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INTRODUCCION

La fotografia es uno de los campos que mas ha crecido en cuanto a los

estudios que se realizan desde una perspectiva multidisciplinar. Debido

aquedesdesuorigensele haasociado con el registro de larealidad, el es-
tudio de |a fotografia como objeto documental es amplio. Sin embargo,
la perspectiva de |a fotografia como mero registrode la realidad es cada

vez mas cuestionada y surgen nuevas perspectivas y rutas de reflexion

en torno a ella (Botticello, 2016). En este capitulo se recuperan algunas

reflexiones en torno a la fotografia de tres pensadores del siglo XX. Cada

uno, desde un contexto y tiempo distinto, ha contribuido a destacar
la importancia del estudio de la fotografia como un campo de estudio

de la imagen visual, es decir, un objeto producto de un proceso de re-

presentacion perceptible a través del sentido de la vista.

La base de las reflexiones que aqui se presentan parten de la estadouni-

dense Susan Sontag, una pensadora multidisciplinaria que se desempefié
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endistintos campos como la literatura, el ciney ladocencia. Su pensamiento
entornoalaimagen,y particularmente aaquellasimagenes generadas
através de dispositivos fotograficos, abordan campos diversos, recalcando
en conjunto que la fotografia es un campo de estudio con numerosas
aristas. A partir de su pensamiento, este capitulo identifica puntos de en-
cuentro con la perspectiva de otros dos pensadores. Joan Fontcuberta
esunodeellos, artista espanol que ha enfocado su obra principalmente
adifuminar los bordes entre la realidad y la ficcidn. Es uno de los artis-
tas que mas hainsistido en la capacidad para mentir de la fotografia,
advirtiendo el advenimiento de una nueva era: la de la postfotografia.
Finalmente, se recupera el acto fotografico del escritor belga Philippe
Dubois, quien insiste en no perder de vista los aspectos indiciales de |a
imagen fotografica, pues siempre hay alguien que se plantay dispara.
En conjunto, en este capitulo se discuten tres perspectivas en torno a la
fotografia: surelacién conlarealidad, sus posibilidades de apropiacion

de la experiencia, y su capacidad como herramienta de pensamiento.

No estd demas mencionar que, para mantener fidelidad con las expresiones
delos pensadores anteriormente mencionados, en este texto se incluyen
un gran nimero de citas textuales. La omision de la parafrasis en cuanto
a estilo de citacidn es intencional, puesto que se busca reflejar lo mas
posible el pensamiento de cada uno de los autores. Sus ideas, seran con-
trastadas entre si,y con otras fuentes de informacion, correspondientes
almomento de la publicacién original, como también se incluyen algunas
otras masactuales. Al final de este capitulo se plantean algunos cuestio-
namientos luego de observar los debates y reflexiones que han surgido
del estudio de la fotografia, que podrian motivar la reflexion y provocar
nuevos cuestionamientos en torno al disefo, disciplina hermana de la

fotografia en tanto creadora de mensajes visuales.
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EL CONCEPTO DE FOTOGRAFIA

El campode la fotografia, a pesarde que alcanzd suauge apenasenelsiglo

XX, haavanzado tanto que definirla como concepto requiere una vision

minuciosa. El caso es similar a la definicion de disefio de John Heskett

en la que busca destacar la polisemia del concepto. En su obra en la

que introduce el concepto de Disefo, Hesket (2002) declara que: Disefio

es disefiar un disefo para producir un disefio. En esta definicién estan

implicadas la disciplina, laaccién, la planeaciény el producto. Asimismo,
la fotografia también sufre de polisemia debido a su evolucién. La pa-
labra fotografia puede referir a toda la disciplina, asi como a un solo

objeto, es decir, laimagen que resulta del proceso fotografico. Ademas,
la palabra fotografia puede ser usada como verbo para referirse a la

accion, la diferencia de este ejercicio con la definicién de disefo quiza

esque en este caso se cuenta también con la cdmara fotografica, es decir,
elinstrumento con el que se produce laimagen. Si quisiéramos destacar
la polisemia del concepto de la manera en que Heskett lo hizo con las

disciplinas del disefio, podriamos decir que, fotografia es fotografiar

algo para producir una fotografia.

En este laberinto de significados, conviene revisar la etimologia de la pala-
bra. Fotografiaviene del griego @wtd¢ (photds) que significa luz, y ypapn
(graphé) que significa impresion, representacion por medio de lineas
o dibujar, es decir, dibujar con luz. Durante mucho tiempo la fotografia
tuvo una relacién directa con el registro de la luz. Los procesos fotografi-
cosimplicaban distintas formas de registrar la luz. Dubois (1986) insiste
enque lafotografiaimplicaun dobleindice en el sentido de Peirce (1974),
ademas de contar con el atributo icdnico, pues a fin de cuentas laimagen
establece unarelacién de semejanza con su referente. Primero, esindice
del acto fotografico, unaimagen es en realidad una huella de una accion
de alguien que se planté en un punto determinadoy disparé la cdmara.

La fotografia no es s6lo imagen, sino que se trata en realidad de un “ac-
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to-iconico” (Dubois, 1986). El antesy el después también estan implicitos
en laimagen, tanto la accion del fotégrafo, como la percepcion de quien
lamira. Segundo, hay unarelacién de huella de la luz sobre una superficie
fotosensible que registra aquello que tiene de frente, una conexion fisica
con el referente. El segundo es un aspecto que con el surgimiento de la
fotografia digital se ha perdido. Es por esta razén que Foncuberta declara
que estamos en laerade la postfotografia, pues las practicas fotograficas
actuales se handesprendido por completo de sus referentes objetuales,

de esa impresion de luz sobre pelicula filmica.

