida socidl en “Pseudoeventos”, tal coma llama Sorlin a esos momentos
en que los actores posan de manera artificial frente 2 la camara y que un momento después
de la toma retoman sus actitudes normales.(Sorlin, 2004). Es Iégico si la foto tiene sentido
social. Si queremos recordar los vinculos que nos unen, ;para qué pretender una toma
documental, esponténea?
Las primeras fotos que hicieron los jévenés de la villa era de ellos mismos. Més tarde
esas tomas fueron descartadas por ellos mismos durante la edicién.
Quienes pueden acceder a un consumo mayor, pueden permitirss gastos en fotografias
menos importantes socialmente, incluso llegar a rechazar la actividad por considerarlo

demasiado extendida entre los sectores medios. Asi podemos explicar las criticas 3 la
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coleccion de Pablo'®. No es que las fotos mostraran cosas especialmente feas, sino que no

mostraban aquellas cosas relevantes para los habitantes de la villa

La imagen como practica cultural, y como analogo al mundo

Tomamos el reciente trabajo de Sorlin publicado en 2004 (op cit) para utilizar la

clasificacion de las imagenes como sintéticas o analogas.

La imagen sintética es aquella creada por el hombre, abstrayendo los elemento definitorios
del objeto e informandolos al espectador, de manera tal que si cuentan con la suficiente
informacién previa dos personas pensaran en lo mismo al ver la imagen, porque el dibujo
apela a los saberes del observador. Asi, un simple dibujo remite a una idea compleja, sin
perjuicio de los datos omitidos en la descripcion. Sintetiza la informacion necesaria para que

se produzca el hecho comunicacional.

La imagen analoga, por su parte, se construye a partir de la influencia de la luz sobre un
material sensible, con la asistencia de un dispositivo que permite tener cierto control de esa
exposicion a la luz (la camara). Algo del objeto se plasma en la emulsién fotosensible para
luego ser archivado bajo el soporte que sea, pelicula, cinta magnética o archivos digitales

codificados.

Algo de la cosa fotografiada esté en la fotografia, y de ahi que podamos comprenderla sin
necesidad- de recurrir a ningin cédigo, es decir, sin necesidad de convenciones sociales

previas. Esa es la base de la ilusién de objetividad de la fotografia.

16 Criticas desarrolladas en el cap.1.
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Pero ocurre que la imagen analoga es muy reciente en nuestras culturas, apenas a
mediados del Siglo XIX la fotografia nacia, y no se harfa masiva y popular hasta entrado el

siglo XX.

Nadar fue un fotégrafo francés que se dedicé a la fotografia de evento social a mediados
del siglo XIX, un género sin pretensiones creativas y destinado casi exclusivamente a su
comercializacién. Nadar fue tal vez, el primer comerciante exitoso de la fotografia, y por lo

tanto, precursor en la expansién de consumo de imégenes que podemos advertir hoy.

El analisis de esos procesos por los que la fotografia crecié en el Siglo XIX son la base
para entender la dindmica actual del consumo y circulacién de las fotograﬁas. La percepcién
del mundo a partir de imagenes hasta el s XIX fue sintética, es decir, imagenes disefiadas
seglin lo que se pretendia significar. Con la imagen analdgica, se pierde ese control para ganar

mayor fidelidad de disefio con el modelo.

La intervencién del productor de la imagen dependera de otros factores, més relacionados
a las demandas, al mercado y a la resolucién de las limitaciones de la tecnologia que a la
habilidad técnica o a la creatividad. A las personas les llegan iméagenes anélogas a objetos y
procesos que no conocen directamente. Se tiene experiencia del mundo a partir de imagenes
mediatizadas por la tecnologia. Esto modifica sensiblemente la percepcion del mundo.
Los jovenes que participaron del taller se involucraron en la cuestién de iméagenes
anslogas al objeto. Les importé que las fotografias fueran anélogas a la villa que Ellos
querian mostrar, segun su idea y sus expectativas. Esa villa que querian mostrar fue disefiada

a partir de la posibilidad de comunicacién y negociacién de identidad con los JOvenes
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universitarios de la ciudad. De esta manera se plasmaron a partir de la existencia de las
imégenes relaciones sociales, construidas como précticas culturales, resultado de la

negociacion y posible a partir de la produccién y circulacién de esas fotografias

La imagen como registro de informacién

A mediados del siglo XIX, las fotos fueron un método de registro de informacién de alto nivel
de confianza para el observador, que se enfrentaba a la escena desplazado en tiempo y espacio

con tranquilidad “por que la camara no miente”.

Una foto de un investigador junto a un grupo de indigenas exéticos probaba la presencia
del investigador, que los indios eran reales y que no se exageraba en sus descripciones.
Aquello que se ve en la foto es, sin lugar a dudas anélogo a lo que estuvo frente a la camara
Los registros fotograficos disfrutaban del prestigio positivista hacia los medios mecénicos,
posibles de ser repetidos, de variables controladas. La maquina reemplaza al ojo cuando no

puede llegar hasta el lugar de los hechos.

En ese sentido, se enriquecioé el uso de la imagen, (dentro del paradigma positivisté) como
un colaborador del ojo del investigador. Como una herramienta. Si se fotografia todo, los
detalles que no se vean al momento, se podran encontrar en las fotos despues, en la
comodidad del laboratorio. Cierto matiz de la antropologia temprana, basada en informes de
vigjero y analisis de laboratorio, distante al campo, sobrevive en esta técnica que aln estd

vigente en algunas publicaciones.
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Desde que la fotog