Debido a suorigen como proceso de registro, la fotografia durante mucho
tiempo ha sido la forma hegeménica de documentacién. Por ello y por
suaparente registro de la realidad, disciplinas como la historia conside-
ran alasimagenes fotograficas como documentos histéricos innegables.
Es una prueba incontrovertible, en palabras de Sontag, de un hecho
especifico. Incluso una imagen fotografica por mas abstracta que sea
siempre tendrd un grado de semejanza con algo que en realidad existi6
(Sontag, 2006). Gran parte de la historia del siglo XX y de eventos de al-
cance global los conocemos a través de imagenes fotograficas diversas,

como los horrores cometidos durante la Segunda Guerra Mundial.

El protagonismo de lasimagenes en distintas esferas sociales ha provocado
el discurso del “giro visual” (Martinez-Luna, 2024), es decir, un cambio
enlaactitudyenlamaneraenque losinvestigadores en ciencias sociales
y humanidades adoptan recursos visuales en sus proyectos (Bediy Webb,
2020). La fotografia es uno de los recursos que ha encontrado en las
ciencias un campo fértil para su desarrollo, pues al entrar en contacto
con técnicas de investigacion se producen nuevas formas hibridas de inda-
gacidén como la foto-voz (Smith etal., 2022) y la foto-elicitacién (Moliner,
2024); ademas de sudesarrollo como herramienta para la investigacion

educativa (Vellanki, 2022) y su rol en los procesos de aprendizaje.
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Asimismo, la fotografia como objeto de estudio también ha contribuido
al surgimiento de subdisciplinas como la antropologia visual, dando
origen a diversos propdsitos. Se destacan principalmente dos, uno que
toma la cdmara como una herramienta del quehacer etnografico, es decir,
mas alla de una simple herramienta que el antropélogo lleva en su mo-
chilasino como una forma de acercarse al sujeto, pues “laimagen no es
Gnicamente un instrumento para la documentacion etnografica, sino
un auténtico vehiculo de conocimiento; representa una forma distinta
de observar, de abordary analizar la culturay la sociedad” (Zirién, 2015,
p.48); y otra mas compleja, en la que las imagenes producidas a través
de la cultura son tomadas como testigo de diferentes comportamientos
de grupos sociales y por lo tanto también como la puerta de entrada
hacia los mismos (SVA, 2007). A esta segunda también se le Ilamé “an-
tropologia de laimagen”y segin Hans Belting, uno de sus precursores,
se enfoca en estudiar las formas en que se crean y se usan las imagenes

(Museo Reina Sofia, 2014).

Elvalordocumental de la fotografia no se detiene ahi. Laadoptan también
disciplinas como la medicina para el registro de distintas patologias y su
manifestacion en el cuerpo humano. Ademas, potentes microscopios
nos permiten teneracceso a seres invisibles al ojo humanoyy registrarlos.
También a la inversa, el ser humano cada vez invierte en lentes mas po-

tentes para poder observary fotografiar el espacio exterior.

Cabedestacar que previo a la fotografia, la pintura habia asumido esa labor
de registro. Durante varios siglos fue la técnica de representacion ideal
para mimetizar el mundo, para inmortalizar gobernantes y hasta para
narrar grandes batallas, hasta que la fotografia la liberé de sus funciones
mimeéticas (Bazin, 1999). La fotografia fue entonces un villano que vino
asustituiren muy poco tiempo la funcién que habia sido principal en la

practica pictorica, el sentido de su existir. Pero también fue héroe, pues
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“al apropiarse de latarea de retratar de manera realista, otrora monopoli-
zada por la pintura, la fotografia liberd a la pintura para su gran vocacién

moderna: la abstraccién” (Sontag, 2006, p. 137).

Dubois identifica tres discursos en torno a la fotografia que se debatian
en su recorrido evolutivo: el discurso de la mimesis, que vislumbraba
la fotografia como un espejo de lo real; el discurso del cédigo y la de-
construccién, como respuesta a esa mimesis, que enfatizaba la capacidad
culturalmente transformadora e interpretativa de la fotografia; y el discurso
de la referencia, que de alguna forma recuperaba ambas, una huella,
si, de lo real, pero una construccion también cultural de aquello que se

miraba (Dubois, 1986, pp. 20-21).

Enlalinea detiempo de |a fotografia es posible observar “la pugna entre
dosimperativos diferentes: el embellecimiento, que proviene de las bellas
artes, y laveracidad” (Sontag 2006, p.127). Pareceria que ambos conceptos
se encuentran en extremos opuestos, pues mientras se buscaba alejarse
de los discursos que sometian a la fotografia al campo de la bisqueda
de la veracidad, se acercaba a procesos experimentales y artisticos.
Sinembargo, alaluz de los discursos actuales en los que las dicotomias
han sido superadas e imperan las interrelaciones entre los elementos,
habria que estudiar la posibilidad de que ambos, arte y veracidad, pu-
dieran estar vinculados en una sola perspectiva, asi como provocando

el surgimiento de otras, como se verd en los apartados siguientes.

LA FOTOGRAFIA COMO NUEVO CODIGO VISUAL POR ADOPTAR

Paraacercarnos a la fotografia es necesario comprender suirrupcionenel
ambito pictérico. Como invencidn tecnolégica representaba una forma
mas rapiday precisa de representacion, que al mismo tiempo, proponia

un nuevo cédigo visual distinto a la pintura. La captura de la luz a través
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de materiales fotosensibles no era nueva para cuando la fotografia
emergio en el mundo occidental, pero si la precision y la nitidez en la
calidad de la representacion. La fotografia introdujo formatos especi-
ficos para la reproduccion de la imagen, es decir, la misma tecnologia
implicaba nuevos cédigos visuales que en un principio eran inseparables
de sus posibilidades técnicas. Lo visual era una extension de lo tecnol6-
gico. Ademas, dada la complejidad y los costes de la nueva tecnologia,
la fotografia nace con un atributo intrinseco respecto al contenido de la
imagen: eramasimportante el tema, aquello que se fotografiaba, que el

estilo visual del resultado.

Segln Sontag, “al ensefiarnos un nuevo cddigo visual, las fotografias
alterany amplian nuestras nociones de lo que merece la pena mirar
ydeloque tenemos derecho a observar. Son una gramaticay, sobre todo,
una éticade lavision” (Sontag, 2006, p.15). Es decir, si alguna escena o per-
sona aparecia en una fotografia es porque se trataba de algo o alguien
que merecia la pena mirar. La fotografia imprime un valorjerarquico
sobre los demds en cada imagen que reproduce. Dicho valor forma parte
de su cédigo visual. En su compilacion de trabajos “Sobre la fotografia”,
laautora realiza un comparativo constante respecto a losatributos de la
fotografiay los de la pintura. Sontagidentifica una diferencia en cuanto
a las cualidades formales del estilo, pues destaca que mientras que las
caracteristicas formales son un aspecto fundamental en la pintura, enla
fotografia tienen importancia secundaria, pues ello reside en qué es lo

fotografiado (Sontag, 2006).

Aunque al principio representaba un cédigo visual distinto, para el cual
era necesario conocer su codigo tecnolégico, la fotografia logré abrirse
camino en la sociedad a partir de los temas que le interesaron, pues
se mantuvo en expansion hasta inmiscuirse en lo mas intimo de la vida

cotidiana. Se ha convertido en una tecnologia que existe en la mesita
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de nochejuntoalacama. Paracomprenderlaadopciony dominio del c6-
digo visual que representaba, existen diversos enfoques que permiten
estudiar el proceso en que una tecnologia se vuelve parte del dia a dia
de una sociedad. Los enfoques son similares en cuanto al fondo con li-
geras variaciones. Discutiremos primero el concepto de domesticacion
de latecnologia. De acuerdo con Sandoval (2022), uno de los precursores
de este modelo fue Roger Silverstone (2005) y se basa principalmente
en observar cdmo un objeto pasa de la esfera piblica a la privada, igual
que como una tecnologia lleva a cabo su proceso de mercantilizacion.
En sumomento, la television fue uno de los aparatos tecnolégicos mas es-
tudiados. Podriamos rastrearlo desde la aparicion del cine, que luego
entréal hogaren forma de aparato televisivo, a las salasy estancias de los
hogares, el espacio atin pblicode la casa, para luego formar parte de las
recamaras, es decir, el espacio mas privado del hogar. Lo mismo puede
observarse en la fotografia, que pasa de ser un objeto piblicoy de estar
enun lugaral que las familias acudian, hasta el momento en que los apa-
ratos fotograficos entraron en el hogar. Por supuesto que para que una
sociedad logre incorporar a su vida cotidiana un aparato tecnolégico
existen otras variables como puede ser el acceso a la tecnologia dadas
sus condicionantes econémicas. Es decir, no hay que perder de vista
que en un inicio la fotografia era un objeto de lujo, tanto acudir a un
lugar especializado para la captura de la imagen como también adqui-
rir un aparato para hacerlo, hasta que el proceso de mercantilizacion

la coloca al alcance de todos.

También existe el Modelo de Apropiacién Tecnoldgica, que supone
unintercambio entre tecnologiay usuario en dos direcciones de manera
que la tecnologia modifica las actividades del usuario, asi como éstas
también transforman a la tecnologia (Celaya, Lozano y Ramirez, 2010).
Las necesidades de los usuarios de |a fotografia pronto fueron trans-

formando la misma, pues requerian de un aparato que incrementara
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suportabilidad, que fuera ligero, que se pudiera transportar en el bolsillo.
Después vinieron los aparatos automaticos y las cimaras instantaneas
hasta hoy en dia en que la cdmara es un atributo obligatorio de los

dispositivos méviles.

Por Gltimo, cabe mencionar el Modelo de Aceptacién Tecnoldgica de Da-
visy Granic (2024) que aunque tiene mas de treinta afios, propone
que los elementos clave para el estudio de la aceptacion tecnolégica
siguen siendo principalmente dos: percepcién de utilidad y percep-
cion de facilidad de uso (Davis y Granic, 2024). No es casualidad que la
publicidad de numerosos aparatos tecnolégicos insista en su facilidad
de uso. Esldganes que declaran que basta con presionar un botén para
obtener los beneficios, o que un aparato es capaz de realizar una tarea
en pocos minutos abundan en los anuncios publicitarios. La fotografia,
como tecnologia que buscaba un lugar en la vida cotidiana, insistié
a través de la publicidad en su facilidad de uso, y durante las primeras
décadas delsiglo XX pregonaba lo sencillo que era capturar unaimagen
fotografica (Lopez-Ledn, 2011). “La fotografia, como el arte pop, tranqui-
liza a los espectadores asegurandoles que el arte no es dificil” (Sontag,
2006, p.186). Familiarizar a la sociedad con el cédigo tecnolégico de la
imagen, asi como con el cédigo visual de las imagenes que produce,
fue una actividad en la que la publicidad desempefé un rol fundamen-
tal. Los anuncios promovieron qué fotografiar, como fotografiar, y que

la fotografia era una practica valiosa y necesaria para la vida cotidiana.

Asimismo, también entran enjuego todas lasimagenes que dicha tecno-
logia produce. Es decir, la insercion de |a fotografia en la vida cotidiana
no s6lo comprende el aparato tecnolégico, sino también sus practicas
de consumo, su uso, y lasimagenes mismas que resultan. Asi, el conoci-
miento sobre qué fotografiary como fotografiarlo, ademasde la publici-

dad, también se construye a partir del conocimiento compartido entre
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diferentes grupos sociales, conocimiento que se transmite de generacién
en generacion mediante procesos de transferencia del conocimiento
o través de mirar lasimagenes mismas. Afosy afios de mirarimagenes
fotograficas en albumes familiares, revistas, libros, periédicos, nos han
ido ensenando también dénde mirary coémo mirar. “Lo que antes sélo veia
un ojo muy inteligente ahora lo puede ver cualquiera. Instruido por fo-
tografias, cualquiera es capaz de visualizar ese concepto [...] por ejemplo,
fotografiar una mujer embarazada de manera que el cuerpo parezca
un monticulo, o un monticulo de manera que parezca el cuerpo de una
mujer embarazada” (Sontag, 2006, p.145). La cdmara fotografica como
una extensién del cuerpo ahora en los dispositivos méviles nos ha traido
también el aprendizaje de cudndo y cémo sacar una fotografia a través

del mar de imagenes que se difunden dia con dia en redes sociales.

Teneren cuenta el proceso de apropiacién tecnoldgica nos ayuda a com-
prender el concepto de alfabetizacién visual, es decir, el aprendizajey el
desarrollo de habilidades paracomprendery para crearimagenes (Debes,
1968). Sin duda la interaccién constante con cdmaras fotograficas nos ha
[levado a manipular mejor los aparatos para el desarrollo de imagenes
con comunicados mas complejos, aunque de acuerdo con Sontag, es casi
imposible sacar una mala imagen, pues “la fotografia esta condenada
a la belleza, incluso una instantanea funcional sin pretensiones puede
servisualmente tan interesante, elocuente y bella como las fotografias
artisticas mas aclamadas” (Sontag, 2006, p.149). Mirara través del lente
implica adoptar una mirada preformateada, mirar a través de un recua-
dro que nos obliga a tomardecisiones sobre aquello que se queda fuera
del marco. “Las cdmaras implantan una mirada estética de la realidad
por serjuguetes mecanicos que extienden a todos la posibilidad de pro-
nunciarjuicios desinteresados sobre laimportancia, el interés, la belleza”

(Sontag, 2006, p.246).
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Por eso las cdmaras fotograficas han desempefiado un papel funda-
mental en el desarrollo de la alfabetizacion visual en las sociedades
contemporaneas y su misma apropiacion tecnolégica ha colaborado
en una apropiacion estilistica o estética, en la adopcién de un lenguaje

visual comtn a todos.

LA FOTOGRAFIAY LA FALSA PROMESA DE LO REAL

Entre las grandes discusiones tedrico-filosé6ficas de la fotografia esta
larelacién que establece con la realidad. Para Fontcuberta, la fotografia
estuvo condenada desde que fue concebida como una “tecnologfa al ser-
viciode laverdad” (Fontcuberta, 1997, p.17). Por su capacidad tecnoldgica
de representacion para, en palabras de Dubois, “la reproduccién mimética
del mundo” (Dubois, 1986, p. 26), |la fotografia asume todas las funciones
que hasta entonces le correspondian al arte pictérico. Pero la fotografia
no se detuvo simplemente en una sustitucién de dichas funciones, sino
que continud con su expansion capturando, ademas, el mayor nimero
de temas posibles, algo que la pintura no habia buscado, “la pintura

jamas habia tenido una ambicién tan imperial” (Sontag, 2006, p.21).

La capacidad de la fotografia para representar la realidad pronto fue cues-
tionada. En un principio era concebida como un espejode lo real, un objeto
queimitaba larealidad, para luego verle como una interpretacion de la
realidad, pues cadaimagen estd siempre mediada por una cdmara, porun
encuadre que manipula el fotégrafo a su conveniencia. “Aun cuando a los
fotdgrafos les interese sobre todo reflejar la realidad, siguen acechados
por los tacitos imperativos del gustoy la conciencia” (Sontag, 2006, p. 20).
El proceso de capturar una fotografia es un proceso de toma de decisiones.
Unaimagen es incluso impositiva pues el fotégrafo nos obliga a mirar
un objeto de una forma particular: “los fotégrafos siempre imponen pautas

a sus modelos. Las fotografias son una interpretacién del mundo tanto
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como las pinturasy los dibujos” (Sontag, 2006, p. 20). Cadaimagen viene
mediada por una ideologia, por ideas preconcebidas sobre la belleza,
el arte, el sufrimiento. “En la fotografia también hay cédigos culturales,

socialesy estéticos” (Dubois, 1986, p. 33).

Incluso, Sekula (1982) afirma que una fotografia por si sola, sin el cono-
cimiento previo sobre lamisma, no puede serentendida. Suafirmacion
viene del trabajo del antrop6logo Melville Herskovits con aborigenes,
quienes al mirar una imagen fotografica no comprendieron su conteni-
do. Herskovits tuvo que explicar de qué se trataba aquello que miraban.
Por lo tanto, Sekula concluye que el aparato fotografico es un disposi-
tivo culturalmente codificado (Sekula, 1982). Es decir, si la cimaray su
producto, la imagen fotografica, imitaran la realidad, las imagenes
serfan por si solas comprensibles. Sin embargo, para el ojo inexperto
es imposible reconocerlas. Es necesario explicar que existe un aparato
capaz de capturar lo que se observa a través de la luzy que eso ademas
luego se puede transferir en una hoja. Por tanto, la naturaleza miméti-
ca de la fotografia ha sido culturalmente construida. El aparato, o sea
la cdmara, y sus productos, es decir, las imagenes, han sido parte de la
alfabetizacién visual que la fotografia ha llevado a cabo durante mas de
unsiglo. Asimismo, dicha alfabetizacion visual ha sido también una labor
de adoctrinamiento, fruto de un esfuerzo desmedido por el mercantilis-
mo fotografico que asocié lasimagenes a larealidad, la insistencia en su
registro, en la conservacion de momentos, algo que hasta su llegada
habia sido imposible. “Las imagenes planasy en general rectangulares
de las fotografias ostentan una pretension de verdad que jamas podrian

reclamar las pinturas” (Sontag, 2006, pp. 126-127).

Dicha pretension de verdad ha sido recuperada y manipulada por artis-
tas como Fontcuberta, quien afirma que toda fotografia “es una ficcién

presentada como verdad” (Fontcuberta, 1997, p.15). Por eso el fil6sofo
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Guy Debord pronosticaba desde 1967 que nos habiamos convertido en una
sociedad que difumina los bordes entre la realidad y el espectaculo: “la
realidad surge en el espectaculo,y el espectaculo es real. Estaalienacion
reciproca es laesenciay el sostén de la sociedad existente” (Debord, 1967,
p.10). Insisto en destacar que estas declaraciones anteceden a la era de
lasredes socialesy el dominio de las interacciones a través de laimagen.
Fontcuberta ha manufacturado a través de distintas obras, mundos
alternativos y espectaculares: en Herbarium, para 1984, habia plantas
construidas de desechos industriales; en Fauna, para 1997, capturd
seres inexistentes formados de partes de distintos animales a manera
de alebrijes; y el mismo afio, en Sputnik recuperd la historia, silenciada
por un régimen opresor, de un cosmonauta perdido. La creencia de que
las cdmaras capturan una imagen neutral e imparcial fue reemplazada
por la comprension de que las fotografias no solo muestran lo que
esta presente, sino también la perspectiva de quien las toma, es decir,
unaimagen, “no son sélo un registro sino una evaluacién del mundo”

(Sontag, 2006, pp. 130).

Fontcuberta reclama el origen de la palabra fotografia y propone com-
prenderla desde otro punto de vista. Menciona que el prefijo foto- deriva
de fos, que significa luz, pero hubiese sido mas correcto deletrear “ldos”.
Con ello nos hubiésemos acercado a faiein y fainein, términos que debe-
rian traducirse como “aparecer” y que son el origen de palabras como
fantasmas o fantasia. Es decir, establece una relacion semantica con ilu-
siones y apariciones. “Fotografia”, entonces podria ser entendida como

una “escritura de las apariencias” (Fontcuberta, 1997, p. 165).

Conlallegada delatecnologia digital, el campo de la fotografia ha expe-
rimentado una gran transformacién en las Gltimas décadas, dando lugar
a una nueva era conocida como postfotografia, que, como se ha dicho,

representa un cambio de la fotografia tradicional que tenia como base
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una pelicula filmica, a la creacion de imagenes digitales que comprende
el uso de software y algoritmos en el proceso de edicidn. Este cambio
ha difuminado los limites entre la fotografia como medio para captar
la realidad y otras formas de arte visual que implican la manipulacién
digital. Ademas, la postfotografia ha cuestionado el concepto de fotografia
como Unica representacion de laverdad objetivay la realidad al permitir
lamanipulaciény alteracion de lasimagenes. “Sila fotografia ha estado
tautolégicamente vinculada alaverdadyala memoria, la postfotografia
fractura hoy esos vinculos” (Fontcuberta, 2016, p.15). Ya habia declarado
Dubois (1986) que “la ontologia de la foto no esta en el efecto del mime-
tismo, sino en la relacién de contigiiidad instantanea entre la imagen

y su referente. Laidea de huella.” (Dubois, 1986 p. 32).

Por eso, seglin Fontcuberta (2010), el término «post» en postfotografia
hace referencia al abandono, que significa el abandono de aquellos
elementos que vinculan a la fotografia con un referente, a la fotografia
como huella. Es decir, la postfotografia no se define por lo que es, sino
por lo que ya no es. Fontcuberta declara que a finales de la década
de 1990, cuando aparecio el término postfotografia, los estudiosos cen-
traron su definicién en los nuevos atributos digitales de las imagenes,
pero en realidad el ambito digital significaba la muerte de la fotografia
porque borraba el discurso del contacto con una superficie fotosensible.
Las fotografias como trazos de luz parecian capturar rastros de lo real,
y con el nacimiento de la fotografia digital, esa sensacion de realismo
se desvanecié (Fontcuberta, 2010). La postfotografia se refierea“laerade
la imagen inorganica: un compuesto de informacién desperdigada, re-
copilada, ordenada, estratificada, enterrada, almacenaday desechada”

(Moreiras, 2017, p. 56).

Hoy endia, al notenerensu ADN unarelacién con lo real mediante el re-

gistro, captura e impresion de laluz, la fotografia no puede ser concebida

26



INTERSECCIONES VISUALES: ESTUDIOS DE LA IMAGEN
DESDE PERSPECTIVAS DISCIPLINARES | CAPITULO 1

como mimesis de lo real, sino como una maquina creadora de universos
alternativos, una maquina paraescribirapariencias. En otro trabajo hablé
de la capacidad que tiene la imagen para construir mundos posibles,
esdecir, mundos alternativos que se parecen a lo real pero noson reales

(L6pez-Ledn 2019).

LA FOTOGRAFIA COMO COLONIZACION DE LA EXPERIENCIA

La fotografia se ha transformado en “uno de los medios principales para

experimentar algo, para dar una apariencia de participacion” (Sontag,
2006, p.26). Notese que estas reflexiones Susan Sontag las publicé en-
tre 1973y 1977, es decir, mas de treinta anos antes del boom de las redes

socialesy la democratizacidn de las cimaras fotograficas. Pese a laidea

generalizada de que los jovenes de ahora sacan su teléfono celular para

fotografiar o grabarante la menor provocacién con laintencién de docu-
mentarlo todo, esta perspectiva nos invita a observar esa practica con una

intencion distinta: la de sentirse participe del instante. Edward Weston

(1996), uno de los fotégrafos mas reconocidos del siglo XX, decia haber
reconocido en la fotografia un modo de desarrollo personal, un medio

para descubrirse a si mismo, identificarse y relacionarse con el mundo

que le rodea. Las miles de fotografias y videos que se graban en un

concierto por distintos espectadores, si apuntan al deseo de conservar
el momento, aunque esos videos terminen en la memoria del disposi-
tivo y nunca mas sean consultados, pero también apuntan a comulgar
de alguna forma con el evento. Estamos ante una tecnificacién de los

sentidos, es decir, dado que éstos no son suficientes para apropiarse

del mundo, latecnologia fotografica se ha convertido en una mediadora

de laexperiencia. Muchas veces no importa el estilo visual del resultado,

sino el hecho de disparar la camara.
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Los dispositivos moviles permiten otras formas de apropiacién de la
experiencia, acercarse, alejarse, capturar, grabary cortar en el momento
que sea. Ademas de otras formas que han sabido comulgar con la cdmara
como es la transmisidn en vivo. “El fotégrafo siempre esta intentando
colonizar experiencias nuevas o descubrir nuevas maneras de mirar te-
mas conocidos” (Sontag, 2006, p.67) y los dispositivos méviles han traido
al usuario precisamente eso, nuevas formas de mirar, de experimentar
lavida. “La ulterior industrializacion de la tecnologia de la cdmara sélo
cumplié con una promesa inherente a la fotografia desde sumismo origen:
democratizartodas las experiencias traduciéndolas aimagenes” (Sontag,
2006, pp. 21). “Las camaras son el antidoto y la enfermedad, un medio
de apropiarse de la realidad y un medio de volverla obsoleta” (Sontag,
2006, p.150). Se vuelve obsoleta pues una vez fotografiada la escena
preciada no se vuelve a capturar con la cimara. La fotografia promueve
experiencias que no se repiten, como si fuera una fotocopiadora que se
va quedando sin tinta, un escenario de la realidad que va perdiendo
valor i lo fotografia la misma persona. ;Por qué habria de volvera tomar

una fotografia que ya tengo en mi coleccion?

Muchas practicas cotidianas han sufrido transformaciones con la de-
mocratizacién de la fotografia, y ain mas hoy en dia que tomar una fo-
tografia no representa el mismo costo que antes pues ha prescindido
del gasto de la pelicula, el reveladoy laimpresion. Por eso ha ampliado
sus temasy llega incluso ahora a incidir en otras practicas, por ejemplo,
en el dmbito culinario se privilegian aquellos platillos mas visuales o se
modifican para que sean mas fotografiables, asi como en el turismo
se privilegian aquellos destinos mas fotogénicos. “El viaje se transforma
en una estrategia para acumular fotos” (Sontag, 2006, p.24) y, por lo
tanto, las ciudades ahora invierten en mejorar sus espacios, transformar
suaspecto escenografico para atraer un mayor nimero de visitantes-lente

que puedan encontrar esos entornos dignos de ser fotografiados. La ex-
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periencia esahora una mercancia que forma parte del espectaculo que se
ha apoderado de toda la vida social, y “no solamente la relacién con la
mercancia esvisible, sino que no se ve mas que ella: el mundo que se ve es
sumundo” (Debord, 1967, p. 24). Lasimagenes mentales de las ciudades
se configuran a partir de las representaciones visuales que se difunden
graciasalacamara fotografica, y aunque Weston (1996) habia afirmado
que la fotografia nos daba la capacidad de vincularnos con el entorno,
Sontag declarajusto lo contrario, pues nos enajena en lugar de unirnos
con él (Sontag, 2006, p.141). Atravesar la experiencia cotidiana mediante
una camara fotografica, al contrario, nos impide realmente accederala
misma. Con esto volvemos al discurso de la escritura de las apariencias,

de la cdmara como una maquina creadora de realidades alternativas.

Ante lavision tradicionalmente romantica de Sontagen la que se castiga
a la tecnologia por enajenarnos del mundo e impedirnos acceder a la
realidad, hay que recordar que quiza larealidad en si esinaccesible pues
yaviene mediada por nuestros sentidos. Es en una acepcién similaralo
que Peirce (1974) afirmaba sobre laimposibilidad de accedera la realidad
pues ésta ya viene mediada por signos que nuestros sentidos interpretan.
Algo como decir que no podemos conocer el pasto verde de unjardin,
pues Gnicamente reconocemos la lista de sus caracteristicas signicas.
El mundo es distinto para todos los seres vivos del planeta pues conta-
mos con capacidades de percepcidn distinta. Accedemosséloaloqueel
biosemidlogo Thure von Uexkdill Ilamé “mundo perceptible” (Heredia,
2021). Por lo tanto, la cdmara nos permite percibir un mundo distinto
mediado por el encuadre, la iluminaciény la capacidad tecnolégica
del aparato. Lo mismo podriamos decir de cualquier dispositivo disefia-
do para transformar nuestra percepcion, como pueden ser dispositivos

quimicos, fisicos, biologicos, entre otros.
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En la contemporaneidad de las redes sociales y el protagonismo de la
imagen resulta mas evidente lo que Sontag (2006) afirmaba: la fotogra-
fia “ha implantado en la relacién con el mundo un voyeurismo crénico
que uniforma lasignificacién de todos los acontecimientos” (Sontag, 2006,
p.26). Enese sentido, se puede estudiar la capacidad colonizadorade la
fotografia, pues la cdmara es un aparato para homogeneizar la experiencia
(Escobar, 2018). La practica de homogenizacién significa que el aparato
promueve una Unica forma de acceder a la experiencia: a través de la
imagen fotografica. De esta manera se ratifican como experiencias validas
s6loaquellas que estan mediadas por laimagen, dejando, por oposicidn,

como no-validas todas las otras fuera de la imagen.

Laautoraya hablaba de unimpetu por poseer el mundo en formade ima-
genes que representa “volveravivir lairrealidad y lejania de lo real” (Son-
tag, 2006, p.230), construir un mundo posible que se adeciie a nuestras
aspiraciones. El pasado, nuestra historia personal, se puede reconstruir
através de imagenesy un presente que se nos antoje: “si las fotografias
viejas completan nuestra imagen mental del pasado, las fotografias
que se hacen ahora transforman el presente enimagen mental” (Sontag,
2006, p. 233), hecho queinvitaaindagar mas sobre la relacion que tiene
la cdmara fotografica conla memoria, y de la cual surge la pregunta: ;se

recuerda la fotografia o la experiencia?

LA FOTOGRAFIA COMO ARMA DE TRANSFORMACION

La relacion que hemos establecido como sociedad occidental con la
fotografia se ha mantenido en evolucién desde que apenas era una
cienciaaplicada como forma de capturarla luz. Luego de concebirlacomo
una maquinade registro de larealidad, y una maquina para interactuar
conelentorno, hay quien asegura que es una maquina de transformacién.

Resulta que la idea del fotégrafo como un sujeto que objetivamente
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observay registra el entorno cada vez es mas dificil de sostener. En el
momento en que se planta frente a una escenay apunta el lente en una
direccién en particular, el entorno también cambia. En primer lugar, porque
se le confiere unvalorjerarquico masimportante a aquello que aparece
dentro del marco sobre aquello que queda fuera. “Fotografiar es conferir
importancia[..] no hay modo de suprimir la tendencia intrinseca que toda
fotografiavaadarvalorasustemas” (Sontag, 2006, p. 49). Ademas, también
esta el hecho de que el lente es un objeto dificil de ignorar. El fotdgrafo
no puede caer en la ingenuidad de que podra inmiscuirse en un grupo
de nativos, sacar lacdmaray pasar desapercibido. “El acto de fotografiar
es algo mas que observacion pasiva. Como el voyerismo sexual, es una
manera de alentar, al menos tacitamente, a menudo explicitamente,
la continuacion de lo que esté ocurriendo” (Sontag, 2006, p. 28). En ese
sentido la fotografia comulga con la perspectiva de los estudios cuali-
tativos desde la que se reconoce que es imposible que el investigador

seacerque a estudiar la realidad sin afectarlay sin ser afectado porella.

Hacer una fotografia es siempre un acto subjetivo, pues al otro se le mira
desde una perspectiva muy particular. El fotégrafo no puede desestimar
suideologia, sus canones estilisticos y estéticos y mirar, objetivamente,
al otro. Porello hay algo de colonizador en la forma de mirar. De la misma
manera que sucede el miraral otro con objetivos de investigacion, un as-
pecto en el que ha insistido Linda Tuhiwai (2017), una profesora maori
que advierte de los procesos de colonizacion en practicas investigativas:
“el término investigacion esta intrinsecamente ligado al imperialismo
y colonialismo europeos. La palabra misma ‘investigacion, es quizas
una de las mas sucias del vocabulario indigena” (Tuhiwai, 2017, p.1). In-
vestigacion implica siempre convertirse en observado, sin saber desde
quéideologias se es observado. Lo mismo sucede con la palabra fotografia.
“Hay algo depredador enla accion de hacer una foto. Fotografiar personas

esviolarlas, pues se las ve como jamas se ven a si mismas, se las conoce
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como nunca pueden conocerse; transforma a las personas en objetos
que pueden ser poseidos simbdlicamente” (Sontag, 2006, p. 31). En este
punto es absurdo pensar que la fotografia puede ser una herramienta
de registro de la realidad, podria ser, quizas, si un registro, pero de la
trayectoria del fotégrafo, de aquello que pensé que tendria mas valor con-

vertidoenimagen, unindicede suideologiay de sus estandares visuales.

Asimismo, el fotégrafo no solo transforma aquello que captura con la
camara, sino que también él mismo es afectado por el acto fotografico.
Coats (2014) propone observar la practica de la fotografia desde el con-
cepto de arma nomadica, en la que el acto fotografico es un encuentro
afectivo. La autora toma el concepto de arma nomadica de Deleuze
y Guattari (1987) y reconoce el acto fotografico como un acto colabo-
rativo y reflexivo que puede producir una ruptura en nuestros modos

habituales de pensamiento.

Lasimplicaciones que tiene la practica fotografica en los patrones de pen-
samiento ha sido bien aprovechada por el campo de la investigacion
educativa, donde se promueve el uso de las camaras en las actividades
dentro el aula como forma de aproximarse a diferentes fenémenos,
asi como también a manera de herramienta para promover el desarro-
Ilo de habilidades que se pueden relacionar con el pensamiento critico
(Castro, Lalonde y Pariser, 2016; Eisen, 2012; Lopez-Lebn y Villa, 2017;

Morany Tegano, 2005).

CONCLUSIONES

La fotografia es un dispositivo tecnolégico que llegd para quedarse. En la
actualidad es casi imposible concebir la vida cotidiana sin la fotografia.
Asimismo, su uso ha evolucionadoy se ha diversificado. Ha incursionado

en todos los campos que van desde lo solemne a lo coloquial, desde
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lo cientificoalo recreativo, y por supuesto lo artistico, lo cotidiano y hasta
lo paranormal. Sumisma evolucion ha provocado el surgimiento de dis-
tintos cuestionamientos y enfoques para comprender sudesarrolloy las

implicaciones que éste tiene.

En este capitulo se contrastaron las ideas de tres pensadores y artistas
que han colaborado en establecer la fotografia como un campo de estudio
de laimagen visual. A través de las reflexiones Susan Sontag podemos
identificar la capacidad legitimadora de las imagenes producidas a tra-
vés de dispositivos fotograficos. Fotografiar es darimportancia, otorgar
voz,y nosélo eso, sino hacerloa través de un cédigo estéticoy estilistico
casiimposible de ignorar. Mientras tanto, Joan Foncuberta nos recuerda
que ese mismo codigo confiere una nocién de realidad que no debe
sertomada como tal, y en cambio, es necesario reconocer su capacidad
fantasmal para construirilusiones. Finalmente, Philip Dubois nos invita
alevantarlosvelosy reconocer a los participantes del acto fotografico, y las
intenciones que hay enaquel que disparala cdmara a través de identificar

dénde y cdmo se coloca, asi como el momento que elige para disparar.

Estudiar la fotografia podria también ayudarnos a reflexionarsobre las prac-
ticas del disefio. Se presentan a continuacion algunos cuestionamientos
para motivar la reflexion en torno al disefio, a partir de lo que las ideas
aqui presentadas nos permiten identificar. Primero, si también el disefio
esuna practica legitimadora. Es decir, spuede el disefio visibilizar, conferir
protagonismoy otorgarvoz, de la misma manera que la fotografia? ;En
qué medida disefiar es también construir discursos? Segundo, sobre
si el disefio también desdibuja los bordes entre la ilusién y |a realidad.
;Puedeel disenoreinterpretarlarealidad de la misma manera que lo hace
la fotografia? ;En qué medida disefiar es construir versiones alternativas
de la realidad? Finalmente, si también en el disefo es necesario desen-

mascarar a los actores involucrados. ;Es necesario identificar aquellos
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que construyen los discursos del diseno? ;En qué beneficiaaladisciplina

conferir autoria a los disefos generalmente anénimos?

Ademas, las reflexiones de estos tres actores nos permiten identificar
tres perspectivas principales para comprender la fotografiay su rela-
cién con laimagen visual. La primera comprende las reflexiones sobre
la relacién que la fotografia establece con la realidad. En un principio
se tenia la firme creencia que la fotografia podia capturar la realidad,
que las imagenes fotograficas eran un espejo de la misma. Sin embar-
go, con el tiempo fue posible ver que se trata de una ilusiony que todo
lo que la cdmara produce son siempre interpretaciones de la realidad,
que ademas de venir mediadas por la tecnologia misma esta también
presente el punto de vista de quien captura la imagen. Si esta perspec-
tiva la Ilevamos al disefno, en tanto productor de imagenes, podriamos
cuestionarnos igual si el disefo como practica también viene filtrado
por laideologia del disenador. Es decir, si podriamos cuestionar la idea
del disefiador como mero productor de mensajes visuales al servicio
de organizaciones, o si tendriamos que admitir que la ideologia, los va-
lores y los canones estilisticos del disenador son imposibles de ignorar

aunque se trabaje para alguien mas.

La segunda comprende la perspectiva que estudia el rol que tiene la fo-
tografia como mediadora de experiencias. Hoy mas que nunca somos
testigos de como la cdmara se ha convertido en una herramienta para
mediar con el presente, una forma de participacion. En todos los eventos
ya es comn ver una gran cantidad de teléfonos celulares que se activan
enelmomento en queiniciael eventoy se vuelven parte del performance.
Para motivar la reflexion sobre nuestra propia disciplina, convendria
preguntarnos también si disefiar puede ser visto como una forma de apro-
piarse de distintas experiencias, o si el disefio es también una forma

de participacion social.
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Por tltimo, la tercera perspectiva comprende reconocer la capacidad
de transformacién de la fotografia. Este atributo refiere a cémo la cdmara
transforma aquello que observa, pero también cémo el mismo aparato
es una herramienta de pensamiento. Por eso transforma a ambos, a lo
fotografiado y al fotégrafo. Asi, aunque sabemos que efectivamente
también el disefio transformaalasociedad, pues se disenan dispositivos
paracambiaralgoen el entorno, también habria que preguntarnos en qué

medida es también el disefio una herramienta de reflexion.

El disefioy la fotografia estan vinculados como disciplinas visuales
y creadoras de mensajes, y comparten una gran cantidad de atributos.
Aqui se detallaron aquellas reflexiones y debates en torno a la practica
fotografica con el objetivo de compartir elementos que promuevan otros
acercamientos a lacomprension de la practica del disefo. Estas tres pers-
pectivas ademas de que nos invitan a mirar de forma distinta la fotografia
y el rol que esta representa en las sociedades actuales, sirven también
como puntos de partida para la reflexion del disefio, sucomprensiény la

creacién de nuevos campos de estudio.
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